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Resumen « Viajeros foraneos exploran el Pert en la segunda mitad del siglo XIX
registrando impresiones de lo indio. En Lima, en forma simultinea, fotdgrafos pe-
ruanos y extranjeros consolidan un mercado de la imagen. A comienzos del siglo
XX y durante cuatro décadas, en Cusco, el movimiento indigenista disputa por
afianzarse. Este proceso de revalorizacion, donde lo étnico se reposiciona y jerar-
quiza, es materia interpeladora de las artes. Es asi como las letras y otras expresio-
nes estéticas se vieron implicadas por las ideas indigenistas, atravesandolas para
surgir nutridas desde ese ideario. El pasaje a través de este espacio y su incidencia
en el cuerpo de la imagen fotogréfica, es el tema que intenta explorar este articulo,
considerando distintos momentos de la fotografia andina y sus artifices.

Palabras clave: fotografia, Cusco, indigenismo, alteridad, idealizacion.

Abstract « Foreign travelers explore Peru during the second half of the XIX cen-
tury, capturing impressions of the Indian culture; simultaneously in Lima, Peruvian
photographers and those from abroad strengthen a market of images. At the be-
ginning of the XX century and for four decades, the Indigenist movement strug-
gled for consolidation. This revaluation process, where the ethnic repositions itself
and its hierarchy, is a questioned matter in the Arts. As well as Liberal Arts, other
aesthetical expressions were implicated by indigenous ideas, going through them
so that they could emerge nourished from those principles. The passage through-
out this space and its impact on the body of the photographic image, become the
subject this work intends to explore, considering diverse moments of the Andean
photography and its artificers.

Keywords: photography, Cusco, indigenism, alterity, idealization.
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La imagen visual sirve para confundir

lo veridico y lo verosimil porque la imagen
grafica no asevera, sino que impone, directa
y sencillamente, sobre el espectador.

Rolena Adorno!

FORANEOS Y LOCALES EN LA CAPTURA DE LO INDIO?

Efraim George Squier, diplomdtico norteamericano, llega a Lima en 1863. Su misién era
de resolver el conflicto suscitado por la comercializacion del guano entre Estados Unidos
y Perti. Cumple exitosamente esta tarea y decide entonces emprender un viaje a través de
los Andes. Amigo de Prescott’, habia tenido experiencia en exploraciones arqueoldgicas
en el Valle del Misisipi, tal cual lo refiere Porras Barrenechea en el prélogo que acom-
paiia la edicion en espaiiol de la obra de Squier titulada: Un viaje por tierras Incaicas.
Crénicas de una expedicion arqueoldgica (1863-18635).* Tlustrada con mds de doscientos
grabados y multiples planos de plantas arquitecténicas (ldimina 1). Squier habria estudia-
do en su juventud ingenieria civil, lo que es notorio en la ductilidad con que realiza la
reproduccion de edificios, paisajes, puentes y caminos. Sobre la autoria de las fotos desde
las cuales fueron recreadas muchas de sus ilustraciones, se sabe poco’. Es probable que
a Squier lo haya acompafiado, en parte de su periplo, el excéntrico fotégrafo Augustus
Le Plongeon, quien posteriormente trabajara en Yucatdn y a quien se le atribuye la deno-
minacién de Chac Mool dada al célebre altar de sacrificios tallado en piedra, utilizado
en Mesoamérica precolombina. Le Plongeon experiment6 en algunas oportunidades con
imdgenes estereoscopicas, que consistian en una serie de dos fotografias de la misma es-
cena tomadas con una camara provista de dos lentes separados, distantes uno del otro en
relacion a la distancia de los ojos humanos. Posteriormente las dos imdgenes se montaban
en paralelo para ser observadas con un visor binocular que generaba en el observador un
efecto tridimensional de la escena (Massa, 2009: 349). Del corpus de fotos que sirven de
modelo a las ilustraciones de Squier muy poco se sabe. Daniel Buck sefiala que «Squier
se vio forzado a aprender fotografia, después que su fotégrafo, apodado «Mr. P» mu-
riera en el trayecto de Pert a Bolivia» (1999: 122). Desconocemos el paradero de dichas
imagenes.

En 1868 llegan a América dos jovenes gedlogos alemanes, Moritz Alphons Stiibel y
Wilheim Reiss. Ambos compartian el interés por la vulcanologia, a tal punto que deci-
den iniciar una expedicién a Hawai para realizar estudios en la materia. Probablemente
inspirados en los trabajos del notable gedgrafo y explorador prusiano Alexander von

En Imdgenes de la resistencia indigena y esclava. Roger Zapata editor, «Retdrica y resistencias pictoricas.
El grabado y la polémica en los escritos sobre el Pert en los siglos XVI 'y XVII». Lima 1990.

Este articulo ha contado con la inestimable colaboracién de Renata Massa.

William H. Prescott, historiador estadounidense quien publicara en Boston (1847) su famosa obra Histo-
ria de la conquista del Perii.

+  Editada por Editorial Amigos del Libro, Bolivia 1974, publicada originalmente bajo el titulo Peru: Inci-
dents of Travel and Exploration in the Land of the Incas, New York, 1877 (Harper & Brothers).

Véase Keith McElroy «Ephraim George Squier: photography and the illustration of peruvian antiquities»
En History of photography, 10 (2):99-129.
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Humboldt, cuyos estudios han de haber sido parte de su formacion universitaria.® Nunca
llegarian a la emblemdtica isla volcadnica, seducidos por la Cordillera de los Andes y su
gente, permanecen en Sudamérica durante nueve afios. En forma progresiva sus intere-
ses comienzan a volcarse hacia otras disciplinas, coleccionando asi, ademds de material
geoldgico, objetos de distintas culturas, tanto arqueoldgicos como etnograficos. Siendo
su obra mas destacada: Das Todtenfeld von Ancén in Perit’ publicada en 1879 con el fi-
nanciamiento del Museo Real de Etnologia de Berlin. La misma consta de 141 litografias
color, de alto valor, no solo artistico sino también cientifico.® Muchas de éstas han sido
realizadas por pintores profesionales en Alemania a partir del modelo directo, copiando
los cientos de piezas que los viajeros se llevaron a su pais. Desconocemos si se han reali-
zado algunas ilustraciones a partir de fotografias, pero es muy posible que las imdgenes
de paisajes y/o plantas arquitectonicas pudieran haberlo sido.

£ ¥ el W
1. Muro terminal del Templo del Sol, Cuzco.

Stiibel y Reiss, en menor cantidad,’ coleccionaron fotografias durante su estadia en
América. La Coleccion Alphons Stiibel cuenta con mas de 2000 fotos y forma parte del
acervo del Leibniz-Institut fir Linderkund, en Leibniz. Es segun sefiala Frank Stephan
Kohl (2000: 1), la coleccién de fotografias de América del Sur del siglo XIX mds impor-
tante de Alemania y probablemente de Europa. Los avatares de dicha coleccién han sido
detallados por este investigador, quien informa que la misma se hallaria en proceso de
digitalizacion. Al respecto refiere Andreas Brockmann:!

Stiibel serfa muy critico, afios después, de la obra de Humboldt, como lo sefialara Scharader en su articu-
lo: «Alphons Stiibel, el hombre experto. Anotaciones a sus impresiones sobre los habitantes de Suraméri-
ca» (Tras las Huellas, dos viajeros alemanes en tierras latinoamericanas).

Segtin nuestra traduccion El cementerio de Ancén en Peri.

Comparables en calidad con las acuarelas que afios después realizara en Perti, Don Pedro Rojas Ponce,
ilustrador y estrecho colaborador del Dr. Julio Tello.

La coleccién de fotografias de América del Sur Wilhelm Reiss es inferior a la de su colega. Inicialmente
de alrededor de 800 fotos, 551 son idénticas o similares a las de la Coleccién Alphons Stiibel. La misma
pertenece al Museo Reiss, en Mannheim, Alemania.

En el capitulo titulado «Las sociedades latinoamericanas vistas por Stiibel y Reiss», en Tras las Huellas,
dos viajeros alemanes en tierras latinoamericanas.
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Las fotografias estan organizadas de forma tal que permitan ofrecer una informacion gene-
ral de la geografia y de la vida social de Suramérica. Al lado de las escenas urbanas, de los
paisajes, etc., muchas muestran hombres de Latinoamérica, cuyas fotografia casi todas estan
pegadas a grandes planchas. La reordenacion y los rétulos de estos documentos dan una
explicacion de determinadas estructuras de las sociedades que ellos deseaban describir.

Dentro de la coleccion, sefiala Kohl, se conserva un recibo de compra de 120 foto-
grafias, constando en el mismo el precio pagado a Ricardo Villalba en Arequipa. La
adquisicion no solo comprende fotos del renombrado fotégrafo arequipefio, sino también
material de Villroy Richardson y del atelier de Rodrigo & Cia.

El amplio epistolario de Stiibel y de Reiss ha sido analizado por distintos autores en
las altimas décadas, destacamos a Juan Guillermo Gémez y a Ingrid Honsch. En sus car-
tas, los viajeros, dejan demostrado su interés por el americano y sus costumbres, las que
muchas veces rechazan, en especial Stiibel. Es por ello que es llamativo que no tomaran
sus propias fotografias y hayan recurrido a fotégrafos locales para sustanciar sus colec-
ciones. Si un caracter sobresale de la coleccion de Stiibel, es que en una gran cantidad
(no podemos hablar de mayoria pues no hemos tenido acceso al corpus total) se trata de
fotos de individuos, principalmente indios, pero hay sacerdotes, funcionarios, gauchos,
damas de sociedad entre otros retratados. ¢Existia un caricter selectivo en los coleccio-
nistas germanos o adquirian el material que los estudios y profesionales de la época les
ofrecian? Es por demas interesante la cuestion y nos queda abierta para considerar en un
trabajo futuro.

La dominacién espafiola habia limitado el ingreso de extranjeros a los territorios
andinos, siendo esta una de las razones por la cual los estudios no hispanos de las so-
ciedades indigenas locales, se vieron postergados hasta después de los procesos de Inde-
pendencia sucedidos en el siglo XIX y la caida del régimen colonial (Riviale, 2003: 541).
No olvidando que, pese a estos obstaculos politicos, fueron expedicionarios pioneros
en la region entre otros: Alexander von Humbodt, Alcide d’Orbigny y Paul Marcoy.
Estos dos ultimos, de nacionalidad francesa, han de haber sido motivacién para el viaje
que emprendiera en 1875 a Los Andes, su compatriota Charles Wiener. Su obra cumbre
publicada en 1880 Pérou et Bolivie. Recit de Voyage contenida en un grueso volumen
que consta de 1100 grabados. El éxito de su trabajo le permiti6 ser condecorado por su
gobierno con la Legién de Honor y nombrado representante diplomatico en Ecuador.
Pascal Riviale (2003) sefiala en su texto, significativamente titulado «Charles Wiener o
el disfraz de una misién licida», que el gran nimero de piezas coleccionadas llevadas a
Francia, sus conferencias y publicaciones, asi como la reconstruccién de monumentos y
paisajes pintados del Pert prehispanico, hechos para la exposicion de misiones cientificas
en Paris, en 1878, contribuyeron para construir una imagen idealizada del ilustrado via-
jero. Llegando a creerse que habria actuado solo, «animado por un don milagroso para
encontrar rapidamente datos y especimenes arqueoldgicos» (539). Este mito se habria
construido inicialmente por la ausencia de citas de colaboradores por parte de Wiener.
En este caso, al igual que referimos anteriormente al tratar la cuestion de las fotografias
sobre las que se realizaran los grabados en los textos de Squier y de Stiibel/Reiss, es poca
la informacioén que al respecto se dispone. La ausencia de referencia a los fotégrafos ha-
bria sido una invisibilidad voluntaria al servicio de exaltar las cualidades mistificadoras
del francés. Sefiala al respecto Riviale que algunas de esas fotografias fueron adquiridas
a fotografos locales, en Pert a Ricardo Villalba y los hermanos Courret y en Bolivia a
Georg von Grumbkow (Majluf, 2000: notas 21 y 27; Krauskopf, 2002: 113).
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Hace poco Gunther Krauskopf ha publicado en La Paz un libro dedicado a tres viajeros en
Bolivia (Falb, Wiener y Ber), donde demuestra como Wiener usd, sin citarlo, fotografias
que fueron tomadas por el ingeniero Georg von Grumbkow, cambiando las referencias para
ubicarlas en un contexto imaginario. Krauskopf cita la anécdota de la Virgen de Copaca-
bana que Wiener pretendio fotografiar. En el ejemplar del libro de Wiener que pertenecid
a Alphons Stiibel, este habia apuntado «mentira, es una fotografia de Grumbkow». {El lo
sabia muy bien porque habia comprado esta misma foto al ingeniero austriaco! (Krauskopf,
2002: 113).Seguro que Wiener no es el unico que ha recurrido a tales compras. Fue pro-
bablemente una prictica comin entre los viajeros que deseaban recolectar rapido material
iconografico y cientifico: se sabe que varios viajeros (Ber, Stiibel, Falb) han comprado las
mismas fotografias de Grumbkow (545).

Squier, Stiibel/Reiss y Wiener, representantes de Estados Unidos, Alemania y Francia
respectivamente, son algunos de los tantos viajeros extranjeros que a fines del siglo XIX
recorrieran el Pert y Sudamérica. Tres visiones de lo andino construidas desde la con-
cepcion de lo diferente, lo nuevo, lo exético. Sin desprenderse de tacitas consignas im-
perantes desde las cronicas del siglo XV y alimentadas por los estigmas de la ilustracion.
Aquellas en las que el hombre americano constituia una alteridad que debia reforzar los
valores de occidente, «un otro» que debia subordinarse a las categorias de los viajeros y
sus lectores. El buen salvaje, aquel barbaro bueno que atin no conocia los beneficios de la
cultura occidental y que en su ignorancia oscilaba entre conductas brutales y destellos de
genialidad, podria, subordinado a los nuevos canones, mejorar su condicion. Este principio
a la vez reposicionaba al modelo occidental entre sus modelados, otorgandole un caracter
reinvindicador, normativo y ejemplificador. La norma se aggiorna a las necesidades de un
insaciable imaginario que simultineamente se nutre en su ejercicio impositivo.

Entre los afios 1903 y 1904 arriba al altiplano boliviano «la mision cientifica france-
sa» de G. de Créqui Monfort y Sénéchal de la Grange. El Doctor Arthur Chervin es el
autor de la obra en tres tomos, titulada Antropologie Bolivienne, publicada en Paris en
1908, que documenta esta investigacion. Chervin, como sefialan Giraudo y Arenas, «no
sali6 de su gabinete en Paris pero fue responsable de trabajar con los materiales antro-
pométricos de la expedicion, es decir el suyo fue un trabajo de laboratorio» (2004: 129).
Seguidor acérrimo de los principios antropométricos de Alphonse Bertillion!', quien es-
tuviera a cargo del servicio de identificacion de la prefectura de Paris, afirma en la intro-
duccién del Volumen I «Etnologia, demografia y fotografia métrica», en el item titulado
Photographie métrique: «Porque uno no se debe cansar de repetir que una fotografia
no métrica es como un mapa geografico del cual se ignora la escala»'? (Chervin, 1908:
XXII).

En cuanto a lo que sucedia en la capital peruana, refiere Herman Schwarz (2007:
39) que la primera llegada de un daguerrotipo a Lima sucedi6 en 1842 y a partir de ese
momento una serie de fotografos franceses inicia su trabajo en el Peru, destacandose
entre ellos Philognie Daviette, Furnier, A. de Lattre, Amic Gazan y Emile Garreaud. El
negativo de vidrio o coloide himedo comienza progresivamente a desplazar al daguerro-

Creador del denominado Bertillonage System, método que conjugaba los principios antropométricos con
la fotografia métrica. Bertillon disefié un equipo compuesto por un silla tabulada y una serie de instru-
mentos (espejos, metros y compases) alineados con el objetivo de la maquina fotografica. Su uso, adapta-
do a los avances técnicos, se continud hasta mediados del siglo XX, como lo demuestran los registros del
trabajo de campo de Bérmida e Imbelloni en Argentina.
Traduccion del francés gentileza de Yvonne Casabonne.
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tipo siendo su principal mérito el permitir hacer varias copias de una misma imagen (a
diferencia del daguerrotipo que es unica). Es Garreaud quien impone el avance.

Francia no solo es la cuna de la fotografia sino también quien llevaba la delantera en
los avances tecnoldgicos en la materia, asi también en la popularizacién de la fotografia.
Comienzan a instalarse los estudios fotograficos, destacindose el de Nadar en Paris, del
que afios después se abriria una sucursal en Lima, a cargo de Eugene Maunoury, quien
popularizara, segin Schwars, la «tarjeta de visita», la cual causaria entre los limefios
una gran revolucion. Tal fue la repercusion que llevé a los entendidos a llamar a este
momento «la era de la tarjeta de visita»."> Cualidades unicas e inmensamente enfrentadas
acarreo la invencidn de este formato. Su bajo costo y acelerada popularidad lo llevaron
rdpidamente a convertirse en una necesidad social imperativa, frente al coleccionismo
aristocratico y burgués que, cual objeto de deseo, buscé conservar lo intangible del ahora
otorgando cierto estatus social a un objeto intercambiable y coleccionable.

Fotbgrafos nacionales y extranjeros comenzaron a construir un nuevo imaginario
del Pert respondiendo a diferentes intereses y necesidades. Referiremos solo unos pocos
ejemplos antes de adentrarnos especificamente en la cuestiéon cusquefia.'*

Manuel Atanasio Fuentes, un peruano multifacético nacido en Lima en 1820, pudo
reparar en el poder que tenia la imagen y buscé darle utilidad en pos del estado nacional.
Registrar a los presos para «resguardar a la sociedad de su presencia», darle al gobierno
una herramienta para comunicar de una manera directa y rdpida, y ejercer el control de
manera efectiva. Fue uno de los principales protagonistas en intentar difundir una ima-
gen distorsionada del Perd. Un proyecto nacional que negaba al indio, que miraba hacia
Europa, contribuyendo a la imagen de una Lima estereotipada que hasta hoy arrastra sus
rezagos. Fuentes, en su obra Lima, lega una muy particular visién de la realidad social
del Pert. Manipula y ordena las imdgenes de su libro omitiendo el protagonismo del indio
ante el del blanco. Este hecho lleva relacion con las tapadas limefias (mujeres que cubrian
su rostro), simbolo de la negacién del otro. Taparse para no ser confundido, ocultando
un provocativo misterio frente a las represivas estructuras sociales de la época.

El desarrollo del ferrocarril fue registrado por diferentes profesionales, entre los que
destacan el francés Eugéne Courret (duefio, junto con su hermano Aquiles, de uno de
los mds importantes estudios limefios de la época), el estadounidense Benjamin Franklin
Pease y el peruano Ricardo Villalba. Este ultimo, quien instalé uno de sus principales
estudios en Arequipa ca. 1870, se diferencia de sus otros dos colegas por no solo haber
registrado lo ferroviario como desarrollo ingenieril, sino por ocuparse de contrastar estos
elementos representativos de la modernidad con aquellos tradicionales de la cultura de
su pais (Majluf, 2001: 84), rescatando valores muy poco difundidos en la Lima decimo-
noénica. La sociedad limefia blanca, aristocrética y europeizante; negaba, rechazaba toda
vinculacién con los valores autéctonos y por ende con «lo indio».

¢Cudl fue la bisagra que unié a Lima con el resto del Pert?, ¢fueron las nuevas vias
de comunicacion, tomando la imagen del ferrocarril como simbolo del progreso? ¢Fue el
ideal de integracion nacional o los primeros viajeros que recorrieron el Peru, los que unie-
ron el territorio nacional; o acaso también las imdgenes y publicaciones sobre el registro

13 Majulff se refiere al periodo comprendido entre 1859 y 1879 (2001: 38).

La RAE sostiene que tanto Cusco y Cusquefia son escrituras validas en Perd, aunque «Cuzco es la més
extendida en el conjunto de los paises hispanicos», esto considendo que en el idioma quechua no existe el
fonema «z» (Nota del editor).
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territorial y documental que fueron dando luz a las tierras andinas negadas y olvidadas?

Majluf sefiala que «la colonizacién de la sierra por la tecnologia moderna implicaba una

estrategia de integracién del indio a la nacidn, una mision civilizadora que lo rescataria

de la postergacion y el estancamiento en que supuestamente se encontraba» (2001: 835).
¢Qué rol desempefid la fotografia en este proceso?

Emile Garreaud fue uno de los extranjeros que mds contribuyé a crear un nuevo
imaginario del peruano, incluyendo imdgenes de un Pert indio, rural, andino. Su labor
profesional se desarrollé también en Chile, abriendo estudios en Santiago, Copiapé y
Valparaiso, donde registrara mualtiples escenas costumbristas y campesinas (Rodriguez,
2001: 103-8).

Ejemplo de lo expuesto es la imagen que ilustra este texto (ldmina 2). Sus protagonis-
tas, cuatro campesinos andinos que son reconocidos por la vestimenta que llevan: mon-
teras, pantalones y ponchos probablemente de la provincia de Canchis, distritos de Tinta
(Cusco). Este tipo de montera ha variado y adoptado otras formas. Los pantalones y los
ponchos se pueden ver en la actualidad en esta zona con algunas variantes. Las sandalias
que calzan tres de ellos son de cuero, probablemente de llama. Hoy ya no se producen,
fueron totalmente reemplazadas por las ojotas de caucho. Otro dato que puede ayudar a
afirmar que son personas de esta zona son los vasos de Chicha, caracteristicos de Cusco
y no de la Puna ni del Altiplano®. La Chicha (Agha en quechua) es una bebida ancestral
del Pert que se prepara a base de maiz fermentado. Esta bebida acompafia tanto una
jornada de trabajo en la chacra, un momento de descanso o una tarde de conversacion,
como también eventos mds trascendentes: pagos a la tierra y ceremonias a los Apus (dei-
dades andinas).

[—

2. Emile Garreaud, Indigenas de Cuzco. Albimina, ca. 1862. Gentileza Archivo Cuarterolo.

Los retratados no dejan de beber su chicha pareciendo no interpelarse frente al fo-
tégrafo. Miran pacificamente a aquel sujeto extrafio que con un inmenso aparato los
apunta. ¢Cudl seria la intension del fotdgrafo? Antiguamente con las cimaras de gran
tamafio era muy dificil sorprender al objetivo y retratarlo, suponemos requeria de un
cierto permiso de parte de quien seria capturado. ¢Quién sabe si Garreaud astutamente,

15 Agradecemos al Dr. Jorge Flores Ochoa por los datos que nos aportara en esta lectura.
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invitd a estos campesinos a tomarse una chichita a cambio de un registro etnogrifico
semejante?

En 1869, en Chile nace Fernando Garreaud, hijo de Emile, quien, emulando el tra-
bajo de su padre,'® diera a conocer en visperas del comienzo del siglo veinte su obra mds
relevante. Se trata del dlbum Repiiblica Peruana 1900, constituido por 495 fotografias,
abarcando una visién amplia del Pert, su gente, su historia y sus paisajes.

La difusion de este material (se habrian editado 1000 ejemplares, de los que se conser-
varian, a la fecha de este escrito, solo dos)!'” como el surgimiento de fotégrafos nacidos en
territorio peruano dieron origen a la construccién de una nueva imagen del Pera. Antes
de adentrarnos en la produccion fotogrifica del Cusco, no queremos dejar de citar al fo-
tégrafo y estudioso alemdn Heinrich Brining, ingeniero de profesion, quien logr6 captar
la vida y costumbres del pueblo Muchik con objetividad y relativismo cultural (Schaedel:
1998: 10). Precursor de la fotografia antropoldgica en Los Andes, no solo hizo registros
visuales sino también sonoros, estudiando la musica del norte del Pert y elaborando
ademds un diccionario de la lengua mochica.'®

EN LOS AVATARES DEL PROGRESO, INCANISMO E INDIGENISMO

La guerra del Pacifico (1881-1883)" marcé una notable disminucién en la actividad foto-
grafica de Lima. Luego vino la etapa de reconstruccion de un pais destrozado. Comienza
el ciego camino hacia el progreso, el llamado «gran proyecto nacional».

Se inicia el auge de la fotografia de provincia, a partir de 1875 se realizan los prime-
ros registros del sur andino. Luis Alvifia, Miguel Chani, Luis D. Gismondi, José Gabriel
Gonzales y Juan Manuel Figueroa Aznar, sembraron los primeros pasos de una brillante
generacion de fotégrafos en Cusco. Como sefiala Majluf, «Chani da inicio al apogeo de
la fotografia cuzquefia» (2001: 94). Luego devino una importante generacion de fotd-
grafos cuzqueiios, la cual seria bautizada por el historiador Pablo Macera como: Escue-
la cuzquefia de Fotografia (Benavente, 1995: 8). Ademds de los referidos integraban el
grupo entre otros: Martin Chambi, Crisanto Cabrera, César Meza, Eulogio Nishiyama,
Horacio Ochoa, David Salas, Fidel Mora, Pablo Veramendi y Avelino Ochoa. Una de
las diferencias entre ellos fue marcada por el tipo de clientes con los que trabajaban, ya
sean los de la elite cuzquefia, que requerian ciertas condiciones y exigencias, como la
fotografia mas modesta de los estudios precarios en las comunidades. Tenian en comin
formar parte de una gesta fotografica que alcanz6 grandes niveles de desarrollo estético
y documental. La prensa comienza a propagar y difundir la imagen del interior del pais,
una revista como Variedades, requieren de fotografos permanentes para publicar sus nu-

Emile Garreaud publicé en Valparaiso (Chile) en 1869, un album con 22 fotografias de gran formato
titulado Vistas de la Patagonia del Estrecho y de la Tierra del Fuego.

Uno en la Biblioteca Nacional y otro en el Instituto Ratl Porras Barrenechea, ambos en Lima, Pera.

El legado cientifico de Briining estd preservado actualmente en el Museo Nacional de Arqueologia y Et-
nografia que lleva su nombre, en la ciudad de Lambayeque, Peru, (en cuyo archivo fotografico habria mas
de 2000 fotografias), asi como en el Museo Etnolégico de Hamburgo y en el Museo Etnolégico de Berlin
(Alemania).

Conflicto armado entre Chile y la alianza Perd-Bolivia por intereses econémicos y territoriales.
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meros con un alto contenido de imagenes. El retrato, el autorretrato, los tipos indigenas
(idealizar al indio o documentarlo), los vestigios arqueoldgicos, los paisajes citadinos,
son muchos de los temas que se desarrollaron en el sur andino.

En 1909 se produce en Cusco la primer huelga universitaria en el seno de la Universi-
dad Nacional San Antonio Abad, movilizada por la necesidad de una reforma eminente
de sus arcaicas estructuras. Participan alli estudiantes, como refiere Kuon de la llamada
«generacion de La Sierra o generacién de 1909» (2009: 36), que luego serian la base de
la intelectualidad y del futuro social del sur andino, pilares del fenémeno del «indigenis-
mo» cusquefo. En 1927 se produjo una segunda protesta surgida también en el seno de
la UNSAAC, en reclamo de una reforma universitaria. Juan Carlos Gutiérrez, en su libro
La generacion cuzquetia de 1927 enuncia que:

El indigenismo pldstico de los afios veinte, de manera similar al indigenismo literario con-
tribuy6 a crear el sentimiento de identidad americanista, la coincidencia de una voluntad
creativa que, sin renunciar a las vanguardias artisticas europeas, encontr6 nuevas formas
de expresion incorporando el paisaje y los pueblos andinos con sus costumbres y tradicio-
nes laborales y festivas (2007: 55).

Destacan Luis E. Valcdrcel, autor de una de las obras més influyentes del movimiento:
Tempestad en los Andes, publicada en 1927, y Uriel Garcia, autor de El nuevo indio, tres
afos después. Ambas obras disputaban valores encontrados. La primera declara que la
«pureza de la raza» reside en el no ser mezclado con la sangre del invasor, mientras que
la segunda postula lo contrario, donde los valores del mestizo son justamente la potencia
que habria generado el «mejoramiento de la raza» (Poole, 2000: 225).

Sobre el indigenismo, término que abarca diversos conceptos y pensamientos, Eliza-
beth Kuon sefala:

Este movimiento nunca fue un fenémeno homogéneo ni represent6 una corriente de pensa-
miento con clara perspectiva de clase. Mds bien, las clases sociales de entonces intentaron
formular algunos planteamientos ideolégicos sobre los problemas nacionales, dentro de los
cuales, el problema del indio, era cuestion fundamental (2009: 39).

En 1911, el «descubrimiento» de Machu Picchu pone al Cusco en el candelero mun-
dial. A partir de alli se comienza a ver al pasado incaico como un ideario de perfeccién e
igualdad social. Se consolida asi el «incanismo»?°. Se publican las primeras guias turisti-
cas que buscan mostrarle al visitante las maravillas del Pera. En 1925 aparece la primera
del Cusco, Guia Historica Artistica del Cusco de Uriel Garcia, Luis Valcarcel y Alberto
Giesecke. En 1934, Cusco Historico, homenaje a la ciudad de todos los tiempos de Ra-
fael Larco Herrera, con fotos de Chambi y Figueroa.

Con respecto al concepto de «incanismo», el Dr. Jorge Flores Ochoa escribe: «men-
talidad cuzquefia, sea cual fuere su ubicacién social, grado de instruccién, u otras consi-
deraciones sociales y culturales, [...] se halla presente el sentimiento de identidad con lo
inca, con las glorias reales o supuestas del Tawantisuyo». Sefiala el autor, que este senti-
miento compartido por los cuzqueiios es atemporal, deviene segtin sea evocado, «tiene
presencia y continuidad» (1990: 11-2).

20 Tamayo Herrera lo nombré «incaismo» y Flores Ochoa «incanismo». El origen de incanismo se remonta a

la época colonial con el libro de Garcilaso de la Vega, Comentarios Reales de los incas, obra que inspiré
a los grandes levantamientos indigenas (Kuon, 2009: 40-1).



AISTHESIS N° 46 (2009): 39-64

48

Los fotdgrafos cusquefios de la época y sus obras antes y durante el movimiento indi-
genista, constituyeron la razén convocante para la realizacion de este articulo. Nos en-
contramos, mientras comenzamos a elaborarlo, con una serie de dificultades que enten-
demos necesario aclarar. Es muy poca la bibliografia referida al tema, siendo los textos
de Deborah Poole fundamentales, como asi también los trabajos de Adelma Benavente.
Son escasos los datos biograficos de muchos de sus protagonistas, por lo que debimos
entrevistarnos con sus familiares o allegados.

Hemos contado con la colaboracion de estudiosos del tema, quienes desinteresada-
mente nos brindaron valiosa informacién. Avanzado el proceso de elaboracion del mate-
rial, nos dimos cuenta de que solo podriamos, en esta instancia, contemplar la produc-
cién de unos pocos fotografos, dejando para una posterior el resto de la investigacion.

EN EL RETRATO DE UN RETRATADOR

César Meza naci6 en 1912, en Huancasancos, Ayacucho. En 1929 se traslad6 al Cusco y
alli se dedicé principalmente a la realizacion de retratos e imagenes de estudio. También
hizo fotografias en exteriores creando un rico testimonio de la historia regional. «Re-
tratista por conviccidn», asi lo nombro6 el periodista Fernando Vivas Sabroso (1992: 61),
en una nota publicada en la revista Caretas en un homenaje que se realiz6 a los tltimos
sobrevivientes de la Escuela Fotografica del Cusco. El «Retrato de Campesino» (lamina
3) como imagen emblematica del andino, fue recientemente utilizado como pdster de la
muestra fotografica Conservando miradas, organizada por la Fototeca Andina de Cusco,
para celebrar sus primeros 20 afios de actividad?'. Meza es reconocido por sus retratos
de estudio y es muy probable que esta fotografia haya sido tomada en su estudio, por la
iluminacion, el fondo desenfocado y la aparente quietud del retratado. El rostro y actitud
del campesino reflejan cierta reticencia frente a la cdmara. La seriedad y el gesto firme
permiten leer incomodidad y malestar, su mirada fija en la cimara podria interpretarse
como increpando a quien lo observa, denotando oculta y permanente resistencia.

Como sefiala Margarita Alvarado, un primer sentido basico necesario de destacar
y uno de los aspectos mds trascendentales otorgados al traje y a la indumentaria, es su
calidad de indicador social y étnico, porque relacionan al sujeto con diferentes y variadas
realidades (2000: 138). En este caso, analizando el poncho y la montera podria tratarse
de un poblador de la zona de Canchis, como nos acotara Nilda Callafiaupa. En cambio,
considerando el chullo (gorro) y la ogesa (manta para cargar), podria decirse que es de
la zona alta de Calca.

El textil como lenguaje, es un medio para conceptualizar el mundo, representando
en él ideas religiosas y objetos de la vida cotidiana (Trevisan, Mdlaga y Massa, 2002), el
poncho, el chullo y la montera son indicadores de procedencia. El disefio de los mismos,
muchas veces deja leer, para los conocedores de la simbologia y del codigo textil: la re-
gion, el estado civil y jerarquia de quien lo porta. En Los Andes peruanos la vestimenta
conlleva un sinnimero de mensajes que permiten al propio y al ajeno, conocer y recono-
cer a través de simbolos, la identidad de quien la viste.

21 Expuesta desde €l 20 de Abril al 22 de Mayo en la sede del CBC, Centro Bartolomé de las Casas, Cusco.
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3. «Retrato de Campesino», César Meza, 1940. Fototeca Andina.

La imagen muestra al campesino retratado inmerso en el «efecto de indicernibilidad»
(Alvarado: 139), entendiéndose por tal a la no diferenciacion cuerpo/vestido, donde el
traje actuaria como una segunda piel. Sujeto e indumentaria conforman un todo. La rigi-
dez del cuerpo, de su mano, de su rostro, pueden tener que ver con lo que Susan Sontag
escribiera acerca del acto de fotografiar, «todo uso de la cdmara implica una agresién»
(2006: 20-1).

Esta fotografia ha sido usada muchas veces como representativa de la andinidad, es una
imagen que exalta la belleza y fortaleza del indio. Tomando en cuenta que fue registrada en
1940, pleno auge del movimiento indigenista en Cusco, se podria suponer que la intencion
del fotografo fue emblematizar y revalorarizar la vision del campesinado andino. La ilumi-
nacion directa e intensa le da brillo a la piel bronce y resalta los rasgos del retratado.

La lamina 4 nos muestra un retrato de Don César, en el mismo podemos apreciar ade-
mads de su candida figura, las caracteristicas del dltimo estudio en el que trabajara.?? Posa
junto a su maquina fotografica y otros elementos técnicos, en el fondo el telon caracteris-
tico de muchos de sus retratos. La tematica que desarrollé durante toda su carrera fue el
retrato, como €l declarara: «yo hago exclusivamente retratos». Esther Meza nos informo
que su padre trabajé junto a Miguel Chani y Juan Manuel Figueroa Aznar, probablemente
como colaborador y aprendiz. Nos contd, que el telon estd «perdido» y seguramente mu-
chos de los negativos de su padre estan «alojados» en otros archivos. Las cimaras y parte
del material fotografico de Meza fueron vendidos por su hija al Instituto Guaman Poma
de Ayala. El mismo artista en vida vendid parte de su archivo a la Fototeca Andina.

Meza, quien pasara una muy dificil infancia, ingresa con trece afios en un taller de
fotografia en Pisco, sin saber leer ni escribir. Luego viaja a Chincha Alta, en Ica, donde
realiza sus primeros retratos. El 5 de abril de 1929 llega a Cusco acompanado de un
amigo pintor, Salvatierra, con quien aparentemente se asoci0 para armar su primer es-
tudio. Se casa con una cusquefia. En el afio 1931 se une al partido del APRA, Alianza
Popular Revolucionaria Americana. En 1936 fue preso durante catorce afios, quizas con

22 Los datos son extraidos de la entrevista personal con Esther Meza, hija menor de Cesar Meza.
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4. Sin titulo. César Meza en su estudio, gentileza de su hija Esther.

intervalos de libertad. Estuvo en la carcel peruana el Sexto, donde también estuvo José
Maria Arguedas. El infierno vivido en la carcel lo llev6 a Arguedas a escribir la novela El
Sexto, publicada en 1961, y a declarar que la prisién es un lugar donde se puede encon-
trar desde lo peor de la sociedad hasta quienes lucharon incansablemente por cambiarla.
Meza fue uno de estos tltimos y durante su cautiverio tuvo la oportunidad de compartir
con intelectuales, presos como él, compafieros que colaboraron con su instruccién tardia.
Arguedas, uno de los mayores baluartes de la literatura peruana, trata a lo largo de sus
cuentos y novelas, con incomparable maestria, las penurias y vicisitudes de sus personajes
indios. Pero no fue éste el tinico contacto que tuviera Meza con la literatura indigenista,
el primero de sus tres estudios cusquefios, ubicado en la calle San Francisco 310, fue la
casa donde naciera Clorinda Matto, autora de la obra pionera del movimiento indigenis-
ta Aves sin nido.

César Meza tuvo una vida dura, muri6 pobre y enfermo, sin que su partido politico
valorara su trayectoria y esfuerzo. Hoy su hija sélo espera el debido reconocimiento para
su padre, que muriera en Cusco en 1993. Valgan estos parrafos como humilde recono-
cimiento.

SOY DE AQUIi, SOY DE ALLA

Martin Chambi nacié en Coasa, Carabaya, al norte del gran lago Titicaca, en 1891. Mu-
ri6 en Cusco, en su estudio de la calle Marquez, en 1973. Su maestro fue Max Vargas,
eximio fotdgrafo arequipefio contemporaneo de Miguel Chani y de quien fueran discipu-
los también los hermanos Vargas (Carlos y Miguel).

Jorge Heredia sefiala que Edward Ranney, fotografo norteamericano, luego de conse-
guir apoyo de la fundacion Earthwatch de Massachusetts en 1977, fue el primero en to-
mar la reorganizacion del archivo de Martin Chambi. En vida Chambi pudo exhibir sus
trabajos en varias exposiciones tanto en el Perti como en Chile (Santiago y Vifia del Mar),
pero fue por la intervencién que realizara Ranney y un grupo de voluntarios en el estudio
de Chambi, luego de su muerte, que 15.000 negativos fueron limpiados y ordenados.
Comenzando asi la vida moderna de la obra de Chambi (Heredia, 1993: 149). La misma
comienza a ganar espacio en Europa y Estados Unidos, convirtiéndose en la imagen mds
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difundida de la fotografia cusquefia. Ranney sefiala que «Chambi se definié como un
artista y documentalista fotografico, arraigado en su pasado indigena [...] paradigma de
la aculturacion exitosa» (2001: 134). Los grandes temas que abordd, fueron el retrato
comercial, paisajes y vistas arqueoldgicas, documentacién etnografica y autoretratos. «El
constante interés de Chambi en retratarse, tanto dentro como fuera del estudio, parece
reflejar una permanente conciencia de su propio proceso de aculturacién, asi como su
confianza y placer en representarse visualmente a lo largo de los afios» (150).

En 1911, Hiram Bingham «descubre» Machu Picchu; un profesor norteamericano le
muestra al Perd y al mundo una de sus riquezas mds extraordinarias. De un momento a
otro, todo lo olvidado y opacado por la luz de lo foraneo recobra su propio brillo. Cusco
se ilumina ante las luces del reconocimiento, la revaloracién y reafirmacion de «lo autén-
tico». No precisamente porque Bingham lo propiciara, como sefiala Deborah Poole «su
interés, empero, tenia mds que ver con las posibilidades que le ofrecia la historia incaica
para inscribir sobre la propia faz de Sudamérica su autoridad personal como explorador,
que con los mismos incas» (1991:116). Sabia que alli existia un tesoro, inmenso, podero-
$0, y quiso ser él protagonista de semejante descubrimiento, a pesar de encontrar huellas
de los que llegaron con anterioridad, los que lo llevaron hasta alli y «para sustentar sus
pretenciones de que Machu Picchu estaba cubierto de siglos de maleza», nunca reprodujo
ni publicé uno solo de sus numerosos negativos que muestran el trabajo de los indios
(Poole, 1991: 118).

Chambi, al igual que sus colegas, se suma a ese creciente interés, que surge a partir
de las noticias de Machu Picchu, por lo peruano y lo inca. Pero desde una perspectiva
mucho més honesta que la del profesor de Yale.

En esta fotografia (ldmina 5) Martin Chambi, en las alturas de Carabaya, pareciera
alejarse de las raices para polinizar su identidad en la agitada vida intelectual y cultural
del Cusco de los afios 20, caminando hacia el progreso. Junto a una mula, en un alto
en el camino para registrarse, dejando su pueblo natal Coasa, por detrds. Su vestimenta
denota las bajas temperaturas de las montafias andinas. La cimara con la que Cham-
bi registrd este «autorretrato» carecia de disparador automatico, circunstancia que nos
lleva a pensar que para poder realizarlo tuvo que contar con el apoyo de un asisitente
que disparara el obturador. Quien lo haya hecho, posiblemente habra seguido supuestas
indicaciones del fotégrafo: que se vea mi pueblo entre la mula y yo, sube a esa piedra y
ganaras perspectiva.

El vestuario con el que inicia su viaje, botas y sombrero por un lado y su poncho
emblema de la serrania por otro, componen una indumentaria sincrética, expresion de
lo Mestizo. Valor que podrd apreciarse como uno de los mds representativos en toda su
obra como fotografo.

La importancia de Chambi reside, mds alld de su aporte estrictamente fotogréfico, en el
tipo de mestizaje, no biolégico sino cultural, que el encarnd, donde se equilibran y enrique-
cen la sensibilidad urbana y la campesina, la visién quechua y la occidental, el impulso de
modernidad y el reclamo de lo tradicional, la apertura a los valores del siglo XX y el anclaje
en los valores del Pera prehispanico (Huayhuaca, 1992: 138).

Sin lugar a dudas, es el fotégrafo mds conocido del Pert, no solo en su pafis, sino en
el mundo entero. Mucho se ha escrito y publicado sobre su produccion, seguramente
su obra seguird resultando fuente de inspiracién para artistas e investigadores. Por eso
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5. Foto: «Autoretrato en Coasa». Autor: Martin Chamba. Placa vidrio 10 x 15 cm. Afo: ca. 1924/1930.

creemos pertinente considerar lo que plantea Jorge Heredia, respecto al sefialamiento que
hiciera manifiesto Michelle Penhall?3:

Hay un ndmero atn no determinado de negativos en el archivo Chambi que no fueron
hechos por él. Este hecho era conocido por los estudiosos y tiene raiz en la difundida cos-
tumbre de la época de transferir estudios de un fotégrafo a otro con todo su contenido,
incluido negativos (1993: 162).

¢EN QUE HONDONADA ESCONDERE MI ALMA PARA QUE NO VEA TU
AUSENCIA...?**

En el texto Hacia el despertar del alma india. Voces en torno al gran problema, publicado
en Lima en 1929, se trata una serie de temas referidos al indigenismo (El Indio en la vida
nacional, El problema del Indio, El problema del indio y de la tierra). Abre el libro una
nota liminar firmada por Rafael Larco H. seguida por el articulo del Dr. Luis E. Valcar-
cel, titulado «Ideario» y que habria sido extraido de su obra Tempestad en los Andes.
Ilustran la edicién 41 fotografias, incluyendo la portada y un mapa del Tahuantinsuyo.
Lo relevante, en relacién a nuestro articulo, es que no aparecen fotos de indios, salvo
en algunas imdgenes de ruinas, donde con intencién de pardmetro métrico se observan
figuras humanas, la presencia del sujeto en cuestién denota una llamativa ausencia. En la
tapa (ldmina 6) se observa la imagen de un rostro humano de frente y en la pdgina 25 el
mismo, pero de perfil, se trata de una escultura del artista espafiol de Ramén Mateu. Al pie
de la misma se lee «...acusa en sus lineas la grandeza del alma de la raza. Es el Amauta, el
pensador, el sabio, el celoso depositario de la cultura del gran pueblo». En la pagina 33 se

23 Fotografa e investigadora independiente (quien realizara su tesis de doctorado sobre Martin Chambi)

manifiesta en una charla que dictara en Nueva México titulada «Martin Chambi: The reassesment of a
Legend »: en el marco del FOTOFEST 1992.

Verso extraido del poema «Ausencia» de Jorge Luis Borges.

Publicado en 1927, es considerado el primer manifiesto indigenista del Pert. José Carlos Maridtegui al
prologar la primera edicién sefiala «La empresa de Valcdrcel en esta Obra, si la juzgamos como la juzgaria
Unamuno, no es de profesor sino de profeta».

24
25
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6. Tapa del libro Hacia el despertar del alma india.

puede observar a una mujer desnuda de rasgos occidentales, que sostiene entre sus brazos
a un joven. También es una escultura, en este caso atribuida al artista cusquefio V. Delgado
y titulada «La madre de Hudscar presiente el desastre del Imperio» .2

El resto de las fotos muestran ruinas arqueoldgicas, piezas ceramicas ancestrales,
paisajes, calles, iglesias y edificios.

¢Por qué no hay fotos de indios, de individuos, grupos, actividades sociales, domésti-
cas o cualquier otra imagen que muestre a quien hace referencia el libro? Se trata de una
obra escrita en pleno desarrollo del movimiento indigenista y es justamente Valcdrcel uno
de los abanderados de dicha ideologia. El «despertar del alma india y el gran problema
del indio» nos interpelan desde una relativa ausencia de imagen, desde una alternativa
imaginaria, que como sefiala Pedro Mege, no se trata de negacion, ni de una estrategia
de ocultamiento, pareciera ser un lapsus, donde se sucede un desplazamiento del signifi-
cante: imagen de indigena por sus ruinas; se lo relega a un fuera de marco, por un nuevo
referente: las ruinas que significan lo indigena. Entonces, se ha expresado lo indigena en
un significado fetichizado, en una materialidad deseada (2009).”

Pareciera no con-decirse el discurso pro-indio de los autores con ninguna imagen
contemporanea al texto, como si la imagen coetdnea del indio no revelase el correlato
buscado, en tanto presencia. Un paradigma de la idealizacién donde lo no visto reempla-
za a lo visible.

CHICHA Y LIMONADA

Miguel Chani, nacido en 1860, en la provincia de Quispicanchis (Cusco), fue autodidacta
y considerado uno de los fundadores de la escuela cusqueiia de fotografia junto con José

26 Hudscar pelea con su hermano Atahualpa en 1532, situacién que aprovecha Pizarro y sus soldados para

derrotar al «imperio Inka».

27 En Viviendo en un mundo material en imprenta.
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Gabriel Gonzales, Juan Manuel Figueroa Aznar y Luis D. Gismondi. Llegd a tener tres
estudios simultdneos: Puno, Arequipa y Cusco. Este ultimo en la calle Marquez 67, que
luego fuera tranferido a Manuel Figueroa Aznar y de éste a Martin Chambi.

Gentileza del archivo Benavente nos es cedida la fotografia de la lamina 7, bajo el
titulo «Mujer indigenista con aribalo». La foto habria sido tomada, segtin la informacioén
que nos proporciona la Sra. Adelma Benavente, por Chani en 19135.

7. Miguel Chani. Afo: ca. 1915. Fuente: coleccion Adelma Benavente.

El escenario es el patio del antiguo local del Museo Inka (anteriormente llamado
Museo Arqueoldgico del Cusco) sito en la calle San Andrés, hoy residencia privada. La
vestimenta de la mujer no corresponde a la vestimenta de una Colla Inka. Es un «parti-
cularisimo» intento de mostrar el atuendo de una mujer inca.

En la cabeza tiene puesto, a modo de 7asiaca (prenda textil prehispdnica de uso ce-
félico), un tapiz colonial doblado en varias partes. Como lliglla (manta para cubrir la
espalda) lleva otro tapiz colonial que no corresponde al uso como lliglla. Porta un Tupu
(prendedor o sujetador) inca para sostener la pieza. Debajo de este tejido se puede ver
otro textil colonial. La falda es un unku (camisa masculina) inca de transicién.?® En la
imagen se puede observar el unku completo, hoy el museo s6lo cuenta con una parte la
posterior (por lo que deducimos de los tokapus, codigo grafico), la que se luce al frente
aparentemente estd en Colonia, sin que haya registro de cémo lleg6é a Alemania. Nétese
la presencia de la etiqueta identificadora de la pieza perteneciente a la coleccion del mu-
seo, en el borde inferior del unku?.

Detras de la mujer a mano derecha se puede observar un molino de piedra colonial,
hoy se exhibe en el patio de los almacenes del museo. Del lado izquierdo hay una piedra
de diorita verde, finamente trabajada, probablemente parte de una acequia o de una pac-
cha (fuente ritual). Sobre esta piedra una palangana de época de la toma.

28 Se denomina «de transicion» a aquellas piezas manufacturadas entre 1532 y la instauracion definitiva del
régimen colonial.

Las piezas arqueoldgicas que se observan en la composicion fueron cedidas por el Museo Arqueoldgico de
Cusco y salvo la excepcion sefialada siguen formando parte de dicha coleccion.

29
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Las cerdmicas que se observaban, de derecha a izquierda de la imagen, en primer lu-
gar una «dnfora», vasija inca expuesta hoy en la cancha el museo. Al centro de la imagen,
al igual que el urpo, recipiente utilizado durante el incario para fermentar chicha, bebida
a base de maiz como sefaldramos al referirnos a la limina 1. Antonia Miranda, quien
fuera directora del Museo Inka y que gentilmente colaborara con nosotros en este anali-
sis, sefiala que los disefios del urpo corresponden al tipo C, basandose en la clasificacién
que hizo John Rowe de la cerdmica inka. La mujer en su mano derecha lleva una ollita,
objeto que no corresponde para la funcién que aparenta realizar, la de extraer la chicha
del urpo. A la izquierda, echado, un aribalo (cerdmica inka), con aplicacién de un puma.
Bajo el urpo, a la izquierda una fuente circular, utilizada probablemente para medir anti-
guamente niveles de agua en la construccion. Junto a ella un mortero ceremonial, con un
disefio de Amaru, serpiente cosmica. La mujer estd parada sobre un cuero de puma, se
observa una puska (instrumento para hilar) y un ovillo. A sus espaldas se puede ver una
habitacién con piezas de la coleccién del museo. Al fondo de la imagen, a mano derecha
se observa una mancha extrasia en la pared. Debajo se observa material acumulado, lajas
o maderas. Si uno se detiene alli y observa con detenimiento, «saldri a la luz» una figura
humana masculina que adrede se ha querido borrar de la imagen.

Los citricos fueron introducidos en América tras la conquista y la limonada, prepa-
racién hecha a base de limén, azicar y agua, se transformé en bebida de la colectividad
blanca de Lima desde épocas coloniales. Chicha de los indios, limonada de los blancos.
Dice el dicho popular, en relacién a lo que no es ni una cosa ni otra: «Ni chicha ni limo-
nada». En este caso entendimos oportuno el jugar con las palabras para titular este seg-
mento, como jugd con la vestimenta en la composicién quien la haya realizado. Tenemos
nuestras dudas respecto a la autoria de la misma. Chani era un profesional de la imagen,
¢cOmo es que compuso esta fotografia? ¢Fue su intencidn generar un ridiculo personaje
armado con piezas de museo distorsionadas? ¢Construy6 adrede un icono de lo absurdo?
¢Quiso jugar con el humor? (Y la presencia del personaje que posteriormente se intentd
borrar? Incluyendo en este cuestionario las preguntas que nos propone Margarita Alva-
rado al respecto: «¢realmente el habito hace al monje?, ¢qué pasa cuando los codigos y
normas propios de determinados c6digos en relacién al traje y la indumentaria son viola-
dos, cambiados, intervenidos 0 manipulados?» (2000: 140).

Como corolario de la figuracién y desfiguracion que genera esta imagen en el tiempo
es valido recordar que en junio del 2005 se utiliz6 esta fotografia para ilustrar un taller
de museologia, que paraddjicamente se dictd en el Museo Inka, llamado La voz indigena
en los museos.

ALMA INCANIDA

Juan Manuel Figueroa Aznar fue un artista multifacético. No solo fue fotégrafo, pintor y
actor, sino también activo protagonista de la vida politica y publica del surandino. Naci6
en Caraz, Ancash, el 16 de junio de 1878 y muri6 en Paucartambo, Cusco, en enero de
1951. Inicia su carrera de pintor en la Academia Concha de Lima, y luego de un signifi-
cativo viaje por Ecuador, Panamd y Colombia regresa a Lima donde comienza su carrera
fotografica junto al destacado fotégrafo Fernando Garreaud, segun los datos otorgados
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por la Fototeca Andina (Centro Bartolomé de las Casas, Cusco). Figueroa Aznar intentd
ir mas alld de la rutina rigida de la fotografia y de la pintura. En 1901 exhibi6 dos foto-
6leos, uno de una mujer tocando el piano y otro de una joven semi-cubierta con tules
vaporosos. Al siguiente afio se traslad6 a Arequipa, donde consiguid trabajo en el nuevo
y lujoso estudio del fotégrafo Maximiliano T. Vargas. Alli pint6 telones de fondo y
carteles. Aprendid técnicas de iluminacién y encontr6 en sus foto-6leos, una interesante
manera de combinar la fotografia con la pintura (Poole, 2000: 207-42).

Hay quienes sefialan que Figueroa era un pintor que hacia fotos. ¢Por qué afirmar que
Figueroa Aznar le dio prioridad a la pintura frente a la fotografia? Valga la frase atribui-
da a Man Ray: «Pinto lo que no puede ser fotografiado, lo que viene de la imaginacién
o de suefios, fotografié lo que no deseo pintar, las cosas que tienen ya una existencia»
(Sontag: 259).

En 1904 llega a Cusco, donde comienza a trabajar con el fotégrafo José Gabriel Gon-
zales. Segun nos informé Luis Figueroa, hijo de Juan Manuel, Miguel Chani le traspasé
su estudio en 1919 junto con 80 tarjetas de visita numeradas. Afios mds tarde abre su
propio estudio que luego le traspasaria a Martin Chambi, en 1924. Por esta modalidad
de la época de traspasarse los estudios, es que hoy hay grandes incongruencias y dudas
respecto a la autoria de algunas fotografias.

Adelma Benavente sefiala que el encanto y la ancestral atraccion de Cusco junto con
la creciente reivindicacién social del indio, fueron poderosos estimulantes para el desa-
rrollo de la multifacética vocacion artistica de Figueroa, quien rdpidamente se incorporé
al circulo intelectual de la ciudad, convirtiéndose en uno de los artistas mas influenciados
por el indigenismo (1995: 9). Ademds, indica que la fotografia de Figueroa comprendia
una multitud de temas, que estaban dominados por actores de obras indigenistas, auto-
rretratos, indios y arquitectura inca, mostrando una refinada sensibilidad artistica y una
cautivante pasion por el movimiento. En relacion al teatro que tanto sedujo a Figueroa,
refiere César Itier:

El teatro quechua era probablemente el unico espacio, en el Cuzco de la época, donde
personas procedentes de distintos estratos de la sociedad podian comulgar en una misma
experiencia cultural e intelectual y, por lo tanto, se constituy6 una de las pocas oportuni-
dades en que se hizo palpable la existencia de una comunidad nacional, por encima de las
diferencias étnicas y culturales que separaban a los distintos grupos en la vida cotidiana
(2000: 37).

Esta fotografia (lamina 8) que Juan Manuel Figueroa Aznar le tomara a Luis Ochoa,
actor y dramaturgo, caracterizado como Ollanta, probablemente haya sido hecha para
ilustrar la «Misién Peruana de Arte Incaico», compaiiia teatral cusquefia que partié de
gira rumbo Buenos Aires. Pasando por La Paz en 1923, iba presidida por el historiador
Luis E. Valcdrcel (director artistico) y por el mismo Juan Manuel Figueroa Aznar (a
cargo de la escenografia y decorados). Se presentaron fragmentos de las obras Ollanta
y Manco II en quechua y nimeros de danza y musica con el objetivo de reconstruir y
comunicar el pasado glorioso del imperio incaico. Permaneciendo en cartelera durante
un mes en el teatro Colén de Buenos Aires, el mismo afio en el que se presentara, por
segunda vez, Richard Strauss dirigiendo sus operas Salomé y Elektra (Plate, 2006: 40).
Este contacto directo con una compaiiia de mds de 47 actores y artistas peruanos, entre
ellos Luis Ochoa y Julio Rouvirds, causo en los bonaerenses un impacto que cald en sus
mas intimos sentimientos de identidad. Es indudable que el argentino de principio de si-
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glo se reencontré con sus hermanos andinos, segun atestiguan los periédicos de la época.
Elizabeth Kuon sefiala (2009: 213) que Juan Manuel Figueroa Aznar bocetd todos los
decorados de las presentaciones teatrales ademds de registrar con su cdmara la experien-
cia vivida en el viaje. Monté a la par una exposicidn con sus pinturas que reflejaban los
paisajes andinos y escenas de la vida del indio en los Andes.

8. Luis Ochoa 1923, actor dramaturgo en el papel de Ollanta. Autor: Juan Manuel Figueroa Aznar.

El atuendo que lleva Luis Ochoa en la fotografia pretende representar la vestimenta
inca. Sin embargo, muchos de los elementos que viste probablemente sean lo que en esa
época se consideraba propio del vestuario del incario. El chullo (gorro de lana tejido),
hoy sabemos que fue introducido por los espafioles y adaptado por los andinos. Los bra-
zaletes y las orejeras: creaciones de utileria. Las plumas que lleva en el pecho, a modo de
cuello, no son apropiadas para un personaje serrano, en este caso se trataria mas de una
representacion iconica de lo exdtico que de fidelidad a la indumentaria inca. La actitud
que refleja Luis Ochoa, su imponente perfil su mano toméandose el pecho, reflejan un
sentimiento propio de la época que buscé engrandecer e idealizar lo inca.

CUANDO PASE EL TEMBLOR

La joven cordillera de Los Andes se encuentra emplazada en los labios de contacto de
dos placas tectonicas (Nazca y Sudamericana). La potencia de la dindmica teltirica hace
a la conceptualidad de lo andino; asi, distintos procesos sismicos han conformado hitos
en la gesta cultural de los pueblos pertenecientes. Citaremos tres. En primera instancia
aquel supuestamente sucedido a mediados del siglo XIV, durante el gobierno del Sapa
Inca Cusi Yupanqui, quien ordenara la reconstrucciéon del Cusco y que diera lugar a las
mayores obras arquitecténicas del incario. Tal es el tenor de su gestion que hasta hoy dia
se lo conoce como Pachacutec «el transformador del mundo» o como sefialara Sarmiento
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«hijo del sol, sefior, vuelta de la tierra» (Sarmiento, 2001: 93).3° Trescientos afios después,
el 31 de marzo de 1650, Cusco padeci6 otro violento terremoto. El mismo quedé registra-
do en el cuadro (frontispicio) que don Alonso Cortés de Monroy encargara pintar. En el
lienzo se observa una vista de la Plaza de Armas y sus alrededores, viviendas destruidas
incendios, explosiones y grupos humanos en distintos espacios abiertos de la ciudad. Es
en la plaza mayor donde se representa el momento en el que el cabildo catedralicio decide
sacar a la calle, en procesion, la imagen del Cristo negro. Sucediéndose, segun el imagi-
nario popular, el cese de los temblores, tras lo cual la ciudad se cubri6 de una gran calma.
Obsequio donado al Pert de Felipe II a fines del siglo XVI, se trata de un Crucificado
de piel oscura y cabellera natural, hecho a semejanza del indio americano (Rodriguez,
2000: 94). Llega a América envuelta en un halo de misterio y virtud, ya en el viaje por
el océano una gran tormenta con fuertes vientos huracanados; azotd la embarcaciéon en
que era trasladada, viéndose los tripulantes cerca de la muerte recurrieron a la imagen
del Cristo negro y lo ataron al palo mayor del navio, implordndole amparo y proteccion.
A los pocos minutos la tormenta cesé milagrosamente y todos estuvieron a salvo. Alli
recibe su primer nombre: «Sefior de las Tormentas» (Trevisan, 2001: 3) posteriormente,
tras el cataclismo y hasta nuestros dias se lo venera como «Sefior de los Temblores» o
«Taytacha Temblores».

El domingo 21 de mayo de 1950, a las 13:39 horas, se produjo en Cusco un terremoto
con un indice de 7 puntos en la escala Mercalli. Murieron mds de cien personas, quedan-
do mds de 30.000 sin albergue. Calculdndose en 3000 las viviendas destruidas (Kubler,
1953: 5).

La UNESCO envia una misién al Cusco dirigida por George Kubler para diagnosticar
los dafios que se habian sucedido tras el sismo. El informe de la misma se publica en 1953
y consta de 59 fotografias, donde se documenta el estado de los edificios y monumentos
afectados. Esta documentacion no solo sirvi6 para evaluar los dafios sino también para
evitar demoliciones innecesarias, hechas tanto por propietarios dvidos de modernidad
que pudieran optar cambiar el adobe por el cemento (Marin) como por quienes aspiraban
a adjudicarse créditos nacionales e internacionales otorgados ante la catastrofe.

El informe de Kubler sefiala que uno de edificios incluidos en el item V (edificios
intactos) es «El Triunfo», colindante con la actual catedral y que habria sido la primera
iglesia donde se celebré misa en Cusco y segun la tradicion, el lugar en el que se apareci6
la Virgen a los espaoles sitiados durante la rebelion de Manco Inca en 1536 (28). Lla-
mativamente este templo albergaba desde hacia tres siglos la obra pintada por encargo de
Monroy y que tras la catdstrofe de 1950 se decidi6 trasladar a la Catedral, donde hasta la
fecha de este escrito se conserva expuesta en la segunda capilla de la primera calle (lado
del Evangelio).

Fotografias de las secuelas de terremotos en Pertd ya existian, nos referimos a las
tomadas durante aquel sucedido en 1868 y que tuviera por epicentro las cercanias de
Arica (ciudad peruana en aquellos tiempos) y que afectase a distantes centros urbanos
del Peru, principalmente a Arequipa. Citaremos aqui algunas, como la realizada por
el oficial de la armada estadounidense L. B. Billings desde la fragata «Wateree», en la
que se observan los dafios provocados por el tsunami en el Morro de Arica, o la de los
hermanos Courret (Eugene y Aquiles) donde se registran los destrozos provocados en

30 Segun el diccionario de Gonzélez Holguin «Pacha cuti pacha ticra: el fin del mundo, o grande destruccion
pestilencia, ruyna, o pérdida o dafio comtin».
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el Puerto de Arica. De las consecuencias edilicias del sismo en Arequipa existen varias
imdgenes atribuidas a Emilio Garreaud, a Félix Salazar y a Ricardo Villalba, algunas
de ellas fueron excelentemente reproducidas, décadas después, por los hermanos Var-
gas (Carlos y Miguel), segun nos lo transmitiera en forma personal su biégrafa Adel-
ma Benavente. Destacamos de estas imagenes el «limitarse» a captar las consecuencias
materiales del fendmeno natural. Los protagonistas son edificios, puertos, templos,
plazas, accidentes orogrificos, barcos. No encontramos al individuo afectado sino que
nuevamente, como cuando nos referimos anteriormente a la publicacién de Valcdreel y
otros, su no presencia nos induce a deducirlo y en este caso particular a imaginar sus
padecimientos y limitaciones.

En relacion al sismo de 1950 relata Miguel H. Milla, periodista de Radio Cusco y
corresponsal de La Crénica de Lima, en la nota publicada en el diario La Repiiblica que
le realizara Patricia Marin:

La ciudad estaba llena de velitas encendidas, la gente habia ocupado la calle con sus carpas,
no querian estar en sus casas. Por fin llegué a la radio para dar a conocer la lista de muer-
tos y heridos. Eulogio Nishiyama, que trabajaba conmigo, me dijo: tengo las fotografias.
Cuando comenz6 todo, habia cogido con un brazo a su hijo y con el otro la cdmara, y salié
a la carrera tomando fotos en el momento en que sucedia el terremoto, las vistas eran es-
pectaculares, al dia siguiente las mandamos en el avion (Marin, 2007: s/n).

Ricardo Castro Pinto, miembro de la Asociacién Mutua del Sefior de los Temblores,
«observaba cémo el mercado de Santa Clara se movia como una jaula de ave; sobre-
poniéndose llegd a la Catedral. Eran las dos de la tarde. Habian sacado al Sefior de los
Temblores. La procesion estaba en la Plaza de Armas, pero no habia quién tocara las
campanas, Ricardo, tomé valor, subid a la torre y las tocd. La gente se arremoliné en el
atrio».

Nacido en Cusco en 1920, hijo de padre japonés y madre cusquefia, Eulogio Nishi-
yama se dedica desde joven a la fotografia. Trabaja como corresponsal grafico del diario
La Crénica de Lima y como fotégrafo oficial de la Corporacion Nacional de Turismo.
Alterna su labor como reportero social para periddicos con viajes a zonas rurales y selvé-
ticas del Peru registrando la vida campesina, sus costumbres y tradiciones. Sus imdgenes
del terremoto de 1950 son publicadas en los mas importantes diarios del mundo y siguen
recorriendo muestras internacionales, no solo por su valor documental sino también por
su calidad estética. Su hijo Carlos, destacado artista cusquefio dedicado también a la
fotografia, nos hablé del interés que su padre habia adquirido por la fotografia antropo-
légica a partir de los afios 50. Destacdndose también como cineasta, habiendo filmado
documentales y largometrajes, entre los que sobresale Kukuli (1960), codirigida por Luis
Figueroa y César Villanueva. Esta obra antoldgica marca el inicio de la cinematografia
andina, siendo el primer filme hablado en quechua.

A diferencia de las tomas hechas en Arica y Arequipa las fotos de Nishiyama se cen-
tran en la gente y en este caso en particular, exclusivamente (ldamina 9) mujeres, hombres,
nifios y adultos, indios, mestizos y blancos. Rezando con sus brazos extendidos y sus
miradas dirigidas hacia la imagen del Sefior de los Temblores que estaba en ese momento
exhibido en la Plaza de Armas. Al igual que en el cuadro encargado por Monroy trescien-
tos afios atras, la procesion acontecia ante el fendmeno extraordinario.
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9. «Piedad» Rogativa al sefior de los Temblores. Terremoto de Cusco 21 de mayo, 1950.
Autor: Eulogio Nishiyama.

Treinta fotografias formaron parte de una edicion extraordinaria del diario La Crd-
nica, producto de la temeridad de un joven corresponsal que entonces tenia 26 afios de
edad, tal cual lo escribe en la nota conmemorativa que el diario hiciera en 1986, la perio-
dista Cynthia Pimentel, quien ademads transcribe las palabras que Nishiyama aduce eran
la oracion de los rogantes: «jApu Yaya, Jesucristo! jQollanan Maria! Piedad Dios mio,
perdona Dios mio y devuélveme ya tu amor!» (Pimentel, 1986: 6).

No solo document? a su pueblo suplicando al Taytacha Temblores para que detuviese
las réplicas y la devastacion, también incluyé escenas donde compatriotas fallecieron o
agonizaban bajo los escombros, damnificados durmiendo en carpas instaladas en espa-
cios abiertos, secuencias de rescate y rostros de las victimas con expresiones de descon-
cierto y desolacién ante las pérdidas. Fotoperiodismo hecho por un profesional como lo
revela con sus propias palabras en la misma nota: «Cumpli con mi tierra, con mi gente,
y reaccioné como lo que soy, un reportero grafico. No me acordé de nadie, ni siquiera
de mi familia, hasta después» (Pimentel, 1986: 6). Seguramente el terremoto de Cusco
de 1950 ha de haber finalizado e iniciado procesos de lo mds variado en la vida de los
cusquefios, algunos habran quedado truncos otros habran superado la coyuntura y otros
habran sido gestados esa misma tarde de mayo. Entre los primeros se encontraba el pro-
yecto indigenista, a partir de esa fecha se disip6 el movimiento como tal. Atravesandolo,
traspasandolo: los fotografos y sus obras. Ellas siguen atravesdndonos.

CONCLUSIONES

A lo largo de este articulo hemos citado una serie circunstancias referidas a la labor foto-
grifica en Los Andes peruanos donde el indio y su imagen resultan construidos desde di-
ferentes Opticas y necesidades. Inicialmente hacemos referencia a los viajeros extranjeros,
quienes elaboran un relato de lo andino para el lector europeo, prevaleciendo el valor de
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lo exdtico; asi como el espiritu aventurero y la capacidad de sobrellevar multiples difi-
cultades por parte de sus autores. Los fotégrafos, sus instrumentos y sus fotografias no
aparecen mencionados en estos trabajos, pese a que sin ellos las ilustraciones que resultan
esenciales en estas publicaciones hubiesen sido imposibles. Estos anénimos fotografos
documentaron paisajes gente y costumbres in situ, que posteriormente artistas europeos
transformaron en grabados de madera que no solo aparecieron en los textos menciona-
dos sino que también fueron utilizados en revistas de la época como L'Illustration de
Paris, The Illustrated London News, El Correo del Perii o Perst Ilustrado. Como sefiala
Gesualdo (1990: 244) estas ilustraciones adquirian autenticidad bajo el rétulo en el epi-
grafe «d’apres une photographie» (tomada de una fotografia).

Mientras sucedian estos viajes, llegaban a Lima profesionales europeos dedicados a la
fotografia social y los primeros fotografos peruanos comienzan a hacer escuela. Nace asi
la Escuela de Fotografia Cusquefia simultdneamente con el surgimiento del movimiento
indigenista.

«Indigenas de Cusco» de Garreaud 1862 (ldmina 2) y «Retrato de campesino» de
Meza 1940 (ldmina 3) revelan parte de este recorrido, de lo documental a lo ideal. La
vision del extranjero de la segunda mitad del siglo XIX y la del peruano casi cien afios
después. Distintos marcos historicos y discursos visuales que responden a diferentes ne-
cesidades.

Observamos a través nuestro trabajo una meditada accién de fabricar, componer y
construir lo indio utilizando la postura y vestimenta del fotografiado como principal re-
curso, durante la primera mitad del siglo XX en Cusco (ldminas 2, 5, 7 y 8). La dificultad
para mostrar o captar al indio no solo se hace manifiesta en la artificialidad y/o en la
exageracion de ciertos valores sino también en la ausencia representativa de los mismos
(lamina 6).

Con el terremoto de 1950 se desmoronan también algunas idealizaciones, la intensi-
dad del fenémeno natural en una tierra tan intimamente ligada con su gente, pareciera
haber despertado una imagen nueva que ya no necesitaria de tanto maquillaje para pa-
recer andina.

El estar de las estrellas. Cuando contemplamos un cielo estrellado, la mayoria de
las estrellas que vemos dejaron de existir hace millones de afios. Es su luz la que sigue
viajando a través del tiempo y del espacio dejandonos creer que su presencia es vida. No
son lo que creemos ver y atin sabiéndolo nos resulta dificil no sentir que estdn vivas. Asi
la fotografia, exhumadora de recuerdos a la vez que gestora, nos presenta un pasado que
serd recuerdo ain sin quererlo. Iluminando la béveda mnémica en fantéstica ilusion.

Cusco, Pertd — Martinez, Argentina / Invierno del 2009%
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