PONTIFICIA UNIVERSIDAD
CATOLICA DEL PERU

Escuela de Posgrado

Sobre lo queer, la muerte y la religion androgina: técnicas de
resistencia y descolonialismo en Velatorio (1983) de Sergio
Zevallos

Tesis para obtener el grado académico de Maestra en Historia del Arte y

Curaduria que presenta:

Melissa Greta Zapata Obando

Asesor:

Giuliana Elizabeth Vidarte Basurco

Lima, 2023



Informe de Similitud

Yo, Giuliana Elizabeth Vidarte Basurco, docente de la Escuela de
Posgrado de la Pontificia Universidad Catodlica del Peru, asesor(a) de la
tesis titulado “Sobre lo queer, la muerte y la religion androgina: técnicas
de resistencia y descolonialismo en Velatorio (1983) de Sergio Zevallos”
de la autor(a) Melissa Greta Zapata Obando dejo constancia de lo
siguiente:

El mencionado documento tiene un indice de puntuacion de similitud de
1%

Asi lo consigna el reporte de similitud emitido por el software Turnitin el
03/10/2023.

He revisado con detalle dicho reporte y la Tesis o Trabajo de Suficiencia
Profesional, y no se advierte indicios de plagio.
Las citas a otros autores y sus respectivas referencias cumplen con las

pautas académicas.

Lugar y fecha:
Lima, Peru.
4 de octubre de 2023.

Apellidos y nombres del asesor / de la asesora:
Vidarte Basurco Giuliana Elizabeth

DNI: 41140325 Firma
ORCID: https://orcid.org/0000- (
0002-2979-986X Y ——8







RESUMEN

Esta investigacion propone que “Velatorio” (1983), serie fotografica del artista peruano Sergio
Zevallos, construye a partir de la performatividad de lo queer, la exposicion de la muerte y la
religiosidad andrégina una denuncia hacia la normalizacion de la violencia y el rechazo
sistematico del cuerpo subalterno desde el Estado, pero que ademas propone estrategias
para poder enunciar desde la subalternidad. Para esto, se revisd6 como lo queer se encuentra
presente en la serie y qué rol cumple. Asi como, qué elementos de la serie traen la reflexion
sobre la muerte. Y la importancia de los simbolos religiosos dislocados en la misma, pues
estos simbolos permiten evidenciar la presencia de lo religioso en espacios precarios y

sexualizados, alejados de la pulcritud de lo sepulcral religioso.

La propuesta se elabora en tres capitulos con un enfoque biografico basado en entrevistas;
histérico-socioldgico, que da cuenta del contexto social y artistico en el que surge la serie. Asi
también, el enfoque iconografico para la identificacion de motivos que se vinculen con la teoria
queery los estudios descoloniales con el fin de elaborar sobre las denuncias visuales y las
posibilidades de crear estrategias de enunciacion o resistencia al rechazo del sujeto

subalterno.

De esta manera, se plantea que la serie elabora apelando a este contexto de violencia para
evidenciar la configuraciéon de un sujeto subalterno que ha sido rechazado por el orden
histérico y que, ahora, dentro de la serie, denota la potencia del enunciar desde su propia voz

e insubordinacion.

PALABRAS CLAVE
Sergio Zevallos, Grupo Chaclacayo, Arte contemporaneo, Fotografia peruana, queer,

muerte, religion, descolonialidad
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INTRODUCCION

El Peru sigue siendo un pais profundamente racista, clasista y homofébico, donde escapar
de lo heteronormativo o lo blanco es aun, en el mejor de los casos, una desventaja, pero, en
el peor de ellos, implica la imposibilidad de vivir dignamente. Los prejuicios sociales, politicos
y econdmicos son innumerables. Segun el INEI, el 63% de la poblacion LGBTI+ declara haber
sufrido discriminacion o violencia. El 66% de ellos sufrieron discriminacion en los espacios
publicos y el 58% declaré haber sufrido discriminacion en el ambito educativo (2018: 22). Por
esta razén, a cuarenta afos de las fotografias, investigar respecto de una serie como
“Velatorio”, del artista y activista peruano Sergio Zevallos, es vital en tanto permite repensar
el potencial del arte como via que cuestione estructuras de control sociopolitico y resignifique
formas de violencia, especificamente en el contexto del arte contemporaneo peruano. Es,
ademas, fundamental seguir pensando en ello, pues las violencias que se denuncian como

parte de la lectura de la serie fotografica persisten en el pais.

“Velatorio” (1983) es una serie fotografica de ocho imagenes trabajadas en gelatina en plata
elaboradas por Zevallos, dentro de su trabajo como parte del Grupo Chaclacayo. Esta serie
forma parte de un grupo mayor llamado Suburbios, previamente llamado Pasiones de un
cuerpo ambulante, que incluye, ademas, diversas escenas de un sujeto anonimo
deambulando por Lima. Suburbios también Incluye “Libreta militar”, “Basural”’, “Cuartel”,

”

“Ambulantes”, “Casona” y “Martirios”. Estas se ubican en una etapa del trabajo de Zevallos
entre 1982 y 1983 en las que él colaboraba de manera creativa con el Grupo Chaclacayo,
conformado por el propio Sergio, Raul Avellaneda y Helmut Psotta. Los tres miembros se
conocieron durante los momentos mas intensos y violentos de la historia del pais por el
surgimiento del Conflicto Armado Interno (CAl) y la crisis econémica. Esto influyé en la forma
de trabajar de los artistas del grupo, quienes se recluyeron en Chaclacayo para alimentar y

desarrollar sus procesos creativos.

La serie fotografica Suburbios, por lo tanto, despliega ciertos elementos compartidos a partir
del enfoque de Sergio Zevallos en un método particular de trabajo, pero también explora un
interés y una conviccidn por retratar la iconografia popular urbana del pais, asi como las
implicancias que esta conviccion podia tener en 1983. Es por ello que las fotografias dan
cuenta de la violencia y la precariedad en el Peru de la década de 1980. Si bien ese podria
entenderse como un primer nivel de lectura de la serie, esta investigacion pretende demostrar
que “Velatorio” construye, a partir de la performatividad de lo queer, la exposicién de la muerte

y la religiosidad androgina, una denuncia hacia la normalizacion de la violencia y el rechazo



sistematico del cuerpo subalterno desde el Estado, pero que, ademas, propone estrategias

para poder enunciar desde la subalternidad.

En diferentes momentos de las ultimas décadas, otros autores han revisado la obra de Sergio
Zevallos o el Grupo Chaclacayo. Este es el caso de investigadores como Emilio Tarazona o
Miguel Lopez. Emilio Tarazona ha escrito tres articulos valiosos sobre el trabajo del grupo:
“Cuerpos y flujos. Una linea de lectura para los afios ochenta en América Latina” en el libro
Perder la forma humana. Una imagen sismica de los afios ochenta en América Latina, donde
contextualiza la obra de Zevallos como parte de un grupo de obras latinoamericanas que,
luego de tiempos de crisis y violencia, elaboran un énfasis en lo corporal y en sus fluidos. De
manera que todas tratan lo socialmente aceptable, pero también el exceso y las regulaciones
a los cuerpos. Asi vincula la obra de Zevallos, en especifico “Rosa Cordis” (1986) con las de
Maria Evelia Marmolejo, el Colectivo Acciones de Arte y Miguel Angel Rojas. Por otro lado,
Tarazona también escribié “Cenizas, escombros y cadaveres. Flujos e identidades liminares
en la obra del Grupo Chaclacayo (1982-1995)” en la Revista del Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia (MNCARS), articulo en el que brevemente habla sobre los origenes del
Grupo Chaclacayo, su exilio y posterior retiro a Alemania. “Sofiando sin dormir, al ojo abierto.
Una (abreviada) conversacion con Helmut J. Psotta”, escrito también por Tarazona vy
publicado en la revista lllapa, es una de las pocas entrevistas disponibles a la perspectiva de

Psotta sobre su vision del arte y lo que fue la obra del Grupo Chaclacayo.

Miguel Lopez, por su parte, ha escrito diversos articulos en revistas y editado algunos libros
al respecto, entre ellos Un cuerpo ambulante. Sergio Zevallos en el Grupo Chaclacayo (1982-
1994), que ha sido un aporte fundamental para esta investigacion, al ser el unico libro que
aborda el trabajo del Grupo Chaclacayo, especialmente el de Zevallos, y que reune
documentos y archivo personal sobre el proceso artistico y obra. Este libro, editado con el
motivo de la exposicion curada por Miguel Lopez en el Museo de Arte de Lima y el Centro
Cultural Espafia en el 2014, ha sido de suma importancia para poder acercar a mas personas
a la obra del grupo y la obra de Sergio Zevallos, y, al mismo tiempo, es una primera vista

panoramica de las series fotograficas parte de Suburbios o Pasiones de un cuerpo ambulante.

Si bien estos autores han investigado la obra del Grupo Chaclacayo en lineas generales y
han realizado aportes valiosos, no se ha profundizado en las capas de significacion que
poseen algunas de las series fotograficas en especifico. En particular, “Velatorio” tiene mas
de un nivel: es, en primer lugar, una performance o accion, y después, una serie de 8

fotografias. Estas tienen diversos elementos a tomar en cuenta: el aspecto religioso, el



aspecto referido a la muerte y el aspecto de lo queer, que seran abordados también en esta

investigacion.

La presente tesis muestra de qué manera “Velatorio”, como serie, construye, a partir la
performatividad de lo queer, la exposicion de la muerte y la religiosidad andrégina, una
denuncia hacia la normalizacion de la violencia y el rechazo sistematico del cuerpo subalterno
desde el Estado, pero que, ademas, propone estrategias para poder enunciar desde la
subalternidad. Esta propuesta se desarrollara en tres capitulos con un enfoque, en primer
lugar, biografico y basado en entrevistas a investigadores y artistas como Francesco Mariotti,
Maria Luy, Alfredo Marquez, Frido Martin y Miguel Lépez; en segundo lugar, histérico-
socioldgico, para profundizar en el contexto historico; y, en tercer lugar, iconografico, para la
identificacion de motivos visuales, de manera que se vinculen con la teoria queer y los
estudios descoloniales, con el fin de elaborar sobre las denuncias planteadas y las

posibilidades de crear estrategias de enunciacion o resistencia al rechazo.

El primer capitulo plantea abordar en lineas generales el contexto del arte contemporaneo
peruano que precede y es coetaneo al surgimiento del Grupo Chaclacayo y el inicio de la obra
de Sergio Zevallos. Asi, también el contexto social y la atmésfera alrededor de aquel momento
para enmarcar las circunstancias que dieron pie a la creacion de la serie “Velatorio”, como es
el caso del Conflicto Armado Interno y la crisis econdmica de los 80. El segundo capitulo
tratara de analizar formalmente los motivos presentes en la serie, asi como los aspectos
claves y las distintas capas que la serie contiene, como es el caso de lo vinculado a lo
religioso, lo relativo a la muerte y la presencia de lo queer, para entender mejor el porqué de
la presencia de estos y qué funcién cumplen como parte de las denuncias hacia las taras
coloniales del pais que normalizan la violencia y se validan desde el discurso oficial.
Finalmente, en el tercer capitulo, se elabora sobre como estas capas se entrelazan para no
solo rechazar y denunciar estas violencias, sino también, a partir de la serie en su totalidad,
brindar la posibilidad de una enunciacién o afirmacion de dignidad desde la subalternidad del

sujeto marginado sistematicamente desde el Estado o el sujeto subalterno.

Por esto, resulta pertinente plantear el tema de manera que los distintos aspectos
mencionados puedan vincularse entre si, complejizando el entendimiento de esta subserie de
fotografias con una mirada desde la teoria queer y los estudios descoloniales como parte de
una necesidad para entender, desde la historia del arte, su rol como herramienta de lectura
de contextos, violencias y, por sobre todo, el potencial de las imagenes para revertirlas y

permitir a sujetos subalternos afirmarse desde la propia identidad.



CAPITULO 1
EPOCAS DE VIOLENCIA Y RESPUESTAS DESDE EL ARTE

1.1. Surgimiento (o resurgimientos) de la violencia en el Peru

Este capitulo aborda de manera breve el contexto del arte contemporaneo peruano que se
desarrolla desde el final del periodo del gobierno militar. Para esto, se propone mostrar un
panorama del contexto historico del pais, desde las leyes decretadas como parte de los
gobiernos de Juan Velasco Alvarado (1968-1975) y Francisco Morales Bermudez (1975-
1980), pasando por el surgimiento del Conflicto Armado Interno y la violencia que trajo

consigo, hasta los distintos movimientos artisticos que se llevaron a cabo a partir de todo ello.

En el Peru de fines de los sesenta, partiendo desde el gobierno militar en 1968 con Juan
Velasco Alvarado, inicia un proceso de pretension de liberacion con respecto de las fuerzas
internacionales, sea econdémicas o culturales, a partir de la promulgacion de la nueva Ley de
Reforma Agraria (DL 17716) en 1969. Esta tuvo buenos resultados econémicos en un
principio a partir de la expropiacion de tierras, pero, eventualmente, y pese a los animos
revolucionarios, derivé en crisis econémica, a partir de la falla de diversas industrias de las
que el régimen dependia. Por ejemplo, en el sector pesquero, pues el fenomeno El Nifio de
1973 provoco la estatizacién de las empresas pesqueras y las deudas con las que venian
trajeron complicaciones en la industria. Ademas, el sector minero se endurecié con la creacion
de distintos sindicatos, lo que generé pérdidas econdmicas y humanas por la dura represion.
Por el lado del sector agrario, la falta de capacitacion y tecnologia de los nuevos propietarios

complicé el desarrollo econémico en ese nivel.’

Pese a los intentos de confrontacion de las injusticias del sistema capitalista, donde el Peru,
era y sigue siendo un ente subordinado y limitado a intercambiar, dicho esto del mejor modo,
tierras y recursos naturales (desde el metal hasta el agua), esto no supuso la creaciéon de un
sistema paralelo en donde apoyarse econdémicamente. Es decir, la precipitacion por
demandar liberacién no se acompafd de un sistema que permitiera hacerla posible, por lo

que se mantuvo en el discurso y no avanzé en su realizacion.

Juan Velasco Alvarado llevo a cabo la expropiacién de tierras, la nacionalizacion del petréleo

con la toma de la International Petroleum Company (IPC), la reforma educativa, entre otros

' Para leer mas sobre la crisis econdmica durante el gobierno de Juan Velasco Alvarado, revisar Rojas
(2021).
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proyectos casi en paralelo. Todos ellos con el suefio de hacer del Peru un pais mas
independiente y libre del servilismo con potencias mundiales como Estados Unidos, pero

también libre de la prepotencia de la clase econémica dominante peruana.

En este contexto, las pretensiones revolucionarias de liberacion estaban demostradas en el
primer manifiesto de la junta revolucionaria. De acuerdo con este, su motivacion central era

la transformacion del Estado:

La accién del Gobierno Revolucionario se inspira en la necesidad de transformar la estructura
del Estado, en forma que permita una eficiente accioén de gobierno; transformar las estructuras
sociales, econdmicas y culturales, mantener una definida accion nacionalista, una clara
posicion independiente y la defensa firme de la soberania y dignidad nacionales,
restableciendo plenamente el principio de autoridad, el respeto y la observacion de la ley, el
predominio de la justicia y de la moralidad en todos los campos de la actividad nacional
(Gargurevich 1991: 202).

Se evidencia, en ese sentido, un animo confrontacional ante cualquier forma de imperialismo

extranjero que tuviese alguna injerencia sobre la estructura social, econémica y cultural.

Un punto clave sobre el Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas fue el enfoque
frontal sobre la cultura, que se expreso en politicas como la creacion del Sistema Nacional de
Apoyo a la Movilizacion Social (SINAMOS) y otras que enfrentaron el capital cultural
extranjero con el afan de recuperar la independencia y el control sobre las distintas formas de
comunicacion. Segun Cant, “en 1971, solo el 2% de las radioemisoras y 5% de estaciones de
television eran estatales; el resto era propiedad de familias ricas y de sus aliados” (citado en
Sanchez 2020: 53). A partir de esta idea, se genera el Decreto Ley 19020 que redistribuy6
las acciones de tanto radios como televisoras en un 25 y 51% respectivamente. De igual
manera, la reforma de prensa (Decreto de Ley 20690 y 20681) expropié periddicos nacionales
para otorgar acciones a los trabajadores de estos?. Por otro lado, la ley de cine (Decreto de
Ley 19237) promulgada en 1974, al igual que la de prensa, obligaba la exhibicion de peliculas
peruanas siempre y cuando tuvieran el visto bueno de la Comision de Promocion
Cinematografica (COPROCI)®. Todo lo anterior tuvo un gran impacto en los aparatos

culturales del pais y en la forma en como operaban dentro de la sociedad.

2 Se puede leer mas a fondo sobre las leyes de prensa en Gargurevich (1991).
3 Se puede leer mas sobre la ley del cine en Ledn (1972).
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En el sector cultural, instituciones claves en el mundo del arte como el Instituto de Arte
Contemporaneo (IAC) y el Museo de Arte de Lima, dos de los espacios culturales mas
importantes de Lima aquel momento, se vieron afectadas por las distintas reformas
ejecutadas. El IAC, por su parte, se vio obligado a dejar su local por una deuda de alquiler y
la nueva mirada hacia el interior que Velasco proponia desplazo a los artistas vinculados a
las vanguardias que usualmente exponian en el Instituto. Ademas, la directora en aquel
momento, Elida Roman, tuvo que dejar el cargo al ser ciudadana extranjera (Pajuelo y otros
2020: 172-173). Las repercusiones politicas del gobierno continuaron, pues dificultaron de

manera indirecta la actividad de la institucién, llegando incluso a entrar en pausa.

Algunos esbozos de la pretension de un horizonte cultural nacionalista o de la mirada hacia
el interior planteada por el Gobierno Revolucionario puede observarse en “Contacta. Festival
de Arte Total”. Este festival surge en 1971 y aludia a la necesidad de repensar el rol del arte
en aquel momento y salir de las formas tradicionales. De acuerdo con su manifiesto, “los
jévenes, en su afan de ser honestos, son los primeros en haber detectado el problema: no
creen mas en el objeto de arte como pieza Unica, fosilizada en un museo, ni el arte dador de
prestigio social, ni en un artista sumido en la ‘expresion individual’.” (Mariotti 1971: 1). Asi, se
entiende que se pretendia con este festival un acercamiento a nuevas estructuras (o no-
estructuras) que movilicen la escena artistica peruana. Su primera edicion tuvo lugar en la
sala de exhibiciones del Instituto de Arte Contemporaneo (IAC), fue promovida por Francesco
Mariotti, artista suizo que volvia a Peru luego de presentar en diversos festivales europeos su
obra y organizada por José Lacko, Luis Arias Vera y el propio Mariotti. Sobre el origen o el
animo que dio pie a la formulacién de la primera edicion de Contacta, Mariotti menciona que
en aquel momento habia un espiritu no solo en Peru, sino en el mundo que lo motivé en
generar un festival como este. Afirmé haber vuelto al Peru con utopias de cambio y se

encontrd con posibilidad.*

4 Ver entrevista realizada a Francesco Mariotti y Maria Luy el 9 de enero de 2023 en Anexo de
entrevistas.
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CONTACTA

Imagen 1. Afiche de Festival Contacta 1971
Nota. Tomado de Archivo Mariotti-Luy. Biblioteca Museo de Arte de Lima.

Finalizando la década de los 70 en el Peru y con el cierre de la dictadura militar de Velasco,
era evidente que existia un desborde en los sectores populares urbanos y que “el aparato del
Estado, heredero de la estrechez y vicios de la vieja Republica Criolla, no pudo ser sometido
oportunamente a las reformas que le hubieran permitido canalizar este desborde. Reformas
administrativas y legales, timidas e incoherentes, se mostraron insuficientes para articular
dentro de marcos juridicos realistas la inmensa complejidad de las normas y costumbres
heredadas por la poblacion emergente” (Matos Mar 1986: 40). En ese sentido, no hubo un
trabajo de absorber oportunamente a la nueva poblacion ni de reconfigurar el sistema juridico
o social para lograr una convivencia con esta, pues el aparato social, politico criollo no lo

permitio.

Ante la incapacidad de controlar la nueva Lima, la crisis econdmica y como consecuencia de
lo ocurrido en la década anterior, se mostraba un pais con mucha mas poblacién y de caracter
mas urbano. Para el afio 1980, Lima era ya una ciudad con casi cinco millones de habitantes,
contaminada, con alta tasa de criminalidad y con dificultades para manejar la densidad

poblacional y los servicios basicos que necesitaban (Contreras y Cueto 2010: 348).

Por otro lado, pese al retorno de la democracia con el gobierno de Fernando Belaunde, no

era facil insertarse en el sector laboral limefio, mas alla, incluso, del aumento del grado de
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instruccion obtenido en términos educativos para los jovenes de esta época®, era muy
complicado conseguir empleo formal. Para poder generar ingresos que garanticen una vida
digna, era necesario recurrir al comercio ambulatorio®. En las palabras de Matos Mar: “los
contingentes urbanos nuevos no son absorbidos por industrias que capturen fuerza de trabajo
excedente. Por el contrario, la tendencia de las actividades productivas urbanas es a ahorrar
mano de obra, dejando un gran margen de desocupacion y de traslado de la poblacién al
sector servicios” (1984: 47). En ese sentido, habia una creciente sensacion de desesperanza
y poca o nula fe en la idea de progreso. El progreso nunca llegé y para qué esperarlo mas.

La idea final del Gobierno Revolucionario no se logré concretar.

En este periodo, emergieron, ademas, algunas modalidades de accion y retéricas como la
actividad guerrillera en América Latina. Sea la revolucién sandinista de Nicaragua, el M-19 de

Colombia o Sendero Luminoso y MRTA en Peru (Lépez 2013a: 13).

En el caso peruano, desde inicios de 1980 y hasta 1993 surgi¢ lo que se conoce en la
actualidad como “Conflicto Armado Interno”, una lucha entre movimientos guerrilleros y el
Estado. El conflicto fue iniciado por “Sendero Luminoso”, grupo de principios maoistas que
proponia eliminar el Estado. Contd, ademas, con la participacion del también movimiento
guerrillero “Movimiento Revolucionario Tupac Amaru”’. Ambos contrarrestados por las

Fuerzas Armadas.

Para este periodo de conflicto, incluyendo los afios posteriores a la captura de Abimael
Guzman, lider de Sendero Luminoso (SL) en 1992 hasta el fin del régimen autoritario de Alberto
Fujimori en el 2000, la Comision de la Verdad y Reconciliacion (CVR) calcula que hubieron
69.280 muertos o desaparecidos, mas de 43.000 huérfanos y unos 600.000 refugiados internos
(Milton 2008: 2).

En este contexto, Sendero Luminoso fue mas que una guerrilla. Fue canalizador de, como lo
anota Degregori, “la rabia de los excluidos sin esperanza a través de la lucha por una nueva
sociedad” (2018: 111). Algunas de las diferencias con las guerrillas mencionadas incluyen un
privilegio por la teoria y un enfoque especial hacia lo que significaba un “pensamiento guia”.
El surgimiento de Sendero tiene, ademas, su propia particularidad de ser el producto de un
desfase ciudad-campo que venia alimentandose décadas atras, pero la razén primordial

residio en el desfase entre andinos y criollos (Degregori 2018: 119). Esa escision del pais que

® Si en los afios 70, la cifra de alumnos en universidades publicas y privadas era de 109,590, para fin
de 19980, esta cantidad se triplicaba, con una cantidad de 354,410 (Contreras y Cueto 2010: 351).

6 Para leer sobre causas de la retraccion econdmica a partir del Gobierno Revolucionario de las
Fuerzas Armadas, ver Contreras y Cueto (2010).
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vino alimentandose desde proyectos de nacion fundacionales y que coincidiod con la crisis
econdmica y de partidos termind por generar una generacién especialmente marginada que
explicd no solo el origen de Sendero, sino también el surgimiento de sus bases en estos

jévenes.

Sendero Luminoso tomé fuerza, especialmente, en el sector andino, en zonas como
Ayacucho y Apurimac.” La solidez de Sendero se justificé en gran parte por el rol de las
Fuerzas Armadas dentro del Conflicto Armado Interno. Ya en 1982, Sendero tenia
parcialmente logrado su objetivo de “la guerra popular’®, para ese punto, de acuerdo con
DESCO (1989 citado en Starn y La Serna 2021: 116), habia concretado con satisfacciéon mas

de 1800 acciones entre tomas de municipalidades y regiones.

En 1983, las Fuerzas Armadas fueron convocadas a combatir la subversién. Fue el inicio de
la guerra civil de diez afios que causo devastacion. Solo en Ayacucho, se estima que entre
1980 y 1983 murieron mas de diez mil habitantes como producto de la violencia politica
(Contreras y Cueto 2010: 354). Segun la Comisién de la Verdad y la Reconciliacion, el
Conflicto Armado Interno alcanzé la cifra de mas de setenta mil personas fallecidas a causa
de la violencia y fue el PCP-SL el principal perpetrador de crimenes y violaciones de los
derechos humanos (2003: 317, tomo VIII). Asimismo, en el tomo VI, la CVR menciona:
“‘Durante las incursiones y acciones armadas que realizaba PCP - SL a las diversas
comunidades, se produjeron violaciones sexuales contra las nifias y mujeres de la zona, en
el contexto de otros crimenes. Al respecto, en la zona de Huancavelica en 1983 se dice que
‘Sendero estaba andando, matando y violando’.” (2003: 281, tomo VI). Sin embargo, es
importante anotar que no solo Sendero Luminoso incurrié en estas practicas, sino que las
fuerzas armadas desplegaron también la violencia sexual como arma: “la evidencia sugiere
la existencia de una violencia institucionalizada y sistematica como parte de un repertorio de
tortura e intimidacion de la poblacién local y de los sospechosos de la insurgencia” (Boesten

2016: 57). La poblacion estaba siendo violentada desde mas de un frente.

Por otro lado, la CVR también identific6 que el perfil del grupo mas vulnerable a estas
violaciones coincide con el perfil de las victimas en general, es decir, una poblacion
predominantemente quechua, rural y pobre, y, segun Boesten, esto muestra de algiin modo
cémo raza, clase y género estan entrelazados en la formacién de jerarquias en el Peru (2016:

18). Con el propésito de entender a mayor profundidad cémo estas jerarquias funcionan, vale

7 Segun la Comision de la Verdad y Reconciliacion, la zona Sur Central del pais fue la mas golpeada
en lo que duré el Conflicto Armado Interno (2003: 80, tomo 1).
8 Véase mas sobre el origen de PCP-SL y “la guerra popular” en CVR (2003, tomo I1).
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aclarar que el uso de la violencia sexual no aparece Unicamente en situaciones de conflicto o
guerra, sino que es una practica que persiste de “la vida cotidiana normalizada durante
tiempos de paz por la concepcion de honor ‘macho’ que es estructural a la sociedad peruana”
(Denegriy Hibbett 2016: 49). Este tipo de violencia facilita que las diferencias de clase, género
o raza se normalicen. Asi, la violencia sexual en el pais reproduce, mantiene y normaliza las
diferencias jerarquicas en la sociedad y un orden social determinado donde los hombres, por

supuesto, prevalecen por encima de las mujeres y otras minorias.

En esa linea, las mujeres no fueron el unico grupo humano en sufrir la violencia como parte
del CAI o Conflicto Armado Interno, sino también la comunidad LGTBIQ+ o, como la CVR
denomina en el tomo 1V, “minorias sexuales”. Dentro de los tres casos mas conocidos de
crimenes de odio, se encuentra a las diez personas asesinadas en Aucayacu en 1986 y las
ocho personas asesinadas en Pucallpa en 1988, ambos crimenes cometidos por PCP-SL.
Sobre el caso Aucayacu: “El 6 de agosto de 1986, Sendero Luminoso implementa una accién
que denomina de ‘limpieza social’, la cual buscaba ganarse el apoyo de la poblacion mediante
la eliminacién de personas que consideraban como ‘indeseables’. Es asi que secuestran y
posteriormente ejecutan a diez personas, entre homosexuales y mujeres que ejercian la
prostitucion” (Comision de la Verdad y Reconciliacion 2003: 337 citado en Montalvo-Cifuentes
2017: 63).

Es importante anotar, de acuerdo con la perspectiva higienista de limpieza social, o que era
0 quiénes eran considerados indeseables. Por parte de MRTA, se encuentra el mas conocido
de estos tres casos, el asesinato de ocho personas, entre travestis y homosexuales, realizado
en 1989, con la justificacion de “evitar la negativa influencia en la poblacion juvenil” (CVR
2003: 432, tomo Il), dentro del bar Las Gardenias, ubicado en la ciudad de Tarapoto. La CVR

presenta el hecho de la siguiente manera:

El 31 de mayo de 1989, un grupo de seis integrantes del MRTA ingresé violentamente al bar
conocido como las “Gardenias” en el Asentamiento Humano “9 de Abril” de la ciudad de
Tarapoto, departamento de San Martin. Los subversivos aprehendieron a ocho ciudadanos a
los que acusaron de delincuencia y colaboracion con las Fuerzas Armadas y Policiales. Las
ocho personas, que eran travestis y parroquianos del bar, fueron asesinadas con disparos de
armas de fuego. A los pocos dias, el semanario “Cambio”, drgano oficioso del MRTA, reivindico
la accién como una decision del grupo subversivo debido a que las fuerzas del orden
supuestamente amparaban “estas lacras sociales, que eran utilizadas para corromper a la
juventud” (CVR 2003: 432, tomo II).
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Vale la pena citar el texto y contrastarlo con la nota de La Republica, pues evidencia el modo
en el que se invisibilizé también el asesinato como crimen de odio, al elegir presentarlos como
ciudadanos que eran unicamente drogadictos. Los crimenes contra las mujeres y la
comunidad LGBTIQ+ revelan nociones respecto a la manera de operar de los grupos
subversivos, pero también a como se produce la identidad de un pueblo y la necesidad del

repudio hacia estos grupos para construir nacion.

Por otro lado, es en los contextos de militarizacion donde surgen este tipo de violencias, ya
que en estos contextos se registran formas limitadas de entender la sexualidad y el género.
Las cuales permiten que se validen en conflictos o guerras la persecucion de personas con
identidades de género u orientaciones sexuales que puedan ser percibidas como fuera del
espectro de lo regular, o identidades que transgreden la norma. En esos casos, la violencia
tiene un sentido formador, como mecanismo para destruir y reconstruir relaciones sociales de

poder. De manera que se consiga la eliminacién y exclusion forzada. (Anaya y Valle: 2017)

Se entiende asi que el momento particular del conflicto hacia permisible este tipo de
violencias, sino la regla, porque permitia la posibilidad de eliminacién de todo lo que no fuese

util para la formacion de una estructura de poder ideal.

Este rechazo por lo homosexual, especialmente lo homosexual transgresor, responde a
ciertas formas de entender la figura de lo que debe ser un hombre, a un estereotipo que vive
en la performatividad y que se replica no solo en un nivel individual, sino fundamentalmente

en la sociedad.

La pirotécnica performatividad de ciertas formas de agresion y de intimidacion individual
colectiva contribuye con frecuencia al oscurecimiento de formas mas profundas y persistentes
de violencia material y simbdlica que se encuentran entronizadas en los mecanismos legitimos
e invisibles de la modernidad: en cuerpos juridicos que legalizan el abuso, la marginalidad, la
impunidad y el privilegio; en sistemas que naturalizan la desigualdad de clase, raza y género;;
en habitos sociales que se apoyan justamente en la violencia estructural o sistémica que
aprendimos a considerar parte del orden social en el mundo que nos tocé vivir (Denegri y
Hibbett 2016: 14).

Si bien estos crimenes estan asociados a ambos grupos subversivos, es evidente que

responden a un discurso mas amplio de los cuerpos que son relegados al terreno de lo
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abyecto y que estan fuertemente insertados en la sociedad peruana. El Conflicto Armado

Interno solo ejemplifico y azuz6 ciertas fracturas ya existentes.®

En ese sentido, este subcapitulo, de manera breve, intentdé mostrar algunos momentos clave
desde el inicio del Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas en 1968 hasta finales de
la década de los 80. Esto sucedié tanto en lo histérico-social como en lo cultural, con el fin de
evidenciar las formas en las que las fracturas sociales replicaron ciertas formas de violencia
y limpieza social que persisten desde antes de la formacion del pais como nacion,

evidenciando brechas econémicas, de género, raza y clase.

1.2. Desde el modernismo popular hacia la movida radical

La violencia a la que se vieron sometidas las ciudades de Latinoamérica, sea por la guerrilla
o por la ineptitud con la que el gobierno manejo el desborde poblacional y las implicancias
que esto tenia en su vida diaria, derivd en el surgimiento de distintos movimientos, sean
artisticos o de derechos humanos, que intentaban traer a debate publico la crueldad e
intensidad que inundaba las vidas de la sociedad civil. Asi, este subcapitulo pretende recorrer
brevemente el panorama de la movida cultural durante los afios 80 para llegar hacia el origen

del Grupo Chaclacayo.

Es en este contexto, de violencia y crueldad, que aparece la movida subterranea limefia con
grupos de rock reconocidos de la escena musical. La escena que surge en los 80 se inspira
en el punk y es, mayormente, organizada por varones, aunque existieron algunas mujeres
que destacaron dentro del pequefio espacio que tenian.'® Desde el inicio de la movida subte
habia una clara intencion de deslindar con el circuito limefio de rock donde se producian, en
su mayoria, covers de temas en inglés muy ligados al género pop rock dirigidos a sonar en la
radio. En este circuito, habia una intencién por hacer musica cuyo fin vaya mas alla del
comercio, pues se entendia como un tipo de rock complaciente y que no proyectaba
originalidad. Asi, la movida subte proponia un rompimiento para con lo que el rock nacional
presentaba en aquel momento, intentando la técnica del “hazlo-td-mismo” o do it yourself'' y

produciendo y distribuyendo su propio material.

% Para ver mas a detalle sobre la comunidad LGBTIQ+ dentro del CAl, revisar Mccullough (citado en
Denegri y Hibbett 2016: 121-153).

19 Este seria el caso de Patricia Roncal, mas conocida como Maria T-ta, vocalista de diversas bandas
de rock subte (Bazo 2017: 112).

" “La ética del hazlo ti mismo (Do-lIt-Yourself, abreviado DIY) apuesta por estimular esferas
alternativas de produccion y distribucion incitando a diferentes personas a llevar la iniciativa y a ser
protagonistas en los procesos de creacion artistica. Esta ética se posiciona contra el patrocinio de
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Si bien este impulso cultural tuvo mayor impacto en el sector musical, tuvo también alcance
en otros sectores del arte como la poesia y la plastica, aunque no de manera tan notable
como en la musica: “Esta corriente, que apuntaba a posibilitar desarrollos culturales
independientes, produjo un espacio abierto a opciones distintas, aunque generalmente de
orientacion similar, en el que frecuentemente coincidian disidencia cultural y cultura urbana”
(Hernandez y Villacorta 2002: 80). El espiritu disidente era la clave del movimiento subte y el
desarrollo de este por parte de la poesia tomo sentido particularmente en el Movimiento
Kloaka, colectivo de poesia.'” Roger Santivafiez, fundador de Kloaka junto con Mariela
Dreyfus, sugiere que fue Leo Escoria quien acufio el término inicialmente al crear un afiche
para dos conciertos que Narcosis y Leucemia realizarian en un local de Miraflores. En el
afiche se leia “Ataca Lima/Rock Subterraneo” (Zavala y Alvarez 2016: 305-306). En una linea
paralela al Movimiento Poétiko Kloaka, en la plastica surgieron, grupos como E.P.S Huayco,
Taller NN o Los Bestias, que aludian a la violencia vivida en el pais desde sus distintas

expresiones.

El festival Contacta, ya mencionado en lineas anteriores, se inserta en este espacio también.
La convocatoria abierta que realizé el festival tuvo éxito y recibié propuestas de diversos
artistas y formatos, integrando no solo grabado, escultura, sino también teatro, poesia y
algunas disciplinas mas. Si bien en un inicio la propuesta del festival consistia en invitacion
previa a los artistas participantes, en el camino se abrio la convocatoria y se terminé por cuajar
un festival de arte popular y total. Contacta tuvo una segunda edicién en 1979, ya con el
apoyo de SINAMOS y se emplazé en el parque de la reserva con una propuesta similar. Tras
las dos primeras ediciones de Contacta, Francesco Mariotti y Maria Luy viajaron a Cusco para
trabajar en la Oficina Regional de Apoyo a la Movilizacion Social, donde desarrollaron Hatariy
e Inkari 74, festivales con un corte semejante, pero dirigido a la regiéon cusquefia. A la vuelta

de Mariotti y Luy a Lima, se formulé una ultima ediciéon de Contacta, llamada “Contacta 79”.

Entre 1976 y 1977, con esta atmdsfera particular del pais, se hicieron esfuerzos por guiar
hacia nuevos rumbos también la Escuela Nacional de Bellas Artes (ENBA), uno de los
principales centros de educacion artistica. El 15 de diciembre de 1977 dirigentes gremiales
de la escuela tomaron la misma y secuestraron a profesores y al director. Con esto, la escuela

fue intervenida y se apreso a decenas de estudiantes (Buntinx 2005: 23). Este quiebre en el

actividades artisticas que busquen el lucro. (...) En el hazlo tG mismo la autonomia es una palabra
clave.” (Mesquita 2013: 149).

12 Sobre el tema, ver mas en el libro Kloaka & los subterraneos: el instinto de vivir de Roger Santivafiez
(2021).
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panorama institucional de la educacion artistica del pais motivd aun mas la voluntad de
acercar el arte con la realidad; en este caso, una realidad llena de conflictos y dificultades

para ciertos sectores.

Si bien puede entenderse a “Contacta” uno de los primeros acercamientos al ideal de una
forma de ver el arte vinculado con la vida y con lo popular, en contraposicion al arte de
contemplacién expuesto en las galerias. Esta pretension se extendio bajo distintas practicas
artistas y formas con el trabajo de otros grupos artisticos. Este es el caso de Estética de

Proyeccion Social Huayco (E.P.S Huayco).

E.P.S Huayco'®, seguin Buntinx, era un grupo motivado por la ilusion de un poder ejercido por
los propios trabajadores y la posibilidad de una eventual democracia ideal, ademas de lo que
denomina la “utopia socialista” (2005: 13). El grupo propone que la conexién arte-vida es
fundamental en la obra de la agrupacion y que surge como un intento de cancelar la deuda
del fracaso de la revolucion cultural durante el gobierno de Velasco. Francesco Mariotti, Maria
Luy, Herbert Rodriguez y Mariela Zevallos, con la eventual aparicion de Rosario Noriega,
Armando Williams y Juan Javier Salazar, conformaban el grupo, cada uno trabajando desde
su propia estética individual, pero con una intuicién compartida sobre los futuros posibles.
“Salchipapas”, una de las piezas presentadas en Arte al paso, su primera exposicion formal

como colectivo en la galeria Forum', es, de acuerdo con Buntinx:

Una porcién gigantesca de salchipapas: ese popular alimento callejero que combina papas
refritas con embutidos de dudoso origen para el consumo apresurado de quienes no pueden
pagarse el asiento en un restaurante (‘la misma gente que tampoco va a una galeria’, como
sefial6é después el propio Mariotti). Y al mismo tiempo el snack de moda entre una clase media-
baja ansiosa por asimilarse al estilo globalizante del fast-food. En cualquier caso, la expresion

gastrondmica de una modernidad miserable. (Y fugaz) (2005: 64).

Esta pieza evidencia o visibiliza una modernidad urbana en un pais fracturado cultural y
politicamente por las brechas crecientes de un viejo orden social frente a una revolucion

cultural que esperaban conseguir.

B Las siglas E.P.S aluden también a las Empresas de Propiedad Social creadas como cooperativas
desde el propio gobierno (Buntinx 2005: 13).

4 En el folleto “Arte al paso” de la muestra, con el texto de Lauer: “Solo lo popular es realmente
moderno hoy en el Perd”
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Imagen 3. Salchipapas (1980)
Nota. Fotografia de Guillermo Orbegoso, tomado de Micromuseo
(https://micromuseo.org.pe/rutas/arte-al-paso/)

Con E.P.S Huayco, y sus precedentes, grupo Paréntesis y la exposicion Signo x Signo, se
percibe, entonces, una redefinicion con respecto a como los artistas jovenes entendian el arte
y de qué manera el problema de identidad nacional salia a flote: “Fue gradualmente surgiendo
una nueva escena, una masa critica y a la vez caldo de cultivo para desarrollos culturales
incipientes pero marcantes, aun antes de la consolidacion de E.P.S Huayco y sus
antecedentes en el grupo Paréntesis” (Buntinx 2005: 31). Pese a esto, y con el fin de la
agrupacion y su incapacidad de involucrarse en el proceso popular, la utopia se termina’. No
se logra concretar la revolucion cultural que se pretendioé dentro de las muchas secuelas del
velasquismo. Los sectores populares continuaron en el camino de la precariedad y “la fantasia
de lo popular fue asumida como una retirada del deseo por transformar la sociedad” (Mitrovic

2019a: 126). De ese modo, se termina por quebrar la ilusion de posibles futuros para Lima.

Las experiencias del Grupo Paréntesis, surgido en 1979, y del Taller E.P.S. Huayco, en

actividad entre 1980 y 1981, son algunas de las que aportan a entender cémo los grupos

1% “No se trata del declive de las utopias en general, sino de una muy especifica que estuvo habilitada

entre los afios setenta y ochenta por esa peculiar confluencia de militares progresistas, movilizacion
campesina y una izquierda potenciada, que en el arte se sumaron a nuevos repertorios de teorias y
practicas que hicieron de la vanguardia un laboratorio para organizar la fantasia colectiva y precipitar
la llegada del futuro” (Mitrovic 2019a: 128).
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artisticos se vincularon con las demandas de ciertos sectores proletarios'®. Ademas, abordan
la posibilidad de una nueva teoria social del arte impulsada desde la izquierda que permite
una visualidad cercana a lo popular. (Lépez 2013b: 23). Si bien Paréntesis y luego Huayco
tenian una vinculacién (o intencién de vinculacion) con la demanda de sectores populares,
grupos como los Bestias o los NN, también haciendo uso de materiales accesibles, se

conectaron mas directamente con el contexto de la violencia.

De un lado, Los Bestias fue un grupo de arquitectos y artistas, casi todos pertenecientes a la
Universidad Ricardo Palma, que desarrollaron encuentros multidisciplinarios entre el arte,
rock subterraneo y arquitectura entre 1984 y 1986. Alfredo Marquez, Gino Falcén, Pepe Lucho
Garcia, Enrique Wong, Alex Angeles y Johny Marina conformaron el grupo'”: “Tenian la
intencion de renovar los modos de participacion politica desde un vértice libertario, anarquico
e informal” (Lopez 2013a: 43). Tuvieron participaciones importantes en cuanto a intervencion
en el espacio publico como la “Carpa Teatro Santa Rosa” en 1986, espacio cultural
establecido en conjunto con la Municipalidad de Lima y el proyecto Utopia Mediokre, como
parte del Congreso Latinoamericano de Escuelas y Facultades de Arquitectura en Cusco, en
1987, donde presentaron un proyecto tedrico que proponia invadir y construir en el centro de

la ciudad, haciendo notar su enfoque reaccionario y la importancia a la arquitectura social.

Imagen 4. Carpa Teatro Santa Rosa de Colectivo Bestiario (1986)
Nota. Tomado de Archivo Alfredo Marquez.

16 Para mas informacion sobre el arte y los sectores proletarios, revisar Mitrovic (2016).
7 Para ver mas sobre el grupo, revisar Castrillén (2014).
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Una vez disuelto el nucleo del grupo, los miembros se dispersaron y, con algunos aun en
convergencia, nacid NN. Enrique Wong (NN detuchino), Alex Angeles (NN acarajo), José Luis
Garcia (NN papalucho) y Alfredo Marquez (NN a-cefalo) conformaron Taller NN'8: “El grupo
invocaba un discurso comunista radical que usaba la poesia, la ironia y la ambivalencia como
estrategias de desestabilizacion de las ideas en torno al conflicto” (Lopez 2013a: 26). Su
trabajo mas notable es la Carpeta negra, que consta de un empaque negro, dos manifiestos,
una serie de impresiones llamadas como serie “Mito-Muerto” y otra llamada “Peru
exportacion”. “Mito-Muerto”, posiblemente la serie mas conocida, muestra a una cantidad de
personajes asociados ideolégicamente a la izquierda, como Mao Tse Tung, José Carlos
Mariategui, José Maria Arguedas, Edith Lagos, entre otros. Todas estas imagenes tienen el
sello de un codigo de barras con el numero 424242, usado en buena parte de los 80 para
denunciar vinculos terroristas, y permiten, junto con una estética similar a lo pop, hacer un
comentario sobre cdmo se entendia el conflicto en aquel momento, asi como anotar las

asociaciones con ciertas figuras historicas.

Imagen 5. Carpeta NN-PERU (Carpeta Negra) (1988) de Taller NN.
Nota. Tomado de Archivo Alfredo Marquez.

18 Mas detalles en Lopez (2013a).
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Esta carpeta

Nace como un proyecto grafico que planteaba la necesidad de pensar las condiciones que el
Per( atravesaba durante la guerra interna. Ello, como la obra muestra, se desarrollé mediante
dos estrategias: identificar las ideologias que alimentaban la guerra y, al mismo tiempo, atender
a las imagenes de la guerra que circulaban en los medios de comunicacion masiva, sobre todo
en la prensa escrita. Para los NN se trataba de desarrollar una obra grafica que sirviera como

primera aproximacion al tratamiento visual de la guerra (Mitrovic 2016: 76).

A diferencia de Bestias y, anteriormente, colectivos como Paréntesis o Huayco, Taller NN
tiene la intencidn de tratar el conflicto de una manera mas directa. Pese a que, tal vez, la
posicidon con respecto del mismo no es tan evidente, si propone pensar el Conflicto Armado

Interno y los discursos a partir del mismo.

Mitrovic menciona que ambas experiencias colectivas podrian funcionar como intentos de
sobrepasar el modernismo popular en el nuevo contexto de crisis: por un lado, la apuesta de
Los Bestias por el festival de arte total como formato y la vinculaciéon con el municipio (en
aquel momento liderado por Izquierda Unida con Alfonso Barrantes) funcionan como un
nuevo rumbo para superar las formas de socializacion del arte ya conocidas y lograr una
experiencia comunitaria mas amplia. Mientras que, por otro lado, NN propone una critica de
las décadas anteriores y rearticula de algun modo lo utépico sin la figura de lo popular (2019a:
130).

Asi, en este subcapitulo se evidencio la radicalidad de los diversos movimientos de arte
durante la década de los 70 y 80 y como surgié a partir del contexto histérico y social el interés

por trasladar el arte hacia el ambito de la vida, lo popular y, en ocasiones, lo utépico.

1.3. El caso del Grupo Chaclacayo

El Grupo Chaclacayo como tal nace en 1983 a partir del vinculo amical de Raul Avellaneda y
Sergio Zevallos, ambos estudiantes de la facultad de arte de la Universidad Catdlica. Estos
establecen una relacién basada no solo en la afinidad artistica, sino también en el carifio y
afecto. Iniciaron con proyectos de travestismo religioso a comienzos de los 80 donde
Avellaneda fotografiaba a Zevallos desnudo y parcialmente travestido haciendo las veces de

religiosa. Esta figura que se replicara en distintas series posteriores de ellos como grupo.

'® Ver entrevistas realizadas a Frido Martin y Sergio Zevallos el 5 y 15 de marzo de 2023,
respectivamente, en Anexo de entrevistas.
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Helmut Psotta, quien seria el tercer miembro del grupo, llegé inicialmente como profesor
invitado desde Europa para dictar algunos cursos a estudiantes de primer y segundo afio de
la facultad de arte. Su trabajo, en conjunto, recibié algunas criticas desde la Escuela de Arte
de la Universidad Catdlica, inicialmente, por las formas de sus procesos creativos,

considerados radicales, pues interactuaba con la tematica de la tortura y la muerte®.

Sin embargo, de acuerdo con Castrillén, encontré dos devotos seguidores en Avellaneda y
Zevallos, con quienes realiz6 algunas performances en la universidad, que no tuvieron buena
acogida de las autoridades y el resto de alumnos. Estos ultimos, en palabras de Zevallos, “no
sabian como afrontar el tema real de la miseria, Sendero, el militarismo” (citado en Castrillén
2014: 144). Se genero un interés comun entre los tres a partir del cuerpo, la muerte, lo politico
y la religion, que los llevo a alejarse de la facultad y reunirse en una casa de Chaclacayo entre
1982 y 1983 para reflexionar y tratar a través de su practica artistica el contexto en el que

vivian. Alli trabajaron hasta enero de 1989 (Lépez 2014: 70).

La formacion del Grupo Chaclacayo ocurre, entonces, de manera paralela a la escena o la
movida subterranea, compartiendo ciertas formulas de autogestion y el rechazo por las
historias oficiales: “Al igual que una parte de la escena ‘subte’ entre 1983 y 1984, el Grupo
Chaclacayo respondié criticamente a las miles de imagenes de muerte y exterminio que
empezaron a circular en la prensa en un contexto donde la destruccion no era solamente una
posibilidad creativa sino una realidad social inminente”. (Lopez 2014: 12). Puede, sin
embargo, arguirse que los formatos del grupo eran en buena parte los mas explicitos en su
vinculacion con el contexto. Esto se debe a que exponian sus propios cuerpos Y fluidos en
puestas en escena conjugadas con la energia de la violencia del contexto, e intervenian en

el espacio publico para luego convertir esas mismas intervenciones en fotografias.

Sobre Chaclacayo y su obra, Psotta amplié o le dio forma a lo anterior en una entrevista con
Emilio Tarazona, en la que afirma que el proyecto existia en su cabeza de manera previa y
que el emplazamiento del mismo y el trabajo junto con Sergio y Raul fue una demostracion

de una idea que ponia en la luz ciertos aspectos de la conquista y el colonialismo:

El proyecto Chaclacayo nunca fue un proyecto nitidamente peruano. En gran medida existia

ya en mi cabeza con anticipacion. Aun cuando conto con la presencia de dos artistas peruanos,

20 pPara leer sobre el método de Helmut Psotta durante su estadia como docente en la Universidad
Catdlica, asi como, el vinculo afectivo entre los tres miembros de Grupo Chaclacayo, revisar “Guerra,
intimidad y deseo disidente. Conversacion sobre el Grupo Chaclacayo, antes y después” en Lopez
(2014: 63-105).
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su emplazamiento fue como una demostracion, diria hoy, paradigmatica de una tesis planteada
desde fuera de tu pais y que intentaba iluminar la historia europea desde un nucleo bien
profundo. Yo estaba y aun estoy motivado por la idea de develar ciertos aspectos de la

conquista, del colonialismo y en consecuencia de la tragedia occidental (Tarazona 2017: 89).

En ese sentido, hay en lo profundo de la obra de Chaclacayo una revelacion de ciertos
aspectos perversos de la historia de la conquista y las colonias. Y, si bien Psotta arguye que
no fue un proyecto peruano en su enteridad o que vivia previamente en su mente, las
circunstancias y el peso del colonialismo en Peru, las vivencias que tanto Raul Avellaneda
como Sergio Zevallos insertaron dentro de su arte lograron darle al proyecto la fuerza y

potencia que se puede observar en sus trabajos.

La vinculacion inevitable entre las repercusiones de la historia colonial, la muerte, la religion,
el cuerpo y lo politico da pie a la gramatica visual que se evidencia en la obra del grupo. No
en forma de conclusién, sino de experimentacion constante sobre cémo estas distintas
variables se conjugan y se potencian con la atmdsfera de los afos 80 y la violencia del
Conflicto Armado Interno. La fuerza esencial del trabajo de Chaclacayo reside, pues, en
escupir lo que se esconde de la historia peruana, profundamente colonial, avergonzada de si

misma.

En 1984, exponen como grupo por primera vez en el Museo de Arte de Lima, por intervencién
de Wieland Schmied, director del Deutscher Akademischer Austauschdienst, programa de
intercambio académico aleman, con el patronato del museo (Zevallos citado en Lopez 2014:
80). La exposicion se llamé “Peru...un sueno”, se realizd entre el 20 de noviembre y 20 de
diciembre de 1984 y consté de fotografias, pinturas e instalaciones. Esta fue una sorpresa
para muchos, pues el grupo era hasta cierto punto un rumor, pero no tenian un perfil
construido dentro de la escena del arte local. Sobre la exposicion, Alfredo Marquez, artista
del Colectivo Bestiario y luego Taller NN, menciona el aura y la disposicion mistica de los
objetos en la sala del Museo de Arte de Lima, la iluminacién lugubre que reforzaba la idea de
lo ritual en la obra, que indicaba ademas una profunda voluntad estética. Por otro lado, indica
que, al encontrarse con obra cubierta por telas negras, él y sus acompafiantes fueron
destapandolas una a una, cayendo luego en cuenta que eran fotografias que habian sido
censuradas?®'. La muestra obtuvo criticas que aludian a la obra del grupo como un pseudoarte

preocupado por un engrandecimiento de la homosexualidad (Lama 1984: 62-63). Este y otros

21 Ver entrevista realizada a Alfredo Marquez el 8 de febrero de 2023 en Anexo de entrevistas.
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comentarios que superaron la critica a la obra, evidenciaron una implicancia sobre el lugar

que debe tener la homosexualidad y lo que termina por ser o no ser arte.

En 1989, Helmut Psotta, Sergio Zevallos y Raul Avellaneda viajaron dejando Peru en medio
del conflicto, pero, principalmente, en medio de acusaciones que los miembros del grupo
recibieron donde eran tildados de senderistas o pro sendero y que amenazaban con resultar
en persecucion. Los artistas se llevaron todo consigo hacia Alemania con el apoyo de la
embajada en la cantidad de cajas que tuvieron a mano?. Lo que no alcanzo a viajar con ellos
lo quemaron en el patio de su casa en Chaclacayo. Con lo que pudieron trasladar, realizaron

otra version de la exposicion “Peru...un suefio” en la ciudad de Stuttgart.

La exposicion se dio entre el 19 de abril y 18 de junio de 1989, bajo el nombre Todesbolder,
Peru order das européischen Traums exhibition. Esta nueva exposicion contaba con un
enfoque performativo mucho mas presente. Posteriormente, la misma version se traslado al
Museo Bochum entre 15 de julio y 27 de agosto de ese mismo afio, y, de igual manera, estuvo
presente en el Badischer Kunstverein en Karlsruhe entre el 21 de septiembre y 29 de octubre,
en Kunstlerhaus Bethanien entre el 19 de enero y 18 de febrero de 1990, y dos veces mas
en Berlin oriental, cerrando su ciclo en 1994 con una aparicion en el Fest Il en Dresden, entre
septiembre y octubre. El grupo se separé a fines de los 90 por diferencias irresolubles, y es a
partir de este punto que se divide en dos ejes: por un lado, Sergio; y, por el otro, Helmut y
Raul®,

A inicios de los 2000, Miguel Lopez y Emilio Tarazona, investigadores, historiadores del arte
y curadores intentaron dar forma a una exposicién del grupo Chaclacayo que pueda exhibirse
en Europa que no se concreta por diferencias entre los miembros del grupo. Miguel Lépez,
luego en una residencia en Utrecht, se dedico a continuar estudiando el trabajo artistico de

ellos. Los visita en Essen, donde Radl vivia y a donde Helmut viajé desde Berlin.

22 Informacion proporcionada por Miguel Lépez el 14 de enero de 2023 en una entrevista no publicada
realizada por la autora de esta tesis.
2 |nformacion proporcionada por Miguel Lopez el 14 de enero de 2023 en una entrevista no publicada
realizada por la autora de esta tesis.
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Imagen 6. Vista de la sala de exposicion Un cuerpo ambulante. Sergio Zevallos en el Grupo
Chaclacayo (1982-1994) Organizado por el Museo de Arte de Lima (2013)
Nota. Fotografo: Musuk Nolte
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Imagen 7. Vista de la sala de exposicion Un cuerpo ambulante. Sergio Zevallos en el Grupo
Chaclacayo (1982-1994) Organizado por el Museo de Arte de Lima (2013)
Nota. Fotografo: Musuk Nolte
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En el 2014, Miguel Lépez logra concretar una exhibicion en el Museo de Arte de Lima y en el
Centro Cultural Espana, donde se presento el trabajo de Sergio Zevallos y gran parte de su
archivo. Esta pudo traer a la luz el trabajo de Zevallos y recuperar en gran parte su proceso
artistico. Dentro de las series que se mostraron, estuvo presente la serie Suburbios, que tiene,
a su vez, varias subseries que presentan travestismo, desnudez, velos y trajes religiosos en
goce homosexual en medio de un escenario de precariedad, pero, principalmente, muerte.
Esta exposicion, si bien dio luz al trabajo de Sergio Zevallos y el grupo, también recibio
respuestas por parte de sectores conservadores. Este fue el caso del colectivo Tradicion y
Accion que inicié acciones con el objetivo de intentar clausurar la exposicion, declarando
también que era una exposicién “blasfema” y que atentaba contra los principios catélicos. Lo
expresaron de la siguiente manera: “Una exhibicion de ‘arte’ blasfemo, obsceno y macabro
se realiza simultaneamente en el Museo de Arte de Lima (MALI) y el Centro Cultural Espafia
(CCE) en Lima, jen pleno periodo navideno!” (2013). Asi también, citaron los comentarios de

Luis Lama en Caretas, mencionado lineas arriba para el caso de la exposicién en 1984

La exposicion retine antiguas obras de Sergio Zevallos como miembro del "Grupo Chaclacayo”,
cuyas aberrantes creaciones solo una vez fueron mostradas publicamente en el Perud, en 1984,
mereciendo estos comentarios de un conocido critico de arte: “parafernalia de la blasfemia”;

“espectaculo sadomasoquista”; “misa negra homosexual, con descripcion explicita de

perversiones”; “estridente y frivola apologia” del grupo terrorista Sendero Luminoso (Tradicion
y Accion: 2013).

En ese sentido, 30 anos luego de la primera exposicion del grupo existia todavia reticencia a
convivir con estas imagenes que resultaban brutales ante el ojo conservador de la sociedad
limefa. Sin embargo, la breve revision del contexto histérico socio-politico y su vinculacion
con las manifestaciones artisticas que se presentd en este capitulo ha permitido dar cuenta
de lo que sucedia en el pais en 1983 y como surgi6é el Grupo Chaclacayo en la escena
artistica. Asi, también, ha permitido entender el periodo de violencia en el que desarrollaron

su practica y los origenes de esta violencia.



CAPITULO 2
LA RELIGION, LA MUERTE Y LO QUEER EN “VELATORIO” DE CHACLACAYO, UN
ANALISIS FORMAL

“Velatorio” (1983) es el nombre de una de las subseries dentro de Suburbios, anteriormente
llamada “Pasiones de un cuerpo ambulante”. Suburbios también Incluye “Libreta militar”,

[T ” W

“Basural”, “Cuartel”, “Ambulantes”, “Casona” y “Martirios”. Todas ellas comparten ciertos
elementos en comun mas alla de la autoria de Sergio Zevallos y la recurrente participacion
de Frido Martin o Raul Avellaneda como performers. En principio, son todas de una etapa
temprana de la obra de Zevallos en colaboracion con Psotta y Avellaneda, pues la actividad
conjunta de ellos como colectivo empieza en 1983, uno de los puntos mas algidos del
Conflicto Armado Interno, ademas del pleno proceso de inflacion econémica a partir del
incremento de la deuda externa y el fenédmeno del nifio que golped la costa norte del pais, ya

mencionado en lineas anteriores.

El Grupo Chaclacayo, previo a 1983, habia realizado en conjunto “La procesién”, una accion
que simulaba una procesion donde transitaban, junto con una escultura profana en hombros,
por la Universidad Catdlica y dirigiéndose a distritos cercanos. Esta accién revela los inicios
de un trabajo colectivo vinculado a la iconografia religiosa peruana y con la impronta creativa
de Sergio Zevallos, forma de trabajo que se repetiria luego en “Velatorio” (1983). La
procesion, como accion, fue propuesta por Zevallos, quien habia construido la escultura como
trabajo para un curso de escultura en la Escuela de Arte de la Universidad Catdlica que
Helmut Psotta dictaba. La escultura era un monigote sin mucha forma y sin ningun atisbo de
elementos religiosos, con la excepcion de estar llevada en andas procesionales tal cual se
llevaria una figura religiosa. Como parte de la accién se contraté a un fotografo que registrara

la performance?®*.

24 Segun las entrevistas realizadas para esta investigacion, existen discrepancias sobre si el fotografo
de esta accion fue un fotégrafo ambulante o uno de los acompafiantes de la procesion. Ver Anexo de
entrevistas.
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Imagen 8. Registro fotografico de “Procesion”.
Nota. Tomado de Archivo Frido Martin.
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Imagen 9. Registro fotografico de “Procesion”.
Nota. Tomado de Archivo Frido Martin.

Esta primera accion daba cuenta de los intereses que tenian en comun en aquel momento en
relacién a la religion, la miseria, asi como la idea de intervenir en el espacio publico.
“Estampas” (1982), otra de las series inmediatamente posteriores de Sergio Zevallos,
presentaba una serie de estampas religiosas intervenidas con tiza y en forma de collage de
manera que la satanizaban a partir de cuernos e inscripciones como “el demonio” o “la carne”.
En otras de las estampas, se le puede observar un pene erecto con frases como “yo soy la
esposa de cristo, su mujer, su hembra”, implicando una figura andrégina. En la parte superior
de la estampa puede observarse una foto del propio Zevallos en su infancia. En series
consecutivas, tanto en Rosas (1982) como en Que tu carne es el cielo recién nacido (Miguel
Hernandez) (1983) retoma nuevamente la figura de Santa Rosa para intervenirla de manera
pornografica o satanica.
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Imagen 10. Serie “Estampas” (1982) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.

N | 7IME: *l/_'_

Imagen 11. Serie “Estampas” (1982) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.
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Las series fotograficas de Zevallos, en muchos casos, son copias a la plata en papel baritado
y todas muestran a Sergio Zevallos como protagonista de las fotografias. Ademas, otro punto
en comun es la puesta en escena, que es el elemento clave a analizar. Todas cuentan con
una puesta en escena a partir de diversos elementos, sean de caracter religioso como velos
o coronas de flores, o de corte mas teatral como las pinturas en el rostro. De la misma manera,
la locacion o el emplazamiento denota precariedad, pues presenta espacios a medio construir
y, en muchos casos, repletos de desperdicios. Las posturas de indole sexual entre hombres
y la violencia que se percibe en cada una de las fotografias son otros elementos en comun.
Y, por ultimo, todas fluyen entre los limites del accionismo y el staged photography?®, es decir,

la puesta en escena y direccion de sujetos en una fotografia.

En el caso particular de la subserie “Velatorio” (1983), esta presenta 8 fotografias de 60 x
38.5 cm cada una. La descripcion de las mismas indica “Escenas de un ritual profano”. De
acuerdo con el testimonio de Frido Martin, uno de los protagonistas de la serie junto con
Sergio Zevallos, esta serie se realizé en una casona abandonada entre el distrito de
Magdalena y San Miguel, muy cerca a la casa en la que Zevallos vivia en aquel momento.
Martin es el personaje usando la sotana, mientras que Zevallos es el personaje con el torso
desnudo. El tercer hombre en las fotografias es el fotografo ambulante que registré toda la

serie, al que invitaron a aparecer en esa Unica foto®.

Es importante anotar que, si bien a primera vista da la impresion de ser simplemente el
registro fotografico de una accién desarrollada en el espacio publico, la realidad es que el
producto final siempre se entendié como una serie fotografica, considerando asi el acting, la
puesta en escena y la produccion que esto implicaba. Mitrovic da cuenta del enfoque de

Zevallos en la composicion de la serie Suburbios:

Ademas de construir los entornos y prepararse como personaje, el papel de Sergio fue el de
dirigir a los fotografos, quienes a su vez aportaban sus contingencias y su propia creatividad.
En suma, aqui se trata menos de una performance que de un proceso de produccion de
imagenes en el que las locaciones y emplazamientos, los objetos y las poses, asi como los
resultados esperados fueron pensados para ser fotografiados. Las locaciones fueron un cuartel

militar, una casona abandonada, un terreno baldio y un espacio de acopio de deshechos. En

25 Auslander define este término como “fotografia performada”, caso en el que las acciones o
performances eran producidas con el fin de ser registradas fotograficamente o en video y no tenian
una existencia previa o auténoma, por lo que existe principalmente como fotografia (2006: 2).

26 De manera similar al caso anterior, segun las entrevistas realizadas, existen discrepancias sobre si
el tercer hombre en las fotografias es el fotégrafo ambulante o el padre de este. Ver Anexo de
entrevistas.
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ningun caso se tratd de un espacio donde transcurriera una accion ante una audiencia (Mitrovic
2019b: 14).

Si bien Mitrovic le da un protagonismo merecido a la fotografia, la dimensién de accion, luego
entendida como performance, es un componente vital de las fotografias, pues potencia las
posibilidades de la puesta en escena. Sergio Zevallos afirma que se pensaron desde el
accionismo y no tanto desde la performance, pero que tanto él como Raul Avellaneda tenian
ya nociones de accionismo: “Era consciente de que lo que estaba, en ese momento,
generando era una accion publica performativa.” (Entrevista a Sergio Zevallos el 15 de marzo

de 2023, ver Anexo de entrevistas).

Una de las primeras acciones que realizaron como grupo sucedio en la Playa San Pedro a
partir de una idea de Helmut Psotta y es con ese evento que Raul y Sergio empiezan a
explorar alrededor del concepto de staged photography o la fotografia performada?’ en lo que
luego seria la serie Suburbios. En un principio, Zevallos pensaba en la fotografia como un
material a intervenir, tal como hizo con la serie Estampas (1982), donde interviene fotocopias
con carbon, tiza y collage. Es en “Libreta militar” (1983) que empieza, de algun modo, a
intervenir en el espacio social al retratarse en lugares publicos con vestimentas similares a
las virgenes que intervenia en Estampas, vestido con tules, maquillado y con expresiones de
éxtasis religioso. De esta manera, empieza a surgir una doble vertiente entre fotografia y

accion que se desarrolla con mayor fluidez en posteriores subseries dentro de Suburbios.

Luego, ya con la continuidad de este tipo de proyectos, se hicieron mucho mas metdodicos los
procesos de los mismos, de manera que se esbozaban guiones que proponian campos
semanticos y narrativas no-lineales a partir del interés por la iconografia popular urbana que
Zevallos sostenia. El se inspiraba en fotonovelas, revistas, recortes de periédicos y escenas

religiosas tanto como violentas, muy propias de la historia peruana:

En velatorio, y por eso, a posteriori, yo le he puesto ese titulo de “Velatorio”. No en ese
momento. En ese momento, las sesiones no tenian nombre, pero, por ejemplo, en “Velatorio”
las escenas de una mesa en un entorno precario, con una tela cualquiera y un cuerpo echado
ahi...Son todas escenas tipicas de los afios 80 del diario La Republica, de los velatorios que
se improvisaban con... inmediatamente, luego de masacres que se han dado en la sierra,

sobretodo (Entrevista a Sergio Zevallos el 15 de marzo de 2023, ver Anexo de entrevistas).

27 \ler mas sobre la concepcion de la obra en la entrevista a Sergio Zevallos, realizada el 15 de marzo
de 2023 en Anexo de entrevistas
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En el caso particular de “Velatorio” (1983), Sergio Zevallos y Frido Martin, al igual que en
subseries anteriores, vuelven a formar parte de una pareja de personajes anénimos, que se
ubican dentro del universo de Suburbios, un universo sobre el diario visual de un vagabundo
existiendo en Lima: “Y si, yo creo que habia un sustrato de contextualizacion de la historia en
general del Peru y la cultura, y la civilizacion urbana, y la cultura en general del Peru, de una
relacion y la cercania, por un lado, con la muerte en general, pero, especificamente, con la
violencia y la precariedad” (Entrevista a Sergio Zevallos el 15 de marzo de 2023, ver Anexo

de entrevistas).

Asi, se observa en las fotografias un mundo precario, con elementos de la violencia retratada
en los medios y la precariedad propia de la época del Conflicto Armado Interno. El personaje
que Zevallos interpreta, de acuerdo con €l mismo, representa también a un sujeto colectivo
en 1983, por lo que las vifietas 0 escenas no presentan un orden lineal de manera narrativa.

El analisis descriptivo de las 8 fotografias es el siguiente:

Imagen 12. Serie “Velatorio” (1983) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.

En la primera fotografia o primer estadio, dos personajes en apariencia varones sentados
delante de una mesa rudimentaria y frente al espectador tienen los rostros maquillados y
solemnes, estan uno al lado del otro mirando frontalmente a la camara. A su lado, se
encuentra una fotografia de Santa Rosa de Lima en formato medio y enmarcada. La fotografia
presenta un plano general y deja observar un escenario precario, paredes sin terminar y
diversos objetos en el piso. Parecen estar en exteriores por la iluminacién de la fotografia,

pero cubiertos por una estructura de madera con tela que los cubre del sol.
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Imagen 13. Serie “Velatorio” (1983) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.

En la segunda fotografia, sobre la mesa un sujeto le practica anilingus al otro, de sotana.
Recostado en la parte frontal de la mesa esta el cuadro de Santa Rosa. El escenario de fondo

es el mismo.

Imagen 14. Serie “Velatorio” (1983) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.
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En la tercera fotografia, quien recibia anilingus se encuentra ahora sobre el sujeto con el torso
desnudo, quien tiene el pene erecto. El sujeto de sotana, sostiene con su mano derecha la

fotografia de Santa Rosa.

Imagen 15. Serie “Velatorio” (1983) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.

En la cuarta fotografia, el sujeto de torso desnudo aparece tendido e inerte sobre la mesa con
el brazo caido sobre el borde de la misma. Esto mientras el sujeto de sotana lo observa
sentado en una silla al lado de la mesa. La fotografia de Santa Rosa de nuevo se encuentra

por encima de la mesa.

Imagen 16. Serie “Velatorio” (1983) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.
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En la quinta fotografia, los dos sujetos aparecen recostados sobre la mesa inertes boca arriba,

uno sobre otro. Santa Rosa sigue en la misma posicion.

Imagen 17. Serie “Velatorio” (1983) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.

En la sexta fotografia, se introduce un nuevo personaje, un hombre adulto y con ropa de
diario, una camisa, un gorro, sostiene el cuadro de Santa Rosa y mira hacia la camara.
Mientras, el sujeto de torso desnudo esta sentado a su lado, con la mano derecha se apoya

en el hombro de este nuevo sujeto y con la izquierda sostiene un cuchillo haciendo las veces
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de un pene erecto, tiene un manto cuasi religioso sobre su cabeza. A diferencia de las
primeras fotografias, esta tiene una orientacion vertical, que permanece por el resto de la

serie.

Imagen 18. Serie “Velatorio” (1983) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.
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En la séptima fotografia, aparecen de nuevo los sujetos iniciales. El de sotana y corona de
espinas se muestra de rodillas y con las manos juntas parece rezar sobre la figura inerte del

sujeto con el torso desnudo.

Imagen 19. Serie “Velatorio” (1983) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.

En la ultima fotografia, se encuentran los dos sentados sobre la mesa de velatorio, con los

ojos cerrados y frente a la camara.

La serie fotografica podria leerse un encuentro sexual entre dos seres andrdginos, con poca
claridad de sus identidades, pero que, en medio de un contexto precario, practican un
encuentro sexual sobre una mesa improvisada. A lo largo de las fotografias, ademas, se
puede crear un vinculo entre el dolor y el placer. El personaje interpretado por Zevallos lleva
puesto un arnés de corte sadomasoquista durante el encuentro con el personaje de Martin.
Asi también, el cuchillo haciendo las veces de pene refleja esta dualidad. Se hace, entonces,
evidente el vinculo muerte (sufrimiento) — sexo (goce). De la misma manera, se evidencia la

compleja relacién entre el deseo y la religion, que lleva a una reflexion sobre el placer del
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goce/sexo como un fin prohibido, en contraste con el placer que proviene del
sufrimiento/muerte que es aceptado. Vale la pena sobre eso pensar en las coronas de
espinas, cruces, estigmas u simbolos de sufrimiento que son recurrentes en la iconografia

religiosa.

En las fotografias hay poca claridad en qué personajes estan vivos o muertos dentro de
“Velatorio” y una similitud con obras como la “Lamentacion sobre Cristo muerto” (1470-1474)
de Andrea Mantegna. Asi también, con distintas representaciones del “Descendimiento de la
cruz” (1436) de Rogier van Der Weyden o la “Pietd” (1498-1499) de Miguel Angel, piezas
clave para entender la iconografia religiosa y su elaboracion a lo largo del tiempo. Todo lo

mencionado implica distintos aspectos a analizar.

Imagen 20. “Lamentacion sobre Cristo muerto” de Andrea Mategna
Nota. Tomado de Wikipedia
(https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Lamentaci%C3%B3n_sobre_Cristo_muerto, por_Andrea_Mante

gna.jpg).

Por tanto, en todas las fotografias se observan ciertos puntos o capas a desarrollar en
adelante. El primer punto se refiere a la religion andrégina evidente a partir de los performers
maquillados, la sotana, el velo y el collar de flores. El segundo punto trata sobre la violencia,
la muerte y la miseria que se perciben de cada una de las vifietas. Mientras que la ultima capa
trata el aspecto evidentemente queer de las fotografias en la interaccion entre los performers.
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2.1. Sobre lo religioso andrégino

En las lineas anteriores se tratdé de mostrar la historia del proceso artistico y creativo de la
serie “Velatorio”, asi como su analisis descriptivo. En este subcapitulo, se intentara mostrar
coémo esta presente la imagen religiosa dentro de la serie y algunas otras series de la obra
de Sergio Zevallos. Ver de qué manera o bajo qué caracteristicas se les representa y en qué
escenarios aparecen. Asi también, qué funcion cumplen, como y por qué se conjuga lo
religioso y lo androgino para construir a partir de esta capa, y otras que se veran mas
adelante, una respuesta al rechazo del cuerpo subalterno y la violencia hacia estos durante

los afios del conflicto.

En la obra de Sergio Zevallos, esta muy presente en distintas series, fuera y dentro del Grupo
Chaclacayo, los motivos religiosos representados de distintas maneras. La mas recurrente es
el tratamiento de los motivos religiosos travestidos. Desde series como Estampas que tienen
intervenciones de carbén, tiza y collage sobre fotocopias hasta “Rosa Cordis” o “Velatorio”

donde el formato fotografico rige la composicion.

En todas estas, las figuras catdlicas son intervenidas, modificadas o impostadas de manera
que se vuelven entes con una ambivalencia de género. No se puede a simple vista identificar
la figura que se visualiza de manera definitiva. En el caso de “Estampas”, la figura de Santa
Rosa de Lima posee pene. En el caso de “Detritus” (1986) Frido Martin aparece sobre una
especie de ataud que contiene basura y con un tul que deja ver por encima de todos los

desechos la delgadez de Frido semidesnudo representando a una santa hermafrodita.
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Imagen 21. Serie “Estampas” (1982) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.

Imagen 22. Serie “Detritus” (1988) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Frido Martin.
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Tanto en estas subseries como en “Velatorio”, la ambivalencia de género y los ropajes
femeninos sobre cuerpos biolégicamente masculinos sugieren lo drag. En palabras de
Lorenz, “la combinacion de la ficcion y lo documental, mentiras y reclamos y experimentos
inventivos, distintas caracteristicas produce cuerpos que no coinciden con dicotomias como
lo “verdadero”, lo “falso” o lo “normal” (2012: 21). Esta imposibilidad de categorizar aquello ha
hecho también dificil el entendimiento de la obra de Sergio Zevallos, especialmente en aquel
momento, donde categorias como lo “performativo”, lo “drag”, lo “androgino” estaban aun mas
lejanas del cuerpo social peruano que hoy. En esa linea, el haber integrado la capa religiosa
en las obras, siendo la sociedad peruana muy creyente desde las épocas coloniales,

implicaba una congregacion aun mayor con las creencias populares.

Zevallos indica en la entrevista realizada para esta investigacion que para él este aspecto
drag o de travestismo no tiene que ver, en primera instancia, con los intercambios entre la
figura masculina y la femenina, sino, mas bien, con mezclar identidades o hacerlas hibridas.
El ejemplo clave para él es el de una mujer santa y un hombre soldado o militar. Se entiende
asi que ha tomado elementos icénicos de la cultura popular peruana, dos figuras a las que se
le rinde devocién desde distintos frentes, pero que, esencialmente, forjan la sociedad peruana

y que, de algun modo, también evidencian que es una sociedad aun profundamente colonial.

La mujer santa constantemente representada en sus fotografias como ligeramente poseida
por un éxtasis, un aura fantasmal, pero tétrica al mismo tiempo, en diversas escenas, ademas,
cumple un rol sexual muy preponderante. En el caso de la subserie “Velatorio”, esta presente
no solo como un personaje activo desde el rol que representa Frido Martin, sino también en
forma de recuadro con la figura de Santa Rosa de Lima como espectadora de la secuencia

entre el personaje de Frido (la santa) y el personaje de Sergio (el anénimo).

Una de las claves del matiz religioso y ritual que Zevallos otorga a la serie reside en la
presentacion de Santa Rosa de Lima a lo largo de la misma, pues es la primera religiosa
nacida en América en recibir la santidad canonica por la Iglesia Catdlica en 1671%. Es una
figura interesante en la historia del Peru y la historia del Peru colonial, pues la devocién hacia
ella es aun muy grande y su santidad esta avalada a lo largo del pais. La eleccién de
representar a Santa Rosa de Lima dentro de “Velatorio” y diversas series sugiere una forma
de contestar a los esfuerzos de la Iglesia Catodlica por borrar ciertos sujetos que no son de
interés en su relato universal al hacerla participe y complice del encuentro sexual entre estos

dos personajes, y también al presentarla como invitada en el ritual del “Velatorio”. Su figura

28 Para ver mas sobre la historia de Santa Rosa de Lima, revisar Mujica (2001).
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cobra otra dimension al ser ella, ademas de una santa canonizada por la Iglesia, también una
figura icono del mundo popular en el Peru. De alguna manera, se fuerza a ser parte también

a la sociedad peruana en la historia de “Velatorio”.

La figura de la santa tiene una importancia vital en tanto se cree en la misién evangelizadora
y en el poder de convocatoria que pueden obtener los santos, y a Santa Rosa de Lima se le
veneraba también por ello: “Como catélica comprometida era perfectamente consciente de la
necesidad de la integracion de los nativos andinos a la Iglesia. Sentia grandes deseos de salir
a las provincias a cristianizar a los indios que vivian en el paganismo de sus idolatrias o dioses
prehispanicos, que habian reaparecido en varios puntos del territorio virreinal.” (Sanchez
Concha 2017: 50). Extirpar idolatrias era también la mision de los santos, igual que en el caso
de Santa Rosa. Si bien en alguin momento de la historia era aun vital para el objetivo
colonialista extirpar idolatrias, también en distintos puntos de la historia surgio la necesidad
de extirpar distintos aspectos de la vida humana que podian ser percibidos como
impedimentos de los objetivos de la Iglesia para con la sociedad. En este contexto, sea una
cuestion de raza, clase, sexualidad o género, el proyecto de nacién ha ido siempre alineado
al hombre heterosexual y blanco. La serie de Zevallos, “Velatorio”, responde a esta realidad
con distintas capas de lectura, entre ellas, la forma de interaccion entre el nivel religioso y el

del travestismo o el androgino.

En esta linea, si bien el orden que las religiones han histéricamente reforzado y construido la
heteronormatividad, asi como la Iglesia Catdlica con la idea de familia tradicional y el uso de
la sexualidad con la finalidad reproductiva como unica via, esto no contempla mas que una
perspectiva colonialista, pues, histéricamente, la cultura Inca contaba con un Dios creador
andrégino y diversas divinidades también en esa linea: “El dios creador cuzqueno y andino
es androgino, crea de por si, por medio de la palabra. El caracter bisexual parece
manifestarse en el texto de Santa Cruz Pachacuti: “jOh Uiracocha, Sefior del Universo /seas
varén / seas hembra... [También se puede leer: ‘ya sea éste varén / ya sea éste hembra...’]”
(Pease 2014: 23). Por otro lado, en el caso de otras colonias, se conoce también la existencia
de distintas configuraciones del género que fueron reguladas o borradas por el colonialismo,
este es el caso del “tercer género” de los berdache en América del Norte y otros como los

Hijras en la India.?®

29 Sobre los berdache, ver mas en Connell y Pearse (2018: 242). Sobre los hijras, ver mas en Nanda
(1998).
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Segun Hoswell, estos casos fueron parte de la gran narrativa que justificd la conquista en
América Latina, “el modelo para conquistas posteriores, Hernan Cortés y sus subordinados
movilizan también el topico de la sodomia. En uno de los primeros informes de Veracruz, en
1519, se describe la barbarie de los adversarios de Cortés en México, quienes, ademas de
realizar sacrificios humanos, ‘hemos sabido y estamos seguros de que todos son sodomitas
y usan ese abominable pecado’ (citado en Guerra, Mente precolombina, 52).” (Hoswell 2006:
73)

Asi, el origen de ciertos modos de lectura sobre la sexualidad refleja una vision propia de la
historia colonial en el pais, pues en representaciones o fiestas populares con origen en el
Peru antiguo se mostraba sin vacilacion personajes con atributos femeninos y masculinos
(Hermida 2017: 26). Estos no eran recibidos con cuestionamientos como “parafernalia de la
blasfemia” o “exaltacién de la homosexualidad” de la manera en que se presenta en las
criticas a las exposiciones de Grupo Chaclacayo en Lima, tanto en 1984 como en el 2014. La
propuesta de Zevallos plantea al espectador, entonces, la posibilidad de evidenciar tanto esa
tara colonial muy particular en el vinculo sexualidad-religion y colonialidad como la violencia
con la que se ha intentado enterrar al Peru prehispanico. En las palabras de Mitrovic: “El
imaginario de la femineidad catdlica se muestra una y otra vez en estas fotografias. Zevallos
encarna a las santas con un maquillaje mortuorio, semidesnudo y con atavios que aluden a
un cuerpo que goza. De alguna manera, extrae y expone ese goce divino que los propios
retratos de las santas dejan entrever en los rostros y camuflan con el habito, pero el artista

hace fluir hasta desfigurar la imagen original” (Mitrovic 2019b: 11).

El éxtasis religioso en “Santa Teresa en éxtasis” (1647-1652) del pintor barroco Gian Lorenzo
Bernini y el goce que se muestra en esa escultura es un ejemplo de que ese goce que Mitrovic
menciona se muestra solo en rostro mas no en ropajes, al contrario de cémo puede
observarse en el pase de vifieta a vifieta de la serie, donde las ropas se intercambian,
disminuyen o simplemente desaparecen para poder mostrar a la santa en goce homoeroético
con el personaje/vagabundo representado por el propio Zevallos. Este luego apareceria
maquillado también con un velo sobre su cabeza, recordando a una santa o virgen y el cuchillo
haciendo las veces de pene al lado del personaje andnimo que sostiene el recuadro de Santa

Rosa de Lima mostrandolo hacia la camara.

De este modo, entre imagen e imagen, “Velatorio” integra la iconografia religiosa a la puesta
en escena de la serie de fotografias en los ropajes, ciertas posturas, coronas, velos, estampas
y el ritual. Asi, crea el escenario teatralizado de un velorio con el fin de visibilizar ciertos

cuerpos travestidos, andréginos y homosexuales para rechazar imposiciones y violencias
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sobre estos. En este proceso, toma en cuenta la historia colonial del pais al evidenciar la
problematica vinculacién de la religion catélica con la sexualidad, el dolor y la muerte. Esta
vinculacién se evidencia en la conjugacion de tunicas, velos, maquillaje y expresiones
sexuales en las fotografias. A esto, se suma la inclusién de un simbolo religioso de suma

importancia durante la colonia como lo fue Santa Rosa de Lima.

2.2. Sobre la exposicion de la muerte

En este subcapitulo, tal como se trabajo en el anterior con la iconografia religiosa, se hara la
exposicion de ciertos elementos clave de la serie “Velatorio”. En este caso, sobre la
presentacion de la muerte y la miseria, qué rol cumple y a través de qué signos se presenta,
nuevamente, con el fin de poder entender un nivel mas en el que se construye la respuesta

hacia ciertos imperativos propuestos por la sociedad.

En primera instancia, a partir del titulo de la serie se puede tener una primera lectura sobre
lo presentado. De algun modo, trata acerca del ritual de acompafiar a un muerto durante la
ultima noche antes de ser enterrado. En la serie, sin embargo, no aparece ningun ataud, sino
mas bien una mesa al lado de la cual los dos personajes que participan estan sentados junto

con un recuadro donde se observa la imagen de Santa Rosa de Lima.

Finalmente, ambos aparecen recostados sobre la mesa, y, en otra vifieta, el personaje de la
santa (Frido Martin) rezando sobre el vagabundo inerte (Sergio Zevallos) sobre lo que parece
ser una camilla improvisada. La clave de la interpretacion es entender el vinculo con la
muerte, los velatorios y los entierros en 1983. Pero, especialmente, el vinculo de la muerte
con los sujetos andréginos, homosexuales o sujetos que no calzan en el proyecto de nacion
peruano. Como se menciond en el primer capitulo, el periodo de violencia que trajo el Conflicto
Armado Interno, y que se encontraba en su momento mas algido en 1983, tuvo repercusiones
mas perjudiciales para la poblacion quechua o pobre y, en casos particulares, también se
presentaron masacres vinculadas a crimenes de odio y homofobia. A este ultimo grupo se
asocié en un punto a los hombres gays y lesbianas (y, por desconocimiento, también a
travestis) como enemigos del proyecto revolucionario que planteaban grupos como Sendero
Luminoso o el Movimiento Revolucionario Tupac Amaru. Menciona Campuzano cémo esto
es contradictorio: “en su rechazo a las libertades sexuales poscoloniales, los anticolonialistas
reforzaron la ideologia colonial. Asi, la ideologia de la iglesia terminé siendo fortalecida por
los (ateos) de extrema izquierda” (2013: 133). Se entiende, entonces, que la exposicion hacia
la muerte que este sector en particular, de las disidencias sexuales, tenia en aquel momento

no solo partia de los propios prejuicios sociales vigentes de ese contexto, sino también de
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Sendero Luminoso y el MRTA. Ambos organizaron distintos ataques planificados con el fin
de una “limpieza social”’, de modo que cayeron en los mismos prejuicios que las Fuerzas
Armadas, contra las cuales luchaban, quienes, ademas, son por excelencia, un brazo de

fuerza y ejecucion del proyecto del gobierno de turno.

Para pensar en métodos de “limpieza social” es util el concepto de “Necropolitica” de Achille
Mbembe. De acuerdo con Mbembe, “la maxima expresion de soberania reside en el poder y
la capacidad para dictar quién tiene permitido vivir y quién debe morir. Matar o dejar vivir
constituyen asi los limites de la soberania, sus principales atributos. Ser soberano es ejercer
el propio control sobre la mortalidad y definir la vida como el despliegue y la manifestacion
del poder.” (Mbembe 2019: 67)*. De esta manera, es soberano quien es independiente y libre
de poder elegir sobre la vida propia y la del resto. En cualquier caso, se entiende que, en el
caso especifico de la violencia durante el Conflicto Armado Interno, a partir de lo revisado en
cifras y poblacion mas afectada durante el periodo de violencia, no es el sujeto andrégino, el
sujeto quechua, el sujeto pobre o un sujeto imposible de etiquetar quien posee la capacidad

de elegir sobre su propia vida.

Este nivel de exposicidon a la muerte a los que estos cuerpos eran sometidos y que tiene un
origen en una tara colonial se incrementd en los 80 con el tratamiento de los medios de
comunicacion. En particular, Zevallos menciona que era muy comun en diarios como La
Republica ver en portadas la violencia como parte del dia a dia®'. Asi, también era usual en
los velorios de desaparecidos colocar una mesa central sobre la cual posar las ropas del

desaparecido.

La CVR identificod algunas formas de respuesta de los medios de comunicacién al Conflicto
Armado Interno. En primera instancia, durante los primeros anos de violencia, demostraron
sorpresa y desconocimiento a la causa del conflicto (2003: 489, tomo IIl). En segunda
instancia, el tratamiento de las noticias fue sensacionalista con primeras planas dedicadas al
conflicto y la violencia. Asi también, la CVR menciona el apoyo al discurso del gobierno y las
Fuerzas Armadas sobre el proceder o la respuesta desde el Estado, lo que implicaba
indirectamente obviar ciertas violaciones de derechos humanos por parte de las Fuerzas
Armadas. Este ultimo dato es muy importante porque revela como el discurso del Estado y el
discurso de los medios de prensa estaban alineados. A continuacién, dos portadas de 1983

sobre la masacre de Uchuraccay segun dos diarios peruanos:

3 Traduccién propia.
31 Ver entrevista realizada a Sergio Zevallos el 15 de marzo de 2023 en Anexo de entrevistas.
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6 de marzo de 1983 Guillermo Thorndike ;

INFORME EXCLUSIVO

Imagen 24. Portada de “La Republica” 6/03/1983
Nota. Tomado de Pagina web del Lugar de la Memoria
(https://lum.cultura.pe/cdi/periodico/uchuraccay-proceso-al-peru)

Estos sucesos, su representaciéon en los medios y su percepcion en el imaginario son
tomados por Sergio Zevallos como referencia para su obra, pues era la realidad con la que
se convivia durante esos anos. Realidad que fue tomada y reformulada dentro de “Velatorio”

y otras obras del artista.

En “Arde la imagen”, Didi-Huberman revisa Freud y sefiala sobre el potencial de la imagen
para superar el sufrimiento de la realidad: “Habra que entender entonces a la cultura como

un conjunto de ‘poderosas diversiones’ (...) destinadas a prevenir o a superar el sufrimiento.”
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(Didi-Huberman 2012: 77). En su propuesta, la realidad es el punto de partida de la imagen y
refiere a la posibilidad de la imagen de ser una huella visual: “es ceniza mezclada, hasta cierto
punto caliente, que proviene de multiples hogueras” (2012: 42). En este caso, la muerte
normalizada durante los afios 80, el discurso oficial y violento por parte del Estado y los
medios, y la particularidad del contexto fueron un punto de partida para la obra de Zevallos y
el fuego o la fuerza que “Velatorio” trae consigo en sus imagenes al mostrar lo que no quiere
ser visto o darle nombre a lo que no se hombra.

En adiciéon a lo mencionado, la muerte y el discurso oficial, se suma a la precariedad que
puede evidenciarse en las fotografias, las estructuras que se perciben endebles y la casa a
medio construir, que puede entenderse también como una reflexion sobre la posibilidad de
construir-construirse que el Estado ofrece a estos sujetos. Y el tratamiento teatral o de puesta
en escena con la que trabaja Zevallos la tematica de la muerte, la miseria y la precariedad es
clave para poder resignificar la atmdsfera aparentemente sombria de las fotos y poder leer la
serie también como una respuesta a técnicas de control a la que estos sujetos no-soberanos,
subalternos eran sometidos. Entiéndase subalterno bajo el concepto de Spivak, de manera
que se refiere a miembros de algunos grupos dentro de la sociedad que han sido
histéricamente marginados del discurso dominante o la historia oficial (1998: 20). O, en
términos simples, ciudadanos de ninguna clase, que, si bien tienen la capacidad de

expresarse, se encuentran en una posicion histérica que restringe el alcance de su voz.

Durante el periodo de violencia se evidencié qué poblaciones eran las mas vulnerables o
sufrieron mas, tanto por los grupos subversivos como MRTA o Sendero Luminoso como por
las Fuerzas Armadas. La poblacién quechua, pobre y otras minorias fueron las que se vieron
mas impactadas. Asi, en ese momento en la historia del Peru, y probablemente en otros
momentos, fueron ellos los sujetos subalternos. Los medios y los discursos oficiales
reforzaron narrativas que avalaron a las Fuerzas Armadas en miras de combatir la guerra,

pero dejaron en medio o sin voz a estos sujetos subalternos.

Por su lado, Gramsci (1975) en “Cuadernos de la carcel” propone el concepto de
subalternidad también, pero en relacion a la existencia de un grupo subalterno enfrentado a
un grupo dominante dentro de un marco de “relaciones de fuerza” en la accién politica y la
vida estatal que refuerza la dominancia cultural del grupo dominante por sobre un grupo
subalterno. Sin embargo, la acepcién que plantea Spivak en “sPuede hablar el subalterno?”:
“es el espacio en blanco entre las palabras, aunque el que se le silencie no significa que no
exista” (298: 2003) se ajusta mejor a la nocion de subalternidad a la que esta investigacion
se refiere, en tanto se concentra en la capacidad de enunciacidon o no enunciacion de los

sujetos en cuestion.
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La construccién del sujeto subalterno es, sin embargo, un evento que se desarrolla en siglos
anteriores y cuya vulnerabilidad no ha mermado, sino solo ha cobrado nuevos rostros: indios,
mujeres, homosexuales o migrantes. El control de ellos como poblacion, con fines
economicos o sociales, ha tomado técnicas y modos de ejecucion diversos. Sobre el origen
de las técnicas de control de la vida, es en el siglo XVIl, de acuerdo con Foucault, que se
desarrolla un poder sobre la vida constituido por dos frentes de desarrollo y que él denomina

“biopolitica”.

Siguiendo a Foucault, el primer frente de control se enfoca en el cuerpo como maquina, su
desarrollo de aptitudes e incremento de su docilidad para integrarse en sistemas de control.
El segundo se encuentra centrado en el cuerpo como especie y que sirve de soporte a los
procesos biolégicos o de reproduccion. Estas dos raices constituyen el poder sobre la vida o
la biopolitica (1998: 83). Esta acepcién implica no solo tacticas en relacion a la muerte como
control, al contrario del concepto de “Necropolitica” que acuné Mbembé y que mencionamos
en parrafos anteriores, sino fundamentalmente tacticas de control de la vida, disciplina,

natalidad, etc.

Es interesante notar que Foucault encuentre el origen de la biopolitica en la edad moderna,
pues esto coloca en segundo plano las practicas de control de cuerpos ejercidas durante la
invasion de las potencias europeas sobre las colonias en las que se insertaron. Tal como
Diaz menciona, “Foucault parece identificar la relaciéon entre experiencia colonial y racismo
con el momento de consolidacion de la empresa colonial europea desplegada en el marco de
lo que el filésofo argentino-mexicano Enrique Dussel ha denominado una ‘segunda
modernidad’, dejando de lado asi casi cuatro siglos de racializacion de los cuerpos en las
colonias” (Diaz 2014: 49). En ese sentido, si bien el concepto de biopolitica es util para
nombrar formas y técnicas de control de cuerpos, es importante dar cuenta de que el texto de
Foucault tiene una inclinacion hacia el analisis de las poblaciones europeas. Sobre esto,
Mignolo propone que no es solo es Foucault sesgado en su analisis, sino que también
Agamben con el concepto de “Vida desnuda” o “nuda vita” que propone en “Homo sacer”
(1998) y que aborda la existencia de un sujeto vulnerable sin ciudadania o abandonado por
el Estado, consiste también en una “ceguera por parte del ‘hombre blanco™, pues “es
tardiamente lo que indios y negros sabian desde el siglo XVI” (Mignolo 2008: 33). De modo
que propone la teoria decolonial para poder articular nuevos modos de entender la historia
de los sujetos subalternos que sean mas precisas no solo para la historia colonial de

Latinoamérica, sino de otras colonias europeas y de otros territorios.
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Asi, se entiende que el origen de la condicidén de subalternidad en el caso peruano no se
encuentra en la modernidad, sino que se halla en la historia colonial con el control de nativos
durante la conquista y que es esta la raiz que explica en cierta medida qué poblaciones fueron
las mas vulneradas o masacradas durante el Conflicto Armado Interno y cémo, ademas, tanto
el discurso oficial del Estado y los medios de comunicacion reforzaron y avalaron el perpetuar
estos modos de control de ciertos cuerpos en cuestion, los sujetos subalternos. “Velatorio”
elige mostrar ciertos elementos o motivos ya mencionados que proponen una reflexion sobre
la vulnerabilidad de un grupo subalterno frente a la historia oficial y como esta se origina en

la colonia y se perpetuaba aun en los 80.

2.3. Sobre lo queer

En el subcapitulo anterior se ha mencionado la figura de la muerte en la serie fotografica, que
trajo consigo una primera mirada a quiénes mueren y desde dénde se originan estos
mecanismos. En esa misma linea, puede ser util también reflexionar acerca de por qué el
vinculo entre la religién, la muerte y lo queer aparenta ser tan cercano en “Velatorio”. En
adiciéon a la reflexién sobre los elementos religiosos en la serie, la muerte se encuentra
presente en la serie para evidenciar la subalternidad de ciertos cuerpos y el refuerzo de esta
subalternidad desde los grupos dominantes o la historia oficial. La serie también revela, dentro
de este contexto cargado de religion y muerte, ciertos vinculos sexuales y queer. Hay una
revelacion de la operacién de la muerte, pero también de como el sexo se configura y por

qué.

Bataille tiene en sus propios términos una interpretacion de los vinculos entre sexo y muerte.
Segun esta, hay un placer derivado del sufrimiento ajeno o la muerte, un placer erético como

forma de negacion de la muerte que ocurre, y también como participacion de la agonia:

Nada puede detener el movimiento que lleva a los seres humanos hacia una
conciencia cada vez mas desvergonzada del vinculo erético que los une a la muerte,
a los cadaveres y al horrible dolor fisico. Ya es hora de que la naturaleza humana deje
de estar sometida a la vil represion del autdcrata y a la moral que autoriza la
explotacion. Puesto que es cierto que uno de los atributos del hombre es la derivacion
del placer del sufrimiento ajeno, y que el placer erético no es sélo la negacion de una
agonia que tiene lugar en el mismo instante, sino también una participacion lubrica en

esa agonia (Bataille 2008: 19)*2.

32 Traduccién propia.
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De este modo, desde la perspectiva de Bataille, se puede leer el vinculo sexo-muerte en la
serie como la posibilidad del placer del sufrimiento ajeno, que podria leerse nuevamente como

un apunte sobre el placer del sufrimiento subalterno por parte de la historia oficial.

Ya en términos de, propiamente, lo correspondiente a los motivos sexuales en las imagenes
de “Velatorio”, estas muestran, en primer lugar, a dos personajes protagonistas solemnes y
cubiertos en ropas, al lado de una mesa, como deudos en un velorio. Mientras que en dos de
las imagenes que siguen se les puede observar involucrados en distintas escenas sexuales
entre si. También, en otra de las fotografias, puede observarse al personaje del vagabundo,
interpretado por Zevallos, con un cuchillo pretendiendo ser pene y observando al personaje
casual, el sefior que sostiene el cuadro de Santa Rosa de Lima. En ese sentido, se intentara
elaborar el porqué de estas insinuaciones. En segundo lugar, otro aspecto a tomar en cuenta
es la incapacidad de definir por completo la identidad sexual de los personajes con excepcion
del representado por Zevallos que, pese a presentarse biologicamente como masculino,
posee atributos asociados a lo femenino en su rostro y maquillaje. Por parte del personaje
interpretado por Frido Martin, la ambiguedad es mayor, pues el velo oculta gran parte de su

rostro, asi como sus ropajes ocultan su cuerpo en la mayoria de casos.

De esta manera, “Velatorio” tiene algunos elementos extra a revisar: el matiz sexual y el
queer, que son en si mismos un solo aspecto y que se dirigen a un solo objetivo segun se
plantea en esta investigacion: la evidencia o posibilidad de lo sexual entre seres ambiguos o
no-heterosexuales. La cual permite al sujeto subalterno enunciar también desde la sexualidad
un lugar propio y una manera de transgredir a otro tipo de técnicas de control del cuerpo
mostrando lo que no quiere ser visto o la idea de la “imagen intolerable” desafiando asi el

imperativo heterosexual.

El término queer se usara a partir de la definicion de Judith Butler. Para Butler, lo queer o
queering puede entenderse como “una indagacién sobre: a) la formacién de las
homosexualidades (un estudio histérico que no dé por descontada la estabilidad del término,
a pesar de la presion politica ejercida en ese sentido) y b) la capacidad de deformacién y la
falsa asignacion que tiene en la actualidad la palabra” (2022: 321). Es, ademas, un término,
ahora, amplio que surgi6 a partir de lo que era inicialmente un insulto y ha sido reivindicado
por los gays, lesbianas y miembros de la comunidad LGTBIQ+, que tiene fluidez y capacidad
de expandirse de manera que continde desafiando la estabilidad del término y su significado
(Katz 1995: 2). El término es util en tanto seria limitante hablar de “Velatorio” como una serie

que trata unicamente lo sexual o lo homosexual. El travestismo es también parte esencial de
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la misma y el término queer permite la inclusion de todos estos elementos, tanto de lo
homosexual como el travestismo. Ambos, pues, proponen el desafio a la hegemonia del

imperativo heterosexual.

El imperativo heterosexual se ha construido a lo largo del tiempo como la manera correcta de
entender y vivir la sexualidad, pero siempre codependiente de lo homosexual: “Aunque la
categoria heterosexual llegd a significar la norma dominante, seguia siendo extrafiamente
dependiente de la categoria homosexual subordinada. Heterosexual y homosexual aparecian
en publico como siameses, el primero bueno, el segundo malo, unidos de por vida en una
simbiosis antagoénica e inalterable” (Katz 1995: 65). Para Preciado, “la identidad homosexual,
por ejemplo, es un accidente sistematico producido por la maquinaria heterosexual, y
estigmatizada como antinatural, anormal y abyecta en beneficio de la estabilidad de las
practicas de produccion de lo natural” (2020: 56). Es, en ese sentido, ineludible la existencia
de una posicion subordinada para que exista una posicion dominante, asi, no hay

heterosexualidad sin homosexualidad.

Se ha mencionado ya el modo en el que la instauracion de las politicas coloniales significo la
merma de la diversidad de entendimiento del género y la sexualidad: “Las disposiciones de
género locales fueron suprimidas por la esclavitud, los trabajos forzados, la expropiacién de
tierras y los reasentamientos.” (Connell y Pearse 2018: 242). De modo que esto implico el
establecimiento de un nuevo imperativo sexual y heterosexual que hasta el dia de hoy se
potencia en los discursos de los estados y los medios para poder perpetuar la exclusion de
ciertos sujetos: “Medios discursivos que emplea el imperativo heterosexual para permitir
ciertas identificaciones sexuadas y excluir o repudiar otras. Esta exclusion en la cual se
forman los sujetos requiere, pues, la produccion simultanea de un ambito de seres abyectos,
de aquellos que no son ‘sujetos’, pero que forman el exterior constitutivo del mundo del
sujeto.” (Butler 2022: 16). Esta formacion de sujetos abyectos se refiere a una definicion que
va en la misma linea de los sujetos subalternos, sujetos necesarios para la existencia de una

relacion de poder y dominancia, pero siempre al margen de la toma de decisiones.

Por qué, entonces, mostrar en la serie fotografica a estos sujetos queer e ir contra el
imperativo heterosexual. Se plantea que “Velatorio” al presentar a estos cuerpos permite
enunciar desde la potencia de la sexualidad queer y dar una voz propia a los sujetos dentro
de este espectro que carecen hasta el dia de hoy de cierta visibilidad en lo social y politico.
Esto pues las fotografias permiten expandir las formas de mirar a lo queery las posibilidades
de su existencia y convivencia con los imperativos heterosexuales de la sociedad limefa. El

reclamo por la visibilidad de estos sujetos en medio de un contexto de muerte y constriccion
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habla de una enunciacién presente en la serie que da cuenta también de la fuerza creativa

de Zevallos.

En primer lugar, sobre la homosexualidad expuesta en la serie y que se presenta con
naturalidad y sin sorpresa, pero, al mismo tiempo, de manera escénica y performatica a partir
del enfoque fotografico y la puesta en escena. Esa teatralizacion de las poses homosexuales
habla sobre la posibilidad de goce entre dos seres ambiguos. El trabajo de Zevallos presenta
una dimension performatica de la sexualidad que permite jugar con lo que es y lo que parece
ser. La teatralidad de los sucesos se puede ubicar como una forma de ficcionar lo “real”, lo

que supera el relato instaurado de la norma social.

En una segunda instancia, estan también presentes en la serie los motivos asociados a lo
travesti ya mencionados, la ambigliedad aparente el personaje interpretado por Frido Martin
como las coronas, los velos, la mascara, el traje que cubre y luego revela sus pantis. Asi
como el personaije interpretado por Sergio Zevallos con el maquillaje y, en algin momento, el

velo.

Sobre el travestismo como concepto, “la promesa esencial del travestismo no tiene que ver
con la proliferacion de géneros, como si el mero aumento numérico bastara para obtener un
resultado; antes bien lo que ofrece es un modo de exponer, de poner en evidencia la
incapacidad de los regimenes heterosexuales para legislar o contener por completo sus
propios ideales” (Butler 2022: 330). De esto se puede elaborar que los elementos vinculados
al travestismo son elementos que se presentan en la serie con el fin de exponer la superacion

o la puesta en escena de la superacion de los ideales heterosexuales.

En el caso peruano, y sobre las violencias que sufre la poblacion travesti, Giuseppe
Campuzano, artista y activista travesti, sintetiza de manera precisa la marginalidad de la vida

como travesti:

La violencia directa es ejercida por delincuentes y fuerzas de seguridad del Estado, y
la violencia estructural por el Estado y la sociedad. Pero hay una tercera clase de
violencia, una violencia simbdlica. El cristianismo constituye un elemento esencial de
la cultura y la sociedad en esta regién. (...) Por un lado, muchas de estas instituciones
-tanto catdlicas como protestantes- han sido responsables de una gran parte del
estigma social en torno a los travestis. (...) Por otro lado, algunas partes de la iglesia
han promovido -y continuan promoviendo- estudios acerca de las travestis y luchas

contra el estigma que sufren (2013: 154-155).
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Asi, también, en buena cuenta, es importante la visibilizacién de lo queer en la obra de
Zevallos, pues muestra lo que no siempre se quiere mirar o lo que amenaza y cuestiona el
imperativo heterosexual. Lo que no se ve, no se piensa ni se cuestiona, “Velatorio” expone y

revela en lo queer la posibilidad de enunciar del sujeto abyecto.



CAPITULO 3
“VELATORIO” Y EL RENACIMIENTO DE LOS CUERPOS DISIDENTES

En este ultimo capitulo, se propone revisar a detalle como “Velatorio”, como serie artistica,
pretende elaborar, a través de los elementos analizados: la performatividad de lo queer, la
exposicion de la muerte y la religiosidad andrégina, una denuncia a la normalizacién de la
violencia y el rechazo sistematico del cuerpo subalterno desde el Estado, asi como la
reinterpretacion de estos simbolos de violencia a partir de la posibilidad de enunciar desde la

subalternidad en el contexto de los afios 80.

Se plantea revisar como estos tres aspectos clave de la serie fotografica se entrelazan entre
si y permiten profundizar en el analisis de lo que conjuntamente pueden decir. Si bien de
manera individual plantean criticas hacia como la religién instaurada en la colonia invisibilizé
la amplitud del género, la exposicion a la muerte a ciertas poblaciones vulnerables o los
miedos a mirar lo queer, estos tres aspectos se conjugan para evocar a una reflexién mayor.
Todas estas miradas han sido el legado de un conjunto de estrategias que provienen desde
la conquista para desconocer las costumbres de lo que fue el Pert antiguo y sentar las bases
de una hegemonia cultural y un ordenamiento de la sociedad donde las clases dominantes

se encuentren siempre en la cima de lo civilizado y lo hegeménico.

3.1. Contra la normalizacion de las violencias

Como se menciond, las estructuras coloniales fueron usadas para continuar validando y
justificando la conquista, los métodos que se usaron y la subyugacion a los nativos para
perpetuar las dinamicas de poder: “El ejemplo mas demoledor de poder de los ultimos 500
anos (...) consistio en la creacion de imperios globales, en la invasion de tierras indigenas por
poderes imperiales (...) y en la dominaciéon del mundo poscolonial por parte de los
superpoderes econdmicos y militares” (Connell y Pearse 2018: 152). Estas dinamicas tuvieron
y tienen vigencia hasta la actualidad, pese a los siglos que han transcurrido desde la
conquista. Significaron, ademas, la estandarizacién de los sujetos que valen y los que no. En
este subcapitulo se intentara entender cédmo se establecieron, de manera sistematica, las

distintas dinamicas de poder:

La idea de un Estado racializado que, en su orden clasificatorio, marginaba a los indigenas,
quienes se entiende, no podian aportar experiencias y valores a la construccion de la nacion y
correspondia dejarlos de lado o tomarlos como un problema a resolver en tanto trababan el

proceso de modernizacion. La reforma agraria de Velasco intentaria darle punto final a esta
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larga etapa. Sin embargo, esta concepcion discriminatoria seguiria vigente en la década de
1980 durante el conflicto armado, en donde se extermind a la poblacion de algunas
comunidades tanto por las fuerzas del gobierno como por los grupos alzados en armas.

(Grompone en Gonzalez y Asencio 2021: 217)

Se entiende asi que la marginacién hacia lo indigena y el trato de subyugacion que recibian
estos sujetos los colocaba en una posicion de vulnerabilidad frente a las violencias del orden
dominante. Estas continuaron mermando en sus comunidades hasta 1980 con el Conflicto
Armado Interno. Sin embargo, la colonialidad, la relacion entre soberano-subalterno, no se
limita a la cuestion racial. Al ser un sistema que se fundamenta en la dominacién antes que
en el concepto de raza, la colonialidad se refiere también al control del ambito sexual, el
trabajo y las intersubjetividades: “Para decirlo de otro modo, todo control del sexo, la
subjetividad, la autoridad o el trabajo, estan expresados en conexion con la colonialidad.”
(Lugones 2008: 20). De esta manera, las figuras que permitian el control del cuerpo en tanto
su sexualidad, su raza o clase continuaban presentes de algun modo hasta la década del
conflicto, donde se probaron miles de crimenes vinculados a ciertos grupos vulnerables o a

sujetos en condicion de subalternidad.

El contexto del Conflicto Armado Interno dio pie a revivir de nuevo violencias sustentadas en
la limpieza social o la identidad unificadora de lo decente. Todo lo que no fuese parte del
proyecto de nacién armonioso no tenia razén de existir. En este contexto, “Velatorio” como
subserie surge en 1983 como parte de una exploracion que se fue sintetizando en un método.
Desde las intervenciones en estampas hasta los retratos frente a la camara vy, finalmente,
hacia la fluidez entre el accionismo y la fotografia, Sergio Zevallos propone denunciar el trato
que ciertos sujetos reciben por parte del sistema. “Velatorio” forma parte de una serie mayor,
que llamada Suburbios o Pasiones de un cuerpo ambulante da cuenta de la vida vista desde
la periferia 0 de un cuerpo cuya existencia transcurre deambulando entre escenas precarias

y violentas, esencialmente limefas.

Sobre los aspectos clave analizados de la serie, en lo referido a las identidades androginas,
al mismo tiempo religiosas, ellas recuerdan a la historia y la funcionalidad de la religion
implantada en el Peru desde la colonia. Esto se vio expuesto en estas santas ataviadas con
trajes religiosos, que, sin embargo, exponen su sexo sin preocupacion y que se encuentran
sexualmente. La ambivalencia de género, la sexualidad y su condicidon de santas propone
una revision de la historia pura de la religién y las santas, especificamente, en el caso de
Santa Rosa de Lima, a quien referencia mas directamente a partir del cuadro presentado en

las escenas. Asi, hay un primer nivel de denuncia hacia el puritanismo de la religion y la
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castracion de las sexualidades. Estas ultimas abarcan la identificacion de género y la
orientacion sexual, especialmente, la homosexualidad, el travestismo o la androginia, que
“Velatorio” plantea de manera creativa, fluida e inteligente al presentar los elementos ya
observados y apuntar hacia la iconografia religiosa peruana con la figura de Santa Rosa de
Lima y su importancia, no solo en el contexto colonial, sino hasta la actualidad. Santa Rosa
de Lima es, de alguna manera, un simbolo de ideologias coloniales que hasta la actualidad

se mantiene vigente y demuestra el poder de asimilacién de la religién catdlica.

Es a partir de la introduccion de la religion catélica en la cotidianidad que las formas sociales
de interaccion entre sujetos toman otro matiz. Algunos de estos aspectos se refieren al
género, que antes se entendia en términos mas fluidos, pero terminé por convertirse en el
binario que se conoce y se defiende hasta hoy: “Durante el intercambio colonial de creencias
e ideologias, el género perdidé su amplitud, profundidad y elasticidad, y no ha sido recuperado
en los tiempos poscoloniales. Sin embargo, los travestis peruanos siguen cumpliendo una
funcién bisagra entre pares. Lo hicieron antes conectando los mundos prehispanicos de
dioses y humanos, y de los vivos y de los muertos, y ahora enlazando el pasado y el presente”
(Campuzano 2013: 133). La pérdida de amplitud y vision se ve evidenciada hoy, y se vio en
los 80, en la cautela o hasta terror que ciertas imagenes causan. Ejemplo de esto son criticas
de arte como las revisadas en el primer capitulo, que se indignan ante la posibilidad de un
“engrandecimiento a la homosexualidad” de una muestra de arte, asi como en la violencia de
las masacres como la de Las Gardenias, que justifican sus acciones bajo el escudo de la
limpieza social. ¢ Qué es la limpieza social si no el miedo a la contaminacién de la otredad?
La idea de nacion integradora implica siempre la invisibilizacion de identidades culturales
minoritarias como la de los travestis o la comunidad LGBTIQ+ en general, porque se sustenta

en un esquema cerrado de posibilidades raciales, de clase y sexuales o de género.

Por otro lado, Zevallos construye “Velatorio” partiendo de un espacio/tiempo determinado de
los afnos 80 en el que resultaba imperativo expresar desde la identidad propia. Como sujeto
subalterno, se muestra a si mismo expuesto en su vulnerabilidad para, con Frido Martin, tratar
a un sujeto colectivo en medio de una guerra civil. Esto puede resultar aterrador en tanto nos

recuerda qué sujeto colectivo somos:

Si el horror es banalizado, no es porque veamos demasiadas imagenes de él. No vemos
demasiados cuerpos sufrientes en la pantalla. Pero vemos demasiados cuerpos sin nombre,
demasiados cuerpos incapaces de devolvernos la mirada que les dirigimos, demasiados
cuerpos que son objeto de la palabra sin tener ellos mismos la palabra. El sistema de la

Informacién no funciona por el exceso de las imagenes; funciona seleccionando los seres
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hablantes y razonantes, capaces de ‘descifrar’ el flujo de la informacién que concierne a las
multitudes andnimas. La politica propia de esas imagenes consiste en ensefiarnos que no

cualquiera es capaz de ver y de hablar (Ranciére 2017: 97)

Cuando Ranciére habla de aquello que miramos y no nos mira y de lo cual hablamos y no
nos habla de vuelta, se refiere al aprendizaje de quiénes son las personas o los sujetos que
tienen permitido una voz en el espacio publico. Este aprendizaje es también una forma de
ordenamiento y una politica de subordinacion que se establecen de manera sistematica
desde los medios de prensa o de los sistemas de informaciéon. Las imagenes de muerte
presentadas en los diarios peruanos durante el Conflicto Armado Interno son un ejemplo

también de esto, pues se observaba siempre al mismo arquetipo de sujeto.

El enfoque sobre la muerte, se encuentra presente en la serie fotografica a partir de ciertos
elementos revisados como el nombre que se le adjudica a la serie, el imaginario visual de un
velorio con las poses sufrientes. De la misma manera, la vinculacion y similitud con el
tratamiento visual de los medios hacia las muertes de los cuerpos anénimos son reformuladas
por el artista para que el espectador pueda leer la serie como una denuncia también hacia la
banalizacion del sufrimiento o el acto de la muerte como un espectaculo. En este, la
humanidad del sujeto subalterno queda en segundo plano por encima de la presentacién de
un discurso que quiere demostrar unidad contra el sector terrorista a costa de ciertos grupos

vulnerables.

Es importante anotar como “Velatorio” denuncia no solo la sobreexposicion a la muerte de
ciertos grupos durante el CAl, sino también el tratamiento que los medios de prensa y
comunicacion tuvieron sobre ello, reforzando historias desde el aparato estatal que, hasta
cierto punto, favorecian al discurso de las Fuerzas Armadas y denotaban un sesgo en el
sistema de informacién. Los medios representan uno de los niveles menos evidentes de
control, pero fundamental para poder conservar la validacion del resto de niveles como el
econémico o politico: “De manera que la economia capitalista, cuya fundacion histérica
localizamos en el siglo XVI conjuntamente con la puesta en marcha de la matriz colonial, es
uno de los niveles. Seria dificil controlar el mundo solo econdmicamente, sin el control del
conocimiento y de la subjetividad que justifica el control de los otros niveles.” (Mignolo y otros
2008: 10) Asi, parte de ello consiste en ubicarlos como sujetos sin posibilidad de afirmarse o
enunciar dentro de sus propias experiencias, pues los medios actian como un nivel

importante de control de discurso y, por otro lado, de normalizacién de la violencia y la muerte.
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Otro de los puntos claves de la serie es la representacion teatral de lo queer o, mejor dicho,
la performatividad de lo queer, a partir de la incapacidad de definir a los personajes, sus
identidades, las insinuaciones sexuales, ciertos atributos andréginos que se revelan a través
de los velos y trajes y con una puesta en escena muy propia del teatro. Sobre el concepto de
la performance en contraste con el de lo teatral, Taylor y Villegas (1994: 16) enfatizan sobre
la importancia de mirar mas alla del término “teatro” o “teatralidad”, pues este se insert6 en el
periodo colonial inicial junto con otros modelos espafioles. El concepto de performance o
performatividad se diferencia de la teatralidad en que incluye roles socializados e
internalizados, en los que pueden encontrarse el género, sexualidad o raza. La idea, ademas,
de performar o el verbo performing en inglés, permiten agencia y asi resistencia a la

oposicion®.

En la investigacion de la sexualidad y como la presentan esos seres ambiguos se observa
una exploracion sobre lo queer que denuncia también el terror que estos intercambios y
cuerpos queer causan al ser percibidos como una abyeccion: “Queer no significa carta blanca
a la homosexualidad, sino mas bien habitar identidades o llevar a cabo comportamientos que
se resisten al Estado neoliberal en lugar de alinearse con él y mantenerlo. Esta formacion
politica esta profundamente marcada por normas raciales y sexuales, vestigios fantasmales
de una historia imperial en curso, que demarca qué cuerpos son quebrados y marcados para
la muerte.” (Martin-Baron 2014: 51). De modo que el hecho de existir en los margenes de lo
pauteado por los estados e ir contra las normas que prevalecen desde la colonia sobre el

control de cuerpos expone o marca a ciertos cuerpos para la muerte.

A esto se refiere Silvia Posocco cuando afirma que existe en las formas actuales de “raza” y
“sexualidad” huellas de los procesos de conquista a los que las colonias fueron sometidos y
que implicaron la sujecion de algunos grupos en particular para poder soberenizar a otros:
“La confluencia de ‘raza’ y ‘sexualidad’, como ambitos de regulacién y procesos de producciéon
de subjetividades y estados afectivos, por un lado, y el énfasis en el caracter genealdgico de
estas dinamicas de sedimentacion, por otro, replantean ‘lo contemporaneo’ -el ‘aqui y ahora’-
como un terreno texturado en el que los cuerpos, los sujetos y sus relaciones se materializan

y ponen de manifiesto historias de conquista y dominacion.” (Posocco y otros 2014: 73)

De este modo, hay una convergencia entre raza, sexualidad dentro del campo de los cuerpos

y las relaciones de dominacion que surgen entre ellos. La ambigledad de la sexualidad, el

33 Para revisar mas a detalle diferencias entre “teatralidad” y “performatividad”, leer Negotiating
Performance. Gender, Sexuality, and Theatricality in Latin/o America (1994) de Diana Taylor y Juan
Villegas
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desconocimiento de la identidad de los personajes en “Velatorio” y su aparente goce
denuncian de cierto modo lo performativo o teatral de la sexualidad o la presentacion de un
modo de vivirla. Esta idea se asemeja a la de “performatividad heterosexual” de Butler, donde
comenta que existe una ansiedad por parte del imperativo de lo heterosexual por llegar a ser
su propia idealizacion. Sin embargo, esto nunca puede ser completado, sino que siempre es
acechada por la posibilidad sexual que debe excluirse. Es decir, lo que es no-heterosexual.
De manera que hay una subversién en el travestismo al reflejar la estructura imitativa bajo la
que el género hegemonico se produce y desafia la naturalidad asumida de lo heterosexual
(2022: 177-178).

Para comprender por qué hay el rol del travestismo en el romper figuras u ordenamientos
coloniales, se entiende el travestismo o lo drag, acorde a Lorenz, como “una forma de
organizar un conjunto de métodos para producir distancia de ciertas normas como el sistema
de dos géneros, el ser blanco, el ser heteronormativo. En el des-hacer estas normas, el
travestismo propone escenarios paralelos para imaginar el futuro” (2012: 21). Asi, la
visibilizacién y revelaciéon de cdmo opera de manera performativa el género y cémo puede
deshacerse es algo que puede leerse en “Velatorio”. El intento de superacion de esta
performatividad que el género contiene y del ocultamiento de lo sexual que trae el legado

colonial implica un nivel de denuncia por parte de la serie fotografica.

3.2. La potencia de la imagen: s enunciar desde lo subalterno?

Si bien se ha revisado como “Velatorio” propone, desde distintas capas de la serie, una
denuncia a la normalizacién de las violencias y el rechazo sistematico del cuerpo subalterno
desde el Estado, también existe una reinterpretacion de estos simbolos de violencia a partir
de la posibilidad de enunciar desde la subalternidad en el contexto de los anos 80, y que, de

algun modo, se extiende hasta el presente.

La posibilidad de enunciar del subalterno es, de alguna manera, una contradiccién segun
entiende Spivak, pues dificilmente pueden liberarse del discurso que se ejerce sobre ellos
desde las clases dominantes. Sin embargo, “Velatorio” elabora de manera creativa y apelando
al contexto a partir de su tratamiento de la tematica de la religion, la muerte y lo queer para
enunciar desde una subalternidad, en tanto conjuga los aspectos mencionados con el fin de
evidenciar como se ha configurado un sujeto subalterno a partir de las estrategias y dinamicas
de poder coloniales. Con lo mencionado, propone un replanteamiento en los simbolos

presentes en la serie al jugar con otras posibilidades de mostrar lo que no quiere ser visto.
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La obra, como serie de imagenes, traduce una potencia del enunciar del sujeto en fotografias
que apelan asi a la posibilidad de existir dentro del discurso para ser vistos como sujetos
insubordinados y con voz. Estas permiten decir lo que no se dice para insinuar o pretender
nuevos paisajes y escenarios de insubordinacién: “Las imagenes del arte no proporcionan
armas para el combate. Ellas contribuyen a disefiar configuraciones nuevas de lo visible, de
lo decible y de lo pensable, y, por eso mismo, un paisaje nuevo de lo posible. Pero lo hacen
a condicion de no anticipar su sentido ni su efecto” (Ranciére 2017: 103). Es decir, plantean
nuevas posibilidades y potencias mas alla del efecto que puedan tener en el espacio o,
incluso, el terror que puedan causar en los discursos dominantes. “La imagen arde, ‘arde con
lo real a lo que, en algun momento, se acerco como cuando se dice, en los juegos de
adivinanza, ‘te estas quemando’ en lugar de ‘casi encuentras lo que esta escondido’. Arde
por el deseo que la anima, por la intencionalidad que la estructura, por la enunciacion, e

incluso por la urgencia que manifiesta” (Didi-Huberman 2012: 42)

“Velatorio” arde porque revela escondido dentro de la estructura que habitamos las fracturas
en las que reside todo aquello que incomoda. Evidencia las taras coloniales que estaban
presentes en 1983, pero que permanecen hasta el dia de hoy como rezagos de una
imposicién para controlar, dominar y subyugar. La irreverencia con la que expone los temas
en las imagenes da cuenta de un proceso de no solo denuncia, sino también de
reconfiguracion de estos discursos para enunciar desde el yo del sujeto subalterno y tentar
una estrategia de resistencia desde la propia subalternidad: “El proceso enunciativo introduce
una escision en el presente performativo de la identificacién cultural; una escisién entre la
demanda culturalista tradicional de un modelo, una tradicion, una comunidad, un sistema
estable de referencia, y la necesaria negacion de la certidumbre en la articulacion de nuevas
demandas, sentidos, y estrategias culturales en el presente politico, como practica de

dominacién, o resistencia” (Bhabha 2002: 57).

De esta manera, la posibilidad de enunciar y resistir se vislumbra como un sendero que
“Velatorio” abre a partir de sus imagenes y que se presenta necesario y urgente a causa de
las vulnerabilidades en las que los cuerpos disidentes habitan. “No explorar y problematizar
el lugar de enunciacién propio es plantearlo como un lugar vacio. Tal pretension es
inevitablemente imperialista y colonizadora. Para Gayatri Spivak ‘este lugar vacio del agente
se llena con el sol historico de la teoria: el sujeto europeo’ (1998: 180). Ella argumentara
también que ese sujeto es blanco y masculino. Yo agregaria que es heterosexual” (Cornejo
2011: 80). Por ello, contra el discurso dominante del sujeto blanco, masculino y heterosexual,

es vital una serie como “Velatorio” que permita reparar en los dafos que histéricamente ha
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causado el rechazo sistematico a estos cuerpos y a las violencias a las que fueron sometidos

en tanto dé voz a ellos.

Las formas en la que se configuran aun en la actualidad las violencias y el rechazo hacia el
cuerpo subalterno han cambiado y se han diversificado, pero, pese al trabajo de diversos y
diversas activistas LGBTIQ+, permanecen vigentes. Algunas de las dificultades en el avance
de los derechos para estos se han hecho mas evidentes durante los ultimos afios con el
contexto de la pandemia: “A pesar de los pequefios avances que se han producido en nuestro
pais en el reconocimiento y garantia de derechos LGBTI gracias al trabajo incansable de
activistas y organizaciones de sociedad civil, el contar con un marco normativo integral de
proteccion de las personas LGBTI parece ser un proyecto inalcanzable debido a la falta de
interés de nuestros y nuestras gobernantes.” (Centro de Promocion y Defensa de los
Derechos Sexuales y Reproductivos [PROMSEX] 2022: 8). Asi, la ley no cuenta aun con un
marco legal que proteja aun a la poblacién LGTBIQ+ lo que los expone a la vulnerabilidad

social, politica y econdmica.

Ademas de esto, “el 51.9 % del total de personas LGBTI| encuestadas [para el informe anual
de Promsex] senalé haber experimentado algun hecho de violencia fisica, psicolégica y/o
sexual en el espacio publico, el 78 % sefald que dicha violencia fue ejercida por una persona
que no conocia.” (PROMSEX 2022: 49). Las cifras muestran que todavia existe desde el
Estado un rechazo hacia ciertos grupos de manera sistematica, que se lee y se replica en la

sociedad.

Las circunstancias, entonces, si bien han mejorado en el Peru con respecto a 1983 cuando

se conceptualizé “Velatorio” como serie, continian siendo adversas para los sujetos que
permanecen aun en la subalternidad, en tanto siguen sometidos a discursos (politicos o
sociales) ajenos. De manera que la serie fotografica, como obra que visibiliza una denuncia
hacia la normalizacion de las violencias, se mantiene como una obra fundamental para poder
seguir comprendiendo qué discursos han prevalecido y siguen violentando a los cuerpos
disidentes. Pero, esencialmente, permite reconfigurar las violencias para “arder” como
posibilidad y vislumbrar en medio de ello nuevos futuros para quienes fueron siempre

relegados a la subalternidad.
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CONCLUSIONES

Las fracturas sociales generadas en el pais a partir de los diversos cambios durante el
Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas, la crisis econémica y, posteriormente, el
Conflicto Armado Interno, posibilitaron, en la década de los 80, ciertas formas de violencia y
limpieza social que persisten desde antes de la formacién del pais como nacién. Evidenciando
brechas econémicas, de género, raza y clase. Las identidades minoritarias fueron las que se
vieron mas impactadas durante el Conflicto Armado Interno, acrecentando ain mas estas

brechas.

En la década de los 70 y 80, surgieron diversos movimientos artisticos colectivos con un
interés de trasladar el arte hacia el ambito de la vida, lo popular y, en ocasiones, lo utépico,
como parte de un deseo de superar las formas artisticas ya habituales y pretender un mayor

alcance en lo social.

El Grupo Chaclacayo y la aparicién de Sergio Zevallos tienen lugar a inicios de la década de
los 80 como parte de un vinculo de creacidn y colaboracion en lo artistico. El surgimiento del
grupo ocurre en medio de la pretension de liberarse de las formas recurrentes de leer lo
artistico y, al igual que la movida subterranea, tuvieron una actitud confrontacional con las
formas de control que el Estado exigia de los cuerpos, asi como con el tratamiento de la

muerte por parte del discurso oficial de los medios y el Estado.

“Velatorio” cuenta con tres elementos claves que se hilvanan para elaborar en una denuncia
hacia la normalizacion de la violencia y el rechazo sistematico del cuerpo subalterno desde
el Estado. Estos tres son la religiéon andrdégina, la exposicion de la muerte y la performatividad

de lo queer.

“Velatorio” presenta la iconografia religiosa a la puesta en escena de la serie de fotografias
en los ropajes, las posturas, las coronas, los velos, las estampas y el ritual. Con esto, crea un
escenario teatralizado de un velorio con el fin de visibilizar ciertos cuerpos travestidos,
andréginos y homosexuales para rechazar imposiciones y violencias sobre estos, tomando
en cuenta la historia colonial del pais y su interrelaciéon con la influencia de la Iglesia en la

misma durante la colonia y aun en la época del conflicto.

“Velatorio” elige mostrar ciertos elementos o motivos como el ritual de un velorio, las poses
dolentes y el maquillaje mortuorio, para proponer una reflexién sobre como durante la década

de los 80 los sujetos expuestos a la muerte eran, al mismo tiempo, sujetos racializados,
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androginos o sin identificacion. De este modo, “Velatorio” da cuenta del trabajo de los medios
y del Estado por perpetuar la vulnerabilidad de un grupo subalterno frente a la historia oficial

y como esta, que se origind en la colonia, se perpetuaba aun en los 80.

“Velatorio” presenta una atmésfera queer para desnudar el imperativo heterosexual
construido a lo largo del tiempo y que proviene, también, desde la colonia. La visibilizacion
de lo queer, incluso como una performance, denota en la obra de Zevallos lo que no siempre
se quiere mirar o lo que amenaza y cuestiona el imperativo heterosexual. Lo que no se ve no
se piensa ni se cuestiona, “Velatorio” expone y revela en lo queer la posibilidad de enunciar

del sujeto subalterno.

Las estructuras coloniales fueron usadas para continuar validando y justificando la conquista.
Los métodos que se usaron y la subyugacion a los nativos para perpetuar las dinamicas de
poder que permiten seguir manteniendo la dominacién en sus distintos niveles. Asi, la
visibilizacién y revelacion de como opera de manera performativa el género, como se
construye la exposicion a la muerte para ciertos sujetos y como la religion niega lo androgino
muestra la denuncia, pero también el intento de superacién de un legado colonial por parte

de la serie fotografica.

“Velatorio” elabora de manera creativa y apelando al contexto a partir de su tratamiento de la
tematica de la religién, la muerte y lo queer para enunciar desde una subalternidad, en tanto
conjuga los aspectos claves mencionados con el fin de evidenciar como se ha configurado al
sujeto subalterno a partir de las estrategias y dinamicas de poder coloniales y propone un
replanteamiento en los simbolos presentes en la serie al elaborar otras posibilidades de
mostrar lo que no quiere ser visto. Asi, la serie se traduce también como una potencia del
enunciar del sujeto en fotografias que apelan a la posibilidad de existir dentro del discurso

para ser vistos como sujetos insubordinados y con voz.

Asi, “Velatorio” como serie elabora de manera creativa y apelando al contexto en la
performance de lo queer, la exposicidn de la muerte y la religiosidad andrégina para denunciar
la normalizacion de la violencia y el rechazo sistematico del cuerpo subalterno desde el

Estado, y responder con estrategias para poder enunciar desde la subalternidad.
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Matan a balazos a ocho

drogadictos en Tarapoto

@ Caddveres fueron encontrados tirados, uno al lado del

otro, en pueblo joven "9 de abril”

S

TARAPOTO, 31 (Por
Francisco Enciso, colabo-
rador).- Los cadiveres de
ocho jévenes drogadictos y
con antecedentes penales,
seygiin la policfa, fueron en-
contrados esta mafiana en
un je de] pueblo joven
"9 de Abril”, presuntamen-

to eliminados iem-
bros del Movimiento Revo-
Jucionario Tpac Amary

(MRTA) que hace uns
semana anuncié a la po-
Hacién que emprenderia
una campana de “limpie-
za' (eliminacién) de ele-
mentos de mal Vivir.

La presuncion estd ba-
sada en el hecho que los
ocho caddyeres aparecie-
ron en el mismo paraje

donde hace ftres meses
fueron enm‘ntmdm los. de

Sinos.
* Todos ellos dejaron de

otros
adictos a la pasta bisica de
cocaina, que fueron elimi-
nados al cumplir el plazo
que dio el MRTA para que
es0s elementos salieran de
la ciudnd.

Los cuerpos de siete de
las victimas estaban ali-
neados en medio de la pol-
vorientacalle, abajo
con sendos impactos
bala en el crineo, por don-
de sangraron profusamen-
to. Un octavo cuerpo fue
ballado a 15 metros, en
una chacra, con dos bala-
208 en la espalda y lacabe-
u,lupuenamanucunndn
pretendia huir de sus ase-

3

S

existir :
Su muerte se pmdu{'o enla
quinta_cuadra_dé Jiron
Manco Inca, 2 dos kilome-
tros de esta ciudad y 8 500
metros de la Curretera
Marginal de la Selve
Los jévenes habrian
sido victimas del MRTA,
cu militantes habfan
volanteado el Gltimo fin de
semana, alertando ala po-
blacién que estaban dis-
s:eau- a "limpiar’ la ciu-
d de “todos los elemen-
tos de mal wvivir” entre los
que estin catalogados los
vendedores de “ketes”
?aqueh'm con PBC), la-
rones, fumones, ose-
xuaJes, prostitutas y auto-

* ridades corruptas.

Los volantes fueron
distribuidos en_ algunas
lnn_ucoplidemdau alta
pllsrondnd, por el nime-
B e delincuentes que
suclen frecuentar, s(grre
todo en las noches, provo-
cando el terror entre la
poblacién.

Precisnmente, ¢l paraje
donde fueron eliminados
Jos ocho sujetos, seis delos
cunles fueron identifiea

RA REPUBLICA

1

5 d ol prostib
conocido como”Las Garde-
nias’, y es escenario de
frecuentes asaltos y todo
tipo de latrocinioa contra
quienes frecuentan el lu-
gar o transitan pdr ahi.

De acuerdo con las pri-

ras i i a

sia de ley correspond OTRAS
F] asesinato masivo de Sin embargo, otra ve-
Jos jévenes se produjoal jene que el crimen
delas 3 de ln madru- masivo habria sidocometi-
gada, hora en que el do por miembros del Ejér-
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(https://lum.cultura.pe/cdi/periodico/matan-balazos-ocho-pesonas-en-tarapoto-gardenias)
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Salchipapas (1980)
Nota. Fotografia de Guillermo Obregoso, tomado de Micromuseo
(https://micromuseo.org.pe/rutas/arte-al-paso/)

n 4% ,‘el

el )

Carpa Teatro Santa Rosa de Colectivo Bestiario (1986)
Nota. Tomado de Archivo Alfredo Marquez.
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Carpeta NN-PERU (Carpeta Negra) (1988) de Taller NN.
Nota. Tomado de Archivo Alfredo Marquez.

Vista de la sala de exposicion Un cuerpo ambulante. Sergio Zevallos en el Grupo Chaclacayo (1982-
1994) Organizado por el Museo de Arte de Lima (2013)
Nota. Fotografo: Musuk Nolte
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Vista de la sala de exposicion Un cuerpo ambulante. Sergio Zevallos en el Grupo Chaclacayo (1982-
1994) Organizado por el Museo de Arte de Lima (2013)
Nota. Fotografo: Musuk Nolte
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Registro fotografico de “Procesion”.
Nota. Tomado de Archivo Frido Martin.
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Registro fotografico de “Procesion”.
Nota. Tomado de Archivo Frido Martin.



Serie “Estampas” (1982) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.

90



ROSA DEg
Q& LAS AMERICA

Serie “Estampas” (1982) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.
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Serie “Velatorio” (1983) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.
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Serie “Velatorio” (1983) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.



Serie “Velatorio” (1983) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.

94



95

Serie “Velatorio” (1983) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.

Serie “Velatorio” (1983) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.
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Serie “Velatorio” (1983) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.

Serie “Velatorio” (1983) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.



97

Serie “Velatorio” (1983) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.

Lplt Vi i

“Lamentacion sobre Cristo muerto” de Andrea Mategna
Nota. Tomado de Wikipedia
(https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Lamentaci%C3%B3n_sobre_Cristo_muerto, por_Andrea_Mante

gna.jpg).
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Serie “Estampas” (1982) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Sergio Zevallos.



Serie “Detritus” (1988) de Sergio Zevallos
Nota. Tomado de Archivo Frido Martin.
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Confirman muerte de ocho
periodistas en Uchuraccai .

Por un malentendido comunaros los confundieron con terroristos

Visita que hara el Papa a Polonia
establecen para el 18 de junio

seis periodista:

s
seran remitidos hoy a Lim

Cae el que maté en Uchiza
periodista Carrera Yepes

[ ;

Comision investigara muerte

de periodistas en Ayacucho
! fos

Joven porsio quede
o

Olas de cinco metros de altura
castigon el litoral de Tumbes

Portada de “El Comercio” 31/01/1983
Nota. Tomado de El comercio (https://especiales.elcomercio.pe/?g=especiales/la-historia-en-el-
comercio-ecpm/index.html)
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Director: Guillermo Thorndi

INFORME EXCLUSIVO

g

Portada de “La Republica” 6/03/1983
Nota. Tomado de Pagina web del Lugar de la Memoria
(https://lum.cultura.pe/cdi/periodico/uchuraccay-proceso-al-peru)
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ANEXO DE ENTREVISTAS

1. Entrevista a Francesco Mariotti y Maria Luy
Fecha de la entrevista: 9 de enero de 2023

Entrevistadora: Melissa Zapata

M.Z.: Algunas de las preguntas que tengo es un poco sobre el contexto, porque el
trabajo que estoy haciendo [es] sobre el Grupo Chaclacayo, sobre una serie de fotos
que se llamaba “Velatorio”. Entonces, una de mis hipétesis es que, digamos,
“Velatorio” no hubiese sido posible [sin] la influencia de Huayco, la influencia de

Contacta y las distintas ediciones del festival.

Creo que este animo, esa especie de liberacion o un poco de animo de respuesta, no
habria sido posible sin eso también. Entonces, una de las preguntas que tenia era si
ustedes sentian que, a partir del gobierno de Velasco, se forma una especie de
promesa, revoluciéon cultural desde el ambito mas andino o ¢qué piensan ustedes

sobre eso?

F.M.: Ya, entonces, si creo que se puede decir... Cuando yo regresé al Pert en el 71, es que
se organiza también la Contacta 71, efectivamente, en un discurso de Velasco que estaba

sintonizado en todas las radios y no habia posibilidad de escuchar otra cosa.

Escuché su discurso sobre el programa que tenia el Gobierno revolucionario y me quedé
totalmente impresionado porque decia cosas que uno no se las esperaba, digamos, de una
dictadura, entre comillas, gobierno militar y, paralelamente... a mi me habia invitado Alfonso
Castrillon para hacer una muestra en el Museo de Arte Italiano y yo le propuse de hacer un
mix media, un experimento sin saber que de ahi iba a nacer Contacta... Algunos afos
después, me enteré que el discurso que yo escuché de Velasco, en realidad, lo habia escrito
Carlos Delgado, y Carlos Delgado nos confirmé que él mismo se quedé estupefacto cuando

escuché por radio el discurso y constatd que era exactamente el texto que habia escrito.
M.Z.: Ah penso, que iba a variar un poco.
F.M.: Dijo “Si”, pero creo que con excepcién de unas dos o tres frases. Es decir, no habia

cambiado casi nada porque Carlos Delgado habia estado en el CAEM, en el centro de Altos

Estudios Militares para dar unas conferencias y ahi creo que Velasco lo habia escuchado y
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le pidié que prepare un proyecto del discurso... entonces, una anécdota muy bonita, por un

lado.

En algunos documentos aparece como que Contacta 72 la organiza el SINAMOS. Eso no es
cierto, como un sponsor, digamos, pero claro, fue un sponsor importante. Pero no es que
SINAMOS, organizé la Contacta 72.

M.Z.: ;Por qué? ;qué cambia a partir de que SINAMOS empez6 a apoyar la segunda

edicion?

F.M.: ¢, Qué cambia en qué sentido?

M.Z.: En el sentido, quiero decir, ¢habia mas respaldo a partir de eso? ¢Pudieron

conseguir un mayor alcance tal vez?

F.M.: Si, si. Contacta 71 estaba en cierta forma ligada todavia al Museo de Arte Italiano y se
habia usado el espacio interior del museo para algunas obras que necesitaban de mas
cuidado, porque habia algunos artistas célebres, entre comillas, que habian cedido sus obras

para la Contacta 71, pero que, naturalmente, no podian estar en el parque.

M.Z.: Claro.

F.M.: En cambio, la Contacta 72 ya fue totalmente en espacio publico, en el Parque de la
Reserva. Y si, gracias al apoyo de SINAMOS, por ejemplo, teniamos como tres o cuatro

tabladillos para poder hacer actividades simultaneas de teatro, poesia, de danza.

M.Z.: Bonitas las fotos del archivo porque tienen bastantes fotos.

F.M.: Es una pena, naturalmente, en esa época no era tan facil documentarse como ahora.
Por suerte, se han recuperado algunos materiales... Habia un espiritu de cambio en el Peru
en ese momento. No sélo en el Perd, en el mundo, porque, en el, 68, 69, habia habido el

movimiento estudiantil y yo era estudiante en esa época. Yo venia con tod[a] esa dinamica.

M.Z.: En Europa, habia también, a finales de los 60, un animo politico de parte de los

estudiantes.
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F.M.: Yo venia con todas esas utopias también, y cuando veo que aqui habia un fermento,
una posibilidad, me impresion6. Y cuando hubo una respuesta positiva también, porque
cuando, finalmente, se invitd a través de algunos avisos en el perioddico para invitar a artistas

de todo tipo...Para participar en la Contacta.

M.Z.: Si, hubo una convocatoria grande, se alcanzaron bastantes artistas y ...

F.M.: Si. Lo que fue muy, muy especial es que Alfonso Castrillon... Yo estaba totalmente
desconectado de Lima ya después de tantos afos, y Alfonso Castrillon me dio una lista de
artistas que invité personalmente para participar en esta especie de proyecto de mix media,
que era de estar tres dias en el museo haciendo obra, esa era la idea original, no era la

Contacta que después se hizo.

M.Z.: Ah, no era que tu llegas con tu obra, sino ahi mismo cada uno va haciendo.

F.M.: La idea era esa, de que cada artista recibia un pequefo espacio en el museo, porque
habiamos hecho una experiencia parecida en Hamburgo, en el Museo de Arte de Hamburgo;
y durante tres dias, practicamente 24 horas abierto al publico para que el publico pueda

conversar y participar y ver como nace una obra.

Y el Unico artista, en realidad, que se entusiasmo con esta idea fue Lucho Arias Vera. Todos
los otros que visité, que no es necesario que mencione los nombres, pero eran, digamos, los
artistas mas o menos conocidos en Lima , me dijeron no, no, no, si quieres te presto una
obra... claro, como me tenian un cierto respeto porque yo venia de participar en la Documenta
de Kassel, y en la Bienal de Sao Paolo, en fin, venia con un aura, digamos, de que tampoco

me podian basurear asi nomas.

Entonces, si, dijeron “te prestamos un cuadro o una escultura”, la cosa andaba muy mal en
ese sentido. Entonces, ya con Lucho decidimos hacer una invitacién ya abierta, ya no solo
personal, y es asi como se fija una fecha, una hora en el Museo de Arte Italiano para
inscribirse y yo me acuerdo. porque realmente fue impresionante, porque estabamos ahi con
Lucho y empezé a llegar gente y llegaban... grupos musicales, poetas, sefioras, amas de

casa, con sus cuadros, y cosas si.

M.Z.: Pero eso es igual lo bonito, porque con convocatoria abierta llegé de todo, me

imagino.
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F.M.: Claro. Y, entonces, yo me acuerdo que le dije “Lucho, esto es, esto es lo que estamos
buscando, esto va a ser un festival de arte total”. O sea, nos olvidamos de la idea del mix
media y nacio la idea de un festival de arte asi popular y, total, o sea, con todas las disciplinas
que se podian integrar.
M.Z.: Fue un poco en el camino, entonces, que fueron hallando eso.

F.M.: Fue en el camino, si.

M.Z.: Bacan. Y otra pregunta que tenia, que es algo que me daba curiosidad, si es que
en este momento ya habia este espiritu, esta sensacion de que algo podia pasar, {no?
Habia otros grupos, o sea, grupo de actores o movimientos de artistas que también
tuviesen este animo en ese mismo momento, o sea, ya yo sé que ya luego con Huayco

digamos, ya todo se hace un poco mas ...

F.M.: No, eso no. Esos grupos, asi de talleres colectivos, no, lo que si habia era, ahorita yo
no me acuerdo los nombres, pero seguro los has visto en el archivo, en los... en los folletitos
gue ahi se ve también quienes participaron.

M.Z.: Si, salen los nombres de todos.

F.M.: Habia, por ejemplo, grupos de danza, grupos musicales, en fin, que si estaban en cierta

forma ya organizados, pero grupos colectivos de arte, no, no ...

M.Z.: Eso surge después.

F.M.: Eso si, eso vino mucho después.

M.Z.: Como de teatro si habia creo y de danza.

F.M.: Claro, porque de teatro es légico que siempre es en colectivo, entonces si, no... yo no
me acuerdo ahorita, en la Contacta, uno qué grupos de teatro participaron y si hubo grupos

de teatro, ahorita no me acuerdo. En la del 79 si, porque...

M.Z.: Ahi encontré uno...
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F.M.: Yuyachkani que participd, es posible que en la primera también, pero no me acuerdo,

honestamente. Habria que revisar, pero eso usted lo puede ver en los documentos.

M.Z.: Encontré que habia un grupo de teatro de Cusco, incluso que trabajaba también

con titeres.

F.M.:Enla 1, enla 71. Es posible. Si, es posible. Yo ahi conoci a Maria.

M.Z.: Ahi se conocieron.

F.M.: Claro, porque ella estaba en Bellas Artes en esa época...

M.L.: Un amigo, un colega también de la escuela, Hernan Helfer, que estabamos en el mismo
taller, él me comenté de esta Contacta que se habia enterado y que estaba abierto a todos,
y me dijo ;por qué no preparamos un proyecto y participamos? Vamos a hacer un proyecto,
elaboramos el proyecto, pero habia que inscribirse, asi que fuimos a inscribirnos al Museo de
Arte ltaliano y es ahi que me dice “ves ese sefior que esta alla, es el artista que organiza todo,
famosisimo porque viene de la Documenta Kassel, en el Museo de Arte vi un documental

sobre su obra’.

Y nos inscribimos y en la escuela, obviamente, teniamos que preparar nuestro trabajo para
Contacta, y no nos permitian, pedimos permiso. Los que eran artistas y profesores nos dijeron
no, ustedes no pueden participar en una exposicion de esa naturaleza, ustedes son
estudiantes.

F.M.: Imaginate, lo veian muy mal.

M.L.: Entonces, dijimos “no, lo que pasa que puede participar el que quiera”.

M.Z.: Claro, estudiantes también...

M.L.: Ustedes no, no pueden. Entonces fue una participacién un poco clandestina, al final

realizamos nuestro aporte, nuestra obra y la pudimos presentar en Contacta.

F.M.: La idea de exposiciones que no pasen por jurados, es una experiencia que ya venia de
Europa de antes, creo que ya con Breton, con Marcel Duchamp, por ejemplo, la famosa obra

de Marcel Duchamp, también la pudo mostrar porque no pasaba por un jurado.
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M.Z.: La idea del jurado ya no era tan vigente.

F.M.: La idea de hacer esa muestra sin curaduria, sin jurado, si, realmente, era una cosa que
estaba también en esa época, mas 0 menos, eran conquistas, digamos, del mundo del arte,
qgue es increible, porque como que se han vuelto a perder.

Es increible como en la historia del arte hay también un retroceso y ahora, practicamente, no
sé, cualquier cosa, hay muchos, muchos concursos y posibilidades de participar por internet
te apuntas, pero todas pasan en cierta forma por un tamiz o un jurado.

M.Z.: Siempre hay una evaluacion.

F.M.: Hay una evaluacion.

M.Z.: Pero es interesante porque el rol de la escuela ahora mismo es muy parecido a

como estaba en ese momento, No?

F.M.: Porque ha vuelto la escuela...

M.L.: Los dinosaurios regresan.

M.Z.: Claro, exacto, como que la gente que esta a cargo siempre es restrictiva ¢no?
Pero, finalmente, en esa década, la escuela es que... un poco se viene hacia abajo,
éno?

F.M.: Si, claro.

M.Z.: Ya como no aguantan mas ;qué es lo que...? ;como ustedes vieron ese

momento?

F.M.: ; Como escuela dices? A eso tiene que referirse ella.

M.L.: Ah, no, como escuela. Después yo sali de la escuela...

M.Z.: Lo dejaste, cierto, pero ya habia una desercién igual también de mas de ...
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M.L.: No, no

F.M.: O sea, ella habia venido, en realidad, de La Catdlica, como se llamaba.

M.L.: Yo primero estuve en las artes plasticas, en La Catdlica, hice un afio alla y mi idea era
irme a Brasil a continuar estudiando. Pero después visité la Escuela de Bellas Artes en Lima
y encontré un ambiente que me gusto muchisimo. Sinceramente, me gusté mucho.

F.M.: En comparacion con La Catdlica...

M.Z.: Bueno, que La Catélica también en ese momento era claro, otra historia.

M.L.: No lo sé. No tengo formacién politica, nunca he militado en ningun partido politico, pero

me molesta el elitismo, ante todo, y eso yo lo sentia mucho en las artes, en La Catdlica.

F.M.: Un sectarismo.

M.L.: Razén por la cual, por fortuna, encontré la alternativa en la Escuela de Bellas Artes, un

ambiente que me gusté muchisimo, sobre todo por los estudiantes, sentia peruanidad.

M.Z.: El alumnado

F.M.: Sobre todo, el alumnado. Claro, justamente, mas que los profesores. Era eso, ¢no?

M.L.: justamente el alumnado, esto fue muy lindo

M.Z.: Claro

M.L.: Pero ocurrieron cosas muy interesantes. Me gusto el ambiente porque todos de origen

provinciano. Conoci a un muchacho que habia regresado de Estados Unidos y habia

aprendido una nueva técnica que se llamaba silk screen

M.Z.: ya, si

M.L.: ;Qué es silk screen, le pregunté? Dificilisimo, respondio, es muy complicado de

aprender, ¢;pero de qué va, como es? “El secretito me lo guardo para mi” nunca compartié

esa técnica de impresion. Después participé con Hernan en Contacta, conoci a Francesco,
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dejé Bellas Artes. Yo no terminé los estudios de Bellas Artes, por lo tanto, no puedo decirte

como evoluciond la ensefnanza.

M.Z.: ;y ta lo dejaste por un tema [de] que ya querias hacer artes?

F.M.: Bueno, recién un afo después. O sea, no fue en el 71 que dejaste Bellas Artes, recién

en el 72, después, cuando ya hicimos Contacta 72.

M.L.: 72 exacto, abandoné los estudios en Bellas Artes.

F.M.: No es que, Contacta 71, dejas Bellas Artes. Después, nosotros ya no nos vimos, por

casualidad, después nos hemos vuelto a...

M.Z.: ah, en ese momento, todavia ustedes no...

F.M.: No, no, ahi no hubo

M.L.: Nos conocimos trepados en una escalera de tijera, para ayudarme con un perno y tuerca

armando nuestro proyecto.

F.M.: Si, ahi en Contacta mientras ella armaba, pero no nos conociamos, pero después nos
encontrabamos e hicimos un proyecto juntos y terminamos casandonos. Fue recién en el 72
y ahi ya estdbamos juntos cuando organizamos contacta 72, y ahi tu dejaste después Bellas
Artes. Cuando nos fuimos al Cusco, nos casamos, nos fuimos al Cusco, porque ahi entré
SINAMOS.

M.Z.: Ya, ya, estabas trabajando con el jefe de la division.

F.M.: Ahi, después, claro, si

M.L.: Le ofrecen el trabajo a él.

M.Z.: Pero a ti también, tu trabajaste en Cusco como productora también.

M.L.: Si, nosotros habiamos ya decidido irnos a Cusco.

F.M.: Antes de SINAMOS ya lo habiamos decidido.
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M.Z.: ;Por qué fue eso?

F.M.: ¢ Por qué queriamos ir al Cusco? Bueno, por una idea.

M.Z.: De otros espacios, trabajar otros espacios.

M.L.: Queriamos dedicarnos a hacer juguetes de madera.

F.M.: Si, queriamos.

M.L.: Si, era una linda idea.

F.M.: Y, digamos, el mundo del arte este del oficial, del mercado del arte, las galerias, de los

museos... Es que a mi ya no me atraia en nada y a ella mas o menos.

M.Z.: Es muy cerrado igual, es muy pequeio.

F.M.: Bueno, si, buscamos otras cosas, ¢no? otras experiencias siempre en el mundo de la

cultura, del arte, en fin, de lo visual, no sé, pero ...

M.Z.: Claro, era otro ambiente.

F.M.: Pero si, ha sido un momento naturalmente lleno de utopias, en el mundo y en el Peru

fue una especie de... habia un contagio.

M.Z.: Como que algo se abrié en ese momento igual en el Peru.

F.M.: Si, si, definitivamente.

M.Z.: Y lo que ustedes percibieron en Cusco era un espiritu similar. Habia también esa

sensacion.

M.L.: En Cusco, te refieres en la poblacion

M.Z.: Claro, en la gente, la gente sentia que de repente habia algo que iba a cambiar.
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F.M.: O sea, hay que diferenciar, digamos, lo que era el proyecto de SINAMOS que es, claro,
la gente que trabajaba en SINAMOS, en gran parte. Eran muchas areas, naturalmente, pero
si habia un espiritu revolucionario, entre comillas, como se dice, de cambio de ilusiones. En
todo sentido, desde la reforma agraria hasta las organizaciones del campesinado, de las
organizaciones también artesanales, de todo. Habia ese espiritu muy tipico del proyecto, del
de una democracia de base, propuesta en el programa del gobierno de Velasco Alvarado,
pero que venia con muchas ideas de Carlos Delgado definitivamente, y de Carlos Franco y
algunos otros intelectuales de la época, de la reforma de la educacién como Salazar Bondy.

Que el quechua se vuelva un idioma oficial. En fin, una serie de cosas que hasta ahora...

M.L.: Al menos, lo que se percibia en la poblacion, era una recepcion positiva, si bien era un

gobierno militar y que, en esa época, en América Latina, habia muchas dictaduras.

M.Z.: Al mismo tiempo, pero eran de otro tipo las dictaduras.

M.L.: Era algo que salia del contexto de estos otros militares. Lo que era interesante era la
recepcion de la gente. No es que veian algo... al contrario, era como que abrian las puertas
de una casa y ven, hagamos juntos algo, lo que es maravilloso. No sé si lo has visto: EI
Chaski, el periédico, ese es el resultado.

F.M.: Periddico Chaski, que ha salido un libro interesante ahora. Ha salido una recopilacion.
M.L.: El IEP ha publicado ahora el libro: “Un grito a la tierra. Arte y revolucion en Chaski”
F.M.: Ese pues.

M.L.: Es el de Mijail Mitrovic, buenisimo.

F.M.: Y lo que ha sido importante... Una de las primeras acciones que hicimos en el Cusco

fue el Festival Hatariy que era, si quieres, una continuacién de Contacta.

M.Z.: Se siente como un hermano de Contacta.

F.M.: Cambia de nombre... pero le pusimos este nombre “Hatariy” o “Levantate”. El festival lo
organiza el Instituto de Cultura que estaba de director, Luis Nieto, Lucho Nieto y con el apoyo
de la ORAMS VII. El primero habia propuesto “Jailly”, como nombre, pero a mi me sonaba

demasiado “heil” del aleman.
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M.Z.: Un poco parecido

F.M.: Y, entonces, cambiamos a Hatariy. Eso creo que es una primicia en entrevista.

M.Z.: Qué bueno que cambiaron.

F.M.: Y sali6 como Hatariy y Hatariy fue interesante porque, ademas, fue la primera vez que
se hacia, no solo un festival, pero se hizo pequefios pre festivales para llevar al Cusco...
después Inkari retomo esa idea. Sinamos toma la idea de Hatariy, le da un nuevo nombre, le
da toda una dimension un poco diferente. Bueno, aparte que es a nivel nacional, incluye
deportes que no formaba[n] parte, eso venia, sobre todo, por la influencia de Héctor Béjar,
que tenia el area juvenil de SINAMOS y, entonces, incluyen los deportes que, en fin, se puede
discutir, era una forma de darle, digamos, mas popularidad.

M.Z.: Mas influencia, mas llegada.

F.M.: Si.

M.L.: Ademas, no sé si coincide con la época en que le dan a Lopez Antay el Premio Nacional
de Arte.

M.Z.: Lo de Lopez Antay es en el 76, 77

F.M.: Si, pero, Maria, eso es mucho mas tarde

M.L.: Y esto remecié mucho el arte artificial, el de las galerias.

M.Z.: Claro, fue una movida para estos grupos elitistas...

F.M.: Pero eso es mas tarde.

M.L.: Pero es como que yo estoy segura que es como encadenamiento de situaciones que

hubo una conciencia de, un efecto.

F.M.: Pero Hatariy fue en el 73, después vienen Inkari 73 y 74 creo, ahi muere el payaso y

los efectos posteriores, como en el Premio Nacional de Cultura, a Lopez Antay...si viene por
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esa dinamica, pero ya era un poco...un poco forzado, como en estas cosas siempre se da.
Hay cosas que suceden, pero ya por intereses politicos, por intereses de presiones y movidas.
Me parece fantastico, pero era una cosa que...

M.Z.: Se veia venir de repente

F.M.: Hay incluso, he leido algunos, creo que en el libro este de Mitrovic o en algunos otros

se habla también sobre esto de...

M.Z.: En Extravios de la forma de Mitrovic, el primero, ahi lo menciona.

F.M.: Ahi lo menciona.

M.Z.: Claro, si, si, un poco. Yo también siento que hay como una cadena de sucesos
que ocurren a partir de Contacta y ustedes, ya pensando en Huayco, de repente sienten

que ahi se pudo concretar mas un poco, dilucidar mejor todo esto que sucedié...

F.M.: O sea, Huayco nace de una Contacta que es la del 79, que yo siempre la tomo con

mucha reserva porque era la version, yo digo, un poco “pequefio burguesa” de Contacta.
M.Z.: Claro, ya habia sido un poco...

F.M.: Era ya, digamos, un grupo de artistas que organizan, que nos piden a nosotros si
podemos darles un poco de asesoramiento, mas que todo... y nos involucramos porque nos
gusto laidea, nos involucramos a fondo, pero, naturalmente, no tenia el espiritu de la contacta
71, 72. Era una cosa muy limitada.

M.Z.: Eso creé nuevos problemas con la municipalidad de Barranco...

F.M.: Bueno, esos fueron detalles, pero venia mas que todo por eso, 4,no?, porque habia un
protagonismo también de algunos artifices, que ya querian, digamos, cosas muy
personales...

M.Z.: Moverlo hacia distintos intereses.

F.M.: Pero lo que es interesante es que de ahi nace el grupo Huayco, el colectivo,

practicamente surge con la Contacta, después de la Contacta 79.
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M.L.: Queda ese grupo de personas

F.M.: Si, con parte de gente que ya tenian el taller ahi en Pedro de Osma, que era el grupo
paréntesis practicamente. De alguna forma, asi nos integramos a ese taller, pero con Maria
y con las ideas que teniamos de codmo podiamos, como podia funcionar un colectivo, se
reorganiza. Hay el libro de actas, que es muy interesante, que esta en el archivo Mariotti-Luy
también.

M.Z.: ;El libro cual?

F.M.: El libro de actas de Huayco.

M.Z.: Ah, libro de actas.

F.M.: Documento muy valioso y bueno, eso esta también en el libro de Gustavo...

M.Z.: Si, el de ... el naranja

F.M.: Ahora si, si, si, el grupo Chaclacayo y después... NN de todos modos, es como un[a]

especie de seguimiento de Huayco,

M.Z.: Y Los Bestias incluso con el teatro de carpa santa rosa de todas maneras hay una

conexion directa

F.M.: Ahora el grupo de Chaclacayo, es... primero, que nunca tuvimos un contacto directo.
M.Z.: Eso si lo sé

F.M.: Nunca... a mi después, yo recién después, algo a veces comentaban ;no? Ahora, el
grupo Chaclacayo, yo lo veo como una cosa bastante diferente en el sentido de que este
artista austriaco...

M.Z.: Aleman, Psotta, Helmut Psotta.

F.M.: Venia con ideas muy concretas, digamos, porque esa cosa como que después hacen

el grupo Chaclacayo. En ese momento, se estaba haciendo cosas muy similares en Austria,
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ese expresionismo, tenia un nombre también esto, ahora se me escapa... ese movimiento,

habia movimientos muy fuertes vinculados al cuerpo.

M.Z.: Muy vinculados a la muerte.

F.M.: A la muerte, a lo escatologico, a esas cosas. Hermann Nitsch.

M.Z.: Tiene otro caracter, digamos, es menos utépico, un poco mas resignado, yo

siento, y un poco mas vinculado a la agresividad es mucho mas directo, en ese sentido.

F.M.: Era un proyecto, ademas mucho mas relacionado al mundo del arte, en ese momento,
que era muy esa onda, era muy actual en Europa, sobre todo en Austria. Y lo interesante,
naturalmente, [es] que, en alguna forma, por los jovenes, en ese momento, peruanos... en
alguna forma, se relaciona después con cosas muy especificas como Santa Rosa y en fin,

muy especificas de Lima, ¢no?

Eso si, eso yo lo entendia asi, pero yo no creo, o sea, no creo que necesariamente Contacta
y lo que nosotros hicimos haya sido un motor para el Grupo Chaclacayo. Yo creo que esas
eran ideas que ya venian de Europa, los colectivos. O sea, yo incluso antes de venir al Peru
y ya en Hamburgo, como estudiantes, ya habia formado parte de un colectivo, la idea del

grupo de trabajo colectivo, en Europa, ya se hacia.

M.Z.: Ya se hacia.

F.M.: Entonces, yo creo que la idea de... no, no creo que haya habido una vinculacién. Nunca
lo he comentado, una vez, he conocido a Sergio Zevallos en Suiza, nos vimos hace unos
afos.

M.Z.: No conectado.

F.M.: No, bueno, no, tampoco demasiado, pero no tuvimos tiempo u oportunidad de

comentarnos. Si, ellos sabian de Huayco. No ha habido un...

M.Z.: Yo creo que tendrian que haber salido de todas maneras porque eran jovenes

estudiantes, Raul y Sergio, que son los otros.

F.M.: Exacto, ellos posiblemente si.
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M.Z.: Pero Helmut no creo, porque, claro, él viene como profesor y viene ensefiando

otras cosas que ya son mas de Europa.

F.M.: Claro, él incluso vino a La Catdlica, si no me equivoco con Winternitz.

M.L.: El es austriaco, porque Winternitz es de origen austraco

F.M.: Claro, claro.

M.Z.: Que luego Winternitz lo despide, se molesta con él y todo por lo que estaba

enseiando.

F.M.: Si.

M.Z.: Este no, yo creo igual, no creo que es que haya una conexidén directa, pero si
siento que igual... Si bien la influencia de Helmut en ellos fue super fuerte, yo creo que
si Raul y Sergio tenian igual ideas que venian o eran posibles a partir del haber visto

lo que estaba haciendo Huayco.

F.M.: Y lo que estaba sucediendo en el Peru, que posibilitaba eso. O sea, habia una idea en
los jovenes también de estudiantes de arte o artistas de alternativas al arte individual de la
galeria, del mercado del arte, sino del arte como accién, como, como si, eso es seguro. O

sea, entra en ese, en ese momento histérico no?

Porque, pues, no creo que aparte... Bueno, NN, bueno, y las Bestias y todo eso...pero
después, no, no se vuelve a repetir, digamos. Porque también cambia y suceden cosas
demasiado... pero también de Europa desaparece[n] un poco a los colectivos. Ahora con la
Documenta de Kassel, que practicamente se la han dedicado exclusivamente a recuperar

proyectos de colectivos, no proyectos de arte individuales.

M.Z.: Ahorita esta[n] muy en boga los colectivos

F.M.: Entonces, puede ser que eso, eso, naturalmente...

M.Z.: Y sobre el libro de Buntinx sobre Huayco, ustedes sienten que si hay de verdad o

no, habia una utopia y que luego decae, que un poco desaparecen cuando no sienten
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que se logra concretar este espiritu de Huayco. El dice que hay una modernidad fallida,
que tenian ustedes una utopia o el deseo de hacer realmente arte total o arte vida, que

sea un vinculo unido y que, finalmente, no se concret[d].

F.M.: Como proyecto de Huayco, posiblemente, si, porque se desintegra un grupo y no sigue.

Ahora, como utopia individual de nosotros, no, porque practicamente...

M.Z.: Porque ustedes siguieron mas alla de Huayco

M.L.: Porque Huayco fue un afio intenso.

M.Z.: 80, 81, ¢no es cierto?

M.L.: Un afo intenso hasta Arte Al Paso. O sea, después, y con la sarita se termind.

F.M.: Yo creo que es una lectura que hace Gustavo porque es una lectura que a él le gusta,

la de las utopias perdidas

M.Z.: Digamos que es muy poco tiempo también para decir algo asi

M.L.: A mi lo que me queda, como decir... una sensacion de lastima, que las personas que
quedaron con el taller no hayan podido continuar. Te das cuenta porque habia muchas cosas,
es cierto, el momento era muy complicado constatar que tenian no utopias. Regresaron a
hacer arte individual y al mercado del arte.

M.Z.: Entra el Conflicto Armado también

F.M.: Si, pero NN lo hizo

M.L.: Era un momento de enriquecimiento. También los conflictos ponen a prueba tu

creatividad.
M.Z.: Crea otro tipo de oportunidades

M.L.: Totalmente, entonces, la cohesion, yo creo que no se dio. Eso es lo que a mi siempre

me dio lastima, que ellos no hayan podido continuar con nuevos proyectos.
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F.M.: Bueno, se integraron alguna gente después, incluso Lesly Lee, llegd Bolafios, alguna
gente, pero claro, se perdio después de la encuesta, después de que nosotros nos fuimos y
como que puede ser que falté algo y, posiblemente, la utopia no era tan comun en todos
como...

M.L.: No la entendieron

F.M.: Como nosotros ¢no? En alguna forma para algunos me parece que fue un poco un

trampolin.

M.Z.: Para hacer sus propias cosas individuales.

F.M.: Después volverse, en cierta forma famosos.

M.Z.: Y qué pena igual como dicen.

M.L.: Por eso a mi me da lastima.

M.Z.: Era un buen momento, quiero decir, en el sentido que podias aprovecharlo para

hacer, construir con la gente.

M.L.: Cuando nos vamos para Suiza, logramos hacer el video de Arte Al Paso que lo ven

mucha gente.

M.Z.: Que esta en tu web también, creo.

F.M.: Si, esta en la web, se pude bajar ahi.

M.L.: Y eso es un trabajo nuestro independiente a ellos.

M.Z.: Ustedes han hecho un trabajo igual enorme de recuperacioén de archivo. O sea, lo

que esta en la web, lo que esta aca en el archivo, sin eso es muy dificil la verdad.

M.L.: Y haber traido todo el archivo a Lima, una decisién importante.
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2. Entrevista a Alfredo Marquez
Fecha de la entrevista: 8 de febrero de 2023

Entrevistadora: Melissa Zapata

M.Z.: A ver, veamos. Te hago un par de preguntas. Primero, saber como, a partir de la
entrevista o la conversacion, me dio curiosidad ;qué es lo que ustedes sabian en su
momento del grupo o de Sergio? ;O era una cuestion que realmente no tenian como

saber? Operaban en distintos ambitos.

A.M.: Yo estudié arquitectura, en la Universidad Ricardo Palma. Ingresé a principio de los
ochentas y producto del contexto de violencia politica, un grupo de comparfieros de

arquitectura comenzamos a hacer una serie de actividades.

M.Z.: Con Los Bestias.

A.M.: Vinculadas. Todavia no eran ni siquiera Bestias de ese momento vinculadas a poder

decir... a la denunciacion.

M.Z.: Habia, entonces, ahi ya un grupo de gente que estaba interesada en eso.

A.M.: O no, o sea, lo que habia era un contexto de una espiral de violencia que hacia que tu
necesitaras hablar algo al respecto y no habia una plataforma por ningiin lado de la cual tu
poder siquiera enunciarte como un ser pensante, o qué siento, sino lo que habia era una...
un gran silencio de parte de la urbe limefia sobre todo y de las urbes también centrales en

Peru.

Entonces, comenzamos a hacer como peridédicos murales y terminamos haciendo festivales
de arte. Es que, como los llamabamos bestiarios, porque era para estudiantes de la Ricardo
Palma, que a la Ricardo Palma le decian el arca de Noé, o sea, estaba lleno de animales,
que la gente que no era tan talentosa para estar en otra universidad, con requisitos

académicos supuestamente mayores, terminan estudiando en Ricardo Palma.

Contrariamente, el programa arquitectura de Ricardo Palma, era visto como el mejor
programa de arquitectura del Peru, pero también como un gran programa. Pero jugabamos
con esta idea de las bestias diciéndoles a los otros. Al final terminaron diciéndonos a nosotros.
Pero en ese contexto, entonces, de los festivales de arte comenzamos a interactuar con gente

de otros lados que no conocia y eso llevd a, si no conocer, por lo menos a ver la existencia
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de otros o0 que aparecian comenzando a participar de los eventos, pues basicamente era una

plataforma que proponia un espacio a intervenir y en el cual se desarrollaban con actividades.

M.Z.: T hacias tu propuesta que sea, la propuesta que sea.

A.M.: Nosotros tratdbamos de dar la plataforma y terminaba siempre un concierto, un evento
mas bien mucho mas ludico. Y también es con una carga erética y drogadicta bastante fuerte.
El ambiente era bien, bien visitado. Lo digo también porque es importante entender que, si
bien es cierto el contexto politico del Conflicto Armado Interno que ya habia comenzado en
esta presente, no es que estuviéramos haciendo romerias, o sea, no, no era por ahi la onda,

la onda era mucho mas festiva.

Habia un nivel de denuncia por él, por algunos, pero la mayoria ni siquiera entonces, en ese
contexto, Herbert Rodriguez se acerco al bestiario, él no es estudiante de arquitectura, él
venia de arte y él en ese momento estaba muy motivado por hacer el traspaso de informacién
de experiencias anteriores. Y, entonces, comenzo6 a contarnos de la existencia del taller del

qgue él venia, de Huayco.

Nos hablé de otra gente que estaban haciendo cosas como Chaclacayo pues, él, Herbert, fue

gue nos conto la existencia de Chaclacayo.

M.Z.: ;Con él es que ustedes empiezan a hacer serigrafia luego?

A.M.: No, Herbert trae [a] todas sus experiencias y las comparte y una de las que transmite
es la serigrafia, pero, o sea, no fue, no fue el primero, ¢no? Si, si, la aplicacion de la serigrafia
como finalmente se hizo, es decir, fue un vaso comunicante de la experiencia de todo lo que
habia aprendido en Huayco, porque él tampoco se habia formado en grabado en La Catdlica,

sino en pintura.

Basicamente, es pintor. Pero Herbert nos trae ese contacto de estos patas, son chéveres y
estamos en plena actividad en la universidad. Estdbamos haciendo un proyecto que se llamo
“Desechos en arquitectura” que construimos con desechos en medio del campo estructuras
con las cuales hacer una suerte de senalética que te llevaba por un camino atravesando el

terraplén este. Y Herbert nos dice “Oigan, esos patas exponen hoy diaen ...”

M.Z.: Ah, si, asi es como ustedes se llegan a la Exposicion del 84.
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A.M.: Exacto, en el 84 es el afio del estallido, el primer estallido es en septiembre del 84, y

“‘Desechos en arquitectura” es entre octubre, noviembre y diciembre del 84.

M.Z.: Claro, todo sucede ahi en ese mismo ano

A.M.: Claro. Todos y todas las subtes en ese momento.

M.Z.: Lo de Kloaka, por ejemplo, estoy incluyendo también y una parte de los bestias.
A.M.: Termina pues, Kloaka termina ahi, cuando comienza toda esta cosa, Kloaka estaba
terminando. Entonces, Herbert es quien nos dice “este Grupo Chaclacayo expone en el
Museo de Arte de Lima, vamos pues”. Nos fuimos desde Campus universitario de Ricardo
Palma, que es el final de Benavides.

M.Z.: Es un tripsazo.

A.M.: Claro, fue un super trip. Ademas, en esa época no habia como, tomamos varios micros
qué sé yo, fue una locura, y llegamos a la hora de la inauguracién. Entonces, lo primero que
nos paso de vueltas es que trabajaban exactamente con los mismos materiales que nosotros.
todo era reciclaje de desechos.

M.Z.: Pero qué sorpresa igual. O sea, es una sorpresa tremenda, claro.

A.M.: O, entonces, nosotros estamos en el terral haciendo estas cosas y en ningiin momento

teniamos una pretension artistica.

M.Z.: Claro, y ahi igual conecta eso.

A.M.: Pero nada, pero nada. Ahora lo de ellos se veia como arte, lo nuestro no.

M.Z.: Tenia un aura.

A.M.: Porque habia, claro...

M.Z.: Igual todo puesto en sala te da otra idea.

A.M.: Estamos hablando del Museo de Arte de Lima. O sea, era...
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M.Z.: Una institucion.

A.M.: Una cosa vieja, pesada. No era este el museo, era un museo a la antigua, con sus
paneles con patitas, todo tenia que estar dispuesto a la altura del ojo, ¢no? Entonces, era
rarisimo pues, ver estas cosas que parecian un bestiario, pero que no era un bestiario y que
estaban llenas de un aura joven, porque lo nuestro era una fiesta, era como una suerte de
orgia inclusive creativa. Pero muy cromatico, lo de Chaclacayo, pues, era medio blanco y

negro... y rojo, bueno.

M.Z.: Como medio lugubre.

A.M.: Ademas, la iluminacion del lugar, era super lugubre porque era un espacio grande, con
mala iluminacién, pues hacia que todo se vea mucho mas terrorifico y, sobre todo, se sentia
el aura mistica y se veia una, una disposicion mistica hacia los objetos, hacia sus practicas.

Toda esta cuestion ritual que tenia la puesta en escena de Chaclacayo no era la nuestra.

M.Z.: Claro, tienen, digamos, una escenografia o una puesta en escena.

A.M.: Era una puesta en escena, después entendi que era una suerte de Teatro Barroco,

claro, todavia no tenia las herramientas para interpretar...

M.Z.: Pero hay una direccion de arte, digamos, en un sentido.

A.M.: Exacto. Entonces, habia una profunda voluntad estética que el Bestiario no tenia, tenia
otra, pero esa no la tenia. Y esto no es una critica, solamente fue tratar de entender cual fue
el impacto, 4no? Entonces, nos encantd, nos paso de vueltas y no sé si todos mis comparieros
hayan sentido lo mismo y yo senti... “ah mira eso también era arte”, era primera vez que veia
algo que fuera arte, que también fuera arquitecténico como yo lo entendia y que implicara la

toma de un lugar con elementos precarios, esa precariedad.

Entonces, creo que esa precariedad con esa ritualidad si habia puntos de conexion. Pero esa
solemnidad monastica, que era como yo lo veia en ese momento...este... si, no... pero por
ahi no era. Entonces, fue muy chévere porque habian tapado un montén de imagenes y
nosotros comenzamos a destaparlo todo porque pensabamos que era un juego, pensabamos

que habia cosas para sacar.
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M.Z.: Participativo.

A.M.: Claro, porque el Bestiario era asi que todo era para que tu lo tocaras. Y, a veces, el
concepto que nosotros exponiamos, las cosas, inclusive las instalaciones, que no se llamaban
instalaciones sino esas construcciones efimeras, para que cada quien haga con eso lo que
le da la gana. Si quieren quemarlo, que lo queme, pero esa exposicion tanto solemne del

museo donde nada se podia tocar. No lo entendimos.

M.Z.: Era para ver y no tocar

A.M.: Resulta que habian censurado algunas de las fotografias.

M.Z.: ;Y por eso es que estaban tapadas?

A.M.: Estaban tapadas. Entonces, nosotros no sabiamos y las destapamos.

M.Z.: Pero eso dice un montén, ademas, dice un monton.

A.M.: Por eso te cuento.

M.Z.: Es lo natural que uno piense “esto lo destapo”

A.M.: Por eso te lo cuento, porque eso no hay modo, o sea...nadie lo puede contar asi porque
sucedié y estdbamos ahi y yo veo a Sergio y me era absolutamente familiar Sergio. ibamos
con un amigo entranable de esa época que se llamaba Alfredo Tavara, mi tocayo. Con Alfredo
Tavara nos ibamos a todos los recitales de poesia, presentaciones de libros, piezas de teatro
o lo que fuera, claro. Pero era que no es que habia mucho tampoco, entonces, en muchos de
esos lugares nos cruzabamos con Sergio. Nunca nos habiamos dirigido la palabra, o sea,
solamente era alguien que pasaba.

M.Z.: Siempre hay alguien que ti vas a eventos y lo ves todo el tiempo.

A.M.: Lo de siempre, y, en ese momento, Sergio me llamaba la atencién porque era moreno,
con el cabello largo, también enrulado. Teniamos, fenotipicamente, éramos parecidos, pero

a él se le veia una gracia... te voy a decir como lo veia. Tenia una gracia asexuada, pero a

la vez profundamente diva.
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M.Z.: Tal cual

A.M.: Entonces, con Alfredo lo veiamos como una diva... Pero lo veiamos con simpatia.

M.Z.: Claro, tenia un aura también alrededor.

A.M.: Un aura bonita, ;no? Pero era, era fuerte. No, no estaba intentando proyectar un
personaje. Era él en el espacio. Entonces, cuando lo vimos en la inauguracién y Herbert nos

presenta...

M.Z.: Ah ya, ya conectamos.

A.M.: “A ti ya te he visto antes”, este... Estuvimos esa noche con Helmut, con Avellaneda, y
con Sergio de manera incidental conversando. Y después cada quien se fue por su lado ¢no?
Cuando he visto fotos después que encontré, justamente, la investigacién que estaba
haciendo con Emilio Tarazona, Emilio encontro fotos donde estoy yo con Sergio conversando,
estoy también con mi amigo Alfredo Tavara ahi. Después fue secuestrado y ejecutado por la
policia, pero en las fotos estamos juntos, no? Entonces, las fotos no mienten que estuvimos
asi ahi juntos, chévere. No, este... no, no seguimos frecuentando, no pasé de qué
Chaclacayo fuera a algun bestiario después o alguno de los eventos que hiciéramos en el

teatro o algun concierto o algo. No.

M.Z.: Claro, eso queda ahi, pero quedé también la idea de que eso también podia ser

arte.

A.M.: No, no lo sé mas. O sea, por lo menos yo senti que habia arte, que le interesaba el
espacio y eso fue lo que yo senti, porque en todo lo que ellos tenian la foto, sobre todo, el
protagonista era el espacio.

M.Z.: Claro

A.M.: Un espacio. Si quieres, este... abandonado.

M.Z.: Una onda de precariedad en...
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nunca lo habia visto en fotografia ni en pintura, arte, en arquitectura si. O sea, ten en cuenta
que mi formacion es de arquitecto.
M.Z.: Entonces claro, otra mirada.
A.M.: Me llam6 mucho la atencion, esta disposicion del cuerpo en el espacio ya eso si me
parecié bacanazo, y ahi fue la conexion que nosotros estdbamos haciendo los mismos, Ese
cuerpo se expresaba politicamente en el espacio, mientras ellos recurrian [a] el espacio
abandonado, nosotros recurriamos a construir espacios no disefiados para eso, pero que
implicaban una precariedad efimera. O sea, lo haciamos un rato y nos ibamos, pero siempre
quedd como una huella lo de Chaclacayo. Porque, entonces, habia otros compafieros que
también estaban muy cerca, preocupados por el espacio y no estabamos solos en eso.
M.Z.: Ya era una la sensacion de que habia alguien mas también interesado.

A.M.: Si, si, si.

M.Z.: ;Y ta sientes que, en esa época, mas alla del contexto del arte, digamos la expo,

eso se recibié como arte?

A.M.: Ah, este...

M.Z.: Que es una pregunta, un poco...

A.M.: Tener en cuenta que yo, o sea, yo puedo tener una vision critica actual, pero tu me

estas preguntando en ese contexto

M.Z.: Tal cual, y luego tengo la pregunta para la obra.

A.M.: En ese contexto, a mi me importaba bien poco si era arte 0 no, no... no tenia ninguna

importancia. Lo que si tenia importancia es que era algo que tenia este significado.

M.Z.: Ya, claro.

A.M.: Mucho mas alla de la categoria arte.



125

M.Z.: Claro. Tenia una importancia en ese momento.

A.M.: Exactamente. Que tenia sentido y que causaba sentido, fuera de la plataforma en la
cual tu te apoyes, eso lo pienso ahora también, lo que tu produces puede tener movilidad y
pertinencia e impertinencia en un monton de lados. Entonces. a mi... ni entonces, ni ahora

me importaba en la institucion arte y el hecho de que se estuvieran exponiendo.

M.Z.: En el MALI

A.M.: Que no era MALI tampoco, era el Museo de Arte de Lima, MALI es un nombre que le
dan después. Esto no lo hacia mas o menos artistico, solo lo hacia menos penetrable, menos
permeable a la experiencia. Nosotros estabamos enamorados de la idea de coger todo y

hacer lo que nos diera la gana, donde nos diera la gana.

M.Z.: Claro, sacarlo del museo.

A.M.: De hecho, el [ininteligible] lo que dijo fue “esto deberiamos sacarlo y ponerlo en el
parque... ¢ qué hace aca dentro? No tiene sentido” ... Y si, yo creo que lo que él dijo en ese
momento era mucho la onda que sentiamos, por eso fue que le quitamos todas. Ahora digo,
si hubiésemos sabido lo que estdbamos haciendo, de repente no lo haciamos, le sacamos
todas estas cosas con las que habian tapado las fotos, habian tapado las fotos que eran
abiertamente homosexuales.

M.Z.: Eso que...

A.M.: Donde habia penetracion, donde era obvia la sexualizacion.

M.Z.: La reticencia. O sea, de repente lo que repelia no era tanto la muerte, sino el tema

homosexual.

A.M.: Lo que eran, éramos... 0 sea eran fotografias las que tenian la sexualidad mas expresa,

esas eran las que habian tapado, las que podian leer como pornografia.

M.Z.: Claro, porque...



126

A.M.: Tampoco uno puede salirse del contexto de: no habia modo de que alguien entendiera
que existia una dimension del arte donde podria haber una legitima exploracion del cuerpo

sexual. Eso es la pornografia.

M.Z.: Claro.

A.M.: La pornografia se tapa, se esconde, esto es muy gracioso. No fue la primera ni la ultima

exposicion donde hubiera censura explicita sobre sexo de alguien esta retratado.

M.Z.: Pero, digamos, ¢era una cuestion mas de la sexualidad o la homosexualidad?,

existiendo en el ambito sexual.

A.M.: Yo creo que era por la sexualidad en general.

M.Z.: Si.

A.M.: Si, si, porque podrian haber estado unas chicas, no, pero es lo que yo siento.

M.Z.: Claro. Igual las entrevistas, es para tu percepcion, claro.

A.Z.: Yo no tengo idea como podrian percibirlo los demas. Lo que yo siento es que ellos
estaban expresando al reprimir esas imagenes, me refiero al Museo de Arte de Lima, a la
imposibilidad de responder a imagenes relacionadas con lo pornografico, porque lo
pornografico era entendido como algo que no podia ser visto, que no existiera, pero que no
podia ser mostrado.

M.Z.: Era para el ambito privado.

A.M.: Exactamente. Exacto. O sea, mientras sea en el ambito privado no hay problema, lo

has definido muy bien.

M.Z.: Eso es loco, porque incluso en sectores mas progresistas que se entiende como
la izquierda de repente o incluso el ambito artistico, eso era igual de censurado. Eso

no era una cuestion que venia desde los dos lados: izquierda, derecha.

A.M.: Yo creo que, afortunadamente, vivimos un momento donde esta bien claro que la

izquierda y la derecha no son las referencias para poder crear parametros relacionales,
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afortunadamente, entonces... pero, en ese contexto, esta muy claro que el Peru es un pais
profundamente monacal. O sea, este es un pais donde el sentido comun ha sido construido
por la represion de la Iglesia y las Fuerzas Armadas.

M.Z.: Profundamente puritano.

A.M.: Si, pero, pero es un puritanismo hipdcrita, pues, no lo estoy diciendo como adjetivo

calificativo. Yo estoy diciendo que es una cuestion de ontoldgico, de ser, es.

M.Z.: Pero eso es mas alla de que esté bien o mal.

A.M.: Es hipécrita, hipdcrita y castrador. Entonces, no habia una, no habia un programa. Si

quieres una agenda, ni siquiera habia una agenda de liberacién sexual en la izquierda.

M.Z.: Eso nunca llegé, realmente, ni siquiera estaba.

A.M.: Pero habia individuos que si lo aportaban. Y habia iniciativas, claro que si, como no.

M.Z.: Colectivos habian.

A.M.: Pero también individuos, te digo, los textos de Mir6 Quesada te hacen ver que no estaba

solo. Y la formacion del Mohl y las plataformas feministas también de época.

M.Z.: Manuela Ramos...

A.M.: Claro, te hablan de que si habia gente preocupada por el papel del cuerpo sexuado en

el espacio publico, o sea, en la gestién de lo politico.

Claro, claro que si, pero que eso fuera parte de un sentido general de gente de izquierdas o
de derechas, no. Nunca hubo, creo yo, y mas bien la agencia en el tiempo ha sido represiva.
Claro, no, porque inclusive aquellos que se planteaban la lucha armada como un medio de
liberacion de la estructura politica dominante eran profundamente castrantes en sus

relaciones sexuales.

M.Z.: Porque no se planteaban necesariamente un rompimiento de la institucion del

Estado, sino convertir el Estado a que pase...
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A su imagen y semejanza.

Claro, por ahi la cosa.

Claro, claro, era tomar la maquina del Estado. Pero para usar el Estado como algo

. un vehiculo legitimo de utilizacién de la violencia. Y esa violencia politica no pasaba

por la liberacion de los juegos de la mente.

M.Z.:

Y desde incluso al lado de ellos habia igual o mucha mas reticencia a aceptar

ciertas cosas, no como cuando ustedes...

A.M.:

M.Z.:

A.M.:

M.Z.:

A.M.:

M.Z.:

A.M.:

M.Z.:

A.M.:

M.Z.:

AM.:

El lado de ellos ¢ quien?, perdén

Del lado digamos, en lo que es Sendero.

A las organizaciones armadas.

Claro, igual habia mucho rechazo a la idea de la “mariconizaciéon”.

¢De la qué?

La “mariconizacion” de la cuestion o la sexualizacion.

Olvidate, claro.

A veces incluso mas que de los militares.

Por igual. Es que, es que en el fondo no eran tan distintos.

Eso te iba a decir, es muy dificil decir cual era...

Como pasa un poco ahora también. Tu escuchas un discurso... no tienes por qué

ponerlo tampoco, pero es para poder conversar contigo... ti escuchas un discurso de un

parlamentario de Peru Libre, o escuchas el discurso... sin verlo... de un parlamentario del

fujimorismo y es imposible que puedas diferenciarlo.

M.Z.:

Claro, tiran para otro lado, finalmente.
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A.M.: Asi, sin verlos, estan perfectamente de acuerdo, porque estan en otra, en otra cosa o
no tiene nada que ver con esto. Claro que cosas como el trabajo Chaclacayo si suscita, o
sea, esta puesta en escena de la explicita sexualizacion de lo politico y de la muerte, y del
culto del cuerpo. Esto nadie lo habia hecho, nadie, nadie, nadie, pero nadie, nadie lo ... lo que
habia hecho Herbert, por ejemplo, con la hiper sexualizacién femenina a partir de la sociedad

de consumo son...

M.Z.: Eso tiene algunos paralelos.

A.M.: Son cosas bien sesenteras.

M.Z.: Claro.

A.M.: Lo de Chaclacayo no habia referencias... aca.

M.Z.: Claro, lo que yo... O sea, eso me parecio interesante y he preguntado a algunas
personas sobre qué piensan de eso, ;no? Como si ya habia algo como esto y todos
dicen lo mismo, como que sienten que no y que por ahi que tal vez Helmut trajo algunas
referencias de lo que en Europa se decia. Me dijo, por ejemplo, Pancho, que él pensaba
que, en Alemania, en Suiza, por ahi que si hay algunas referencias de ese tipo y que él
trajo, pero bueno, ya la mezcla con el contexto, el conflicto igual deton6 otras cosas,

claro.

A.M.: Claro, ademas esta este triangulo que tenian entre ellos ;no? Creativo, sexual

relacional, amical, politico, o sea, eso tampoco existia como una, como un relacional.

M.Z.: Esa forma de creacion.

A.M.: {No? Y ahi si viene lo colectivo. Disculpa que hace rato no quise hacer énfasis en lo
colectivo, pero ahi si, porque tu, claro, cuando ves la experiencia de Hora Zero, por ejemplo,
si conversas con ellos, resulta que si han convivido contigo en algunos lugares, o sea, si
tenian esta cosa de la convivencia. En Kloaka, no, no han convivido. Las Bestias, si, nosotros

hemos convivido.

M.Z.: Ya.
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A.M.: Alquilabamos un sitio, viviamos juntos. Entonces, es bien distinto convivir a reunirte

para hacer una accién de arte.

M.Z.: Claro que si. Le da un objetivo, una finalidad, una temporalidad.

A.M.. Y claro, en cambio cuando tu convives va desde si comes 0 no comes, hasta quién se
queda mas rato en el bafo jodiendo donde los demas no puedan entrar. Hay otro nivel de
relaciéon y eso. Entonces, ya la politica del cuerpo, pues no son, no son menciones, son

hechos concretos.

M.Z.: Claro.

A.M.: Entonces, esa experiencia de ellos en una casa, viviendo juntos, trabajando juntos,
metiendo la mano o la pinga o el culo en la obra del otro, eso se veia en el espacio cuando tu
veias la exposicion de ellos y eso no lo puedes, no lo puedes fingir.

M.Z.: Claro, era una cuestion muy intima también.

A.M.: Exacto. claro un nivel de... si yo no habia visto eso, qué cosas tan intimas se mostraran
tan publicamente. Claro que habia un nivel de riesgo, que nosotros Los Bestias ni hablar
estuviéramos planteandonos, no nos interesaba, pero tampoco creo que nos hubiéramos
permitido.

M.Z.: Claro, porque implica una valentia distinta entorno a exponerte

A.M.: Era una exposicion distinta, no la de... no lo puedo dar ningun criterio de valor, pero si

era diferente, eso estaba claro. Los que acompanaron el bestiario, después NN.

M.Z.: Pero con NN si hay algunas similitudes sobre como se les vio de repente, pero si

se les acus6 a ambos, de apologia igual, a pesar de ser cosas tan distintas.
A.M.: He tratado de pensar sobre estas cosas ya, he tratado de pensar. Podria decirse que
no es que cambiaramos nosotros solamente, los tiempos cambian. Entonces, como dice la

cancién de Doobie Brothers, la banda de los 60 principios de los 70

M.Z.: Voy a buscar eso
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A.M.: Los que antes eran vicios, ahora son virtudes y viceversa, cosa que era virtuosa de
repente se convertian en algo inaceptable. Entonces, al cambiar los tiempos, cambi6 la
mirada sobre lo que se estaba haciendo y eso nos fue empujando a un cajén, a un tacho

donde otros... que es el que maneja la politica te tira al tacho de basura.

M.Z.: Segun conviene.

A.M.: Entonces, claro, “estos son terrucos”, “estos son filoterrucos”, “estos son unos cabros,
no pasa nada’... entonces, al cambiar el tiempo cambian esos como tachos en los cual te
tiran, ¢no? te etiquetan y te tiran, ademas. Entonces, yo creo que lo que pasé con NN y con
Chaclacayo es que en el tiempo pasé que nos etiquetaron, otros, no nosotros. No es que

hubiera cambiado la experiencia.

M.Z.: Si, claro, tal cual.

A.M.: Sino que al cambiar el contexto cambiaron las etiquetas, cambid la voluntad, ademas

de que esas etiquetas cumplian un...

M.Z.: Hay una facilidad todavia incluso hoy en hacer usos en esas etiquetas para

conveniencia politica, ¢no?

A.M.: Bueno, yo creo que ahi se comenzaron a hacer los primeros experimentos.

M.Z.: O sea, definitivamente, a eso es a lo que voy, claro, me parece lo que...

A.M.: Ahora ya es una institucion.

M.Z.: Y tienes un correo donde denunciar.

A.M.: Y claro, que es curioso porque con NN justamente la pieza mas importante creo que
hemos hecho es la carpeta negra donde dice este teléfono con el cddigo de barras es 424242
que es el mismo, o sea han pasado 35 anos, 35 afos si y ahora es un correo electronico.
Pero es exactamente lo mismo y el parametro es lo mismo, y esa ambigiedad...cualquiera

puede denunciarte. Y en esa época eéramos pelucones, cualquiera... podia denunciarte.

M.Z.: Con 0 informacion, informacién con 0 veracidad.
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A.M.: Por eso es importante eso que estas haciendo, quizas en general, porque para entender
el sentido ultimo de las cosas, que, si no se estudia qué diablos estaba pasando, después se

convierte en un[a] verdad suprema de la mentira.

M.Z.: Si, y he escuchado mucho “bueno, pero esta época ya paso, estudiemos las cosas
de ahorita” pero pienso, como... es que es lo mismo, es lo mismo en el sentido de que
qué habria pasado si todos estuviésemos de acuerdo como en otros paises estan de
acuerdo que la memoria es ésta? ;no? Eso fue lo que paso, pero eso todavia se sigue
cuestionando y se sigue intentando bajar esas realidades que ya estaban en algun
momento establecidas. Y como civicamente se sigue intentando que eso no exista, no

haya existido y se esta repitiendo ahorita.

A.M.: Claro, lo que sucede es que necesitamos analizar un poquito como individuos, como
colectivo, también como sociedad. O sea, si tu ves tu estructura fisica y mental, no somos
muy distintos que lo que hemos sido hace unos 50.000 anos ¢,no? Entonces, tu necesidad de
alimentacion, tus necesidades de recuperacion de energia y de liquidos, necesidad de cobijo,
tu necesidad de relacionarte con otras personas, es la misma. No hemos cambiado mucho.
Ahora en términos culturales somos mas o menos lo mismo de hace unos 5000 afnos, es
nada, pero es un montén de tiempo ¢, por qué? ¢ Por qué podemos creer que contradicciones
qgque no se han superado van a producir relaciones humanas distintas si solamente han
pasados 20, 30 0 40 afios? No, nunca hemos salido del mismo sitio. Estamos dandole vueltas

al mismo sitio, en historia 40 anos no es nada.

M.Z.: Si, pues en el margen de las cosas...

A.M.: 100 afos no es nada, mil afios, bueno, de repente, ya puede ser, pero es en serio, te
lo digo en serio. Eso pasa que creo que esta idea del progreso como una linea lanzada hacia
el infinito, que siempre esta yendo hacia adelante, es una estupidez de la cual tenemos que

sacar bien rapido, porque... entonces, no se entiende esta repeticion ciclica de algunas.

M.Z.: Se vuelve frustrante pensarlo de ese modo también.

A.M.: Claro, en cambio, si te das cuenta de que sencillamente hemos dado un bucle y hemos
vuelto al mismo punto porque hay un movimiento en espiral para un lado, para el otro,
ascendente, descendente por donde quieras, pero si hay un movimiento en el tiempo tan

corto, es que las contradicciones que estan de por medio no se resolvieron. Es eso 0 acaso...
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M.Z.: Y de repente lo tienen que resolver.

A.M.: También. Pero, pero por lo menos sabemos que vienen de algun lado. Ahora yo sé que
vamos a seguir hablando entonces no quiero ir por otro lado, pero en el caso de Chaclacayo,
volviendo un poco a esto, ¢no? Como lo vimos, el hecho de que nunca volviéramos a vernos

en ninguna actividad o en una plataforma...

M.Z.: ...Porque después de eso no se volvieron a ver

A.M.: No, salvo ver... verlo a Sergio por aqui o por alla, siento que es una oportunidad perdida.

M.Z.: Si se enteraron cuando ellos se fueron a Alemania.

A.M.: No, nos quedamos después, claro, porque lo que sucedié es que ya para el afio 90, 91,
poco antes de disolver NN, poquito antes de disolverlo, varios de nosotros nos mudamos a

una casa que se llama La Casa Roja.

M.Z.: ;Aca en barranco también?

A.M.: No, en Miraflores, es la casa donde alquilaban cuartos y en uno de los cuartos estaba
el hermano de Sergio. Mmmm mira era mi vecino del cuarto o sea yo estaba en este cuarto y
él estaba en el cuarto del frente, Abraham, y nos hicimos amigos muy rapido, El es historiador,
muy rapido nos hicimos amigos, y él me hablaba de Sergio, y yo le digo “Yo conozco a Sergio,
conozco el trabajo” y él fue el que me tuvo un poco el tanto de lo que estaban haciendo alla
en Alemania porque ya se habian ido a Alemania. Eso fue en 90, 91. Pero asi fue como me
enteré que se habian ido, no fue por otro lado. Si es cierto que hubo todo este clima de caceria
de brujas, pero creo que cada uno se lo ha tomado de distintas maneras. Yo no puedo decirte
cémo lo tomaron ellos, creo que Sergio tiene bien claro eso, él podria decirtelo, pero en el
caso de los NN lo que deciamos es que ya no habia posibilidad de discurrir con libertad,

habiamos hecho la carpeta negra, nunca pudimos esconderla, era imposible...

M.Z.: Es que era muy riesgoso ya.

A.M.: Claro, ya, ya no habia ningun nivel de interpretacion, se ponia a su imagen y entonces
lo que estabas haciendo era apologia, no importa que tu estés criticando, yo lo he hecho.
Entonces, creo que a ellos también les pasd un poco eso. Ya ni siquiera decir los temas era

posibles. A diferencia de ahora, eso tomé afios. O sea, en la declaratoria de guerra que hace
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simbdlicamente Sendero es en mayo del 80, el ingreso de las fuerzas policiales de manera

asi generalizada en el sur andino, Ayacucho, es 82, 83.

El ingreso de las fuerzas armadas es en el 84, son cuatro afios aqui. Ahora han declarado
este estado de sitio practicamente un dia para otro, ;no? Y han colocado como gestores

politicos a agentes de las Fuerzas Armadas en Puno en menos de dos meses.

M.Z.: En Juliaca

A.M.: No, no, todo el departamento de Puno en este momento esta bajo administracion militar.
Entonces claro, definitivamente eran otros tiempos, otros procesos, los objetivos eran los
mismos de reprimir a la poblacién, pero creo que lo de Chaclacayo, lo que hizo en ese
momento era hacer evidentes cosas que no se podian decir publicamente, pero el céctel de
lo que ellos ponian sobre la mesa las relaciones entre violencia politica, violencia sexual fue

demasiado.

M.Z.: Es fuerte.

A.M.: Es super fuerte, es super fuerte, es super fuerte. Incluso en una sociedad tan
conservadora como esta, era dificil que pudieran ser replicados también. O sea, no es que

nos invitaban para hacer exposiciones en los centros culturales.

M.Z.: Hubo una cuestiéon en ese momento de que el Goethe, pues tenia una influencia

y aposté un poco por ello.

A.M.: Bueno, era lado la gestidon de Psotta. O sea, Psotta no era cualquier profesor, era un

tipo...era un ilustrado en la época, ¢no?

M.Z.: El peso de él de repente le permitioé hacer eso.

A.M.: Claro que si, yo creo que si. Y el Goethe, ademas, en ese momento, era un centro
cultural que tenia un perfil propio. Cualquier cosa que viniera de Alemania... era visto con
mucho respeto. Eso no existe ahorita. El Lugar de la Memoria ha sido construido con capitales
alemanes y Lépez Aliaga lo primero que dijo es que el guion deberia ser consultado con las

fuerzas armadas y policiales.

M.Z.: Lo de ese seiior es una locura.



135

A.M.: Pero claro, él ni siquiera estaba enterado de que esa gestién de un espacio publico
habia pasado por capitales puestos por otro Estado que es el Estado aleman, en esa época,

si tU venias con todo tipo del Goethe, era como...

M.Z.: Claro, tengo un peso.

A.M.: Yo no sé queé paso por la cabeza de Luis Lama, pero si creo que es alguien que tendrias

que entrevistar.

M.Z.: Ojala quiera, a él no le he preguntado porque siento que es imposible que me
vaya a dar la entrevista y me preocupa mas que me identifique como que trabajo en
ciertos lugares porque tampoco quiero que se vuelva una cuestion asi, voy a intentarlo,

pero me encantaria saber que tiene para decir ahorita.

A.M.: Yo creo que... claro, porque han pasado cosas que, en la gestion de Luis Lama en la
Municipalidad de Miraflores, en co-curaduria con David Flores se hizo una exposicién
dedicada al arte Censurado, donde se incluy6 a Chaclacayo y a Sergio le cayé muy mal que
una exposicion curada por Lucho...

M.Z.: Luego de lo que dijo.

A.M.: ... expusiera un trabajo suyo ahi, claro, sin haberle preguntado a él.

M.Z.: No, pero eso es imposible...

A.M.: Entonces te digo para que no sea una cosa evidentemente histdrica, sino que esta viva.
M.Z.: Claro.

A.M.: Porque esta vivo ese asunto.

M.Z.: Pero, ademas, claro, o sea, el tema legal con ellos continta. Parece que recién va
a acabar como después de lo que hizo Miguel no hay mucho mas y un montén de

material que luego hablando con Miguel me dijo que no se pudo incluir, ni siquiera

pudo ... o sea, pudo ver, pero que hunca mas va a ser visto por gente por el tema legal.
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A.M.: Por el conflicto entre ellos.

M.Z.: Entonces, ahi hay cosas que todavia hay por actualizar.

A.M.: Claro. Bueno, si. No sé.

M.Z.: Es un debate que continta vigente, creo.

A.M.: Quizas valga la pena reflexionar sobre qué implica la memoria de lo hecho, versus la
memoria de lo... tamizado por la gestion del derecho. Ya creo que el tamiz... tiene su nhombre.

Disculpame, me falta lucidez en este momento.

Hay lo politico, hay lo publico, pero también lo que atafie al terreno del derecho. Y en el
terreno del derecho estan todas las trampas para borrar la memoria, en la exposicion.
Entonces, ellos, al haber introducido su gesto politico, su gesto artistico, que sea servido por
el derecho, lo juridico. O sea, que lo juridico determine la memoria sobre lo hecho me parece

fatal.

M.Z.: Qué bronca eso.

A.M.: Fatal, fatal. Que te lo haga el Estado te lo entiendo, porque no puedes evitar, pero tu
llamar al Estado para que haga eso, puta, es una mierda si. Pero no. Es que es mas que eso,
le das el poder al Estado. Y si algo es importante, creo yo, en arte, es la posibilidad de
arrebatarle de las garras al Estado, la posibilidad de tu decir algo afirmativamente sobre

cualquier cosa.

M.Z.: Deja de ser tuyo un poco, una vez que lo pones en esa posicion también.

A.M.: Ademas, deja de estar vivo, porque claro, le estas dando las armas al monopolista del
ejercicio de la violencia en poder cooptar a un individuo, a un grupo social, pero también te
destruir la memoria. Por eso yo creo que es este profundamente reaccionario que artistas
judicializado el circular de la memoria de su trabajo, es mi posicién y es una posicion que
estoy dispuesto ademas a ir hasta el extremo, porque hay quienes legitiman su tenencia sobre

su obra a partir de que no te... que no dan derechos de reproduccion.

Pero, claro, entiendo la proteccion de los derechos de autor, pero esa es una cuestiéon

capitalista absoluta, ya tu necesitas capitalizar, chévere, como no, pero cuando son
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cuestiones histéricas, cuando es la memoria compartida, la memoria colectiva, cuando tu

produccién es una respuesta a lo que hemos vivido todos, no jodas.

M.Z.: Le pertenece un poco a todos eso.

A.M.: Al final, nos esta quitando a nosotros.

M.Z.: La posibilidad acceder a ese relato.

A.M.: Y también de digerir esa propia memoria, metabolizar la experiencia para convertirnos
en alguien que proceso el pasado. Pero si me parece un punto importante, porque no
solamente lo que se diga por sobre lo que se reproduzca, sino también lo que tu estas

dispuesto a que se mueva, y en musica es...

M.Z.: El derecho de los masters.

A.M.: Es alucinante, 4no? En artes visuales felizmente todavia estamos un poquito por ahi,
pero también viene lo otro, 4no? y es que las megas corporaciones también nos convierten
en fuentes de insumos y sin respetar para nada nuestro derecho, porque una cosa es el
derecho de dominio de producir y lo otro es la imposibilidad de que eso pueda ser reproducido

por nadie.

Entonces, claro, la inteligencia artificial lo que hace es convertir todo en una suerte de collage

editable y saca de aqui y alla, pero también saca de obra que...

M.Z.: No le pertenece.

A.M.: Que no le pertenece a esas corporaciones que estan... o sea han creado unas
plataformas. Claro, no estoy haciendo una apologia de la libertad para cualquiera, pero si me

parece importante que los procesos historicos puedan ser visitados.

M.Z.: Es de ahi es interesante, sabes pienso en términos de acceso a poder ver ciertas obras,
por ejemplo, de muchos coleccionistas que tampoco quieren prestar, a veces eso pasa, y eso
es algo que no logro entender hasta ahora, el artista vende su obra por un tema natural, el
coleccionista la adquiere y luego, cuando le pides “oye préstame, quiero exponerla”, el artista
le pide “oye, quiero que se exponga” porque se le pide a los dos, obvio. El coleccionista dice

no porque, si no, mi pared va a estar vacia. Pasa muchisimo.
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M.Z.: Hay mucho registro que es algo que es raro.

A.M.: Porque era un momento donde hacer registro era caro, era dificil, casi era una camara,
un fotégrafo. No era que cualquiera tuviera una camara, y hacia fotografia, era fotografo, pero
como no hay cosas después hay una mitificacion. Entonces, de eso que es tan poquito... es

mucho de un momento, pero después ya no hay.

M.Z.: Se ha quedado en algo de Sergio, los dibujos, pinturas que tiene...

AM.: Si.

M.Z.: Pero la difusiéon que tienen no tiene el mismo alcance, de repente, por el mismo

hecho del mito que se ha creado sobre Chaclacayo también.

A.M.: Es cierto.

M.Z.: Si, lo que me pregunto es si todavia ese impetu, como tuvieron ustedes con NN,
como tuvo Sergio con Chaclacayo, de crear igual cosas de manera artistica, pero que

tenga politicamente un statement, una postura.

A.M.: Yo no dudo que haya... yo que lo que siento es que es muy visible la produccion situada
dentro de la problematica de lo politico, que es muy visible de aquella que es vehiculo de
comunicacion, de agenda y agencia ajena al artista, esa si es una preocupacion. Yo creo que,
en primer lugar, cuando hablo de arte, yo no estoy hablando de los especialistas titulados
para hacer arte, tampoco hablo de los especialistas titulados para hablar. Pero cuando hablo
de arte, cuando pienso en arte, no pienso en ese territorio de accién y produccién de
significantes no administrados por ninguna otra plataforma, esta, fuera, fuera antropologia,

fuera de...

M.Z.: Manera independiente.

A.M.: Que tiene, que tiene su ...tiene sus propias leyes de formacion, pero es interno,
entonces... como lo de el Bestiario, si pues ahora resulta que si estabamos trabajando de lo
que es arte, pero era un contexto pictérico, era otro. En la historia, lo que ha pasado es que

poco se ha rescatado de la arquitectura, mucho mas se ha rescatado desde las artes visuales.
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Curioso, nunca lo habriamos pensado. ;Pero qué sucede entonces? Que cuando hay
problematicas como la que vivimos en ese momento, que no es una, hay muchas, pero los

artistas sensibilizados por esto se movilizan para hacer cosas que hagan que esto se mueva.

M.Z.: Claro.

A.M.: Que movilice a la gente, que cree sensibilidad sobre lo que esta pasando, que se sume
a las causas de lo publico, chévere todo eso, pero no estan pensando mucho en su propio
lenguaje, en su propia necesidad de tener una voz. Entonces, su voz propia esta un poco
postergada dentro de la misma accion. No les digo... no estoy diciendo que tienes que meterte
al taller y olvidarte de lo que esta pasando afuera, sino que no logro percibir que haya una
voluntad de construir con las herramientas de la destruccion, sino una voluntad mucho mas

constructiva, con las herramientas de lo evocativo del buen deseo.

M.Z.: Ya, entonces, eso.

A.M.: Es muy fuerte, estas cosas de los buenos deseos proyectados. Yo soy de una
generacion que era subte, entonces, si bien es cierto, muchos de esos ex jovenes se han
convertido en viejos lesbianos, un montén, no quiere decir... en su momento no fueron otra
cosa, que eran voces poéticas, que estaban actuando sobre lo que estaba pasando, no

reflexionando sobre eso, no pretendiendo resolver el conflicto, sino participando del conflicto.
M.Z.: Teniendo una voz propia.

A.M.: No enunciando, sino siendo... ya entonces Los Bestias éramos esa huevada.

M.Z.: Porque eran y hacian.

A.M.: Exacto. Y NN también, no habia un desfase. Yo sé que puede sonar duro asi es, no
quise que no haya gente que en este momento se esté jugando la vida. No es eso, es que
era que las herramientas, los objetos, los territorios, pero también los relacionales. Te puedes
operar, entendiéndose como un productor plastico, como artista visual, como lo que fuera. No
se resuelven en poner el conflicto fuera tuyo y actuando hacia él, sino incorporandote en tu

propio ser. Entonces, eso es lo dificil.

M.Z.: Es una forma de vida. Claro ¢ quién esta dispuesto a dejar?



140

A.M.: ; Cuantos estan dispuestos a eso? Yo entiendo, entonces, esta bueno.

M.Z.: Claro, tampoco es para todos.

A.M.: O sea, si es para todos, pero no todos quieren, porque lo que pasa... ya viendo un poco

mas alla, Chaclacayo es muy rescatable eso de que tu no puedes separar el arte y la vida.

M.Z.: Eso es muy dificil.

A.M.: Estan ahi, pero si hay una produccion plastica con un profundo sentido estético, visibles

si también, no son informalista. O sea, son sumamente formales.

M.Z.: Si, hay mucha gente que piensa que es un desorden, pero...

A.M.: No, no todo esta ....

M.Z.: Esta todo bien armadito, es muy performativo todo, teatral casi.

A.M.: Si, claro. Esa performance debe del teatro barroco y hace construcciones barrocas,
creo yo, que son en primer lugar, visiones intelectuales. O sea, hay una cabeza que piensa
primero y después formaliza, no hay, un expresionismo.

M.Z.: Se nota que hay un ejercicio detras, o varios ejercicios detras de cada cosa.

A.M.: Y, o sea, dominio ¢no? O sea, claro, es mas facil en pintura porque tu ves la mano,

pero aca es el cuerpo.

M.Z.: Claro.

A.M.: Ese cuerpo nunca esta liberado.

M.Z.: No, hay un trabajo del cuerpo fuerte en todos los chicos que...

A.M.: Se nota que hay ahi una voluntad de que el cuerpo diga algo y que para decirlo se esta

sometiendo a niveles de presion y logra una expresion.
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Si, yo si creo que, a diferencia de cosas que logro constatar, es muy importante tener una
disciplina y que Chaclacayo expresa disciplina. No es casual que cuando se hable ¢ cual es
su disciplina? pintura ya, es que te tienes que disciplinar, tienes que tener un nivel de manejo,

control, dominio para lograr expresarse. Si no, no lo logra, ¢verdad?

Es, yo creo que eso se descuida un poco el acontecer de algunas cosas que estan sucediendo
ahora, que ya dara fruto otras y esta bueno. Pero si, si me parece bien importante que en un

momento donde la agenda que gravita sobre el género.

De repente es, digo, en este momento, es descentrada y se pone mucho mas fuerza en lo
que es el cuerpo politico donde el género es parte, pero no es todo, porque este cuerpo
politico esta sometido a las presiones sélo por ser lo que es. O sea, tu si te pones a pensar
en que mas de 60 personas han sido masacradas en menos de dos meses de manera impune

por el Estado, sin que medie ninguna razon. Razon en términos...

M.Z.: Claro, logico, logico.

A.M.: O sea, razonable, si no, claro, porque existe la voluntad politica de impedir la
manifestacion de la poblacién que esta dispuesta a morir porque no tiene nada que perder.

cuando tu ves eso ahora...

M.Z.: Es una cuestion de disciplina, dominar.

A.M.: Exacto, es algo que aun no es posible. Para los trabajadores en arte... conectar mas
alla de sentir, en nuestra generacion hubo tiempo como para hacer muchos decidieran poner
Su cuerpo en riesgo absoluto. Y con eso no te digo que hayan entrado a las organizaciones
armadas, sino que tenian la conciencia de que bueno al exponer su cuerpo podian morir.
Murieron muchos. A diferencia de que ahora los que estan masacrando personas que

solamente quieren ser seres humanos.

M.Z.: Es una cuestion mas basica.

A.M.: Suponte que es una nifia saliendo de tu casa, eres un muchacho regresando a tu
pueblo, eres un joven atendiendo a una persona herida en la calle, eres un anciano que
decidié abrir la puerta a una persona herida y comienzas a ver los asesinatos...lo monstruoso
de este aparato requiere respuestas de ese caracter para asi decirlo en términos artisticos. Y

no estamos en eso.
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M.Z.: Si, eso siento también yo

A.M.: Eso todo a su tiempo.

M.Z.: Todavia, todavia

A.M.: Yo no le pido a nadie que lo haga por nadie, pero yo si creo que eso es, no hay
posibilidad que no suceda, va a suceder. Y esos que hagan esto van a ser muchas veces
personas que no tienen ni idea de que querian hacerlo, va a ocurrir.

M.Z.: Probablemente, ni siquiera sean estudiantes de artes visuales.

A.M.: Exactamente, que no tengan nada que ver, que estén en otra cosa. Nada de eso, nos

hemos entendido perfectamente

M.Z.: Que es asi.

A.M.: Y asi sucede. Es lo que tenemos, mucho respeto por poder identificar las fuentes de tu
movimiento que esta dado por la sociedad que esta siendo afectada y aquellos agentes de
comunicacion que van a ser de cualquier otro lado, o sea ¢4 los genios absolutos que hicieron

el hit del verano “Dina asesina el pueblo te repudia” son anénimos?

M.Z.: Nadie tiene idea.

A.M.: Se puede rastrear seguro por un investigador acucioso. No es dificil, pero que nadie
sepa, pero tampoco estan buscando, porque justamente lo que se necesita es que nadie
sepa, porque nadie lo esta buscando, porque si no te reprimen, aprendimos de hace unos
afios que las cosas te broten solitas.

M.Z.: Tiene que sentirse una colectividad.

A.M.: Entonces, que sea cultura, lo que trato de decirte es esto. Yo creo que ni Bestiario, ni

NN, ni Chaclacayo logran ser cultura popular.

M.Z.: Un poco esta en las esferas de lo que fue la historia... de lo que es historia del

arte todavia.
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A.M.: Y eso viene después, muchisimos afios después.

M.Z.: En ese momento, todavia no era una cuestion que estaba en los libros, en el papel.

A.M.: No, no, para nada, esta sucediendo. Pero su conexién con lo popular era por lenguaje,
por voluntad por conexion sentimental, pero no tenia ninguna posibilidad de ser replicado mas

alla de sus esferas.

M.Z.: Sin duda.

A.M.: Sin embargo, Los Subterraneos logré... no sé, cultura ... popular, pero si un nivel de...

M.Z.: Se asent6 un poco mas.

A.M.: Y reproduccion. O sea, habia momentos en que habian 200, 300 bandas. También el

cddigo estético.

M.Z.: Y todavia hay algun rezago de eso.

A.M.: Claro, y sigue habiendo. Claro, entonces no es que no se pueda, es que sucede 0 no
sucede, pero si es interesante para mi entender que cualquier tipo de ejercicio que quiera
actuar sobre la realidad es legitimo. Todo es legitimo porque, si no se hace, no existe la

posibilidad de tener conexiones que hagan que se convierta en otra cosa.

Entonces, claro, hay gente que dice “pero eso que has hecho es elitista” y creo que esa es
una falsa dicotomia. Que tu lo hagas en un contexto que quizas sea soélo una élite quien pueda
acceder a eso, no significa que no tenga significado, no significa que no haya posibilidad que

eso adquiera otro sentido para otros, en otro momento, en otro lado que se mueva.

Entonces, para contestar también lo anterior, no importa si la agenda en ese momento sea
mas importante que el arte para la produccion sensible que trata de participar en un momento
politico, eso va a adquirir sentido en otro momento, y hay poética debes haber visto. Porque,
si de repente esta participando de esta procesion de los retablos, o sea en las marchas,

cuando hubo uno o tres retablos era una imagen fuerte, bonito que estuvieran.
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Cuando tu ves la procesion de los retablos es abrumadora, porque ademas es un panteén
movil. La elocuencia de eso te juro, estoy dispuesto a afirmar que no fue pensado, que cuando

fue cuando aparecié el primer retablo, eso ha ido ganando en su proceso.

M.Z.: Si creo que fue un poco entre Gala, lo que me ha contado Venuca, en otra... entre
Gala, Venuca, Natalia. Creo que estuvieron conversando sobre eso e hicieron un pary

le dijeron bueno, hay que hacer 100. Pero cuando lo hicieron inicialmente era un par.

A.M.: Ya, a eso voy. Entonces, eso es un excelente ejemplo de lo que trato de decirte, que la

capacidad de reproduccién de algo nunca es algo que uno pueda medir previamente.

M.Z.: Va sucediendo.

A.M.: Pero tiene que ver con una linea fuerza que se llama vector en fisica. No sé si has

estudiado fisica.

M.Z.: Lamentablemente, si.

A.M.: Conoces lo que es un vector, tu puedes ver el vector, enorme, pero ves la cabecita de
flecha, pero la fuerza que tiene, ya tiene que tener eso. Entonces, una experiencia que si
tiene una importancia muy grande, que la vinculo con lo Chaclacayo y que no tiene nada que

ver con ellos, es este “no sin mi permiso”, ¢No?

La primera accion que se hace de las chicas cuando se colocan las trompas de Falopio
dibujadas a mano y chorreando sangre cuando hicieron las primeras acciones era como una
performance danza que fueron explorando. Cuando se convirti6 en una marcha, fue cuando
ellos participaron de la marcha, ademas, que organizé Plataforma de la Coordinadora de

Derechos Humanos. Es que la sola aparicion de la fotografia de ellas...

Yo estaba en Sao Paulo justo en una charla, y yo vi en Globo, en la caratula, a mi amiga
Carlita en primera plana mostrando, gritdndole a la camara, mostrando su sexo cortado y
sangrante y dije “Keiko perdid”. Apenas lo vi dije “Keiko perdié” porque lograron introducir una

imagen de algo en ese contexto, porque era justamente la segunda vuelta, Ollanta-Keiko.

M.Z.: 2011.
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A.M.: Claro, y el tema no existia. Y cuando pusieron el tema sobre la mesa no hubo capacidad
de respuesta del lado de Keiko, creo. Yo creo que perdieron por eso, estas chicas cuando
comenzaron a juntarse, a hacer estas acciones, ¢ tu crees que pensaron eso? O sea, no, pero
tenian muy claro, tenia un vector enorme, tenian muy claro que habia que hacer una denuncia

sobre las esterilizaciones.

M.Z.: Es una fuerza personal que uno va agarrando a partir de afectividad con otros.

A.M.: Y que se encuentran con algo que tenga sentido para muchos y gente que no conoces,
de repente ellas estaban hablando de algo que tenia a miles de miles, de miles de personas
gue nunca conoceran y claro, se encuentra con agendas politicas, qué sé yo. Pero eso no es
posible. Pre-disefarlo, claro, hay mucha gente que se dedica justamente a hacer campafias

e intentan pre-disefiar eso.

M.Z.: Publicistas

A.M.: Claro que son publicistas, nunca les digas, nunca les va a ligar.

M.Z.: No funciona asi.

A.M.: Es que asi no funciona la realidad, que una cosa adquiera sentido, fuerza, pertinencia.
Y si siento, entonces, que lo de Chaclacayo, que lo del Bestiario y NN han adquirido en el
tiempo su pertinencia porque si tenian conexion con su realidad en su momento, que tenian
una fuerte relacién y, aunque no hubiera sido parte de la cultura popular en el devenir del
decantamiento, terminan siendo como algo que tu puedes identificar. Ah, mira, ahi paso esto,
ahi pasb el otro, que claro, son otros momentos, pasan 30 o 40 afios, qué sé yo. Pero si son,

si son posibilidades de interpretar la realidad de ese momento.

M.Z.: Si, siento que igual con el tiempo han cobrado muchisima fuerza. O sea, lo ves
ahora y todavia es fuerte de ver la carpeta negra también son imagenes todavia muy
vigentes.

A.M.: Y que tienen... yo lo que digo es que siguen irradiando energia.

M.Z.: Si, total, tu lo ves y todavia se siente... lo interpela.
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A.M.: Exacto, justo una chica que no conozco me escribio, me mandé una foto al Instagram,

me dijo que en la UNAM esta la exposicion el giro grafico...

M.Z.: Si, he visto que estas ahi también.

A.M.: Bueno, la chica me dice que entrd y se encontr6 con Katatay, que son estos rostros del

familiar desaparecido y el familiar que recuerda a su familiar desaparecido y se puso a llorar.

M.Z.: Es que esa es muy fuerte

A.M.: Y que es que no se lo esperaba ella fue “Ah, la muestra, hay artistas peruanos” y jpum!
Ahora eso ha sido porque la curaduria en México ha sido muy rigurosa y se preocuparon por
estar en comunicacion conmigo. Me hicieron el favor de poder hacerlo como fuimos

conversando ¢,no?

M.Z.: Y ¢como lo han montado? Te pregunto ya como un tema de...

A.M.: 4En donde?

M.Z.: Alldenel...

A.M.: En el UNAM, han hecho o sea yo les dije que eso era para un paradero publico.

M.Z.: Claro, porque tenia la retroiluminacion

A.M.: Con la retroiluminacion y con la banca delante, que es muy importante que... en el
Reina Sofia pusieron dos gigantografias y ya que no tienen nada que ver... Han hecho un
lugar de paso, no es la sala, lo han puesto fuera de la sala, la han puesto en penumbra le han
hecho un muro falso detras, con una trama metalica que te hace sentir como si estuvieran en
la calle.

M.Z.: Claro, ya.

A.M.: Pero no es teatral. O sea, es bien escénico, pero no teatral. Y esta la banca, entonces,

te sientas y claro, las fotos me han mostrado, tu sientes que la cosa esta vibrando porque la

luz que viene de adentro hacia afuera es mas fuerte que la luz del ambiente, claro, todos esta
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en penumbra y las imagenes estan aca, te chocan, y tu sientas ahi y el reflejo esta dando en

todos lados.

M.Z.: Qué bueno que esta muy bien montada. Es que de verdad que esa es impactante
A.M.: No, si esta bien montada es una...

M.Z.: O sea, asi nomas ya es impactante, pero me lo imagino con luz, yo nunca lo vi
con luz porque soy chibola todavia, pero en ese momento. Pero claro, si, todavia es
una figura muy impactante.

A.M.: Pero eso, eso son cosas que adquiere en el tiempo, porque claro, cuando aparecio si
tenia conexioén con la Tierra. Yo creo que lo de Chaclacayo si es eso, que tiene una gran
conexion con la Tierra, que no es una fabricacion su significado, sino que es una... Es mas
bien que el tiempo ha hecho que vaya a encontrarse con su significado, en correspondencia.
M.Z.: Claro, es algo interesante también, porque a veces el tiempo hace lo contrario.
A.M.: Muchas veces.

M.Z.: La mayoria.

A.M.: Y bueno, hay cosas que envejecen mal.

M.Z.: Bueno, eso es parte de todo.

A.M.: Claro, pero hay cosas que envejecen bien o sea yo todavia recuerdo lo que mas me
impactd a mi de Chaclacayo, mas que la fotografia... que yo hago fotografia, me encanta la
fotografia, las fotografias son increibles, pero a mi mas me impacté fueron las instalaciones.
es que no sé como llamarlo esta suerte de instalacién objeto.

M.Z.: Que tenia una onda muy ritual.

A.M.: Era todo ritual, pero llenos de clavos. O sea, tu sentias de que habian estado horas,
dias, meses machacando esas cosas para que tuvieran ese nivel de expresividad. No, eso

no se logra sencillamente enunciando o retratando algo, sino que la materia esta colocada de

una manera que brotaba, que aun ahora, que solo me acuerdo, me interpela...
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M.Z.: Es muy sensorial el poder tener esa experiencia.

A.M.: Yo sentia como que me habian metido clavos en todo el cuerpo solamente viendo,

porque claro, eran como monigotes también llenos de clavos, era una maravilla.

M.Z.: Igual, o sea, te agradezco por haberme contado todo esto, te estoy quitando

muchisimo tiempo, ya vamos como mas de hora y media.

A.M.: Pero, ¢ estas bien?

M.Z.: Pucha, si. O sea, que lo que mas me importaba, al menos desde tu experiencia,
era como los habias conocido un poco, lo que habia visto en aquel momento y también
esta onda de si se mantiene todavia que es algo de lo que yo también siento que me

respondes.

A.M.: Solo quisiera decirte una cosa que ellos... que no lo he dicho. Quien ha mantenido la
memoria viva de Chaclacayo ha sido Sergio en Peru, porque la relacion entre él y el teatro.
La otra orilla. Es bien importante porque €l ha venido durante muchos anos, todos los afios a
hacer accion escénica con ellos. Y si bien es cierto el teatro y la performance tienen como su
propio territorio, él ha sido un vaso comunicante de muchas experiencias y eso si, si me
parece destacable, también, claro. De hecho, yo tuve una experiencia personal porque... con
Sergio... fuera que nos hicimos amigos en el tiempo, muy rapidamente, a mi me parecia que
su trabajo era muy importante que sea visto, su trabajo no fue visto durante 15, 20 afos mas
0 menos, y en Inkari, hice una curaduria que se llamoé Inkari, donde estaba entre otros, el
trabajo de Sergio, trabajo fotografico y también, sus pictogramas. Estos dibujos, pinturas, que

después ya aparecieron en el MALI, pero eso no se habia visto y eso se vio en el 2005.

M.Z.: Y tu ;tienes registro de eso?

A.M.: Si, te lo puedo pasar. Claro, tengo registro, el texto no lo tengo en este segundo ya,

pero te lo paso.

M.Z.: O sea, cuando tengas tiempo.
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A.M.: Te lo paso, porque ahi fue como también una reaparicion de Sergio, de hecho, Miguel
me conto que la primera vez que vio el trabajo de Sergio fue en Inkari en esta muestra porque
Sergio no estaba...

M.Z.: Desapareci6. Literalmente desaparecieron muchisimo tiempo.

A.M.: Pero él seguia viniendo, pero no hacian la conexion entre su trabajo plastico y su trabajo

performatico.

M.Z.: Que en verdad es una sola cosa. Pero claro, incluso la forma en la que pinta.

A.M.: Su cuerpo

M.Z.: El cuerpo. Y tu fuiste a la expo de Miguel.

A.M.: He ido a las dos.

M.Z.: ;A la de Amil también?

A.M.: Si, a las 2 fui, claro. A la de Amil fue una mesa redonda donde también estuvo, no en

la mesa, pero si estuvo como publico.

M.Z.: Me contd6 de eso Miguel que tu escuchaste. Si, bueno, me queda averiguar todavia,

ifue en el centro... en el CC Espaia?, me parece, o es otra mesa.

A.M.: En la mesa de Amil fue en ... Las mesas que hubo en el MALI. Fueron MALI y en la
mesa que yo estuve no estuvo Sergio que era de Inkari. Hablé del trabajo Sergio en el Centro
Cultural de Espania, esa fue en el Centro Cultural de Espafia, porque la exposicion de Inkari

fue en el Centro Cultural de Espafa.

M.Z.: Me dijo Miguel que capaz los del Centro Cultural tenian una grabacién de lo que

habia sido la charla.

A.M.: Uy, ni idea.

M.Z.: Dificil. No sé voy a preguntar, tal vez, un audio, tienen.
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A.M.: Pero te paso las imagenes porque si las tengo digitalizadas.

M.Z.: Si, eso estaria bien

A.M.: De los trabajos de Sergio que estuvieron ahi, que eran fotos que él habia tomado y
pictografias. No eran cosas que se hubieran mostrado antes como lo que tu estas viendo,
Creo que con eso te ayudo un poco.

M.Z.: Si. No sé si hay algo mas que quieres agregar.

A.M.: Este...

M.Z.: Igual, sino mira, puedes decirmelo luego.

A.M.: O sea, que comenzamos con eso que estabas grabando. Si, creo que el investigar es
impostergable, o sea, lo convertiria casi en dos ideas que sean una para investigar es

impostergable. Hay que investigar, hay que recurrir a la gente que esta viva, hay que hacer

que las fuentes sean accesibles, hay que democratizar la experiencia.
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3. Entrevista a Frido Martin
Fecha de la entrevista: 5 de marzo de 2023

Entrevistadora: Melissa Zapata

F.M.: Pero mi colaboracién especifica fue mas con Sergio ¢no? Claro, con Sergio dentro del
Grupo Chaclacayo, porque entiendo que después el Grupo Chaclacayo se disuelve y cada

uno tiene su proyecto personal no?, pero mi cercania era mas con Sergio.

M.Z.: ;Como asi es que se conocieron ustedes?

F.M.: Ya. Yo estaba en la Universidad Catdlica entonces, el afio 81 y el afio 82. Después ya
me fui a San Marcos y yo siempre pasaba por las casetas de arte y, entonces, -habia unas
casetas- y siempre los veia trabajando a ellos. Bueno a un montén de gente. Pero, en
particular, me atraia lo que Sergio y Raul estaban haciendo. Y un dia, casualmente, empiezo
a conversar con ellos y fue asi que nos conocimos, ¢no? Y, en una de esas ocasiones, cuando
estaba conversando con ellos, vi que estaban armando una especie de monigote en andas y
me dicen los dos “Oye, ¢no nos quieres acompanar a llevar esto? Vamos a hacer una

procesion.”

M.Z.: Esa es la del 82.

F.M.: Probablemente es la accion original, la primera de ellas, la Procesién y, en efecto, los
acompano. Para esto, yo tenia amigos mas cercanos en esa época en arte que eran Fernando
Bryce y Rodrigo Quijano, a ellos los iba a buscar, en esa época los dos estaban alli. Claro,
Rodrigo Quijano después dejé arte y se fue a literatura, pero también pues, cuando iba a
verlos, de paso iba a ver a Sergio y a Raul. Y asi fue como empezé un acercamiento, primero

un interés por el trabajo que estaban haciendo y asi poco a poco, fue naciendo una amistad.

M.Z.: Pero tu sales en casi toda la obra. O sea, buena parte de la obra performatica,

digamos.

F.M.: Si, creo que si, al menos en buena parte de las acciones principales, no tanto desde el
inicio como hasta el afio 86, 87. A través de ellos conozco a Helmut Psotta, ellos me hablaban
mucho de su profesor aleman y me parecia que era interesante porque hacia algo diferente
en relacion con lo que en esos momentos se estilaba en la Escuela de Arte de Catdlica

Y bueno, en algun momento ellos alquilan una casa [en] Chaclacayo y me invitan a pasar

algunos fines de semana en su casa, y fui, asi que comencé a trabajar con ellos mas
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cercanamente. Ellos me invitaron a formar parte de estas secuencias fotograficas, algo asi

como acciones o performances, pero para la fotografia, digamos.

M.Z.: Y, en ese momento, no se entendia, o sea no se decia “performance” era nomas

como una accion publica.

F.M.: Quien un poco manejaba mas esos términos porque bueno, tenia la familiaridad de todo
lo que se... de toda esa tradicion que se habia hecho en Europa vy, en particular, tenia un
poco a Fluxus en la mente, era Helmut Psotta. Pero claro, era una referencia todavia un poco
extrafa, por lo menos para nosotros. Y claro, directamente, no llamamos a eso performances,
¢no?

Pero claro, de alguna manera, ya cuando otras personas han venido a hablar sobre eso, han
utilizado ese membrete, ese concepto para tratar de entender eso, 4,no? Yo creo que el asunto

es un poquito mas complejo, ¢no? Y, en fin...

M.Z.: Si, porque anacronico decir que es una performance...

F.M.: Probablemente, probablemente. Y ademas el mismo concepto de accion o performance
es un poco complejo, ¢no? Hay diferentes, casi diferentes versiones de lo que es una
performance, segun tantos autores que hayan escrito sobre ella, 4no? Y bueno, la primera
accién en la que yo colaboro, es una, ademas de la Procesion, que fue espontaneamente...
una accion en la que participamos, ademas de los tres del Grupo Chaclacayo, Fernando
Bryce...

M.Z.: Ah, Fernando Bryce también estuvo ahi.

F.M.: Si, claro, si, yo te voy a mostrar las fotos.

M.Z.: No lo tenia, porque en las fotos no lo ubico.

F.M.: Ya, yo te voy a mostrar aca. Y no estoy seguro si estaba Rodrigo en esa ocasion, pero

si estaba Fernando Bryce y estaban dos personas mas ademas de quien habla s no?

M.Z.: ;Como es que se iban desarrollando? ;Se producia, asi como una obra,

digamos?
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F.M.: Bueno, ellos tenian un modo trabajo creo yo, a mi parecer, bastante sistematico. No sé
si el punto de establecer algo asi como un guion muy riguroso, pero, por lo menos, ellos solian
hacer una planificacion previa a lo que luego registraban. O sea, no era algo asi como “bueno,

nos mandamos hacer cualquier cosa y ya registramos lo que salga”.

No, no era ese su estilo y no era tampoco el estilo de trabajo de Helmut. Helmut era muy
sistematico, como profesor siempre les encargaba a sus estudiantes hacer una investigacion
previa sobre un tema. Entonces, primero usaba la fase de documentacion, se documentaban
bastante, y luego comenzaban a armar una idea, hacer un esquema sobre una idea y sobre
esa base ya comenzaban a desarrollar un trabajo, ya sea pictérico, en fin, con algun tipo de
técnica mixta o también mediante acciones registrables en fotografia. Ese era el modo de
trabajar que de alguna manera les ensefié Helmut ;no? Y claro, ya sobre esa base ellos, que
se daban cierta libertad para plantear ciertas cosas. Entonces, mira, aqui tenemos lo de la

procesion que es del afo 82.

M.Z.: Lo bacan es que lo tienes todo bien documentado.

F.M.: ;Ves? Aqui estamos ahi en La Catdlica. A quien ves en primer plano es Sergio. Yo

estoy aca a su costado, yo estoy con cabello largo. Fernando Bryce esta por aca.

M.Z.: Ya claro, ahi tu y Sergio pues...

F.M.: Si, ahi esta Fernando Bryce.

M.Z.: Ah, mira. Se ve, pero super distinto ahora.

F.M.: Que si, que ha engordado un poquito. Tenia una especie de lata que tu ves ahi, que él
tocaba como tambor durante la procesion. Por ratos ¢,no? Y esto que ves es la avenida Bolivar
ahi ta ves el frontis de La Catdlica 4no? Todavia este... bueno, ese frontis era reciente,
todavia no habia la puerta principal que conocemos ahora. Habia dos puertas, una pequeiita
que daba mas o menos a la altura del campo, de lo que antes era el campo Flores, lo que
ahora es el campo deportivo, no sé.

M.Z.: El polideportivo.

F.M.: El polideportivo. Y la otra entrada, la de ciencias. Creo que nosotros salimos, me parece,

por la por la puerta de ciencias, ahi esta Fernando Bryce.
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M.Z.: Mira, esa foto nunca la he visto.

F.M.: Aqui estoy yo y ahi esta Sergio ¢no? A Raul, curiosamente, no sale mucho en las fotos,

pero él estaba ahi también. Ahi esta Helmut, Raul Avellaneda.

M.Z.: Muy serio, Raul.

F.M.: Si, siempre, siempre tenia, por lo menos para la fotografia, siempre que salia serio. No
le gustaba sonreir, y bueno, esta bien, era parte de su personalidad. Y bueno, este es un
mercadito que todavia existe, pero ya no existe ese letrero, tiene otra forma. Y este es un

mercadito de la Avenida Bolivar es ...bueno ahi Sergio, Radl, este... creo que yo estoy aca.

M.Z.: Y ¢cual era la recepcion de la gente, o sea la gente, los que pasaban?

F.M.: Ah, bueno, es que si, algunos se quedaban sorprendidos porque claro ¢no?, otros
preguntaban qué es esto, alguna viejita medio despistada se persignaba. No como “Ay, Dios
mio, estos son los diablos”, sino realmente pensando que era una procesion de verdad ¢,no?
Sino que claro, no se fijaban muy bien en el detalle, pero asumia que era algun tipo de santo.
Entonces, habia todo ese tipo de reacciones y era interesante, esto de aca que ves es el

Hospital Santa Rosa, aqui estamos entrando por Sucre, entonces.

M.Z.: Esa diagonal.

F.M.: Si, nosotros caminamos por todo Bolivar hasta Sucre y luego entramos por Sucre.
Sergio, vivia en la casa de sus padres, estaba en San Miguel, cerca del cruce de Cueva con
la Marina, pero en la parte de San Miguel, cerca del colegio Bartolomé Herrera, claro. Y
bueno, ahi, esto es otra toma.

M.Z.: Bonita esa foto de ahi ¢y quién hizo las fotos?, Cesar Guerra, ¢no?

F.M.: Creo que si, no estoy seguro, me parece, de eso no podria asegurarte con certeza. Aca
estamos, bueno, este es el seminario de Teologia que esta en la esquina de Sucre y la Marina.

Todavia sigue ahi. Y creo que aca nos vamos a dar la vuelta hacia la derecha.

M.Z.: O sea, si hicieron un buen recorrido.
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F.M.: Mas o menos. Si, si. Y ahi estamos, caminando, otra foto mas.

M.Z.: Ya habia planificado la accién, digamos, porque hay habido un registro bien

completo.

F.M.: Si, o sea, por lo menos le habian encargado a alguien para que saque las fotos y tenian

trazado un recorrido.

M.Z.: Ya, eso implica una coordinacion. Linda esa foto también.

F.M.: Ahi esta Sergio, Raul, Helmut, ¢ tu tienes este material?

M.Z.: Esas no. O sea, yo he visto las primeras tres y eso es todo.

F.M.: Esta es la foto ya en la casa de Sergio. Aca estamos entrando al jardin, a la parte inicial
de la casa de Sergio y ese es Rall. Esa es ya en la casa de Sergio hay una parte que todavia

estaban construyendo. Bueno, por ahi creo que sale un familiar de Sergio. Bueno, esta foto...

M.Z.: Un poquito quemada, pero ahi se ve, se ve la figura.

F.M.: Bueno ahi ya habian ya cubierto el monigote. Y esa es la ultima foto que tengo de esa

secuencia, ¢no? De la Procesion.

M.Z.: Claro, eso ya indica, digamos, que ya [ha] habido una premeditacion, un
programa. Genial, pero me parece curioso como pasaron igual de esta procesién al

resto de registros que ya tiene, digamos, mucha puesta en escena también ;no?

F.M.: Ese es del catalogo de Miguel. Si, bueno, yo lo tengo en PDF por aca.

M.Z.: O sea, eso... aqui son curiosas, pero digamos, no hay mucho didlogo, no?
Porque aparece solo Sergio, pero ya en las siguientes, particularmente en la que yo me
estoy centrando, que es esta de aqui, quisiera saber si la recuerdas, si me puedes
contar un poquito de como sucedié, de repente, de como surgié la idea porque me
parece increible que apareciera este sefor que como que no es parte de la narrativa en

lo absoluto.
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F.M.: Claro, este... bueno, para empezar algo interesante o parte de lo interesante es que
esas tomas las registro un fotografo ambulante. Antes, mas o menos hasta esa época,
encontrabamos en algunos parques de Lima, y de hecho mucho mas en provincias, fotografos
ambulantes que tenian esas maquinas antiguas que estaban cubiertas por una especie de
caja de madera y que sacaban las fotos en esa misma caja, que era una especie de cuarto

oscuro, revelaba en la foto al toque, practicamente.

M.Z.: Como un Polaroid.

F.M.: Si, como un Polaroid o algo asi, ¢no? Y fue esa persona que encontrd, me parece,
Sergio, en la plaza de Magdalena, en la Plaza Mayor de Magdalena, creo, y le dijo que, por
favor, sacara unas fotos y que, claro, le ibamos a pagar y todo. Entonces, fue asi, me parece,

el contacto y Sergio...

M.Z.: Ustedes ya estaban listos, vestidos.

F.M.: Mejor dicho, Sergio habia conseguido, digamos, la indumentaria no? No, estabamos
con la ropa entre comillas “normal” ;no? Pero si algo me habia dicho “mira...” este... me
habia contado, digamos muy a grosso modo, mas o menos, por dénde iba el asunto, no?
“mira, yo voy a estar vestido asi, mas o menos como interpretando cierto personaje y me
gustaria que ta...” Bueno, “y me gustaria que tu vistieras de tal forma, vamos a hacer esto
cerca de un parque en una casa abandonada ;no? Y quién va a registrar las tomas es un

fotégrafo ambulante”. “Bueno”, le dije, “ya, perfecto”, me gusté la idea.

M.Z.: Tu dispuesto a todo.

F.M.: Si, era, ademas, bastante chiquillo en esa época, creo que tenia 17 o 18 afios.

M.Z.: Ah, mira, si.

F.M.: 18 anos. Y, entonces, este... Bueno, siempre me atrajo el arte en general y me sentia

muy entusiasmado por eso.

M.Z.: Pues aparte de la amistad también hacias ... lo mas posible todas estas cosas.

F.M.: Claro, en si. No sé si esa serie la tengo, voy a ver... si ahi esta, “Velatorio”, bueno estas

son anteriores.
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M.Z.: Pero, claro, y empezaron con otras. O sea, para ese momento, ya ustedes habian
hecho un par que son estas de “Cuartel”, de “La Casona”, me parece que ahi también.
F.M.: Ahora, si bien aparecen con la fecha del 84, esto es porque en realidad se organizd
todo... esas fotografias para la muestra que hubo el ano 84 en el Museo de Arte. No, pero
son tomas anteriores al 84, sobre todo la de “Martirios”, esta de aca.
M.Z.: Es linda esta de aca.
F.M.: Si.
M.Z.: O sea, la figura igual de las flores.

F.M.: Si, el efecto del negativo, también tienen cierta fuerza.

M.Z.: Aporta muchisimo y, ademas, digamos, el angulo frontal, todo eso le da una idea

como de estampas.

F.M.: Si, como de estampas, y, en efecto, parte de la investigacién grafica que habia hecho
Sergio. El tenia una coleccion fabulosa de estampitas y él iba a veces, yo lo acompafiaba, al

centro de Lima a buscar estampitas.

M.Z.: Ah, o sea, iba a recorrer para buscar estampitas.

F.M.: Exacto. Yo lo acompafiaba, por ejemplo, a esas tiendas que hay cerca del convento de
Santa Rosa a buscar estampitas. Y también me decia, me pidié “Frido ¢no tendras
estampitas?” porque, bueno, mi mama las coleccionaba, pues, y yo a veces a mi mama le
pedia las...

M.Z.: Le robabas las estampitas.

F.M.: Si, para darselas a Sergio ;no? Y si, él tiene algunas estampitas que yo le regalé. Estas
son, estas aca también son individuales, deben ser del 82, 83 mas o menos. Y bueno, aqui

estan estas de “Velatorio”, ;no? Bueno, tu las has...

M.Z.: Esa serie me parece increible.
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F.M.: Si, si. Entonces este... bueno.

M.Z.: Hay varios elementos, hay como una historia, como una especie de velatorio

realmente ;no?

F.M.: Si, es como una especie de velatorio. Ahora, digamos, este... si bien tu ves ahi escenas
que podian calificarse de homoerdtica. Claro, todo este rollo, digamos, de la teoria queer.
Qué se yo, es una cosa que viene después. Y claro, hay personas que han tratado desde la
teoria queer hacer algunas lecturas e interpretaciones de esto, pero claro, no habia ninguna
intencion, ni tampoco ninguna lectura de nosotros que de alguna manera guie una cierta
eleccion de temas. O sea, simplemente nos planteamos, bueno, basicamente, planteaba los
guiones. Yo a veces hacia algunas sugerencias de tomas, pero quien planteaba los guiones,
basicamente, era Sergio. Sergio, y bueno, también con el apoyo de, a veces, de Raul y

Helmut.

M.Z.: En esta ¢ estuvieron también presentes también Raul y Helmut?

F.M.: No recuerdo bien, me parece que en algunas fotos debe salir Raul, no estoy seguro.
Ves, yo recuerdo este detalle que me llamé la atencion. Me dijo “Frido, tu vas a estar con el
rostro cubierto, vas a tener una especie de...”

M.Z.: Una sotana.

F.M.: Si. “Y lo que yo quiero es que haya el contraste entre la corona de flores” que tu ves
que yo estoy luciendo “y tu cabello largo negro”. Entonces, este... y bueno, y él estaba con el

rostro todo pintado de blanco.

M.Z.: Si, la decision del rostro pintado de blanco es una influencia de repente europea.

Una cuestion del teatro. Se siente como...

F.M.: Puede ser, me parece que si. No es algo 100% original, es algo que se ha destilado

mucho en la tradicion del teatro. Es probable que por ahi venga, 4no? Y ahi esta el fotdégrafo.

M.Z.: Entonces, él es el mismo fotégrafo.

F.M.: El es el mismo fotégrafo.
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M.Z.: Es lo que yo me preguntaba ¢ quién es este senor?

F.M.: El es el mismo fotdgrafo.

M.Z.: Pero le preguntaron “; Quieres una foto?”. O le dijeron “Puedes tu posar”.

F.M.: Si, si. Le preguntamos y él, gentilmente, accedi6. Y bueno, esto lo tomamos mas o
menos en la parte de la entrada de una casa que se estaba ya derruyéndose, en un parque
que, en realidad, si bien es mas identificable como Magdalena, es ya San Miguel. Ahora ya
eso ha cambiado totalmente. Esta cerca el malecén y hay de edificios. Hay edificios, pero si

[es] mas o menos cerca. Si, cerca de la Municipalidad de San Miguel,

M.Z.: Claro, por el parque Medialuna.

F.M.: Si, exacto. Por ahi, por ahi. Y, bueno, yo estoy aca como medio, como de novia, ¢no?

Novia con corona, como si fuera una Santa Rosa, algo asi.

M.Z.: Hay mucho de un... ;cémo decirlo? Como sacarse ciertos roles también. ;No?
No habia, pues, un hombre, una mujer, sino que es una cuestion mas andrégina en ese
sentido, ¢no? Igual siempre, hay por ahi, un[a] indole sexual en algunas de las fotos,

éno?

F.M.: Claro, claro, si. De hecho, no, claro que si, son escenas muy claras.

M.Z.: ;Tu como lo entendias en ese momento? Pero claro, ahora como dices, hay
mucho del rollo de teoria queer, pero, en ese momento, ;cémo lo veian? O la

interpretacion que le daban, lo que te acuerdes, ;no?

F.M.: Bueno, de hecho, yo las entendia como escenas eréticas bastante fuertes, sno? Pero
bueno, independientemente incluso de mi auto identificacién genérica o qué sé yo, me parecia
interesante. O sea, no tenia mayores problemas en hacer eso ¢no? y claro, habia algunas
cosas que compartian a nivel de ideales artisticos o lecturas, o qué se yo, no? gustos. Por
ejemplo, ambos compartiamos un gusto por el surrealismo y toda esa tradicion, Entonces,
ambos leiamos a Artaud y nos parecia muy bacan todo lo que él habia hecho. Entonces, era

de alguna manera una especie de entorno, de lecturas que también compartiamos. ;No?
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M.Z.: Claro. ;Y tienes alguna idea de por qué, digamos, era un velatorio? O sea, ¢ hay

algo, algun tipo de mensaje ahi? ¢ 0 era puramente estético?, digamos.

F.M.: Bueno, yo creo que es una constante en los trabajos de esa época del Grupo
Chaclacayo y, en particular, en lo que hacia Sergio, la presencia de la muerte, ;no? Y creo
que de hecho si debe haber habido alguna relacion con ese contexto que estamos viviendo
0 padeciendo en la época. Era la época de la guerra sucia y se sentia siempre un ambiente
de mucha represion, en fin, matanzas y todo eso, eso estaba en el aire, ;no? Entonces, de
alguna manera esos temas, si bien muy referidos o, en todo caso, con referentes muy
religiosos y oscuros, pero aparecian en la obra de ellos, que otros colectivos expresaban de
manera muy diferente. Por ejemplo, Huayco iba por otra nota, pero también estaba el tema
de la ... se sugiere de la muerte también. No sé, en NN, en fin, estaban en casi todos los
colectivos que hacian arte en esa época en el Peru y en diversas partes de Latinoamérica
también. Pero claro, esta era la manera particular que los chicos de Grupo Chaclacayo lo

expresaban.

M.Z.: Si.

F.M.: Pero claro, no es que hubiera asi, una manera sistematica de decir “ah, no, existe estas
caracteristicas de la sociedad que nosotros queremos...”, era una cuestion, claro, masiva por

ese lado ¢no?

M.Z.: Y sabes si esta, digamos, subserie se expuso en la expo del 84, porque Alfredo

no lo recordaba con claridad.

F.M.: Tienes razon, yo tampoco recuerdo con claridad, si es que... esta serie...en estos
momentos estoy recordando otras fotografias que me parece que pertenecen a esta serie,
pero que no las veo en este registro, voy a ver si estan aca en Casona. Si, aqui estan, estas
son. Lo que en realidad... fijate, tanto las fotografias de aca, como las de que llevan el titulo
Casona, las sacamos en el mismo espacio, pero en distintas partes de esa casa derruida,
¢no? Entonces, claro, aca se hizo mas claro el tema de la casa, sobre todo de la de la entrada.

Los arcos, ¢no? Y bueno, un ratito vamos a aumentar esto.

M.Z.: Ahi la arquitectura toma un rol también.

F.M.: Claro, claro que si.
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M.Z.: Bonitas son esas, también tienen un marco.

F.M.: Si. Y estas tienen incluso todo el aire de esas fotografias de postal de principios del
siglo 20, ¢no? Un poco influidas por la nota, de quiza desde del Art Nouveau y qué se yo,
¢,no? Tiene un poco ese aire de esas fotografias en las que habia una especie de nube, $no?
Alrededor de los personajes, ;no? Y bueno, estas creo que son erdticamente mas

desenfadadas incluso que las del “Velatorio”.

M.Z.: Si, si, ya es mucho mas explicita en sus poses.

F.M.: Y claro, hay una serie de referencias a obras entre comillas del arte universal. Por
ejemplo, esta de aca, no sé si recuerdas, hay una que ... incluso ha sido inmortalizada en
estampitas, es un santo que esta atravesado de un montén de flechas y que esta mas o
menos en esa pose, no recuerdo en esos momentos el nombre [de] esa, de ese cuadro.
M.Z.: Es un seiior, el seior de los algo.

F.M.: Algo asi, pero que él tomo porque €l tenia de alguna manera estas, estas imagenes, y
€l a veces queria anularlas, pero de otra manera. Entonces hay aca como un trabajo, si tu
quieres, meta grafico o meta textual, en relacién con la tradicion artistica occidental,

Bueno, y estas son otras que titularon “Basural”.

M.Z.: Antes de la exposicion del 2014 ;ya tenian titulo todas?, porque por ahi me

comentaron que no todas tenian titulo.

F.M.: Ya, 2014, te refieres.

M.Z.: A la que hubo en el MALL.

F.M.: En el 1984 o0 2014

M.Z.: 2014

F.M.: Ya, ya, no, creo que no sé si todas tenian titulo, creo que si, pero no estoy seguro.

Estas son en otro espacio ya, me parece que estas son ya en Chaclacayo, cerca de la casa,

en un cerro. Bueno, para esto la casa quedaba cerca ya del cerro estaba en la pendiente de

un cerro, ¢no? Y creo que son ya fotografias...Si, aparezco yo también.
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M.Z.: Ahi aparecen los dos. jQué bonita esta de aca!

F.M.: Si, si.

M.Z.: Y en términos de composicion también.

F.M.: Si, claro. Habia un trabajo muy bueno en términos de composicion. O sea, no era que
jbom! se sacaba la foto como sea, no, habia un trabajo, digamos, bastante sistematico en

cuanto a...

M.Z.: Es decir, la accion esta orientada, digamos, hacia la foto, finalmente. O sea, lo

que se queria eran fotos como resultado.

F.M.: Exacto, exacto. Mas que la accién misma. Si, cierto. A veces uno cree que por el hecho
de que se registra movimiento, eso ya es accion, no es exactamente asi. Sé que hay algunos
elementos de arte no objetual, es decir, accion, pero yo lo veo mas como arte objetual. Pero

bueno, es una cosa interesante dentro de los confines del arte objetual.

M.Z.: Te lo hace pensar, digamos, pero es bacan porque al final son fotos y se nota en

la composiciéon que todas estan bien cuidadas. Eso es bacan, esa idea es bacan.

F.M.: Mira esta.

M.Z.: Muy buena, y hay varios elementos ahi ;no? Ahi ¢cual eres ta?

F.M.: Yo soy el... quién tiene el rostro con el trapo blanco.

M.Z.: ; El de aqui, cierto?

F.M.: Si, si, si. Sergio, Sergio si, esta ...el calato, digamos. Yo estoy vestido.

M.Z.: Claro, y aqui hay como una muiequita.

F.M.: Si, esta es de una estampita. No sé si ... esta era una figura muy popular en las

estampitas antiguas, que era algo asi, creo que le llaman “La mano milagrosa”, no sé, es una

mano de Cristo sangrante. Pero claro, ya con detalle podria... Si te interesa también analizar
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esta serie, puedes ya buscar los elementos, de hecho, casi todas estas series siempre tienen

referencias a otros elementos de la cultura, tanto popular como entre comillas, de élite. ; No?

M.Z.:

F.M.:

M.Z.:

F.M.:

M.Z.:

F.M.:

La compo es muy buena, la compo es muy buena.

Bueno, esto, esto si lo tienes, creo. Esto me parece que forma parte de...

Creo que estan incluidas [en] una plancha contacto.

Ahora, si quieres te paso, si alguno de los PDF que tengo no los tienes, pues...

Si puedes compartirme las fotos de la procesion, eso me serviria.

Ya. Y bueno, si, esto es lo mismo, creo, pero en otro tamano. Si, si, el tamafo mas

pequeno. Si, es lo mismo.

M.Z.:

¢Hay, digamos, algunas de las fotos de “Velatorio” que no estén aqui? Debe haber

algunos intermedios ¢ tal vez tomaron mas fotos?

F.M.:

Déjame ver. No estoy muy seguro. Aqui hay mas fotos, este de la serie de la que

habiamos visto. Esta tampoco, estas tampoco.

M.Z.:

F.M.:

M.Z.:

F.M.:

M.Z.:

F.M.:

Esa es ya la plancha de contacto completa.

Esa foto es muy buena

Esta es claramente un muerto, digamos.

Si, si.

Claro, estas nunca he visto, me parece que no todas.

Y ahi también salgo yo, pero que no se me ve mucho, pero esto, por ejemplo, aca detras

de Sergio, aca estoy, aca abajo. Si, aqui estoy yo.
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M.Z.: Esa es bonita, porque estan como en negativo. Ah, pero mira, ves, ahi esta las de
“Velatorio”, estas son los negativos. Claro, eso seria bravazo poder verlo en grande, y
esa son las de Libreta.

F.M.: Si

M.Z.: Ah, buenisimo, en verdad si, lo tienen todo muy, muy ordenadito. Y tu fuiste a

expo del 84.

F.M.: Si, les ayudé también un poco a colocarlas.

M.Z.: Me dijeron que habia una puesta en escena bien fuerte, como casi de ritual.

F.M.: Si, si, de hecho. Y hubo una censura, una censura que, para que quede clara la censura,

le colocamos un trapo negro y la gente simplemente corria el trapo...

M.Z.: Pensaron que era participativo.

F.M.: Si, funcioné muy bien. Tal como de alguna manera asimilamos el tema de la censura,

¢no? Si.

M.Z.: ;Y cudles han censurado? O ¢ por qué, en todo caso?

F.M.: Creo que, creo que fueron de esta serie de “La Casona”.

M.Z.: Que son las mas explicitas.

F.M.: Si, de la serie de “La Casona”, creo.

M.Z.: O sea, ¢ el problema ahi era la sexualidad evidente o la homosexualidad?

F.M.: Si, por ahi iba la cosa, me imagino perturbaba a algunas personas.

M.Z.: Es loco porque todo esto tiene super vigencia hoy dia también. Es decir, como

que esta gente que sigue pensando igual solamente tienen otras caras.



165

F.M.: Asi es. Asi es, claro, por supuesto. Si, lo que ha saltado esto tiempos, desde diciembre
del afo pasado, hay un culo de cosas que no han cambiado ¢no? Esas cosas con la que
justamente, de alguna manera, reventaban mucha gente en los 80, como nosotros, o sea,

estaban ahi, 4no?

M.Z.: Loco, porque la expo del 84 tuvo montén de problemas, censura, denuncias, etc.
Luego, en el 2014, 30 afos después, lo mismo. Porque intentaron bajarsela también, es

como si nho avanzara.

F.M.: Si, si, exacto, si. Hubo varias censuras y, en especial, en la galeria Mir6 Quesada de la

Municipalidad Miraflores, este. Si, si, claro, claro.

M.Z.: Eso es lo interesante también de eso.

F.M.: Si.

M.Z.: Todavia sigue siendo un trabajo muy, muy vigente. Y se nota mucho compromiso
también detras de quienes participan, se nota un trabajo, puesta en escena de
produccion, de conseguir el vestuario, de ir a la locacion, cuidar las fotos, o sea, todo
eso, me parece que es todavia un gran trabajo y mas... me imagino que, en ese

contexto, era mucho mas dificil hacer algo como eso.

F.M.: Claro, si, porque, bueno, no habia internet, uno tenia que buscar las cosas
directamente. Y, si querias libros y cosas, bueno, era ir a la biblioteca, y si no habia, pues
tenia que encargarlo al extranjero, esperar una persona que viaje, qué sé yo. En fin, si, claro,
conseguir las cosas eran mucho mas dificil en esa época, sin duda alguna, ¢no? Y claro,
también habia una...Si bien es cierto que en el fondo las cosas no han cambiado, pero habia,
por lo menos, una represion, por lo menos, mas explicita en esa época, con la cual nos

enfrentdbamos.

M.Z.: Es que ya con el tema de Sendero, siendo, pues, un actor en ese momento, me

imagino que era mucho mas complicado...

F.M.: Claro, $no? Y la reaccién del medio critico, al menos, en un primer momento, no fue,
digamos, nada afable. Y pienso incluso en criticos que tienen fama de entre comillas

“abiertos” como Lama, por ejemplo.
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M.Z.: Bueno, abierto, Lama, no, nada.

F.M.: No sé, algunos creen eso, ¢no? Pero bueno, pues la primera reaccion del entorno critico

fue de Lama y fue bastante adversa, bastante...

M.Z.: Personal, ademas, porque no se sentia como una critica a la obra, sino mas a

cuestiones particulares.

F.M.: Si.

M.Z.: Es lo que me sorprende mas, porque en la critica deberia ir directo al artista, a la
obray eso es. ;Como se recibié eso dentro del grupo? ;Qué pensaban ustedes? O no

se hablaba de repente.

F.M.: No, si, ellos estaban muy atentos a las reacciones, digamos, en periédicos, a lo que
hacian, a pesar de que, como colectivo, ellos no tenian mucho contacto con los otros
colectivos, ¢no? Quizas conocian a una que otra persona, pero pues no hacian vida bohemia,
lo que se conoce como via bohemia, de ir a tomar tragos y a participar de una fiesta o algo.

No, ellos, el Grupo Chaclacayo...

M.Z.: Era cerrado.

F.M.: Si, tenian un perfil muy monacal, estaban, digamos, en su retiro, eran casi anacoretas
¢no? Y para ponerte en contacto con ellos tenias que visitarlos y visitarlos previa invitacion.
O sea, no cualquiera iba a llegar a su casa alla en Chaclacayo. Entonces... y claro, algunos
teniamos la ventaja de ser amigos de ellos y bueno, soliamos frecuentarlos mas, como era
mi caso. Pero, no, ellos, es mas, detestaban todo ese ambiente. O sea, lo consideraban como
muy superficial, muy vano, y qué se yo, entonces, ellos no querian ir a Barranco a codearse

con la gente.

M.Z.: Con la gentita.

F.M.: Con la gentita. Exacto, ¢no? Entonces...

M.Z.: Es interesante, entonces, ellos lo veian sobre el arte.
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F.M.: Entonces, ellos también... por eso mismo, algunas personas de otros colectivos no los

veian muy bien a los Chaclacayo, los veian como que muy...

M.Z.: Como que se botaban, los sobrados.

F.M.: Los sobrados, si, los que se creen la gran cosa, qué sé yo ¢no?

M.Z.: Ya, claro.

F.M.: Y, claro, bueno, pues yo a veces, en esa época, al mismo tiempo que yo colaboraba

con el Grupo Chaclacayo, colaboraba con Kloaka, un grupo de poetas y, claro, era totalmente

distinto, la gente de Kloaka se les pasaba de juerga en juerga.

M.Z.: Es que la poesia esta muy con la juerga.

F.M.: Si, entonces, era... los encuentros con ellos de después de un recital... era ir a chupar,

ir a fumarse tronchos, ir a bailar y que sé yo, entonces, era otra cosa.

Entonces claro, yo de alguna manera disfrutaba ambos ambientes, pero, claro, trataba de
buscar un equilibrio, no? O sea, yo no podria haber vivido todo el tiempo con la gente y
tampoco en Chaclacayo en esta cosa muy monacal, ¢no? Entonces, claro, yo para ellos era
una especie de puente para que les contara...

M.Z.: Qué es lo que esta pasando, en la vida real.

F.M.: Y bueno, ellos se reian, ¢no? Si, qué chistoso.

M.Z.: Entonces, la reseiia del seiior Lama la tomaron como ...

F.M.: Si, o sea, claro, no les gusté, qué les va a gustar, pero no le dieron mucha importancia.

¢no?

M.Z.: Bueno, hemos conversado un montén, no sé si...

F.M.: Si. Bueno, aqui lo demas que tengo es ya de las posteriores...

M.Z.: La de la ... es muy buena.
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F.M.: La serie Detritus.

M.Z.: Muy buena. Esa tiene un look mas editorial casi.

F.M.: Si, bueno, soy yo quien esta en ese ataud, ;no?

M.Z.: De nuevo lo de la muerte, el ataud.

F.M.: Yo recuerdo que esas fotos fueron las que me costaron mas paciencia, porque yo he

estado horas ahi, o sea, claro, tu ves las fotos y uno dice qué facil se mete a un ataud con un

poco de basura, era basura de verdad. O sea, habia...

M.Z.: Apestaba.

F.M.: Apestaba, habia cucarachas, habia gusanos, era...

M.Z.: O sea, realmente la viviste.

F.M.: Si, y yo estaba calato, o sea, sentia que por ahi unas cucarachas se me metia [en] el

poto o qué se yo, era horrible ;no?

M.Z.: Pero que linda esta foto.

F.M.: Si.

M.Z.: ;Y quién te maquillaba, Sergio?

F.M.: Sergio y Raul. Raul era muy bueno para esos detalles. El maquillaje sobre todo era de
Raul. Si, Raul era muy en general, digamos, como artista es detallista, no? Tu ves los
cuadros de Raul muy, muy perfeccionistas, muy de detalle y lo mismo para el maquillaje.

Entonces, bueno.

M.Z.: Son muy lindas esas, pero, ademas, ya se ve igual una evolucién en el trabajo
visual, es mucho mas cuidado incluso, pero son lindas las de foto, sales lindo ahi
también, Frido. Tiene un look editorial, casi, podrian estar una revista. Ahi la cAmara si

lo hicieron Raul y Sergio.
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F.M.: Aj, si

M.Z.: Si, pero esa esta para foto de perfil, son muy buenas. Es como, igual, esta idea

de lo virginal, lo puro dentro de... como... encima de toda la basura.

F.M.: Exacto. Si, si. Y como te decia, no era basura de utileria, era basura de verdad.

M.Z.: Real.... s el de ahi es Sergio?

F.M.: Sergio. Si, si. Esta foto es buena, esa es la ultima que tengo. Y después bueno estan

las que...creo que la mas famosa son las de “Rosa Cordis”.

M.Z.: Si, de esas he leido bastante, son bonitas también y repiten el tema de Santa

Rosa, es super curioso eso.

F.M.: Bueno, era un tema obsesivo en Sergio, de hecho, él tenia una... yo diria, no sé... una

coleccion de objetos en torno a Santa Rosa, desde libros, estampitas, revistas, comics que

se habian hecho con Santa Rosa, una gran cantidad de material. Bueno, ahi estoy, yo.

M.Z.: Maquillandote.

F.M.: Si.

M.Z.: Pero flaquito.

F.M.: Era recontra flaco, si, lastima que ya no soy asi bueno, tampoco soy gordo, ¢no?

M.Z.: Bueno, estas flaquito igual, pero digo en las fotos se nota mas, buenisimas son

esas fotos.

F.M.: Y bueno, estas fotos las ha visto mi hija. Bueno, mi hija ya tiene 28 afos, pero recuerdo

la primera vez que las habra visto como que a los 14 afios 0 13 afos.

M.Z.: “Oye ¢ quién es ese loco?”

I

F.M.: “Si, mamita ese es tu papa”, “iNo, papa!”.
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M.Z.: Pero un artista.

F.M.: Ella estudio arte, ha estudiado arte en Bellas Artes, esta ya...su graduacion es ahora

en marzo. Estudié grabado y bueno, esta en lo mismo, pues.

M.Z.: No es casualidad, no es casualidad. Son muy buenas esas fotos, ¢ hay una donde

sale Sergio aqui? Me parece...

F.M.: Si, si, bueno aca esta Sergio. Hay una en la que estamos juntos, creo.

M.Z.: Es como una ducha, una cosa asi.

F.M.: Algo asi. Pero bueno, lo que ves ahi es un... son heces, heces reales también, no de

utileria.

M.Z.: Muy buena esta, como la composicién partida.

F.M.: Bueno, entonces... y también ese trabajo compositivo, pues era una caracteristica del
trabajo tanto de Sergio, como de Raul, eran muy, muy, muy apegados a esos detalles, de la
armonia visual, ¢no? Y también, pues, era parte de la formacién que les habia dado Helmut
¢ No? Que Helmut mismo también le daba mucha importancia a la composicion.

M.Z.: Ahi de nuevo Santa Rosa.

F.M.: Asi es.

M.Z.: ;Helmut asistia en estos casos, o su rol era mas de investigaciéon?

F.M.: Eh, bueno, en algunos, en algunas secuencias él estaba presente mientras sacaban las
fotografias y hacia alguna que otra sugerencia, pero no en todas, no en todas, no recuerdo si
Helmut, por ejemplo, estuvo en la secuencia de “Rosa Cordis”, a pesar de que “Rosa Cordis”

se sacé en la casa Chaclacayo.

M.Z.: Me encanta esta. ¢ Tu te ves ahora y te identificas? ¢ Te sientes... ese soy yo?
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F.M.: Bueno, si, me gusta, digamos, ver eso. Lo recuerdo como una buena época y un

testimonio de aquello a lo cual me atrevi.

M.Z.: Mucho compromiso. O sea, hay que creer en lo que uno esta haciendo para poder

estar encima de basura.

F.M.: Si. No sé, creo que fue lo mas consecuente que hice en esa época en funcion de mis

ideales, que tenian que ver mucho con el surrealismo y qué sé yo y todo eso.

M.Z.: E igual de confianza, una relacion de confianza con Sergio y Raul porque para

estar todos calatos igual hay que tener una confianza.

F.M.: Exacto. Por supuesto. Claro, claro, claro. Bueno, y salgo con una mascara, ,no?

M.Z.: Como un rio de sangre.

F.M.: Si, no sé, como que yo estoy ahi, medio personificando la muerte.

M.Z.: ;Este es Sergio o eres tu?

F.M.: Sergio y yo encima aca de mi amigo.

M.Z.: Las cortinas, también precisas.

F.M.: Aja, Si, si, si, si, si, si.

M.Z.: Ya en este punto las fotos son a colores, ademas.

F.M.: Si, ya son a color.

M.Z.: Ya una cuestion nada mas de la época, del cambio de....

F.M.: Bueno, ya para entonces también ellos ya se habian comprado buenas camaras y todo.

M.Z.: Claro, ya habia pasado buen tiempo. O sea, en principio lo hacian con fotégrafos

ambulantes.
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F.M.: Si.

M.Z.: Pero por una cuestion mas que nada, digamos, logistica.

F.M.: En parte si. Pero claro, ya habia una opcién, por lo menos en las fotos que sacamos en
la... en esa casona derruida en limites de San Miguel y Magdalena, quiza por el mismo efecto
de ese tipo de camara fotografica. No, creo que no habrian salido igual si usabamos una
camara convencional, digamos, ¢no? Si. Entonces, creo que si habia alguna cierta idea, por
lo menos una curiosidad en Sergio, en ver qué tal salen asi. Y esa fue su opcion, no? Bueno,

esa es la ultima

M.Z.: ;Esas fotografias, digamos, eran de la autoria del grupo o habia un rol segun

serie de quién era? Porque ese también es un tema un poquito complejo.

F.M.: Bueno, basicamente eran autoria del grupo, bueno, cuando digo grupo me refiero
basicamente Sergio y Raul y Helmut, pero, claro, participaban mas en el disefio Sergio y Radl;
y, en particular, en estas que estamos viendo quiza habia mas la impronta de Sergio, ¢no?
Y, en todo caso, los invitados, porque yo no era el unico invitado, también habia otro chico,

no recuerdo su nombre, que también colabord con algunas secuencias.

Si haciamos algun aporte, algunas escenas que tu ves ahi son sugerencias de mi, no
recuerdo exactamente cual, pero ya sobre la marcha se nos ocurria, le decia “Sergio, ¢qué
te parece si hacemos esta escena?” y si a él le parecia, decia “ya”, la sacabamos y si no le

parecia me decia “no”, y no hay problema.

M.Z.: Claro, bacan era una cuestidon colaborativa igual siempre, genial. En verdad,
hemos visto bastante, yo lo que queria era saber la opinién, que me cuentas un poco
lo que habia sido, me has enseiado un montén de cosas que no habia visto antes
entonces me sirve muchisimo, te quiero ensenar la investigacion para que puedas

chequearla.

F.M.: Ya, encantado.
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4. Entrevista a Sergio Zevallos
Fecha de la entrevista: 15 de marzo de 2023

Entrevistadora: Melissa Zapata

M.Z.: Te cuento un poco de la tesis, es sobre una serie en particular de Suburbios que

se llama “Velatorio”, no sé si ahorita la tienes en mente.

S.Z.: Si, la tengo aqui en PDF para verlo [y] asi conversar.

M.Z.: Bueno, es una serie que me afana bastante y ya la estoy escribiendo, digamos, lo
que es el documento. Ya tengo algun capitulo que es mas un tema de contexto por ahi.
He entrevistado a algunas personas también. Logré entrevistar a Miguel, Alfredo, a
Frido lo entrevisté hace poquito, te manda muchos saludos me dijo que, si es que
lograba juntarme contigo... y bueno, claro, me faltabas tu de todas maneras. Queria...
o sea, tengo una serie de preguntas para hacerte y bueno, ti me contestas lo que
puedas, lo que te acuerdes pensando en lo que seria el documento, igual yo te lo voy
a compartir una vez que esté un poco mas armadito para que ta le des una mirada.
Entonces, eso, la primera parte es, basicamente, contexto, he entrevistado también a
gente mas de la historiografia del arte del Peru, de lo ultimos 40 a 50 afios. Luego, la
segunda parte estoy concentrada en lo que es el analisis de la forma de la serie, porque
yo estudié audiovisual, entonces, mi perspectiva es un poquito mas de la fotografia,
también por ahi, y luego igual una cuestion iconografica que es lo que me piden en la

Maestria de Historia del Arte.

S.Z.: jEn donde estas...? s En qué universidad estas haciendo la maestria?

M.Z.: En La Catdlica.

Entonces, de repente pasamos a las preguntas....

S.Z.: Si, pasamos a las preguntas y de ahi vemos si de ahi nos desviamos o0 no es necesario.

M.Z.: Igual voy a intentar, yo, ser breve pensando en que, obviamente, tu tienes poco

tiempo. Entonces, tu respéndeme cuanto puedas.

M.Z.: Lo primero es preguntar codmo empezaron con estas acciones publicas. Entiendo

que hubo la de la procesion que fue un primer momento en la creacién colectiva que
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tenian ustedes, pero ;qué impulsé que sea en este formato?, que es mas una cuestion
de performance o accidn publica, se entendia de repente como una accién mas no una

performance, tal vez, ¢ qué los motivé a esto?

S.Z.: Ya, te lo voy a poner un poco asi, casi... cronolégicamente. No en el sentido de fechas,
sino en secuencia del desarrollo de algo, y empezando con una cuestién de base conceptual
y es de que nuestro trabajo colectivo tiene varias fases, varios periodos, y, sobre todo, al
comienzo, y durante mucho tiempo, el trabajo colectivo estaba definido por una relaciéon de
colaboraciéon, no de co-creacién. O sea, compartimos espacios de trabajos, muchas
experiencias y ahi habia un contagio, una interaccion y un contagio mutuo, pero los proyectos
eran de, por decirlo asi, de iniciativa individual. Los demas, las invitadas y colaboradoras del
momento eran colaboradoras para tu proyecto, para el cual tenias tu iniciativa y, al final, en
todas las presentaciones hasta el dia de hoy, esos proyecto[s] se manejan y se presentan
con autoria individual, por eso [es] que esta serie de Suburbios que incluye “Velatorio”,

aparece siempre bajo mi nombre.

Es mi autoria, son mis conceptos, mi trabajo y todos los participantes son invitados como
colaboradores. A mi me toco ser invitada, colaboradora en los proyectos de Avellaneda de
Raul Avellaneda, Psotta y sus proyectos. En ese sentido, aparecen de la misma manera,
como una creacion de iniciativa individual, con la colaboracion de... Eso, como marco de eso,
eso fue desde el inicio y durante practicamente todo el periodo de trabajo en Chaclacayo.
Algunas de esas colaboraciones fueron un poquito mas profundas, como que comenzaban a
ver territorios ya un poco mas difusos de creatividad colectiva, pero en general era bien claro
siempre para nosotras quién estaba a cargo del proyecto, del trabajo este, y siempre esa

persona decidia todo el tiempo lo que queria.

Es recién cuando el grupo... cuando nosotras como grupo nos trasladamos a Alemania, que
se inician una serie de realmente performance, o sea actos, eventos performativos
directamente en espacio publico, con programacion dentro de un espacio publico en general,
museos, donde realizamos una serie de acciones de performances que son completamente
creacion colectiva. Entonces, volviendo eso, digamos, una especie de pauta, de marco
conceptual que te doy con respecto al concepto de lo que es lo colectivo, lo creativo o lo

colaborativo.

Y, como esos detalles marcan como se dieron los procesos de creacion, en nuestro caso no
estoy tratando de definir los conceptos como si fuesen per se asi, sino tratando de usarlos

para definir cdmo fueron nuestros procesos de trabajo. Llevado a eso, empezamos con la
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primera. La primera accion en la cual estamos presentes practicamente todas, es esta accion

del de la procesion y, nuevamente, es una idea que surge en las conversaciones, en la cosa.

Asi, a partir de una necesidad mia, la procesion es un... es, es, la tenemos entre nosotros,

registrada como proyecto mio.

De lo que se trataba es lo siguiente: Yo, en ese momento, estaba siguiendo un curso de
escultura y dentro de...estaba en el taller de escultura y dentro del taller habia un curso que
lo dictaba Helmut Psotta y en este curso yo creé un este... altar bajo su tutoria como tutor del
curso de esta clase que sea impartida creo que una vez a la semana o algo asi. Y las alumnas
comenzamos a realizar diferentes trabajos con objetos y materiales de usados, reciclando
material y yo hice este altar. Y hacia el final del ciclo, cuando termina todo esto, yo me retiro

de la... yo decido retirarme de la universidad.

Quiere decir de que, no es que yo termino el ciclo y ya no volvi a la universidad a inscribirme,
¢no? Y antes de terminar el ciclo, muy poco antes de terminar el ciclo, yo decido retirarme.
No doy los examenes de final de ciclo, por ejemplo. Um, ya, yo no, nunca tuve, o sea,
simplemente decidi. Yo decidi terminar y ni siquiera di los examenes de final de ese ciclo y
me retiré. Y al retirarme tenia que también sacar todas mis cosas y dejar... retirarme
completamente, entre otras cosas, tenia este altar como objeto muy grande para llevarlo. Por
suerte la casa de mis padres, donde yo vivia en ese momento no estaba muy lejos, estaba
hacia donde esta La Catdlica y nosotros viviamos cerca al cruce de Brasil con La Marina, con
la avenida La Marina, entonces, habia que entrar, de la Avenida La Marina, hacia... entrando
hacia San Miguel, Magdalena hacia dentro, hacia el mar. Creo que era una cuadra, nada mas,
una callecita paralela a la avenida La Marina hacia adentro y de la de lo que es la... no, la

avenida Brasil, mas arriba.

M.Z.: ;Sucre?

S.Z.: La que esta en la que esta, La Marina a la altura de Cueva, y de

M.Z.: Como por el puente

S.Z.: Si. Entonces, yo decido que, para llevar este altar, lo quiero llevar a la casa y tenia
espacio en la casa de mis padres, en donde estoy viviendo. Entonces, surge la idea de

llevarlo, como es un altar, llevarlo en andas y convenzo a un par de amigas para que me

acompanen. Este... uno es este... Fernando Bryce.
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M.Z.: Me sorprendio verlo en las fotos, se ve super distinto.

S.Z.: Luego, luego esta otra persona que yo no me recuerdo su nombre, que lo contactamos
alli y la tercera persona que se junté espontdneamente en ese momento porque todo se hizo

en el momento, es Frido Martin, que lo conoci ese dia.

M.Z.: ;Ese mismo dia?

S.Z.: Ese mismo dia. Entonces, entre cuatro que éramos Radul, Avellaneda, yo, Frido Martin y
una persona mas que ahorita no me recuerdo su nombre, no lo tengo apuntado, creo,

cargabamos el alta.

Y se presto ... a hacer... acompafiar con un tambor.

M.Z.: Tiene como un tamborcito ahi.

S.Z.: Como un tambor. Aparte de eso ahi entr6 a tallar ya un espiritu de colaboracion. Helmut
habla con Chacho Guerra, que era alumno de un afno superior y para que nos acompane
tomando fotos, o sea, se le pide, se le contrata, no sé como fue, exactamente esos detalles.
Entonces, él se encarga de acompanarnos, tomar fotos, pero éramos las cuatro personas
cargando, uno delante con el tambor, Helmut acompafandonos como un seguidor mas o

menos.

Y Chacho era acompafandonos como un fotodgrafo y, por lo demas, la gente que se juntaba
0 seguia y el itinerario era salir de La Catolica por la Avenida Bolivar, ir hasta Sucre, avanzar
por Sucre hasta la Marina, entrar a la Marina y ir hacia el rumbo hacia el Callao, unas cuadras

hasta la altura de Cueva y ahi entrar al barrio, era mi...

Y ese es el recorrido que hicimos, entonces, te lo describo tan a detalle para que veas que

ha sido bien circunstancial.

M.Z.: Claro, pero eso, lo interesante, también de eso.

S.Z.: No es que... otra cosa que es importante ahi es de que, si bien nosotros teniamos,

bueno, Helmut de todos modos, por su contexto cultural de practicas culturales donde venia
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de Europa, pero Raul y yo teniamos obviamente una nocién de muchas cosas, de

accionismos y qué seé yo, a través de libros, practicamente.

M.Z.: Claro

S.Z.:Y este, pero entendiamos ...entonces, pero no era una cosa asi jah vamos a hacer una
performance!, no, vamos a hacer eso asi y lo hacemos como una accién, creo que
manejabamos mas el concepto de decir “hagamos esta accién para llevar el altar a casa”,
perfecto, ya nos ponemos de acuerdo y lo hacemos listo. Luego, Helmut que, como te digo,
si manejaba una... tenia una experiencia de cercania, seguramente en Europa ya habia visto
o participado en acciones especificamente ya denominadas, ya sean acciones o performance

o happenings que se daban en espacios publicos, en galerias o qué sé yo.

Todas esas cosas han ocurrido en los sesentas, setentas...estamos hablando del inicio de
los 80. 60, 70, mucho en Europa y aqui en Alemania, en Colonia, en Dusseldorf que serian

lugares donde él habia trabajado y estaba.

El en el tiempo en el que... hay un tiempo inicial donde él hace un par de acciones
organizadas y que estaban pensadas, no como performances publicas, sino como... o sea,
si habia alguien que aparecia ahi, no era ningun problema, pero estaba pensada como
acciones y él queria un paisaje, mas bien cuasi natural, libre, y contratamos a un fotografo,
Piero Pereira. El contrata este fotdgrafo y a esas acciones vamos Radll, yo y una vez también
fue Frido para... como colaboradores, y creo que alguien mas nos ayudé una vez con un
carro, puede ser para transportar las cosas, puede ser que alguien mas, y ahorita no me
recuerdo bien la cosa era él tenia ciertas ideas y nos proponia hacer una especie de
escenografia. Y ahi en ese momento, esos momentos de colaboracién eran, como te digo,
mucho mas... por decir: a mi me gusta usar la palabra “mas promiscuas”, o sea, cuando él
nos decia mira, necesito unas mascaras de esto, mas o menos. Entonces Radul, sobre todo,
después yo también, nos poniamos a confeccionar las cosas a nuestra manera y se usaba
asi. Entonces, en ese momento, “necesito unos personajes como unos mufiecos de tal
manera grandes”, qué sé yo. Entonces, ;como lo hacemos? Nosotros proponiamos, los

colaboradores, digamos, proponian algo y se ponian a hacerlo y gustaba y se hacia.

Pues hicieron esas acciones en la playa San Pedro, era época de invierno, no habia banistas,
no habia nada, la playa estaba vacia y hemos ido ahi a hacer esas acciones, y las acciones
eran asi, llevar todos los materiales que habiamos... los requisitos que habiamos

confeccionado, los materiales que necesitdbamos y Helmut como director de una puesta en
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escena se encargaba de ubicar las cosas, crear la escenografia con todos sus materiales y

pedirlos “A ver si puede... a ver tu aqui, tu allad en esta cosa” Inclusive hacer sugerencias.

M.Z.: Como un director realmente.

S.Z.: Casi como un director, Nosotros haciamos... a veces a nosotros se nos ocurre, se nos
ocurrian cosas, podian ser integradas o no. Entonces, ese era el trabajo, quiere decir, siendo
una accioén hecha en una playa cuasi vacia en época de invierno, ahi en San Pedro. La idea
era tener siempre el fotégrafo y usar toda esta puesta en escena para crear una serie de

fotos, una serie fotografica.

M.Z.: Asi se pens6 siempre como una serie fotografica.

S.Z.: Siempre, con eso se comenzo.

M.Z.: No como una accion

S.Z.: Como una serie fotografica, o sea, la idea era quiero hacer una serie fotografica y eso

es lo que en aleman hay un concepto para eso...

M.Z.: Ah, genial

S.Z.: Ese es el link de Wikipedia en aleman, pero cuando entras ahi puedes poner el link en
cambiar a inglés y te vas a encontrar con un concepto que se que en inglés lo llaman y eso

te dice mas.

M.Z.: Staged photography

S.Z.: Que quiere decir que en castellano eso significaria como fotografia puesta en escena,
seria la traduccion mas o menos literal, pero no hay el concepto. Entonces, tu partes de la
idea de hacer una fotografia y pones algo en escena para crear las fotos. Eso, como te digo,
fue un primer proyecto colaborativo que surgié este... de que lo hizo Helmut e involucra a

todas nosotras como colaboradores de ahi.

Después de eso, en ese tiempo, mas 0 menos, se movieron varias cosas para iniciar el
proyecto ya en Chaclacayo. Entonces, durante el periodo de Chaclacayo ocurrieron esto...

Ocurrieron muchas veces que a partir de esa experiencia. Helmut, en algun momento, siguié
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con ese tipo de trabajo, se tomdé mucho mas complejo. Pero este... Raul y yo le entramos a
ese concepto y comenzamos a desarrollar conceptos para fotografia, ideas para fotografia,
que era staged photography, o sea, fotografia puesta en escena, puesta en escena para la

fotografia.

Entonces, sin embargo, eso fue algo como parte de la complicidad del vivir y trabajar juntos,

que las cosas y los contagios se iban desarrollando de modo este... impreciso.

M.Z.: Claro, es natural, era la convivencia

S.Z.: Una cosa asi, entonces, por ejemplo, en el caso del primer proyecto de staged
photography, que hice yo, después de eso de que Helmut... vino este Proyecto Suburbios,
después Raul ha hecho otros. Después Helmut volvié a hacer otro. Después yo volvi a hacer
otros, pero digamos que yo fui el que de ahi tomé la batuta de esa experiencia que nos habia
propuesto Helmut ya en Chaclacayo. Y la tomé la batuta otra vez, no desde una conciencia

“ah mira, eso puede ser asi” surgié de otra manera.

Yo estaba metido en un trabajo, habia empezado a hacer los dibujos, pero habia aca no hace
ya mucho habia terminado un trabajo, una serie de dibujos, collage, donde habia recursos,
que es la serie este, Estampas, ya que cuando veias en los libros, en esta la serie

Estampas....

M.Z.: Es mas como sobre modificaciones sobre fotocopia, ¢no?

S.Z.: Si, intervenciones de fotografias.

Entonces, la fotocopia es una fotografia. O sea, que simplemente que la produccién técnica
es el papel en maquina fotocopiadoras. Y en algunas de esas intervenciones yo habia usado,
habia fotocopiado mi carné, mi foto carné... Entonces, habia comenzado asi y queria
desarrollar mas a eso, y en una conversacion en el grupo me hicieron... me cuestionaron la
pregunta por qué para ciertas cosas, porque yo usaba también fotos de otras... del periddico,

de publicaciones, qué sé yo ¢no?

Y que para ciertas cosas por qué no usaba también mi propia imagen, qué sé yo. Entonces,
yo decidi hacer una serie de autorretratos, fotos mias, de busto, de autorretrato para poder
usarlas en collage y en... la mezcla de esta necesidad con una tecnologia aun vigente en esa

época, con mis limitaciones técnicas y econdémicas del momento hacen que yo busque la
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opcién mas espontanea y barata y que era hablar con estos fotografos de la calle que usaban

en ese entonces la tecnologia.

M.Z.: Gelatina en plata es, ¢no?

S.Z.: Es, es, es, es fotografia analoga tal cual a la antigua en blanco y negro. Y en esa época
esa fotografia era mas barata que la a color, cuando la industria cambié hubo un momento

que hubo ese cambio y, actualmente, todo lo que es fotografia analoga es carisimo.

M.Z.: Si.

S.Z.: Comparado con fotografia a color y mas aun comparado con fotografia digital. Pero era,
como te digo, eran las circunstancias, era la época. Entonces, yo contraté, para hacer eso,
contraté a estas personas para que me hagan las fotos carnet porque yo conocia ese territorio

era parte de mi experiencia social, cultural.

M.Z.: Es un poco la....

S.Z.. Y eso es usar un contexto que ya existe porque la gente en la calle se sienta delante
[de] ellos a tomarse fotos carné para ponerlas después en sus documentos de postulacion en
sus tramites. Entonces, lo Unico que yo iba a ser era meterme en el mismo dispositivo y
tomarme las fotos y llevarme las fotos para usarlas para collage, pero a la hora de usar, de
tomarme las fotos carné, yo me maquillaba, me transformaba y eso era en el mismo lugar
donde después venia otra y se tomaba sus fotos para sus documentos. Entonces, es esa
manera de intervenir en un dispositivo social activo en la via publica se convertia automatica
en una performance. Sin embargo, yo llegaba a eso a partir de otros requerimientos y
necesidades, pero en el acto de hacerlo, me era consciente de que lo que estaba en ese

momento generando era una accion publica performativa.

M.Z.: Claro, inevitablemente habia reacciones, digamos, mas alla que tu solo querias...

S.Z.: Claro, el publico y todo. Entonces, yo vivi, y en... mientras hacia eso yo tenia un
concentrado... qué fotos quiero y al mismo tiempo era consciente del entorno y podia jugar,
interactuar un poco con eso.

Luego de hacer mi serie de retratos, vi las fotos y me parecieron de que el resultado
fotografico en si se defendia solo y, en ese momento, dejo de lado completamente continuar

el proyecto de los collages, me olvido de eso y convierto esto en un proyecto en si.
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Entonces, a partir de ahi busqué la posibilidad de hacer mas sesiones donde ya no eran
retratos, si no eran escenas completas de cuerpo entero, y de cuerpo entero a escenas y
entorno. Entonces, fui aumentando cada vez la complejidad del escenografica, de lo que se

ponia en escena para la fotografia ahi al mismo tiempo.

M.Z.: Ahi, en varias de las series, mas alla de “Velatorio” incluso, se nota que hay una

seleccion cuidadosa de la locacion.

S.Z.: Claro, claro. A partir de ahi, toda una puesta en escena en ese sentido de cémo usar
las cosas que los contextos reales... que existen y como a partir de ciertas intervenciones
puntuales se integra una con la otra. Entonces, cuanto mas avanzaba en esas sesiones, al
mismo tiempo también se desarrollaba mas mi conciencia de que en paralelo habia una

intervencion performatica en la via publica.

Entonces, a partir de después de dos o tres sesiones hechas, en las cuales comencé a invitar
a Frido como colaborador escénico, como figura colaborador escénica, comencé a invitar, a
pedirle a Raul, como colaborador de documental... quiere decir que Raul me acompafid un

par de veces con una camara analoga, profesional, no la antigua que usan esas.

Y él documentaba como haciamos la produccion. O sea, nos fotografiaba a mi trabajando con
los fotégrafos ambulantes, fotografiaba el entorno. Entonces, en fotografia celuloide, analoga

hay una documentacién de todos esos procesos, de como se hacia.

Creo que hasta ahi te puedo cerrar tu pregunta ;no? de como se inicia ese proceso de lo que
preguntabas a partir del concepto de lo colectivo, durante... no recuerdo cuantos fueron
¢ocho sesiones quizas? Estoy casi seguro que fueron ocho, pero tendria que buscarlo en

alguna.

M.Z.: De la serie Suburbios, se hizo 8.

S.Z.: O sea, que yo hice ocho sesiones de intervencion... de intervencién en... jcémo se

llama?

En la via publica, con puestas en escena para fotografia y toda[s] esas sesiones, cuando yo
iba y todo eso, era dentro de la conciencia de grupo, era “Sergio va a hacer su accién quien

lo acompana para asistirla, llevar a ajustar, ayudar en el maquillaje o lo que sea, lo que haya
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que hacer”. Y yo invitaba...Y si necesitaba yo personajes extra también invitado, yo decidi
que solo fuese Frido, en este caso el unico personaje extra que hay dentro de esa activacion.

Eso, en ese sentido, era un trabajo...y yo escribi una serie de guiones para esas acciones.

M.Z.: Yo he visto unos bocetos, o sea si habia de parte tuya una preproduccion en ese

sentido.

S.Z.: O sea, era como una puesta en escena y yo dirigiendo y produciendo todo eso, y ellos
como ... y esa era nuestra forma de colaboracion en esa época, que incluia, por ejemplo...
hay requisitos que yo estoy usando ahi y que habian sido creados para diferentes acciones,
que estaba pensando y cosas asi, y que, a Raul, por ejemplo, se le habia ocurrido hacer
ciertos objetos, requisitos. Entonces, que él los habia hecho segun sus propias ideas para
alguna... para algun trabajo que él de repente tenia en mente y yo podia entrar a su taller y

decir “Oye, llevemos este objeto, préstame este objeto, préstame esta cosa” Cosas asi. ; No?

M.Z.: Claro. Genial. Ya me queda clarisimo. O sea, igual sé por el libro de Miguel que
también... que las series que aparecen ahi, pues son de tu autoria en ese sentido, y
que las demas personas son, digamos, colaboradores, ;no? O que te han apoyado de

distintos modos, ¢no?, pero que la vision creativa en ese nivel era la tuya.

Entonces eso me queda claro. Igual y conversando con Frido me dijo lo mismo que
eras tu quien, digamos, dirigia la cuestion. Y por ahi que, si necesitas algin apoyo, por

ahi te lo daban, te sugerian, ¢no?

Entonces, puntualmente sobre “Velatorio”, no sé que les comparto las fotos o las

tienes por ahi para poder chequear los puntos.

S.Z.: Las tengo aqui abiertas, no te preocupes.

M.Z.: Ya, ya, genial.

Es una serie de ocho fotos y yo percibo de cierto modo ahi, digamos, una historia, se
siente como que hay una vineta tras viineta y que hay una historia que se cuenta

finalmente. No sé si es asi como se pensd, como que mas alla de lo artistico, también

una cuestiéon narrativa.
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S.Z.: Quizas se podria decir que esto cae dentro de lo que es narrativas no lineales. Quizas

ese seria el...

M.Z.: Por ahi, la forma de decirlo.

S.Z.: El concepto de que lo describe y no solamente narrativa, no lineal, sino una. O sea, la

idea de serie, implica que se despliega a través de la serie.

M.Z.: Hay un parentesco, digamos, tematico

S.Z.: Se desarrolla a través de la serie sin que necesariamente haya un orden obligatorio
especifico, sino mas bien una aleatoriedad. Luego, una vez tenia la serie escogiendo las
fotos, uno automaticamente les ve, les proyecta un cierto ordenamiento y crea a través de

eso nuevamente una cierta linealidad en la narrativa.

Bueno, entonces, pero, en principio, el proceso de trabajo es asi que yo tengo ya la

escenografia, los materiales, los objetos, requisitos a disposicion y lo que hago es lo siguiente:

Tomo decisiones sobre, a ver... primera escena, primera puesta en escena, cada foto en si
ya es una sola puesta en escena cerrada. Entonces, primera puesta en escena 4 qué
necesito? segunda puesta en escena ¢ qué necesito?, tercera puesta en escena, asi. Y las
VOy... que, asi como las... como estan ordenadas en el catalogo o en las exposiciones, no es

necesariamente como se hayan tomado las fotos.

M.Z.: Claro, sino que ya...

S.Z.: Es escenas individuales, puestas en escenas individuales que se preparaban. Algunas
son sofisticadas y hay que preparar, las muchas otras son muy sencillas y se hacen
rapidamente y una vez preparada el fotografo. Este encargado de registrar, hacer un registro

dos, a veces mas.

M.Z.: Me contabas un poco de como es que es una narrativa no lineal y que cada en

escena es una puesta en escena en si misma.

S.Z.: O sea, claro, entonces, entonces, el asunto esta en... como te digo, habian escenas
mas complejas que demoraban hacer... que demoraban porque habia que hacer cambios y

otras mas sencillas que una vez hecho un cambio, por ejemplo, este escrito esta haciendo
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poner al comienzo hay que poner la tela en el cuadro, que se yo, y de repente ok, eso lo
dejamos asi, ya no se toca y ahora lo unico que necesito es hacer variaciones escénicas
sobre esa mesa. Entonces, surge una serie de 3, 4, 5, 6 o 7 tomas, cada toma es una
variacion. Son estos dos cuerpos en diferentes poses, diferentes posiciones y son entendidas
como variaciones y a una hacemos una pose, el fotégrafo tiene que registrarla
inmediatamente, la siguiente y la siguiente y la siguiente, y se acabd. Y por eso de muchas

de esas cosas existe solamente una toma. Se hacia, se tomaba y listo.

M.Z.: Es lo que quedaba

S.Z.: Next. No te escucho.

M.Z.: Es lo que quedaba, quiero decir

S.Z.: Ya, ah, okey

M.Z.: En un momento pasan a vertical quiza.

S.Z.. Y claro, segun la vista que yo tenia podia decir ok, ahora salimos de la parte de la mesa,
quiero este, ese fondo, asi este espacio y comenzamos a hacer lo mismo. Puesta en escena,
cambio, cambio y a veces le pedia que de una misma hiciera dos fotos o, generalmente, el
mismo fotégrafo lo sugeria porque tomaba la foto. “No sé si me ha quedado bien. De repente
se movid, se movieron ustedes, algo paso, ¢ puedo tomar otra?” Porque el asunto era que

teniamos que contar por hojas.

M.Z.: Se pagaba por hoja, por literal

S.Z.: Por foto, entonces, como te digo, todo ese era un proceso muchisimo mas barato que
cualquier otro proceso fotografico. Pero igual yo tenia mis limites, tenia que calcular eso,

entonces, estabamos asi.

Luego.... Y lo otro es que, para ese proceso de tipo de direccion artistica, digamos, ocurria
de modo improvisado en el lugar mismo, en la accién misma. A veces entraba en diversos
momentos, hubo situaciones en las cuales Frido dijo algo y lo hicimos, o el fotdgrafo mismo
se involucré mucho, dijo algo...” 4y eso por qué no?” “a ver, pdéngase ahi “.... y yo lo asumi y
asi, esos momentos ocurrieron en algo... Nunca te podré decir si es especificamente en tal

foto ocurrié o no, eso luego, pero yo manejaba todo el proceso de creacion, o sea el proceso
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de la... de la puesta en escena total, de todo el dia del trabajo, yo lo manejaba a partir de

este... de mis guiones que estan en el libro, en el libro Negro creo que hay algunos.

M.Z.: Hay algun par de guiones. Si, si, si.

S.Z.: Ya estos guiones que es una practica que yo tengo desde muy, muy, muy antiguo, de
que creo que es el lugar de encuentro entre mi lado mas espontaneo, creativo y de

improvisacion, y un lado mio que yo tengo que es muy racional y que...

M.Z.: Mas metddico

S.Z.: Y entre muy, muy, muy, como reaccionar en el sentido de practico, organizativo,
practico, organizativo, en ese sentido racional. Y tengo otro lado que soy un fetichista de
lenguajes. Entonces, creo que ahi se juntan esos aspectos y lo que ocurre al final es que yo
escribo estos guiones cuasi como poemas, 0 sea, son descripciones que son como imagenes

linguisticas, descripciones de...

M.Z.: Es como un campo semantico mas que como un...

S.Z.: Exactamente eso me ...un ratito, me lo voy a apuntar porque me gusta, porque no lo
habia usado con esas palabras, pero creo que este describe muy bien y mejor lo que trata de
explicarte, 4no? Entonces, yo tenia una serie de frases a veces pequefas descripciones, a

veces palabras claves.

Si.

Puestas en el papel y flechas y marcadores que... porque indicaban a ver si tal cosa ocurre
aqui. Eso podria derivar en eso y alli podriamos en esto y de ahi volver a esta otra cosa. O
sea, entonces, esas mismas hojas como guiones tampoco son lineales. Es mas semantico

en ese sentido.
Pero me sirve porque yo las tenia ahi presente, las llevaba conmigo. Entonces, yo empezaba
una escena primero, ya empieza una cosa a dos o tres cosas, una mirada al guion.

Inmediatamente en una mirada y pescaba por dénde podia seguir.

M.Z.: Claro.
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S.Z.: Entonces, mientras yo en escena mismo podia seguir, seguia. Pero en todos los
momentos, que eran muchos de los cuales queria precisar la imagen, o de repente no sabia
como seguir sin ese... Las ideas que me venian se repetian, ya no me interesaban, o queria
precisar algo, o tenia en el recuerdo “Para qué he traido todos esos materiales, algo queria

yo hacer con esto”. Entonces, siempre viendo el guion.

M.Z.: Para no perder la vista.

S.Z.: Claro, viendo el guion y podia ingresar en algin momento del guion, en alguna frase,
en alguna cosa e inmediatamente se activaba ese es el proceso. Ahora, siguiente nivel,
digamos, semantico como tu lo describirias, es que tanto la fantasia que yo en ese entonces
estaba...la fantasia que yo estaba generando con relacion a ese trabajo y que yo trataba de
plasmarlas en los guiones como notas es una fantasia vinculada a una iconografia, si, una
iconografia callejera, popular y parte de nuestra historia iconografica urbana. Entonces, esta
iconografia incluia historietas, fotonovela, revistas de pornografia, fotos de los peridédicos,
coémics, ilustraciones e ilustraciones de libros de colegio y qué sé yo. Entonces, yo tenia y
coleccionaba muchas de esas cosas yo las tenia coleccionadas, en el taller en Chaclacayo.
Entonces, cuando yo escribia los guiones, inclusive yo a veces me guiaba por cosas que
habia visto ahi, cosas, escenas y me inspiraba para este. Por ejemplo, en “Velatorio”, y por
eso a posteriori yo le he puesto ese titulo de velatorio, no en ese momento. En ese momento
las sesiones no tenian nombre, pero, por ejemplo, en “Velatorio”, o sea, las escenas de una
mesa en un entorno precario, con una tela cualquiera y un cuerpo echado ahi. Son todas
escenas tipicas de los afios 80 del diario La Republica, de los velatorios que se improvisaban

con inmediatamente luego de masacres que se han dado en la sierra, sobre todo.

M.Z.: Muchos de los cuales se realizan con ropas, incluso nada mas, era una mesa,

ropas...

S.Z.. Y después, muy posteriormente, en otros proyectos fotograficos de los 80, alrededor del
86 mas o menos, yo hice una serie de proyectos fotograficos a color que estan en el libro

también. Ahi, por ejemplo, hay escenas con las ropas, bien clara.
Y en este caso, por ejemplo, aqui en “Velatorio”, el hecho que aparezca el cuadro, la estampa
son citas de cosas que yo veia en la fotografia periodistica, pero la estampa misma la conocia,

ya la habia recopilado en la calle, comparandola, etcétera.

M.Z.: Claro.
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S.Z.: Y este, Velatorio de las verticales, la... Como se llama... la del centro donde hay una

persona como rezando.

Si.

Es cuasi lo que se llama un reinado, una reactuacién de una escena, de una estampa de
primera comunion, cosas asi que coleccionaba. Entonces, yo me alimentaba de toda esta
iconografia, sin embargo, el contexto me era muy sensible, muy abierto a las influencias y las
ocurrencias que el contexto mismo me propone. Por ejemplo, la foto con el sefior, ese sefior

es, era el papa del fotografo.

En este caso la cuestion fue asi para “Velatorio” especificamente, estabamos tomando fotos,
queriamos tomar fotos en un lugar en que ya hay otra parte de la serie este... la serie Basural,
que es por ahi en Magdalena, en el Malecdn y en parte en Miraflores y en parte en Magdalena,
pero sobre todo de Miraflores, y por un problema que hubo, el fotégrafo no queria seguir
trabajando ahi, se sentia inseguro, se sentia en riesgo porque sabia de que la cosa podia

terminar mal y el no queria correr muchos riegos.

Entonces, después de haber hecho varias sesiones, después de haber sido bastante valiente
en ese sentido, me dice “yo creo que ya no seguimos por aca, no se puede, hay que cambiar
hay que hacer otra cosa” y yo un poco asi, bueno qué hacemos, ya estamos aqui, acabo de
contratarte, tenemos un par de horas, qué se yo. Entonces me dice “si quieres vamos a mi

casa, te puede servir.”

Y su casa era un terreno que estaba en construccion, lo que estas viendo es uno de esos
terrenos donde esta el terreno vacio y dentro del terreno han hecho unas construcciones
precarias porque se supone que van a construir ahi su casa, pero todavia no esta construida,
pero a pesar que todavia no esta construida, esta precariamente implementada, porque en

parte ya estan viviendo ahi.

M.Z.: Claro, hay que seguir viviendo

S.Z.: Entonces, es lo que hay. Entonces, en ese momento, ese dia a la mafiana estaba el

sefor, su papa ahi y ese lugar donde estamos es casi como un espacio de cocina.

M.Z.: ya, claro, claro.
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S.Z.: Que tiene un techo, es un galpén y tiene un techito y eso es una especie de cocina y
ahi esa mesa donde come y el sefior esta ahi. Y el sefior estaba siempre al lado o por ahi

mirando, pasaba qué sé yo.

M.Z.: A ver que estaban haciendo

S.Z.: Un sefor mayor y quiere decir que el es el fondo escénico para velatorio, en realidad lo

propuso el fotdgrafo, en su casa.

M.Z.: Claro.

S.Z.: Y el que esté este sefor ahi es una circunstancia, una circunstancia y yo la vi el lugar y
dije ah perfecto, lo hacemos aqui, trabajamos y luego después de media hora, una hora que
hemos estado trabajando le digo oye, ;me puedo tomar un par de fotos con tu papa? Y él ya
estaba, él se divertia, el fotdgrafo entonces decia “si, por qué no, vamos a preguntarle” y le
hablabamos, le comerciamos y nos tomabamos la foto. Entonces, surgen escenas que
discursivamente desarrollan, potencian en la secuencia, pero surgen en el momento con

aquello que en el momento te pone a tu disposicion.

M.Z.: Es genial eso, que bacan.

Sobre los personajes, o sea, entiendo que el papa del fotégrafo es personaje
espontaneo, digamos, que aparecio un poco, pero sobre el personaje que cumples tu,
que cumple Frido ahi, ¢habia algun tipo de idea tuya? porque se sienten muy
vinculados a la religién, a lo religioso y al mismo tiempo, claro, hay como un velatorio

pasando ocurriendo, no sé.

O sea, esta cuestion de la religion un poco andrégina, un poco que... en medio, nho?

No sé si era lo que habia pensado o cémo tu lo entendias en ese momento
S.Z.: No, o0 sea no habia una descripcién de roles, no habia un analisis de roles escénicos, lo
que habia, como te digo, son citas de una iconografia urbana. Entonces, por ejemplo, en la

en la foto donde estamos, tanto Frido como yo sentados de frente, una foto vertical.

M.Z.: Si.
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S.Z.: Este ahi, por ejemplo, no es que haya una descripcién, de una construccion de roles en
el sentido de personaje, sino de repente yo hago esa, esta decoracion con Frido, como sin
rostro, pero como si fuese una especie de santa o de virgen, pero le digo que se siente y
Frido, se sienta de cualquier manera, o sea, no esta, nadie esta tratando de representar

mucho, y sino ponte asi nomas.

Y yo me pongo ahi también, sin tener en mente un rol especifico, sino simplemente poniendo
como, como personaje que es andénimo, de ahi surge el titulo de original, mas antiguo que se
uso en la exposicion primera en Lima, Pasiones de un cuerpo ambulante. Entonces, creo yo
que ese titulo trata de explicar un poco la idea de que todo este proyecto, o sea, no solamente
velatorio, sino todo el proyecto en general, desde Suburbios o de ambulantes, yo lo llamo
ahora ambulantes mas bien. Es como es... una fantasia sobre como un... el diario visual, el

diario fotografico de un vagabundo.

M.Z.: Esa idea es muy ...

S.Z.: En ese sentido, el cuerpo, este cuerpo ambulante es, como decian un vago que circula
por una ciudad equis, por un mundo precario y vive en todos esos lugares, vive una serie de
situaciones y esas situaciones no son situaciones de vida cotidiana a la que estemos
acostumbrados o lo que entendamos por lo cotidiano, la vida cotidiana de este ..., de esta
persona en vagancia, sin techo, sin familia, sin ninguna, completamente. Un despojado de
vinculos sociales, su vida cotidiana es el universo iconografico urbano, como si en el sentido
de, por ejemplo, de lo que quizas contemporaneamente existe cuando en el mundo de los
cémics y de las peliculas de animacion, de ciencia ficcion, que los personajes se pasan de un

universo a otro universo y comienzan a Vvivir.

M.Z.: Multiverso

S.Z.: Si, comienzan a vivir de repente en un universo de figuras de fantasia. Bueno este
ambulante, este cuerpo ambulante, este vagabundo vive su dia a dia como parte de
imagenes, como si las imagenes de esta iconografia urbana se le hicieran realidad en su vida

cotidiana y él es parte de ese mundo, él ingresa a ese mundo y se forma parte de ese mundo.

Y, en ese sentido, este es un sujeto, algun tipo de sujeto que tiene una vida, una historia, que
son todas esas escenas, pasa por muchas experiencias y situaciones, pero su condicién de
sujeto no es de un sujeto Unico con nombre, es sujeto multiple, es un sujeto, en todo caso,

un sujeto de multiple personalidad y es un sujeto que nos representa a todas.
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M.Z.: Es espacialmente muy peruano en ese sentido.

S.Z.: En ese sentido, es un sujeto como, es un sujeto colectivo. Claro, esa idea es muy

interesante.

M.Z.: Claro, la idea de un sujeto colectivo e inevitablemente yo siento o es mi
percepcion que hay un vinculo con la muerte, con la idea de muerte no solo en esta,
sino a lo largo de la serie de Pasiones o Suburbios, tiene esto algo que ver con el

contexto o ti lo ves mas como parte de una experiencia de mas alla...

S.Z.: Si, de hecho....

M.Z.: ...del contexto es peruana

S.Z.: Y si, yo creo que habia un sustrato de contextualizacién de la historia en general del
Pera y la cultura y la civilizacién urbana y la cultura en general del Peru de una relacién y la
cercania, por un lado, con la muerte en general, pero especificamente con la violencia y la
precariedad, y la basura, y todo ese tipo de cosas que estan jugando un papel, pero si en
este caso ya estamos...Esto es 82, 83, ya estamos entrando en guerra interna, entonces, de
hecho y como te digo, gran parte de la iconografia era de los periédicos y esa escenografia
de los periddicos, era iconografia de guerra. Entonces, eso comienza a jugar un papel
primordial muy fuerte, ¢no? Y lo interesante para mi era hacer el travestismo, para mi siempre
ha sido entendido, eso es algo para mi importante porque para otras series juega todavia un
papel muy importante que mi concepto de travestismo no era un travestismo, no es un
travestismo que yo lo creo a partir de una binariedad de géneros entre lo femenino y lo
masculino, que es...que a veces ubican mi trabajo mucho en dentro de eso, y a pesar que yo
he dicho varias veces que no coincide porque mi travestismo es, por ejemplo, para mi

travestismo era mezclar una identidad, mujer santa con un soldado masculino. El soldado ...

S.Z.: El soldado trae su género masculino y las santas trae su género femenino si quieres,
pero yo no estoy partiendo de la idea de hacer una... hacer, mi travestismo porque quiero
moverme de un género a otro. No, mi primera intencion, siempre lo fue, y en este proyecto de

modo inicial muy fuerte, era mezclar, hacer hibridos de cuerpos, de cadaveres con soldados,
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con santas, con obreras, con nifias, 0 sea, con todo y cada uno de esos cuerpos tenia sus

propios géneros y a la hora de mezclarse se mezclaba.

M.Z.: Claro, no era una fusion de género, esencialmente, sino de estas figuras.

S.Z.: El punto no es que no hubiera la cuestién de género, no es que yo no fuese consciente
de eso, no es que tampoco yo no digo que no es algo que también me haya generado placer
en el hacer, sino que el punto conceptual de desarrollo de este proyecto todo eso, venia de

otra comprension de lo que es el travestismo.

Para mi el travestismo era, y eso para mi un punto que define mi posicion politica en mi
trabajo, mi travestismo es como... y, actualmente contintio trabajando a veces de diferentes
maneras sobre ese. Ahora justamente tengo un par de nuevas cosas de proyecto donde
reflexiona de una manera similar en el sentido de que como crear una escena, o personaje,
o una figura que sea mezcla de, por decirte este...Ministra del Interior con un enfermo

terminal. ; Como cuadl es esa combinacion?

M.Z.: Claro.

S.Z.: O cual seria la combinacién entre este...por decirlo, el gerente de un banco, y un soldado
raso, y una comentarista de television, cuando se juntan los tres en un mismo cuerpo, ¢, cémo
[se] ve? esas son las cosas que a mi politicamente me interesa y, obviamente, incluyo todo
lo que implica ese sancochado que son cuerpos también con sus propias definiciones

ideoldgicas de género.

M.Z.: Mmm, claro. O sea, eso es un segundo nivel. Tercer nivel, de repente a pensar,
pero primer nivel. Entiendo que sobre estas relaciones de mezclar estas identidades
que son muy peruanas y, al mismo tiempo, yo lo siento como también analizar ciertos
roles de poder que vienen desde la colonia. Tal vez, ;no?

S.Z.: Claro, claro.

M.Z.: Ante esa figura de soldado, que son figuras muy fuerte[s], pero al mismo tiempo

muy violentas y que ahora...

S.Z.: Siguen jugando un papel importante. Claro.
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PROYECTO CURATORIAL

Titulo: “Velatorio” (1983), Sergio Zevallos. Cuerpos insubordinados.

Aspectos generales: Exposicion individual de Sergio Zevallos, que conmemora los cuarenta
anos de realizacion de la serie Velatorio (1983). La fotografia de la serie “Velatorio” tiene
aspectos clave que dan cuenta del proceso creativo de Zevallos como el trabajo de la puesta
en escena con la representacion de motivos relativos a la religion androgina, la muerte y lo
queer. Esta serie es parte de una serie fotografica mayor llamada “Suburbios” o “Pasiones de
un cuerpo ambulante”, que retrata la vida de un personaje que deambula por Lima durante la
crisis estructural que se deton6 en la década de 1980. El proceso artistico que da origen a la
serie “Velatorio” surge desde avistamientos sobre el potencial de la fotografia no como
registro de una accion, sino también en reconocimiento de su posibilidad artistica. Asi, si bien
en sus inicios la obra de Sergio Zevallos estaba centrada en el grabado y la intervencién de
material como las fotocopias o las estampas, como en la serie denominada “Estampas”, que
incluye diversas laminas de formatos pequefios con la figura de Santa Rosa de Lima,
intervenidas por Zevallos con tiza o carboncillo con inscripciones como “Yo soy la esposa de
cristo, su mujer, su hembra”. Esta serie dio pie a fotografiarse a si mismo ataviado con
maquillaje y coronas para poder intervenir en su propia imagen una vez revelada la fotografia,
como en el caso de “Libreta Militar” (1982). Sin embargo, en el proceso la posibilidad de la
accion y la puesta en escena fotografica despertaron un nuevo interés en el artista sobre las
perspectivas que ofrece la fotografia. De manera que surgen las distintas fotografias que
forman parte de “Suburbios” o “Pasiones de un cuerpo ambulante”, dentro de estas,
“Velatorio”. Al cumplirse cuarenta afios de esta ultima, se invita con esta exposicion a
reflexionar, por un lado, sobre los procesos artisticos durante las décadas anteriores, en
especifico, los de Sergio Zevallos con el Grupo Chaclacayo y, por otro lado, sobre como el
trabajo artistico de este artista invita a denunciar el rechazo a ciertos cuerpos durante el
periodo de crisis, como estas tienen origen en la colonia y qué posibilidades ofrecen las

imagenes como respuesta.

La exposicion pretende entonces mostrar el proceso artistico detras de “Velatorio” y su
evolucion visible en series anteriores, ademas iria contextualizada con material de archivo

sobre el proceso de creacion como guiones, bocetos y referencias graficas.

Justificacion: Recuperar “Velatorio” (1983) de Sergio Zevallos como una obra para la historia
del arte que permite seguir denunciando contra los rechazos de los cuerpos disidentes en el

Perd contemporaneo.



193

Objetivo: Visibilizar y recuperar “Velatorio” (1983), serie artistica de Sergio Zevallos

Publico objetivo: Publico interesado en arte contemporaneo, especificamente arte queer.
Sean historiadores, curadores, criticos, trabajadores del arte o publico aficionado del arte

contemporaneo.

Politica y contexto: El Museo de Arte Contemporaneo de Lima propone ser una institucion
articulada con su entorno urbano, el distrito de Barranco, y con las sensibilidades y debates
de su tiempo, aliada con la comunidad artistica y abierta a publicos diversos. En ese sentido,
la exposicion se inscribe dentro de la propuesta del museo, pues pretende visibilizar y
recuperar la que fue una obra clave en su contexto y que se mantiene vigente por la necesidad
de seguir evidenciando la existencia de cuerpos disidentes en un contexto politico polarizado

como el actual.

Periodo de duracion: 2 meses

Localizacién del espacio expositivo: Sala 1 del MAC Lima.

Recursos econémicos y materiales disponibles: En lo que respecta de los recursos
economicos, se propone postular a los estimulos econdmicos del Ministerio de Cultura que
podrian otorgar un financiamiento de 25,000 soles que podria cubrir la reproduccion, el
enmarcado de las imagenes y un programa publico alrededor de la muestra. Por otro lado, el
museo cuenta con mesas de exhibicidon que podrian acoger el material de archivo, paneleria,

personal de montaje y un plan de comunicaciones.

Requisitos especificos de seguridad: Al ser la muestra, una exhibicion fotografica y de

archivo, no requiere mayor cuidado que los indicados por ley sin ninguna especificacion extra.

Conservacion: Por ser una exposicion predominantemente fotografica, se recomienda en
cuanto a la humedad relativa, que no exceda del 40% y una temperatura estable de 18 grados.
Por semana estos parametros no deben fluctuar mas de 2%. Para la luz, es importante no

superar en lo posible los 50 lux.

Mantenimiento: El MAC Lima cuenta con personal de servicios generales, que se encarga
del cuidado de las salas. Asi como una conservadora que mantiene el cuidado del ambiente

de modo que sea el ideal para las fotografias.
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Evaluacién: Métricas digitales de visitas a web de la muestra y presenciales de la cantidad
de visitantes a la exposicion. Asi también se propone evaluar cuantitativamente los asistentes

a talleres y proyecciones que el programa publico propone.

Procedimientos administrativos: Fichas de entrada y salida del préstamo del material de
archivo. Un contrato de comodato y el traslado de las piezas ida y vuelta. Mientras que, para
las reproducciones de obra, se tramitaran los permisos respectivos para poder reimprimir las

piezas seleccionadas con el artista.

Cronograma detallado

Busqueda de fondos (mayo a julio de 2023)

Produccion y enmarcado de obra (1ero al 12 de septiembre 2023)
Montaje (12 de septiembre 2023 al 12 de octubre 2023)

Apertura (12 de octubre 2023)

Taller de fotografia e intervencion (28 de octubre de 2023)

O o o o o O

Mesa de dialogo: “Velatorio” en contexto, con Sergio Zevallos, Miguel Lopez y Frido
Martin (17 de noviembre de 2023)

Visita guiada (9 de diciembre de 2023)

0 Cierre (17 diciembre 2023)

O

2023 2024
Abr May Jun Jul Ago Set Oct Nov Dic Ene

Produccion y enmarcado de la obra .

Montaje -

Apertura I

Taller de fotografia e intervencion I
Mesa de dialogo I
Visita guiada I

Cierre I




Presupuesto detallado

ITEM Proveedor COSTO en soles
Produccién de obra e impresiones Peiper Studio 4000
Viniles y banderolas Happycat Print 900
Enmarcados Alfredo Cornejo ART 2000
Traslados Adolfo Lara 1500
Seguros La Positiva 1200
Agencia de prensa 3 puntos comunicaciones 3000
Programa publico Varios 4500
Materiales museograficos LOGEM 3500
MONTAJE MAC Lima 0
DESMONTAJE MAC Lima 0
Registro fotografico y de video Tornasol Producciones 1200
Fee del artista Sergio Zevalllos 3000
Vigilancia y mantenimiento MAC Lima 0
TOTAL 24800
Lista de obras
Artista Serie # de foto Técnica Aino Tamaiio Propietario
St Fotografia a la
9 Velatorio Foto 1 plata en papel 1983 60 x 38.5cm )
Zevallos ; Sergio
baritado
Zevallos
St Fotografia a la
9 Velatorio Foto 2 plata en papel 1983 60 x 38.5cm )
Zevallos : Sergio
baritado
Zevallos
. Fotografia a la
=EID Velatorio Foto 3 plata en papel 1983 S EMIK(EY )
Zevallos ; cm Sergio
baritado
Zevallos
. Fotografia a la
;ergll? Velatorio Foto 4 plata en papel 1983 2:15 Ewe3EY Sergio
evalios baritado ==L Zevallos
. Fotografia a la
Sergio . 38.5 cm x 60
Zevallos Velatorio Foto 5 plata en papel 1983 s

baritado

Sergio
Zevallos



Sergio
Zevallos

Sergio
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Sergio
Zevallos
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Zevallos

Sergio
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Sergio
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Sergio
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Sergio
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Sergio
Zevallos

Velatorio

Velatorio

Velatorio

Libreta
militar

Libreta
militar

Libreta
militar

Estampas

Estampas

Estampas

Estampas

Estampas

Estampas

Foto 6

Foto 7

Foto 8

Foto1y

Foto 3y

Foto 5y

Foto 1

Foto 2

Foto 3

Foto 4

Foto 5

Foto 6

Referenci
asy
recortes

Plancha
de
contacto

Fotografia a la
plata en papel
baritado

Fotografia a la
plata en papel
baritado

Fotografia a la
plata en papel
baritado

Fotografia a la
plata en papel
baritado

Fotografia a la
plata en papel
baritado

Fotografia a la
plata en papel
baritado

Fotografia a la
plata en papel
baritado

Fotografia a la
plata en papel
baritado

Fotografia a la
plata en papel
baritado

Fotografia a la
plata en papel
baritado

Fotografia a la
plata en papel
baritado

Fotografia a la
plata en papel
baritado

Estampas,

dibujos y recortes

1983
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1983

1982
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14 x 18 cm
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35.5x255
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Plano de sala, recorrido y vistas
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Vista #1 de sala

Vista #3 de sala
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Vista #4 de sala

Velatorio (1983)

Vista #5 de sala



