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Resumen

La presente tesis de investigacion tedrico-artistica, con gran aporte documental, aborda la
arqueologia como disciplina que consolida verdades histéricas, y las plataformas que les
otorgan validez. De este modo, Reconstrucciones Imaginarias indaga en los factores que
explican la creacién y destruccion de una forma de historia, asi como en los mecanismos
utilizados por las plataformas de legitimacion para definir el valor de las diferentes
perspectivas sobre la historia. Por ello esta investigacion plantea la siguiente interrogante: ¢es
posible que existan diferentes verdades desde las cuales se ha construido nuestra historia y
que sean los mecanismos que poseen las plataformas de legitimacion los que determinen el
valor que les atribuimos a dichas verdades? El proyecto ha sido abordado a través de la
historia de un objeto cultural: la interpretacion de los templos de Cerro Blanco y Punkuri
realizada por Julio C. Tello en 1938 en el Museo Nacional de Arqueologia Antropologia e
Historia del Per(. El objetivo de la tesis es reflexionar sobre las condiciones que permiten
maximizar o minimizar un hecho determinado en la construccion de la historia. Asimismo,
pretende rescatar el valor que tienen las diferentes narrativas o relatos en la construccion de la
verdad histérica y evidenciar los mecanismos utilizados en las plataformas de legitimacion
para consolidar dichas verdades. En sintesis, este escrito busca estudiar como estamos
construyendo y contando nuestra historia.

Abstract

The present theoretical-artistic, with great documentary contribution, research thesis deals
with archeology as a discipline that consolidates historical truths, and the platforms that give
them validity. In this way, Reconstrucciones Imaginarias investigates the factors that explain
the creation and destruction of a form of history, as well as the mechanisms used by
legitimation platforms to define the value of different perspectives on history. That is why this
research raises the following question: is it possible that there are different truths from which
our history has been built and that it is the mechanisms that legitimation platforms possess
that determine the value we attribute to these truths? The project has been approached through
the history of a cultural object: the interpretation of the temples of Cerro Blanco and Punkuri
created by Julio C. Tello in 1938 in the National Museum of Anthropology History and
Archeology of Peru. The objective of the thesis is to reflect on the conditions that allow
maximizing or minimizing a given fact in the construction of history. It also seeks to rescue
the value of the different narratives or stories in the construction of historical truth and to
demonstrate the mechanisms used in the legitimation platforms to consolidate these truths. In
summary, this paper seeks to study how we are building and telling our history.
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I. INTRODUCCION AL PROYECTO

1.1 PRESENTACION

En los vastos almacenes de la casona donde funcionaba el Museo Bolivariano®, Julio C. Tello
habia logrado establecer, con mucho esfuerzo, una modesta puesta en escena para exhibir los
tesoros descubiertos en el Perd. Durante el invierno de 1938, el por entonces presidente de la
Nacion, Oscar Benavides, se encontraba recorriendo esos pasillos guiado por el arqueélogo.
Aunque el proyecto-museo estaba aln inacabado, el mandatario pudo apreciar el arduo
trabajo realizado en su interior. El punto algido de la visita fue cuando, luego de ver las
fotografias del Templo de Cerro Blanco, el presidente preguntd: “¢No ha modificado nada?
Porque es maravilloso [...] Ahora que he visto todo y he comprendido su labor, le manifiesto
que tendra todo el apoyo necesario. Tendra usted el dinero y facilidades para su trabajo”. Le
palmed el hombro izquierdo y le dijo “Querido amigo Tello”. Segun los escritos de Toribio
Mejia Xesspe, de ese acontecimiento nace el Museo Nacional de Antropologia® e Instituto de

Investigaciones antropoldgicas (TMX-630:47- 49,51).

Reconstrucciones Imaginarias explora la arqueologia como disciplina que consolida verdades
histdricas, y las plataformas que les otorgan validez. En ese sentido, el presente proyecto
explora en los factores que explican la creacién y destruccion de una forma de historia, asi
como en los mecanismos utilizados por las plataformas de legitimacién para definir el valor
de las diferentes perspectivas sobre la historia. La propuesta ha sido desarrollada a partir de la
memoria de un objeto cultural, la interpretacion de Julio C. Tello del Templo de Cerro Blanco
y Punkuri, construido en el actual Museo Nacional de Arqueologia Antropologia e Historia
del Pert en (MNAAHP) en noviembre de 1938, cuando aun era llamado Museo de

Antropologia (fig.1).

La interpretacion realizada por Tello se mantuvo en el museo por treinta y cinco afios, durante
los cuales los avances en arqueologia e historia se hicieron presentes en las singulares
maneras de descifrar dicho objeto cultural. Por lo expuesto, no podemos dejar de lado el
hecho de que las subjetividades de los lideres de la institucion, a pesar de estar insertas en un
contexto museistico, se establecieron de acuerdo a la ideologia hegemonica asociada a

determinado periodo en nuestro pais. Fuera del museo, esas narrativas (subjetividades)

! Espacio que hoy forma parte del Museo Nacional de Arqueologia Antropologia e Historia del Per(
(MNAAHP) y almacena el material referente a la historiografia republicana.

2 Actualmente denominado MNAAHP. Curiosamente, el 3 de mayo del 2019 este museo fue cerrado a
disposicion del Ministerio de Cultura para realizar mejoras técnicas en la edificacion y en las exhibiciones. La
institucion afirma que su reapertura ha sido planeada para el Bicentenario de la Independencia.



estuvieron acompafiadas por varios mecanismos de legitimacion, como publicaciones de
libros, revistas, periodicos, entre otros, que también reforzaron el valor del contenido que se
deseaba establecer. Entonces, durante su existencia —el objeto de la presente investigacion-
recibié una serie de juicios de valor muy distintos entre si, segin cémo se pensé y fue
entendido por los diversos directores del museo, y de esos multiples modos se mostrd a todos
los peruanos. La creacion y destruccion de la maqueta de Julio C. Tello puede ser entendida
como un acto simbolico: la fundacion y disolucion de una manera de escribir la historia
relacionada a la especulacion, lo que en determinado momento se pudo entender como una

forma de ejercer la arqueologia.

Para esta investigacion es preciso sefialar que nos referiremos a los museos, libros, revistas,
videos y diarios, es decir a los medios que validan y materializan subjetividades, como
plataformas de legitimacion. Asimismo, la problematica se abordard desde una posicion
tedrico-artistica que concluird con la presentacion de una propuesta plastica. Por lo tanto,
luego de introducir el concepto y el contexto general donde se enmarca el proyecto en el
subcapitulo 1.1, en el subcapitulo 1.2 se estableceran las motivaciones e intenciones de dicho
proyecto, el cual, aunque se basa en un analisis tedrico, parte de una reflexién personal sobre
mi proceso creativo y sobre la importancia de realizar una investigacion tedrico-artistica de
este tema en particular. La seccion 1.3 expone concretamente la problematica y la pregunta

que guian el presente trabajo.

A continuacion, en el capitulo 1l se mostraran los avances del campo referido en base a tres
ejes tematicos. El primero serd ahondado en el subcapitulo 2.2: los discursos socio-politicos
de la primera mitad del siglo XX y sus modos de configuracion del imaginario histdrico
nacional. Este subcapitulo servira como marco para entender, por un lado, los inicios de un
pais que comienza a desprenderse de referentes europeos para verse a si mismo y, por otro
lado, cémo finaliza ese periodo encabezado por el entonces presidente Augusto B. Leguia, asi

como la politica de sus sucesores durante la existencia del objeto cultural.

Con dichas nociones planteadas, el subcapitulo 2.2 desarrollara el segundo eje tematico: la
arqueologia y el arte en el Per(, y como se encuentran asociados a la interpretacion realizada
por Julio C. Tello. Por ultimo, se citaran las opiniones trabajadas por diversos autores en
relacion a las plataformas de legitimacién. Con estos tres ejes tematicos en mente, se
procedera a definir el marco teérico en el capitulo Ill, es decir, el campo de discusion en el

que se desarrolla la propuesta.



El capitulo IV presenta el concepto de la propuesta, por lo que iniciara con una referencia a la
fotografia y a los artistas que construyen su practica artistica en relacion a nociones de edicion
y montaje, ideas base para la formalizacién de esta investigacion. En el capitulo V se
presentan los antecedentes del proyecto artistico, por lo que se retoman temas del proceso
creativo iniciado en el capitulo I, y se hace una asociacién a cada una de las piezas y montaje
de Reconstrucciones Imaginarias. Asimismo se expone la propuesta definitiva del proyecto,

sus elementos y operaciones constitutivas.

1.2 MOTIVACION E INTENCION DEL PROYECTO

1.2.1 PUNTO DE PARTIDA

Pensar quién soy y en qué contexto me encuentro es de donde nacen mi enfoque y mis
intereses, elementos que desencadenan los procesos que me llevan a crear. Observo esta
realidad en relacion a como me formé y cémo lo sigo haciendo. Naci en provincia, en Cusco,
y me eduqué en un contexto familiar, colegial y urbano en el cual se impulsa un compromiso
critico y responsable con nuestra comunidad y su futuro, postura que sigue siendo una
constante intencién en mi actuar. Hoy, en un pais que -en lineas generales- no le otorga
mucha importancia al desarrollo del arte contemporaneo, soy consciente de que debo y quiero
hacerme cargo de un arte que lleve a una reflexion transformadora, a una revelacion sobre

nuestro pais y nuestra condicion de peruanos.

Igualmente, no existe una guia precisa en mi proceso de creacion, pero si una union entre
conceptos y acciones (borrar, cortar, sintetizar, fragmentar), cuya relacion se intensifica
mientras avanza mi produccién: los nexos se van produciendo en el instante preciso del hacer,
una relacién logica que es como un pensamiento que funciona por el intercambio constante
entre diferentes sistemas que oscilan y nos mecen entre lo abstracto y lo concreto, entre el
concepto y la accion (Chus Martinez 2010:13). No obstante, dicha relacion logica suele partir
de un aspecto en particular: la forma, disparador que estimula mi proceso creativo y que

aclararé méas adelante.

Reconstrucciones Imaginarias es la continuacion de un camino que vengo atravesando desde

hace tres afios, cuando —sin saber que seria el inicio de mi linea de trabajo— empecé otro



proyecto® relacionado a la visibilizacién del patrimonio y al rol del Estado en la formulacién
de las pautas que validan estos espacios (fig. 2). Luego de esa experiencia, mi interés por
hacer arte vinculado a esas cuestiones incrementd y en un trabajo posterior* las asocié a la
configuracién de discursos que definian la idea de nacién (fig.3). En los ultimos dos afios,
siguiendo esa linea, desarrollé un proyecto en base a uno de los medios por los cuales
conocemos las narrativas de nuestro patrimonio e historia: los museos°. Considero este Gltimo
(fig.4) como el preambulo mas directo a Reconstrucciones Imaginarias, pues fue entonces

cuando empeceé a indagar y a explorar en la interpretacion de Julio C. Tello.

1.2.2 IMAGINAR MUCHOS RELATOS

... el pasado siempre se figura (delinea, imagina, moldea, piensa, repiensa,

reconstruye, etc.) desde el presente...
Gabriel Ramén Joffré, 2017

En 1933, en el valle de Nepefia en Ancash, Julio C. Tello y sus colaboradores descubrieron lo
que el arquedlogo consideré parte de la cultura Chavin: los Templos de Cerro Blanco y
Punkuri. Un lustro después, Tello se encontraba a cargo del Museo de Antropologia, uno de
los mas notables museos del pais. Este visionario huarochirano creia fervientemente que
Chavin era la cultura origen de nuestra civilizacion, por lo que identific6 todos los
componentes que podian materializar su hipotesis e ide6 una interpretacion de los Templos
encontrados en el valle de Nepefia, la cual construyd con ladrillos y cemento en el primer
jardin del MNAAHP, y esa fue la imagen que todos los visitantes del museo vieron al iniciar
y terminar su recorrido. Asi fue por treinta y cinco afios, hasta que desaparecio bajo el cargo
de otro director: Luis Guillermo Lumbreras, antropélogo, educador y arqueblogo de una

generacion diferente a la de Tello.

Lumbreras se consideraba a si mismo como un continuador de la labor iniciada por Julio C.
Tello. Modernizar su disciplina era el mejor modo de honrarla, pensaba, por lo que revel6 otra

vision sobre la arqueologia y el rol de los museos. Decidié darle un giro a la obra de su

*Abriendo los limites del camino: Proyecto realizado dentro del campus de la universidad durante el semestre
2016-02.

*Per(i horizontal: proyecto atin en proceso, iniciado durante el semestre 2017-01.

*Museo ficcion: proyecto en el que trabajo con el mismo objeto cultural que en Reconstrucciones Imaginarias,
pero me enfoco solo en el aspecto museogréfico en relacion a la narracion de nuestra historia.



antecesor y, como bien aclara él, la desmontd. Si su creacion ya develaba el aspecto ficcional
en la construccion de la verdad historica, su desmontaje implicaria cambiar nuevamente su
sentido, creando y destruyendo una forma de historia. No obstante, el enigma real se
encuentra en los factores que explican los cambios —montaje y desmontaje— en la historia de

este objeto cultural.

La fotografia no es solo una porcidn del tiempo, sino de espacio. En un mundo gobernado por
imagenes fotogréaficas, todas las fronteras (el encuadre) parecen arbitrarias. Todo puede verse
discontinuo, todo puede separarse de lo demas: solo basta encuadrar el tema de otra manera
(Sontag 2006: 41).

En la fotografia, el encuadre, es decir la porcion de escena que delimita la imagen fotografica,
se determina desde la perspectiva del individuo que la toma, por lo que pueden existir
infinidad de encuadres de una misma escena. La objetividad en la historia es su subjetividad,
por ello, asi como en la fotografia, aqui existen formulaciones distintas de eso que llamamos
realidad (Martinez 2008). Sin embargo, ¢qué es lo que sucede con todo lo que queda fuera de
un encuadre particular? Cabe preguntarse si estas diferentes perspectivas de una misma

realidad pueden convivir sin necesidad de adherirse a un tnico modelo de pensamiento.

Julio C. Tello imagina y materializa. Conecta dos mundos que en apariencia no tienen nada en
comun. Intuye una relacion entre las formas encontradas en los Templos de Nepefia, su vision
de nuestro origen cultural y el Museo de Antropologia, y asi crea, aunque no fuera su
intencion, una obra que puede ser entendida como arte. No importd lo especulativo del
asunto; su arte generé conocimiento, no de manera académica, pero si funcional en el mundo,

y le permitié influir en nuestra realidad. Al hacer tangible la historia le dio impulso de verdad.

El arte y la imaginacion poseen un nexo evidente. No obstante, la accién de imaginar también
es herramienta fundamental en campos mas alla del arte, como la ciencia. Imaginar implica
investigar y explorar otras posibilidades que proporcionan libertad al momento de generar
nuevas teorias, sin ella no habria cabida para lo insolito en nuestro mundo. La arqueologia
estudia la vida con la informacién que le ofrecen los muertos y reinterpreta los hechos y
procesos del pasado. Si consideramos lo antes explicado, esta ciencia parece desenterrar e

imaginar acontecimientos que definen como entendemos nuestro pasado, nuestro origen.



Existen en esta disciplina otras aproximaciones al arte. Recordemos que cuando se realizaban
las primeras expediciones arqueoldgicas, las fotografias eran alin muy costosas. Los primeros
arqueologos no contaban con un copioso presupuesto, por ello, los registros de los hallazgos
fueron realizados en su mayoria a mano de artistas, quienes eran una faccion indispensable
para las exploraciones. Ya en los museos, su trabajo no se acababa, pues eran requeridos para
realizar réplicas y maquetas de los descubrimientos con un fin instructivo. Luis Ccosi Salas’,
Pedro Rojas Ponce, Pablo Pedro Carrera Mendoza, Cirilo Huapaya Manco y Alejandro
Gonzales Trujillo (Apu-Rimak) fueron solo algunos de los colaboradores que materializaron
las ideas de Tello por largos afios. Es muy probable que algunos de ellos fueran quienes
descifraron cémo ensamblar los fragmentos de nuestro objeto cultural, que el arquedlogo
habia imaginado en el primer jardin del museo. A pesar de que su labor buscé objetividad
representacional, estos acercamientos terminaron mostrando un caracter imaginativo (Emé
2017: 21). Aun asi, sus dibujos, esquemas y maquetas sirvieron para plasmar y delimitar

muchas de las narrativas de la historia del Pera.

1.2.3 RELATOS Y PLATAFORMAS DE LEGITIMACION

Duchamp nos presenta que el problema no es el objeto, sino la estructura mental y critica que
se le aplica a ese objeto en un determinado campo del arte; porgue en un bafio no es mas que
un urinario, en una tienda es una mercancia, pero en un museo critica la idea de que el arte

debe ser un objeto Unico y hecho de manera virtuosa.

Edgardo Ganado Kim, 2017

La fuente de Marcel Duchamp es una pieza que nos permite ilustrar la magia que parecen
poseer los museos y otros tipos de plataformas. El contexto en que fue presentado este objeto,
como bien describe Ganado Kim, le dio el valor de pieza de arte al urinario; de esta manera,
el museo fue su plataforma de validacion. Asimismo, la captura de dicha pieza por el
fotografo estadounidense Alfred Stieglitz permitio la difusion de su imagen en la revista The
Blind Man’. Tanto el valor de la fotografia de Stieglitz como su publicacién potenciaron su
reconocimiento como arte. Si bien ese suceso se desarrolla en un campo mas artistico, las

plataformas de legitimacion se encuentran muy ligadas a la ereccion de la verdad histérica en

® Gabriel Ramén (2014) apunta que fue Ccosi quien formalizé la interpretacion de Tello en la que se basa la
presente investigacion; sin embargo, documentos de registro del mismo museo apuntan que este artista recién
empez0 a trabajar en esa institucion desde 1939, cuando el objeto ya habia sido construido.

" Revista artistica editada por Henri Pierre Roché, Marcel Duchamp y Beatrice Wood en New York, 1917.
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un aspecto general, y profundizar en el caso de la interpretacion de Tello podria explicar la

importancia que estas plataformas poseen en esta construccion.

Al indagar en la historia de la pieza de Tello, descubri un fragmento virtual de un supuesto
libro escolar realizado por el jesuita Santos Garcia bajo el titulo de Historia del Peru:
descubrimiento, conquista y Virreinato. Esta menciona la interpretacion del padre de la
arqueologia peruana® en sus paginas; quiero decir: un libro fabricado para educar a jovenes
peruanos —denominado como la historia de nuestro pais— tenia como contenido un objeto
imaginado por Tello. Si bien no pude encontrar el libro en fisico y revisar con certeza su
contenido, ese hecho se convirtié en una de las motivaciones que determind el rumbo de mi
proyecto. Mas adelante, hallé una publicacién hecha por Richard Daggett en 1987, en la cual
el autor afirma que en 1933 Tello refiere que el Templo de Cerro Blanco poseia ciertos
colores; no obstante, nueve afios después, el arquedlogo cambia su descripcion de los colores,
esta vez parecen estar mas asociados a su interpretacion de los Templos de Nepefia, para
entonces ya instalada en el museo. Ademas, el Manual de Arqueologia Peruana, que cuenta
con sucesivas ediciones hasta el presente y ha sido publicado por el reconocido arque6logo
Federico Kauffmann Doig, cambia el énfasis en los descubrimientos del valle de Nepefia y
deja de mencionar la interpretacion del museo de Pueblo Libre en sus publicaciones luego de

que en 1973 fuera desmontada del museo.

Estas publicaciones son solo algunas de las plataformas de legitimacion que potenciaron las
visiones que se tuvo del objeto cultural en diferentes temporadas y fueron un medio para
transmitir y registrar los modos en los que se entendié durante esas diferentes etapas

valorativas.

En suma, fueron los siguientes cuestionamientos —derivados de las secciones antes
explicadas— los que motivaron la necesidad de realizar Reconstrucciones Imaginarias: ¢cuales
son los factores que explican la creacion y destruccién de una forma de historia?, ;es posible
que diferentes relatos de un mismo mundo convivan sin necesidad de adherirse a un dnico
modelo de pensamiento?, ;cémo se consolida la verdad histérica por medio de las

plataformas de legitimacién?

& Considerado como el padre de la arqueologia peruana, versién difundida en muchos textos educativos y que
ya se halla instaurada en el imaginario colectivo de los peruanos (Tantaledn 2016:72). Ademas, cada 11 de abril,
dia de su nacimiento, se celebra en el Peru el dia del arquedlogo.
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1.2.4 INTENCION

Al igual que la interpretacion creada por Julio C. Tello, existen otros objetos culturales que
han poseido diversas narrativas en plataformas de legitimacion a través del tiempo, y asi se
han instaurado en nuestra memoria colectiva. Parece un hecho que de esta manera validamos
varios aspectos de la historia del pais, la cual nos permite tejer los discursos que construyen

nuestra idea de nacion.

El material que se convierte en verdad historica suele ser el resultado de una vision subjetiva,
influenciada ademas por un tiempo y espacio especificos. Por ello, el presente desde el que se
entiende al pasado, es decir la perspectiva desde la que se mira, puede variar mucho
dependiendo del momento en que nos encontremos. Por ejemplo, el caso del Perd, que —a
pesar de haber sido una colonia espafiola con una larga historia contada por mucho tiempo
desde el punto de vista del conquistador— cuenta con el registro de cronistas con enfoques
muy distintos. El tiempo en que escribieron, su ascendencia, sus intereses, entre otros, son
solo algunos de las condiciones que establecieron su modo de recopilar la historia. Por tanto,
si entendemos el contexto y la concepcion ideoldgica en la que se encontraban al momento de
hacer su crénica, comprenderemos la razén por la cual maximizaron o minimizaron un hecho

determinado.

Por otro lado, mi intencidn es rescatar el valor que poseen las diversas narrativas o relatos en
la construccién de la verdad histérica. Cabe preguntarse si lo verdadero fue importante
cuando Julio C. Tello construy6 su interpretacion en 1938, o si lo realmente significativo para
él era lo tangible, un objeto que pudiera asirse. Existen otros modos de hacer historia fuera del
contexto académico, en el que la imaginacion juega un rol sobresaliente al momento de abrir
la posibilidad de explorar otras opciones para indagar en nuestro pasado y contarlo. Es
importante que podamos evaluar estos otros relatos como otra perspectiva de nuestra realidad

nacional.

Por dltimo, otra de las finalidades de esta investigacién es evidenciar los mecanismos
utilizados en las plataformas de legitimacion para terminar de consolidar una verdad
histérica. Al exponer como los esquemas de estas plataformas organizan y presentan la
informacion ficticia, muestro una narrativa que asumimos como cierta y revelo el poder del
montaje que ofrecen. Es posible que existan incontables relatos legitimados por encontrarse
insertos en estas plataformas; sin embargo, hay que entender cémo funcionan para

cuestionarnos la razon por la que estos relatos son realmente valiosos: por el mero hecho de
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encontrarse en las plataformas de legitimacion o porque su valor recae en su contenido

mismo.

En suma, pretendo generar una reflexion sobre cémo estamos construyendo y contando
nuestra historia. Considero que es sustancial pensar las circunstancias que definen la historia

de todos los peruanos para ser conscientes de los montajes en que se basan nuestros discursos.

1.3 PROBLEMA Y PREGUNTA DE INVESTIGACION

El presente proyecto plantea visibilizar a la arqueologia como subjetividad que consolida
nuestra verdad histdrica e indagar en los métodos que poseen las plataformas de legitimacion
para dicha construccion de la historia. La pregunta que guia el desarrollo general de este

proyecto es la siguiente:
¢Es posible que existan diferentes verdades desde las cuales se ha construido nuestra historia

y que sean los mecanismos que poseen las plataformas de legitimacion los que determinen el

valor que les atribuimos a dichas verdades?
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Figura 1: Fotografia de la interpretacion de los Templos de Cerro Blanco y Punkuri realizada por Julio C. Tello en 1938 y
montada en el MNAAHP.
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Figura 2: Infografia de Abriendo los limites del camino. Intervencidn en el espacio del campus de la PUCP, en
la cual se proyectaba cubrir con tierra los limites del camino inca; es decir, los muretes, las veredas y la pista
adyacentes al camino. Todo esto para hacer més visible el camino. Proyecto realizado por la autora en el 2016.
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Figura 3: Fotografias de Per( Horizontal. Tejido en cobre asociado a las conexiones tecnoldgicas y naturales
del pais. Pieza realizada por la autora en el 2017.
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TEMPLO DE NEPENA
Horizonte Temprano (800 a.C - 200 a.C)

2 Conjunto arquitecténico ubicado en el valle de Nepedia en Ar
hallazgo y posterior excavacion se encontrd
en el afio de 1933, El Templo de Nepeda se conv
dentro del debate sobre el origen y naturale
Este conjunto arqueoldgico fue disefiado como un centro ceremon
dela cultura Chavin.

de Julio €

# Architectural complex located in the valley of Nepefia in Anca It
i c found by Julio C. Te
a me a reference within
debate on the origin and nature of the Chavin culture.
This archacological complex was designed as a ceremonial center of
the Chavin culture.

Figura 4: Fotografias de las piezas y el montaje de Museo Ficcion. Instalacion realizada por la autora en el
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Il. ESTADO DEL ARTE
Reconstrucciones Imaginarias indaga en la arqueologia como disciplina que define nuestra
verdad historica y en los modos que poseen las plataformas de legitimacion para consolidar
dicha construccion. Esta investigacion ha sido abordada a partir de la historia de la
interpretacion del Templo de Cerro Blanco y Punkuri realizada por Julio C. Tello en 1938,
por lo que en este capitulo sera necesario plantear algunos parametros que sirvan de ejes

conceptuales. A continuacidn se expondran los avances en el campo de estudio referido.

2.1 DISCURSOS SOCIO-POLITICOS DE LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XX Y
SUS MODOS DE CONFIGURACION DEL IMAGINARIO HISTORICO NACIONAL

2.1.1 ANTES DEL SIGLO XX

Para comenzar, es preciso realizar una breve introduccion sobre el vinculo entre la
construccién del espacio publico y la historia social y politica de la Lima anterior a la primera
mitad del siglo XX. Dicha conexidn sera entendida bajo los parametros de la historiadora del
arte Natalia Majluf (1994).

En 1857, con el auge exportador del salitre, la poblacion aumenta considerablemente y se
puede comenzar a proyectar a Lima como una gran urbe. Para este proceso se cuenta con un
Estado que pretende asumir el rol regulador de la esfera publica, para asi tener presencia entre
las clases populares. Si bien el arte es un modo de generar y difundir conocimiento, de
acuerdo con la autora, los monumentos eran utilizados por el Estado para configurar un
discurso normalizado de conductas segun los esquemas manejados por el grupo de poder que
buscaba consolidarse en dicho tiempo (1994:9). Ellos poseian una “vision modernista”, la
cual se encontraba ligada a un complejo sistema de creencias sobre el progreso. En términos
formales, este se traducia en una propuesta estética de clasicismo académico, el cual era
materializado en el marmol y el bronce que se importaban en ese tiempo (1994:31): una
vision de progreso que sugiere la subordinacion de las tradiciones locales ante la propuesta
europea, lo que suponia uniformizar las costumbres del pais (1994:16). Los simbolos
representativos nacionales propuestos por el Estado, manejado por una élite criolla, eran
personajes como Simdn Bolivar, Cristobal Colon, Francisco Bolognesi, Antonio Raimondi y
Ramon Castilla (Hamann 2015:74). La imagen de dichos personajes aparentaba no inclinarse
por ninguna de las partes que se oponian en la confrontacion sobre los lineamientos del

proyecto nacional; sin embargo, era evidente que la elite utilizaba estos medios para suprimir
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cualquier rasgo del pasado indigena, es decir toda idea de que lo inca podia cuestionar su

legitimizacion en el poder (1994: 32-33).

Finalizada la Guerra del Pacifico (1879-1883), el pais empezaria una campafia de
reconstruccion econdmica. Este periodo estuvo marcado en el ambito politico por conflictos
entre caudillos, situacién que se mantendria hasta 1985, cuando los Gobiernos aristocraticos
volvieron al poder con el Partido Civil. De acuerdo con Mirko Lauer (2007), quien hace un
analisis mas social y cultural de esta etapa, el Gobierno civilista de fines del siglo XIX,
gobierna bajo la sombra del imperialismo inglés y posee notorios esquemas europeos para
definir lo nacional (2007:97). Explica también que la clase dominante de ese tiempo no
permitio la creacion de ningln espacio para transformar ese modo de hacer arte, pues ellos no
necesitaban replantearse la imagen que tenian del Pert (2007:42). Para ese sector, la direccion
que tenia el pais funcionaba, y como dicho grupo determinaba los recursos y mecanismos de
ideologizacion y control del pais, no se dio un espacio para el desarrollo de un arte enfocado

en lo propio.

Por tanto, entendemos que el discurso de los poderosos del Gobierno de turno determina no
solo cdmo se organizan y materializan los elementos en el espacio publico, sino también las
representaciones en el arte en general, de modo que toda construccién sirva para generar y
difundir el conocimiento que propicie la consolidacién de determinada élite. En el periodo
particular de finales del siglo XIX, su interés se centrd en forjar una identidad nacional con

modelos culturales importados, omitiendo la propia riqueza cultural de la nacién.
2.1.2 INICIOS DE UNA INTROSPECCION NACIONAL

Establecidos los antecedentes generales, es importante aclarar a continuacion el marco
politico de la primera mitad del siglo XX. Al comprender la ideologia y el discurso que se
manejaba en ese periodo, se puede determinar el enfoque que motivo al doctor Julio C. Tello
a formular su interpretacién de los Templos del valle de Nepefia en el Museo de Arqueologia

Antropologia e Historia del Pert y su valor simbdlico en ese espacio.

Luego del ingreso de capital inglés y de los Gobiernos civilistas de Billinghurst y Pardo, se
genera un cambio en la estructura productiva peruana y se expande la educacion en el sector
rural. Este hecho modifica el esquema social del pais —se hacen visibles nuevas clases
sociales—, lo que trae consigo una serie de cambios politicos como el Gobierno de Leguiay la
introduccién del capital norteamericano en el pais. De este modo, hay una transicion de la
oligarquia pardista a la burguesia leguiista, y el capital norteamericano permite que la nueva
clase media se movilice del campo a la ciudad (Lauer 2007:98). En ese sentido, cambian las
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necesidades de la clase dominante y por ende los ideales que regian la orientacion del Peru.

Segun Lauer, el pais vuelve a mirar a su interior como producto de la campafia de rescate
nacional iniciada después de la Guerra del Pacifico por Manuel Gonzélez Prada, pero sobre
todo por la transformacion en la estructura social previamente mencionada, hecho que el autor
especificaria como la aparicién de capas medias: la burguesia y el movimiento popular. La
presencia del nacionalismo en dichos sectores evidencia una nueva realidad peruana que
claramente cambiaria los aspectos culturales de la nacion (2007: 52,98 y 99). En este punto es
preciso sefialar que la representacion e imaginario de la cultura nacional estuvieron a cargo
del nuevo sector intelectual producto de ese cambio. Por ejemplo, la arqueologia en ese
tiempo estuvo encomendada a Julio C. Tello, personaje afin al discurso leguiista y miembro
del grupo de los nuevos intelectuales (Tantaledn 2016: 70). No obstante, segun Lauer, el
nacionalismo en nuestro pais a inicios del siglo XX es complejo y confuso, pues “estamos
ante el nacionalismo de una fraccion de la burguesia, con algunas incipientes manifestaciones
de la consciencia popular frente a la cuestion nacional” (2007: 94-95), por lo que surgen
distintas definiciones de la idea de nacién que son dificiles de conciliar. Para profundizar en el
planteamiento de Lauer es preciso explicar en los siguientes parrafos la ideologia politica

contemplada en el periodo en que se desarrolla su propuesta.

El Gobierno de Augusto B. Leguia inicia en 1919 con un golpe de Estado. El nuevo
presidente parecia poseer una mentalidad diferente a la conservadora y a la mentalidad
terrateniente concebida por la oligarquia antes gobernante. Leguia proyectaba en esa ciudad
virreinal una moderna urbe republicana, una metrépoli. Asi, al llegar al poder, procurd
apartarse lo mas posible del Civilismo. Otro factor para distanciarse de ese grupo que antes lo
habia controlado todo, fue el surgimiento de una nueva clase social cada vez mas critica que
se preocupa por la industrializacion del pais y por intervenir en el desarrollo socioeconémico:
una burguesia nacional (Hamann 2015). De acuerdo con el enfoque de Johanna Hamann
(2015), la etapa del Oncenio de Leguia —de 1919 a 1930- fue el periodo clave en el desarrollo
urbanistico para el futuro crecimiento de Lima. La autora indica que, como parte de su
propuesta de modernidad inserta en su proyecto de Patria Nueva, Leguia planteaba construir
la identidad nacional utilizando simbolos precolombinos como distintivos de la Nacion (2015:
117). El Gobierno supo hacer un buen uso de los descubrimientos que los arquedlogos
hicieron en el Per( desde finales del siglo XIX, pues nutrié el imaginario colectivo de los
peruanos con imagenes de culturas antes ignoradas, pero que fueron aceptadas como

patrimonio comun. De este modo, el contexto cultural contaba con referentes vinculados a lo
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propio para una nueva consolidacion de lo nacional.

Sin embargo, José Canziani (2014) menciona que los diferentes elementos simbdlicos
prehispanicos se incorporaron a la propuesta de Patria Nueva como herramientas de
manipulacion del Gobierno autoritario de Leguia. Asi, el Estado pretendia defender los
intereses y aspiraciones del pueblo —que antes habia sido silenciado por la élite criolla de la
Republica Aristocratica— con propuestas pro indigenas para conseguir su favor, manejando

sutilmente esos simbolos prehispanicos.

Al sintetizar y relacionar los parrafos anteriores con la idea de Majluf desarrollada en el
subcapitulo 2.1.1 Antes del siglo XX, podemos concluir que el discurso nacionalista de
Leguia, con el que procurd reorganizar y materializar los elementos en el espacio publico para
consolidar cierto imaginario nacional, fue el que le permiti6 manejar a la poblacion de

acuerdo a sus intereses, consiguiendo asi el apoyo del pueblo.

No obstante, fue justamente en el Oncenio de Leguia cuando se produjeron las principales
obras del Neoperuano, estilo que podria haber impulsado la configuracion de la interpretacion
de Cerro Blanco y Punkuri, ideada por Julio C. Tello, personaje que supo interpretar bien la
idea planteada por la Patria Nueva, por lo que su definicion puede darnos una nocidon mas

clara del valor que tuvo ese objeto al inicio de su historia.

Las transformaciones que iban moldeando la nueva realidad social en el Peru trajeron consigo
el tema del indio, respuesta natural a este cambio. El Indigenismo se manifestd en lo
educativo, en lo politico, en lo literario y en lo artistico. Parecia querer buscar una forma de
integracién de las culturas que antes habian sido dominadas (Lauer 2007: 97), pero que ahora
tenian voz, mediada por los intelectuales, seguin Lauer. EI Neoperuano es una de las formas de
representacion que se desprenden de este movimiento, como el estilo ecléctico de la clase

emergente.

De acuerdo a los planteamientos conceptuales realizados por Gabriel Ramoén Joffré (2014), el
Neoperuano se basa en referencias estéticas de la primera mitad del siglo XX. Este estilo
peculiar se dio en los inicios del modernismo en el Per( y es valioso puesto que logra un
dialogo entre disciplinas como el Arte, el Urbanismo y la Arqueologia y porgue se instala en
el contexto en el que entra en tension la construccion de identidades nacionales. Su discurso

se centra en la reelaboracién o recreacion de lo peruano, entendido como lo prehispanico o
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precolonial, para asi generar identidad nacional. Formd parte de una vertiente oficialista del
indigenismo, por lo que buscaba la reivindicacion de lo autéctono plasmado en muchas

formas de cultura material.

Elio Martuccelli (2017) sostiene que el Neoperuano fue una busqueda solitaria liderada por
Manuel Piqueras Cotoli, desarrollada en un contexto en el que existia una evidente oposicién
entre los representantes del indigenismo y del neocolonial. La fusion entre lo hispano y lo
autoctono fue la propuesta de Piqueras Cotoli para definir la peruanidad (2017: 106). Al
mencionar dicha corriente en su libro, el arquitecto hace una relacion visual entre la fachada
de Bellas Artes’, la fachada del Museo Nacional de Arqueologia'® —trabajada por Héctor
Velarde- y el Monumento a Fermin Tanguis*:, por lo que Martuccelli ve en esas
construcciones formas neoperuanas, a pesar de haberse construido luego del oncenio de

Leguia (y dos de ellas tras la muerte Piqueras Cotoli).

Mirko Lauer apunta que el contacto con el tema nacional antes mencionado genera el primer
gran estallido de investigaciones sobre la forma peruana en lo cultural; en ese sentido, se
comienza una inédita experimentacion descriptiva y analitica de la realidad del pais (2007:
122). Sin embargo, el autor plantea que el surgimiento de lo indio debié actuar como
instrumento de visibilizacion de un grupo de la nacion y de la realidad social para abrir las

posibilidades para la cultura dominada, pero no lo logr6 (2007: 109).

2.1.3EL FIN DE LA PATRIA NUEVA

Siguiendo con el marco politico y econdmico de la primera mitad del siglo XX, es necesario
mostrar como continla el recorrido histérico en el que se inscribe nuestro objeto cultural. En
1929, el crack de Wall Street afectd la economia del que seria uno de los ultimos afios del
Oncenio, pues el principal inversionista del pais se encontraba en una inminente debacle. La
crisis en el Per( generd descontento social y los partidos mesocraticos nacidos afios antes de
ese gobierno desearon tomar el poder. La dictadura empezaba a perder el apoyo del pueblo.
Este periodo finaliz6 en 1930 al ser derrocado el presidente por la guarnicion a cargo del

Coronel Sanchez Cerro, quien ya tenia suficiente popularidad.

® Construida en 1924 por Manuel Piqueras Cotoli, como parte de la materializacion del discurso difundido por
el Gobierno.

19 Segin Ramén Gutiérrez, Elio Martuccelli y Ortiz de Zevallos fue construida entre 1935 y 1940 por Héctor
Velarde, seguidor de Piqueras Cotoli y del Neoperuano, y posee un singular estilo tiahuanaco que se asemeja a
la contrafachada de la puerta del Sol. Sin embargo, otras fuentes apuntan que fue el arquitecto Pereira el artifice
de esa fachada antes de las fechas mencionadas por los otros autores.

' LLa escultura es de Piqueras Cotoli de 1937 y el disefio arquitectonico de Héctor Velarde.
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Jorge Basadre (1968) explica como, tras la toma del poder de Sanchez Cerro, se inicia una
dréstica politica de sanciones para desleguiizar al pais. La destitucion de Julio C. Tello es
ejemplo de esas radicales medidas. El arquedlogo habia sido diputado del Parlamento del
Gobierno derrocado hasta 1929 y, cuestionado por su cercania a Leguia, fue retirado en
septiembre de 1930 del cargo de director del Museo de Arqueologia Peruana®? (1968 :20),
museo que él habia fundado en 1919. Luis Eduardo Valcéarcel, historiador y antropdlogo —
opositor del régimen anterior— fue su reemplazo. Tello tuvo que trasladarse a un espacio al
lado del Museo Bolivariano, con mucho material de la institucion de la que fue despojado. Es
en ese espacio en Pueblo Libre donde establece el local del Instituto de Investigaciones

Antropoldgicas que mas tarde sera el Museo Nacional de Arqueologia (Tantalean 2016: 103).

Segun el historiador Peter Klaren (2004), el Teniente Coronel ofrecia restaurar el orden luego
de la dictadura, tanto en el &mbito social como en la economia, siguiendo lineamientos
tradicionales y posicionando en el poder a la élite civilista antigua antes marginada
politicamente por Leguia (2004: 331). Después de tres afios de gobierno y de diversas
disputas con el APRA, Séanchez Cerro fue asesinado, y se nombro6 a Oscar R. Benavides como
presidente por el Congreso. De acuerdo con el autor, Benavides logro establecer un gobierno
viable y moderadamente conservador de 1933 a 1939. En ese contexto, la economia inicié una
activa recuperacion orientada a las exportaciones, lo que permitié al mandatario tomar
medidas paternalistas de bienestar social. Es bajo ese mandato que la interpretacion de Tello

se construyd.

La meritocracia surgida en el periodo de Leguia participa en los futuros escenarios politicos y
la presencia militar sigue siendo inevitable en muchos episodios de nuestra historia. En ese
largo periodo, el indigenismo se institucionaliza en espacios como el de la Escuela Nacional
de Bellas Artes y tiene multiples brotes fuera de la misma. Coincidentemente, cuando José
Maria Arguedas —uno de los grandes representantes de ese movimiento— llegd a ser
funcionario publico, se fundé la Casa de la Cultura del Peru (1962), el antecedente directo del
Instituto Nacional de Cultura (INC)™. Por otro lado, desde los afios 40 hasta mediados de los
70 hay un énfasis en la cultura viva para representar lo autoctono; en ese sentido, la
representacion del indio se inscribe en la artesania y el folklore (Lauer 2007). Esta tendencia

planteaba lineamientos contrarios a los alcanzados por Tello, lo que prepararia el escenario

12 Actual Museo Nacional de Cultura Peruana.
13 Desde el 2010 forma parte del actual Ministerio de Cultura.
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para lo instaurado por Lumbreras.

Lo que nos lleva finalmente a octubre de 1968, cuando Juan Velasco Alvarado toma el poder
e inicia una serie de medidas para solucionar la falta de integracién y el subdesarrollo del pais
generado por la “dependencia externa del capitalismo extranjero y la dominacién interna por
parte de una oligarquia poderosa” (Klaren 2004: 414). El desarrollo auténomo nacional
parecia la Unica solucion. Bajo esos lineamientos crea el INC en 1972; su rol: reafirmar la
identidad nacional a través de nuestro patrimonio y manifestaciones culturales. Martha
Hildebrandt es la elegida para presidir dicha institucion. Con ansias de modernidad, contrata a
un arqueologo y a varios arquitectos para reavivar el antiguo Museo de Antropologia y
Arqueologia (Correo 27.X11.1973:12; 23.X11.1973:6 y Lumbreras 2017). Un afio después, ese
arqueologo, Luis Guillermo Lumbreras, reabre las puertas del museo, donde ya no existia la

interpretacion realizada por Tello.

En definitiva, durante el Gobierno de Leguia propicié el escenario para una efervescencia
nacionalista que dio origen a movimientos como el Neoperuano y a motivaciones como las
que llevaron a Tello a crear nuestro objeto cultural. EI fin de la Patria Nueva significé un
alejamiento del arqueodlogo del entorno politico hegemdnico, suceso que cambiara con la
llegada de Benavides al poder y con sus medidas paternalistas, pues le permite a Tello abrir el
Museo de Pueblo Libre con el mismo entusiasmo nacionalista del oncenio. Asi, afios después,
con un espiritu progresista, la creacion del INC durante el periodo velasquista permitira el
ingreso de Lumbreras al museo, finalizando el recorrido historico del objeto en el que se basa
esta investigacion. Las distintas pugnas politicas y econdmicas sucedidas durante ese periodo

tuvieron siempre una clara incidencia en la construccion del imaginario historico nacional.

2.2 LO IMPERCEPTIBLE ENTRE LA ARQUEOLOGIA Y EL ARTE

Esta investigacion ha sido abordada a partir de la memoria de la interpretacion de Julio C.
Tello del Templo de Cerro Blanco y Punkuri. Para entender su complejidad es preciso
explicar desde qué perspectiva arqueoldgica se pensé la obra, el contexto especifico en el que
se cred y —luego- destruy6. Por lo tanto, presentaré una explicacion de como ha funcionado la
arqueologia en el Perl desde su fundacién y qué cambios ha sufrido, cuales han sido sus
matices artisticos y cual fue la historia a detalle del objeto cultural en el que se basa este

proyecto.
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2.2.1 LA ARQUEOLOGIAEN EL PERU

En nuestro pais, la arqueologia ha cumplido un rol fundamental para instaurar ciertas
imagenes representativas en la construccion de una identidad nacional. Anthony D. Smith
(1995) piensa en el nacionalista como en un arqueodlogo social y politico que estudia esta
especie de arqueologia que es el nacionalismo. El autor relaciona dicha labor con el proceso

de una compresion de nuestro presente, como explica en la siguiente cita:

Pero hay una raz6n mas profunda para el impulso del redescubrimiento de un pasado étnico o
una "etnohistoria". Es la necesidad de reconstruir la nacion moderna y situarla en el tiempo y
en el espacio sobre cimientos firmes y auténticos. El papel de los intelectuales y profesionales
nacionalistas es el de redescubrir y reinterpretar el pasado étnico indigena como la clave de
una comprension de la época actual y de la comunidad moderna, de modo muy semejante a
coémo los arqueologos reconstruyen el pasado con el fin de situar una cultura, una comunidad
0 una civilizacion en la historia y, por ello, también de relacionarla con la era actual (Smith
1995: 14).

Con sus excavaciones, los arquedlogos determinan nuestros origenes y sugieren etapas de
nuestro desarrollo, por lo que son importantes proveedores simbolicos para construir una idea
de nacion. Smith apunta que todas las naciones requieren de un pasado adecuado y
significativo (lo que todo nacionalista trata de proporcionar) (1995:14). En ese sentido, dicha
especialidad en el Per( proporciona un conjunto de imagenes de lo prehispanico a estilos
como el Neoperuano, conjunto que hace posible situar el discurso nacionalista a partir de
simbolos y que ofrece justamente el rasgo particular que busca una comunidad. Ademas, la
arqueologia multiplica la vision de lo precolombino, ampliando el conocimiento de
sociedades mas alla de los incas. En otras palabras, es esta la que otorga las representaciones

simbdlicas que el Neoperuano busca revalorizar.

De otro lado, esta disciplina ha sufrido una serie de cambios desde su instauracion en el pais
hasta el presente. Los avances cientificos y los diferentes enfoques que se han desarrollado
han ido penetrando en los modos de hacer historia. Hoy la distancia temporal nos permite ver

panoramicamente este proceso, el cual sera presentado en los parrafos siguientes.

De acuerdo con Henry Tantalean (2016), es entre 1910 y 1940 que el historicismo cultural se
dio como modelo arqueolédgico hegemodnico (2016:70-71). Esta corriente nace en medio de
una atmosfera de acentuado nacionalismo en Europa y busca cualquier herramienta para

fortalecerlo, por lo que la arqueologia debe interpretar el pasado desde las exigencias de ese
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presente. Por consiguiente, se centra en la busqueda y analisis de restos materiales para
afirmar —de modo mas empirico— una tipologia y cronologia vinculadas al sentimiento de
identidad étnica, asociandola a una idea de nacion. De este modo, el uso de simbolos era méas
importante que la verdad cientifica. Coincidentemente, en el Perd, el padre de la arqueologia™
Julio C. Tello comenzd su carrera académica cuando dicha perspectiva dominaba los
discursos intelectuales; por tanto, su posterior formacion en Norteamérica como sus viajes a
Europa influenciaron fuertemente su vision (2016: 72). Asi, Tello inicia su labor en el Pert y

define una serie de culturas e importantes hipétesis sobre la prehistoria andina.

En ese contexto, podriamos decir que la arqueologia en el pais todavia no estaba del todo
profesionalizada (no ocurriria hasta pasada la década del 50). Mientras tanto, las
explicaciones basadas en el historicismo cultural funcionaron en ese periodo para fortalecer el
discurso nacionalista que se desataba en el pais. Asimismo, fue la perspectiva asumida por el
arqueologo la que hizo posible el particular apoyo que tuvo del Gobierno, lo que le permitié
fundar el Museo de Arqueologia peruano en 1919 y luego el Museo Nacional de Arqueologia
y Antropologia en 1938. Ambos espacios le proporcionaron lo necesario para que prevalezca
su opinidn sobre los temas arqueoldgicos mas importantes. Tras la muerte de Tello, en 1947,
sus discipulos y seguidores procuraron continuar con los ideales tellistas; sin embargo, al
entrar en la segunda mitad del siglo XX, las condiciones politicas y econdémicas incorporaron
nuevas percepciones tedricas y metodoldgicas, transformando el medio académico y
profesional (Tantaledn 2016: 85), por lo que la arqueologia en el Peru fue heredada por

nuevas generaciones de arqueélogos.

Luis Guillermo Lumbreras (2005) desbarata la imagen misteriosa de la arqueologia que
genera una vision equivocada sobre los arquedlogos como personajes que pueden llenar los
vacios del pasado con una rica imaginacion (2005:45). De acuerdo con el autor, la
argueologia es una disciplina cientifica, por lo que su progreso depende de los avances de la
ciencia. Lumbreras explica que desde el siglo XIX y durante el siglo XX existié una
disciplina derivada de las ciencias naturales y otra disciplina derivada de la historia del arte.
La primera se dedicO al estudio del hombre prehistorico y buscaba solucionar con teorias
cientificas el origen natural del hombre; la segunda se desarroll6 en paralelo y solia ser mas
especulativa, puesto que el tipo de fuentes que utilizaban para la obtencién de informacion —

ademas de escritas— eran orales. Entonces llenaban los vacios de las fuentes escritas con las

1 LLos pioneros de la arqueologia moderna en el Pert son Max Uhle y Julio C. Tello.
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fuentes orales provenientes, en su mayoria, de sabios de pueblos antiguos. La simbiosis de

ambos tipos de arqueologia dio origen a la disciplina que conocemos en la actualidad.

Segun Lumbreras, el arqueodlogo australiano Vere Gordon Childe inicid el accionar de un
nuevo tipo de arqueologia cientifica. Childe clasifica la informacion recolectada como una
especie de historia de la actividad humana solo si esta ha generado resultados concretos y
dejado rastros materiales reconocibles con posibilidad de ser estudiados cientificamente
(2007: 45-46). El arquedlogo australiano pretende resolver cémo es el ser social, su tiempo,
su espacio, como funciona su sociedad y por qué; en ese sentido, puede explicar
cientificamente muchos aspectos de la vida de culturas antiguas ya que los restos materiales
permiten su reconstruccion (2007: 47- 48). En esta disciplina, el proceso de investigacion
tiene el importante papel de transformar los datos empiricos en hechos histéricos, por lo que
se necesita un alto rigor sistematico que evite errores al manejar la informacion y alguna

consecuente distorsion de la realidad histérica (2007: 53).

En ese mismo libro, Lumbreras contrasta la investigacion cientifica y el razonamiento
especulativo y empirista. De acuerdo con él, la corriente de la arqueologia empirica se
conduce como si su Unico objetivo fuera identificar y describir objetos, limitando esta
disciplina a un nivel muy basico del proceso cientifico y convirtiéndola en una practica
mecanica y descriptiva (2007: 49). El autor califica este tipo de practica como un “trabajo

inatil, negativo y peligroso” (2007: 50).

Ademas, profundiza en los avances de la ciencia histérica claramente conectados a los
cambios de historia del Perd. Acota que a lo largo del tiempo se han generado
cuestionamientos en los fundamentos ontoldgicos, epistemolédgicos y metodoldgicos de la
historiografia y de la arqueologia. A pesar de lo mencionado por Tantaledan, Lumbreras
considera que incluso los arquedlogos que iniciaron su labor en los afios 50 eran los
predecesores de los reales arquedlogos, y que fueron considerados bohemios con cualidades
de caminantes antes que académicos. La primera generacion de arquedlogos conformada por
el Dr. Julio C. Tello, el ingeniero Rafael Larco Hoyle, el tedlogo Pedro E. Villar Cérdova y el
historiador del arte Jorge C. Muelle se formé en esas condiciones. De acuerdo con Lumbreras,
fue recién en los afios 60 cuando la arqueologia en el Per( dio un enorme salto y siguié en

ascenso en las décadas siguientes (2007:60-61).
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El historiador espafiol Raul H. Asensio (2018) hace un recorrido por la historia de la puesta
en valor de los monumentos prehispanicos peruanos desde el siglo XIX hasta hoy, con una
nueva perspectiva sobre el trabajo de los arquedlogos. El, como Lumbreras, le dedica un
espacio importante a la primera generacion de arqueodlogos peruanos en su libro. Segdn dice,
por esos tiempos mencionados estudiosos eran aun una novedad. No se les consideraba
agentes estatales, a pesar de que transformaran —cada vez con mayor frecuencia— la historia
peruana con sus hallazgos, pues como bien menciona él “su historia estaba recién por
comenzar” (2018:39). Més adelante, la ciencia le otorgaré otro estatus a la arqueologia: una
legitimidad que los arqueologos utilizan para ejercer su derecho a manipular los restos y a

formalizar discursos verdaderos sobre el pasado prehispanico del Per( (2018:100).

En la actualidad la arqueologia cuenta con mejores tecnologias y, como ciencia, ha logrado
avances que le permiten resultados menos empiricos. No obstante, Gabriel Ramon (2017),
quien escribe sobre el problema actual de la arqueologia peruana, considera que dentro de
todo -y a pesar de lo antes mencionado— existe una gran traba para las investigaciones
arqueoldgicas debido a que no poseemos un archivo de consulta publica, pues no contamos
con depdsitos de museos organizados y accesibles ni con feudos cotidianamente tangibles. El
autor expone que en nuestro pais la arqueologia es “de periferia subdesarrollada” y suele ser

dirigida por extranjeros y excavada por peruanos (2017: 558-562).

Luego de mencionar los distintos aspectos de referida disciplina en el Peru, es imprescindible
realizar algunas acotaciones sobre el padre de la arqueologia nacional, Julio C. Tello, quien en
su comprension del pasado vio necesario para su presente realizar la interpretacion de los

Templos del valle de Nepefia en el museo que dirigia.

Raul Asensio apunta que Tello es el personaje que le da esa singularidad a la arqueologia en
nuestro pais, pues establece los temas centrales de los que trata esta disciplina y asi sienta las
bases para un estilo de practica en la cual los arquedlogos y el Estado se encuentran ligados
tanto profesional como ideol6gicamente. Ademas, lucho por generar discursos legitimos sobre
el pasado prehispanico (2018: 40). Sin embargo, la mayor parte de sus biografias ha sido
escrita por sus colaboradores mas cercanos y poseen un matiz hagiografico. Asensio
menciona que el arquedlogo se encontraba convencido de la superioridad de la corriente
norteamericana en su disciplina, en contraste con los estudios historicos que se llevaban
entonces en nuestro pais. Consideraba estos Ultimos muy poco fundamentados y apartados de

las normas cientificas (1913). Otro punto significativo que menciona el autor es que Tello
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apuesta por el museo como un centro de investigaciones porque para €l ese tipo de
plataformas permitirian que el Peru sea visibilizado con un rol preponderante en la historia de
la civilizacion y ante los ojos de otros paises (2018: 74-97) vy posibilitaria la

profesionalizacion de los arquedlogos nacionales.

Asimismo, como se menciond en el contexto politico en parrafos anteriores, el arquedlogo
apoyo el impulso reformador del Gobierno de Leguia, sobre todo en cuestiones vinculadas a
la poblacion indigena (Asensio 2018: 74-97): dicha asociacion le permitié desarrollarse
profesionalmente. En la inauguracion del Museo de Arqueologia Peruana, en 1929, Tello se
dirigi6 de la siguiente manera al presidente: “Sois el primer gobernante que trata de unir por
el amor y por las ensefianzas de la historia las grandezas de la raza de ayer con la grandeza de
la raza del porvenir” (Asensio 2018:100). Esta evidente cercania lo faculta para impulsar la
Ley 6634, la cual marcaria el rumbo de la labor de los arquedlogos. De acuerdo a esta, los
monumentos histdricos que existen en el territorio nacional previos a la época virreinal son

propiedad del Estado.

En concreto, el autor de nuestro objeto cultural fue un profesional nacionalista que no solo
fund6 uno de los museos mas representativos del pais, sino toda una manera de hacer y
entender la arqueologia peruana, disciplina que mantuvo su evolucion luego de su muerte y
que fue seguida por personajes —como Lumbreras— que, fieles a su labor, buscaron
modernizarla con los medios que tuvieron a su disposicién. Hasta hoy los avances
tecnoldgicos continian modificando una ciencia que se encuentra inmersa en la consolidacion

de nuestra historia.

2.2.2 DESENTERRANDO LA HISTORIA DESDE OTRAS PERSPECTIVAS

En ese tiempo Tello manejaba la idea de que Chavin era una sola cultura muy grande sobre
la base de la cual se construyd la civilizacion andina. Entonces, para esto, lo que hizo Tello
es imaginar [...] en realidad una creacion, una recreacion de las cosas que se encontraron en

Punkuriy Cerro Blanco y que de algin modo completd.

Luis Guillermo Lumbreras, 2017%

15 Fragmento de transcripcion de entrevista personal realizada al arque6logo Luis Guillermo Lumbreras para este
proyecto a inicios del 2017.
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De acuerdo con Lumbreras (2017), lo que Julio C. Tello hizo fue una reconstruccién
imaginaria, una presentacion de lo que este Gltimo consideraba la cultura origen de la
civilizacion andina, por lo que agregé los componentes necesarios —que hall6 en los
descubrimientos en el valle de Nepefia— que le permitieran sustentar su idea. Asi fue que

construyd esta obra en el primer patio del museo.

En uno de sus ensayos, Walter Benjamin (2010) escribid sobre excavar y recordar e hizo una
reflexion en torno a esas dos acciones revelando un vinculo que coincide, a mi parecer, con la
accion realizada por Tello. De un modo metaférico, el autor expresé que la memoria es un
medio para comprender lo vivido, para entender el pasado, a pesar de que nunca recordaremos
igual; mientras que para ver el pasado hay que excavar, pues es donde las antiguas culturas
estan sepultadas; excavar, sin tener inconvenientes en volver una y otra vez a cavar, porque en
esa accion estan los contextos de donde proviene lo que se hallara. Al llegar a lo hallado y
separarlo de su medio, cobrara un nuevo significado. Atravesar los contextos antes de llegar a
lo hallado implica no quedarse en la superficialidad de aquel que solo realiza la compilacién
exacta de lo hallado, “por ello los recuerdos mas veraces no tienen por qué ser informativos,
sino que nos tienen que indicar el lugar en el cual los adquiri6 el investigador”. Podemos
pensar la cita como un adherido de la corriente empirica descrita anteriormente por

Lumbreras.

Ademas, Benjamin apunta que la imagen auténtica del pasado solo se manifiesta como una
luz que desaparece en un instante, por lo que no existe la verdad inmdvil que todo
investigador espera: “no corresponde en absoluto a ese concepto de verdad en materia
histérica” (Didi-Huberman 2004: 79). En ese misma linea, Georges Didi-Huberman (2004)
sefiala que la verdad histérica se explica mejor en la siguiente frase de su libro: “Es otra
imagen unica, irremplazable, del pasado que se desvanece con cada presente que no ha sabido
darse por aludido por ella” (2004: 79).

Continuando con el planteamiento de los ejes conceptuales sobre los que se apoya la presente
investigacion, es indispensable establecer los conceptos que permitiran el analisis en cuanto a
la conciencia del valor que tuvo Luis Guillermo Lumbreras del objeto cultural, sobre todo
ligada a su destruccion. Este analisis se basara en dos conceptos que plantea Dario Gamboni
(2014). EIl autor realiza una evaluacion de la iconoclasia moderna y de los motivos y
circunstancias que causan los ataques deliberados contra edificios publicos, iglesias y obras

de arte en los siglos XIX y XX. Segun él, esa forma de atacar o eliminar obras de arte ha
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cambiado desde la Revolucién Francesa y se encuentra fuertemente ligada a como han sido

definidas, producidas, valoradas y devaluadas.

Gamboni propone la transformacién en el tiempo y distincion de dos términos en relacion a la
destruccion del arte: iconoclasia y vandalismo. Por un lado, el término iconoclasta pasé de
significar oponerse a imagenes religiosas y destruirlas a oponerse a cualquier imagen u obra
de arte y destruirlas. Por otro lado, el vandalismo es definido como una conducta barbara que
paso de la destruccion de obras de arte 0 monumentos a la destruccion de cualquier objeto. A
diferencia del vandalismo, que es un trato ignorante sin sentido hacia la obra de arte, el
concepto de iconoclasia apunta a que existe una doctrina o intencion en relacion al rechazo de
la imagen o significado de la misma. De modo que los iconoclastas no se encuentran ciegos
ante el valor de lo que destruyen y del significado de las acciones que realizan, por lo que la

accion realizada por este arquedlogo puede ser considerada un acto iconoclasta.

Por ultimo, Dieter Roelstraete (2009a) cuestiona la mirada del pasado en los proyectos de
arte. El autor afirma que existe en esa disciplina una busqueda obsesiva por definir el arte en
relacion a la historia, como mirando hacia atras. Ese tipo de arte —para recordar o marchar
atras a manera de olvido— lo llama modo metahistérico, en el gque artistas indagan en los

hechos y ficciones del pasado que se han ocultado en los medios oficiales de historiografia.

Por un lado, el arte ha llegado al rescate de la narracion de la historia, pues hace recordar
cuando todo lo deméas nos estimula a olvidar y a mirar para adelante, lo que Roelstraete
denomina un modo melancolico asociado a la crisis de la historia como disciplina intelectual
y como campo de investigacién académica. Por otro lado, Roelstraete manifiesta que el arte y
la arqueologia comparten un profundo entendimiento: la materia. EI compromiso del
arqueologo es con la tierra, con la esperanza de que algin dia ceda la verdad del tiempo
histdrico; el compromiso del artista es con los datos crudos de su material de trabajo,
igualmente empleado en una légica de verdad. Ambos son trabajos duros y sucios que nos
recordaran nuestra participacion corporal en el mundo. No obstante, para el autor la
alineacion del arte y la arqueologia compensa la Unica falla tragica que paraliza claramente las
supuestas afirmaciones criticas y el impacto de la corriente: “el giro historiografico en el arte:
su incapacidad para captar o incluso mirar el presente, y mucho menos para excavar el
futuro”. En un siguiente escrito, Roelstraete (2009b) desarrolla més la idea con la que finaliza
el articulo anterior: excavar el futuro. Y si bien menciona como es que este arte que mira al

pasado puede ser muy bueno, critica el hecho de no producir nada para el presente y el futuro.
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Reconstrucciones Imaginarias no solo es un proyecto planteado para desenterrar una historia
del pasado, sino que propone pensar cOMo construimos nuestras verdades historicas como
clave para entender nuestro tiempo actual y los que le sigan, pues nuevas perspectivas
apareceran en los diferentes presentes, y nuevos relatos imaginarios consolidaran esas

verdades historicas.

2.2.3 CREACION Y DESTRUCCION DE LA INTERPRETACION REALIZADA POR
JULIO C. TELLO
Es importante entender y esclarecer el origen de este objeto cultural y lo ligado que se

encuentra al MNAAHP, por lo que este tema se trabajara en los parrafos a continuacion.

Si se ha de apreciar el grado de adelanto alcanzado por la civilizacién de Chavin a la
luz de los todavia escasos monumentos que se han encontrado en diferentes partes del
Peru y principalmente en Nepefia, no es aventurado afirmar, como lo hago ahora que

dicha civilizacion es la més vieja y adelantada entre todas las civilizaciones

aborigenes de Sud América.

Julio C. Tello 9.X.1933

De acuerdo con Asensio, el descubrimiento de las ruinas de Sechin (valle de Nepefia'®), en
1933, significo para Tello una importantisima prueba de la expansion de la cultura chavin en
la costa, relacionada fuertemente al origen del pasado ancestral peruano. No obstante, esa
teoria generd cierta polémica: personajes como Valcarcel y Santiago Antlnez de Mayolo no

estaban conformes con su interpretacién (2018: 97).

Pasados cinco afios, esta idea no habia salido de la mente de Julio C. Tello. Prueba de ello son
los testimonios encontrados en los diarios de Toribio Mejia Xesspe®’, segtn los cuales, el 10
de agosto de 1938 el presidente Benavides realizd una visita al Instituto de Investigaciones
presidido por Tello. En dicho lugar, lo guio en un recorrido por los salones, mientras le
contaba cdmo comenzé la coleccion y le hizo saber de las condiciones que requerian cada una
de estas para mantenerse en buen estado, evidenciando la compleja y patridtica labor que

implicaba la arqueologia. En ese intercambio el arquedlogo le mostr6 las fotografias de la

18 Cerro Blanco y Punkuri.
7 Arqueélogo peruano, discipulo y admirador de Julio C. Tello, muy cercano al padre de la arqueologia.
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expedicion de Sechin en el Valle de Nepefia. EI asombro del presidente fue evidente y de

inmediato garantiz6 su apoyo a Tello y al futuro museo (TMX-630:47- 49,51).

No obstante, para Asensio, fue la donacion de tres mil ddlares americanos hecha por el
multimillonario norteamericano Rockefeller —a cambio de la donacion de algunos fardos
funerarios para el Metropolitan Museum of New York— la que permitié la fundacion del
museo (una demostracion de la necesidad de donaciones en ese tiempo para poder conservar
nuestro patrimonio). El autor también apunta que la creacion dicha institucion significaba

para Tello volver a recuperar su poder y prestigio en la escena cientifica peruana (2018: 97).

El 25 de diciembre de 1938, se abrié oficialmente el Instituto de investigaciones
Antropoldgicas™® y el Museo Nacional de Antropologia. Luego de una semana, Tello fue
nombrado director oficial de esta institucién. Con motivo de su inauguracion, La Prensa
public6 una nota titulada Arte Aborigen Peruano en el Nuevo Museo de Antropologia.
Destaco el siguiente fragmento: “A la entrada del local se ha construido en cemento una
réplica del hermoso santuario descubierto en 1933 en el valle de Nepefia (seccion Cerro
Blanco), perteneciente a la cultura chavin. Esta es la primera impresién que recibe el visitante
y la dltima que se lleva” (La Prensa 30.X11.1938:6). Gabriel Ramdn comienza el capitulo de
su libro™ con una fotografia a color del objeto cultural en cuestién y expone —a modo de
sinopsis— su historia: “Tello dirigio el Museo Nacional de Antropologia y Arqueologia, donde
habia mandado a instalar la enorme maqueta de Cerro Blanco. Esta huaca de madera pintada
sintetizaba perfectamente sus teorias [...] Esta maqueta policroma fue uno de los ejes de la
estructura narrativa de esa institucion y perdurd intacta en su patio principal hasta 1973”
(2014: 16). Aunque la narrativa del autor es acertada de modo general, la maqueta no fue

construida en madera, sino en ladrillos y cemento, recubierta con diablo fuerte y pintada.

De acuerdo a un extenso articulo publicado tres afios después por Julio C. Tello en la revista
Chaski, los dos espacios inaugurados tenian la mision de conservar el patrimonio
antropoldgico del pais e investigar lo ligado al origen y desarrollo del hombre y su cultura. El
autor acentla la colaboracién del Estado y la preocupacion del mismo por tener una entidad
de caracter cientifico y pedagdgico interesada por el estudio de la raza peruana (Tello 1941).
En ese mismo articulo, el autor habla del contenido del museo y describe orgullosamente su

interpretacion de los Templos de Cerro Blanco y Punkuri:

8 A pesar de que funcioné ahi desde mayo de 1931, fue el germen para la creacién del Museo Nacional de
Antropologia.
19 El Neoperuano: arqueologia, estilo nacional y paisaje urbano en Lima, 1910-1940.
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En el primer patio de entrada que es el menor, se levanta un santuario gentilico, que es réplica
de uno que existe en el valle de Nepefia, descubierto por el autor en 1933. El edificio
reproducido es parte de una estructura mayor que alin no ha sido totalmente desenterrada, la
reproduccién se ha hecho sirviéndose de planos y moldes sacados de los pardmetros
adornados con relieves del santuario. El idolo principal de este santuario fue hallado en
fragmentos y no ha sido posible reconstruirlo . EI que se ha colocado en la parte mas
expectable del monumento, es réplica del hallado en Punkuri, Nepefia, de la misma época y
estilo (Tello 1941: 72).

En esta descripcion el autor deja claro que, a proposito de que no fue posible reconstruir el
idolo de Cerro Blanco, él decidi6 fusionarlos, pues, segln su vision, pertenecian al mismo

tiempo y cultura.

Asensio realiza en su libro una conexién de las activaciones® realizadas por Arturo Jiménez
Borja en los monumentos arqueoldgicos con los espectaculos pseudoarqueoldgicos vy
recepciones desarrollados en lo que él llama “reproduccion hibrida: combinaba arquitectura y
rasgos decorativos de los sitios de Cerro Blanco y Punkuri” (2018: 231). Este objeto cultural
fue un espacio dinamico utilizado también para mostrar danzas y rituales a modo de

espectaculo, con motivo de visitas especiales.

Siguiendo la narrativa de los diarios de Toribio Mejia, el primero de agosto de 1973 Luis
Guillermo Lumbreras asume el cargo de director del museo (TMX- 656: 98), y con su llegada
se instauran una serie de cambios. La reestructuracion total del local de la institucion y sus
exhibiciones inicia el 8 de setiembre (TMX-656: 103). De acuerdo con los escritos de Mejia,
el 5 de octubre de 1973 el objeto cultural —construido en 1938- fue destruido, siguiendo los
lineamientos del nuevo director: “Se han eliminado los relieves o reproducciones de arte litico
(Cabezas clava de chavin, columnas..., el Templo de Cerro Blanco, la figura en relieve de
Punkuri, etc.) las nuevas exhibiciones seran a base de objetos originales” (TMX-656: 104).
Segun Lumbreras, las réplicas con las que contaba el museo debian ser reproducciones
exactas; es decir, con ninguna reinterpretacion o apropiacion artistica de por medio, puesto
que consideraba que este tipo de elementos culturales hacia fantasear a las personas y no les

permitia observar nuestra verdadera historia.

% Médico, escritor, pintor museélogo y etélogo peruano. Realizaba eventos ludicos patriéticos en los
monumentos: organizaba fiestas y espectaculos en estos recintos.
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En diciembre de ese mismo afio fue la reinauguracion del museo. Un mes antes, en el
almuerzo de bienvenida al nuevo director, Lumbreras agradece y reconoce la labor de Julio C.

Tello en ese organismo y lo menciona como su referente de director:

Al recibir el cargo de director del museo lo hago como peruano y arqueélogo para continuar la
obra empezada en el pasado por el doctor Julio C. Tello. Ahora que me hallo frente a esta gran
tarea, me parece que el alto cargo es para mi como un gran poncho, que no sé si me ha de
resultar tan grande que he de requerir ayuda material e intelectual de cuantos trabajan en el
museo (TMX-656: 103).

La reforma de Lumbreras nos permite observar un antes y un después en la historia de nuestra

arqueologia. El objeto cultural es solo un estudio de caso® de una realidad mas grande.

2.3 PLATAFORMAS DE LEGITIMACION

Debido a que la memoria del objeto cultural del que parte esta investigacion se encuentra
inscrita en el contexto museistico y vinculado a otras plataformas de legitimacion, es esencial
definir cdbmo funciondé y como funciona tal contexto. Asimismo, puesto que los bienes
culturales correspondientes al Patrimonio Cultural de la Nacion se encuentran en los museos
estatales, es relevante exponer lo que significa nuestro Patrimonio Cultural de acuerdo con los
ejes que instaura el Estado en el Ministerio de Cultura en la actualidad, asi como sus

limitaciones.

Mario Montalbetti (2013) define el museo sobre todo como un lugar de exhibicion de objetos,
los cuales se convierten en piezas de museo, que ensefian una narrativa consciente que
estructura y fija nuestra historia. En ese sentido, el autor apunta a que la historia del Per( es
eleccion de algunos, puesto que esa institucion no muestra lo que ocurrid, sino lo que se desea
que haya ocurrido. Por lo general, la pauta que define y fija nuestra historia suele ser una

excusa de la nocion de Estado/Nacion o su representacion ocasional.

Tony Bennett (1995) investiga como los museos, ferias y exposiciones de los siglos XIX 'y

XX de Gran Bretafia, Australia y América del Norte han organizado a sus colecciones y a sus

2L Ep México, Sandra Rozental descubrié una historia similar con la piedra de Coatlinchan (2011). Esta fue
trasladada de su lugar de origen para ser llevada al Museo Nacional de Antropologia. Esa accion generé la
aparicion de una serie de recreaciones del objeto en cuestion que le dieron una segunda vida en la comunidad.
Asi, el vinculo con las recreaciones de la piedra en el pueblo se hizo incluso més valioso que el que existié con
la piedra original. Su investigacién académica sobre este objeto terming convirtiéndose en Piedra Ausente, un
proyecto audiovisual estrenado en el 2013.
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visitantes. Al igual que Montalbetti, el sociélogo plantea que estos espacios deben entenderse
no s6lo como un lugar de instruccion, sino como un reformador de costumbres en el que
tienen lugar un amplio repertorio de practicas y comportamientos sociales regulados. Bennett
sugiere que el espacio del museo es el que da coyuntura a una serie de objetos o hechos que
probablemente antes no la tenian, puesto que este espacio, en el que se produce Yy organiza el

conocimiento, sigue un discurso dominado por la voz autorizada de esta entidad.

Mark Dion también examina las maneras en que las ideologias dominantes y las instituciones
publicas dan forma a nuestra comprension de historia. Este artista conceptual estadounidense
se apropia de métodos arqueoldgicos y cientificos para mostrar que todo posee un significado
que escapa de nuestro conocimiento y que hay que descubrir. De esa manera, Dion expresa
una actitud critica con respecto a las instituciones museisticas, puesto que en estos espacios se
muestran piezas que no exhiben la totalidad de significados que contienen (Tanya Bonakdar

Gallery).

Desde hace tiempo atras, Alfonso Castrillon (1986) destaca que la historia de los museos en el
Perl se encuentra estrechamente ligada a las oscilaciones de la politica, es decir, a las
decisiones del lider de turno, que usualmente es determinado por la burguesia criolla. Dicho
sector no se identifica con la cultura viva del pais, lo que ha significado que no se preocupe
por el adecuado funcionamiento de estas instituciones. Esa es una de las razones por las que
no ha existido un programa integral para nuestros museos (1986:11). Asimismo, apunta que
como institucion cultural el modo en el que se presenta la cultura sirve para legitimar
determinada estructura dominante, lo cual genera una ausencia de sentido en su narrativa,

como bien explica él mismo en la siguiente cita:

Los museos del Per han contribuido a la reproduccion de la cultura en el poder, es decir al
manejo del sentido para apuntalar una ideologia que presenta nuestra historia como un hecho
acabado que se mira a través de las vitrinas y que nada tiene que ver con el presente. Un hecho
consciente alejado del quehacer cientifico con el fin de deshistorizar sus objetos: de esta
manera el museo se convierte en el depésito mudo o en vitrina de lujo que sorprende al turista

pero no tiene ninguna relacién con el peruano de hoy (1986:19).

Por otro lado, Castrillon establece el rol que —considera— deberian ejercer los museos en el
Per0. Para el autor, la aplicacién de la intertextualidad es basica para un adecuado método
museoldgico, pues plantea devolver sus significados originales a los objetos y ademas
otorgarles un minimo de condiciones histéricas para que estos puedan entenderse o
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interpretarse desde diferentes miradas (1986:34). Mas alla de la catalogacion, conservacion y
presentacion de las colecciones, la ciencia museoldgica tiene el propdsito de recontextualizar
el objeto —como ya se mencion6 antes— y recuperar su significacion historica para conseguir
la identidad cultural de un sector social concreto. Asi, la museologia debe procurar completar

la narrativa de la informacion cultural, mas no suplantarla (1986: 21 - 22).

Luego de haber planteado que existe una narrativa construida por la plataforma museistica
como parte del discurso que determinan ciertos personajes, es conveniente desarrollar el rol
de las piezas de museo, las cuales en un primer momento son expresiones culturales; sin
embargo, al ingresar al contexto museistico se establecen como elementos que cuentan
nuestra historia y se convierten en acervo cultural; en otras palabras, que pertenecen al

Patrimonio Cultural de la Nacién.

Frente a lo que cuenta la historia oficial, Asensio desmonta la idea de que nuestros
monumentos arqueoldgicos estaban abandonados antes de la llegada de los arquedlogos. Para
el autor, esos espacios poseian una intensa vida social, formaban parte de las narrativas y de la
concepcion social del mundo de ciertas comunidades (2018: 20). De ese modo, el autor
desarrolla el concepto de pacto patrimonial, el cual se inscribe en el Perl y se trata de una
serie de practicas y discursos basados en una forma particular de entender y poner en valor
nuestros monumentos prehispanicos. Esta se encuentra claramente legitimada por la
legislacion peruana, es decir por el Estado, y dispone qué es legal hacer con estos espacios,

quién puede hacerlo y bajo qué términos (2018: 15).

El abogado Henry Zeballos (2012) explica las nociones relacionadas al concepto de
Patrimonio Cultural®, lo define como el sentimiento de poseer un bien teniendo conciencia
del tiempo y sobre todo de la importancia del pasado como motivacion para mantener lo que

se ha heredado por nuestros ancestros.

En ese mismo sentido, el Ministerio de Cultura, institucion que posee la responsabilidad de

proteger, conservar y difundir el Patrimonio Cultural, denomina Patrimonio como la herencia

22 Asimismo, Zeballos precisa qué son el Patrimonio Cultural Material (PCM) y Patrimonio Cultural Inmaterial
(PCI). De acuerdo con el autor, el PCM son los bienes corpdreos identificables y medianamente
individualizables que de manera poco habitual muestran un valor mistico, religioso, artistico, histdrico,
antropoldgico u otro similar a estos, dentro de una comunidad. El Patrimonio Cultural Material puede ser
Mueble o Inmueble. EI PCM Mueble es todo aquel que puede ser trasladado de un punto fijo en el espacio a otro,
mientras que el PCM Inmueble son aquellas manifestaciones culturales que no pueden ser trasladadas y son
producto de la arquitectura o arqueologia y elaboradas a través de técnicas antiguas o modernas.
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de cualquier bien que nuestros antepasados han dejado a lo largo de la historia, se transfiere
de generacion en generacion. Mientras que la Ley N 28296, en que se basa este organismo, la
Ley General de Patrimonio Cultural de la Nacién, define al Patrimonio Cultural como toda
manifestacion del trabajo humano que por su importancia, valor y significado paleontolégico,
arqueoldgico, arquitectonico, historico, artistico, militar, social, antropolégico o intelectual,
sea explicitamente declarado como tal o sobre el que exista la presuncién legal de serlo (Ley
28296).

Después de haber expuesto la importancia del Patrimonio Cultural, es pertinente hablar de la
historia, puesto que esta la que otorga los elementos que la conforman. Este proyecto estara
basado en la explicacion que propone Benedict Anderson, estudioso del nacionalismo, quien
plantea el concepto de Comunidad Imaginada. De acuerdo con Anderson, la nacion es una
comunidad construida socialmente; podriamos decir que la nacién es imaginada a través de
plataformas de legitimacidn por las personas que se perciben a si mismas como parte de este
grupo. Por lo que la especificidad historica es relevante para este concepto, ya que como una
ciencia social, la historia es diferente en cada territorio; es decir, la historia y lo que los
gobiernos consideren como patrimonio seran los hilos con que se tejan los discursos que

construyen la nacion.

I11. MARCO TEORICO
En esta seccion se articularan los conceptos clave desarrollados en el capitulo anterior, de
modo que estos permitan estructurar el proyecto y presentar pertinentemente el aspecto
conceptual que se presentara en el siguiente capitulo. La investigacion tedrico-artistica en la
que se fundamenta Reconstrucciones Imaginarias parte de tres ejes principales: los discursos
socio-politicos de la primera mitad del siglo xx y sus modos de configurar el imaginario
histérico nacional, lo imperceptible entre la arqueologia y el arte y las plataformas de

legitimacion.

En primer lugar, a comienzos del siglo XX se genera un cambio en el esquema social del pais:
emergen la burguesia nacional y el movimiento popular. A diferencia de lo que sucedia hasta
el siglo XI1X, ahora otros sectores sociales aspiran a una redefinicién de la realidad nacional,

lo cual refleja una transformacidn en los aspectos culturales del Peru.

Mi gobierno tiene el orgullo de haber vuelto por los fueros de la raza. Cree y trabaja por la

reincorporacion a la nacionalidad de mas de la tercera parte de su poblacidn, seguro de que un
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pueblo que dejo huella perdurable en las artes, la politica y la industria puede y debe aportar
apreciable contingente a nuestra civilizacién actual.
(Leguia 17.X.1929)

Este discurso inaugural del Museo de Arqueologia Peruana, a cargo de Leguia, es la evidencia
tangible de lo ligado que se encontraba el presidente al incentivo de espacios en los que se
reforzaba lo nacional ligado a nuestro pasado prehispanico. EI Neoperuano es otro de los
movimientos que acredita lo mencionado, pues resolvia la tensién de la construccion de
identidades nacionales para la Patria Nueva, proponia la reelaboracion o recreacién de lo
peruano aproximandose a ese pasado, el cual también servia de herramienta de manipulacion

del Gobierno.

Fue a partir de esos vinculos que Julio C. Tello estructur6 una disciplina que inicialmente no
se entendia como un trabajo académico y que estaba fuertemente influenciada por el modelo
argqueolégico que proponia el historicismo cultural. Del mismo modo, su proximidad al poder
le permitié impulsar una ley que ampliaba el dominio del Estado sobre los monumentos
arqueoldgicos. Esto le daba un caracter nacionalista particular al rol de los arque6logos,
puesto que los inscribia bajo los lineamientos del Estado, caracter que continda hasta nuestros
dias. Lo cierto es que los primeros arquedlogos en el Per( no lo eran estrictamente, entre los
mas notables teniamos a un doctor, un agrénomo, un ingeniero, un teélogo y un historiador de
arte. No obstante, fueron estos primeros interesados en la arqueologia, respaldados
legitimamente por su profesion, quienes sentaron las bases de esta disciplina en nuestro pais.
Para estos profesionales fue posible manipular restos y proclamar discursos sobre el pasado

peruano gque, en su momento, consideraron verdaderos y valiosos.

Puede que por esa razén Julio C. Tello decidié que como Cerro Blanco y Punkuri pertenecian
al mismo tiempo y cultura, podrian ser fusionados para asi mostrar con grandeza su tesis
sobre el origen andino de la civilizacion peruana en el primer patio del Museo Nacional de
Antropologia. Esta es la accion que refleja el punto de contacto entre la arqueologia y arte,
pues luego de excavar y atravesar varias capas de tierra, Tello imaginé y cred, como
separando lo hallado de su anterior contexto. Tom6 fragmentos de lo encontrado y
(re)construy6 un artefacto para esta institucion. Este objeto cultural indicaba el lugar desde el
cual el arquedlogo miré la nacion; sus recuerdos no fueron veraces, pero logré que por mucho

tiempo fuera la primera y Gltima imagen que los peruanos evocaran luego de visitar el museo.
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Para Luis Guillermo Lumbreras, continuar con el trabajo iniciado por Tello significaba
transformar la arqueologia. El pertenecia a una generacion de arquedlogos mas actual, en la
cual el proceso de investigacion cientifica posee la importante labor de transformar los datos
empiricos en hechos histéricos y sin distorsionarlos. Cuando el objeto cultural fue destruido,
este arqueodlogo realiz6 un acto iconoclasta, puesto que era consciente del valor vy del
significado de las acciones que realizd. No obstante, él lo consideré como lo mas apropiado
en ese momento, pues necesitaban modernizar integralmente los métodos que hasta entonces
habian guiado a la arqueologia y su exhibicién en los museos. Su nueva premisa fue un
sustento cientifico que buscaba imagenes verdaderas. La busqueda hecha por este arquedlogo
podria ser rebatida por Benjamin, quien considera que en realidad no existe la imagen de la

verdad histdrica inmévil que propone Lumbreras.

Por otro lado, la narrativa historica cuenta con bienes culturales que la simbolizan y que
suelen convertirse en piezas museisticas resguardadas por las leyes de patrimonio. EI museo
le otorga validez tanto a los objetos, como a la historia que ellos cuentan. Considero a todos
los espacios con estas caracteristicas como plataformas de legitimacién: existe una voz que
valida estos organismos dandoles un valor a ciertos objetos y situaciones con el que no
contaban en un inicio. Asimismo, estas instituciones justamente no muestran la totalidad del
significado que las piezas contienen porque son reducidas a piezas de museo. Esta idea se
encuentra fuertemente asociada a que los museos en el Per(l son manejados por determinado
grupo de poder, el cual suplanta la narrativa museoldgica a su favor, sin intencion de
devolverle sus significados originales ni de proporcionarle un minimo de condiciones
histdricas para que esta pueda entenderse o interpretarse desde diferentes perspectivas. En ese
sentido, podemos volver al panorama planteado en los parrafos anteriores por Natalia Majluf,
en el cual entendemos que es el discurso del grupo de poder el que determina cual es el

enfoque del imaginario nacional mas conveniente para consolidar su poder.

En sintesis, podemos sostener que los diferentes cambios socio-politicos de la primera mitad
del siglo XX tuvieron siempre una consecuencia en la construccion del imaginario histérico
nacional, hecho que orientd a personajes como Tello y Lumbreras en la creaciéon y
destruccion de una forma de historia. Sin embargo, todo lo acontecido permitié que el padre
de la arqueologia hiciera historia con un objeto cultural producto de una accion artistica.
Asimismo, las plataformas de legitimacién fueron indispensables para mostrar y reforzar las
narrativas que constituyen la verdad histdrica, la cual es producto de la perspectiva de ciertos

personajes en un momento especifico.
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IV. PROPUESTA CONCEPTUAL EN EL DESARROLLO DE LA TESIS

Fotografiar es apropiarse de lo fotografiado. Significa establecer con el mundo una relacion
determinada que parece conocimiento, y por lo tanto poder [...] Lo que se escribe de una
persona o acontecimiento es llanamente una interpretacion, al igual que los enunciados
visuales hechos a mano, como las pinturas o dibujos. Las imagenes fotograficas menos
parecen enunciados acerca del mundo, de sus fragmentos, miniaturas de realidad que

cualquiera puede hacer o adquirir.

Susan Sontag, 2006

Larry Sultan y Mike Mandel son algunos de los artistas que se apropian de la fotografia®® para
crear nuevos mundos y contar otras historias. La dupla generd proyectos en los que cambié el
contexto de la imagineria al crear series de imagenes secuenciales en forma de libro, lo que
termind por darle un nuevo significado a la documentacion original. Evidencia (fig. 5) es el
fotolibro que trabajaron juntos en 1977. Para ello examinaron miles de imagenes en los
archivos de la Corporacion Bechtel, el Departamento del Interior de los Estados Unidos, los
Laboratorios de Propulsion a Chorro, el Departamento de Policia de Los Angeles, el Instituto
de Investigacion de Stanford y cien corporaciones mas, agencias gubernamentales

norteamericanas e instituciones médicas, educativas y técnicas.

Asi obtuvieron grandes cantidades de documentos de archivos muy distintos entre si. Luego
realizaron una seleccion de 59 imagenes. Esta accion les dio una nueva légica de significados,
pues reunidas poseian otra narrativa visual. Las primeras fotografias del fotolibro mostraban
simples rastros de diferentes acciones humanas en distintos emplazamientos, como aludiendo
a un registro de un tiempo pasado. Las siguientes imagenes presentaban como protagonista al
instante preciso de la intervencién humana, lo que se conecta al presente de la accion al
momento de ser fotografiada. La secuencia permite que el proyecto adquiera su propia logica
interna, ese es el secreto de la descontextualizacion de los documentos originales (Gémez
2013:106). Aunque el nuevo entorno de las imégenes se encuentra relacionado al discurso
politico y critico de Sultan y Mandel, lo mas notable de su obra es que permite pensar mas
alla del contenido particular de una fotografia, es decir, en lo que sugieren el conjunto y la

secuencia de imagenes (2013:107).

23 . o . .
Man Ray logra romper esquemas con su trabajo en este &mbito, pues consigue que sus fotografias se valoren
por si misma y no por lo que se cuenta a través de ellas; lo que se vincula a la ficcion en la arqueologia.
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Las series de imagenes son un método utilizado también por Georges Didi-Huberman como
una importante herramienta en Atlas ¢Como llevar el mundo a cuestas? (fig. 6), muestra
basada en el trabajo de Aby Warburg®*, donde el modo en que se colocan las imagenes —el
particular orden— es lo que genera una conexion entre dos figuras diferentes. A pesar de que la
muestra parte del Atlas Mnemosyne de Warburg, es una exposicion interdisciplinaria que
transita por los siglos XX y XXI por medio de distintos trabajos de notables artistas. Para
Didi-Huberman es una forma visual de conocimiento que, al estar apartada de los esquemas
histdricos y estilisticos de la critica académica del arte, propone una nueva narrativa de la
historia de las artes visuales. En ese sentido, modifica el orden de las imagenes, de modo que
estas tomen posicion (Didi-Huberman 2011). No existen asociaciones libres, pues todo lo que
estas imagenes representan ahora esta articulado a un mensaje que posee una intencién en su
narrativa. No obstante, es importante que su significado no posea una conclusion evidente

para exigirle al espectador cuestionarse (su propia lectura) (Mitrovic 2016:5).

A diferencia de Evidencia, Atlas no es un fotolibro, sino una instalacion de grandes
dimensiones en la cual no solo se trabaja con imagenes bidimensionales, sino con una serie de
elementos diversos que poseen un orden en relacion a la totalidad del montaje; es como si el
ensayo visual realizado por Sultan y Mandel fuera trasladado a una plataforma en la que el
entendimiento del espacio determina la pauta de la secuencia. Asi como se les otorga otro
contexto a las fotografias, el espacio tridimensional puede ser reconfigurado y redistribuido.

Eso es lo que Joan Fontcuberta y Pere Formiguera hacen juntos en Fauna (fig. 7).

En 1989 una gran instalacion buscd contar la historia olvidada de los descubrimientos del
mundo animal de un cientifico desaparecido. Fotografias de animales nunca antes vistos,
meticulosos estudios y notas de campo, radiografias, esqueletos, animales disecados y los
audios de sus gritos son algunos de los componentes claves para la veracidad cientifica que
propone el montaje. Fontcuberta y Formiguera imaginan y crean la ficcion en la que se
sustenta la narrativa de la muestra, pues tanto los objetos, las fotografias y los términos
cientificos fueron empleados como legitimadores de una idea real compartida por el publico.
Esa muestra no le da un nuevo contexto a imagenes que antes tenian otro significado, sino que

existe una produccién y edicion de la imagen misma tanto al momento de ser realizada como

% Fue un historiador aleman que compuso Atlas Mnemosyne (1924-1929). Aunque qued6 inacabado, transformé
la manera de entender las imagenes. En Mnemosyne "retne todos los objetos de su investigacion en un
dispositivo de paneles méviles dindmicos que se puede ver como una historia documental del imaginario
occidental y como una herramienta para comprender la violencia politica en las imagenes de la historia (Folleto
de Atlas ¢Cémo llevar el mundo a cuestas? 2011).
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al ser presentada, es ahi que se llena de sentido. Entonces no solo pone en duda la verdad que
se brinda en las figuras fotograficas y los elementos de su montaje, sino que cuestiona la

credibilidad de la verdad cientifica y la objetividad de los museos.

La edicion es la accion fundamental realizada por todos los artistas antes mencionados, lo que
los vincula a El mundo explicado® (fig.8) de Erick Beltran; proyecto que se centra en el
concepto mismo de edicion, planteando que en el proceso mismo esta la construccion de la
verdad. El artista plantea que utilizamos tres herramientas cuando nos enfrentamos al
cuestionamiento de como funciona el mundo. La primera es el conocimiento académico, en la
que incluye todos los contenidos que, por el reconocimiento con el que carga este tipo de
conocimiento, suponemos que son verdaderos. La segunda son las experiencias, conocimiento
empirico de como funciona el mundo. La tercera es el no saber. Si lo importante es poder
funcionar dentro del mundo, no es necesario que los contenidos sean verdad, por ello lo que

solemos hacer es combinar estos mecanismos.

El artista recopild una serie de entrevistas que hizo al ciudadano comdn, en las que la premisa
era realizar teorias sobre el mundo que no tenian que ser ciertas. Fue asi que armé una
enciclopedia en la que deseaba eliminar la censura y plantear la idea de que el conocimiento
se elabora continuamente y es tan valido lo que uno dice como lo que dice un libro impreso.
En suma, propone una reflexién sobre qué es la reproduccién del conocimiento, cuales son las
estructuras que validan el conocimiento, qué es la verdad y qué es la ficcion; reflexion que
también se encuentra asociada a la polémica sucedida en el Per(, narrada por Ramén Mujica,
en torno a un huaco creado por Sérvulo Gutiérrez (fig.9) que termind en el Museo de Arte
Moderno de New York y que aparecid en la revista Life como una pieza realizada hace dos
mil afios por un antiguo hombre Paracas, confundiendo a los arquedlogos de todo mundo

(2017:17): una pieza que se hizo realidad por los relatos que la configuraron.

La edicion y el montaje son instrumentos para crear nuevos mundos, en los cuales la
reconfiguracion de las imagenes y el espacio permiten que este adquiera su propia logica
interna. Asimismo, estas herramientas pueden ser un medio para evidenciar cuales son los
mecanismos que estructuran el conocimiento, qué es cierto y qué no y porqué lo validamos.
Para ello, lo sustancial es cdmo se muestra el contenido para aparentar lo que no es. En la

fotografia siempre existe la posibilidad de engafar. Ese rasgo le permite potenciarse a algo

% Instalacién realizada entre el 2008 y 2009 en Sao Paulo y Barcelona. Durante el 2012 y 2013 fue parte de la
colectiva Fisuras. Episodios criticos en el MACBA, actualmente forma parte de su coleccién.
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nuevo. Del mismo modo sucede en torno a la construccion de la verdad histérica con las
diversas plataformas de legitimacion, pues sus formatos y maneras de narrar también nos
ensefian como verdadera una ficcion. En otras palabras, no importa el contenido que posean,
sino el hecho de que se encuentre en esa plataforma lo que le da validez a este contenido. Los
montajes de las plataformas de legitimacion se encuentran compuestos por elementos o
situaciones que ciertos personajes consideraron importantes para el pais en un momento dado,
ya sea por los avances en las diversas ciencias en las que se basan o por el discurso del grupo

de poder de turno.
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Figura 5: Iméagenes de algunas de las paginas de Evidencia, fotolibro desarrollado por Larry Sultan y Mike Mandel en
1977. Imagenes tomadas del video de la pagina web del MOMA.
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Figura 6: Fotografias de instalacion Atlas ;Como llevar el mundo a cuestas?
Imégenes tomadas de la pagina web del Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, lugar donde fue presentada.
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Figura 7: Imagenes de la muestra Fauna. Documentos tomados de la pagina web del MACBA.
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Figura 8: Fotografias de la exhibicion EI mundo explicado. Imagenes tomadas de la
pagina web del MACBA.
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Figura 9: Huaco de Sérvulo Gutiérrez (Mujica 2017 ).
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V. RECONSTRUCCIONES IMAGINARIAS
5.1 SOBRE EL PROYECTO Y SUS ANTECEDENTES

Las formas han sido el medio méas enriquecedor en mi proceso creativo. En el pasado insisti
en la dinamica de encontrar una idea guia desencadenadora de una serie de conexiones que
desemboquen en un proyecto artistico. Sin embargo, no funciona asi, las ideas no se traducen
en iméagenes, pues terminan convirtiéndose en una ilustracién de una idea: el gran muro que

no permite descubrir lo impensado (Montalbetti 2015).

Las iméagenes o las formas con las que inicio en mis proyectos estan asociadas a una nocién
muy general del tema que me interesa. Si comienzo con una fotografia, lo usual es que busque
una perspectiva poco explorada de ese tipo de imagenes en mi dia a dia, es decir, trato de
visibilizar eso que no suelo ver. Cuando logro hacerlo, necesito que se materialice para quien
observe, es ahi cuando intervengo la imagen. Mediante el proceso de sustraccion visual, ya
sea del elemento principal de la imagen o de su contexto: la realzo y muestro una figura
distinta a con la que empez0 el proyecto. De modo que desmontar la imagen es el ejercicio al
que recurro para otorgarle otra perspectiva y para que sea posible ver mas alla de mi
concepcién original, por mas absurdo que pueda parecer este nuevo panorama. Mi disposicion
ante todo este procedimiento es sustancial, pues para lograr construir un camino distinto tengo
que estar siempre en posicién de desaprender lo aprendido y procurar salir de mi

preconcepcion del mundo.

El proceso creativo de Reconstrucciones Imaginarias, y el de los proyectos que lo anteceden,
ha estado vinculado con la exploracion de archivos, donde he rescatado no solo los
documentos como tal, sino el mecanismo que organiza y estructura el mismo espacio del
archivo en las bibliotecas consultadas. Por un lado, los libros, periddicos, diarios, revistas,
fotografias, la mayoria con mas de cincuenta afios de antigiiedad, parecen reliquias a los que
muy pocos ponen atencién, es como si fueran tesoros aln por descubrir, ese es uno de los
puntos que mas me interesa de ese material, porque por su antigtiedad y por el tiempo que
toma realizar una busqueda en muchas de estas plataformas, hay muchos contenidos (temas,
datos e imagenes) que estan olvidados y parecen desaparecidos. Ese caracter inédito es la
motivacion que ha mantenido mi exploracion en archivos. Por otro lado, los lugares en los
que estos se encuentran parecen poner al usuario en desventaja ante el prestigio de lo
académico. Asi, se enfrenta a esta plataforma con la idea preestablecida de que todo el

conocimiento que pueden otorgar estos espacios es veraz. Fui comprendiendo esa atmosfera
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durante mi indagacién documental como un usuario mas; no obstante, luego de atravesar por
el desarrollo de este proyecto pude tomar esa experiencia como un referente para comprender

mi propio trabajo.

La presente investigacién artistica no solo ha sido producto de una particular exploracién en
archivos de documentos, sino que se ha apropiado de ideas y conceptos de disciplinas como la
arqueologia y la historia, lo cual le da un caracter interdisciplinario no solo a la instalacion
final, sino al proceso que ha dado origen a varias de las piezas que la conforman. De este
modo, al tomar las decisiones en relacion a la materializacion pléastica de los conceptos
desarrollados, es decir, al formalizar el proyecto, la accion de desenterrar y recordar asociada

a ambas disciplinas se visualiza en todo el montaje.

Reconstrucciones Imaginarias no solo es el titulo principal de la tesis, sino del proyecto
artistico. Concretamente, este parte de moldear el pasado desde el presente para mostrar una
narrativa que asumimos como cierta, en base a la interpretacion de Tello como un estudio de
caso. Este proyecto ha sido resuelto en una instalacion de caracter museistico, pretendo que
esa plataforma de legitimacidn esté presente en el contexto en el que se visualizan mis piezas.
El proyecto artistico consta de tres elementos: Secuencia simbdlica, un display con varios
ejemplares de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueoldgicos y dos videos:

Excavaciones y En el museo.

En los siguientes parrafos profundizaré en los antecedentes que determinaron cada uno de los
elementos que conforman Reconstrucciones Imaginarias, para asi lograr una mayor

comprension de cada pieza y del vinculo que las entrelaza desde el proceso creativo.

Durante el taller de Raimond Chaves, Dibujo: un taller de herramientas®, me encontré con
una manera diferente de pensar el proceso mismo del dibujo: como instrumento para entender
procedimientos conceptuales. Las primeras aproximaciones de varias piezas de este proyecto,
sobre todo Secuencia simbolica, se originan en ese taller. Realicé un dibujo (fig.10) en el que
quise recordar la interpretacién de Julio C. Tello sin tener una referencia real de la imagen
que ya era tan familiar para mi?’. Rocié tierra de color negro sobre un papelote blanco y la

esparci por toda la superficie y empecé a dibujar con un carbdn, como a ciegas, sobre este

% Taller de dibujo dictado durante el semestre 2018-02 en la Facultad de Arte y Disefio en la PUCP.

7 Al comienzo de lo que significé el proceso de este proyecto, yo estuve muy obsesionada con la figura del
objeto cultural, sobre todo con la vista frontal, pues fue por mucho tiempo la Unica imagen que obtuve de este
objeto.
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polvo. Cuando crei terminar mi dibujo, tomé un pincel y lo desenterré con cuidado, casi como
si fuera un descubrimiento arqueoldgico. Al quitar varias de las capas de tierra negra, nada de
lo que dibujé tenia mucha relacion con mi recuerdo del objeto cultural. Lo que si obtuvo
mucho sentido fue la accién de ir redescubriendo este objeto como hacen los arquedlogos:
encontrando solo fragmentos de la totalidad oculta e interpretando las capas que se lograron

hallar.

El segundo ejercicio que rescato del taller, son dos dibujos en los que decidi no pensar en las
particularidades del objeto, si no en su forma general: su silueta. En el primero, tomé un
pincel con mucha tinta china y, sobre un papel blanco, empecé a visualizar sus detalles
interiores, y a partir de ellos supuse la forma que se delineaba en su exterior. El resultado no
me parecio una imagen tan alejada de la realidad, pero era solo su contorno. En el segundo,
cerré los ojos, sumergi mis dedos en tinta y, sobre otro papelote, empecé a recordar: una mano
entintada y la otra sujetando el papel. La dificultad de encontrar el punto en el que me habia
quedado cada vez que requeria recargar mis dedos de tinta hizo que quedaran algunos vacios
que descontinuaron la silueta dibujada. Ambos dibujos (fig.11) generaron en mi una
necesidad de emprender otra exploracion en la que pudiera trabajar con mis recuerdos de los

detalles del objeto.

Decidi rememorar fragmentos y dibujarlos hasta estar segura de que eran la imagen exacta de
mi memoria (fig.12). Empecé con los frisos de los muretes que se mostraban en varios de sus
frentes. Luego continué con los 0jos, nariz y boca —todos de manera independiente— del felino
representado en la interpretacién del Templo de Nepefia. Nunca consegui estar satisfecha con
el resultado de esos Ultimos dibujos: por mas que busqué en mis recuerdos, la imagen no era
real. A pesar de mis esfuerzos, la exactitud de las particularidades ya no estaba ahi, solo
terminaba inventando formas que creia que se asemejaban a la original. Los tres ejercicios
antes explicados determinaron la forma guia que utilicé para trabajar Secuencia simbdlica: el

vacio del objeto cultural (fig.13).

En cuanto a a la creacion de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueoldgicos, esta
empez6 a tomar forma luego de explorar con tierra de color negro como si fuera un
descubrimiento arqueoldgico —en el taller de Raimond Chaves—, cuando decidi hacer ciertos
experimentos con tierra real. Un afio antes habia encontrado el Cuaderno de Excavaciones
Nro. 4 del Archivo Tello, el cual es una especie de diario arqueoldgico que recopila todo el

proceso de excavacion realizado en el valle de Nepefia, por lo que incluia fotografias y

52



bocetos del descubrimiento de los Templos de Cerro Blanco y Punkuri (fig.14). Con ese
referente en mente empecé mi propia excavacion ficticia en tierra muy fina. Esta caracteristica
me permitié jugar con ella en el escenario que mantenia la tierra, en un formato de
aproximadamente 1m x 0.5 m. A pesar de lo reducido de mi espacio de trabajo, las fotografias
que tomé y edité posteriormente en blanco y negro hicieron posible visualizar una escala

irreal perfecta (fig.15) para lo que concebi después.

Influenciada por toda la busqueda en archivos que habia realizado para la pieza Secuencia
simbdlica, decidi que las fotografias de la tierra debian ser parte de una revista arqueoldgica.
Dentro de los documentos que recopilé, hallé las publicaciones impresas Viracocha, Chaski,
Inca y el cuaderno de excavaciones antes mencionado (fig.16) (coincidentemente, todas
realizadas por Julio C. Tello o asociadas a él de algin modo). Estas cuentan con una serie de
esquemas y modos de narrar caracteristicos, los cuales utilicé como referentes para la creacion
de mi propia revista. Por ejemplo, los cuadros estratigraficos registran y ordenan el proceso de
la excavacion, estudiando las capas de tierra, ya que estas pueden develar la antigiiedad y el
contexto del objeto hallado. Los planos y las vistas de planta y corte sirven para mostrar cémo
estd compuesto algun resto arquitectonico encontrado (fig.17). Las fotografias del trabajo de

excavacion registran y grafican los bienes hallados y el contexto en el que son descubiertos.

El proyecto de intervenciéon Abriendo los limites del camino® se basé en el método
constructivo de los antiguos habitantes de las huacas con las que estaba relacionado el camino
inca del campus, el cual consistia en tapar lo ya construido con tierra para empezar de cero
con otro tipo de edificacion mas actual. Al tomar las fotografias de la tierra para la revista,
también realicé otra serie de fotografias con la premisa derivada de la experiencia antes
contada: construir, tapar, volver a construir. Al visualizarlas como una secuencia de
imagenes se generd una animacion de cuadro por cuadro (stop motion) en la que se observan
construcciones que van cambiando y tapandose con el pasar del tiempo, lo que no solo se
vinculaba con el método constructivo de los antiguos peruanos, sino con las distintas

subjetividades que han ideo definiendo la historia del pais.

Expuestos los antecedentes del proyecto artistico y los elementos que lo conforman, los
apartados 5.2, 5.3, 5.4 y 5.5 explicaran cada una de las obras en si mismas, sus componentes y
operaciones constitutivas. La seccion 5.6 desarrollara las condiciones de montaje que se

requieren para la formalizacion de Reconstrucciones Imaginarias.

% proyecto de intervencion escultérica, desarrollado durante el semestre 2016-02.
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Figura 10: Secuencia del proceso que segui en el ejercicio de dibujar sobre tierra negra con carboncillo a partir de mis recuerdos del
objeto cultural. Accion que realicé sin poder ver nada de lo que hacia en el papel. Terminado el dibujo, desenterré esta imagen que
ya no se parecia en nada a la de mi memoria.
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Figura 11: Im&genes resultadas del ejercicio de dibujar con tinta a partir de mi recuerdo de la silueta del objeto
cultural. EI primero realizado con pincel, mientras que el segundo con mis dedos y los ojos cerrados.
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Figura 12: Dibujos realizados a partir de recordar los detalles del objeto cultural. Nunca logré recordar realmente con
exactitud alguna de sus particularidades.
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Figura 13: Tuve que desaprender lo aprendido para hacer cosas nuevas, en otras palabras, me forcé a olvidar la imagen
frontal del objeto cultural para poder tener una perspectiva diferente del objeto y poder iniciar con Secuencia simbdlica.
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Figura 14: Imégenes referenciales de la excavacion de Cerro Blanco, tomadas de Cuaderno de Excavaciones Nro. 4.
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Figural5: Fotografias de tierra manipulada y editadas en blanco y negro. Forman parte de Yanga: Revista
Trimestral de Estudios Arqueol6gicos.
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Figura 16: Revistas arqueoldgicas tomadas como referencia para Yanga: Revista
Trimestral de Estudios Arqueol6gicos.
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Figura 17: Esquemas, planos y cuadros estratigraficos tomados de Cuaderno de Excavaciones Nro. 4.
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5.2 SECUENCIA SIMBOLICA
Serie de imagenes en las que trabajé con documentacion relacionada a la memoria —que fui
descubriendo— del objeto cultural en el que se basa esta investigacion, por lo que yo la

considero una secuencia simbdlica de mi acercamiento a su historia.

Parti de la premisa de recordar y organizar todos los archivos e imagenes que poseia sin
mostrar la interpretacion de Tello, y si es que lo hice, procuré que no fuera la imagen frontal
inicial con la que ya habia trabajado anteriormente. Asi, me obligué a buscar nuevas
perspectivas visuales que me ayudaran a compartir solo con iméagenes la razén de mi gran
interés por ese objeto cultural. Para ello, edité articulos de revistas, periodicos, fotografias,
dibujos y libros, en los que no s6lo hallé su representacion, sino alguna mencién textual del
mismo. Los escritos se convirtieron en imagenes editables que aportaban significado al

conjunto seleccionado.

Secuencia simbdlica cuenta con tres partes, cada una reine a un grupo de imagenes. La
primera muestra el titulo principal del proyecto Reconstrucciones Imaginarias y el subtitulo
del mismo Arqueologia, Consolidacion de la Verdad Histérica y Plataformas de
Legitimacion. Este se encuentra acompafiado de dos fotografias de Julio C. Tello en las
excavaciones reales de Cerro Blanco y Punkuri. En la primera imagen se puede visualizar el
murete escalonado caracteristico del templo, elemento que el arquedlogo utiliza como un
maodulo que reproduce en su interpretacion. En la segunda se observa al idolo felino del otro
templo, figura que encabezo el objeto cultural. Al componer las fotografias unas sobre otra,
busqué que ambos referentes de acontecimientos que sucedieron en realidad aludieran
visualmente a la disposicion que configurd Tello en su reconstruccién imaginaria. Este primer
grupo de imagenes es la introduccion a la secuencia; de modo que pone en escena a Julio C.
Tello, creador de la interpretacién construida en el museo y uno de los personajes que
consolidd nuestra historia; a los templos de Cerro Blanco y Punkuri; y una serie de palabras
clave para comprender hacia donde apunta el proyecto (fig.18). Este grupo se presenta en

vinil sobre pared con un formato aproximado de 130 cm x 60 cm.

La segunda parte de Secuencia simbolica (fig.19) muestra la historia de este objeto cultural
desde que aparece en el museo hasta que es destruido. La secuencia inicia con la idea guia de
este proceso, la omision de la imagen de la interpretacion de Tello desde una perspectiva
frontal acompafiada de la frase dicha por el presidente Benavides al ver el trabajo del

arqueologo en el museo por primera vez (fig.20). Aqui es importante sefialar que ese suceso
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no solo marco el inicio del objeto cultural, sino del Museo de Pueblo Libre como institucion.
Luego, la secuencia muestra una recreacion del plano original del museo, en esta se inscriben
las formas de la interpretacion de Tello, evidenciando la envergadura de su concepcién en ese
espacio (fig.21) . La historia del objeto cultural no es lineal, por lo que la secuencia continda
con mas de una imagen en la siguientes columnas. Un recorte de periddico editado para
resaltar la figura del objeto cultural muestra como fue construido, sus materiales y el
despliegue de obreros que se requirio, lo que por mucho tiempo lo hizo un objeto inamovible
(fig.22). En esa misma columna aparecen dos fragmentos grises que aln no revelan ninguna
imagen muy clara de lo que son, pero mas adelante revelan retazos de los frisos de la
interpretacion de Tello. El descubrimiento de algunos trozos de informacion visual en el
recorrido de la secuencia es una interaccion que planteo al espectador y se encuentra
vinculada tanto a la accién de desenterrar y recordar mocionada al inicio del capitulo, como a
mi propia experiencia hallando esta historia (fig.23 y 31). Continuando la fila se puede
observar el patio del museo con una fotografia superpuesta: una maqueta falsa parecida a la
creacion de Tello. Esta imagen nacié luego de estudiar las formas del objeto de cultural,
entenderlas y realizar una serie de modulos que me permitieron explorar; asi, creé una
infinidad de formas, seleccioné una de ellas y la implanté en el mismo patio donde se supone
estuvo el objeto original (fig.24). De acuerdo con Gabriel Ramén (2014), en ocasiones
especiales esta pieza era escenario para espectaculos, en los que multiples bailarines iniciaban
bailes y ceremonias sobre el el santuario; la secuencia prosigue con un fragmento del objeto
cultural en el que se ven algunos de sus detalles y aln queda un rastro de estas actividades
(fig.25).

Un elemento diferente a los otros se encuentra en el medio de la secuencia, un vinil muy
pequefio sobre la pared muestra el rotulo casi ilegible que llevaba la interpretacion de Tello en
el museo, el cual afirmaba que el objeto cultural era una reproduccién del templo de Cerro
Blanco. Para obtener esta pieza hice un acercamiento a una fotografia muy antigua, lo que
resultd bastante revelador y simbélico al mostrarme una imagen distorsionada, una imagen
que parece presentir lo que pasaria con el objeto: su contenido pronto no encajaria en los
lineamientos del museo. En este caso decidi trabajar en un formato mas pequefio al que las
otras piezas porque deseo que exista un acercamiento mayor a esta, que provoque Ser
descifrada (fig.26). En la misma columna un recorte publicitario invita a los peruanos a
conocer su pais primero, a visitar un museo que de acuerdo a Lumbreras era muy poco

visitado hasta los afios 70 (fig.27).
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La historia del objeto cultural refleja también los cambios en la arqueologia, la publicacién de
Arguedas no solo revela los cambios en el museo, sino en esta disciplina; eso es lo que
simboliza la imagen que continla en la secuencia, se avecinaban grandes transformaciones
(fig.28). En la misma columna, se ensefia la portada de una edicion de la revista Chaski:
Organo de la Asociacion Peruana de Arqueologia, la cual exhibia un fragmento del objeto
cultural junto a un hombre representado de inca. En este caso, tanto el fragmento del objeto,
el inca, como Chaski, publicacion impresa masiva, eran valiosos para mostrar como se
presentaba la interpretacion de Tello en plataformas de legitimacién de conocimiento
argqueoldgico. Por lo que mi edicion rescaté ambos; de modo que, a pesar de ser dos imagenes

separadas, estaban asociadas por la forma en la que hice la manipulacion (fig.29 y 30).

La destruccion la interpretacion de Tello se va haciendo méas cercana a medida que
avanzamos, la aparicion de Martha Hildebrandt y Luis Guillermo Lumbreras hace tangible el
cambio, por lo que una imagen suya y de la nueva fachada del museo muestran la
modernizacion de la arqueologia (fig.32). En esa misma columna ahora el patio en el que
solia estar el objeto cultural se encuentra ahora vacio. Considero sustancial profundizar en
este elemento de la secuencia; aqui elegi y edité la obra Museos® de Claudia Coca. Cuando
visité por primera vez el Museo de Arqueologia Antropologia e Historia del Peru, en el 2017,
para realizar una investigacién preliminar, tomé una fotografia del jardin inicial en el que se
habia encontrado el objeto cultural muchos afios atras. En el patio habia una representacion
del rostro de una figura prehispéanica dorada adosada a un murete falso con algunos frisos
simples. Cuando observé el dibujo de Coca, era la perspectiva exacta de mi fotografia, pero
mostrada de una manera peculiar: el gran lienzo te invitaba a entrar al museo. Registré esa
imagen, le quité las tonalidades cobrizas del lino, y me apropié de ella eliminando la figura
que habia suplantado la interpretacién de los templos de Nepefia (fig.33). Para cerrar la
segunda parte de la secuencia, el vacio de la silueta del objeto cultural se ha convertido en un
hueco negro, ha sido desmontado y la institucion renovada (fig.34). Los elementos que
conforman la segunda parte de Secuencia simbdlica son impresiones a laser sobre papel
fotografico en un formato de 35 cm x 35 cm, la excepcion es la figura 26 en la que se observa
el rotulo del objeto cultural, pues ha sido trabajada en un formato de 15 cm x 7 cm en vinil

sobre la pared.

# Dibujo de carboncillo sobre tela de lino que formé parte de la muestra “Cuentos Barbaros (Otras
Tempestades)”, presentada en setiembre del 2017 en la sala Luis Miré Quesada Garland, Miraflores.
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La tercera parte de Secuencia simbdlica agrupa a una seleccion de documentos editados de
periddicos, la cual se encuentra directamente relacionada a realzar los contenidos que
muestran la importancia que se le dio al objeto creado por Julio C. Tello y lo asociado que se
encontraba este al museo mismo (fig.35 - 39). Seccion que se presenta en impresiones sobre
papel en una mesa vitrina. Una frase del diario de Toribio Mejia Xesspe complementa estos
documentos en vinil sobre pared (fig.40). Con el ingreso de Luis Guillermo Lumbreras a la
direccién del museo, la institucion atravesd una serie de cambios; el discipulo Tello registrd
muchas de esas modificaciones, entre ellas el desmontaje de la interpretacion de los templos
de Nepefia. La frase escogida no solo revela el fin del objeto cultural, sino que aclara que las

nuevas exhibiciones solo podran estar basadas en objetos originales.

El proceso de seleccion y edicion de cada una de las iméagenes que conforman Secuencia
simbdlica, solo cobra sentido cuando se ve la totalidad de la serie. Para lograr una sintaxis de
estos elementos, realicé varias pruebas en las que adecué no solo el orden sino la
manipulacion de las imagenes. Mi intencidn es que quien observe esta pieza, aunque sea por

un momento, logre imaginar ese pasado surrealista de nuestra historia.
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Figura 18: Primera secuencia de iméagenes de Secuencia simbdlica.
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Al ver las imagenes de Cerro Blanco el presidente comento:
«¢; No ha modificado nada? Porque es maravilloso. Ahora que
he visto todo y he comprendido su labor, le manifiesto que
tendra de todo el apoyo necesario. Tendra usted el dinero y
facilidades para su trabajo». Le palmed el hombro izquierdo y

dijo «querido amigo Tello».

Fragmento del diario de Toribio Mejia Xesspe
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Figura 20: Detalle de segunda secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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Figura 21: Detalle de segunda secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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Figura 22: Detalle de segunda secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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Figura 23: Detalle de segunda secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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Figura 24: Detalle de segunda secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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Figura 25: Detalle de segunda secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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Figura 26: Detalle de segunda secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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Figura 27: Detalle de segunda secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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Figura 28: Detalle de segunda secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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Figura 29: Detalle de segunda secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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Figura 30: Detalle de segunda secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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Figura 31: Detalle de segunda secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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Figura 32: Detalle de segunda secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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Figura 33: Detalle de segunda secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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Ha Sido Integramente Remodelado

El Museo de Antropologia
Esta Nuevamente Abierto
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Figura 34: Detalle de segunda secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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EL ARTE ABORIGEN PERUANO LN EL NUEVO
MUSEQ DE ANTROPOLOGIA

néuaunhmqénwummuumtomd&
del Lermose esnluncia ¢escublerio en 1833 en el valic de Nepeba
clen Cetio Higneo), perieneciente 8 la culturs chavin, Esta er la pri-
mern tmpresién gque tecibe o] visitanie y la Gitima que e Deve. al
abandonnr £l museo Se trata de uns obra soberhia, en

chaviti builla en tede su asplendor. :




Figura 36: Detalle de tercera secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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EL ARTE ABORIGEN PERUANO EN EL NUEVO
MUSEO DE _ANTROPOLOG!A

AN UN MAGNIFICO LUOCAL. DOTADO DE LAS CONDICIONES
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Grande dr Nesca. Kn e interior de Jas vitripar se alinean los cri-
neos deformndos y trepanados de ios hombics Que, hace dos milenios,
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mentos Que comlercn ¥ las armas Que fabricaron: poiTas, fiochas, hob-
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Figura 37: Detalle de tercera secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.



Figura 38: Detalle de tercera secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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Lima, 20 de Diciembre de 1938.
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Figura 39: D
: Detalle de tercera i i
secuencia de image
nes de Secuencia simbdli
simbolica.
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Figura 40: Detalle de tercera secuencia de imagenes de Secuencia simbolica.
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5.3 YANQA: REVISTA TRIMESTRAL DE ESTUDIOS ARQUEOLOGICOS

Yanga se presenta como una revista trimestral de estudios arqueoldgicos del Organo del
Museo Arqueoldgico Nacional y del Centro de Estudios Peruano de Historia y Arqueologia,
publicada desde 1938 hasta la actualidad en la ciudad de Lima, Perd. Cuenta con un comité de
publicaciones conformado por L. Spelucin, quien también es la editora de la revista; Juan A.
Runciman; Maria Silva y Miguel Vega. Contiene la informacion de las excavaciones
realizadas en el Nuevo Santuario de Nepefia, como la ubicacion de la zona, los planos del
santuario, la estratigrafia, los cortes por niveles, los fragmentos encontrados y las fotografias

de la excavacion (fig.41- 62).

“Una fotografia se considera prueba incontrovertible de que algo determinado sucedié. La
imagen puede distorsionar, pero siempre hay la presuncién de que existe o existio algo
semejante a lo que esta en la imagen (Sontag 1980: 16).” Este fragmento citado expone el
poder que poseen las fotografias utilizadas en la publicacion: parecen ser la evidencia real de
un acontecimiento pasado, monumentos arqueoldgicos en pleno trabajo de excavacion. Pero
no basta con ese poder, es la plataforma en la que estas se encuentran y los elementos que las

acomparian los que hacen posible que la ficcion de Yanga funcione.

La revista posee un formato de aproximadamente 24 cm x 17 cm. Las publicaciones antiguas
que utilicé como referente suelen estar hechas con un papel muy simple que es dificil de
identificar por la oxidacién del mismo; sin embargo, en este punto decidi utilizar papel
couche porque mi intencién es que el espectador que interactle con la pieza la vea como una
revista mas actual. Disefié la portada y el contenido utilizando tipografia y modos tipicos de
esas revistas. Monté las fotografias en la estructura que suele utilizar un cuaderno de
excavaciones, por lo que construi planos de ubicacién y de corte, estudios de tierra y

fragmento encontrado, todos ficticios.

El titulo de la revista —=Yanga—, asi como los contenidos en los textos, refuerzan y evidencian
lo falso de la publicacién, mientras que los elementos arqueoldgicos y de disefio le otorgan un
valor legitimo. La revista debe funcionar como un objeto independiente, sin ningin elemento
museogréafico que la contextualice, por lo que seran mostradas varias impresiones de esta en

un display que invite al espectador a tomarlas para ser consultadas (fig.63).
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Figura 41: Portada de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueoldgicos.
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Figura 42: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 43: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 44: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 45: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 46: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 47: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 48: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 49: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 50: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 51: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 52: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 53: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 54: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 55: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 56: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 57: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueoldgicos.
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Figura 58: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 59: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 60: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 61: Interior de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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Figura 62: Contraportada de Yanga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.




Figura 63: Display de Yanqga: Revista Trimestral de Estudios Arqueolégicos.
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5.4 EXCAVACIONES

Excavaciones es el primer video. Este fue el resultado de mi intencion de integrar las dos
piezas anteriores, Secuencia simbolica y Yanga: Revista Trimestral de Estudios
Arqueoldgicos. Por un lado, contaba con el stop motion de la tierra, que se encontraba muy
asociada a las imagenes que conformaban la revista. Por otro lado, habia realizado una
entrevista a Luis Guillermo Lumbreras a comienzos del afio 2017 en la que detallaba su
version de lo sucedido con la interpretacion realizada por Julio C. Tello. El audio obtenido
tenia una duracion de mas de una hora, por lo que fue editado. Omiti mis comentarios,
repeticiones y momentos en los que el entrevistado se desviaba del tema a tratar; mas no
manipulé lo dicho por el arquedlogo sobre lo que pensaba de la pieza de Tello y la situacion
del museo de arqueologia tanto en el pasado como en la actualidad. Compuse Excavaciones

(fig.64) con el stop motion, el audio y algunas frases que encontré pertinentes.

Excavaciones inicia con la frase de Gabriel Ramon: “El pasado siempre se figura, delinea,
moldea, piensa, reconstruye, desde el presente...” (2017). Esta cobra méas peso al vincularse
con la secuencia de animacion de la tierra en movimiento: la construccion, el tapado y la
reconstruccion, repetidas una y otra vez. Asi el video obtiene una I6gica mas definida con un
mensaje mas claro. Ademas, me parecio significativo abrir la secuencia de la tierra con parte
del discurso que dio Julio C. Tello al inaugurar el primer museo de arqueologia en el pais en
1924, y cerrar con el fragmento de un escrito de Luis Guillermo Lumbreras en el que explica
su vision cientifica sobre esta disciplina. Los dos protagonistas, en relacion a la memoria del
objeto cultural y de gran parte de la historia de la arqueologia en el Perl, exponen su

perspectiva de la importancia de esta disciplina.

La voz de Lumbreras empieza narrando la teoria que manejaba Tello —que Chavin era la
cultura fundadora del Perti—, motivo por el cual el arquedlogo utilizé su imaginacién para
hacer historia. Lo interesante del audio es que Lumbreras marca el antes y el después de una
época en relacion a los seguidores de Tello y sus amigos arquitectos, a quienes consultaba
mucho. Mientras que, por un lado, Luis Ccosi, Toribio Mejia Xesspe, Julio Espejo Nufiez,
Pablo Carrera, entre otros, eran los que determinaron muchos aspectos de la arqueologia
iniciada por el huarochirano; Luis Mir6 Quesada, José Garcia Bryce, Santiago Agurto y
Adolfo Cérdova eran los arquitectos que marcarian cierta pauta moderna en la vision de su
disciplina en el pais y, en ese sentido, influenciarian a Lumbreras en la actualizacion del
museo que dirigia y, por consiguiente, en destruir la interpretacion de Tello porque ya no

encajaba en los parametros de la arqueologia que deseaba impartir.
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La frase de cierre de Excavaciones es una de las conclusiones del largo proceso de
investigacion y exploracién artistica por el que me llevo la interpretacion realizada por el
padre de la arqueologia peruana y que pretendo compartir en el presente proyecto: “En el
intento de construir una verdad historica han existido diferentes presentes desde donde se ha

mirado nuestro pasado”.

El audio de lo dicho por Lumbreras, asi como las frases escogidas, son mostradas con

subtitulos en inglés por el caracter museistico que posee la instalacion.

Excavaciones puede ser visualizado en el siguiente link:

https://vimeo.com/371044462
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Figura 64: Algunos fotogramas de Excavaciones.
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5.5 EN EL MUSEO

En el museo es el segundo video y esta basado en la edicién de un archivo audio visual de la
Biblioteca Nacional del Peril (BNP): En el Museo de Arqueologia y Antropologia. Pelicula
grabada en cinta de nitrato de 35 mm con una duracion de 5:41 minutos, producida en los
afios 40 y digitalizada por la BNP. El video original hace un recorrido por toda la institucion®
y muestra las exhibiciones de la cultura Chavin, tejidos y ceramicas de la cultura Paracas,
ceramica Nazca y los tesoros de otras culturas del antiguo Per(. La idea principal de ese video
es presentar, promover y difundir al Museo de Pueblo Libre como el Gnico espacio en el Peru
que alberga la historia del los antiguos peruanos. Lo que me impacté de En el Museo de
Arqueologia y Antropologia fue que la primera imagen que aparece al ingresar a esa
plataforma de legitimacién como parte del inicio del recorrido es la interpretacion del Templo
de Nepefia y lo que se dice sobre esta pieza; es ahi que se centrd mi edicion. Me apropié de
todos los elementos que me proporciond el video original, el audio y video solo fueron

cortados, alargados y recolocados para conseguir mi propio producto audio visual.

Mi pieza inicia con musica de fondo de la época. Una voz narradora comenta que este es uno
de los museos mas valiosos de Ameérica, en el que se atesoran las reliquias de los forjadores
de las culturas del antiguo Perl. Lo que sigue es la frase mas significativa de este archivo,
pues representa a todas las otras plataformas de legitimacion que se refieren al objeto cultural
en cuestion: “Admiramos la reproduccion de un templo chavin, descubierto en 1933 por el
doctor Julio C Tello en el valle de Nepefia. Es un gran monstruo alado que refleja la original
concepcidn religiosa de sus constructores y una gran cabeza de felino que adorna la escalinata
superior del templo. EI museo esta destinado al estudio cientifico de las especies
arqueoldgicas para el mejor conocimiento de nuestra historia”. Aqui, la informacién narrada
no es real; sin embargo, fue la que los visitantes del museo y los televidentes consumieron, y

la que otras plataformas de legitimacién compartieron como una verdad histérica (fig.65).

En el museo se encuentra ligado a Secuencia simbdlica, pues muestra la imagen frontal del
objeto cultural que evité utilizar como parte de la légica del proceso creativo en la que fue
trabajada la secuencia. Esta imagen y el audio del video son un buen elemento de cierre tanto
para esa pieza como para la instalacion en si. Este clip dura aproximadamente un minuto y
sera proyectado en la pared contigua en la que se muestra Excavaciones, cuando este video

termine.

% |lamado Museo de Antropologia en 1938; luego, Museo de Arqueologia y Antropologia; actualmente es
conocido como Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia e Historia del Perd.
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El audio del narrador sera mostrado con subtitulos en inglés por el caracter museistico que

posee la instalacion.

En el museo puede ser visualizado en el siguiente enlace:

https://vimeo.com/user104828889
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Figura 65: Algunos fotogramas de En el museo.
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5.6 PROPUESTA DE MONTAJE

¢Qué implica hacer una historia siendo consciente de que es una ficcion? El espacio que
propongo en mi proyecto no solo debe hacer parecer que los elementos falsos son reales, sino
que el conjunto de la instalacion debe irradiar ese quiebre de la verdad para que se genere un
cuestionamiento sobre cémo funcionan estos espacios de validacion y como sus contenidos
no-académicos también poseen valor. EI montaje forma parte de la ficcion, por lo que posee
elementos que lo hacen parecer una plataforma de legitimacion. Las luces, las paredes
blancas, los graficos, los textos en vinil y los rétulos que acomparfian cada pieza le dan ese
caracter museistico que valida a las piezas mostradas. El contenido de Secuencia Simbdlica,
Yanga, Excavaciones, En el museo y el de los textos en vinil a lo largo del recorrido,

posibilita que la plataforma de legitimacion presentada sea cuestionada.

El espacio elegido para el montaje de Reconstrucciones Imaginarias es el salén Y-406, este
interior cerrado consta de paredes blancas con una alto aproximado de 3 m y dos de sus lados
poseen una fila de ventanas con cortinas. Para mi instalacién ha sido condicionado para
mantener una atmdésfera de penumbra. El espacio se encuentra dividido por una pared falsa,
por lo que cuenta con dos ambientes. Al ingresar al primero se encuentran los tres elementos
de Secuencia simbélica y el display con algunos ejemplares de Yanga, cada pieza resalta en la
penumbra debido a la iluminacién focal célida que posee. Asi, en el segundo ambiente las
proyecciones de Excavaciones y En el museo conservan una atmdésfera menos luminosa, por

lo que los videos se pueden visualizar de manera mas nitida (fig.66).

Existe en todo el ambiente de la instalacion una voluntad narrativa. Los textos, las secuencias
de imagenes, la revista y los videos son entendidos a partir de la idea del montaje. Puede que
el mensaje no sea del todo claro, pero existe una direccion para su interpretacion. De ese
modo, el recorrido que propongo (fig.67) inicia con Secuencia simbélica, la cual se encuentra
en la primera parte del espacio, ahi las luces guian un trayecto en el que se introduce la
historia del objeto cultural. En ese mismo ambiente también se encuentra el display de Yanqa,
pieza que funciona como un objeto independiente, contiene el concepto asociado a las
plataformas de legitimacion, que puede ser entendido aunque la revista se saque de la sala.
Asimismo, un fragmento de Walter Benjamin muy cercano al display de Yanga (fig.68) cierra
una serie de ideas alimentadas por los textos de Secuencia simbdlica (fig.69 y 70), los cuales
situan al objeto cultural en la problematica que desarrolla el proyecto artistico: visibilizar a la

arqueologia como subjetividad que consolida nuestra verdad historica. Esas son las
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asociaciones que se buscan establecer mediante el ordenamiento de las obras en ese primer
ambiente (fig.68).

La ruta continda con la sala en la que se proyectan Excavaciones y En el museo. Los dos
videos se muestran intercaladamente (fig.69), no importa el orden en el que sean vistos, sino
que el contenido audio visual de cada video irrumpa en el espacio al terminar el otro video.
Aqui, se condensa y aterriza mas claramente la idea sugerida en el primer ambiente, por lo
que la idea de la subjetividad como un componente inherente al definir nuestra verdad
histdrica y el rol de las plataformas de legitimacion para dicha construccion de la historia

queda evidenciado.
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Figura 66: Croquis de la instalacion.
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Figura 67: Recorrido propuesto para la instalacién.
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«El recuerdo real debe suministrar al mismo tiempo unaimagen de ese que
recuerda, como un buen informe arqueologio no indica tan solo aquellas
capas de las que proceden los objetos hallados, sino, sobre todo, aquellas
capas que antes fue preciso atravesar».

Walter Benjamin



Figura 69: Detalle de pieza acompafiada por texto en vinil.
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Figura 70: Detalle de pieza acompafiada por texto en vinil.
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Figura 71: Maqueta de la instalacién que muestra la distribucién de las piezas en la sala en penumbra.
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Figura 72: Maqueta de la instalacién que presenta la distribucién de las piezas en la sala en penumbray cémo es
que las proyecciones de los videos Excavacién y En el museo se sincronizan para mostrarse uno después del otro
en sus respectivas paredes.
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VII. ANEXO Nro. 1
TRANSCRIPCION DE LA ENTREVISTA REALIZADA A LUIS GUILLERMO
LUMBRERAS
Entrevista personal semiestructurada realizada en la casa de Luis Guillermo Lumbreras por

Lorena Spelucin el 17 de agosto del 2017.

(El arquedlogo se refiere a “maqueta’ cuando habla de la interpretacién realizada por Julio

C. Tello en el museo)

[N.A: Empecé preguntandole al arqueélogo cudl fue su acercamiento a la interpretacion

realizada por Julio c. Tello y los motivos por los que cree que fue construida]

GL: Tello manejaba la idea de que Chavin era una sola cultura muy grande sobre la base de la
cual se construyd la civilizacién andina. Entonces, para esto, lo que hizo Tello fue imaginar,
en realidad, una creacion, una recreacion de las cosas que se encontraron en Punkuri y Cerro
Blanco..., de algin modo Tello las completd. El asunto es una reconstruccion imaginativa,
imaginaria de Tello, respecto a un monumento de la época Chavin, que se sustenta
principalmente en la base de Cerro Blanco y luego algo de Punkuri. Qué sé yo, una
presentacion de lo que Tello consideraba que era la civilizacién Chavin como origen de la
civilizacion andina. Entonces, él agregd todos los componentes que podian identificar esa
idea, esa hipdtesis. Simplemente se entraba y uno se encontraba con este gran mascaron que

era la maqueta.

Cuando yo decidi, pues yo fui él que la saco, estaba alli con varios de los autores. Uno de
ellos era sefior Mejia Xesspe, Don Toribio, también Julio Espejo Nufiez, que es otro que
participo, estaba el gato Ccosi Salas, Pablo Carrera. Estaban casi todos los que de alguna
manera habian estado con Tello. Cuando yo entré estaba todo el grupo de Tello trabajando vy,
pues, no les gustd. Yo lo discuti largamente con ellos, pero yo era el director. Yo tenia un
gran aprecio por la obra de Tello, pero no estaba en absoluto de acuerdo en su museografia; o
sea, la manera en la que él usaba el museo como una especie de aparato nacionalista. No

habia que engafiar, el museo no puede engafar.

Era un altar que construyd Tello para impactar sobre su hipotesis del origen Chavin de la
civilizacion peruana. Una de mis primeras decisiones fue darle la vuelta. Mire, cuando yo

Ilegué al museo, ese era museo de Julio C. Tello, era totalmente de Tello, lo cual a mi, desde
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luego me gustaba, me sentia honrado. Pero no me parecia bien que el museo funcionara tal
cual lo habia dejado Tello. Entonces decidi que a eso habia que darle otra forma, habia que
convertirlo en un museo, efectivamente. Lamentablemente, esta ocurriendo casi o mismo que

ocurrid por esa época, el museo esta tal cual lo dejé yo.

Nosotros montamos el museo en tres meses. Lo monté yo: reformulacion total, integral de
todo el museo. Yo andaba muy proximo a arquitectos. Me alimenté de las criticas, de las
fundamentaciones que tenian varios de mis amigos. Ellos eran Mird Quesada Don Luis,
Adolfo Cordova, Santiago Agurto, Garcia Bryce. Era un grupo al que yo consultaba
muchisimo estas cosas. Con ellos hicimos todas estas cosas, desmontamos, tiramos abajo y se
abrié en tres meses. ElI desmontaje de la maqueta duré casi dos meses y se desmontd
integramente, porque no era pues ninguna cosa, qué le puedo decir, ninguna cosa referente a

cosas arqueoldgicas en serio, era una cosa de la imaginacion de Tello.

Cuando yo entré a ese museo, la maqgueta no tenia la importancia que usted le da ahora y
dislocaba, desde mi punto de vista, la funcion del museo. O sea, lo que yo creia era que el
museo debia servir para que la gente entienda como era el antiguo Per(, que no era sélo
Chavin, era mucho méas que eso. Punkuri no era Chavin, Cerro blanco tal vez si posiblemente,
pero era una manera de presentar las cosas de Cerro blanco, las cosas chavinenses en el Valle

de Nepena.

¢Por qué eligié Tello los monumentos de Nepefia? Supongo que porque eran vistosos. Porque
en ese momento el sefior Larco Hoyle estaba sustentando una hip6tesis de que el origen de la
civilizacion estaba en la costa y que esa cultura en vez de llamarse Chavin, debia llamarse
Nepefia. Cosas asi, no tengo idea. Pero algo de eso debe de haber cruzado por la cabeza de

Tello, él se inventd varias cosas.

Ninguno de los arqueologos era arqueologo. Tello era médico, Largo Hoyle agronomo.

Yo he ido a ese museo desde cuando era estudiante. Yo comencé a trabajar en ese museo en el
afio 56, cuando yo era estudiante en la universidad. Yo iba a practicar y durante varios meses
estuve haciendo el estudio de la ceramica que Tello habia rescatado en sus investigaciones.
Entonces, pasaba meses ahi, a raiz de eso me hice amigo de todos los discipulos de Tello que

trabajaban ahi.
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[N.A: Luego de escucharlo, le pregunté si es que volveria a destruir la interpretacion
realizada por Tello y si tenia alguna fotografia del objeto cultural]

GL.: Si, si la entiendo perfectamente, y lo hubiera vuelto a hacer, posiblemente mas rapido.

¢Sabe quién puede tener fotos de eso? aunque ya se murid, Abraham Guillén. Y eso debe
estar en el archivo de las cosas de Valcarcel en Museo de la Cultura. Es que el Museo de la

Magdalena, mire vale la pena que sepa usted como era.

Yo entré a dirigir ese museo en el afio 74, varios afios después de que habia muerto Tello ¢y
sabe cuantos visitantes habian registrados en un afio? 34 peruanos. Los demas que habian
entrado eran cerca de 160, todos extranjeros, no habia nadie mas. Habia dias enteros en que
no habia un solo visitante del museo y cuando usted tomaba un taxi y decia “quiero que me
lleve al museo” lo llevaban al Museo Larco. EI museo no contaba para nada, el museo de
Magdalena no entraba en ninguna guia de turismo ni nada. Ese es el registro que tenemos. Yo

incluso publiqué, en ese tiempo, varios informes, porque era realmente lamentable.

El museo comenzé a tener —el primer mes que yo entré después derrumbarme la maqueta,
inauguré en diciembre del 73— en los primeros meses de mi estancia el primer registro de
visitas que tuve fue de aproximadamente 500 personas en un mes. Era una cantidad
impresionante. Iban normalmente los colegios privados. Yo fui cuando era escolar. Yo ese
museo lo conoci cuando era nifio. Yo estudiaba en La Recoleta y de ahi nos llevaban dos
veces al afio a museos. Este museo lo visité cuando estaba en tercero o cuarto de primaria. El
otro museo al que fui con el colegio fue el de la Avenida Arenales: el Museo de Historia

Natural.

Comenzaron a haber colas de colegios después de eso. Le cuento, lo que mas me llamaba la
atencion era la reconstruccion que tenian de Paracas, donde habian unos esqueletitos de este
tamafio. Me encantaban, eran parte de la Necropolis de Paracas. Y luego las momias chiquitas
y las otras momias, eso es lo que mas me llamo la atencion, lo demas era una cosa poco
atractiva. La maqueta no me llamo6 mucho la atencion, no era tan espectacular. Bueno, era la
imagen de la entrada. Uno alli se encontraba con un gran mascarén que era la maqueta y €so,
bueno, tiene que haberme Ilamado la atencidon, no lo recuerdo. Habia un monstruo muy
grande con los dientes afilados, pero no era algo que me llamara tanto la atencion. Lo que me
Ilamé mas la atencion fue la sala de Paracas, los personajes con sus vestidos. Eran una cosa

espectacular y especialmente los bultitos chiquitos.
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No era un monumento arquitectonico, yo le consulté mucho con los arquitectos y era una
decision que tenia que ver con un paisaje urbano, digamos con el edificio en si mismo. Lo que
recuerdo es la voluntad que tenia los constructores de esto, que fue la época de Leguia, luego

lo inaugurd Benavides. Era esa época, que era una adoracién impresionante al lider.

Todo ese museo fue construido para ser el Museo Bolivariano. Tello fue el que invadié en
1937 o 36 con las momias de Paracas. No tenia donde guardar las cosas y las meti6 alli y ahi
empezo a trabajarlas, comenzo6 a mostrar los tejidos. Habia una calle, Santa Rosa, se llamaba
la calle, todavia existe, puso una pared y cerrd el museo y cerrd la calle. Pero, ademas, Tello
no tenia espacio para hacer cosas, entonces, aprovecho todo esto y se apropié de la parte de
atras. El propietario era amigo suyo. Era casi casi estar en una provincia, un distrito lejano, el
distrito de la Magdalena se llamaba, Magdalena vieja. Tello se instal6 ahi a la fuerza, no le
querian dar ninguna ninguna importancia realmente al museo de los indios. Ellos se
conseguian el dinero con sus propias manos. Mire, todo lo que €l consiguio para lo de Paracas
fue en base a una donacion que recibio de Rockefeller. Se hizo amigo de uno de los chicos
Rockefeller y con él consiguio el donativo que permitia que sus investigaciones de Paracas se
instalen en el Museo. Y eso dura hasta ahora. Todas las modificaciones que yo introduje no le
costaron un solo centavo al tesoro nacional. Cuando construi el pabell6n para lo de tejidos,
fue con una donacion que me hizo la Fundacién Wiese, Pancho Wiese me hizo la donacién,
ellos financiaron integramente la instalacion de esa sala. Y luego con el organismo de las
Naciones Unidas pude traer expertos de los tejidos para que capacitan a nuestra gente en estas

tareas. La biblioteca la monté con el banco, eso tampoco le costd un solo centavo al Estado.

Existen 500,000 ceramicas en ese museo, una cantidad que rebasa las posibilidades. Por eso
es que me alegré que, finalmente, decidieron hacer lo del MUNA, porque ahi puede irse por
lo menos la mitad o mas de la mitad de los objetos que se guardan ahi. Para poder seguir
guardando las cosas tuvimos que comprar un terreno en la Victoria y la otra parte se guardd
en el Museo de la Nacion. Una gran cantidad de las colecciones del Estado estan tan mal

guardadas, que usted no se puede imaginar.

En el Cusco, si usted hace una excavacion como arqueodlogo en un lugar determinado, las
piezas las tiene que guardar en su casa. Aqui, hay tres o cuatro lugares donde se guardan las
excavaciones que se hacen. Todo lo que se ha encontrado en las excavaciones para el

gasoducto, para esta cosa del gas, son miles de miles de kilémetros, de kilometros que se ha
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trabajado cientos de sitios arqueoldgicos, todos estos estan guardados en un lugar que Calida
mantiene. El Estado no sabe qué va a hacer con esas piezas, donde van esas colecciones.
Imagino que ahora con lo del MUNA se solucionara. Pero desde luego, si ve usted cdmo esta
(en relacién al museo). Lo Unico que mas o menos da es para para pagarle a la gente y eso que
cuesta mucho conseguir financiamiento para el pago del personal. Es una cosa seria. Cuando
yo entré no habia un solo arquedlogo en este museo, entonces ahi entraron primero 10.

Cuando yo sali habia 50 arque6logos trabajando. Ahora me imagino que hay mas.

El Estado no da dinero para estas cosas, no le interesa. Realmente recién esta empezando a
descubrir que es importante para el turismo peruano la informacién arqueoldgica. Es
deplorable, porque creo que lo mas importante es el rescate de la creatividad nuestra, de la
capacidad de imaginar el mundo que tenia esa gente y que tenemos nosotros ahora también,

pero hemos ido dejando que se destruya.

Hay informacidn publicada sobre Nepefia cuando se descubrid, eso en el afio 33. Hay cosas
publicadas por Larco. Tello public6 muy pocas fotografias, lo que tenia eran muy buenos
dibujantes. Yo lo entiendo, era mucho mas barato traer dibujantes que poder comprarse una
maquina y comprar rollos. Yo no tengo un registro a color de mis investigaciones, porque
nunca estuve en capacidad de poder financiar las peliculas a color que habia en ese tiempo,
eran carisimas. Entonces, en la época de Tello, era mucho mas caro. Casi todos con quienes
yo trabajé, en realidad, fueron mis maestros, fueron los que me ensefiaron la arqueologia, eran
dibujantes, eran escultores de alli, del museo. Tello contrataba a una persona que le veia que
era un buen carpintero y que tenia una buena capacidad de disefio, a ese lo contrataba. Iba con
ellos a todas partes, a sus excavaciones. Todos ellos eran sus discipulos, por eso no son
académicos, con excepcion de Mejia Xesspe, Espejo Nufiez y Rebeca Carrion. Todos los
otros eran artistas y de gran calidad. Todos ellos trabajaron con Tello y son de quienes
tenemos la mayor parte de informacion. Ahora que se estan publicando las memorias de
Tello, los archivos de Tello, es impresionante, pero lo de Paracas, el 80% son cosas dibujadas
por ellos. Ellos tenian una distincidn, eso es muy claro: lo que era producto de su imaginacion
y las copias. Por ejemplo, Ccosi tiene apuntes sobre Machu Picchu excelentes como registro,

pero aparte de eso tiene su propia creacion de como mir6é Machu Picchu, con sus techos.

El museo puede poner réplicas, no cosas imaginativas.
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Ahora las colecciones estan conservadas, antes no, antes estaban amontonadas. Yo tengo unas
fotos que tomé de cuando entré al museo, es impresionante como estan las cosas, unas encima
de otras. Habian catalogo solo porque nosotros empezamos a organizar la coleccién, la cosa

era realmente terrible.

Yo recuerdo una de las primeras veces que decidi intervenir la coleccion de Paracas. Me fui al
lugar donde estaban los estantes donde guardaban los tejidos dentro de cajas. Eran cajas de
mas 0 menos este tamafio. En esas cajas estaban las telas, entonces usted veia a través del
vidrio las figuras hermosas de los tejidos. Entonces yo decidi intervenir, no podia ser que
estén encerradas. Yo habia visto como se guardaron las telas en el Museo Metropolitano de
Nueva York, entonces tenia una idea de mas o menos cémo debian guardarse. Entonces abro
una de las cajas y sale una cantidad impresionante de polvo, se habian convertido en polvo.
Entonces me asusté, me asusté y recuerdo que al primero que llame cuando vi eso fui al
Pancho Wiese, y le digo Pancho mira como estan estas cosas, me tienes que ayudar. Y ahora
recuerdo que el hijo de Pancho era amigo mio, tuvimos un tipo de relacién porque su mujer
habia estudiado conservacién museoldgica, museografica, ella era inglesa. Entonces lo Ilamé
a él, le dije que venga, fueron con Pancho y les mostré. A raiz de eso es que hablamos sobre
la donacion de este espacio para la conservacion de los tejidos. Después vino mucha gente del
museo Metropolitano de Nueva York para ayudarnos. Pero fue terrible, lo primero que
hicieron antes de abrirlas, fue hacer una serie de pruebas con las cajas para ver si eran
herméticas o no, muchas de las cajas se encontraban con mas cantidad de bichos que tejidos,
polillas vivian alla dentro. Era tremendo. Me imagino que se desecharon el 10% de los tejidos
de las cajas que eran como las que a mi me habia tocado abrir. Otras estaban mas o menos
conservadas, pero ahi descubrimos miles de cosas. Cosas como que Tello mandaba a lavar los
tejidos con agua y jabon jlas mandaba a lavar! jluego las mandaba planchar! Entonces las
lavaba y asi planchaditas las guardaba. Habia gente del museo que habia hecho eso que nos
contaban, pues porque todavia estaban ahi los que habian estado trabajando con Tello, ellos
pensaban que era lo mejor cerrarlo con vidrio y dejarlo lo mas hermético posible para que no
se metan los bichos. Eran cajas de madera y desde luego lo Unico que no era comestible para
las polillas eran las tapas de vidrio. Perdimos evidentemente una buena cantidad de piezas,
pero las demas se recuperaron y ya con gente del Metropolitan trabajando. Quien estuvo
desde el comienzo fue esta chica Carmen Taiz, que era estudiante de San Marcos que queria
especializarse en tejidos y habian dos o tres mas que estuvieron alli no sé si siguen o no.

Ahora ella es la encargada.
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Mire, cuando yo estudié arqueologia no habia una sola plaza para arquedlogos en el Peru, ni
una. Yo no fui a estudiar arqueologia, fui a estudiar derecho y ciencias politicas y luego, pues,
me interesaba la literatura, etcétera, entonces me matriculé. En eso un profesor mio muy
querido, el doctor Porras Barrenechea me indujo a tratar de leer cosas que tenian que ver con
arqueologia. Luego, pues, por distintas circunstancias terminé ingresando a arqueologia. En
arqueologia éramos pocos estudiantes que nos interesamos en eso: Rosa Fung, Isabel
Flores, Ramiro Matos, yo, Duccio Bonavia y Carlos Guzman Ladrén de Guevara. Todos
terminaron derecho y yo dejé, porque me meti mucho a trabajar en el campo. Me dediqué s6lo

a la arqueologia.

Yo tenia dos posibilidades de trabajo. Una, ser director del Museo Nacional de Antropologia,
no habia otra plaza para arquedlogo, pero ese museo estaba a manos de Jorge Muelle y tenia
que esperar que se jubile o se muera. La otra posibilidad era ser catedratico de arqueologia de
la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, pero el catedratico era el doctor Muelle,
entonces tendria que esperar a que se muera para tener trabajo, no tenia otra. No habia mas.
No habia catedra de arqueologia mas que en San Marcos. En la Cato6lica unos afios después
estuvo Josefina Ramos tratando de crear una escuela de arqueologia. En Riva Aglero,
fundamentalmente. Nada mas eso era todo lo que habia. Entonces no habia plazas de
arqueologia. De los arqueblogos que le mencioné el nombre, nos dedicamos a la arqueologia
Bonavia, Fung, Flores, que estd en Maranga, y nos aventuramos a hacer arqueologia sin
plazas. Las primeras plazas de arqueologia fueron esas, las que nos dieron a nosotros, pero no
era como arquedlogos. Sélo después... ¢sabe cuantos arquedlogos somos ahora? Pasamos los
2000. Eso ha ocurrido en estos Gltimos 50 o 60 afios. Bueno, pues, el avance de la arqueologia
ha sido impresionante. Ahora hay cursos de arqueologia en San Marcos, en la Catdlica, en
Villarreal, en esas tres universidades en Lima. También en Cusco, en Arequipa, en Ayacucho,
ahora en Ancash, en Trujillo. Vamos formando mas arquedlogos. En este momento, el Estado
tiene aproximadamente 300 a 400 arque6logos; o sea, ya hay mas 300 plazas para el Estado.
Aparte de eso hay museos y fundaciones. Entonces, en este momento, yo diria que el 60% de

los arqueologos tiene trabajo. Ya es una profesion.

En ese tiempo, cuando yo entré al museo no habian arquedlogos, de modo que fue el lugar en
donde abrimos plazas para los arquedlogos. Luego vinieron las céatedras de las universidades.
El Gobierno Militar fue la época en la que se cred todo esto, porque antes no habia. Cuando
yo entro al museo, durante el Gobierno de Velasco, la que dirige el Instituto Nacional de

Cultura era la doctora Martha Hildebrandt, que era mi profesora en San Marcos, entonces ahi
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me contrataron y los otros contratados eran arquitectos. Los setenta fueron una época de gran

actividad, hubo varios congresos, varios eventos. Antes no habia nada.

El fundador de la arqueologia peruana es un médico. Mis profesores eran, un especialista en
arte, el doctor Jorge Muelle; el otro era un sacerdote, profesor en arqueologia mundial de
argueologia americana, nadie mas. Lo que tuvimos fue gente del extranjero, los profesores de

argueologia todos eran extranjeros.

No era una carrera. No habia arqueologia como carrera en ese tiempo. Habia gente,
especialmente con dinero y con los recursos, que se dedicaba a la arqueologia, hacendados.
Pero como carrera, asi para sobrevivir, no. Yo recuerdo cuando le conté a mi padre que estaba
estudiando principalmente arqueologia, él me decia “ah, muy bonito, muy entretenido,

pero...”. No imaginamos que podia llegar a ser una carrera.

Mis primeros libros de arqueologia eran en inglés, en francés, algunos en aleméan; o sea, no
me quedaba otra alternativa que aprender lenguas extranjeras para aprender arqueologia
peruana. El primer libro de arqueologia peruana que yo lei, asi sistematico, fue extranjero.
Quizéa por eso, mi libro tuvo éxito. Yo escribi un libro cuando era muy joven que se llamaba
De los pueblos, las culturas y las artes del antiguo Perd en 1969. El libro tuvo éxito, se
tradujo al inglés, se tradujo al francés y al japonés. Fue exitoso, se agoté muy rapido en el

Perd también.
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