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RESUMEN

La presente investigacion aborda, mediante la etnografia audiovisual, el
abordaje intermedial y el lenguaje audiovisual, las interpretaciones sobre las
imagenes de José Gabriel Condorcanqui ubicadas en el distrito limano de
Comas, que realizan diferentes sujetos vinculados a tales iconos a través de
diferentes circunstancias. Estas interpretaciones recorren sus historias
personales, familiares y colectivas como historias de migracion, liberacion,
resistencia, independencia y dignidad, a partir de lo que definimos como
representaciones populares contemporaneas. El estudio tiene como marco la
conflictividad, omisiones y ausencias en la representaciones visuales coloniales
y republicanas sobre el indio y sobre Tupac Amaru ll, el lider indigena que se
sublevo contra el poder colonial en el siglo XVIII, durante el Virreinato peruano.
Si bien el icono sobre el rebelde cusquefio fue promovido durante el gobierno
de Velasco Alvarado (1968-1975) como elemento de propaganda
gubernamental, teniendo desde entonces una continuidad en su produccién
visual desde los circulos oficiales del arte y desde diversos gremios y colectivos
latinoamericanos e incluso como material educativo; sin embargo en el
presente trabajo, se abordan las perspectivas actuales de pobladores de Lima,
recogiendo las versiones de migrantes e hijos de éstos que habitan un espacio
urbano de la capital peruana identificado mediante las categorias de barriada,
invasion, asentamiento humano, cono y hoy denominado como Lima norte,
términos que le dan la condicidn de urbe periférica producto de la autogestion y
la no planificacion urbana de la capital. De esta manera, se construye un
campo desde los archivos y material bibliografico para tentar una genealogia
de las visualidades sobre lo indigena, que a su vez se convierte en el contexto
para las investigaciones de campo desarrolladas en el distrito, que pueden
establecer un acercamiento sobre las interpretaciones sobre las tres imagenes

de Tupac Amaru Il instaladas en Comas.

Palabras clave: Comas, etnografia audiovisual, Tupac Amaru Il, visualidad

indigena.



ABSTRACT

This research addresses, through audiovisual ethnography, the intermedial
approach and audiovisual language, the interpretations of the images of José
Gabriel Condorcanqui located in the Comas district of Lima, which are carried
out by different subjects linked to such icons through different circumstances.
These interpretations go through their personal, family and collective stories as
stories of migration, liberation, resistance, independence and dignity, based on
what we define as contemporary popular representations. The framework of the
study is the conflict, omissions and absences in the colonial and republican
visual representations about the Indian and Tupac Amaru Il, the indigenous
leader who revolted against the colonial power in the 18th century, during the
Peruvian Viceroyalty. Although the icon of the rebel from Cusco was promoted
during the government of Velasco Alvarado (1968-1975) as an element of
government propaganda, since then it has had continuity in its visual production
from official art circles and from various Latin American and Latin American
guilds and collectives. including as educational material; However, in the
present work, the current perspectives of the inhabitants of Lima are addressed,
collecting the versions of migrants and their children who inhabit an urban
space of the Peruvian capital identified through the categories of neighborhood,
invasion, human settlement, cone and today. known as North Lima, terms that
give it the status of a peripheral city as a result of self-management and non-
urban planning of the capital. In this way, a field is built from the archives and
bibliographical material to attempt a genealogy of the visualities about the
indigenous, which in turn becomes the context for the field research carried out
in the district, which can establish an approach on interpretations of the three

images of Tupac Amaru Il installed in Comas.

Keywords: Comas, audiovisual ethnography, Tupac Amaru Il, indigenous

visuality.
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INTRODUCCION

El presente trabajo propone, a partir de la contextualizacién visual amplia desde
material de archivo, y desde la etnografia audiovisual, un acercamiento y
problematizacién de interpretaciones y narrativas sobre representaciones visuales
populares de Tupac Amaru Il, ubicadas en el distrito de Comas. El documental se
centra en tres personas, quienes mediante sus propios valores, identidades e
historias personales y grupales, van definiendo nociones de identidad, etnicidad y
nacion. De forma paralela, van construyendo, ademas, la historia, conformacioén e
identidad del distrito (Giménez 2010: 5). Para ello, me valgo de tres materialidades
dispuestas a lo largo de la avenida Tupac Amaru, en el distrito de Comas, como lo
son el cartel con la imagen de Tupac Amaru |l en el cine del mismo nombre, el busto
escultorico en la entrada del distrito y la imagen impresa del héroe usada en los
uniformes y en los modulos de expendio de la Asociacion de Emolienteros Tupac

Amaru.

Al tratarse de representaciones visuales populares, el presente abordaje busca
aportar con el acercamiento y la problematizacion sefialada mediante el dialogo y en
oposicion con las versiones visuales oficiales, es decir, con aquellas promovidas
desde las élites gubernamentales o desde las élites sociales (arte oficial), lo cual
posiblemente ha circunscrito a la imagen del cacique cusquefio a una semantica
asociada a las grandes narrativas sobre la patria y la identidad nacional, para usarse
como propaganda gubernamental y validarse como una apuesta reivindicativa de
sectores campesinos y populares de la poblacién peruana (Buntix 2003: 315-318;

Roca-Rey 2014: 172), o como objeto de arte contemporaneo.

Su tardia representacion publica en la etapa republicana peruana, asi como los
conflictos con su iconografia y ubicaciéon en los espacios publicos oficiales y de la
élite limena —tales como los manifiestos publicos de José Santos Chocano para
generar su monumento publico en 1924, que, finalmente, no obtuvieron respuesta
favorable del gobierno impulsor acerca de muchas otras estatuas en el contexto de
las celebraciones del Centenario; el concurso de escultura en 1969 en Cusco, cuyo

objetivo no logrado era construir una pieza escultorica en la plaza de armas de dicha

1



ciudad; asi como el frustrado concurso de pintura del mismo afo, que pretendia
contar con una obra que pasara a ocupar un lugar de honor en Palacio de Gobierno,
y que, al final, se declar6 como desierto— demuestran lo complicado que es la

construccion y aceptacién social de este icono visual.

La denominacion de representaciones populares contemporaneas acarrea dos
dimensiones: un aspecto material —un cartel, una estatua, o un bordado sobre
uniforme junto a una calcomania sobre un puesto de venta— y otro como imagen
visual. En el presente abordaje, no se ha considerado el aspecto de las técnicas o
medios implicados, mas si lo que tiene que ver con su interpretacion desde la
visualidad. Esta dimension tiene que ver con lo social, pues la visualidad ha estado
vinculada a las élites 0 a grupos con acceso a la capacidad de ver mas alla de lo
cotidiano (Mirzoeff 2009: 70).

Las imagenes visuales de Tupac Amaru Il abordadas se ubican en la avenida Tupac
Amaru, una via que, si bien atraviesa los distritos del Rimac, San Martin de Porres,
Independencia y Carabayllo, estd mas identificada con el distrito de Comas, y que
se convierte en su columna vertebral. Por ello, estos tres iconos se convierten en
parte del paisaje y configuracion urbana del distrito comefio, ubicado en la zona

norte de Lima.

El analisis de las representaciones de la cultura popular urbana es una vertiente
importante dentro de la antropologia visual. En ese sentido, el documental
etnografico es una oportunidad para hacer un abordaje y critica de las
representaciones culturales, y acercarse mediante la etnografia y el trabajo tedrico a
qué necesidades sociales responde y a sus repercusiones en la construccion de

identidades colectivas y derechos politicos (Ardévol 2006: 30).

Para ello, se proponen un relato audiovisual y una exposicion de contenidos y
narrativas de diferentes representaciones, desde el grabado, el dibujo, la pintura, la
escultura, la fotografia, las referencias en video y el disefio y desde las artes

populares, que construyen, por un lado, relatos oficiales y, por otro, subalternos



sobre lo indigena, lo inca, lo mestizo, que hacen una revisidn critica de la

representacion visual del cacique cusquenio.

El documental ha sido realizado partiendo del trabajo etnografico (Guber 2001: 56),
por lo cual a lo laergo del texto se describen una serie de actividades, métodos,
técnicas, herramientas y procedimientos, muchos de ellos relacionados a lo
audiovisual, por lo cual se desarrollan ciertas coincidencias con el “cine relacional o
participativo” (Nichols 2013: 207), el “documental poético” (Nichols 2013: 189), la
vinculacion entre la pintura y el cine (Gimeno Ugalde 2011: 216 - 220), los estudios
de intermedialidad (Rajewsky 2020: 1 -30), y el “cine etnografico explorativo o
reflexivo” (Ardévol 1998: 222), todo ello por la complejidad y combinacion de

perspectivas y técnicas.



PRIMERA PARTE: MARCO DE LA INVESTIGACION

CAPITULO |
PROBLEMA DE INVESTIGACION Y MARCO CONTEXTUAL

1.1.

1.1.1.

1.1.2.

Presentacion del problema de investigacion

Preguntas

¢ Cuales son los valores y significados que los habitantes contemporaneos

del distrito de Comas construyen sobre la imagen de Tupac Amaru |I?

¢, De qué manera los habitantes contemporaneos de Comas se identifican con

los valores y los significados construidos sobre Tupac Amaru 11?

Problematica

Si se hace un breve repaso de los hechos, intereses e interpretaciones
alrededor de las representaciones visuales hechas en el Peru sobre Tupac
Amaru Il, se encuentra que el mismo ha sido motivo de negaciones,
discusiones y de una constante tension sobre su validez, pertinencia y

vigencia.

Esto puede estar enmarcado, a su vez, en la conflictividad y problematica que
han existido —y existen— sobre la representacion visual de lo indigena para
los imaginarios locales peruanos, desde la etapa del Virreinato, el periodo
republicano y gran parte del siglo XX, pues se trata de un ser construido
desde la modernidad europea bajo ciertos presupuestos politicos, de un
icono que representa a un sector que fue inferiorizado socialmente durante el
Virreinato peruano, que no tuvo un lugar protagénico en la conformacion de la
Republica desde el momento de la Independencia, y que no ha terminado de
integrarse al proceso de ciudadania plena y de democratizacion de la

sociedad peruana.



La Conquista de América significo la “invencion del indio americano” por parte
de los europeos; es decir, la invencién de un tipo de ser humano “natural” de
aquel nuevo continente, aunque luego se demostraria que los habitantes de
este continente eran muy variados culturalmente, si bien, desde la mirada
occidental, todos se igualaban en su condicion de naturales americanos, es
decir, de indios. Lamentablemente esta nocidon [imagen] tan lejana vy
generalizante fue asumida en los discursos de los mismos colonizados, y fue
tan potente que fué necesario adjudicarle contenidos. (Bustamante 2017:
parr. 3, 4).

Por ello, era necesario para la causa colonizadora crear imagenes visuales
que pudieran ir de la mano de esta concepcidn de indio, pues no debe
olvidarse que la modernidad va de la mano con los regimenes visuales, y es
aqui donde la visualidad empieza a cobrar una relevancia politica y social.
Posteriormente, y si bien el “renacimiento inca” (Wuffarden 2005: 176) como
fendmeno cultural sostenido por la aristocracia indigena significé el desarrollo
de un conjunto de actividades culturales, como las desarrolladas por la
escuela pictérica del Cusco, la escultura en piedra de Huamanga o la
arquitectura mestiza, esto tuvo su final luego de la sublevacion y muerte de
Tupac Amaru Il, en 1781, pues, en respuesta a las pretensiones de
reconocimiento a linajes incas, las autoridades del Virreinato se encargaron
de destruir las pinturas, esculturas y artefactos que los representaban como

incas.

Al respecto, segun comenta Lauer, “hasta mediados de la Republica, el indio
es un personaje incidental en la pintura: pinta, pero rara vez aparece, Vv,
cuando lo hace, es visto a través de ojos ajenos, cumpliendo invariablemente
alguna funcién servil [...] Teodoro Nufiez Ureta nos recuerda que los
principales pintores de la Republica son mulatos” (2019: 87). Es decir, la
presencia del indio es débil o nula tanto desde quién es el autor de las

imagenes, como desde su forma de ser representado.



Es recién en las primeras décadas del siglo XX que es representado en
pintura y escultura por académicos limefios o formados en la capital y el
extranjero, como parte de retéricas provenientes de la arqueologia, la
literatura y otros campos, que dan forma al neoperuano y al indigenismo.
Luego, en los anos sesenta y setenta, gracias a discursos e intereses de
académicos de las ciencias sociales, lo indigena toma centralidad en las artes
plasticas, pero desde discursos de élite o de la burguesia local, lo que
explicaria por qué ha sido tan complejo encontrar representaciones

importantes de los indigenas aun en la etapa republicana.

En el caso de las representaciones de Tupac Amaru Il, estas recién
adquirieron una presencia visible a partir del gobierno del general Juan
Velasco Alvarado (1968-1975), el cual cambid la escena politica y, también,
la escena visual oficial del Peru. La imagen del cacique fue usada como
propaganda politica, y, por ende, fue pensado, materializado y difundido
desde grupos de poder gubernamental, y, si bien en su mensaje se negocia
culturalmente con la poblacién a la cual fue dirigido, que eran campesinos y
obreros principalmente, se puede discutir sobre qué significados y sentidos
produjo el icono del rebelde cusquefio en las localidades rurales, en los
ciudadanos migrantes y en la clase popular urbana, mas alla de ser parte de
la propaganda reivindicativa de los programas del gobierno (Cant 2007: 309-
310). Sobre ello, en una entrevista realizada por Roca-Rey, el escultor Victor
Escalante —que trabajé durante el gobierno de Velasco Alvarado—, al ser

consultado sobre si dicha visualidad tuvo repercusion, sefiald que:

Una vez con Pepe Bracamonte, que era el jefe de la division de los afiches, nos
fuimos a Huaral, y nos contaron que los campesinos, sobre todo las mujeres, cuando
veian un afiche de la Reforma Agraria, se tapaban la cara y decian: “Es el diablo”. No
lo entendian [...] Pero, para la clase media de Lima, intelectual, esos afiches
fascinaron. Lo ponian en sus casas, se puso de moda. Cuando alguien veia uno de
los afiches de la Reforma Agraria, se lo robaba, porque eran bonitos (Roca-Rey
2014: 396).



1.2.
1.2.1

Esto invita a la reflexion acerca de qué implicancias tuvo esta propaganda
politica y gubernamental, posterior al gobierno de Velasco Alvarado, en los
sectores a los cuales estuvo destinada —pues, basicamente, se tienen las
versiones de intelectuales y personas vinculadas a las élites sociales—, ya
que la visualidad tiene como variables lo historico, lo politico y la clase social,

entre otros.

La visualidad también puede ser asumida como una disputa de imagenes e
interpretaciones de tales, en la que los sectores populares —en este caso,
integrados por personas vinculadas al distrito de Comas— construyen
significados propios, que no necesariamente coinciden con los metarrelatos o
con la version oficial del inca, pero pueden significar un acercamiento al
imaginario popular contemporaneo, en tiempos en los que se necesita una
mejor comprension por parte de todos. El reciente proceso electoral peruano,
sobre todo en la segunda etapa para elegir presidente de la Republica, ha
mostrado que el racismo, los prejuicios y el desprecio hacia la poblacion
vinculada a lo andino, lo amazodnico y lo indigena continuan vigentes e incluso

reinventados desde diferentes imaginarios y visualidades.

Marco conceptual, visual y documental
Marco referencial: genealogia y discusion de las representaciones
visuales de lo indigena y de Tupac Amaru ll

1.2.1.1. La construccion y apropiacion de la imagen del indio

La imagen visual siempre ha sido importante por su caracter comunicacional
y, por tanto, estratégica para el proyecto colonizador de América, y, por ello,
la representacion visual fue determinante para crear las imagenes e
informacion visual sobre la poblacion amerindia, sobre todo dirigida a las

sociedades europeas (Bueno 2010: 94).

El proyecto virreinal significé confrontar a dos sociedades opuestas en
muchos sentidos, cada una con sus propios regimenes de la visidén y con sus

propias visualidades, es decir, con sus sistemas sociales de la mirada
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(Mirzoeff 2009: 70). Esto significa que, en el territorio prehispanico, ya
existian unas légicas de lo visual, propias de sistemas sociales, religiosos y
subjetivos complejos. Como manifiesta Milla (2004: 7, 17, 18), estas
imagenes visuales y su sentido interpretativo simbdlico fueron decisivos en la
conformacién, convivencia y mutualidad de las comunidades andinas, dadas
las distintas lenguas y costumbres que caracterizaban a esta parte del
mundo. Por ello, en diferentes lugares de América pre hispanica se habian
desarrollado, a través de diferentes materialidades y medios,” no solo la
arquitectura, sino también los murales, la pintura, la escultura, la ceramica, la
textileria, la orfebreria, la imagineria, la pintura corporal, el arte en la
naturaleza, asi como muchas otras formas que hoy llamariamos plasticidad y

visualidad.

A la llegada de los conquistadores, llegaron también los formatos modernos
europeos de arquitectura, escultura, pintura y las llamadas “artes aplicadas” o
“artes menores”, que pasaron a ser las formas oficiales de constitucion para
las ciudades, edificios e instituciones publicas, siendo apreciados por las

clases dominantes de estos Virreinatos.

En ese encuentro visual (Mirzoeff 2009: 70), fueron el grabado y la imprenta,
la litografia, la fotografia y el offset los medios europeos de difusién de
imagenes acerca del indio americano (Bustamante), lo cual coincidié con las
condiciones a las que se fue sometiendo a estas poblaciones ya no solo en la
Colonia, sino después, durante la conformacion de los paises en

Latinoamérica:

Parafraseando a Edmundo O’Gorman, la “invencion de América” como un Nuevo
Mundo implicd necesariamente la “invencion del Indio americano”, es decir, la
invencion de un tipo de ser humano “natural” de aquel nuevo continente, resultado de
la accion secular de su tierra y su cielo. Aunque la experiencia demostraria que sus
representantes concretos eran fisica y culturalmente muy variados, incluso

asombrosamente distintos unos de otros, desde el punto de vista occidental, todos

' Usaré términos europeos para hacer referencia a los medios de las creaciones materiales
prehispanicas, pues carezco de definiciones locales validadas.



ellos se igualaban en su condicion de naturales americanos, es decir, de Indios
(Bustamante 2017: parr. 3, 4).

Esta nocién lejana y contradictoria fue asumida en los discursos dentro de los
mismos Virreinatos, al trasladarse esta batalla al campo de las definiciones vy,
luego, a las imposiciones, y es en ese momento cuando la visualidad

(Mirzoeff 2009: 70) del indio empieza a cobrar una relevancia politica y social.

Portada de la carta de Colon anunciando el descubrimiento. Roma, 18
de junio de 1493. Xilografia creada por Giulano Dati, en 1493, para
acompanar la carta del navegante, que rapidamente se propagd en copia por
Europa. Se trata de la primera representacion de América y de sus
habitantes. La imagen esta realizada bajo la I6gica del ekphrasis, pues es la
sintesis visual de la carta. El dibujo muestra por primera vez a estos seres de

las nuevas tierras, que responden a la idea del salvaje europeo.

Tupinambéas de la costa del Brasil. Grabado (coloreado) de Johann
Froschauer, hacia 1505, realizado a partir del texto de Américo Vespucio.
Esta segunda representacién del indio americano responde a los imaginarios
de un salvaje y primitivo: poseen una descripcion consistente en los adornos
de plumas, asi como tocados en la cabeza, faldas, una especie de
cubresenos y, también, objetos insertados en cuerpos. Al parecer, el
dibujante ha dispuesto las plumas tapando partes del cuerpo para crear
imagenes mas decentes y, por tanto, mas bellas y verdaderas sobre el Nuevo
Mundo. Este grabado circulé por Europa con el texto al pie basado en la obra
Mundus novus, de Vespucio. En esta época de reciente popularidad de la
imprenta en Europa, era comun que los tirajes de textos y/o imagenes

impresos fueran distribuidos de forma independiente.

De las nuevas tierras. Grabado hecho en Amberes, por Jan van Doesborch
(1511). En esta version, se va consolidando la idea del salvaje primitivo, pues
carece de civilizacion u organizacién social, y se reduce a la légica de familia,

casi como un animal mamifero feroz que cuida de sus crias. También se va



consolidando la construcciéon del americano antrop6fago. Esta construccion
es sumamente arraigada, pues sigue siendo parte de diferentes imaginarios y

representaciones.

Los indios vierten oro liquido en la boca de un espafol. Grabado que
forma parte de la publicacion de viajes recopilados, en 1594, en las Indias
Orientales y las Indias Occidentales. Su autor, Johann Theodorus de Bry, fue
un artista grabador y editor de libros que cre6 una de las mayores empresas
de construccién de imagenes visuales (un total de 271 imagenes en 11
volumenes) hechas en la légica del ekphrasis, pues estaban creadas con
base en relatos de viajes; y su poder de difusion de ideas fue decisivo en la
manera en que Europa concibié a estos continentes y a sus habitantes. Los
grabados del volumen “Grandes viajes” causaron gran demanda vy
popularidad a finales del siglo XVI y durante el siglo XVII, debido a su

caracter terrorifico y sensacionalista (Bueno 2010: 94).

1.2.1.2. Larepresentacion local de lo indigena

CORTANLE LA CABEZA A ATAGUALPA INGA. UMATA CUCHUN. Murio
Atagualpa en la ciudad de Caxamarca. Es un dibujo que forma parte de
Nueva coroénica y buen gobierno (1615), realizado por el mestizo Felipe
Huaman Poma de Ayala como una misiva dirigida al rey de Espana, al
parecer, como una version de parte del pasado incaico y como denuncia de
abusos. Se puede observar la escena descrita en el titulo. Las versiones mas
aceptadas dicen que la muerte del ultimo gobernante del Tahuantinsuyo fue
llevada a cabo mediante el garrote (estrangulamiento), por lo cual este dibujo
retrataria una version mitica, de la cual los espafnoles temian la resurreccidn

del soberano inca, motivo por el cual separaban su craneo del cuerpo.

BUENGOBIERNO ATOPA - AMARO-LECORTAN - LA - CAVESE
ELCUZCO. Es otro de los dibujos que forma parte de Nueva corénica y buen
gobierno (1615) del mestizo Felipe Huaman Poma de Ayala. Es llamativa la

similitud en las formas, distribucion de personajes y gestos de este grafico
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con el denominado CORTANLE LA CABEZA A ATAGUALPA INGA.... Se
trata de la decapitacion y muerte del llamado “Ultimo inca de Vilcabamba”,
Tdpac Amaru |, quien fue sentenciado a muerte en 1572 por el virrey
Francisco de Toledo, en la plaza principal del Cusco, delante de los subditos

incas. En este caso, la decapitacion si fue llevada a cabo.

COREGIDOR DE MINAS: COMO LO CASTIGA CRVelmente a los
caciques prencipales los corregidores y jueses con poco temor de la
justicia con deferentes castigos cin tener misericordia por Dios a los
pobres. Es otro dibujo que forma parte de Nueva corénica y buen gobierno
(1615), realizado por Felipe Huaman Poma de Ayala, en el cual se grafican a
indios e indias en diferentes castigos, con los que se demuestra abuso de
poder y humillacién extrema. El valor de estos dibujos radica en que el autor
es descendiente indigena o mestizo, y, por ende, marca un lugar de

enunciacion.

Retrato de Manuela-Tupac-Amaru. Este lienzo anénimo, de 1777,
pertenece al denominado “renacimiento incaico”, correspondiente al periodo
de 1680 a 1780 (Wuffarden 2005: 176). La historia de este lienzo es
interesante por cuanto el visitador virreinal Areche apunt6 a destruir el
simbolismo, la vestimenta y eventos publicos de incas, pero sobre todo se
esmero en la busqueda y destruccion de las representaciones pictéricas de
los incas (Cahill 2006: 98), mas aun después de la rebelidon tupacamarista.
Por esta razon, estuvo cubierta (con imagen religiosa catdlica) durante casi
dos siglos, pues muestra a quien afirmaba ser descendiente del Inca Felipe
Tupa Amaro, por cuyo linaje y derecho al marquesado de Oropesa hubo una
batalla legal entre varios aspirantes, incluido José Gabriel Condorcanqui
(MALLI s/f).

El rebelde Tupac Amaro 1880. Acuarela pintada hacia 1781-1800, ubicada
recientemente en un archivo en Argentina, es aparentemente una copia de
una serie de retratos que el propio José Gabriel mand6 pintar como

propaganda politica para ser difundida en el sur andino y de forma posterior a
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su muerte, como lo sefiala Majluf (s/f a: 3'18”), y muestra al cusqueno con
atributos de inca y de rey: en caballo blanco, portando una espada
desenvainada y con una corona inca que lleva el escudo otorgado por la
Corona espanola. Fiel a las representaciones populares andinas, no es un
retrato que describa rasgos individuales, sino que, mas bien, resalta sus

simbolos de poder, incluido el matiz de su piel.

Primeras banderas. Creadas de 1821 a 1826 como primeros simbolos de la
nueva Republica, sus iconografias traslucen los pensamientos de las
diferentes facciones o0 grupos que encabezaban los procesos de
Independencia, cada uno con una identificacién diferenciada. Mientras unos
miraban con admiracién y melancolia a Espafa, otros abogaban por un
modelo mas liberal y de igualdad, a diferencia de otros lideres que defendian
un nacionalismo basado en recuperar el pasado prehispanico, pero desde
una nueva mirada. “Con la nueva ideologia, criollos limefos y libertadores
sintetizan tres estilos considerados excluyentes entre si: el incaismo criollo, el

monarquico hispano y el liberalismo anglo-francés” (Leonardini 2009: 1260).

En las primeras, se plantea el blanco y el rojo, color al que se le liga con el
color de la realeza del incanato, e incluso el Sol amarillo como elemento
central, lo cual parecia darle un valor propio y encajaba con el sentido de
rebeldia y distancia respecto al poder espaiol, y, a la vez, provenian mas de

una visiéon sanmartiniana.

Los primeros escudos nacionales. Son una parte central en la visualidad y
como simbolo de la nueva Republica. El primero fue realizado en 1821 y tiene
al Sol, los Andes y al mar como iconografia muy referida al pasado
prehispanico; el segundo es de 1825 y usa elementos de los tres reinos:
mineral, vegetal y animal. Estos escudos, de hermosos acabados
naturalistas, recurren a la riqueza geografica y natural. Funcionaban como
propaganda politica que intermediaba entre la élite criolla y las clases

populares, pues buscaban generar imagenes persistentes en la memoria
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colectiva, que reemplazaran rapidamente los simbolos de la Corona

espafola.

José Olaya. Pintado por José Gil de Castro a solo meses del fusilamiento del
héroe (1828), es quiza el unico retrato oficial de un mestizo, algo inusual en
nuestra historia republicana. Sin embargo, la piel oscura y los rasgos
fisiondbmicos, que lo definen en su condicién étnica (Giménez 2010: 5) son
presentados con una vestimenta propia de la clase social alta, lo cual resalta
en sus zapatos, su sombrero, el traje y en otros detalles. Quiza, debido a que
Gil de Castro fue formado para pintar imagenes religiosas, el mensajero de la
causa independentista fue retratado con las formas en que se retrata a un

santo, mostrando iconos que buscan identificarlo inequivocamente.

Los funerales de Atahualpa. Es la pintura academicista de corte mas
emblematica del siglo XIX, creada por el peruano Luis Montero, quien plasma
las exequias del ultimo emperador inca. Es un 6leo sobre tela de dimension
monumental —de 4 por 6 m—, propio de los cuadros historicos que se venian
haciendo en Europa. Fue pintado en Florencia entre 1865 y 1867, y llegd a
Peru en 1868. Tiene un gran trabajo en todos los aspectos pictoricos, como la
construccion de cada uno de los personajes, el espacio interior, el tratamiento
del volumen y la perspectiva, asi como la composicion. La escena escogida y
los diferentes detalles suscitan debates y posturas diferentes, y, sobre la

primera, Roberto Mir6-Quesada (1983) afirma:

Es interesante constatar que la nueva clase social que emerge y que necesita
reordenar la historia, para afirmarse ideolégicamente, lo haga mirando el pasado
indigena. El primer cuadro de su tiempo sobre nuestra historia no se inspira en
escenas de la Independencia, o anteriores o posteriores a la invasién espanola, sino
en el momento mismo del encuentro de ambas culturas, que significa el triunfo de lo
espafiol sobre lo indigena, como claramente lo muestra el cuadro. Hay, pues, que

enterrar lo indigena, que ya esta muerto (2019, t. 2: 18).
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El indio alfarero o Habitante de las cordilleras del Perd. Es un oOleo de
Francisco Laso (1855) bastante singular para la época, pues describe a un
personaje indigena que sostiene con ambas manos un ceramio de estilo
mochica. Es la primera representacién de un indio (vivo) en el arte peruano
republicano, lo cual creaba dos contradicciones: una es su contextura fisica y
el vestuario, en el cual se identifica con rasgos europeos; y la segunda
contradiccion es la llamativa no definicion del rostro, pues sus facciones se
ocultan en una sombra que cubre casi todo el rostro y, por ende, su identidad
(Giménez 2010: 6-7). Pareciera que el tema de retratarse desde lo indigena
nuevamente crea tensién, contradiccién e indecisiones, como lo sugiere este

cuadro.

Las tres razas. Es otra pintura también muy llamativa realizada por Francisco
Laso en 1859, en la cual aparecen tres personajes en una clara disposicion o
jerarquia de clase social y racial. Sobre esta obra, también llamada “La

igualdad ante la ley”, Portocarrero dice:

El cuadro muestra a tres nifios jugando cartas. Se trata de una imagen “incorrecta”,
pues presenta hechos clandestinos, que no deberian existir segun el espiritu (racista)
de la época [...] Se trata de una imagen utopica, pues en el mundo representado por
el cuadro el juego y la igualdad reemplazan a la jerarquia y a la violencia, que son los
rasgos prevalentes en las relaciones interétnicas en el mundo criollo del siglo XIX. Un
mundo donde los negros eran esclavos, los indios eran sirvientes y los blancos eran

amos (2006: parr. 1).

Monumento Manco Capac. Esta obra es muy significativa, pues se cred en
el contexto de las celebraciones del centenario de la Independencia peruana.
La colonia japonesa en el Peru don¢ al Estado —tras multiples reflexiones de
sus integrantes— el monumento que retrata en cuerpo entero al fundador del
Tahuantinsuyo, “por ser un simbolo que vincula ambas culturas, por ser hijos
del Sol”, segun expresion de los propios asiaticos. Fue la unica estatua
gestada en 1921 que tratdé de identificarse con valores nacionales y la unica
también hecha por artistas peruanos, debido a que fue la condicion que puso

la colonia japonesa para su donacidén. Por ello, se debe su creacion al
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escultor peruano David Lozano, con la colaboracion de los también
escultores Benjamin Mendizabal y Daniel Casafranca (Hamann 2011: 294-
295, 298).

En este caso, vale decir que un monumento publico complementa su
significacidon con las caracteristicas del lugar de emplazamiento. A pesar de
que era la primera representacion nacionalista de todos los regalos otorgados
por las colonias y embajadas, la “Comision Pro Monumentos para las Fiestas
del Centenario” y el gobierno no quisieron aceptar los pedidos de la
representacion japonesa, que convencida del valor simbdlico del monumento
al fundador del Tahuantinsuyo, solicit6 que sea colocado en un lugar
estratégico —tal como ocurrié con los otros monumentos donados—, vy, por
eso, propusieron la plaza de armas de Lima, en la Plazuela de la Exposicion
(Hamann 2011: 294-295, 298), o frente a la estatua a Simén Bolivar, aunque
fueron rechazadas todas estas solicitudes. Debe considerarse que la capital
de entonces era, en el imaginario publico, bastante reducida, y el haber
designado que se ubique en el distrito de La Victoria era expulsar a Manco

Capac y toda su carga semantica a las afueras del Centro de Lima.

Pintura indigenista: La Santusa. Realizada por José Sabogal Diéguez en
1928, marca los inicios del movimiento literario, artistico y politico desplegado
en la década de 1930. Fue casi en paralelo a movimientos similares en
Bolivia, Ecuador y México, donde las mayorias indigenas o nativas no
compartian el poder. El indigenismo visual peruano fue importante por asumir
la representacion del indio y el paisaje andino, aunque su visualidad tom¢é el
rumbo de lo esteticista y elitista, antes que convertirse en un discurso politico

gue convocara a los propios indios.

Indio cargador en Tinta. Es una obra de 1940 del punefio Martin Chambi,
que tuvo formacion visual en Arequipa, pero se desarrollé profesionalmente
en la escena cultural cusquena; y destacé por su dominio del oficio y el arte
de la fotografia, visible en su iluminacién, enfoques y técnicas de revelado,

pero también por la forma en que retraté al Cusco, sus paisajes, monumentos

15



y personajes. Es llamativo, en la construccion de sus retratos, como utiliza el
recurso de los elementos del paisaje, la vestimenta u objetos propios de sus
quehaceres, como lo es el caso de la vasija que lleva como pesada carga,

construyendo asi un retrato étnico y social de la condicion del indio.

1.2.1.3. Larepresentacion de Tupac Amaru ll

El presente apartado aborda una reflexion histérica de la imagen de Tupac
Amaru Il desde mediados del siglo XX hasta ciertas iconografias actuales.
Para

comenzar, vale decir que su figura tuvo una representacion tardia en la etapa
republicana, y, en ese sentido, conviene precisar o que sefiala Asensio:
“‘Durante el siglo XIX, Tupac Amaru era una figura secundaria en las
narrativas nacionales peruanas. Aunque nunca llegd a ser olvidado, su
condicion indigena y periférica suscita incomodidad entre las élites limefias.
Solo unos pocos articulos aislados en la prensa cusquefa reivindican su
figura” (2017: 30).

Esto explicaria porque no tuvo un impacto en el centenario de su
levantamiento (1871), como si lo tuvo el Combate del Dos de Mayo, y
tampoco fue digno de ser representado en alguna escultura publica en el
centenario y la “Patria Nueva” del presidente Augusto B. Leguia, pues, a
pesar de que existe informacion de una maqueta realizada en 1924 por el
escultor Luis José Agurto y una defensa publica del poeta José Santos
Chocano a favor de este homenaije, no se llegé a concretar la construcciéon de
ningun monumento publico ni plaza a nombre del cusquefo. Esta omisién
tiene el mismo sentido de prejuicio racial que recibio la donacion de la estatua

de Manco Capac en aquellos afos.
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Estos gestos traducen una postura elitista, que extendié una visualidad
(Mirzoeff 2009: 73) que negaba a lo indigena, negandole el derecho a la
representacion a una gran parte de la poblacion identificada con su historia y
los valores anticolonialistas: “solo yo (el aristocrata) tengo derecho a mirar. Y
cualquiera que intente mirar esta cometiendo una ofensa contra la soberania,
contra su majestad” (2009: 70) .

La ejecucién de Tupac Amaru. Esta obra de 1967, realizada por el artista
Fernando de Szyszlo, corresponde a la denominada “pintura abstracta”
(Empresa Editora EI Comercio 2010: 67). El abstraccionismo es un
movimiento modernista europeo que surge ligado a la valoracion subjetiva y
espiritual de la pintura, por lo cual es contrario a la representacion y al detalle
figurativo. Cabe citar, al respecto, las propias palabras del pintor: “el unico
mensaje perdurable a través de la implacable constancia del tiempo es el
mensaje profundo y humanisimo de la esencia del hombre revelada
pictéricamente en los valores puros y universales de un arte que,
representando o no objetos reales, se eleva por si solo al plano de lo
abstracto” (Empresa Editora EI Comercio 2010: 49).

Es decir, la obra esta resuelta bajo los fundamentos del austriaco Vasili
Kandinsky (1912: 17, 22), pero también despojando al tema y personaje de

su contenido colonial o politico.

Imagen de Tupac Amaru Il creada por Jesus Ruiz Durand. Fue la
visualidad iconica del gobierno militar y de la reforma agraria, tanto asi que la
silueta se usaba acompafando los logotipos del dérgano gubernamental
Sistema Nacional de Apoyo a la Movilizacion Social - SINAMOS y para las
Sociedades Agricolas de Interés Social - SAIS, entre otros documentos

oficiales.

Para lograr sus objetivos, el gobierno militar contraté al periodista politico
cusqueno Efrain Ruiz Caro para trabajar en la imagen gubernamental. Para

ello, fundd la Direccién de Promociéon y Difusion de la Reforma Agraria
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(DPDRA) y convoco a Mirko Lauer, Emilio Hernandez Saavedra, José
Adolph, José Bracamonte y a Jesus Ruiz Durand. Produjeron afiches, folletos
y volantes que se distribuyeron por todo el pais para buscar apoyo e

identificacion con la reforma agraria.

El disefio grafico se hizo estratégico, pues el analfabetismo era de 40%,
sobre todo en los grupos beneficiarios de la reforma; por ello, Ruiz Durand,
con formacién de pintor en la Escuela Nacional de Bellas Artes, pero con
conocimientos de grabado, se preocupd por crear imagenes sencillas y de
facil recordacion, es decir, cred un instrumento de comunicacién de masas
(Freire 1983: 21), pero diferente a los creados por el socialismo ruso, que
eran considerados conservadores y poco atractivos. EI modelo usado fue el
de las revoluciones de Chile, Argentina y Cuba, que usaban estilos mas
vanguardistas en su propaganda politica (Cant 2017: 282; Roca-Rey 2014:
181).

“Estatua de Tupac Amaru Il en el Parque de los Préceres de la
Independencia”. Hacia el afio 1971, el gobierno de Velasco Alvarado, con
motivo de las celebraciones del sesquicentenario de la Independencia (1821-
1971), realizé un conjunto monumental a ciertos personajes histéricos, en el
parque que se llama, desde entonces, “Préceres de la Independencia”, en el

distrito limeno de Jesus Maria.

El grupo esta compuesto por estatuas de cuerpo entero de precursores y
préceres de la Independencia, todos nacidos en territorio peruano. La
composicidn consiste en cinco obeliscos, uno por cada personaje: un condor
en la parte central y mas alta, Juan Pablo Vizcardo y Guzman, Toribio
Rodriguez de Mendoza, Francisco Vidal y Tupac Amaru Il. El conjunto
escultérico es majestuoso, pues mide entre 17 y 25 m de alto. Completan el
monumento publico tres caballos de bronce en movimiento, colocados en
medio de una pileta de agua. Todo es obra del escultor Joaquin Ugarte y
Ugarte. Se trataria de la primera escultura del canefo ubicada en un parque o

plaza publica en un lugar céntrico de Lima.
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Retratos de Tupac Amaru Il en Palacio de Gobierno. Fueron encargados
por el general Velasco Alvarado. En el afio 1969-1970, el gobierno, animado
por la simbologia que representaba el icono cusquefio, convocd a un
concurso de pintura para perpetuar la imagen de José Gabriel Condorcanqui.
Lamentablemente, a pesar de las casi cien obras participantes, el jurado
declaré desierto el premio y solo otorgd cuatro menciones honrosas. Al
respecto, es revelador el fundamento del certamen: “no existe un retrato
fidedigno de Tupac Amaru Il y su iconografia tradicional aun esta sometida a
discusion histérica, razén por la que es necesario convocar a un concurso de
pintura cuya finalidad sea perpetuar su imagen plastica, exaltar su memoria y

rendirle homenaje” (Lituma 2009: 43).

A Velasco Alvarado tampoco le habrian convencido ninguna de las obras, por
lo cual, en 1972, le pidié al empleado de Palacio de Gobierno Néstor Quiroz
(un aficionado) que pinte el retrato de Condorcanqui segun los rasgos

dictados por él mismo.

Pasados dos afos, y con motivo del sesquicentenario de las batallas de Junin
y Ayacucho, encargd un nuevo cuadro, esta vez al capitan del Ejército Mario
Salazar Eyzaguirre (otro aficionado). Es decir, recurrié a personal a su
servicio para crear y colocar este simbolo de sus reformas en el saléon Tupac
Amaru de Palacio de Gobierno, sin recurrir a criterios histéricos ni artisticos
(2009: 45).

Moneda de Tupac Amaru Il. Realizada en primera instancia con motivo del
sesquicentenario de las batallas de Junin y Ayacucho (1971), se acufiaron
en Lima monedas de diez y cinco soles, disefiadas por el grabador Armando
Pareja Landeo. Tienen en el reverso el relieve del rostro de Tupac Amaru |l y
su nombre en la parte superior. Al parecer, fue el propio general Velasco
quien dio su opinidn precisa sobre cdmo debia ser retratado el cacique
(Lituma 2009: 45) (Contreras 2020: 483). Hay toda una serie de monedas y

billetes con la imagen del lider indigena.
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Estatua ecuestre de Tupac Amaru (Cusco). La estatua a caballo esta
ubicada en el distrito de Wanchaq, en las afueras de Cusco. Fue encargada
con la intencién de reemplazar a la escultura de un “piel roja” que habia
ocupado extranamente la parte central de la plaza de armas del Cusco desde
principios del siglo XX, y que fue destruida en septiembre de 1969 en
sucesos no aclarados. Por ello, el gobierno militar organizé tres concursos
sucesivos para colocar un monumento al cacique, y ofrecid premios
sustanciosos. Sin embargo, los jurados declararon desiertas las primeras
competencias, con lo cual se frustré este intento. Esta intencion habia
despertado fuertes cuestionamientos y divisiones en los propios cusquefos y
personalidades que se manifestaron a favor de tal iniciativa y en contra de la
misma, tanto desde discusiones patrimonialistas, indigenistas vy
neoindigenistas y desde la sensibilidad estética, entre autoridades,

intelectuales y grupos interesados en el tema.

En la tercera edicion del concurso, fue declarada ganadora la propuesta del
escultor Joaquin Ugarte y Ugarte, e inaugurada en 1981 por el presidente
Belaunde Terry (1980-1985). A pesar de que la obra fue terminada en 1974,
desde entonces no pudo ser ubicada en la plaza de armas de la ciudad
imperial, Cusco -como se habia pensado inicialmente desde el gobierno-,

debido a las agudas discusiones senaladas.

Bandera del Movimiento Revolucionario Tupac Amaru (MRTA). Este
surgio en 1982, y su lider fue Victor Polay Campos. Esta bandera se enmarca
en el uso del nombre e imagen del cacique de Tungasuca como simbolo
reivindicatorio a nivel latinoamericano, incluso por grupos guerrilleros y el

presente grupo terrorista MRTA:

Sus inicios estuvieron marcados por la tradicién guerrillera de la izquierda
latinoamericana, inaugurada con el triunfo de la revolucién cubana en 1959. Aquellos
que conformaban esta tradicién aspiraban a la conquista del poder politico mediante

la lucha armada. En tal sentido, el MRTA se nutrié de las experiencias del Frente
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Sandinista de Liberaciéon Nacional (FSLN), del salvadorefio Frente Farabundo Marti
para la Liberacién Nacional (FMLN) y del colombiano Movimiento 19 de Abril (M-19).
En el Perq, los partidos que dan origen al MRTA son el MIR EI Militante (MIR-EM) y
el Partido Socialista Revolucionario Marxista Leninista (PSR-ML); quienes se unen en
una sola organizacién en 1980, fundando posteriormente el MRTA el 1° de marzo de
1982 (Comision de la Verdad y Reconciliacion Nacional 2003: 430).

El MRTA buscé diferenciarse del otro grupo terrorista: Partido Comunista del
Pera (PCP), conocido como “Sendero Luminoso” (SL) —que se presento
como un ejército guerrilero—, con el nombre de Ejército Popular
Tupacamarista, al estilo de la guerrilla latinoamericana. Organiz6
combatientes uniformados, suministrados de armas de guerra y concentrados
en campamentos en zonas despobladas, al modo de las guerrillas de
Centroamérica y Colombia. Sin embargo, el MRTA es responsable del 1.8%
de violaciones a los derechos humanos cometidos durante los afios 1980 a
2000 (Comision de la Verdad y Reconciliacién Nacional 2003: 431).

A fines de los ochenta y comienzos de los noventa, el MRTA enfrentaba un
contexto desfavorable para sus pretensiones, lo cual genera su propia crisis.
Asimismo, la captura del lider de SL, Abimael Guzman Reynoso, debilité al
movimiento y ocasiond que desertores emerretistas se acogieran a la Ley de
Arrepentimiento, lo que facilit6 la posterior captura de otros lideres
emerretistas. Su ultima accién fue la toma de la residencia del embajador
japonés, con la intencion de canjear a sus presos por los setenta y dos
secuestrados. Luego de meses, fueron rescatados mediante el operativo
Chavin de Huantar, en el cual todos los emerretistas murieron. Esto marco el
fin del MRTA (Comision de la Verdad y Reconciliacion Nacional 2003: 431).

Como nombre e icono de movimientos sociales politicos y de guerrilla
latinoamericana. El uso del nombre e imagen del cacique de Tungasuca
como simbolo reivindicatorio a nivel latinoamericano fue y es usado por
diferentes organizaciones sociales y politicas, y gremios, e incluso por grupos
guerrilleros. Asi, en el contexto de la guerra fria, y “cuando la imagen del Che

Guevara no tenia aun la trascendencia que tiene hoy, el caudillo cusquefo

21



era el referente de los jovenes latinoamericanos que querian cambiar el
mundo” (Asensio 2017: 83). Como antecedente, se puede mencionar al
Movimiento de Liberacion Nacional Tupamaros (MLN-T), que aparecié a
mediados de los afios sesenta, y también al movimiento politico Tendencias
Unificadas Para Alcanzar el Movimiento de Accion Revolucionaria
Organizada (TUPAMARO) de Venezuela fundado en 1979 (Al Rojo Vivo, sl/f:

1).

Un caso referencial es la Organizacion Barrial Tupac Amaru, un movimiento
socioterritorial y politico que se originé hacia finales de la década de 1990 en
la ciudad de San Salvador de Jujuy, Argentina, en una de las provincias con
mayor cantidad de descendientes de pueblos originarios (aymaras,
quechuas, guaranies), adoptando elementos de demandas sociales diversas
y no centralmente indigenas, pero utilizando elementos indios como discurso
de beligerancia (Rios 2013: 1, 3). La compleja y amplia trayectoria de esta
organizacion la hace un caso valioso para mirar los movimientos sociales en
Latinoamérica (Tavano 2016: 147), y es un indicador de la vigencia de la
connotacion politica que puede tener el nombre y la imagen del lider

indigena.

1.2.1.4. Representaciones y usos actuales

Siguiendo lo propuesto por Leonardini (2009: 1259), en el sentido de que, en
la iconografia republicana peruana, existen periodos definidos en los cuales
los simbolos y héroes juegan el rol principal, se destaca que en la etapa que
sucede durante el gobierno revolucionario del general Juan Velasco Alvarado
(1968-1975), se rescatd la imagen indigena mediante la figura de Tupac
Amaru I, como simbolo de identidad e independencia nacional, siendo esta

lucha iconografica planificada y exitosa (Leonardini 2009: 1268).

Esta persistencia visual ocurre en medio de otras imagenes y tensiones,
como la criolla-costefia y la andina-serrana, tal como lo sefiala Rosales

(2014: 13) siguiendo a Portocarrero (2007: 17), respectivamente. Se ha dado
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tanto a nivel oficial, como en el caso de los monumentos publicos, monedas y
billetes que se emitieron con posterioridad al gobierno de Velasco Alvarado,
asi como a nivel independiente, como en el caso de expresiones

correspondientes a artistas, creadores y colectivos.

En ese sentido, tal como lo senala Rosales, al referirse al planteamiento de la
historiadora Cecilia Méndez de que “Tupac Amaru |l es un héroe proscrito,
pues, en distintos momentos de nuestra historia, la figura de Tupac Amaru |l
ha oscilado entre la legitimidad y la ilegitimidad en el mundo oficial”, “por el
contrario, la imagen del héroe se ha arraigado fuertemente en el mundo
popular’ (Rosales 2014: 13), y esto se plasmaria en que, frente a otros
héroes, la visualidad del cacique cusquefio evidencia una menor jerarquia
sumada a cierta exotizacion, como su ropa, el fondo de su retrato, su fenotipo
y otros rasgos, y sobre todo se marca la oposicion Miguel Grau (héroe criollo)

y Tupac Amaru Il (héroe andino).

Se puede afirmar, entonces, que las imagenes de Tupac Amaru Il circulan en
distintos campos: como material educativo (laminas educativas, posters,
libros, suplementos de diarios), como icono politico (en marchas,
movilizaciones, eventos de corte politico, organizaciones civiles), como efigie
militar, como objeto artistico y otros. Hoy, sus efigies siguen siendo
reproducidas y reinventadas, prueba de ello es la reciente exposicion en el
Lugar de la Memoria y Reconciliacion ([LUM] 2020-2021), denominada
“Tupac Amaru y Micaela Bastidas: memoria, simbolos y misterios”, curada
por Charles Walker donde, ademas de un repaso visual histérico, se
muestran interpretaciones de la pareja mediante piezas de arte

contemporaneo (Walker 2021: 14).

1.2.1.5. Resistencias visuales

Tupac Amaru en textiles andinos. Existe una relacion entre la practica textil
y la memoria colectiva (Arnold 2009). En esa ldgica, uno de los iconos

centrales plasmado en piezas textiles es el caballo, el cual esta relacionado
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con el apéstol Santiago, quien a su vez tendria una vinculacién con la entidad
illapa. A su vez, la representacion del equino en los textiles andinos ha tenido
vinculacion con diferentes sublevaciones a lo largo del tiempo y en diferentes
geografias, que incluyen las encabezadas por Tupac Katari en el Alto Peru,
entre otras, siendo uno de sus representaciones actuales la simbolizacion del
propio Tupac Amaru lIl; llegando por ello a constituirse en un dispositivo de
memoria colectiva de los levantamientos y busquedas de una reinstalacidon

del orden andino:

La influencia muy diseminada del disefio del caballo y jinete, segun los expertos en el
textil de la region de Cusco consultados por la estudiosa norteamericana Katherine
Seibold (1992: 191), comenzo en los inicios del siglo XX, cuando fue asociado con la
muerte de Tupac Amaru Il en 1781 en la Plaza de Armas de Cusco [...] Los expertos
en textiles de Cusco llaman a éste un disefio “politico”, creado y actualizado
continuamente en cada levantamiento nuevo [...] . Seibold menciona también como
las imagenes de Tupac Amaru |l eran evidentes en los afiches politicos en la region
durante el gobierno de Velasco en los anos 70, y de alli se ha vuelto un disefo
comun en los textiles de la region de Chinchero (Cusco). En todos estos disefios, la
regeneracion gradual de la cabeza de Tupac Amaru Il parece recurrir a las ideas en
el mito de Inkarriy... (Arnold 2009: 231, 232)

Estas representaciones que entonces son estrategias visuales de resistencia,
que acuden a la geometrizacion de sus disenos como una carga estilistica
andina, lo cual hace que no sean llamativas para muchos, pero es un

lenguaje comun y vigente en las comunidades andinas.

Tupac Amaru Il y San Isidro. Segun Macera (2007: 16-21), existiria un nexo
entre la devocion campesina a San Isidro y Tupac Amaru Il. Para ello recurre
a argumentos complejos aunque razonables para tal vinculacién, como la
fecha de la ejecucion del cacique, que fue un dia posterior a las festividades
del santo (17 de mayo) y el doloroso suplicio (martirologio) de Condorcanqui,
que equivaldria en el imaginario colectivo a los sacrificios que se atribuyen a
los santos catdlicos. Un aspecto adicional lo constituye la celebracién del

Pentecostés (mayo), que estaria asociado a la entidad tutelar Amaru.

24



En el terreno visual el vinculo entre el cuzqueno y el santo es la vestimenta
roja, que es atribuida a ambos personajes y que esta representada en

pinturas murales del artista Tadeo Escalante (Macera 2007: 21).

Todo ello nos lleva a sefalar que los atributos del santo, su mirada a los
pobres y al mundo rural, asi como la equivalencia entre el espiritu santo
(pentecostés) y la serpiente cosmica Amaru, nos invita a pensar en estas
posibles estrategias de resistencia visual, que ha consistido en cubrirse de
piel blanca y un nuevo nombre, para la continuidad y supervivencia de la

memoria del cosmos andino.

1.2.1.6. Representaciones en Comas

Busto escultorico de Tupac Amaru. Ubicado en los cruces de la avenida
del mismo nombre y la avenida Naranjal, en la entrada del distrito, es, por
tanto, un elemento mnemotécnico del paisaje que indica el inicio del distrito.
Esta instalado en una rotonda y sobre un pedestal de aproximadamente 2 m
de altura. La parte frontal mira hacia el sur, para recibir a quienes ingresan a
Comas. Tiene rasgos muy pronunciados, que tratarian de identificarlo con un
“fenotipo indigena” o “andino”, y lleva ropa y sombrero espanolizado, que le
otorgan un codigo de clase social. La pieza ha sido repintada con tonos

dorados y cobrizos, en sucesivas ocasiones.

Logotipo en los puestos y uniformes de la Asociacion de Emolienteros
Tupac Amaru. Esta agremiacién -caracterizada por una fuerte organizacion-
estd compuesta por casi doscientos socios, quienes trabajan mediante la
venta en diferentes calles y avenidas. Asi en cada puesto rodante de
preparacion y expendio, esta estampada la efigie del inca a todo color,
teniendo mucha similitud con los retratos de laminas escolares, las cuales

parecen haber sido la referencia usada por los disefiadores.
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En el uniforme de los asociados, esta bordado en la parte de la espalda de
los mandiles y en la parte frontal del sombrero que usan para trabajar, que

también parecen haber tenido la misma referencia.

Por tanto, lleva el clasico sombrero de ala amplia y saco oscuro, y, al igual
que la estatua en Comas, se perciben nitidamente rasgos fenotipicos y color
de piel que remarcan una identidad indigena o andina. También grafica un
gesto serio, casi enfadado, que también es parte de la iconografia popular

con la cual identifican y construyen su imagen.

Cartel del cine Tupac Amaru. Ubicado en el frontis del local, en la
avenida

del mismo nombre, es de aproximadamente 2 m de altura, en material

acrilico, y es una réplica del disefio que Ruiz Durand creé para la propaganda

velasquista, por lo cual es basicamente una silueta en negro. Fue realizada

por un aficionado o estudiante, a quien el dueno del cine no logra identificar.

A diferencia de las otras dos efigies, aqui no hay rasgos fenotipicos, sino que

es, mas bien, una figura bastante estilizada.

1.2.2. Marco referencial: el distrito de Comas

1.2.2.1. Las invasiones en Lima

Llamadas también “invasiones populares”, fueron fenémenos sociales
surgidos alrededor de los afos 1950 en Lima, a partir de la falta de planes
gubernamentales y municipales para incorporar a gran cantidad de poblacion
desprovista de morada y a los migrantes provenientes de diferentes lugares a
planes formales de vivienda. Estas invasiones eran organizadas por
pobladores carentes de recursos econdmicos, liderados por los pobladores
de mayor edad o los de mayor audacia, quienes, junto a mujeres y nifios,

participaban activamente en la toma de terrenos (Tacunan 2000: 281).

Una vez que tomaban terrenos, los “invasores” se organizaban en grupos:

unos encargados de la distribucién equitativa de los espacios, mientras otros
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constituian la defensa en caso de intento de desalojo por parte de las fuerzas

policiales y otros (Tacunan 2000: 192-193).

A estos conjuntos de viviendas, debido a su precariedad y falta de servicios
basicos, los denominaron “barriadas”, nombre de tono despectivo que se
refiere al barrio popular no oficial, y luego fueron denominados

“asentamientos humanos” o “pueblos jovenes”.

La Ley N° 13517, conocida como Ley de Barrios Marginales o Ley de
Barriadas, expedida durante el gobierno de Manuel Prado (1956-1962),
dictaminé medidas referidas a la legalizacién y la regularizaciéon de la
tenencia de la tierra de las barriadas y respecto al acceso al suelo. En cuanto

a la regularizacion de la tierra:

Declaré de necesidad, utilidad publica e interés social la remodelacion, saneamiento
y legalizacién de los barrios marginales. Estos fueron definidos claramente como
aquellos agrupamientos de vivienda constituidos por invasién y al margen de las
disposiciones legales sobre propiedad, con autorizacién municipal o sin ella, sobre
lotes distribuidos sin planes de trazado oficialmente aprobados y que carecieran de

algunos de los servicios basicos (Calderon 2009: 224).

El gobierno militar creé la Junta Nacional de Vivienda (JNV) para la
organizacion de las habilitaciones urbanas, remodelacion, lotizacién, trazado
de calles y equipamiento urbano. Sin embargo, el gobierno de Velasco
Alvarado asumié a conciencia su rol de promotor institucional de barriadas,
que, por decisién oficial, pasaron a denominarse “pueblos jévenes”, y se
estableciéo una Politica Nacional de Integracion de Pueblos Jévenes. Esta
politica significd la reorganizacion de las “asociaciones de pobladores” y su
reemplazo por las Organizaciones Vecinales, la entrega de titulos de
propiedad y el establecimiento del Sistema Nacional de Apoyo a la
Movilizacion Social (SINAMOS), en 1971, como 6rgano centralizado de las

demandas.
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Este inicio fue permitiendo un lento acceso a servicios de agua, desague vy
energia eléctrica, asi como a la pavimentaciéon de avenidas, calles, pistas y

veredas.

1.2.2.2. El distrito

Creado el 11 de diciembre de 1961, esta ubicado en el lado norte de la
ciudad de Lima. Su nombre no esta relacionado con una persona, héroe o
martir, pues, cuando se cred el distrito, estaba prohibido por ley denominar
con nombres de personas a regiones, ciudades, pueblos, rutas y otros.
Asimismo, hay datos historicos que refieren la existencia del término Comas
antes de la llegada de los espafioles al valle del Carabayllo, por lo cual se
puede deducir que dicha palabra esta vinculada a la zona desde hace siglos.
Esta conformado a mediados del siglo anterior a partir de una determinante
autoorganizacion de los propios pobladores, quienes, entre otras cosas,
lograron la creacion del distrito. Su poblacion es fruto de procesos migratorios
y reubicaciones de zonas tugurizadas, con las consecuentes invasiones o
asentamientos humanos y la constitucién de barriadas. Desde décadas atras,
venian desplazandose desde diferentes regiones del pais hacia Lima grandes
masas de personas, que, atraidas por las ventajas de vivir en la capital de un
pais centralista, llegaban sobre todo a las zonas periféricas de la ciudad vy
conformaron los actuales distritos de Comas, San Juan de Lurigancho y Villa
el Salvador, entre otros, los cuales apelaron a la autoorganizacién para poder
establecerse (Matos Mar 2004: 110 -115).

Si bien el distrito es creado mediante la Ley N° 13757 en 1961, el mismo
surge y se reproduce en la dinamica de las invasiones (Tacunan 2000: 290-
293). Por ello, a dos afos de su fundacion y encabezado por su primer
alcalde, Comas comienza a expandirse mediante sucesivas invasiones de

terrenos, debido a fuertes tensiones y necesidades de grupos de pobladores.

Como datos relevantes, cabe mencionar que Comas tiene una superficie total

de 48.72 km?, que representa el 1.7% de la superficie de Lima Metropolitana
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y es el cuarto distrito mas poblado del Peru y uno de los 43 que conforman la
provincia de Lima, regiéon Lima. Actualmente, el distrito tiene
aproximadamente 525 000 habitantes, de los cuales el 57% esta concentrado
en los pueblos jovenes y asentamientos humanos, ubicados en las partes
altas, de acuerdo con informacién de la pagina web de la municipalidad

distrital.

La avenida Tupac Amaru. Fue creada durante el gobierno militar de Velasco
Alvarado (1968-1975), pues “En la década del 70 los gobiernos militares
buscaban corporativizar el movimiento de pobladores [...] en esos afos se
construye la Av. Tupac Amaru...” (Municipalidad de Comas s/f). En ese
sentido, en el afio 1970 se promulgo el Decreto Ley N° 18388 (Congreso de a
Republica), “que aprueba el contrato por treinta millones de ddlares entre el
gobierno peruano y el Banco Mundial para la construccion y el mejoramiento
de carreteras”. Asi también, se promulga el Decreto Ley N° 18211 (Congreso
de la Republica), mediante el cual “se declara a 1970 ano de los Precursores
de la Independencia del Peru”. El gobierno usé estratégicamente este nombre
como simbolo de su régimen en una avenida que une distritos y poblaciones
marginales (Oliven 1980: 50).

Estda emplazada sobre un camino prehispanico que era parte de la red vial
incaica llamada “Capac Nam” (‘camino principal’) o “Gran Camino”, que
abarca territorios de Argentina, Bolivia, Chile, Colombia, Ecuador y Peru: “La
importancia de Qhapaq Nan no solo radica en su magnitud, ya que es el
monumento mas grande de América, sino en la capacidad que se tuvo para el
manejo efectivo de las poblaciones asociadas, uniendo las diferentes
regiones del Tawantinsuyu. Incluia, sobre todo, poblaciones con tradiciones

propias que hasta hoy siguen vigentes” (Ministerio de Cultura s/f: parr. 2).

Anteriormente denominada “carretera a Canta”, fue construida en el gobierno
de Augusto B. Leguia (1919-1930), quien dio impulso a la construccion de
carreteras mediante la implantacion de la polémica “Ley de Conscripcion Vial

o del Servicio Obligatorio de Caminos” (Bar 2013: 40, 41), que fue publicada

29



el 28 de junio de 1920, pero que ya venia discutiéndose desde el segundo
gobierno de José Pardo. Esta ley dictamind que, para la construccion y
mantenimiento de vias, se haria uso de mano de obra campesina, y, en
especifico, de varones comprendidos entre los 18 y los 60 afnos de edad, que
serian llamados a trabajar en turnos de 12 dias, en compensacion por los

tributos monetarios que no podian pagar.

A pesar de las impugnaciones que José Carlos Mariategui y Jorge Basadre
ante la nueva ley, porque iba contra las libertades del campesinado, la misma
fue vigente hasta el afio 1930, cuando fue abolida por el presidente Sanchez
Cerro (Bar 2013: 40, 41).

Actualmente, es una de las principales avenidas de la ciudad de Lima.
Constituye una de las arterias mas importantes de la parte norte de Lima, v,
quiza, la principal arteria del distrito de Comas. Atraviesa los distritos del
Rimac, San Martin de Porres, Independencia, Comas y Carabayllo, por lo que

por ella se desplazan una gran cantidad de limefos dia a dia.

1.2.3 Marco teorico

1.2.3.1. Sobre la representacion visual

El presente estudio parte de tres representaciones de Tupac Amaru I
ubicadas en Comas, cada uno con su propia materialidad, lenguajes y
formatos, por lo cual se hace necesario definirlos. Estas caracteristicas nos
sitian en un terreno amplio, pues por un lado requieren definiciones que nos
permitan entenderlas desde sus dimensiones contextuales, y también desde
sus valoraciones y contradicciones que surgen por estar situadas en el

espacio publico.
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En esa logica, se hace necesario un marco que involucre un espectro amplio
de artefactos visuales, mas alla de los presentados en las instituciones de

arte, por lo que acudiré a algunas definiciones:

Cultura visual. Aunque Mitchell diferencia entre Estudios Visuales -definido
por él como el campo de estudio- y la cultura visual, definida como el objeto
de estudio; en gran parte de estudios y abordajes en castellano, se viene
usando este término para un emergente e inmenso campo de estudio sobre
lo visual. El término cultura visual implica la aceptacion de que la vision es
una construccion cultural; que es aprendida y cultivada, no simplemente dada
por la naturaleza; por ende esta relacionada “con la historia de las artes, pero
también con la historia de las tecnologias y de los media. Es decir que se
encuentra insertada en el tejido social, en las éticas y las politicas;, con las
estéticas y la epistemologia del ver y del ser visto; es decir que la cultura

visual esta vinculada a las practicas sociales de representacion y recepcion.

Es decir que se puede definir como un campo interdisicplinar, que recurre a
investigaciones filosoficas en torno a la fenomenologia de la vision, a la
semiotica de la imagen, a la investigacion psicoanalitica de la conduccion
escopica, a los estudios fisioldgicos y fenomenoldgicos del proceso visual, a
los estudios sociolégicos, y como no también a la antropologia visual (Mitchell
2003: 18 - 20).

Teniendo en cuenta la referida contruccion social de lo visual (Mitchel 2003:
p. 18), es légico pensar en el poder y la jerarquizacion como parte de sus

cuestiones problematicas.

Una nocién importante en la cultura visual es el concepto visualidad.? Mirzoeff
menciona una referencia al siglo XIX, en la cual se la describe como a una

vision “desde arriba, cuasi divina del mundo, que no esta disponible para

ZAl respecto, recurri al diccionario en linea de la Real Academia Espafola (RAE), el cual describe asi
la palabra visualidad: “Efecto agradable que produce el conjunto de objetos vistosos”
(https://dle.rae.es/visualidad?m=form).

31



cualquier persona comun y corriente. La persona comun y ordinaria esta
perdida...” Es decir que, la persona “comun” no participa de esta visualidad,
pues estaria constantemente distraida por los fantasmas de la modernidad.
(Mirzoeff 2009: 70). Aqui se describe que, el sujeto “comun” si puede
observar lo visible, pero ni cien personas juntas pueden acceder a visualizar
lo que esta mas alla, que es lo importante. Tambien vincula la visualidad con
la vigilancia, con la opresion y con lo militar, es decir la relaciona con el

poder.

En ese marco, una respuesta a la visualidad aristocratica que niega el
derecho a mirar a la poblacion mayoritaria; seria una “contravisualidad”, una
“posibilidad de afirmar una ciudadania que puede crear un mapa de lo social,

un mapa visual de lo social” (Mirzoeff 2009: 74).

Es innegable que en el mundo actual, se entiende la necesidad de un uso
democratico de la imagen, que se pueda ampliar y diversificar el sentido de la
produccion, circulacion e interpretacién de lo visual; pero ello implica varias

discusiones.

La construcciéon visual del indio. Cuando se dio la colonizacién de
Latinoamérica, los medios europeos de registro visual eran muy limitados y
mas aun era complicado traerlos hasta los Virreinatos. Por ello, segun
Bustamante (2017: parr. 5, 6), se recurri6 a dos recursos para suplir tal
limitacion, que fueron el ekphrasis y la “idea mental”. Ambos remiten a la
descripcion hablada de algo que no tiene una referencia presente. Fue usada
por el humanismo y el Renacimiento en el sentido inverso, para crear
estatuas y pinturas a partir de relatos orales o literarios. También fue usado
para los relatos e historias que llegaban al Viejo Mundo acerca de las lejanas

Indias americanas.

Es decir, se produjo un equiparacion entre la descripcion verbal y la visual, y

el principio de ekphrasis —en sus dos sentidos— es la plasmacion de una
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idea mental, y es esta logica la que ha venido construyendo al indio en

Europa, pero también en nuestras propias sociedades.

Las maneras de representacién hegemodnica en Europa —por una tradicion
aristotélica— decretaban a cientificos y a artistas la imitacién de la naturaleza
mediante la observacién, pero, al mismo tiempo, por respeto al pensamiento
platonico, estas representaciones debian ser mejoradas, embellecidas,

buscando la perfeccion y, por ende, la verdad.

Las representaciones visuales creadas bajo estas ldgicas tienen como
esqueleto las teorias y narraciones previas, pues, como afirma Bustamante,
al citar a Gilles Boétsch y Jean-Noél Ferrié, “lo que se representa son las
hipbtesis y no los objetos. Y son las hipotesis lo que se mira [...] la imagen se
hace mas verdadera que el indicio y, entonces, el indicio es interpretado a la

luz de la imagen” (Bustamante 2017: parr. 11).

Todo lo descrito ha sido decisivo o al menos ha podido ser determinante en la
construccion visual y cultural del indio americano o amerindio; es decir, este
sujeto no debe su relato a su condicion natural, sino que es una construccion
externa, extranjera, producto de la colonizacion europea, ejemplo del cual es
el nombre de indio, que continua vigente en la etapa republicana e incluso es
usado en nuestros dias, con lo que desaparece toda posibilidad de relato

propio, en primera persona.

Este régimen colonial de la visualidad fue eficaz, al punto de que es
facilmente identificable y recordable. Incluso fue asumido por el propio
habitante de América, indio y criollo, y —lo que es peor— permanece vigente

en ciertos discursos hasta nuestros dias.
Esta construccion evidenciaba una falta de cultura y capacidad de

organizacion social, y, por ende, es un sujeto apolitico. El canibalismo fue y

sigue siendo asociado con ciertos pueblos indigenas de las Américas, y es la

33



justificacion para despreciar su espiritualidad, sus valores éticos y sus

conocimientos en pro de lo catdlico y de los valores de la civilizacion europea.

Tabla 1: Construccion visual del indio

La construccién visual del indio

Estas imagenes de precariedad corresponden
- semidesnudo con el arquetipo de salvaje europeo, y es muy

efectivo para otorgar una condicién primitiva,

incivilizada, que tiene un efecto politico social.

- sociabilidad primaria Es graficado junto a su pareja e hijos, casi como
un animal con su manada.

En muchos grabados y pinturas, no hay
vestigios ni datos de arquitectura, coccién de
- casi inexistente cultura material alimentos, elementos religiosos o
herramientas. Esto, aparentemente secundario,
propone un ser sin sistema social, sin
civilizacion, sin moral ni organizacion politica.

Justamente a esta visualidad se debe el término

canibal, pues desciende de la palabra

caribalismo y luego canibalismo, en razén de
- antropoéfago que quienes hacian ello eran los habitantes del

Caribe (determinismo geografico).

Es la principal justificacion de la colonizacién

civilizar y evangelizar a una poblaciéon
supuestamente desalmada, inhumana.

Adaptado de Construccion visual del indio, Bustamante. 2017

La economia visual. Es el concepto propuesto por Poole para el estudio de
las imagenes en los Andes, al repensar sus “dicotomias representacionales,
politicas y culturales; asi como las fronteras discursivas que operan en el
encuentro entre los europeos y el andino postcolonial” (2000: 4). Dada la
diversidad de imagenes e imagenes-objeto que circulan en los Andes y en
torno a ellos, se opone a la idea de una historia de las imagenes y, mas bien,
menciona el término mundo de imagenes, tratando de incorporar también los
aspectos social y material de las representaciones y como estas circulan

entre personas, culturas y de un continente a otro.
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Poole (2000: 5) marca distancia de utilizar la nocién de cultura visual por
considerar que su uso es demasiado amplio, ya que involucraria la
conformacion de comunidades al generarse codigos y significaciones
compartidas. Ante ello, justifica el uso del concepto de economia visual por
cuanto este campo posee de por si una organizacion y sistema: relaciones
sociales, desigualdad y poder, asi como relaciones politicas y de clase social,
y se despliega mediante la produccion e intercambio de bienes materiales y

mercancias (modernidad).

Para el abordaje de su estudio propone como principios: la produccion, la
circulacion y el consumo y posesion de imagenes. Estudia las economias
visuales correspondientes a los Andes y a los pueblos andinos desde el siglo
XVII hasta inicios del XX.

En la produccion, mira la organizacidon de las tecnologias y las personas que
fabrican imagenes, desde pensadores europeos, fotdgrafos, dibujantes
andinos y europeos, y desde las construcciones ideologicas de las imagenes

hasta las elaboraciones mas intimas del sentimiento y el deseo.

En el nivel de la circulacion, lo técnico es relevante para las imagenes-objeto.
Desde el siglo XVI hasta mediados del siglo XIX, era el grabado el medio mas
usado. Luego, fueron la litografia y la fotografia, y esta ultima amplié en

cantidad y accesibilidad las imagenes andinas.

En el nivel de consumo y posesion, se mira los sistemas culturales y
discursivos para la apreciacion y la interpretacion, intentando comprender
como se les otorga valor a las imagenes. Otro aspecto estudiado es el de la
imagen desde su valor de cambio, pues es parte de una economia general de
la visidon. Es importante aqui la materialidad —lo que Poole describe como
imagen-objeto—, pues ello determina su portabilidad, tamano, capacidad de
reproduccion y la posibilidad de ser mercancia, ya que “las imagenes también
adquieren valor a través de los procesos sociales de acumulacion, posesion,

circulacion e intercambio” (2000: 9).

35



Vision y racismo. Estos dos conceptos, estan estrechamente vinculados a
partir de la empresa colonizadora y como extension del interés colonial sobre
nuestros territorios. Esta vinculacion es descrita por Deborah Poole, nos
plantea ciertas logicas sobre las imagenes que han circulado entre Europa y
Sudamérica desde el siglo XIX, permitiendo comprender que las imagenes
reproducidas masivamente mediante la litografia y la fotografia, adquirieron
en los consumidores un valor independiente de su referencia, es decir que

esta masividad provocé cambios en sus interpretaciones:

De particular importancia han sido los ensayos de Walter Benjamin acerca de la
revolucién producida por la fotografia y el cine en el ambito social del arte. [...]
reproducir imagenes mecanicamente y en serie, ha desmantelado el aura (o "valor')
que se habia atribuido a la obra de arte como una representacion singular. En el
lugar de ésta, alli emergid lo que Benjamin describe como una economia visual en la
cual las reproducciones de las obras de arte circulan libre y mas democraticamente
en la sociedad. (Poole 2000: 11)

En el lado de lo racial, si bien este concepto puede ser cambiante y usado
desde diferentes intereses, se aborda desde los discursos europeos de
identidad de finales del siglo XVII e inicios del XIX, “desde lo que Foucault
caracteriza como un interés "aristocratico" por la sangre y el linaje, hacia una
preocupacion "burguesa" en la progenie, la reproduccion y la poblacion”
(Poole 2000: p. 13). Asi, se us6 también como instrumento de expansién
colonial, pues el concepto de "raza" bajo un discurso cientifico permitio
describir, clasificar y subordinar a los no europeos como "nativos"

moralmente inferiores.

En esas ldgicas, durante las relaciones poscoloniales entre Europa vy
Sudameérica, la acumulacion e intercambio de imagenes terminan siendo
utiles a la teoria racial y al discurso fisiognémico de los “tipos”. Al enunciar la
identidad mediante la biologia, la teoria racial del siglo XIX convierte el
dominio colonial en un sistema, tecnologia y discurso visual que afirma

diferencias visuales, y por tanto naturales.
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Es decir que los discursos visuales y raciales estan relacionados; pues la
teoria que sustenta la idea de la raza fue leida por pocos, mientras las
fotografias circularon abundantemente; reflejando y formando la cultura racial

como componente de la modernidad europea.

El problema historico de raza y colonialismo como una tecnologia visual,
instaurada desde la equivalencia y la comparacion, para funcionar como la
estadistica, y como discurso moral, para convertirse en un poder regulador
(Poole 2000: 9 - 14). Es ineludible la relevancia del concepto raza en los

estudios de la cultura visual.

Lo popular contemporaneo. Para abordar esta categoria compleja e incluso
aparentemente contradictoria, es necesario debatir ciertas definiciones.
Primero podemos plantear la nocién de cultura popular, para lo cual existen
varios debates:

En sus estudios sobre la cultura popular del medioevo y la que convivio al
mismo tiempo con la alta cultura renacentista europea, y que era
comunmente tildada -por comparacion y oposicibn a ésta- de primitiva,
candida, insensible, grotesca, tosca, vulgar o incorrecta; “Bajtin nos ensefid a
ver la cultura popular como la manifestacion de la cosmovision de un mundo,
que requeria para su correcta interpretacion, el conocimiento de los canones

de la cultura donde fue creada...” (mencionado por Gonzales 2018: parr. 6).

En vinculo con esta primera afirmacion, podemos ver como lo popular
encuentra una definicidon vinculada a las revoluciones del siglo XVII y XVIII,
en la cual habria surgido aunada a lo politico, pues los Romanticos
interpretan lo popular como una reaccion tanto estética como politica frente a
la ilustracién: la estética popular como un regreso de lo subjetivo vy
espontaneo, y el lado politico de lo popular como respuesta al racionalismo,
apostando por lo primitivo y lo no racional (Martin-Barbero, 1991 -
mencionado por Zapata 2016: 790, 791).
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Por otro lado, también es comun asociar ampliamente lo popular a las
tradiciones locales o regionales, lo cual también puede significar reducir su
defnicion y entendimiento, pues con ello se estaria obviando o colocando en
segundo plano las influencias y aportes culturales no tradicionales, modernos
o actuales, asi como sus inacabables mezclas: “Para Stuart Hall la cultura
popular no esta conformada por las tradiciones populares, para él, es el
terreno sobre el que se elaboran las transformaciones sociales” (Gonzales
2018; parr. 24). Tampoco seria justa la idea en la cual simplemente es el
resultado del consumo de la cultura de masas, impuesta por las industrias
culturales; sino como una compleja relacion o transaccion cultural entre lo

que produce la élite dominante y como se consume popularmente:

“...Certeau agrega que para comprender el mundo de la cultura popular es necesario
comprender los usos que hace la gente de la produccion masiva; es decir con los
productos que impone el orden econdmico dominante. [...] La capacidad recreativa
que posee la cultura popular hace que presente un caracter multiforme, lo que para
Certeau permite emparentarla con el bricolaje; es decir, con practicas combinatorias
y anénimas. Se desconocen sus fuentes, esta diseminada pero su recepcion,
transformacion y apropiacién por parte de los grupos sociales les proveen de una
legitimacion, la cual no da cabida a cuestionamientos” (mencionado por Zapata 2016:
796, 797).

Es decir, que si bien existen dos grandes miradas a la cultura popular, una en
la cual posee un imaginario y simbolos autdonomos e histéricamente
heredados, mientras que para una segunda mirada nace desde la imitacién y
el consumo pasivo de los imaginarios y simbolos de la cultura dominante. Sin
embargo Gonzales plantea una mirada mas compleja en la cual “Ambos
modelos podrian sintetizarse [...] si logran ser reconciliados. Si bien, la
cultura popular no posee una plena autonomia simbdlica, tampoco sufre una

dependencia total acerca de la cultura dominante” (2018: parr. 27).

Partiendo de ello, podemos afirmar que dado su caracter complejo y de

constante apropiacion o bricolaje; los simbolos y sus representaciones
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populares no necesariamente responderan a categorias validadas desde lo

institucional academico, lo politico partidario o lo mediatico.

En ese sentido, la cultura popular que surge a partir de la poblacion que

13

reside en entornos urbanos, también pueden definirse como las
diferentes formas de vivir de la gente en la Ciudad, en principio mas libre que
un medio social cerrado, usualmente sometido éste a la dictadura moral de
una corporacion religiosa, militar, empresarial o alguna perversa combinacién

de éstas, totalitarias por naturaleza“ (Acosta 2015: parr. 5).

En el ambito local peruano, el concepto también se entrecruza con temas de
colonialismo, clase social y raza, lo cual es visible en las clasicas definicion
del historiador Francisco Statsny, cuando sustenta la diferencia entre “arte

popular y arte de élite”:

“...desde el Renacimiento, los artistas de los grupos cultos ponen en juego su
personalidad como elemento basico en el proceso de asumir y reinterpretar la
tradicion de sus mayores, a fin de otorgar una versidén propia, subjetiva, de los
enunciados filosoficos, religiosos y estéticos de su tiempo. [...] De ese proceso de
instruccion, el artista de talento extrae por lo comun un eximio dominio manual de su
oficio que lo destaca entre sus colegas y que le servira para expresar el mensaje
personal de su creacién artistica. [...]. En el arte popular [...] en sus principales
aspectos es diametralmente opuesto a los procedimientos creativos de los grupos de
las élites letradas. Ante todo, el arte popular es una expresion andénima. La
personalidad del productor pasa desapercibida. Se trata de un intérprete, mas que de
un creador con voluntad personal. [...] El hecho de que ocasionalmente el artista se
identifique o llegue a firmar sus obras -como sucede recientemente-, no varia la
situacion del caracter anénimo del arte popular. La forma y el contenido de la obra no

han sido imaginados por él como algo nuevo” (Statsny 1981: 41)

En este marco, -que parece lejano al marco tedrico abordado al inicio, pero
que sin embargo mantiene cierta vigencia en el imaginario cotidiano y en
ciertas instituciones- resulta interesante ubicar las producciones abordadas

en el presente estudio.
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1.2.3.2. Algunas consideraciones artisticas
Las representaciones en artes plasticas y visuales tienen un marco propio del

arte, que define, en gran parte, su sentido y significacion.

La pintura académica. Se define a través de la observacidon directa de
modelos o de la naturaleza para su resolucion, bajo ciertos canones y reglas,
como, por ejemplo, reglas en el dibujo, la perspectiva, la modulacién de la luz
y las sombras para lograr efectos de volumen y tridimensionalidad en los
personajes, objetos y paisaje representado, asi como el color que debe
presentar ciertos matices, entre otros. Tiene como referencia la fundacion de
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, de naturaleza
muy similar al modelo parisino (neoclasico y clasicista), consecuente con la
reforma borbdnica, que centralizaba asi incluso los parametros de lo que
debia considerarse o no como bello. Esta corriente de finales del siglo XVIII
llegé al Virreinato del Peru en los grupos que podian contar con esa
informacion, ya sea a través de escritos o grabados. Con el paso del tiempo,
si bien se han sumado diferentes estilos a través de artistas locales y de
artistas venidos del Viejo Mundo, mucho de la pintura y escultura oficial

quedd marcado por el academicismo como estilo de representacion.

El arte abstracto. Este movimiento artistico fue encabezado por el pintor
ruso-francés Vasili Kandinsky. Su desarrollo hacia la abstraccion se respalda
en su libro De lo espiritual en el arte, el cual publico en 1,912, donde describe
los fundamentos tedricos del movimiento abstracto y habla de una nueva
época de gran espiritualidad y de la contribucién de la pintura a ella. Por ello
se mostraba a favor de un arte que ofreciera una belleza basada en la
esencia de las formas, los colores y el espacio, sin necesidad de figuras que
imiten la realidad, asunto que también se habia desplazado hacia la

fotografia:

El arte, que entonces vive humillado, es empleado Unicamente con fines materiales.
Busca su realidad en la dura materia, pues ignora la exquisita. Los objetos, cuya
reproduccidén piensa que es su Unica meta, contindan inmutables. El qué del arte

desaparece eo ipso. La pregunta exclusiva que les preocupa es cOmo se representa
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determinado objeto en relacién con el artista. El arte pierde su espiritu. (Kandinsky
1912: 10, 11)

En el Peru, durante los afios cincuenta hubo un fuerte debate a nivel
intelectual sobre la corriente abstracta al considerarla “arte burgués”. Pintores
y escritores como Alfredo Ruiz Rosas, Edgardo Pérez Luna y Sebastian
Salazar Bondy, se ubicaron en contra del abstraccionismo, pues para ellos el
arte debia basarse en la transmisién de un mensaje, lo que el estilo abstracto
impedia. Hacia 1934, en la Union de Republicas Socialistas Soviéticas
(URSS), comenzé el debate sobre la relacion entre arte abstracto y la
burguesia; sin embargo, en Cuba ya no era considerado como arte burgués,
sino que podia ser usado para acercar a poblaciones analfabetas con los
movimientos artisticos modernos. Segun Roca Rey, tanto Victor Escalante asi
como Mirko Lauer afirman que el uso de un estilo abstracto en la realizacion
de los carteles de la reforma agraria de Velasco, fue por una influencia de los
afiches cubanos, que eran una referencia politica importante (Roca-Rey
2014: 179, 180).

El op art (arte 6ptico). Es un movimiento artistico que plantea ilusiones
Opticas mediante la pintura y la escultura. Por lo mismo, las obras op art
usan recursos visuales muy sintetizados y contrastantes, tales como lineas
definidas, contornos de formas y colores planos y muy intensos. Sus
imagenes pueden generar en el 0jo una sensacion de movimiento, hinchazén,
deformacion, parpadeo o vibracion en la superficie de la obra. Las formas y
colores son usados por sus cualidades ilusorias, no por un mensaje concreto
o emocional. Ademas, los artistas Opticos utilizan espacios positivos y
negativos para crear las ilusiones deseadas (Gonzales 2019: parr. 1, 2). Sus
artistas mas emblematicos son Victor Vasarely, Yaacov Agam, Bridget Riley,
Jeffrey Steele, Michael Kidner. También estan Jesus-Rafael Soto, Carlos
Cruz Diez, Julio Le Parc, Zanis Waldheims y Matilde Pérez. Surge en el
contexto de un segundo abstraccionismo, que esta vez tiene como centro a

Estados Unidos.
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El pop art (arte popular britanico y norteamericano). Fue un movimiento
que nace a finales de los afios cincuenta en Inglaterra y Estados Unidos
como reaccion ante el consumismo. El arte pop se caracterizé por apropiarse
de imagenes y objetos de la cultura popular y de los medios de comunicacién
de masas (anuncios publicitarios, revistas, comics, television, cine) o de la
realidad mas cotidiana (IFEMA MADRID 2021: parr. 1, 2, 3). Los artistas pop
miran objetos cotidianos como los simbolos de "civilizacion" en la cultura de
consumo: idolos mediaticos, iconos politicos, cosas creadas industrialmente,
carteles publicitarios. Los artistas emblematicos son Roy Lichtenstein, Andy
Warhol, y Keith Haring. También se puede mencionar a Takashi Murakami y

Yayoi Kusama.

1.2.3.3. La imagen de Tupac Amaru ll

Si bien la figura del cacique es reinterpretada y difundida durante el gobierno
militar de 1968, ya era parte del imaginario publico desde mucho antes. El
propio Asensio sostiene que esta identificacion a Tupac Amaru no puede

entenderse aisladamente como una creacion repentina del gobierno militar.

Como sostiene Ascencio, Tupac Amaru es el rebelde anticolonial mas popular
de toda América Latina, lo cual crea disputa sobre su historia [y su imagen]. A
diferencia de otras rebeliones anticoloniales, su rebeliobn fue sumamente
sangrienta. Desde su muerte aparecieron distintas versiones e
interpretaciones; presentandose a veces como precursor de la
independencia, como un cacique burgués hispanizado, como profeta de la
restauracion inca o como un aristécrata mestizo presionado por las
demandas de las masas campesinas. Luego, su figura convocaba a la lucha
antiimperialista, la lucha de clases, o0 a posturas mas regionalistas y
regeneradoras. (2017: 13 - 29).

En el plano nacional, el uso del término culto [fervor, devocion] sirve para
definir la importancia de Tupac Amaru en la escena publica cusquefia en los

afos sesenta y setenta, pues los propios cusquefios emplean conceptos
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sustraidos de la religiosidad para referirse al héroe, tales como: martir,
reliquia, cruzada y holocausto; y los usos de su figura son similares, lo que
incluye tradiciones seguidas para los santos cristianos. La imagen de Tupac
Amaru era un icono protector de organizaciones sociales, empresas e incluso
de equipos deportivos, y estaba presente en acciones colectivas, como
marchas, ocupaciones de tierras y mitines, entre otras, y destacaban su ética

y linea de vida y sacrificio (Ascencio 2017: 53 — 81).

Es a partir de este contexto, que debemos comprender como Velasco
Alvarado convirtio a José Gabriel Condorcanqui Noguera en la figura central

de sus discursos politicos reivindicativos:

...se convirtid en una figura central en la narrativa y en el discurso iconografico del
autodenominado Gobierno Revolucionario de la Fuerza Armada. El héroe andino
simbolizaba las cualidades de rebeldia, sacrificio, vigor masculino, peruanidad y
patriotismo con las que los militares querian presentarse ante la poblacién. Era
también un emblema de lucha social y de reivindicacion del Peru profundo, un
territorio mitico con el que muchos de los nuevos gobernantes se sentian
identificados, tanto por ideologia como por sus propios origenes personales. Tupac
Amaru era una imagen omnipresente en las concentraciones oficiales, en la
propaganda gubernamental y en los discursos. Era imposible asistir a un evento
organizado por el gobierno militar y no ver su silueta altiva y desafiante (Asensio
2017:12).

El culto a Tupac Amaru era una herramienta gubernamental para lograr
cohesién y apoyo a sus medidas reformistas. Era el emblema de sus
reformas y el icono histérico y conceptual de su proyecto, y era una imagen

de gran fuerza visual y alto contenido emocional.

El material grafico creado desde el gobierno de Velasco Alvarado puede
considerarse propaganda politica visual porque esa visualidad fue una
herramienta de comunicacion que buscé influir en los campesinos a nivel
nacional, con un tercio de la poblacion analfabeta, con una pobreza extrema y

ubicados en zonas rurales, la visualidad de los afiches era un medio directo,
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siendo la imagen de COndorcanqui una de las principales figuras (Roca-Rey
2014: 162, 166, 167).

Luego de esta etapa, si bien “la imagen de Tupac Amaru se inserta dentro de
la iconografia republicana oficial como la de un importante lider indigena
precursor de la independencia peruana” (Leonardini 2009: 740); también
puede mencionarse que, existe cierto cuestionamiento acerca de la eficacia
comunicativa y receptiva, de los afiches de la reforma agraria hacia los
campesinos peruanos. Sanchez (2016: 93 - 96) menciona que Ruiz Durand al
decidir crear en clave de arte moderno la propaganda visual para el contexto
rural peruano, asi como la priorizacién de aspectos técnicos; convirtié a estos

afiches y panfletos en fetiches que hoy circulan en los grupos de élite:

Creemos también que es necesario observar qué pasé en el plano de la recepcion.
Hasta ahora se ha hablado de circuitos de valor, los cuales han mostrado una
relaciéon con una oficialidad de la institucion de arte. Falta, y quiza esa sea la omisién
mas peligrosa, pensar no en lo que significaron los afiches para una clase media-
criolla sino qué significaron para el publico para el que estos fueron ideados —la
comunidad campesina— y en su eficacia, o su inexistencia, en el sentido practico de
su misién (Sanchez 2016: 96).

En esa linea, es innegable que en las ultimas décadas, las apropiaciones y
nuevas interpetaciones de la imagen de Condorcanqui vienen siendo
variadas y muy creativas, es decir que podemos ver una continuidad o
renacimiento de muchos Tupacs (Walker 2021: 15); no solo en el espacio de

las élites artisticas, sino en diferentes circuitos como en el plano popular.

1.2.3.4. Migracion urbana

Las urbanizaciones y las llamadas barriadas limenas, han surgido en base a
las migraciones desde la sociedad rural, sobre todo en la década de los
sesenta. Collier menciona tres alternativas centrales en el mejoramiento del

nivel de vida de los campesinos:

44



- reforma agraria promovida por el Estado;

- invasiones de tierras y movimientos campesinos; y

- migracion hacia las ciudades.

Siendo la migracion el medio mas importante para superar la pobreza de los
campesinos del centro del Peru. Los estudios sobre migracién confirman que
la migracion ha funcionado como valvula de escape, para problemas
insostenibles tales como crecimiento poblacional, crisis agricola,
precarizacion del nivel de vida en el area rural, (Collier 1978: 26, 27).

Al respecto, Matos Mar define la migracién provinciana a la ciudad de Lima
como un proceso de modernizacién y urbanizacion que afecta toda la
estructura de la sociedad peruana. En consecuencia a ello, los sectores
emergentes usaron una seri de estrategias y reacomodos para insertarse a la
modernidad. “Carentes de recursos, los migrantes invadieron areas libres en
las ciudades y dieron paso a barrios populares o barriadas, como forma de

solucionar su problema de vivienda” (Matos Mar 1990: 2).

El concepto de migracion reflexiona el contexto urbano en donde se ubica la
poblacién o los actores sociales de Comas. El distrito fue producto de las
migraciones provincianas, y, desde mediados del siglo pasado, se vino
consolidando en la ciudad (Matos Mar 1990: 14). A partir de 1940, la
sociedad peruana recibe las influencias de la Segunda Guerra Mundial (1939-
1945), como la crisis en el agro y la mayor dependencia del mercado

capitalista.

Esto conllevd a masivas movilizaciones a las ciudades, sobre todo a las
ciudades de la costa, las cuales desarrollan un crecimiento industrial
atendiendo a las necesidades del capital extranjero, asi como a las
actividades extractivas, como la mineria. Por ello, las masas migrantes
cambiaron repentinamente sus relaciones sociales y constituyeron nuevas
capas sociales, integradas por artesanos, subempleados, comerciantes

ambulantes, desempleados y otros.
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A ello se suman las invasiones constantes, las cuales proveian de viviendas a
personas que, una vez instaladas en sus nuevos predios, “jalaban” a nuevos
familiares para que viajen a la cuidad e invadan nuevos terrenos, lo cual
configura una dindmica inmensa de grandes grupos de personas

desplazandose a las grandes ciudades del Peru (Collier 1978: 34).

Asi, el concepto de migracion urbana pone en perspectiva histérica el
contexto urbano, los procesos seguidos que construyeron la ciudad y cémo

los pobladores del lugar se integraron a lo econémico y social.

1.2.3.5. La ciudad como espacio simbdlico y cultural

Gran parte de la provincia de Lima esta compuesta por distritos periféricos a
los cuales se les ha denominado “barriadas”, “asentamientos humanos”,
‘pueblos jovenes” y “conos”. Actualmente, estos distritos poseen
caracteristicas urbanas y sociales que continuan marcadas por su ubicacién,
historia, caracteristicas de su poblacion y dinamicas econémicas (Collier,
1978: 31-32), todo lo cual genera, a su vez, ciertos elementos culturales y

simbdlicos que, para la presente propuesta, merecen describirse.

Desde una persepctiva histérica, la creacion de la ciudad-Estado —cuyos
paradigmas son Atenas y Roma— significé la lucha contra el mundo feudal,
es decir, una mejora en la dependencia del hombre hacia el trabajo sobre la
tierra. La cuidad representd, por ende, una idea de sociedad que brindaba
renovacion, apertura y la oportunidad para organizar intercambios
economicos y culturales, y para la atencion de demandas politicas. En el caso
limefio, esta idea de sociedad es descrita por Ricardo Palma en sus textos
literarios [y por Pancho Fierro en sus acuarelas, pues en ambos aparecen
encuentros de hombres y mujeres, criollos blancos, mulatos, indios de
diferentes clases sociales, interactuando bajo diversas circunstancias]. No
obstante, la industrializacion habria provocado que el Estado perdiera el
control de la economia y que la ciudad perdiera el control sobre gran parte de

la poblacion, lo que ocasiond procesos de segregacion y separacion, en lugar
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de la posibilidad original de mezcla de clases sociales y grupos dentro de la
ciudad (Ballén 2006: 22, 23).

Segun Ballén, en Lima se puede observar la existencia de cuatro segmentos

visibles:

- Segmento uno, articulado a circuitos financieros a través de la tecnologia y
el consumo. Se trata de gente bilingle y sofisticada, y forma parte de los
capitales globales. Vive en comunidades aisladas, no necesariamente en

Lima, en viviendas u empresas que parecen guetos modernos.

- Segmento segundo, o intermedio. Constituido por los comerciantes,
burdcratas y vendedores de servicios, se ubica alrededor de los centros de

Lima.

- Segmentos tercero y cuarto. Formados por la gran masa de migrantes,
diferenciados por sus procesos migratorios y su grado de insercion y
adaptacion a la ciudad. Los exitosos son el tercer segmento y son
denominados como los “emergentes”, mientras que gran parte del cuarto

segmento son los “miserables” de la ciudad.

Entonces, estos grupos no se cruzan en nuestra capital, por tanto tampoco se
conocen. Ello hace que Lima (la ciudad) sea mas una idea, pues las personas
de los segmentos tercero y cuarto no se cruzaran con las del primer grupo.
Por eso, la ciudad tangible, la urbe palpable para el habitante de Lima hoy es
cada distrito o barrio mas que la ciudad en su totalidad. Es decir, para el
ciudadano, la localidad mas inmediata adquiere un valor mas tangible y
genuino porque permite identificaciones mas claras y puede articularse mas
facilmente a una memoria histérica y a materialidades reconocibles que
percibe cotidianamente (Ballén 2006: 23, 24, 25).

Por otro lado, Ludena plantea un punto de vista muy critico en relacién con

esta posibilidad de encontrar en barriadas, pueblos jovenes o conos una
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construccion simbdlica propia. Segun sefiala, la sociedad peruana marco
negativamente sus rasgos estructurales cuando se hizo el reajuste neoliberal
del gobierno de Alberto Fujimori (1990-2000), pues acentudé su “economia
informal, con un Estado débil, una trama social no cohesionada,
hiperindividualizada sin conciencia de ciudadania activa y tolerante” (2013:
185-186). Asimismo, sefiala que esto tuvo su correlato en la
institucionalizacibn de una ética y estética impregnada de populismo,

visualidad estridente, miseria moral y manipulacion estética:

debido a lo masivo de la migracion andina a un mundo urbano precario como el
peruano, la ideologia de lo urbano nunca pudo convertirse hasta hoy en ideologia
dominante. Lima puede tener [...] millones de habitantes, pero sigue siendo una
especie de metrépoli-pueblo, provinciana, tribalizada en estructuras comunitarias
ancladas en el imaginario rural. La vigencia cada vez mas extensiva de la chicha/
huachaferia (presentada por algunos como fusion cool) es la prueba fehaciente de
que el Peru, antes que urbanizarse cabalmente, se ha ruralizado en diversos
sentidos. El arte publico es una manifestacién que valida precisamente este complejo
fendmeno de enchichamiento nacional (Ludefia 2013: 171).

Es decir, su descripcion de los distritos de cono es negativa y pesimista, en el
sentido de que sus pobladores y por consecuencia sus valores estéticos y

culturales carecen de ética y moral.

Sin embargo, una visién totalmente opuesta es la que plantea Huerta (2006:
131-136), quien manifiesta que Lima ya no es una ciudad aristocratica y
colonial, sino que se muestra acorde a lo “popular”, con las contradicciones y
negociaciones de las manifestaciones culturales peruanas. Esta cultura
popular, también denominada “cultura chicha”, o “cultura popular urbana”, es
expresion nacional de la cultura de masas, enriquecida por lo tradicional y lo

moderno.

En ese sentido, “Garcia Canclini sostiene que, en la modernidad
latinoamericana, hay una convergencia de lo popular (folklore y lo tradicional

como lo auténtico), lo masivo (fruto de las industrias culturales, asociado con
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la comunicacion de masas) y lo culto (asociado con el discurso oficial sobre
historia, arte, literatura y el conocimiento cientifico)” (Huerta 2006: 134).
Ahade, ademas, que lo masivo, lo popular y lo culto no se encuentran
separados en Latinoamérica y que es un desafio para una ciencia social

abierta a otras disciplinas el poder entender este proceso de “hibridacién”.

Estas manifestaciones culturales urbanas son influidas por las diferencias de
clase social, que, contradictoriamente, también interconectan diferentes
estratos, no necesariamente de forma directa, pero si a través de simbolos.
Estas jerarquias simbodlicas estan asociadas a los sectores de poder
econdémico, pero también al aparato ideologico estatal, el discurso de la

Iglesia y la educacion formal.

1.2.3.6. Determinismo geografico, geopolitica y mestizaje

El determinismo geografico, propuesto por el geodgrafo y bidlogo aleman
Friedrich Ratzel, es una teoria que afirma el rol determinante de los
fendmenos naturales sobre los fendmenos sociales, es decir que propone
una relacion de causa y efecto en las interrelaciones medio-hombre y

naturaleza-sociedad.

Estos postulados tenian como antecedente estudios clasicos y modernos, los
cuales afirmaban lo decisivo que es el medio ambiente en la sociedad,
llegando a su pico maximo en la teorpia del evolucionismo de Darwin, que
rapidamente se trasladaran al darwinismo social, es decir a la aplicacion de
las leyes naturales a la evolcucion de la sociedad. Ello influira a su vez en el
pensamiento geografico de fines del siglo XIX e inicios del XX, el cual
traslada a la politica las ideas evolucionistas, la relacién entre el organismo y
su habitat, la seleccion natural, asi como la aplicacion del sentido

determinista en las relaciones causa - efecto (Lépez 2011: 159).

Canepa por su parte, sefiala que en el contexto peruano esta vigente una

clasificacion etnica y racial que esta determinada por el paisaje y la ubicacion
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1.24

geografica, lo cual configuraria identidades pertenecientes a determinados
lugares. Este deteminismo geografico valida a Lima como centro del Estado-
Nacion, frente al resto del territorio que se percibe entonces como
fragmentado. Esta percepcion hace que el desplazamiento a las cuidades se
vea como una invasion, un salir de los lugares que les pertenecen. También
configura la presencia del Estado y la pertenencia al mismo “A mayor altura
geografica no solo se es mas indio y mas pobre, sino ademas menos
ciudadano” (Canepa 2007: 29)

De esta manera, el indigenismo propugnd un vinculo entre el indio y el
paisaje, asignando la pureza o legitimidad de la cultura y el indio puro a su
ubicacion. Las narrativas de las migraciones de la segunda mitad del siglo XX
reinterpretan la dependencia geografica, para afirmar que el desplazamiento

da lugar al mestizo (Canepa 2007: 32, 33).

El término cholo emergente, formulado desde la capital para describir a los
migrantes andinos en Lima, homogeneiza a todos ellos independientemente
de sus localidades de origen o de su condicidn socioecondémica, lo cual es
reproducido por ellos mismos, (Canepa 2007: 41). De esta manera, los
propios migrantes aceptan la supremacia y referencia de Lima en relacion

con otros lugares del Peru.

El documental etnografico

1.24.1. Referentes documentales

Dadas las caracteristicas sociohistéricas y culturales del distrito de Comas vy
las significaciones de la imagen de Tupac Amaru Il que se abordan en la
produccion documental, elegi repasar ciertas referencias latinoamericanas y

nacionales.

El cine militante. Se desarrolla en los anos sesenta, caracterizado por la

aparicion de lideres y movimientos sociales y politicos que reclamaban sus
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propios espacios y discursos reivindicativos. En ese contexto, se empezo a
valorar al cine como el medio cultural ideal para informar y cuestionar los
modelos hegemonicos. Este cine surge en el contexto de la cuestionada
guerra de Vietnam, las luchas de los afroamericanos en Norteamérica, la
descolonizacion en Africa y una crisis de las izquierdas tradicionales en
Europa frente a una saliente nueva izquierda roja influenciada por las ideas
de Mao Tse-Tung. En Latinoamérica, la revolucion de Fidel Castro y el Che
Guevara contra Estados Unidos, acusandolo de imperialista y colonialista,

generaba una innegable influencia en los otros paises de Latinoamérica.

Asimismo, en esta década, la television local y los nuevos cines nacionales
comienzan a ser alternativas a la hegemonia ideolégica del cine de
Hollywood, en gran medida gracias al desarrollo tecnologico que permite el

abaratamiento de los equipos e iniciativas independientes.

A nivel de pensamiento, aparecen el estructuralismo, el marxismo y el
psicoanalisis como nuevas corrientes que produciran grandes cambios, y son
los tres ejes centrales para la teoria cinematografica. Aparece la semidtica

filmica y la preocupacion por entender y construir el lenguaje cinematografico.

Todo ello permite el desarrollo de dos cinematografias fuera del sistema de
produccion comercial: una esencialmente estética, conocida como “cine
independiente, experimental o de vanguardia”; y la segunda es el “cine
militante”, que cultiva todos los factores abordados para producir un cine que

aporte en la lucha de clases.

Los filmes del cine militante tienen como caracteristicas: la posicidon
contrahegemdnica —considerando como hegemonico el sistema de
produccion del cine comercial— y el compromiso ético y politico con el mundo
que les rodea; es decir, el cine es una herramienta para la transformacion
social (Getino y Solanas 2009: 85, citados en Galan 2012: 1091-1102).
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Por ello, el discurso filmico se ve alterado a nivel tematico y estético. A nivel
tematico, desarrolla problematicas de los sectores populares. Se produce un
discurso audiovisual para agitar las conciencias de los espectadores. Para
ello, se deja de lado contenidos “bellos” que ayudan al espectador a evadir

sus problemas y se muestra la cruda realidad que les rodea.

Now! (o jAhora!). Es un film documental del cineasta cubano Santiago
Alvarez (1965). Su influencia y reconocimiento tiene dos ingredientes: su
tematica que es una denuncia contra la discriminacion y represion contra la
comunidad afroamericana en esos afos; y su componente estético, pues fué
realizado mediante la ténica del montaje compuesto por filmes y fotografia de
archivo, que se superponen al ritmo de una pieza musical proveniente de una
cancién judia llamada Hava Naguila (Guindi 2010: 2), interpretada por la
actriz, cantante y activista de derechos civiles Lena Horne. La cancion
denuncia lo que ella denomina el fracaso de los Estados Unidos en la
construccion de los ideales de igualdad y justicia para todos, que aparecen en

la Constitucion.

El montaje filmico proviene del collage (‘pegote’) y el objet trouvé (‘objeto

encontrado’) usado por los artistas plasticos de la vanguardia europea, los
cuales aprovechan los contenidos o elementos estéticos de materiales ya

producidos o materiales encontrados.

Como material audiovisual es un referente de como las “remezclas”, collages
0 ensamblajes pueden replantear, redefinir y resemantizar las imagenes
encontradas o ya existentes en otros contextos, para proponer narrativas que
funcionen con vinculos o referencias previas. Otro aspecto fue el uso del
contraste alto, que importa de las estéticas de las portadas de diarios o del

comic.

Cine indigenista y la Escuela del Cusco. Propuso, en la década de 1950,
una lectura desde el documental de fiestas y tradiciones de los Andes, sobre

todo cusquefios, con una clara fijacién antropolégica. Aparentemente, no tuvo
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mucha preocupacion por desarrollar una propuesta estética elaborada, sino
que, mas bien, pareciera un trabajo exploratorio del medio en varios casos.
Lo integran Luis Figueroa, los hermanos Manuel y Victor Chambi, Eulogio

Nishiyama y César Villanueva.

El historiador francés George Sadoul hablé de este grupo como si fuera una escuela
cinematografica, de alli el nombre de “ecole de Cusco”’, aunque nunca tuvo
postulados estéticos o un dogma de produccién, pero si la intencion comun de
develar el mundo andino que hasta ese entonces aparecia oculto [...] Como sefalara
el critico Ricardo Bedoya, “estos trabajos apostaron a capturar la potencia del gesto y
la belleza del paisaje para presentarlos como una deshilvanada sucesion de cuadros

0 una acumulacion de vifietas coloristas (Delgado 2019: 65).

Surgen con el antecedente del indigenismo en artes plasticas, fotografia y
literatura, y en pleno auge de los estudios del folklore, la arqueologia y la
antropologia en Cusco, quiza por ello no desarrollaron los criterios estéticos

como la composicion o sintaxis cienmatografica.

La Escuela de Cusco significé también, un desfase con lo que se venia
proponiendo en el resto de Latinoamérica, con un cine que apostaba por la
critica combativa de las desigualdades e injusticias en los paises. En
contraste, los cusquenos apostaron por un tono observacional, que mostraba
al indio exotizado, idilico, que pasaba la vida en festividades, dejando de lado
cualquier cuestionamiento a su opresion por parte del gamonal (Delgado
2019: 65, 66, 67). Es por ello que podemos decir que el problema de la tierra
y de la opresién del gamonal estaba fuera del discurso audiovisual en esta
escuela, quiza demasiado melancolico en relacion con la pintura indigenista

de la élite limena.

Cine testimonial y de denuncia. Se perfila en concordancia con el nuevo
cine latinoamericano y la revolucion cubana, y en relacion muy directa con el
Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos. Como su nombre lo
indica, acuden a la narrativa de denuncia de las injusticias, desigualdadades

y la opresion suscitada en grupos y pueblos de esta parte del continente. En
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Latinoamerica aparece hacia 1970, cuando se convoca la categoria

testimonio como parte de concursos internacionales cubanos.

Segun Segui, si bien los estudios testimoniales son el marco tedrico utlizado
para el abordaje de los productos culturales testimoniales de latinoamérica,
pueden ser limitados por dos aspectos: por un lado, generalmente los
emisores provienen de grupos subalternos (hemisferio sur) y sus receptores
son grupos occidentales (u occidentalizados). Ademas, no tienen en cuenta
su cualidad transmedial, pues se centran en los testimonios escritos o
literarios (Segui 2016: 57, 58).

Entonces, la aparicién de un género testimonial en forma de textos y fimes
desde lideres sociales como Saturnino Huillca o Domitila Chungara, dirigido a
obreros, campesinos y trabajadoras de casade de sus propios paises, es
decir dirigido a su propia comunidad de clase, etnia o hemisferio; puede
interpretarse como la creacion de una esfera publica contradiscursiva o un
género testimonial decolonial. Al ser estos publicos en gran parte no letrados,
Su mision era concientizadora y freireana en su sentido emancipador.

Sin embargo también se produjo un material dirigido a la clase media local e

internacional, pensado para la incidencia politica.

En lo que respecta a lo trasnmedial, lo testimonial latinoamericano puede
adaptarse sin mayores problemas a diferentes formas o lugares: un libro,
audiovisual, obra de teatro, cancion, misa, marcha, comic y otros, lo cual es

gracias a sus cualidades liminales (Segui 2016: 57 - 59).

Esta vertiente del cine es sumamente interesante por las enormes
posibilidades que brinda a partir de los testimonios, los cuales pueden
reconstruir nuevos sentidos y otras vigencias, en una realidad tan cambiante

como la nuestra.

Runan Caycu. Es un filme de Nora de lzcue (1973) en el contexto de la

reforma agraria peruana. Se convirti6 en un paradigma por ser de los
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primeros materiales cinematograficos que registra un testimonio en idioma
quechua, y un indio mirando directamente a la camara, como simbolo de
identidad, de lucha y de resistencia. “Soy un hombre” muestra el testimonio
del lider campesino Saturnino Huillca, quien describe los enfrentamientos de
los campesinos cusquenos con los hacendados antes de la reforma agraria

planteada por el general Velasco Alvarado.

A pesar de que el documental fue financiado con fondos estatales, fue vetado
por el gobierno pues contenia denuncias de abusos de las Fuerzas Armadas.
Runan Caycu resulta siendo un testimonio de las problematicas desde la

mirada de un campesino y lider quechuanblante (Delgado 2019: 85, 86).

Este film, no presenta una voz mediadora o un entrevistador; solo se escucha
el mondlogo del testimoniante. A nivel visual se complementa con escenas de
su vida cotidiana y fiestas populares locales, ello alrededor del busto en

primer plano mirando a la camara.

A pesar de todo lo descrito, no se puede negar la no unidireccionalidad del
testimonio, pues Nora de lzcue y el aparato del ICAIC (Instituto Cubano de
Arte e Industria Cinematograficos) imprimen su huella mediante una
tecnologia y estética propia de una intelectualidad y poder bastante diferentes

al entorno y la realidad narrada por Saturnino Huillca. (Segui 2016: 69, 70)

El cargador. De Luis Figueroa (1974), es un film registrado en el Cusco, que
muestra la dolorosa condicién del trabajo de Gregorio Condori Mamani, quien
llega desde el pueblo de Acopia huyendo de la extrema pobreza. Se dedica
durante largas jornadas diarias a ser estibador, trasladando sobre su espalda
todo tipo de cargas de los clientes, pese a lo cual gana muy poco, por lo cual
no logra salir de su condicion miserable. El cortometraje es un testimonio en
lengua quechua, traducida para su exhibicidn, teniendo una buena recepcion,
lo que llevé a la publicacion del libro autobiografico de Gregorio Condori
Mamani (1979) (Huachohuillca 2020: parr. 4, 5, 6).
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El retrato de tipo fotografico, en el cual recuerda al fotégrafo Martin Chambi,
en el detalle del rostro, manos y la ropa. Otro aspecto llamativo es la
economia de recursos audiovisuales empleados: desde el uso del blanco y
negro, y el uso de un solo protagonista, mientras que las otras personas que
aparecen son también cargadores o unos cuantos clientes. También la
eleccion de pocos escenarios contribuye a generar un ritmo constante y una
regularidad que evoca posiblemente el dia a dia del personaje. La descripcion
de las texturas dramatiza y acentua la denuncia, son elementos que

testimonian visualmente lo que dice el protagonista.

Este personaje vinculado al pongo, ha sido abordado en la produccién
latinoamericana con sus variantes de pais y de realizador. Esta representado
en films como El arapita (Bolivia), Araya, Chircales (Colombia) o Los hieleros
del Chimborazo (Ecuador); y, en nuestro propio pais, en versiones mas

recientes.

Las producciones del grupo Chaski. Esta década trae una gran crisis
econdémica y la violencia desatada por los grupos terroristas SL y el MRTA,
que aceleraron los procesos migratorios a Lima (Matos Mar 2004: 15), con el

consecuente crecimiento de las barriadas.

Pese a ello, estos anos también significaron un periodo de democracia y una
expectativa de diferentes reivindicaciones sociales. En este contexto, se
conforma el Grupo Chaski, que crea filmes en donde se retrata a personajes
marginales, acordes con los problemas sociales que se vivian en la ciudad.
Algunas de estas producciones son, a la vez, un retrato de aquel pais, y, por
ello, son iconicos los largometrajes Miss Universo en el Peru (1982), Gregorio
(1984) y Juliana (1988). (Quinteros 2019: 142).

Estas peliculas marcan una narrativa diferente con respecto a mucho de la

produccion anterior, pues se refiere a tematicas y estéticas de una
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marginalidad urbana, que muchos viviamos en el dia a dia, pero que no era

visible en otros formatos visuales o audiovisuales.

Tapac Amaru. A pesar de ser una produccién no vista como documental y
que, en todo caso, se puede identificar con la Escuela de Cusco o el cine de
los anos setenta. Siendo mi propuesta audiovisual sobre el rebelde cusquefio,
es ineludible que me refiera a la pelicula Tupac Amaru dirigida por Federico
Garcia (1984).

Como describe Maequez, es producto de una coproduccion entre el estudio
Cinematografica Kuntur S. A. (Cusco) y el Instituto Cubano del Arte e
Industria Cinematografico - ICAIC. Gracias a esta colaboracion, se pudo rodar
con cintas de 35 mm en colores, y la musicalizacién fue gracias a musicos
tradicionales peruanos. La pelicula se centra en la- rebelidn del cacique y el
juicio dirigido por el visitador José Antonio de Areche. Como su fin era
resaltar el hecho historico, se realizd6 una reconstruccién de los hechos,
apoyados por la Comisién Nacional del Bicentenario de la Rebelion

Emancipadora de Tupac Amaru, dirigida por Luis Valcarcel.

El film desarrolla una trama acorde al conflicto narrado por el gobierno de
Velasco, que exacerbaba una confrontaciéon entre cierto poder politico -
econdmico y sectores pobres ruralesagrarios. Por lo mismo este enfoque de
la pelicula pudo ser la metafora perfecta para transmitir toda una tradicion
basada en el indigenismo, pero también las ideas del gobierno, lo cual se
envidencia en el cierre de la pelicula, que muestra la organizacion gremial

campesina y una marcha por la reforma agraria. (Marquez 2021: parr. 2, 5, 9).

Podemos considerar esta obra como un referente por la dimensién histérica
reinvindicatica que construye, sobre el conflicto colonial y en la relacion de lo
criollo versus lo andino. La urgencia de una narrativa desde esta mirada mas
cercana a lo andino, campesino y obrero, explica su impacto en aquel
momento y en el tiempo. Quiza es la cuspide en la representacion de una

vision politica y un momento histérico que necesitaba de una imagen visual
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con alcance nacional que encarne lo social revolucionario traducido en la
imagen de Tupac Amaru, que no pudo materializarse ni en el concurso de
Pintura ni en el de Escultura convocados ambos por el gobierno de Velasco

en aquellos afios.

La etapa reciente, posdictadura. Con posterioridad a la dictadura
fujimorista, se genera un clima de mayor libertad que permite la produccion
en universidades e institutos, lo que fue facilitado por el acceso al video
digital, que abrid la posibilidad de un mayor numero de creaciones
audiovisuales, en las que sobresalen los géneros subjetivo y autobiografico.
En ese sentido, no es posible dejar de mencionar producciones con contenido
antropolégico, pero con los recursos del cine poético y subjetivo, tales como:
Sigo siendo (2013), Madeinusa (2005), La teta asustada (2009), Retablo
(2017), La revolucion y la tierra (2019) y Cancién sin nombre (2019).

Hoy la masificacion tecnolégica permite la creacion interminable de mucho
material audiovisual, que, en cierta ascendencia o vinculo con el cine
indigenista, incluye cine regional, videoclips, spots publicitarios, telenovelas
locales y cédmicos ambulantes (Quinteros 2011: 415 - 418), y registra fiestas
patronales, reuniones y rituales familiares, programas y reportajes en redes
sociales, entre los nuevos formatos, que, seguramente, seguiran

apareciendo.

El cine etnobiografico. Si bien el audiovisual etnografico latinoamericano de
las ultimas décadas encontré en el cine participativo a una digna heredera del
tercer cine, con una mirada desde el hemisferio sur -pues cuestiona al
mediador y los ecos de colonialismo que ello conlleva- también podemos
encontrar en el cine etnobiografico una postura con un sentido social y
cuestionador del papel de quien registra y la forma e implicancias del registro

audiovisual (Chavez 2017: parr. 18).

Al respecto, Preloran nos dice que este sub género o tipo de documental es

‘Lo que deseo proponer es una forma de documentacion que se ha dado en
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llamar etnobiografica. La palabra implica el filmar/grabar a las personas en su
lugar de origen [...] y hacerlo estructurado alrededor de la biografia de un

individuo que pertenece a la cultura que se decidié documentar” (2013: 13).

El ve a las etnobiografias como una conjuncién del elemento visual que seria

el cuerpo, y el sonoro que es propuesto como alma (2013: 39).

El autor describe tres puntos centrales en este tipo de documental: Primero,
el respeto por el protagonista, el cual a pesar de su aparente obviedad, el
autor nos invita a pensar en lo que implica, mencionando el trato cordial y
honesto, asi como el derecho a decidir sobre la version final del producto,
como una forma de respeto al ser humano protagonista de la biografia. Como
segundo eje, el trato abierto y honesto, con todos los que participan del
documental: familiares, amigos, companeros de trabajo. Es decir el realizar
una evaluacion conjuntamente con ellos, de como puede afectar su vida
cotidiana la participar en el trabajo. Como tercer aspecto, Preloran defiende
una compensacion econdémica para quienes participan como entrevistados en
los registros (Preloran 2013: 70, 71), algo que entra en consideracion dadas
las condiciones de muchas de las personas que terminan siendo el centro de

peliculas etnograficas, pero que no cambian su situacion.

La posibilidad de la biografia como punto de partida para el trabajo
etnografico, me parece viable sobre todo para quienes no son antropélogos o
especialistas en el método etnografico, pues permite un método o estrategia
identificable y centrada en lo biografico que es muy cercana a lo cotidiano,
pero que puede tener alcances amplios, segun se maneje. Otro aspecto muy
importante es la consideracidon hacia los “nativos” o entrevistados, que si bien
no llega a los alcances del cine participativo, permite un manejo de alta

proximidad y ética con las personas.

1.24.2. Entre el cine relacional, el cine poético y las artes visuales
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Teniendo como marco las teorias de Nichols (2013: 183 - 187), en la légica
de que las peliculas y videodocumentales se pueden definir en modos de
representacion o subgéneros del género documental, y, entendiendo que
cada subgénero no significé un progreso o mejora en el cine, sino que, mas
bien, cada uno de ellos aumentd los margenes en los que los productores
podian trabajar, propongo que el presente trabajo tiene como espacios
comunes las perspectivas del documental participativo, el poético y las artes

plasticas y visuales.

El cine relacional o participativo. Es propio de la antropologia visual, e
implica y relaciona al investigador social en los eventos filmados, en los que
expresa su experiencia y aportes a través del cine. El registro audiovisual
funciona definitivamente como herramienta etnografica, y, por ello, su impulso
esta determinado por el acceso a las tecnologias de registro visual, sonoro y
audiovisual —lo que tiene sus antecedentes en la radio, que, desde
temprano, us6 la entrevista sonora directa—, asi como por la fotografia

antropologica.

En la interaccion, las preguntas que el investigador realiza a los nativos,
pasan en el tiempo y la convivencia a convertirse en entrevistas o extensas
conversaciones. Es interesante lo que plantea Nichols acerca de que “lo que
ocurre frente a la camara se convierte en un indice de la naturaleza de la
interaccion entre el documentalista y el sujeto. Este modo conjuga la

formulacion ‘Les hablo de ellos a ustedes™ (Nichols 2013: 207).

Adicionalmente, las ciencias sociales han promovido desde hace tiempo el
estudio de grupos sociales por medio de la interaccion y la investigacion
directas. Tal investigacion requiere de observacion participativa, que, sin
embargo, no es el unico método por seguir, pues también se acude a los

recursos de las narrativas y a la sintaxis audiovisual.

El documental relacional recurre a la conversacion, la entrevista, los

testimonios y al registro de ritualidades o eventos. El creador audiovisual y el
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antropologo visual, desde sus perspectivas, contribuyen al impacto general

de la pelicula.

De este modo, si bien el portar el equipo de registro otorga una autoridad, asi
como una definitiva influencia en la manera de accionar y en lo que declaren
los entrevistados, siempre existira una negociacién entre ellos y los
investigadores. Se espera que la informacion —que, al ser mediada, ya sea
de forma escrita o audiovisual, siempre tendra un grado de parcialidad y
manipulacion— pueda tener los presupuestos que tanto el antrop6logo como
los nativos puedan concertar, pero no de forma voluntaria, sino mediante la
reflexividad y la convivencia. La entrevista y el testimonio son las formas mas
comunes de encuentro entre documentalista y sujeto en el documental
participativo. Las entrevistas y testimonios constituyen una forma del
encuentro social. Son mas profundas, reflexivas y emotivas que una
conversacion comun, y se alejan de un espiritu coercitivo propio del
interrogatorio. Los documentalistas, de este manera, utilizan la entrevista
para enlazar diferentes narrativas, versiones o recuentos de una historia o
tematica (Nichols 2013: 207 — 219).

El documental poético. Tiene espacios comunes y de encuentro con las
vanguardias modernistas, pues rompe con las convenciones en la edicion
que busca el efecto de continuidad y la referencia inequivoca de tiempo y
lugar, rompiendo también con las relaciones convencionales del autor con los
actores sociales; pues desde el punto de vista del creador poético, los
segundos no asumen un punto de vista muy profundo o subjetivo sobre los
temas o situaciones. En este modo, las personas funcionan como elementos
estéticos, los cuales forman parte de los otros componentes audiovisuales. El
cine poético es basicamente exploratorio, juega con asociaciones y patrones
en busqueda de valores estéticos propios de la vanguardia: ritmos,

yuxtaposiciones y subjetividades.

Este modo brinda medios alternativos de conocimiento, como la transmision

directa de informacién, la prolongacion de una tesis o argumento, pues al
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apelar a argumentos visuales, sonoros y temporales puede conmover o
perturbar en una escala diferente a una exposicibn convencional de
conocimiento. Es decir que puede complmentar lo retérico con lo expresivo y

lo emocional. Sin embargo, no parten del mundo imaginativo:

La dimensién documental del modo poético de representacion, surge en gran medida
del grado en que las peliculas modernistas se basan en el mundo histérico como
fuente material. Algunas peliculas de vanguardia, com Komposition in Blau (1935) de
Oskar Fischinger, usan patrones abstractos de forma o color, o figuras de animacion,
y tienen una relacion minima con la tradicion documental de representar el mundo
histérico, mas que un mundo de la imaginacién del artista (Nichols 2013: 189).

El modo poético permite que el documentalista exprese sus perspectivas y
decisiones, mediante las técnicas y experimentos de montaje; logrando un

mayor dominio de lo estético y narrativo.

La aparicion de la fotografia y el cine, ponen en crisis los paradigmas y
principios que habian regulado las artes plasticas por siglos, con lo cual la
subjetividad comienza a tomar fuerza. Ello se hace evidente con las teorias
de Kandinsky (1912: 13, 36), que apuesta por la espiritualidad y subjetividad
en el arte. La imagen fotografica asume el papel central que tenia la pintura
de representacién objetiva de la realidad, con lo cual las artes extienden su
campo de accion. Como consecuencia de ello, surgen el abstraccionismo, el
cubismo, el expresionismo, el surrealismo y el dadaismo; asi como la musica
y las artes corporales asumen posturas mas subjetivas, no lineales y

experimentales.

Las artes visuales en el cine. Para poder comprender la relacion entre
pintura y cine, Gimeno Ugalde nos brinda un enfoque teorico intermedial,
analizando las funciones narrativas y estéticas dentro de films. Lo interesante
de ello es que, si bien desde los inicios del cine la pintura tuvo una influencia
innegable sobre todo a nivel representativo; las influencias bilaterales entre

estas dos artes se enmarcan en los estudios de la intermedialidad:
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. En su profuso estudio titulado Intermedialitdt, esta autora [Rajewsky 2002]
distingue la intermedialidad de la intramedialidad, siendo el primero un fenémeno en
el que se combinan distintos medios (literatura y cine, teatro y cine, etc.) y el
segundo un fenémeno en el que, por el contrario, no se produce una transgresion de
medios (2002:12). Una de las formas mas conocidas de la intramedialidad es la
intertextualidad, entendiendo por este la referencia de un texto en otro texto [...]. Asi
pues, cuando una pelicula hace referencia a otra pelicula o un cuadro hace alusion a
otro cuadro nos encontramos ante referencias intramediales. Las meninas (1957) de
Pablo Picasso son un ejemplo paradigmatico de intramedialidad. (citada en Gimeno
Ugalde 2011: 217, 218)

Es indudable que lo pictdrico y lo filmico guardan en comun la posibilidad de
representar una realidad ensalzada, sensorializada. Ello es visible por
ejemplo en la resolucion del encuadre, la composicion y el color. Asi también,
las variantes para integrar la pintura en una pelicula son amplias, pues por un
lado el cine puede usar una pintura con fines compositivos, o como
inspiracidon para recrear ciertos espacios y épocas. Tambien pueden
integrarse con una intencidn narrativa, aprovechando la potencia
comunicativa de lo pictérico (Gimeno Ugarte 2011: 216 - 220), pues una obra
o artefacto visual dentro de un filme puede reforzar o ampliar la narracion

cinematografica.

Otro aspecto interesante, es el rol de objeto o sujeto que puede cumplir un

lienzo dentro de un filme:

Barck establece una distincion muy importante en cuanto a la funcién que puede
cumplir la pintura en el cine. Segun esta estudiosa, los cuadros pueden desempefiar
la funcion de “objeto” o de “sujeto” dentro del relato cinematografico (2008:9) o, dicho
de otro modo, el cuadro puede tener una simple funciéon objetual ayudando a
interpretar una escena concreta o la totalidad de la pelicula o bien puede “activarse”,
convirtiéendose en sujeto y asumiendo asi el papel de un personaje mas de la

diégesis (citada en Gimeno Ugalde 2011: 219).

Si bien el texto se refiere al rol que puede cumplir una pintura, se puede

extender estas cualidades a otras piezas de las artes visuales, para poder
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entender como se configura el tratamiento que se da en el presente trabajo

documental.
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SEGUNDA PARTE: DISENO METODOLOGICO Y RESULTADOS

CAPITULO I
METODOLOGIA Y TECNICAS DE INVESTIGACION Y PRODUCCION

2.1,

Deriva

Parti de un vinculo emocional geofréafico: la antigua fabrica donde habia
trabajado mi padre, ubicado en el cruce de las avenidas Naranjal y Tupac
Amaru. Entre otras cosas, la ubicacion de esta empresa de alguna manera
determind una especie de pertenencia al cono norte a toda nuestra familia,
pues por su amplitud cada zona o cono en Lima es como una ciudad aparte.
Asi, una vez ubicado en este cruce, decidi hacer caminatas largas, extensas,
una practica que es otro vinculo con mi padre, pues eso compartiamos en las

salidas domingueras, en otros lugares.

Estas derivas o caminatas extensas, aventureras, pueden también explicarse
desde el situacionismo, que fue un movimiento de vanguardia europea, en el
cual la psicogeografia se propone como una posibilidad de percibir la ciudad
como un lugar que pueda activar o ampliar sus vinculos con las personas,

mas alla de las Iégicas consumistas y macronormativas.

Basicamente, las estrategias culturales situacionistas se pueden dividir en dos: la
deriva y el détournement (desvio). La primera es una evolucidon del deambular
surrealista y se define como “técnica de paso ininterrumpido a través de ambientes
diversos”. Sin embargo, lo que se pretende no es, como en el caso surrealista, la
activacién del inconsciente que produzca encuentros fortuitos o iluminaciones (como
en el caso de Nadja, de Breton), sino plantear una relacion subversiva con la vida
cotidiana en la ciudad capitalista contemporanea. La idea es la critica a las formas
acomodaticias y rutinarias de relacion con la ciudad tanto en el trabajo como en el

tiempo libre, las dos caras de la misma alienacién. (Ontafidén 2012: parr. 6)

Asi, se realizaron caminatas amplias y sin un rumbo preestablecido, pero con

los poros abiertos, con los sentidos atentos a percibir, tratando de entender
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2.2,

las calles, edificios y geografia y su relacion con posibles historias del lugar,
la organizacion y loégicas de las personas, las posibles evidencias culturales
migrantes, los esfuerzos individuales, los esfuerzos colectivos, entre otras
potenciales logicas. Fue un descurbimiento amplio, encontrando una serie de
elementos con los cuales me fui conectando, lo cual no descubria por
completo en el momento, sino al recordar, dias después, estos recorridos.
Estas relaciones o capas de sentido se revelaban mediante dibujos o
fotografias del celular, de los espacios, objetos e imagenes que me habian

despertado atraccion.

En una segunda etapa, volvia a hacer los recorridos, identificando rutas de
colectivos de taximotos, concentraciones, hitos e imagenes con ciertos
cédigos de lugar, lo que me ayudo a ir sincerando las posiblidades. Al final,
estos hallazgos vinculados a estas categorias, me condujeron al inicio, que
no habia sido tomado en cuenta, hasta después de comenzar a entender a

esta parte de la ciudad, a la estatua con la que se ingresa a Comas.

La etnografia audiovisual

Considerando que la realizacion de un documental de corte antropoldgico
posee sus propias logicas, se hace util revisar la definicion de cine
etnografico.

Tanto la fotografia, el cine, el registro sonoro y el video, han sido
herramientas para documentar distintos aspectos de la cultura de distintos
grupos, siendo parte importante del trabajo de campo de cientificos sociales.
Es innegable la referencia metodoldgica de los trabajos de Margaret Mead y
Gregory Bateson, destinado al estudio de los componentes no verbales de la
cultura, desde la cual se han desarrollado nuevas rutas para la observacion y
el andlisis cultural, imposibles sin la ayuda de estos recursos tecnoldgicos.
Siguiendo lo planteado por Ardévol, el cine etnografico implica la suma del
analisis etnografico y la técnica cinematografica. Por ello, si bien existe la
postura en la cual la produccion de cine etnografico es posterior a la
investigacion antropoldgica, y por tanto responde a ella; asi como la postura

participativa y proxima de los actores en la cual ellos asumen decisiones de
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2.21.

produccion y contenidos (Ardévol 1998: 220 - 223); el presente trabajo ha ido
por una tercera logica que apostd por hacer de la camara parte del trabajo

indagatorio en campo:

Jay Ruby cambiara el eje de reflexion del producto al proceso, y propondra que el
antropdélogo rompa con la tradicién del cine documental para crear su propio lenguaje
cinematografico (Ruby 1980). En el cine etnografico reflexivo, la camara pasa a
formar parte del propio proceso de investigacion, no es independiente de la mirada
del antropdlogo que la sujeta y participa con él en el proceso de exploracién cultural.
[...] Este tipo de cine, inmerso en el proceso de investigacion, sera denominado por
Claudine de France como explorativo, en contraposicién al cine explicativo o

documental (de France 1989) (mencionado por Ardévol 1998: 222)

Asi, a diferencia del cine etnografico documental, donde la etnografia es
anterior al trabajo filmico o audiovisual, la presente propuesta ha considerado
a la camara como el propio proceso de investigacion, como una forma de
pensar los objetos de estudio. Por tanto podria estar cerca del cine

etnografico explorativo o reflexivo.

Las entrevistas

El trabajo etnografico, definido como “la descripcion de lo que una gente hace
desde la perspectiva de la misma gente. [...] tanto las practicas (lo que la
gente hace) como los significados que estas practicas adquieren para
quienes las realizan (la perspectiva de la gente sobre estas practicas)”
(Restrepo 2016: p. 16), asi como las relaciones entre ambas perspectivas,
depende en gran medida de los intereses en la investigacion, para aplicar

modos, técnicas e instrumentos.

Siendo el presente proyecto referido a las representaciones mediante
imagenes visuales y materiales, interpretadas desde diferentes personas a su
vez con diferentes roles sociales, se plante6 una investigacién exploratoria e
interpretativa, y por tanto se hizo necesario un amplio acercamiento en el

campo:
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Desde el naturalismo y variantes del interpretativismo, los fendmenos socioculturales
no pueden estudiarse de manera externa pues cada acto, cada gesto, cobra sentido
mas alla de su apariencia fisica, en los significados que le atribuyen los actores. El
unico medio para acceder a esos significados que los sujetos negocian e
intercambian, es la vivencia, la posibilidad de experimentar en carne propia esos
sentidos como sucede en la socializacién. Y si un juego se aprende jugando una
cultura se aprende viviéndola. Por eso la participacién es la condiciéon sine qua non
del conocimiento sociocultural. Las herramientas son la experiencia directa, los
6rganos sensoriales y la afectividad que, lejos de empafar, acercan al objeto de
estudio. (Guber 2001: 60)

En el caso de la relacion que se produce entre las personas entrevistadas y
quien hace las veces de académico, son elementos que se han tenido en
cuenta en todo momento, pues marca posiciones que afectan el trabajo de
campo y el trabajo final, tanto por ser un investigador de una universidad, por
el equipo de filmacién que se lleva o por ser quien plantea las preguntas y
decidira finalmente la edicién de la informacién recogida, como por la
reflexividad que se genera en los entrevistados, lo cual es una reaccion
natural ante una persona extrafa que invade su tiempo, sus espacios y su
informacion. Esta reflexividad (Guber 2001: 65) es propia de estos abordajes,

y por ello es un aspecto presente en las entrevistas.

Una vez identificados los objetos sobre Tupac Amaru Il con los cuales iba a
partir la tesis, contacté directamente con el autor de la escultura del cacique,
ubicada en la entrada del distrito de Comas, con el dueino del cine de igual
nombre, y con el presidente de la Asociacion de Emolienteros Tupac Amaru,
y todos accedieron a poder conversar sobre el proyecto. Mi sensacién es que,
en realidad, ellos no entendieron muy claramente hacia dénde apuntaba el
documental, pero les atraia la idea de que se estuviera interesado en ellos y

en sus representaciones del rebelde cusquefio.

En el sentido de asumir estos vinculos como una exploracién etnografica, se

optd por generar entrevistas amplias, con muchas preguntas parecidas, pero
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2.2.2.

con la intenciéon de generar una conversacion empatica, al encontrar puntos e
intereses comunes. Asi, se procedié con las interrogantes sobre las
imagenes, pues iba incorporando en el cuestionario preguntas y abordajes
que salian de sus intereses, ante lo cual se sentian mucho mas animados y
se les percibia contentos. Cabe decir que la experiencia etnografica ha tenido
como interés la oportunidad de conocer a cada una de las personas
convocadas, acorde a lo arriba manifestado en el sentido de la etnobiografia
(Preloran), en el cual hay una consideracion y postura que intenta una
cercania que cuestione el método cientifico y por ende ciertas formas de
conocimiento, como por ejemplo ver a las etnobiografias como una
conjuncion del elemento visual que seria el cuerpo, y el sonoro que es

propuesto como alma (2013: 32 -71).

Los retratos

Son una practica muy vinculada al quehacer del artista pintor. Este arte tiene,
en la version mas clasica, una forma de ir interpretando al ser humano mas
alla de su forma externa. Consiste en dibujar con precisién su fisonomia, su
tono y matiz de piel, ojos y cabello, pero que tendran ciertas cualidades
resaltadas con el fin de lograr representar su caracter, sus rasgos
psicolégicos u otros datos de su personalidad. También se puede recurrir a
elementos que puedan complementar el temperamento del retratado, como

objetos o el propio espacio.

En el caso del retrato fotografico, es pertinente referirnos a una caracteristica
importante denominada la fotogenia. Segun Barthes, este concepto se refiere
a los aspectos connotativos de la propia imagen fotografica, cuyos alcances
vienen dados por estrategias o cualidades de iluminacion, impresion y
revelado (1,961: 14). Segun este enunciado, la fotografia no solamente tiene
el componente mecanico o de relacion de verdad con lo registrado, sino que

puede tener aspectos significativos como la iluminacién y por ende el
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tratamiento de sombras, la profundidad del campo, la composicién o

distribucion de espacios entre otros espectos.

En este sentido era un reto construir “retratos audiovisuales” no solo a nivel
de captar la referencia fisica o fenomenoldgica de las personas, sino ir hacia
los aspectos expresivos o connotativos; por lo cual algunas soluciones
brindadas en retratos pictéricos como el retrato psicologico, el retrato
expresivo y la fotogenia fotografica fueron elementos importantes en la
grabacion y edicidon, que permiten transmitir aspectos importantes y
profundos sobre los tres protagonistas retratados (Cardona, Usma y Vargas
2017: 49-51).

La realizacion de entrevistas extensas ha permitido ir construyendo
narraciones de sus propias biografias, de sus trabajos, sus luchas e ideales vy,
por supuesto, su temperamento y valores, e ir incorporando las preguntas
sobre las representaciones de Tupac Amaru I, la forma en que habian

llegado a crear esos iconos, lo que podian significar para ellos.

Todo ello parte de una condicién inicial, referida a la posicidén ética hacia las
personas que participan en el proyecto, en el sentido de que la investigacion
proteja la dignidad de las personas con quienes se trabaja o investiga
(Asociacion Antropoldgica Americana 2003: 4). Mi objetivo era conocer a las
personas y, por tanto, sus valores, como se iban construyendo a si mismas
mediante sus relatos, para llegar a saber también cdmo cada una se
construia a si mismo desde los relatos y desde las interpretaciones de Tupac

Amaru ll.

Entrevistas a comenos

Entrevistas en la avenida Espana

El proyecto requiri6 de un numero significativo de entrevistas a pobladores y

transeuntes del distrito, quienes debian opinar, valorar e interpretar una de
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las representaciones de Tupac Amaru ll. Lo ideal era que estén observando a
la estatua o el cartel. Debido al estado de emergencia nacional y cuarentena,
esperé a que se abriera parcialmente la cuarentena y logré hacer 14
entrevistas a hombres y mujeres adultos y a adultos mayores en los
alrededores de la avenida Espafia, en pleno Comas, para lo cual utilicé un
banner (impreso en tamano de 2 x 1.50 m) con la imagen fotografica de la

estatua de Condorcanqui como elemento motivador de las preguntas.

Al ser un numero amplio y contener respuestas diferentes entre si, utilicé
como

solucion un aglomerado sonoro de voces, mediante los principales retazos de
frases de cada uno, que junté para lograr un audio con interpretaciones
multiples y diferentes entre si; y deseché una edicién de imagenes, pues
considero que, con tan poco tiempo de voz, no tenia un retrato lo

suficientemente construido para mostrarlo en audiovisualidad.

Entrevistas via sesiones por Internet

Otra estrategia fue convocar a entrevistas via virtual en el grupo de Facebook
“Unidos por Comas”, a las que acudieron cuatro personas, todas de 25 a 30
anos de edad. Fue una entrevista realizada el 4 de junio de 2020, y estuvo
dividida en dos partes: la primera fue para tres integrantes: Aurora Liseth
Caruajulca Olazabal (periodista y comunicadora), Edith Rocio Callalli
(psicologa) y Daniel André Hurtado Marino (ingeniero informatico), quienes

respondieron preguntas durante una hora en total.

La segunda parte fue el mismo dia, de 8:00 a 9:00 p. m., y fue con Edgar
Flores Mego, a quien identifiqué como una voz autorizada, debido a que
dirige un colectivo de arte y cine comunitario en el distrito, y porque ha

trabajado documentales sobre Comas.

Asimismo, dado que ha sido y era peligroso reunirnos presencialmente,

realicé una entrevista grupal por Internet a los dirigentes de la Asociacion de
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Emolienteros Tupac Amaru, en la noche del 2 de junio de 2020 a las 7:00 p.
m. Accedieron a dicho encuentro virtual los sefores Victor Manuel Espinoza
Sudario (presidente de la Asociacion), Victor Lopez Gonzales (fiscal de la
Asociacion), Luz Marina Velasquez Rivera (secretaria de la Asociacion) y

Bruce Li de la Cruz Abancay (secretario de Economia).

Debido a la calidad y contenido del video de estas entrevistas, decidi no
incluirlas, pues la calidad de imagenes que estoy planteando desde las artes
visuales y de toda imagen del documental es otra y cumplen con ciertas

cualidades.

Observacion participante

Como es sabido, el trabajo etnografico no tiene un Unico procedimiento o
técnica de abordaje en el campo, siendo la definicion “observacion
participante” un marco suficientemente amplio para albergar una diversidad
de actividades como meétodos, técnicas, herramientas o procedimientos para
la comprensién de su objeto de estudio (Guber 2001: 56). A su vez, la
observacion participante busca que la percepcion y experiencia directa ante
los hechos de la vida cotidiana de las diferentes poblaciones o comunidades
permitan construir cierta confiabilidad de los datos obtenidos, insertandolo en
las dos alternativas epistemolodgicas, la objetividad positivista y la subjetividad

naturalista (Holy 1984 mencionado por Guber 2001: 57).

A ello se debe agregar que, siendo gran parte del abordaje acompafado o
mediado por los recursos audiovisuales, sonoros o de camaro fotografica, es
pertinente convocar a Ardévol en la idea de que el investigador acompafado
por una camara, logra un registro audiovisual de los sonidos, imagenes,
espacios y relatos, conviertiéndose en una indagacién audiovisual, no escrita.
La camara se vuelve una técnica de registro que ayuda, aporta, pues se

suma a la aprehension y apuntes del etnografo (Ardévol 1998: 226).
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Partiendo de estas premisas, el trabajo abordado ha implicado una serie de
actividades, algunas ya mencionadas como las derivas, el registro fotografico
constante (propio de la sociedad actual), las entrevistas al paso (tanto
presenciales y virtuales) y las extensas, asi como el registro de la
materialidad de los iconos de Tupac Amaru Il en el distrito. A ello se suma el

recojo de material de archivo visual y audiovisual.

En lo referente a la observacion participante pensada como una dualidad que
acoge a la observacion positivista y neutra, y la participacion naturalista o
subjetivista; en el presente trabajo queda marcada mi cercania con la
comunidad abordada, con las personas entrevistadas mediante mi
identificacion con el distrito de Comas, pues es parte de la llamada "Lima
norte”, también conformada por el distrito de San Martin de Porres, lugar
donde resido. Otro aspecto de identificacion es la cuestion sociocultural,
debido a que mis padres son también migrantes que han debido luchar y
trabajar para obtener bienestar y dignidad; sin embargo mi rol de investigador

0 académico marcan inevitablemente una distancia hacia los involucrados.

Retratando el distrito

Como se ha descrito anteriormente, las caracteristicas de la creacién y
conformacién de Comas lo convierte en un espacio compuesto por distintas
culturas y tradicones traidas por los migrantes y sus descendientes, las
cuales negocian sus significados y estéticas con las dinamicas de cierta
modernidad limefa, generando un entorno hibrido, con muy interesantes
aportes tradicionales y modernos. En esa idea, Huerta afirma que la cultura
popular que conforma la Lima de hoy se vive con los cinco sentidos,
refiriéendose a la interminable cantidad de estimulos y evidencias culturales
que conforman el paisaje limefio (2006: 132, 133). En ese sentido Comas es

un vivo ejemplo de esta conformacion que algunos definen como popular.
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Entonces, el reto que se presenta es la necesidad de hacer un “retrato”
distrital, suficientemente amplio para ubicar y tener nociones especificas del

lugar, pero sin llegar a su exotizacion como barrio popular.

Se utilizaron entonces una serie de posibilidades: registro fijos en los propios
entornos de los tres protagonistas, y desde en puntos estratégicos del distrito.
También se experimenté desde un auto en movimiento (recorriendo la
avenida Tupac Amaru), mediante camara instalada en dron, para enfoques
de la estatua, pero también para tomas panoramicas y para registros amplios
del distrito. Con referencia a lo sonoro, si bien la camara filmadora funcionaba
bien con un micro incorporado, también se hacia necesario realizar de
manera separada el registro sonoro, es decir, mediante grabadora de sonido
de buen alcance, para una descripcion mas fidedigna de los lugares, de cada

uno con sus propios componentes de sonido.

Comas es el espacio que acoge a las personas, las representaciones
materiales, las historias y las significaciones que se construyen vy
reconstruyen sobre el inca, y por tanto su descripcion es importante para

comprender y contextualizar el proyecto.

Edicion

La realizacién del documental si bien se compone de aspectos organicos e
inseparables entre si, ha implicado dos tareas: por un lado la labor de
construir un argumento de investigacion enmarcado en lo antropoldgico; y por
el otro las demandas estéticas y técnicas que implica una produccion
audiovisual, a las cuales se suman las demandas conceptuales de la
plasmacion audiovisual. Por ello hay un porcentaje previsto por una estrategia
antropolégica, pero con una gran tendencia al cine reflexivo (Ardévol 1998:

222), pues el campo siempre se realizé provisto del recurso audiovisual.

Lo antropolégico. Como se ha mencionado anteriormente, una estrategia

fue abordar a sujetos en diferentes roles, que al final conformaran diferentes
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niveles de interpretacién, como si se tratara de estudiar rituales o hechos
religiosos. Por ello, en la edicion se ha buscado mostrar la mirada de
interpretantes con autoridad (sacerdotes) e interpretantes mas cotidianos
(fieles) ademas de wuna contextualizacibn o mirada especializada
(investigador) (Turner.1980: 21).

Desde alli, los testimonios de los tres interpretantes con autoridad son
amplios, y son el eje central del trabajo, por lo cual se fue incorporando

material visual para contextualizar y enriquecer sus relatos y argumentos.

El otro nivel de interpretacion que debia incorporarse viene dado por las
entrevistas a comenos recogidas en la via publica, las cuales se presentan a
nivel individual en una expresion muy sintetizada, pero a la vez unidas entre
si, para hacer sentir un caracter comun, y por tanto agrupado, colectivo,

coincidente y contradictorio a la vez.

El nivel especializado, es propuesto de varias maneras. En el caso de los
testimonios largos, mientras estos discurren, se busca evidenciar aspectos
antropologicos o de la cultura visual mediante la superposicién con piezas de

fotografias, pinturas, banderolas, secuencias de documental, entre otros.

Este nivel especializado, se plasma también mediante el contexto de la
representacion de lo indigena y de Tupac Amaru Il en las narrativas visuales
coloniales, republicanas y actuales nacionales. La idea es que estas
representaciones visuales sean antecedentes que problematicen las distintas

estéticas y enfoques sobre el icono indigena.

Tabla 2: Cuadro comparativo de estrategias de edicion
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A partir de conceptos del libro “La selva de los simbolos” de Victor Turner (1980)

Lo audiovisual. Implicé partir de material reflexivo (Ardévol 1998: 222), que
debia ser compartido hacia un publico de ciencias sociales, pero también
hacia la propia comunidad protagonista o abordada. La pregunta es ¢cdémo
compartir estas microhistorias, pero entenderse a su vez como parte de una
historia distrital, y al mismo tiempo bajo un contexto historico, social étnico y
“postcolonial” (Hernandez 2005: 26)?. Ademas la intencidn es vincular las
artes visuales con el audiovisual, pues como se ha sefialado partimos de las
consideraciones del cine relacional y el cine de corte mas poético (Nichols
2013: 187, 207), para lo cual planteamos lo que algunos denominan una

estructura narrativa u orden de elementos comunicativos.

Secuencia de Inicio. En el caso de la presente tesis audiovisual, era
necesario situar y contextualizar las problematicas en una dimension amplia,
quiza ambiciosa pero necesaria, dada la naturaleza del icono y de sus
interpretantes. Para ello se apeld al uso del recurso denominado collage o
‘remezcla”, por su capacidad para referenciar imagenes fijas, que permiten
una lectura diferente y destinada a acentuar la capacidad semantica del
documento visual, como en el caso de la referencia Now!, donde la fotografia

es aprovechada como un documento veridico y de denuncia (Guindi 2010: 2)
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dotandola con un grado de autoridad. En el mismo sentido, Ardevol y

Muntafola afirman que:

El poder de la fotografia para fijar el instante, su caracter de instantanea, se hace
presente referencialmente en la practica cinematografica cada vez que se utiliza el
recurso del congelado (...) la inamovilidad del fotograma evoca esta aprehension
ficticia de fragmentos de la existencia, operacién que interviene poderosamente en
las mentalidades y que se traduce en una interiorizacion del caracter testimonial de la
fotografia (2004: 180-181).

Considero que esta cualidad que se explica de las imagenes congeladas
igualmente puede ser aplicable para las artes visuales como la pintura, el
grabado, el cartel o la estatua, cuando tienen cierta normalizacion u

oficialidad al ser usadas como representaciones de nuestra historia.

Las artes visuales funcionan entonces desde su rol de “sujetos”, es decir que
se apela a sus inmensas propiedades historico sociales, a su nivel de
aceptaciéon y autoridad que les otorgan su condicidon de arte y la agencia de

sus autores.

Para ello -como se ha descrito en un capitulo anterior- podemos enmarcar
este dialogo bilateral entre pintura y documental, acudiendo al enfoque
tedrico intermedial descrito por Gimeno Ugalde (2011: 216 - 220). Esta parte
inicial recurre a las posibilidades narrativas de lo pictérico y de las piezas
visuales expuestas, como los dibujos, grabados, carteles, escultura y
moneda, pues cada pieza visual dentro del presente documental intenta
poner en perspectiva las problematicas implicitas en la representacion de lo
indigena y en las narraciones de los entrevistados, convertiéndose cada una

en sujeto o elemento con sus propias narrativas.

Los recursos utilizados como los acercamientos — alejamientos, la
secuencialidad, ritmo y tiempos, buscan la lectura visual acuciosa de sus
caracteristicas “representacionales” o reconocilbes, como los gestos y

vestimenta de los personajes; de sus cualidades “abstractas” [estéticas],
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como la iluminacién, los colores, la textura, las formas, la perspectiva, la
composiciéon, y de su “simbolismo” (Dondis 1998: 83 -100), con el fin de

conferirles la funcion de sujeto, es decir que cada una hable.

Este tratamiento a su vez permite plantear en tiempo audiovisual al tiempo
propio de cada obra pictérica [arte visual], es decir al tiempo en el cual un
espectador mira toda la superficie y detalles de los lienzos o superficies
graficas o escultéricas. Asi, tanto la imagen estatica (pictérica, grafica,
escultérica) como la cinematografica (con movimiento) han sido resueltas con
las l6gicas de la imagen tiempo y la imagen movimiento, para formar una

unidad sintactica y argumentativa (Gonzales Coves 2019: 369, 370).

Secuencia Final. Esta parte ha sido resuelta tratando de acercarnos a cierta
tradicion que afirma que el tiempo andino es ciclico, por lo cual he optado por
usar la misma secuencia inicial de collage, pero en orden exactamente
inverso, para el final de la estructura. Esto le puede otorgar varias lecturas,
pero lo estoy proponiendo para romper cualquier referencia a una
temporalidad lineal y acercarme al concepto de paqcha o tiempo en espiral
(Milla 2004: 21), lo cual tiene sentido si tenemos en cuenta que en quechua el
vocablo Aiawpa se refiere al tiempo pasado pero a su vez a un espacialidad
que sefala el adelante o al frente.

Esta narracion inversa de las imagenes fijas, nos brinda la posibilidad de
expresar las tematicas y abordajes conceptuales de una manera especial, en
la cual se pueden marcar continuidades, retornos y bucles problematicos o
resurgimientos constantes. Esto es reforzado con una sonoridad diferente al
inicio, pues se recurre a voces de diferentes personas, que dialogan con el
collage de manera que se abren mayores posibilidades de significacion

subjetiva.

Secuencia multivoces. Recogidas en las calles de Comas mediante
entrevistas cortas, se sustrajeron las palabras mas concretas respecto a sus
opiniones sobre las representaciones de Tupac Amaru en Comas. Por la

cantidad de personas involucradas, se optd por descartar las imagenes
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visuales y solo usar el audio, uniendo a una serie de testimonios en una sola
composicidn sonora, en lo que se empezd a denominar la “secuencia
multivoces”, dado que hablan muchos, pero sin imagen ni identidad individual.
El resultado es interesante, pues le otorga una latitud mucho mas extensa y
amplia, pudiendo ser la voz de un sinnumero de personas O un cuerpo
compuesto por diferentes timbres y opiniones orales. Esta sonoridad dialoga
con el collage final, para generar asi un contraste entre interpretaciones

populares y metanarrativas visuales.

Entrevistas. Se ha mencionado la intencidon de construir “retratos
audiovisuales” (Cardona, Usma y Vargas 2017: 49), es decir retratos con
aportes del retrato artistico tanto pictérico como fotografico. Asi, aspectos
como la profundidad de cada espacio dotan a cada personaje de un contexto
que los complementa y los enriquece, pero también permite ver como sus
cuerpos se vinculan con sus propios espacios. De igual manera la
yuxtaposicion de imagenes y sonidos en la propia edicion, permitieron
recoger aspectos significativos para acercarnos a cada sujeto (Cardona,
Usma y Vargas 2017: 49-51), aunque en un sentido diferente al utilizado en la
parte incicial y final, pues aqui se usan imagenes comoO recursos
intertextuales (que pueden ser conectores con referencias biograficas o
antropoldgicas) como las fotografias de Chambi, la secuencia filmica de Luis

Figueroa u otros recursos de archivo para complementar los testimonios.

A nivel visual, cada palabra esta acompafiada de gestos y movimientos
corporales, describiendo como iban narrando algunas cosas con mas
atencion y detalle que otras, asi como iban variando sus emociones segun lo

que iban compartiendo.

Se plantean secuencias del escultor Ugarte-estatua, el empresario Caceres-
cartel del cine y el presidente de la asociacion Espinoza-logotipo bordado, las
cuales se presentan intercaladas entre si en tres o cuatro segmentos cada

uno para dar dinamismo y cierto ritmo al trabajo.
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El aspecto sonoro. En lo que respecta a las entrevistas, el aspecto sonoro
no solo recoge las narraciones orales de las personas protagonistas, sino que
también conviven con otros sonidos del propio espacio laboral y del lugar. El
otro ingrediente sonoro es la musicalizacion, en el que es importante el aporte
meldédico y simbdlico de la pieza “Agonia del danzante de tijeras”, del
violinista ayacuchano Maximo Damian (Ministerio de Cultura 2015: parr. 3).
Esta composicion instrumental para violin tendria su origen en el cuento
“Agonia de Rasu Nit”, de la cual su interpretacion nos parece que si evoca de

alguna manera a la significacion o expresion de la pieza musical:

La agonia de Rasu Niti” (1963), de José Maria Arguedas, se inscribe en el marco de
un proyecto literario de resistencia cultural ampliamente trabajado por el autor a lo
largo de su obra. En este relato [...] se proponen el espacio y el tiempo andinos como
coordenadas en las que es posible lo imposible para la mirada occidental y el mundo
moderno. En ello radica lo subversivo del texto y lo politico de su planteamiento. Aqui
el dansak transita, sin cuestionamiento alguno, desde la muerte a la vida,
restaurando escenas anteriores y anticipando otras por venir ante la mirada de unos
personajes-espectadores, habitantes de este espacio ritual comun multisensorial y
polifénico planteado a través de una escritura evocadora de oralidad y teatralidad

(Henriquez-Puentes y Ostria-Gonzalez 2019: 65).

Las otras piezas musicales: “Nostalgia suave, triste” o “Qori qollque” (arpa y
violin), “Nostalgia alegre” o “Agonia” (arpa) y “Alegre orgullo” o “Herranza” se
trabajaron para usarse como “fondos” de los testimonios y de la secuencia

final.

Finalmente, el uso de tipografia como recurso textual, asi como el uso de
material grafico ha sido importante para hacer sefaléticas en el corto
documental, que permiten brindar informacion necesaria para identificar
personas, espacios y otros detalles. Asi, se utiliza el texto para sefalar
ubicaciones; mientras que, para identificar a los entrevistados, material

fotografico y de video.
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TERCERA PARTE: REFLEXIONES Y RESULTADOS

CAPITULO 1l
REFLEXIONES SOBRE EL PROCESO DOCUMENTAL

3.1.

Si bien inicialmente el proyecto estaba dirigido a plantear una tesis escrita
con un producto audiovisual complementario, surgio la recomendacion del
asesor Gerardo Castillo para cambiar al formato de tesis audiovisual como
estrategia de trabajo para poder llevar adelante la investigacion. Sin embargo
el presente trabajo es una propuesta mixta o hibrida, compuesta por un

abordaje tedrico y la parte documental.

A partir de la nueva ruta centrada en lo audiovisual, y a medida que el registro
fotografico y audiovisual que ya poseia, me fue proporcionando una forma
entendible y aprehensible de recoger informacién, se generaron varios
sentidos para poder organizarlo y darle sentido mediante los textos y

abordajes teoricos.

El campo

Aunque su defincion es bastante abierta y por tanto compleja, tanto como la
observacion participante, se puede partir de la afirmacién de que el campo no
es un terreno delimitado natural y tampoco coincide nesariamente con alguna
limitacion politica o normativa, sino debe pensarse como una decisién del
investigador. Otro acercamiento a la comprension del campo es el doble
aspecto que posee: uno observable de parte de quien investiga, y las
interpretaciones de los sujetos abordados. Otro aspecto importante es el de la
reflexividad, la misma que se evidencia durante los encuentros entre
investigador y comunidad o sujeto estudiado, provocando diferencias
culturales que generan una sensacion de desacomodo, desconfianza mutua y
reacciones que problematizan la comunicacién. Sin embargo el objetivo del

trabajo de campo radica en reunir informaciéon y material empirico singular,
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3.2.

entender la organizacion y las dinamicas de los grupos sociales desde la
l6gica nativa, y desde alli poner en crisis el modelo tedrico inicial. Por ello
esta reflexividad permitira respuestas estratégicas no solo del académico,
sino de los actores también (Guber 2005: 47-51).

En ese sentido, si bien el espacio central es la avenida Tupac Amaru,
especialmente en el tramo que comienza en el cruce con la avenida Naranjal
hasta el cruce con la avenida Belaunde (aproximadamente cinco kildmetros
de distancia), también es cierto que hay ciertos aspectos que van mas alla de
esta geografia. Uno de ellos es el caso de el domicilio del sefior Ugarte Vega
Centeno, quien es entrevistado por su escultura, la cual se encuentra en el
distrito, pero el vivia y tenia su taller en Ventanilla. Otro detalle es el caso del
emolientero Espinoza, en quien el factor tiempo era determinante, pues si
bien mantiene su lugar de trabajo en una sola ubicacién, solo trabaja a ciertas
horas, entre las cuales habia que saber los tiempos mas accesibles para no
entorpecer sus actividades. En el caso del cartel del cine, siendo el mismo
una copia del afiche de la reforma agraria setentera, igualmente es necesario

ampliar los criterios acerca de su ubicacion geografica y temporal.

En cuanto a las estrategias o técnicas de abordaje, se acudid6 a la
observacion participante traducida en las mencionadas derivas, las
entrevistas de paso y las extensas, el registro audiovisual amplio y a una

amplia investigacion de archivo visual.

Un segundo campo, es el ambito de los archivos y material bibliografico, que
han permitido la recoleccion de imagenes e informacién textual sobre la
representacion de lo indigena y de José Gabriel Condorcanqui. En este caso
ha sido necesario como técnica de investigacion, la revision extensa y
profunda de archivo, acudiendo a libros, articulos académicos y catalogos

tanto fisico como virtuales.

Retratados

3.2.1. Teobaldo Ugarte Vega Centeno
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3.2.2.

3.2.3.

Creador de la estatua, es un escultor egresado de la Escuela de Bellas Artes
del Peru. Por un proceso de busqueda en redes, se logré contactarlo y
accedi®é a dar entrevistas en su casa-taller, ubicada en el distrito de
Ventanilla. Sin embargo, los encuentros no eran continuados, pues el sefior
Teobaldo estaba pasando por tratamientos de salud, e incluso pasé por
internamientos en el hospital, por lo que nos fuimos acomodando. Conté que
dej6é la carrera de Ingenieria Mecanica para estudiar Arte, y que habia
recorrido el mundo realizando esculturas en varios lugares. En las ocasiones
en las cuales fue entrevistado, es posible que supiera que no le quedaba
mucho tiempo de vida, pero aun asi siempre fue muy enfatico en sus ideas y
siempre amable y con gran predisposicién para colaborar. Fallecié en febrero
de 2020.

Jesus Caceres Flores

Actual administrador y duefo del cine, es hijo del fundador de esta sala
popular. Fue ubicado por busqueda en redes sociales de Internet, y se ha
mostrado paulatinamente mas predispuesto a ser parte del documental. Esta
casado y tiene dos hijos, y ha dividido lo que era la inmensa sala del cine
para alquilarla a empresas y obtener ganancias econémicas. Sin embargo, es
increible el aprecio y fé que tiene por la sala de cine que aun queda, pues a
pesar de que casi no se abre para emitir peliculas del circuito comercial o
independientes, sigue manteniéndola de la mejor manera en sus acabados y

equipos.

Victor Espinoza Sudario

Es el presidente de la Asociacion de Emolienteros Tupac Amaru, fundada en
1999 y que, actualmente, congrega alrededor de doscientos asociados, todos

dedicados a la preparacion y venta de dicha bebida natural, y son, en su

mayoria, migrantes de la parte andina. Esta casado y tiene dos hijos.
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3.3.

3.4.
3.4.1.

Su historia es realmente admirable por la capacidad de lucha y superacion
que conllleva su activismo como comerciante y dirigente, algo que mantiene
vivo y que ademas entiende como una herramienta de progreso que pone al

servicio de otros (socios).

La cuarentena y otros problemas

En el mes de febrero del afo 2020, en plena elaboracion del presente trabajo,
lamentablemente, fallecié el sefior Teobaldo Ugarte Vega Centeno. Fue
lamentable, pues el trabajo con las personas crea vinculos ineludibles, y, por
ello, fue dificil asumir emocionalmente su partida. Ademas, de cierta forma,

correspondia que él pudiera haber visto el documental terminado.

Luego, la pandemia por Covid-19 provocdé que el gobierno peruano decretara
el estado de emergencia nacional y la cuarentena obligatoria desde el dia 15
de marzo, lo cual limité y condicioné mi investigacién en general y sobre todo
mi trabajo de campo pendiente. También me afectd a nivel personal pues

dicha enfermedad causé la muerte de varios familiares cercanos y amigos.

Hallazgos

Geografia, racializacion, etnicidad

Al analizar las entrevistas que forman parte del presente documental,
identificamos algunas declaraciones que bien pueden situarse como herencia
del determinismo geografico, y de ciertos criterios propios del indigenismo.
Asi, podemos ver dentro del presente documental cdmo, cuando el sefior
Teobaldo Ugarte se refiere a si mismo como canefo, define a estas personas

con cierta narrativa y, ademas, atribuye ello a ciertos factores:

Soy natural de la ciudad de Cusco, de la provincia de Cannas, su capital es Yanaoca
y ese es mi lugar de nacimiento [...] La provincia de Canas tiene un antecedente
histérico preinca que esta poblado por un sector denominado “Qannas” [...] los canas
eran como una especie de pobladores rebeldes que controlaban toda esa parte del

altiplano peruano [...] Ese tipo de sangre, ese tipo de personalidad que no
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desaparece, pues ha derivado en la gente, ha hecho que a la gente canefia a la
actualidad les sigan llamando las provincias altas con un temperamento fuerte y es
porque la zona es frigida, es una pampa, como digo, es el inicio del altiplano, no
crece mucha vegetacion, la gente se dedica mas a la ganaderia por la situacién de la
pampa, y el frio y el viento creo que han sido factores muy importantes para domar el
temperamento y el caracter del ciudadano de esa zona. Muchos antropdlogos
coinciden en que el caracter de la persona refleja el medio ambiente donde uno vive
y eso creo que es Canas, asi es que Tupac Amaru y sus descendientes vienen de

una zona que la geografia misma los ha forjado a ser como son y asi somos.

Esta descripcion pretende identificar a las personas de un lugar determinado
con caracteristicas especificas y generalizadas, algo que es bastante
difundido en el Peru, pues en muchos casos se asume que las personas de
ciertas regiones tienen determinadas caracteristicas, como si ello permitiera
explicar ciertos comportamientos y personalidad, creandose de esta manera
estereotipos y aspectos prejuiciosos sobre ellas. Para el escultor Ugarte, este
determinismo regional motiva un supuesto caracter y temperamento fuerte en
relacion con la geografia de Cannas, descrita como llena de pampas, agreste,
de clima frio y bastante viento. Esto explicaria, también, el caracter de Tupac

Amaru I, quien también era natural de Canas.

También atribuye estas caracteristicas a cierto “tipo de sangre”, con un
“antedecente historico”, esto quiere decir que tendrian su explicacion en un

componente étnico o racial (Giménez 2010: 5).

Por su parte, el sefior Victor Espinoza, en una parte de la entrevista realizada
dentro del trabajo etnografico, pero que no se ha incluido en el documental,

sefala que:

porque los emolienteros somos guerreros, porque nosotros trabajamos desde las 2 a.
m. hasta ciertas horas, hasta las 11 a. m. las 12 del dia, un trabajo, pero fuerte [...]
Si, son trabajadores, son fuertes. Cualquiera no son emolienteros porque son
personas luchadoras, la mayoria son provincianos. Gente de lucha, gente de trabajo,

asi cualquier persona no puede trabajar en emoliente, es dificil adaptarse al trabajo,
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es muy dificil [...] son provincianos y son luchadores, son luchadores de verdad, son

trabajadores.

Aqui Espinoza describe a personas que trabajan arduamente muchas horas,
pues cualquier persona no puede trabajar en emoliente, sino los provincianos,
por ser luchadores y trabajadores. Con esta narrativa, se esta afirmando que
el trabajo de emolientero demanda grandes esfuerzos, y que solo los
provincianos son capaces de lograr ello. Entonces, se esta otorgando a los
provincianos en Lima, es decir, a los migrantes de fuera de Lima esta
condicion de luchadores y trabajadores, con lo cual tacitamente se dice que
las personas de origen limefio no lo son, y asi se establecen las oposiciones
Lima/provincias fuera de Lima, no luchadores/ luchadores, con lo que otra vez
se refiere a la geografia como definidor de caracteristicas personales o
grupales. En este sentido, se puede leer también que “en Lima, la identidad
mestiza (provinciana) no se formula en oposicion a una identidad indigena,
sino en relacion con la poblacion limeha tradicional que se considera
autéctona” (Canepa 2007: 36).

A ello se puede agregar las entrevistas en la via publica, pues resultaron muy
reveladoras, dado que la imagen del rebelde de Tungasuca despertaba en

ellos varias subjetividades y narrativas sobre ellos mismos:

Si, si sefior, cualquiera lo sabe eso, es voluntador, es un luchador tan igual como fue
San Martin y muchos héroes, ya desde Manco Capac que viene esos grandes
espacios (Anibal).

Representaria a la clase mas humilde, a la clase mas sufrida, digamos, porque
realmente se han dado en la serrania todos los acontecimientos y creo que
representa eso (Marcos).

Nos quedamos mudos, nos quedamos callados, pero este sefior se sublevo ante las
autoridades; hay gente oprimida; en cambio, €l se levanté contra todos y eso es lo
que representa, al pueblo oprimido (Macosa).

Fue un rebelde luchador social que luché por la clase obrera, fue un luchador social
por la clase obrera mas que todo, eso es lo que conozco poco de la historia (José).
Porque él ha apoyado bastante en cosas de nuestra raza, que sea la raza original,

gue no nos avergience nuestra raza (Bernardo).
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3.4.2.

La gran mayoria aqui en el distrito Comas somos personas que mayormente vienen
de los pueblos jovenes, de bajos recursos; las personas que verdaderamente
necesitan es una buena representacion de Tupac Amaru (Elisa).

Claro, a Comas, porque es un pueblo libre que no esta esclavizado tampoco; es libre,
pero tampoco ha llegado al libertinaje (Angel).

Mayormente por los incas, pues por los incas fue por quien luché y junto con los
incas lucharon todo esto lo que hizo (Olinda).

Hablaba el espanol, el quechua y el latin, era bien educado, pero él veia mas los
valores de su pueblo, lo que necesitaban, la necesidad de su pueblo, tenia sangre
inca, y los incas eran bien disciplinados, tenian buenos valores: ama quella, ama sua

y ama llulla; yo pienso que ese codigo lo tenia bien metido en su chip (Julio).

Todas estas frases van indicando que estas personas se siente identificadas
con Tupac Amaru Il, pues lo describen como luchador, que ha combatido por
la clase mas humilde en la serrania, que representa al oprimido porque se
sublevd, porque luchd por la clase obrera, que ha apoyado en cosas de
nuestra raza, la raza original, que la gran mayoria en el distrito viene de los
pueblos jovenes, de bajos recursos, que es un pueblo libre, que no esta
esclavizado, que luché por los incas y junto con ellos, que era bien educado y
veia los valores y lo que necesitaba su pueblo, que tenia sangre inca y, por

tanto, portador de valores y educacion.

En estos relatos, la “raza” se vincula también con los pueblos jovenes, la
humildad, la clase obrera y la lucha. Es decir, que ubican a Tupac Amaru Il en

componentes de raza e identificado con una clase social.

Liberacion, emancipacién y dignidad

Un hallazgo importante lo componen los relatos de los entrevistados Ugarte,
Caceres y Espinoza sobre el sentido que tienen cada uno de sus
ocupaciones, labores o roles laborales y sociales en el momento de ser
abordados. De esta manera, el sefior Caceres, cuando durante la entrevista

describe a su padre, quien fue el fundador del cine, sefala:
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El ha sido muy autodidacta. Entonces, eso le ha ayudado bastante, porque lee
mucho, a construir él mismo sus cosas, ¢no?, sus casas, los cines, con ayuda de
repente, con amigos que si tenian los estudios, pero él siempre con la idea [...] tenia
mucha visién de negocio, porque en San Martin de Porres llego él con su familia [...]
y, COMO era un provinciano mas, no tenia el dinero suficiente y supo de esta invasion
y ya se cogio el lote y ahi no habia ni luz ni agua y, entonces [...] dijo: Voy a comprar
mi grupo electrégeno, [...] Es ahi donde hace dinero y compra un lote mas en el
mismo, casi cerca de donde vivia, y cre6 el primer cine. [...] algo muy lucrativo y
empezo6 a meterse a ese negocio, ¢no? Aparte, pues él tenia construcciones y todo

€So0.

Es interesante su narracion, porque la descripcion de como trabajaba su
padre plantea que era autodidacta y que leia mucho, es decir resalta cierto
lado estudioso y estratégico. Nos informa de una persona que revisaba
textos, pero que ademas era creativa y visionaria. En el resto de las
entrevistas, el también comenta como el cine Tupac Amaru fue pensado
como un auditorio masivo, tanto por su capacidad como por los precios
econdmicos, lo cual refuerza esa mirada visionaria y estratégica de su padre,
mas aun porque era plenamente conciente de que estaba siendo parte de un
nuevo distrito y una nueva comunidad que con el cine se insertaba a la
modernidad. Hoy, el sefior Jesus Caceres mantiene haciendo mejoras en la
sala de cine que aun conserva con un orgullo personal manifiesto, a pesar de
que no son tiempos faciles para un auditorio para peliculas de caracter

independiente, frente a otras empresas trasnacionales.

Tabla 3: Cuadro comparativo a partir de narrativa de Jests Caceres
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Indio, mestizo Familia Caceres

Opresion colonial (autoridad espafiola) Pobreza, ausencia del Estado
Indio explotado Provinciano pobre
Sublevacién de Tapac Amaru Il Creacién de cine Tipac Amaru
Lucha contra injusticia, libertad, dignidad Formar empresa, desarrollo distrital, dignidad
Aforanza del pasado incaico Deseo del bienestar familiar, bienestar distrital,

insercion a la modernidad

Por otro lado, el escultor Teobaldo Ugarte brinda la siguiente narrativa de si

mismo:

Soy natural de la ciudad de Cusco, de la provincia de Canas, su capital es Yanaoca y
ese es mi lugar de nacimiento [...] me vine a Lima a estudiar escultura. Inicialmente,
yo estudiaba Ingenieria Mecanica en la Universidad del Callao, estando al 5.° ciclo, lo
dejé para poder continuar y estudiar Escultura en Bellas Artes y ya he concluido. Vivo
de ello, tengo mas de 35 afios de haber sido egresado de la Escuela y con muchas

obras publicas en el Peru y en el extranjero.

En esta descripcion, Ugarte cuenta que vino a Lima a estudiar para
convertirse en profesional, planteando asi la desigualdad que existe entre la
capital y las otras regiones para brindar oportunidades de desarrollo. Pero
también se puede leer que es un migrante que estudia dos carreras
profesionales a la vez y en entidades estatales de cierto prestigio, lo cual
lleva a intuir una capacidad de lucha y adaptacion por un lado, pero también

una inmensa capacidad intelectual, y una actitud muy determinada.

Pero una vez en la capital, toma una segunda decision, que fué abandonar la
carrera de ingenieria para dedicarse y convertirse en artista, y no
acomodarse o insertarse en la Iégica moderna de la gran ciudad con una
profesidn que podria haberle permitido cierto estatus social y econdmico,

pues “la figura del ingeniero es una imagen muy poderosa en la sociedad
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peruana” (Canepa 2007: 37); sino apostar por un objetivo mucho mas
personal. Segun se puede interpretar de sus entrevistas, el haberse realizado

como escultor le brindé orgullo y satisfaccion profesional y personal.

Tabla 4: Cuadro comparativo a partir de narrativa de Teobaldo Ugarte

Indio Artista, provinciano
Opresién colonial (autoridad espafiola) Pobreza, ausencia del Estado
Indio explotado Provinciano pobre

Artista anonimo

Sublevacion de Tupac Amaru Il Creacion de estatua Tupac Amaru Il
Lucha contra injusticia, libertad, dignidad Reivindicacidn étnica, identidad distrital, dignidad
Afioranza del pasado incaico Reconocimiento, valoracién profesional,

insercién a la modernidad

Por su parte, el sefor Victor Espinoza comenta durante la entrevista:

Yo trabajaba [...] en una empresa. Pero ese trabajo era demasiado abuso, trabajaba
12 horas, 13 horas, pero el sueldo era el minimo, pero ya tenia mi familia y yo vivia
en cuarto alquilado y no me sostenia [...] no alcanzaba para nada y trabajaba
sobretiempo: 2, 3, 4 horas mas tampoco cubrian ese gasto. Entonces, como yo tenia
mi familia que vendia por aca emoliente mas antes y yo venia a ayudar los sabados y
domingos y veia que era el ingreso un poco mas, la ganancia era diario, por eso opté
por renunciar a esa empresa y arriesgarme a este negocio, que ahora es el sostén de
mi trabajo. Gracias a este trabajo, mi hijo terminé su universidad, mi hija esta en la
universidad, particular también, gracias a este negocio, porque si es rentable, pero es
sacrificado.

Esta narracion plantea dos momentos y situaciones contrastantes: en la
primera situacion, Victor trabaja en una empresa y no le alcanza el sueldo,
ante lo cual decide trabajar mas horas, pero igual no era una remuneracion
suficiente para cubrir sus responsabilidades. Esta realidad mencionada es

terrible, pues significa que hay una explotacién laboral, dado que, a pesar del
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gran esfuerzo, no puede brindar bienestar a su familia. Lamentablemente,
parece una iteracion de la denuncia que planteaba cincuenta afios antes por
el quechuablante Gregorio Condori Mamani en el cortometraje El cargador
(1974) de Luis Figueroa.

Como respuesta a esta situacion, el sefor Espinoza decide trabajar de forma
independiente, porque de esa manera él mismo podia manejar la empresa, y
ademas podia ver el ingreso economico diariamente. Este aspecto es
interesante pues el poder “ver” los ingresos y tener decision en aspectos de
su trabajo le permitié dejar de sentirse utilizado y un sentido de mayor

autonomia y confianza para desenvolverse en Lima.

Tabla 5: Cuadro comparativo a partir de narrativa de Victor Espinoza

Indio Provinciano
Opresidn colonial (autoridad espafiola) Explotacion laboral (empresario acriollado)
Indio explotado Provinciano explotado
Sublevacion de Tupac Amaru Il Conformacion de Asociacion Tupac Amaru
Lucha contra injusticia, libertad, dignidad Lucha contra injusticia, libertad, dignidad
Aforanza del pasado incaico Bienestar familiar, grupal,

insercion a la modernidad

En estos casos, las etapas post migraciones hacia Lima y los sacrificados
desarrollos personales y familiares, han movilizado una serie de decisiones y
acciones en base a un elemento bastante subjetivo pero que define en gran
parte roles sociales y cierto sentido de ciudadania, que es la dignidad. Para
ilustrar este concepto, Taylor (1996: 17, 18) nos detalla cobmo las sociedades
premodemas (Europa) vivian con normalidad una categorizacion en cuanto a
la posesion del elemento “honor”’, que bien podriamos traducir como
dignidad. Estos niveles eran generalmente la nobleza, los burgueses y el
campesinado. A pesar de las diferencias econdmicas y sociales, existia bajo

un acuerdo implicito, bajo una “complementariedad jerarquica”.
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Las revoluciones igualitarias modernas han traido el término “dignidad” casi
insertada en la nocién de ciudadano. Sin embargo, el mundo de la igualdad
incluye también la igualdad y correspondencia para juzgar, ya que todos
pueden emitir su juicio sobre otros, una vision moral. Por tanto, la condicion
de dignidad no esta dada de por si, “sino que debe discutirse y renegociarse
sin cesar” (Taylor 1996: 17, 18).

En el mundo actual, la dignidad no solo se mira en el ambito nacional o
patridtico, sino también a nivel de pueblos, que esperan tener la misma
condicion de reconocimiento que otros pueblos, lo cual moviliza esfuerzos y

decisiones incluso a nivel de pequefios grupos.

La identidad grupal, la colectividad

Otro hallazgo que merece resaltarse lo componen los relatos sobre el
desarrollo personal, familiar y gremial de los tres protagonistas. Asi podemos
encontrar que, al inicio de su exposicion, el sefor Caceres se presenta a si
mismo como el duefo actual del cine y el local, lo cual ha conseguido
después de muchos anos, pues su familia ha trabajado en la empresa por

anos:

lo que uno o mis hermanos y yo siempre nos acordamos que lo que era fechas
claves, Semana Santa, este [...] era como una fiesta, ¢no?, porque desde jueves,
viernes, sabado y domingo se tenia unos cuatro dias gente afuera, un mar de gente
afuera esperando por ver una funcion, y, normalmente, nosotros teniamos tres
funciones, pero esos dias teniamos hasta cinco, seis funciones. Empezabamos a las
11 a. m. y acababamos la ultima funcién a la 1 a. m. Entonces, esas fechas siempre
nos acordamos, porque siempre habia un mar de gente, siempre; es como si fueran

a ver una entrega de Oscar.

A través de estas palabras y las que desarrolla en el documental, se
evidencia que los hijos (él y sus hermanos) trabajaban juntos en el cine,
atendiendo a numerosas personas y funciones, por lo que era una empresa

con sentido familiar.
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Esta autodefinicion que implicitamente habla de cine popular que maneja
muchedumbres en numerosas funciones, los identifica con un sentido de
clase social muy concreta, pues si bien es cierto pertenecen a una realidad
popular, ellos vienen manejando una empresa con éxito comercial que les
brinda una posicion concreta: “no creerse mas de lo que uno es”, “no ser
pretensioso”, “darse su lugar” (Giménez 2010: 13). Esta autopresentacion
como “actual dueno del cine”, también podemos leerlo como una intencion de

continuidad de la identidad familiar.

En el caso de la entrevista del sefor Victor Espinoza, podemos encontrar dos
vinculos grupales. Uno es cocerniente a su familia: “Entonces, como yo tenia
mi familia que vendia por aca emoliente mas antes y yo venia a ayudar los
sabados y domingos y veia que era el ingreso un poco mas [...] es que mis
familiares, tengo a mi tio que son mas antiguos emolienteros, son los

tradicionales emolienteros y ya me dediqué a eso”.

En esta parte, ante las dificultades, acude a su familia instalada con
anterioridad en Lima, para encontrar respaldo y solidaridad tanto en la
posibilidad de tener un ingreso inmediato, como también en el traslado de
conocimientos, en este caso, del producto emoliente. El sentido de
colectividad familiar lo ayuda a cambiar su realidad en una cuidad extrafa,
ajena. Otra dimension familiar lo constituye lo que menciona sobre el pensar
en sus hijos. Afirma en sus comentarios que él queria ser abogado, pero el
ser emolientero le permitié hacer que ellos sean profesionales, es decir que

entrega su esfuerzo a una causa familiar, con total convencimiento.

Luego, en otros pasajes de la entrevista, Espinoza se refiere a otra

colectividad, que es la de la Asociaciéon de Emolienteros Tupac Amaru:

estamos hablando de 20 afnos todo informal y, para formalizar, nos hemos reunido
con un grupo de 10 personas, formamos una directiva y, asi, formamos la asociacion
de emolienteros, que es la Asociacion de Emolienteros Tupac Amaru [...] No, nada,

todos eran desconocidos. Al momento de asociar, ya nos conocemos, nos
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familiarizamos ya poco a poco. Formar una asociacion es para formalizarnos, trabajar
formalmente y para presentarnos a la [...] hacer una asociacion [...] porque ahora si
yo si se lo puedo dar a mis hijos, porque, gracias a este negocio, el negocio es

rentable, y yo si me siento orgulloso de pertenecer, de ser emolientero.

Aqui él afirma como los asociados, a pesar de ser desconocidos, se
“familiarizan” poco a poco, aludiendo a un sentido solidario, de respaldo
mutuo. En este segundo sentido grupal, ya no es el apellido, el mismo lugar
de origen, o la sangre lo que otorga un sentido de cohesion, sino que lo hace

la asociacion formalizada.

En el tercer caso, el escultor Ugarte en sus reflexiones finales nos muestra
otro pensamiento grupal: el gremial. Esto se da cuando se refiere a que su

trabajo puede convertirse en un ejemplo para otros artistas:

Yo me siento muy orgulloso de haber hecho muchas obras publicas no solamente
aca en Lima, he hecho en Cusco, en varias provincias del Pera y también en el
extranjero. Tengo obras en el Ecuador, en Guatemala, en Chile y llevando mis
exposiciones he recorrido parte de Europa, conozco todo América, ultimamente he
estado en New York, Estados Unidos. Y he ido hasta la Antartida a hacer escultura
en Ushuaia, a hacer escultura en hielo de tal suerte que me siento un tipo de alguna
manera con suerte dentro de mi area y también de alguna manera servir de alguna
forma como ejemplo para otros jévenes que quisieran seguir esta rama tan dificil
pero que no es imposible pues, uno puede hacer lo que uno quiere cuando

realmente asi lo desea.

Cabe mencionar que en este caso hablamos de un adulto mayor, quien siente
que tiene una trayectoria con ciertos logros, y decide dedicar los mismos a los

jovenes colegas, algo bastante significativo.

Sobre ello, si bien el relato de la identidad es amplio y complicado, pues se
extiende por frentes tan diferentes como el psicologico, literario, filoséfico y
politico entre otros; en contextos como el que se aborda en el presente
proyecto inevitablemente adquiere un sentido social y reivindicativo. Desde

este lugar, la identidad grupal y colectiva puede ser entonces un vehiculo de
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pugna por lograr el reconocimiento. “El discurso de la identidad, las luchas
por el reconocimiento y los espacios publicos en principio igualitarios, tanto
nacionales como internacionales: he aqui tres elementos profundamente

interrelacionados de nuestra civilizacién moderna.” (Taylor 1996: 10, 19).

Entonces, quiza sea posible establecer una relacion entre las interpretaciones

actuales de la imagen de Tupac Amaru en Comas y la identidad.

Las representaciones de Tupac Amaru Il como referencias

mnemotécnicas urbanas

A partir de los relatos de los entrevistados, es posible que las efigies del

cacique se hayan convertido en referencias espaciales para los comenos.

La mnemotecnia es definido como un procedimiento que permite memorizar
lugares, asi como coordenadas espaciales y geograficas. Funciona mediante
una asociacion mental que activa el recuerdo de una localidad o imagen
concreta. Este principio ha sido usado como una estrategia de colonizacion
pues los espafnoles levantaron los templos catdlicos sobre las piramides
indigenas, asociando la localizacion con un valor sagrado o espiritual pero
cambiando de edificio (Arroyo 2017: 86, 87). También podemos identificar la
mnemotecnia en la practica local de colocacién de un micro altar y cruz en los
lugares de las avenidas donde murieron personas, generalmente de familias

migrantes.

En ese sentido, el duefio del cine Tupac Amaru Il afirma que:

No, porque, [al] cambiarle el nombre, iba a ser mas dificil que la gente identifique el
sitio; yo pienso que el cine Tupac Amaru, siempre hay gente que el cine Tupac, un
poco que se pone a pensar: “Ah si, eso existia, ¢no?”, pero no, no, nunca pensé en
cambiarle el nombre [...] Si, claro, queda ahi afuera todavia un logo. Eso lo hicimos

cuando reinauguramos y no lo hemos sacado para que tenga todavia una referencia,
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3.4.5.

¢no? Hay gente todavia que se acuerda del cine y, al menos, lo mantenemos ahi [...]

la cara es del cine Tupac Amaru.

Aqui, claramente, nos dice que el logotipo del cine continla como una
especie de hito para identificar el lugar y el paradero en la avenida. Al
parecer, también el propio cine, a pesar de que no brinda peliculas
directamente al publico, se mantiene como una referencia nitida del lugar, y lo

configura como hito recordable.

Con respecto a la estatua, el sefior Ugarte recuerda como se creo:

el alcalde estaba interesado en dar una simbologia al distrito, porque el distrito de
Comas, en ese entonces, tendria, pues, unos 25 afios de creado, atravesaba una
avenida importante que llevaba el nombre de Tupac Amaru y era, digamos, la
columna vertebral del distrito. Entonces, darle una simbologia con una escultura era

lo mas apropiado de repente para un distrito naciente y joven como era Comas.

En tales lineas, se percibe la necesidad de darle una identificacion al joven
distrito. A ello se puede agregar que, por el cuidado y mantenimiento que se
le da a la estatua, y por los contenidos de las entrevistas en las calles, si
existe una identificacion. Su ubicacion estratégica, en el cruce de dos
avenidas y como indicador del comienzo del distrito, lo hace una referencia

muy reconocible y, por tanto, recordable.

Una visualidad para los no representados

En el capitulo de la cultura visual se habia mencionado la actual discusion
sobre democracia e imagen, en el sentido de ampliar y diversificar el sentido
de la produccion, circulacion e interpretacion de lo visual. Para representar el
fendmeno de la imagen desde una nocion cultural, Hernandez -a partir de
Deleuze y Guattari- plantea la metafora del “rizoma”, en el sentido de que
esta figura carece de un centro o punto jerarquico, y, mas bien, incorpora lo

disperso, que crece de forma continua en todos sus sentidos. El rizoma
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conecta de forma incesante puntos y lineas de significacion: de poder,

ciencia, arte, historias y luchas sociales (2005: 10).

Desde esta premisa, las representaciones de Tupac Amaru Il en Comas
necesitan ser abordadas desde estas tensiones y discusiones, mas aun si las

planrteamos desde lo popular contemporaneo.

Tabla 6: Visualidad/contravisualidad de Tupac Amaru Il en Comas

A patrtir de los conceptos de conceptos de cltura visual de Hernandez (2005)

Estas tres visualidades ubicadas en Comas, si bien se intentan describir
como populares contemporaneas, en realidad existen en un territorio que se

conforma de contradicciones.

La estatua ubicada en la entrada de Comas y relizada por Ugarte Vega
Centeno, podria definirse como un artefacto hibrido o limitrofe, que habita
entre la oficialidad del arte institucional, el canon y la excelencia técnica, pero

también como una manifestacién popular, fuera de los canones de lo
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aceptable estéticamente. En ese sentido, Ludefia propone toda una
taxonomia para agrupar monumentos publicos ubicados en distritos no
tradicionales de la capital. Para ello, define una categoria por él llamada
“tradicion académica institucional” refiriéndose a monumentos que estan
dentro de los canones aceptados por las instituciones oficiales del arte, para
confrontarla con otras obras publicas que define bajo términos bastante
conservadores, como tradicion de gusto popular, neonacionalismo regional,
huachaferia aculturada encaminada a resaltar tematicas sobre lo religioso,
civil, militar, o lo chicha popular. También menciona los monumentos que él
designa como tradicion naif [inocente, o primitivo], con un acabado o estética
objetos artesanal (Ludeha 2013: 162). Como se observa en estas
definiciones, a pesar de tratarse de esculturas, o de que son creadas por
artistas profesionales, se considera que muchas de éstas —sobre todo las
que estan en distritos como Comas— son descritas como de un gusto
popular, huachafo o chicha, lo que seria contrario a la categoria de arte culto
descrita por Statsny (1981: 41).

Otra evidencia de esta hibridacion, de esta dificultoso intento de definicion
culto o popular, oficial o huachafo, es cuando Teobaldo Ugarte narra como la
creacion y produccién escultorica fue bastante informal, pues por un lado no
hubo ningun tipo de contraprestacién o contrato escrito con la Municipalidad o
con el alcalde que pidi6¢ directamente la obra, y por tanto, no hubo un proceso
de seleccidn que incluyera un jurado o supervision para el trabajo. Esta
informalidad no se limita a este momento inicial, sino que se proyecta hasta el
presente, pues como también afirma el artista, la estatua es pintada por la
Municipalidad cada cierto tiempo, sin ningun criterio artistico o patrimonial, y

pese a que, generalmente, las estatuas no se repintan.
Sin embargo, cuando se hizo las entrevistas en la via publica, quedaba claro

que para los comefios, la efigie del inca si responde a la denominacion de

monumento.
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El cartel del cine Tupac Amaru |l coincide con los presupuestos planteados
en la definicion de grafica popular (Mena), en la cual estos artefactos no solo
se limitan a su funcion publicitaria y corporativa, sino que ademas recogeria
la memoria social o colectiva de un grupo o lugar. Simula técnicas propias de
las grandes industrias, fusionando técnicas antiguas o modernas, asi como

estéticas artesanales e industriales (2016: 8, 15).

En ese marco, el cartel de Tupac Amaru Il resulta ser efectivamente una
simulacion de un proceso industrial, pues su material es acrilico, pero sobre
todo su estética es moderna, pues es una sintesis o estilizacion visual del
personaje en blanco y negro de alto contraste, sin detalles que remitan a lo
artesanal o manual; y al estar en el frontis de un cine, cumple la funcién de
representar una empresa moderna, mas aun en el contexto de un distrito
joven. Esto quiere decir que su caracter popular también se encuentra
expresado en su imitacién, considerando que se trata de una apropiacion
informal o copia del disefio original del artista Ruiz Durand, quien cred la
imagen para el gobierno militar de Velasco Alvarado. Esto significaria que no
solo se trajo el disefo oficial velasquista, sino que posiblemente gran parte de
la carga connotativa del personaje; pero si tenemos en cuenta el retrato es
situado como logotipo empresarial (de un cine popular), se esta otorgandole

una nueva significacion aunada a la anterior.

De forma simila al cartel del cine, el icono bordado en los uniformes y como
calcomania en los puestos de venta de la Asociacion de Emolienteros se
ubica también en la sintaxis de la grafica popular (Mena 2016: 8, 15). Asi
mismo, la materialidad del bordado en los uniformes lo vincula con las
denominadas artes populares. En ese sentido, podemos diferenciar dos tipos
de arte del bordado: uno popular, confeccionado por un "artista" anénimo,
quien imita y continua técnicas y modelos tradicionales; frente al bordado
culto o erudito, caracterizado por aplicaciones y materiales de calidad, hilos
nobles, generalmente de seda (Agreda 2008: parr. 2). Sin embargo, los

iconos bordados estan visiblemente resueltos mediante el bordado de
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maquina (industrial), lo cual es légico considerando la cantidad de socios y

uniformes con aplicaciones.

Volviendo a su caracter hibrido, podemos referirnos a que si bien el dibujo
parece ser una copia de las laminas escolares o retratos graficos que se
encuentran en internet, en donde el cacique aparece con un gesto molesto o
iracundo, su ubicacién en cada uno de los mandiles y gorras corporativas de
la asociacién de emolienteros. complejizan su carga simbdlica (Dondis 1998:
83 -100), dado que pasa a convertirse en un logotipo de una empresa que al

mismo tiempo es un gremio, adquieriendo nuevas connotaciones.

Su presencia como representaciones contemporaneas, es decir, como
artefactos que se insertan en campos y nociones hibridas y que responden a
dinamicas actuales (emprendimiento, autogestion), permite que se generen
discursos e interpretaciones desde lo popular, que no necesitan acudir a la

oficialidad o a centros de poder externos a su propia légica de existencia.

Frente a una tendencia global hacia la virtualizacion de lo visual, osea hacia
la imagen sin cuerpo propio, es necesario también considerar la potencialidad
de las representaciones visuales en relacion a su materialidad, cualidad que
otorga presencia sensible y cuerpo al significado. “A ello Mitchell respondia
con el recordatorio de que la imagen desmaterializada y el artefacto
corporeizado son elementos constantes dentro de la dialéctica de la cultura
visual [...] Fernando Broncano ha observado que la misma experiencia de lo
inmaterial es una experiencia mediada por artefactos materiales” (Martinez
Luna 2016: p. 98, 99).

En el debate de la cultura visual no se puede obviar la materialidad de estos
tres Tupac Amarus, pues se estaria dejando de lado un aspecto innegable en
su relacion con los sujetos, las dinamicas sociales y la propia constitucion de
los espacios sociales. Asi, esta materialidad y vigencia en las dinamicas
contemporaneas, puede ser mirada desde las nociones de produccion,

circulacién, y consumo y posesion de imagenes (Poole 2000: 6). Si bien cada
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una de las tres representaciones implica el proceso completo de una
economia visual, propongo en cada caso uno de sus componentes, en virtud
de la informacién de campo. En el caso del escultor Teobaldo Ugarte Vega
Centeno, esta referida al del productor de imagen-objeto, el cual desarrolla
varios aspectos (politicos, técnicos, estéticos e historicos) que involucraron
las preferencias y decisiones en la creacion de la estatua. La Asociaciéon de
Emolienteros Tupac Amaru puede evidenciar como funciona el sistema de
circulaciéon de los iconos (logotipos) del cacique. Es interesante contemplar
como al ser alrededor de 200 integrantes uniformados y 200 puestos que se
distribuyen por diferentes ubicaciones del distrito, llevan y exhiben estas
imagenes a sus clientes y al publico que circula por estos espacios publicos.
Su rol implica no tanto una propaganda de sus articulos, pero podria llevar la
fuerza gremial que implica su icono corporativo, lo cual se auna al propio
simbolo del rebelde cusquefio. El sefior Caceres ofrece su punto de vista
como consumidor y poseedor del cartel, comentando sus apreciaciones y

valoracion de esta imagen, en pro de sus objetivos estratégicos.

Tabla 7: Representaciones de Tupac Amaru en Comas

desde las nociones de economia visual

Elaboracién propia a partir de los conceptos de Poole (2000).

En todos los casos, las entrevistas nos estan hablando de sujetos que tienen

una posicion atenta frente a la modernidad limefa, que implica como ya se ha
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mencionado, diversas estrategias de insercidn y superacién personal vy
grupal, no solo a nivel econdmico sino también desde sus propias
subjetividades y valores. Las imagenes de Tupac Amaru reconfiguradas por

ellos, pueden ser vistas como:

Aquellas practicas significativas y sistemas simbdlicos a través de los cuales se
generan significados y nos posicionan como sujetos. Las representaciones producen
significados a través de los cuales podemos dar sentido a nuestra experiencia y de
quién somos. La representacion como proceso cultural establece identidades
individuales y colectivas, y los sistemas simbolicos proporcionan posibles respuestas
a quiénes somos y quién queremos ser. Los discursos y los sistemas de
representacién construyen lugares desde los cuales los individuos se pueden
posicionar y desde los que pueden hablar (Woodward 1997: 14, citado por
Hernandez 2005: 29).

Asi, estas imagenes de Condorcanqui, potenciadas en nuevas funciones y
complejos significados, atienden a la necesidad de representar a grupos que,
pese a su inmensidad en numero e importancia, no vienen siendo entendidos

o0 escuchados en toda su dimension.

3.4.6. Una genealogia visual del indio

En primer término, queremos partir de la problematica general, en el sentido
de que la imagen visual del indigena ha sido causa de conflicto y de
discrepancia en la representacion oficial peruana, desde la Colonia, pasando
por los procesos de independica de Espafa, y durante toda la Republica,
hasta el presente (Leonardini 2009: 1268).

Para enmarcar aquello, acudimos al concepto de cultura visual, desde el
sentido en el cual Mirzoeff, plantea que, a diferencia del término académico,
la cultura visual “como practica, tiene una historia que es correlativa a la de
la modernidad, si por modernidad entendemos, como sugiero, el encuentro
entre culturas hasta entonces desconocidas; esto es, o que solemos marcar
por el ano 1492, momento en el que culturas desconocidas se encuentran”
(2009: 70).
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En esa linea, nos plantea que este encuentro visual implica un
cuestionamiento al lenguaje, pues por una parte la historia oficial construye
sus propias imagenes, y por otro lado las culturas visuales de Sudamérica
son destruidas y reemplazadas por una cultura gréafica y alfabética (Mirzoeff
2009: 70). Por ello, la empresa espafola de extirpacion de idolatrias y luego,
la destruccion de toda representacion incaica posterior al levantamiento de
Condorcanqui, puede leerse también como parte de este [des]encuentro de
visualidades. Esto implicaria que se destruyo y al mismo tiempo se edificé un
régimen escopico decisivo en la construccion de nuestras memorias, Yy
también en los valores y éticas de nuestras sociedades y naciones de esta

parte del continente.

Otro concepto relevante en este apartado, lo constituye la construccion visual
del indio americano (Bustamante 2017: parr. 1, 2) por parte de Europa,
dibujandolo semidesnudo (pobre, primitivo), solo con su familia (tipo manada,
sociabilidad primaria), sin cultura material (para hacerlo ver sin civilizaciéon) y
antropéfago (inhumano, malvado). Hay tanta pregnancia en esta
representacion que se usaron como aparatos y estrategias de difusién de una
identidad, naturaleza o caracteristicas de los indigenas americanos
(Bustamante 2017: parr. 1 - 29).

Esto significa que se negod la capacidad de autorrepresentacion, de tener una
propia visualidad, lo cual va a trascender la etapa colonial, pues Europa se
encargd de continuar en los siglos XIX y XX con estos aparatos de
subordinacion apelando al vinculo entre vision y raza, y usando su
modernidad visual para instalarnos las ideas de raza y evolucion (Poole 2000:
10, 11).

Quiza todos estos regimenes de la vision expliquen por qué en 1870, con un
pais ya independiente, no se organizé un homenaje por los 100 afios de la
sublevacién de Tupac Amaru Il, o que, en las celebraciones del centenario

nacional, se le negara a la escultura de Manco Capac su instalacion en
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alguna plaza publica central, y se la desplazé hasta La Victoria, o que,
tardiamente y recién durante el velascato, se construye, discute y difunde
institucionalmente la visualidad del lider cusquefio. Sin embargo, mas alla del
uso de las graficas de Ruiz Durand, la discusion publica acerca de qué forma
y qué caracteristicas debia tener una representacion del cacique, termino por
negar la posibilidad de instalar una efigie suya en la plaza de armas de Cusco
o hallar un ganador del concurso de pintura que convoco el gobierno
revolucionario, pues no hubo manera de encontrar una representacion del

cacique que fuera aceptada socialmente.

Incluso el movimiento indigenista en las artes plasticas resulté contradictorio,
pues si bien aparecieron el indio y el paisaje andino como elementos
centrales en sus obras, no logré trascender a nivel politico social, a diferencia
del indigenismo mexicano pues no involucré a los indigenas de forma activa
ni significo alguna reivindicacion real para esta poblacion (Majluf 2019: 58 -
85). Prueba de ello puede ser el que, si bien el indigenismo, en pintura,
aparece cerca de la década de 1930, en esos afios aun los indios eran
obligados a ser mano de obra en la construccion de la carretera a Canta (hoy
avenida Tupac Amaru), como una forma de tributo al gobierno, solo por su

condicién étnica.

Para trasladarnos a eventos mas recientes, y para que no se piense que
estos regimenes pertenecen al pasado lejano, podemos referirnos a la
instalacion de la escutlura publica “El Beso” en 1,993, obra del escultor
piurano Victor Delfin, la cual causo resistencia de parte de los vecinos
miraflorinos, basicamente por tratarse de una pareja en pleno gesto amoroso
y con rasgos corporales y fisiondmicos de indios (Roncagliolo 2019: parr. 3,
4, 5).

Sin embargo, es revelador observar cultura material que permite hablar de
estrategias visuales de resistencia, como en el caso de los textiles
cusquefios, que han recurrido a la geometrizacién y, por tanto, a cierta

encriptacion de sus representaciones, algo que viene desde la etapa
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prehispanica. El caso de la imagen de San Isidro, que, segun Macera (2009:
X), seria una suerte de segunda piel y nuevo nombre para cubrir y permitir la
sobrevivencia en el tiempo de Tupac Amaru Il, es otra modalidad de

resistencia visual.

Esto es lo que Mirzoeff (2009: 74) denominaria como “contravisualidades”,
como una reaccion para mantener los contenidos de continuidad cultural,
étnica e identitaria en la persistencia de la memoria de Tupac Amaru Il y de

sus significaciones.

3.4.7. Intertextualidad, Intermedialidad

Aunque en un primer momento se encontré en el cine poético (Nichols 2013:
189) un marco para pensar y realizar el trabajo audiovisual, debido a la
necesidad de contar con piezas visuales provenientes en gran parte de las
artes, muchas de las decisiones relacionadas a la conceptualizacion y edicion
del video, han ido encontrando en los estudios de intermedialidad un marco
apropiado para su abordaje teorico.

Las referencias intermediales, parten de los conceptos de intertextualidad,
por lo mismo, es pertinente mencionar que “Bajtin es uno de los primeros en
reemplazar el tratamiento estadistico de los textos por un modelo en que la
estructura literaria no esta, sino que se elabora con relacién a otra estructura”
(Kristeva, 1981: 188). Esta apertura hacia el entendimiento de la relacién
dialégica entre un texto y otro, es la base para entender el arte y la
comunicacién desde una logica con mayores dimensiones: “todo texto se
construye como mosaico de citas, todo texto es absorcién y transformacion
de otro texto [...] En lugar de la nocion de intersubjetividad se instala el de
intertextualidad, y el lenguaje poético se lee, al menos, como doble” (Kristeva,
1981: 190).

Partiendo de ello, una cuestion es describir el presente trabajo audiovisual
desde una doble mirada: en primer lugar, desde la denominada “perspectiva
diacrénica” (Rajewsky 2020: 5), la cual puede acercarnos a describir la

multiplicidad de medios que son presentados en la parte inicial del trabajo
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audiovisual, que tienen de alguna manera una propuesta histérica, mostrando
constancias y relaciones de una genealogia de la representacion de lo

indigena desde distintos soportes o formatos.

La siguiente mirada es la “perspectiva sincrénica” (Rajewsky 2020: 9), en la
cual puede darse un uso de recursos mediante lo intramedial o lo intermedial
propiamente dicho. Las referencias intermediales conllevan una interseccion
de limites mediales, y por ende una diferencia medial; mientras que las
intramediales permanecen por definicion dentro de un medio Unico.
(Rajewsky 2020: 14). Siendo asi, el presente proyecto implica a ambas
formas, pues hay momentos en donde aparecen pinturas, fotografias,
grabados, dibujos, textiles y otros medios que aparecen subsumidos,
supeditados, absorbidos por el medio referencial, que es el audiovisual
propiamente dicho.

Pero a la vez, también aparecen, sobre todo en la secuencia inicial y en la
final, elementos que se exponen, existen o que intentan comportartarse con

sus propias cualidades mediales,

CONCLUSIONES

El presente trabajo ha significado una serie de esfuerzos tanto teéricos, como
a nivel de distintas practicas y el uso de lenguajes académicos y de otras

disciplinas.

En lo concerniente al trabajo etnografico y (Guber 2001: 56), las actividades
desplegadas se conviertieron en un laboratorio de métodos, técnicas,
herramientas y procedimientos. En lo concerniente a la observacion
participante y su doble epistemologia, la objetividad positivista y la
subjetividad naturalista (Holy 1984 mencionado por Guber 2001: 57), se ha
mencionado el doble rol que se ha cumplido, tanto en el papel de
investigador, que al llevar consigo informacion teorica y experiencias que

devienen de la academia, se instala en cierta neutralidad que demanda una
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tesis; pero también en la complicidad que significa su cercania geogréfica y
social, asi como la identificacion con las historias gremiales, familiares y
personales. A su vez, la observacion participante busca que la percepcién y
experiencia directa ante los hechos de la vida cotidiana de las diferentes
poblaciones o comunidades permitan construir cierta confiabilidad de los

datos obtenidos, insertandolo en las

En lo relacionado a la propuesta audiovisual, el trabajo ha implicado distintas
técnicas y conceptualizaciones. Se ha mencionado al “cine relacional o
participativo” (Nichols 2013: 207), pues el mismo apunta justamente a la
vinculacion con sujetos y grupos, al mismo tiempo que contempla el registro
audiovisual (entrevistas y testimonios) como la propia técnica etnografica y el

posterior despliegue de narrativas y estéticas audiovisuales.

Sin embargo, la necesidad de acoger y articular informacion distinta a los
testimonios, puede pensarse desde el “documental poético” (Nichols 2013:
189), el cual, al proporcionar una libertad y subjetividad amplias, tanto de
continuidad, tiempo y lugar, ha permitido otro horizonte en la construccion de
la problematica y objetos de estudio, mediante asociaciones y patrones
basados en los recursos estéticos del arte vanguardista como son los ritmos,

yuxtaposiciones y subjetividades.

En esta misma preocupacion por lograr una narrativa que permitiera
dimensionar las problematicas desde los abordajes escoépicos, historicos y
antropolégicos, se hizo necesario acudir a una serie de artefactos visuales
provenientes en gran parte de las artes, para que cumplieran distintos roles.
Dada esta complejidad, esta parte también ha merecido una reflexion
especifica, acudiendo para ello a diversos conceptos, uno de ellos es el que
vincula la pintura y el cine (Gimeno Ugalde 2011: 216 - 220). Desde este
postulado, se puede decir que estas obras buscan asumir dos roles: una
funcién “objetual”, en la cual se apela al sentido comunicativo de lo pictorico y
artistico, reforzando, contraponiendo o reactualizando la narraciéon

audiovisual; y cumpliendo el rol de “sujeto”, conviertiéndose cada pintura,
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grabado, dibujo, cartel o estatua en un personaje (Barck 2008:9 citada en
Gimeno Ugalde 2011: 219). Esto significa que en el segundo caso, cada obra
adquiere existencia en el documental con sus propias narraciones, tensiones

y contradicciones.

En el mismo sentido, los estudios de intermedialidad han permitido también
un marco para entender la complejidad narrativa, comunicativa y estética que
ha significado el uso de diferentes soportes y medios. EI documental aspira a
mostrar una genealogia amplia de las representaciones visuales del indio y
de Tupac Amaru Il, y por tanto ha acudido al uso de la “intertextualidad”
(Kristeva, 1981: 190), lo cual involucra dialogar, referenciar o citar
visualmente a otros textos, en este caso a otros momentos histéricos,
cruzando también problemas antropoldgicos y sociales, mediante medios
diferentes a lo audiovisual, partiendo para ello de la “perspectiva diacrénica”
(Rajewsky 2020: 5).

La “perspectiva sincrénica” también esta presente mediante lo intramedial y lo
intermedial propiamente dicho (Rajewsky 2020: 9, 14). En diferentes
secuencias, los artefactos visuales cumplen una logica intramedial, pues se
subsumen al medio audiovisual; pero también aparecen para relevar los
limites de los lenguajes o textos, pues intentan comportarse con sus propias

cualidades mediales.

Una mencidén adicional respecto del desarrollo audiovisual, tiene que ver con
que a diferencia del cine etnografico documental, donde la etnografia es
anterior al trabajo filmico o audiovisual, la presente propuesta (como se ha
descrito ampliamente) coincide con lo que propugna el “cine etnografico
explorativo o reflexivo” (Ardévol 1998: 222), pues ha considerado a la camara
como el propio proceso de investigacion, como una forma de pensar los

objetos de estudio.

Respecto a la representacion visual del indio, teniendo como referencias a los

conceptos cuestionadores de la cultura visual en el sentido de evidenciar
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sistemas de poder, como es el caso de la repentina ruptura y subordinacién
de la visualidades (sistemas de visién) sudamericanas prehispanicas, los
regimenes visuales coloniales que tuvieron como mecanismos la extirpacion
de idolatrias y la eliminacidon de simbolos incaicos posteriores a la
sublevacion de Tupac Amaru Il, la representacion visual colonial del indio
americano, la extension de una visualidad posterior a los virreinatos, inscrita
en el racismo cientifico, asi como los conflictos en la representacion
republicana del legado pre incaico e incaico, en la cual podemos referirnos a
la pintura el Indio alfarero de Francisco Laso, Los Funerales de Atahualpa de
Luis Montero, el monumento a Manco Capac donado en el centenario patrio,
el movimiento pictérico del indigenismo peruano, la imagen publica de Tupac
Amaru en el velascato entre otros casos, nos plantean una perspectiva tensa

y contradictoria sobre la visualidad ligada a lo indigena peruano.

Este recuento de la visualidad sobre el indio, puede ser comprendida como
un orden estructurado desde las logicas de poder, que define imagenes que
simbolizan en lo publico, creando sentidos comunes desde los lugares,
modos, elementos y personajes que representan, ha incidido de forma
negativa y conflictiva en la manera en que se han construido los imaginarios
sobre nuestras propias poblaciones indigenas, andinas y amazédnicas, Yy

seguramente también de otras poblaciones.

Siendo asi, este indio “canibal” concebido desde el siglo XV, puede ser
revivido segun los requerimientos de los centros de poder (externos e
internos) y segun las coyunturas en las cuales es conveniente seguir
generando exotismo, otredad y racismo hacia sectores de la poblacion
incomodos o los cuales se asume deben mantenerse en ciertos espacios o

roles.

En el caso de las imagenes sobre Tupac Amaru Il, el caso de los carteles de
la reforma agraria velasquista puede ser considerada como un referente por
la dimensidn histérica reinvindicatica que construye, interpelando la herencia

colonial y la relacién de lo criollo frente a lo andino. La urgencia de una
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narrativa desde esta mirada mas cercana a lo andino, campesino y obrero,
explica su impacto en aquel momento y en el tiempo. Quiza es la cuspide en
la representacidon de una vision politica y un momento historico que
necesitaba de una imagen visual con alcance nacional que encarne lo social
revolucionario traducido en la imagen de Condorcanqui. Sin embargo, el
conflicto de una visualidad de lo indigena vuelve a tener otro capitulo cuando
la imagen de Tupac Amaru Il no pudo materializarse ni en el concurso de
Pintura ni en el de Escultura convocados ambos por el gobierno de Velasco

en aquellos afos.

Entonces quedaba la pregunta en la cual, mas alla de los iconos creados por
el artista Jesus Ruiz Durand y de las posteriores creaciones de otros artistas
visuales, movilizadas en circuitos intelectuales y académicos; era necesario
acercarse a las interpretaciones populares actuales acerca de Tupac Amaru
I, sobre todo de sectores vinculados de alguna u otra forma a los

significaciones o semanticas que emergen del personaje.

Parte de ello el caso de las diferentes agrupaciones politicas, sociales y
gremiales que continuan usando la potencia politica del retrato. Otras formas
de resistencia mas bien aprovechan el caracter periférico de los textiles y su
lenguaje estético para proponer una continuidad de cdodigos quiza mucho

mas amplios, cosmicos o miticos sobre el orden andino.

Acerca del distrito de Comas, mas alla de definiciones estereotipadas como
barriada, distrito de cono o distrito chicha, hechas para referirse a ciertos
distritos, el trabajo de campo expresa todo lo contrario. En la medida que
Comas pueda ser visto como un espacio publico y por tanto politico cultural,
se hace necesario prestar atencion a las expectativas que se generan como
espacio de intercambios sociales y econdmicos, de demandas politicas y de
igualdad de derechos, donde todas estas esperanzas se convierten en
simbolos locales, iconos comunes, ejercicios cotidianos, como en el caso de
una estatua de un héroe que interpela la idea de nacién, un cine que

mediante sus estrenos de peliculas norteamericanas o chinas traia la
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modernidad a los pobladores del distrito, o una asociacién distrital que logra

vencer la informalidad y el abuso laboral.

Sobre lo que se ha denominado como cierto determinismo geografico,
racializacion y etnicidad, podemos observar que en las tres personas
entrevistadas ampliamente, asi como en quienes aparecen mediante sus
voces al final del video, se evidencian ciertas identificaciones sobre su
condicion de migrantes en Lima, las mismas que describen valoraciones
tanto positivas como negativas, pero que marcan en muchos sentidos una
narrativa desde esta condicion y lo que ello determina en la ciudad. También
se mencionan coordenadas étnicas al referise a Tupac Amaru Il; que se
podrian interpetar como afirmaciones o apuestas propias, cuando dicen que
es de raza o sangre inca, que representa al pueblo, o que sabia hablar varios

idiomas, asignandole competencias en base a su condicion racial.

Cabe sefnalar que este sentido, ninguno de los entrevistados ha utilizado para
si mismo los términos cholo o cholo emergente o pequefo empresario
emergente, tal como si se los viene usando a nivel de medios de

comunicacion masiva y en los discursos hegemonicos.

Tanto Jesus Caceres, Teobaldo Ugarte y Victor Caceres, construyen relatos
sobre ellos mismos y sus familias, en los cuales estan constantemente
presentes sus luchas por su inserciéon en la ciudad de Lima, tanto a nivel
econdmico como social. Para ello cada uno ha trazado esfuerzos y
decisiones que les han permitido cierta posicion, que implica siempre a lo
familiar, lo grupal y lo gremial como un pensamiento constante acerca de lo

colectivo como identificacion.

En el caso de Jesus Caceres, la capacidad de su padre para gestar los cines
populares, al margen de la precariedad de su condicion de migrante pobre,
frente a un Estado siempre ausente o que mas bien en algun momento
intenta aprovecharse de su éxito, es un testimonio que revela la capacidad de

desarrollo casi autbnomo al que estan obligados muchos cuidadanos.
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El sefior Teobaldo Ugarte logra toda una vida entregada al arte, con una gran
produccion escultérica en Comas, y siendo restaurador en diferentes
proyectos, logrando el reconocimiento por parte de diferentes gestiones
municipales comefas, sin embargo, no se perciben evidencias de un
reconocimiento dentro de la propia esfera artistica o académica o de critica,
es decir que se podria decir que se mantiene como un artista periférico o
relegado a circulos no centrales. Mas bien se ha mencionado que desde
cierta critica se cuestionan las producciones de estos distritos por no cefirse

a sus demandas estéticas.

La narracion de Victor Espinoza se convierte en metafora de identificacidon
étnica y de clase, dos territorios semanticos muy vinculados al icono de
Condorcanqui. Asi, de manera inesperada, plantea una traslacion: de la figura
del colonizador espafiol explotador, con su contraparte: el indio explotado, sin
libertad y sin derechos, hacia la figura contemporanea del empresario
acriollado que explota de forma abusiva, en oposicion al provinciano pobre y
trabajador. Refiere que Tupac Amaru nos dio la libertad —lo cual contradice
el metarrelato historico— y que la actividad de emolientero y la Asociacion
Tupac Amaru los liberd de los empresarios explotadores y les permite trabajar

para ellos mismos, vivir mejor y sacar adelante a sus familias.

Los pobladores, migrantes o hijos de migrantes de diferentes regiones del
pais y que conforman el distrito, que son escuchados en la secuencia
multivoces, encuentran en estas representaciones de Tupac Amaru Il una
referencia del paisaje urbano de Comas, mediante la cual construyen vy
reconstruyen narrativas compartidas sobre su distrito y sobre sus condiciones

sociales.

En los casos del senor Caceres, el senor Teobaldo Ugarte, la Asociacion de
Emolienteros Tupac Amaru y los comeinos entrevistados, la imagen visual de
Tdpac Amaru |l les permite narrar y evocar sus historias personales,

familiares y colectivas como historias de migracién, liberacidn, resistencia,

112



independencia y dignidad, frente a un Estado que los excluye y frente a una

sociedad limefia actual que aun los estereotipa.

Si bien cada una de las imagenes de Tupac Amaru Il en Comas, son un
significante provisto de metarelatos o relatos provenientes de la oficialidad
politica, histérica, o de circulos intelectuales, estas narrativas son
aprovechadas politicamente segun cada grupo, situacion o pensamiento, con
lo que se crea una adaptacion y beneficio puntual y constantemente
actualizado, entre los intérpretes populares y mas alla de los agentes de la

oficialidad, de lo académico, lo intelectual y lo social.
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ANEXOS

Tabla 8: Ficha técnica del distrito de Comas y poblacion

Distrito de Comas

El distrito de Comas esta ubicado a una altitud que varia desde 150 a 811 m.s.n.m.
por lo que esta a mayor altitud que otros distritos de Lima Metropolitana, con una
Latitud Sur de 11°56’00” y una Longitud Oeste de 77°04’00”.

Tiene una superficie total de 48.72 km? que representa el 5% de la extension del
territorio de Lima Norte y el 1.7% de la superficie de Lima Metropolitana. El Distrito de
Comas con aproximadamente 525 000 habitantes, es el cuarto distrito mas poblado

del Peru y uno de los 43 que conforman la provincia de Lima, regién Lima.

Poblacion

Al ano 2015, los 525 000 habitantes del distrito de Comas representan el 5.9% de la
poblacion de Lima provincia, y ocupan el 4° lugar de densidad poblacional a nivel Lima

metropolitana.

De esta poblacion, aproximadamente, 526 100 son varones (48.8%) y 268 900 son
mujeres (51.2%).

El distrito de Comas tiene una de las mas altas tasas de crecimiento demografico, por
lo que, segun el Instituto Nacional de Estadistica e Informatica (INEI), en los ultimos
afios, el distrito de Comas crecié con una tasa de 3%, a lo que se suma el factor

migratorio provinciano.
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Cabe destacar que el 57% de la poblacion total del distrito esta concentrada

basicamente en los pueblos jévenes y asentamientos humanos (partes altas). Las

Esta tendencia de la poblacion también se da en Lima provincia, donde el 48.5% de la
poblacion es masculina y el 51.5% es femenina. En el siguiente cuadro, se muestran

las proyecciones de la poblacion para los afios 2015y 2016 por sexo.

cifras estadisticas muestran que hay una ligera preponderancia femenina en el distrito.

Tabla 9: Ficha técnica de la Asociacion de emolienteros Tupac Amaru

ASOCIACION DE EMOLIENTEROS TUPAC AMARU

Presidente: Victor Espinoza Sudario

Direccion:

JR. ARNALDO MARQUEZ NRO. 302 URB. HUAQUILLAY Il ETAPA (ALT.

DE SEDAPAL)
Departamento: LIMA
Provincia: LIMA

Distrito: COMAS

Descripcion de la empresa:

ASOCIACION DE EMOLIENTEROS TUPAC AMARU es una empresa
peruana localizada en LIMA, LIMA, COMAS; inici6 sus actividades
economicas el 20/04/2017. Esta empresa fue inscrita el 20/04/2017 como
una ASOCIACION.

RUC y actividades de la empresa
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Esta empresa tiene como nombre comercial Asociacion de emolienteros
Tupac Amaru, se encuentra registrada en la SUNAT con el RUC
20602058582. Al dia 03-02-2020, fecha en que se reviso esta informacion

por ultima vez, la empresa tenia como estado ACTIVO y condicién HABIDO.

Datos obtenidos del portal web ubicania.com
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Tabla 10: Escaleta 07 (7 de junio 2020)

Secuencia

Audio

Imagen

Camino a Comas, por Av.
TA

Ambiental, muy
limefio

Video desde un auto

Presentacion

TA ha sido un
personaje
importante en la
conformacion
contradictoria
de nuestra
nacion. Ha sido
tomado por las
artes plasticas,
sobre todo a
partir del
gobierno de
Velasco
Alvarado

Collage: Maqueta de Agurto, Busto en
Pantedn, Mural Teodoro Nufiez Ureta,
Logo Ruiz Durand, carteles reforma
agraria donde aparece TA, Pinturas
Palacio Gobierno, moneda, Billete,
Estatua Cusco.

TITULO
‘REPRESENTACIONES
POPULARES
CONTEMPORANEAS DE
TUPAC AMARU, EN
COMAS”

Trafico, o
cobrador
cantando “todo
Tupac todo
Tupac”

Letras sobre fondo plano

Jesus Caceres: idem
Presentacion personal
Jesus Caceres: A qué se idem

dedica

Jesus Caceres: Su padre
Jesus Caceres Leodn. Sus
inicios en Lima

Foto padre, fotos inicios de SMP, fotos
Paijan,

Jesus Caceres: La
Migracién

Fotos onmibuses, foto camion Martin
Chambi, idem

Teobaldo: Presentacion
personal

Idem

Teobaldo: Origen,
educacion

Foto Cusco, foto colegio, fotos o video
ENSABAP

Teobaldo: Como su familia
lo formo en analisis de la

idem, fotos patria: pintura El indio
alfarero, Las tres razas, primeras
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realidad nacional, en
historia y de TA, y como
aun no somos libres (tipo
Edgard)

banderas, escudos, foto Chambi

Teobaldo: Canas,
descripcion y caracter de
los canenos

I[dem, secuencias de documental
“lucero de nieve” de Manuel Chambi,
fotos Martin Chambi

Victor Espinoza:
Presentacion

[dem

Victor Espinoza:
Explotacién laboral 1

Idem, secuencias de documental “El
Cargador” Luis Figueroa

Victor Espinoza:
Explotacién laboral 2

idem, fotografias Martin Chambi

Jesus Caceres: El
fundador del cine Tupac
Amaru: Jesus Caceres
Ledn

Idem

Los inicios del cine TA

Fotos histéricas Comas

Jesus Caceres: La
creacion del Cine TA, la
creacion de la avenida TA

Fotos histéricas de Comas

Video del cuadro

Jesus Caceres: El Cine
Popular 70s y 80s

Fotos de carteles

Teobaldo: Ejecucion de
obra TA

Idem, fotos personales, video
modelando, modelando en ENSABAP

Teobaldo: El proceso de
creacion, materiales.

Idem, fotos personales,

Victor Espinoza: La
Asociacion de
Emolienteros TA

Idem, imagenes documentos,

Victor Espinoza: Ley del
Emolientero y la
Municipalidad

Fotos personales, fotos de
Municipalidad de Comas

Victor Espinoza: Identidad
y rutina del emolientero

Idem, video preparando emoliente
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Jesus Caceres: Cine
Tupac Amaru y Logo

Tomas del cartel, logo Ruiz Durand

Jesus Caceres: Velasco
en el cine

Idem, Fotos voleybolistas, Velasco

Jesus Caceres: El Cine, lo
Ideolégico y el terrorismo

Tomas del logo, Imagenes de
sendero marchando, pintas en
Comas, Fotos (no video) de bombas
de SL

Teobaldo: Configuracion
estética de la estatua.

Rasgos Vestimenta

Referencias

tomas de la estatua

Descripcién en texto de la época.

Teobaldo: Rasgos
fenotipicos de la estatua
TA

Rasgos mestizos

Identificacion de la
comunidad

Tomas de la estatua, retratos de
Martin Chambi, tomas del rostro de
Teobaldo, tomas de rostros de
comefios hoy.

Teobaldo: Significado
personal de la obra TA

idem,

Jesus Caceres: Cine
Tupac Amaru Nueva
Etapa (2000 hasta hoy)

Tomas de exterior de Cine,

Jesus Caceres:
LOGOTIPO HOY

Tomas del logo, Jesus frente al cine,
tomas abiertas del cine, que se vea el
trafico.

Jesus Caceres: Causas de
la crisis

Fotos de otros cines cerrados, tomas
del actual cine vacio por dentro,
Jesus ubicado dentro de su cine.

Teobaldo: Otra obra:
Homenaje al paro nacional
de 1972. Habla del sentido
critico del artista.

Idem Registro de la escultura ubicada
en Av. Tupac Amaru cruce con
Belaunde, fotos del paro u otros de
comefios (libro Comas un pueblo que
lucha)

Teobaldo: Reflexiones
sobre la carrera de

Idem.
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escultor.

Victor Espinoza: El
nombre de la asociacion

Video sobre el uniforme, video
colocandose el uniforme

Victor Espinoza: Qué
simboliza Tapac Amaru

Detalles del logo bordado, imagen en
el carrito

Victor Espinoza: Qué
simboliza Tapac Amaru
|

Detalles del logotipo bordado, imagen
en el carrito

Victor Espinoza: La
Organizacién grupal

Fotos de varios miembros, o registro
de nombres de varios miembros,
fotos de Chambi, gremios

Conclusiones populares

Entrevistas en Av. Espafa
por Meet, Podcast, con
voces, contradictorias,
descontextualizadas,
identificadas,

Foto fija de Comas, plano abierto,
avenida y personas, o fotografia de
multitud de Chambi

Créditos finales

Fin

Contintuan voces
de entrevistas

Textos de créditos

Documento de trabajo.

Autoria propia
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Figura 1: Jesus Caceres, duefio del cine Tupac Amaru Il (Comas). Fotografia digital. Autora: Wendy
Vega. 2020.

Figura 2: Teobaldo Ugarte Vega Centeno, creador de la estatua Tupac Amaru lI-Comas. Fotografia
digital. Autora: Wendy Vega, 2019.
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Figura 3: Victor Espinoza Sudario, presidente de la Asociacion de Emolienteros Tupac Amaru,

Fotografia digitla. Autora: Wendy Vega, 2019.

142



Figura 4: Carta de Colon en la que anuncia el descubrimiento. Adaptado de Portada de la version
italiana de la carta de Colén en la que anuncia el descubrimiento. Xilografia. Por Giulano Dati.

Primera edicién, Roma, 18 de junio de 1493.
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Figura 5: Tupinambas de la costa del Brasil. Adaptado de Tupinambas de la costa del Brasil. Hoja

volante impresa en Augsburgo. Por Johann Froschauer, 1505, a partir del texto de Américo Vespucio.
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Figura 6: De las nuevas tierras Grabado hecho en Amberes. Adaptado De las nuevas tierras, de Jan

van Doesborch, 1511.

145



Figura 7: Los indios vierten oro liquido en la boca de un espariol. Grabado adaptado de Los indios

vierten oro liquido en la boca de un espariol, de Theodorus De Bry, 1594.
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Figura 8: Cértanle la cabeza a Atagualpa Inga. Umata Cuchun. Murio Atagualpa en la ciudad

de Caxamarca. Autor: Huaman Poma, Felipe, 1615. (Dibujo) Biblioteca Real de Dinamarca.
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Figura 9: BUENGOBIERNO ATOPA - AMARO-LECORTAN - LA - CAVESE ELCUZCO

(Dibujo). Autor: Huaman Poma, Felipe, 1615. Biblioteca Real de Dinamarca.
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Figura 10: Coregidor de minas: COMO LO CASTIGA CRVelmente a los caciques prencipales los

corregidores y jueses con poco temor de la justicia con deferentes castigos cin tener misericordia por

Dios a los pobres (dibujo). Autor: Huaman Poma, Felipe, 1615, Biblioteca Real de Dinamarca.
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Figura 11: Retrato de Manuela-Tupac-Amaru. Autor: Anénimo,1777. Ex coleccion Francisco Stastny.
Museo de Arte de Lima.
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Figura 12: El rebelde Tupac Amaru 1880. Autor: Anénimo. ca. 1781-1800. Acuarela y tinta sobre

papel, 33.5 x 21.4 cm. Coleccion particular, Argentina Foto: ©Nicolas Vega

Figura 13: Bandera de San Martin, Huaura, 20 de diciembre de 1820. Atribuida a Charles Chatworthy
Wood. Dibujo y acuarela sobre papel, 30 x 20 cm. Museo Histérico Nacional, Buenos Aires.

151



Figura 14: Tercera bandera del Pert creada por Torre Tagle,
mediante decreto del 31 de mayo de 1,822

Figura 15: Gran Sello Estado Peruano. Ca. 1822 — 1823. Grabado en acero realizado en Londres.
Archivo General de la Nacion.
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Figura 16: Escudo Nacional Peruano. Autor: Leandro Cortés. Oleo sobre madera.Museo Banco

central de Reserva del Pert. 1832.
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Figura 17: José Olaya. Autor: José Gil de Castro. Oleo sobre lienzo. 1828. Museo Nacional de

Arqueologia, Antropologia e Historia del Perd.
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Figura 18: Los funerales de Atahualpa. Oleo sobre lienzo.Autor: Luis Montero. 1865, Museo de Arte

de Lima.

Figura 19: Los funerales de Atahualpa (detalle), de Montero, Luis, 1865, Museo de Arte de Lima.
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Figura 20: El indio alfarero. Oleo sobre lienzo. Autor: Francisco Laso, 1855. Museo de Arte

de Lima.
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Figura 21: Las tres razas o Igualdad ante la ley. Oleo sobre lienzo. Autor: Francisco Laso. 1859.
Museo de Arte de Lima.
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Figura 22: Inauguracién de la Plaza Manco Céapac en La Victoria. Lima - abril 1926 / Foto: Album

Colonia Japonesa Foto: Album Colonia Japonesa
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Figura 23: La Santusa. Oleo sobre tela. Autor: José Sabogal. 1928. Museo de Arte de Lima.
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Figura 24: Indio cargador en Tinta. Fotografia, Autor: Martin Chambi. 1940
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Figura 25: La ejecucion de Tupac Amaru. Oleo sobre lienzo. Autor: Fernando de Szyszlo. 1967.

Coleccién privada.
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Figura 26: Tupac Amaru Il y Sol. Afiche. Autor: Jesus Ruiz Durand, 1984. Coleccioén privada.
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Figura 27: Tapac Amaru lo prometié Velasco lo cumplié. Afiche. Usado por el gobierno de Juan
Velasco Alvarado. 1972.
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Figura 28: Retrato de Tupac Amaru Il. Oleo sobre tela. Autor: Néstor Quiroz Lépez (PNP). 1972.

Palacio de Gobierno.
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Figura 29: Retrato de Tupac Amaru Il. Oleo sobre lienzo. Autor: Mario Salazar Eyzaguirre (FFAA).
1974. Palacio de Gobierno.

165



Figura 30; Moneda de Tupac Amaru Il. Moneda (relieve). Autor: Armando Pareja Landeo. 1972.

Banco Central de Reserva del Pert.

Figura 31: Estatua ecuestre de Tupac Amaru. Bronce. Autor: Joaquin Ugarte. 1973. Distrito de

Wanchaq, Cusco.
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Figura 32: Bandera del Movimiento Revolucionario Tupac Amaru (MRTA). Afios ochenta.

Figura 33: Local central del Movimiento de Liberaciéon Nacional Tupamaros. Fotografia grupo
Mmultimedio. 2020
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Figura 34: Banderola del Movimiento Tupamaro-Venezuela. Fotografia La Prensa, diario de Lara.
2020

Figura 35: Organizaciéon Barrial Tupac Amaru, Cérdoba-Argentina. Fotografia Diario La voz. 2010
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Figura 36: Banderola de la Organizacion Barrial Tupac Amaru, Argentina. Fotografia Noticias
UNSAM. 2018

Figura 37: Movimiento Barrial Tupac Amaru-Jujuy y otras localidades, Argentina. Fotografia
IdeasGraves. 2016
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Figura 38: Cinturdn tejido con ejecucion de Tupac Amaru ll, de Gregoria-Pumayalli-Awkakusi (Cusco).
Museo de Arte de Brooklyn, Estados Unidos. 2002

Figura 39: Cinturdn tejido con ejecucion de Tupac Amaru |l (detalle), de Gregoria-
Pumayalli-Awkakusi (Cusco). Museo de Arte de Brooklyn, Estados Unidos. 2002
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Figura 40: San Isidro. Temple sobre cuero de cabra. Atribuido a Tadeo Escalante,

Figura 41: José Gabriel Tupac Amaru Il retrato ecuestre. Cacique interino

de Tungasuca. Temple sobre cuero de cabra. Atribuido a Tadeo Escalante.
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Figura 42: Escultura de Tupac Amaru Il junto a palabra Comas. Fotografia. Autora: Wendy Vega.
2020.

Figura 43: Escultura de Tupac Amaru Il en la entrada de Comas. Fotografia. Autora: Wendy Vega.
2020
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Figura 44: Detalle de escultura de Tupac Amaru I, de Teobaldo Vega. Fotografia. Autora: Wendy
Vega. 2020

Figura 45: Logotipo en puestos de la Asociacién de Emolienteros Tupac Amaru, Comas. Fotografia.
Autor: Carlos Valdez. 2018
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Figura 46: Detalle de logotipo en puestos de la Asociacion de Emolienteros Tupac Amaru, Comas.
Fotografia. Autor: Carlos Valdez. 2019

Figura 47: Logotipo en uniformes de la Asociacidon de Emolienteros Tupac Amaru, Comas. Fotografia.
Autora: Wendy Vega. 2020

174



Figura 48: Cartel de Tupac Amaru en frontis del cine, Comas. Fotografia. Autor: Carlos Valdez. 2018

Figura 49: Cartel del cine Tupac Amaru, ubicado en el frontis del local, Comas. Fotografia. Autor:
Carlos Valdez 2019
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Figura 50: Cartel de Tupac Amaru, Comas. Fotografia. Autor: Wendy Vega. 2020
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