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RESUMEN

La presente investigacion se centra en el estudio de la obra E/ Ojo gue Llora de
la artista Lika Mutal, obra ptblica conmemorativa a las victimas del conflicto armado
interno que se vivi6 en el pafs durante los afios 1980-2000.

La obra se inserta en un contexto posterior a grandes manifestaciones publicas
celebradas en el pafs, donde las agrupaciones defensoras de los derechos humanos,
distintos artistas y cerca de 200,000 personas tomaron las calles evidenciando el deseo
de cambio. Es asi que, aquel anhelo colectivo se materializa en la creaciéon de la
Comision de la Verdad y Reconciliacion (CVR) con el objetivo de esclarecer la magnitud y
autorfa de los actos de violencia durante el conflicto, hacer publico sus
descubrimientos y revertir el escenario de un consciente olvido estatal. £/ Ojo gue Llora
se suma a las iniciativas de la CVR por generar espacios destinados a la memoria
siendo el primer monumento conmemorativo publico con reconocimiento estatal
erigido a las victimas del conflicto en la capital.

En ese contexto, es necesario abordar las preguntas sobre quiénes participan
en la representacion de la memoria, quienes son representados y de qué manera. Para
ello, se considera de gran valor tomar un enfoque urbano antropolégico, que aporte
a la lectura del objeto artistico desde una perspectiva que partiendo desde los sujetos
conlleve a la reflexion sobre la construccién y significacion del espacio publico como
lugar de memoria, identidad y expresion ciudadana. En tal sentido, consideramos
explorar a E/ Ojo que I.lora como un monumento-acontecimiento, una corporigacion
publica performativa, donde el objeto artistico funciona como detonante de memoria,

la cual es vivida y asentada continuamente por el uso y apropiacion de los sujetos.



Con lo que, podemos sostener que E/ Ojo gue Llora propone una corporigacion que
implica la complementariedad de su dimensiéon material (objeto) con la inmaterial

(sujetos).
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INTRODUCCION

En las uUltimas décadas los trabajos de memoria han cobrado un gran interés por
parte de diversos ambitos académicos a nivel global y regional. Esto, como menciona
Gérard Wajcman, debido a un violento y cruento desarrollo del pasado, especialmente
durante el siglo XX: “Decir que este siglo, que nacié en las trincheras de la Gran Guerra,
que tuvo su cenit bajo el nazismo y expira entre los escombros del comunismo, habra
producido destruccién en la mayor escala jamas alcanzadas, es sin duda una verdad
mas que cierta — machacada” (2001: 13). Tal desarrollo de actos violentos nos ha
llevado a una politica global basada en los lemas no-olvidar y nunca-mas, pero las
preguntas que surgen a partir de ello son 3, Como se esta construyendo la memoria sobre
ese pasado? ¢ Cuales son los mecanismos utilizados en la construccion de la memoria?
¢ de qué manera se esta representando este pasado?

A nivel global el trabajo de Pierre Nora sobre los Lugares de memoria y el de
Maurice Halbwachs entorno a la construccion de la memoria colectiva han ayudado: por
un lado, a pensar y re-pensar las formas en las que se ha construido la memoria; y por
otro, a buscar nuevas formas que buscan incluir distintas (y en muchos casos
silenciadas) voces. Desde una posicion latinoamericana, hay que mencionar que se ha
generado un interés por investigar los mecanismos de construccion de memoria
alrededor de la violencia politica producida por dictaduras establecidas en paises como
Uruguay, Chile, Argentina y Peru en las décadas de 1970-1990.

El esfuerzo por construir una memoria sobre el pasado cimentado en el respeto
por los derechos humanos ha dado paso a la aparicion de diversos mecanismos de
representacion desde las distintas manifestaciones artisticas. Mencidén especial
merecen aquellas emplazadas en el espacio publico, ya que influyen en el aspecto
fisico, simbdlico y vivencial de las ciudades, por ejemplo: recorridos guiados,
recreaciones de acontecimientos, performances teatrales publicas, museos de

memoria, memoriales en lugares donde acontecieron actos de violencia 0 monumentos
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conmemorativos.

En el contexto peruano, el conflicto armado interno desestabilizé e invalidé la
narrativa de una historia hegemodnica de un Estado-Nacion homogéneo, donde la
memoria ha surgido como una forma de visibilizacion de sujetos histéricamente
minimizados e invisibilizados'. Es por ello que, mientras en Chile y Argentina los
procesos por la construccién de una memoria historica, sobre un pasado de violencia
politica, han tenido campos de accion definidos provenientes desde el Estado, la
sociedad y la academia; la lucha por la memoria en el Peru se ha visto limitada a
momentos, espacios y esfuerzos muy particulares (Del Pino: 2015). Es por ello que es
de especial interés ubicarnos en el contexto peruano post-conflicto, especificamente de
Lima, donde el trabajo por la memoria del pasado reciente aparece como un proceso
iniciado en el espacio publico mediante el reclamo de la ciudadania, expresada en
manifestaciones civicas y artisticas, en busca de cambios sociales, politicos y culturales.

Es esta “fuerza de la calle” la que permite un punto de quiebre en el contexto del
conflicto armado interno dando paso a un contexto de recuperaciéon de la democracia,
donde la busqueda de la verdad sobre el pasado se vio materializada en la conformacion
de la Comisién de la Verdad y Reconciliaciéon. El espacio publico reclamado, la
desobediencia simbdlica (Vich: 2004), la voluntad de la ciudadania por hacerse
escuchar y la influencia de los hallazgos recogidos por la CVR en su Informe Final son
los elementos que manifiestan aquella necesidad publica por construir la memoria sobre
el conflicto armado interno.

Recordemos que el domingo 28 de agosto del 2005 dentro del Campo de Marte,
en el distrito de Jesus Maria, se inauguraba publicamente la escultura El Ojo que Llora
de la artista Lika Mutal en un evento que reuniria a distintos grupos pro derechos

humanos, agrupaciones de familiares de victimas del terrorismo, representantes de las

' Podemos sefialar que durante el siglo XX las corrientes indigenistas de los afios 1920-1930 y
el gobierno militar de Juan Velasco Alvarado (1968-1975) también buscaron visibilizar al poblador
indigena.
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embajadas de Holanda y Alemania, la Defensora del Pueblo Beatriz Merino, el alcalde
del distrito de Jesus Maria Carlos Alberto Bringas, la artista Lika Mutal y al ex presidente
de la Comisién de la Verdad y Reconciliaciéon (CVR) Salomon Lerner. Posteriormente a
los discursos protocolares, propios de la inauguracion de un monumento publico, los
presentes al evento emprendieron un andar a manera procesional por los senderos de
piedra que forman parte de la obra, uno detras de otro, paso a paso, con miradas
dirigidas al camino de piedra, los cuerpos andantes iban revelando un zigzagueo circular
laberintico que llevaba al centro mismo de la obra, donde se iniciaba el momento del
retorno. Este hecho expone las intenciones de la artista por complejizar la categoria
monumento. En el contexto de la escultura conmemorativa publica en Lima, por un lado,
estamos ante un cambio en la situacion del sujeto espectador: se le ha dado un rol activo
introduciéndose en el espacio fisico de la obra. Por otro lado, hay un desplazamiento
del hecho artistico del objeto hacia el sujeto. En ese sentido, la experiencia artistica
conmemorativa se produce en una interaccion objeto-sujeto manifestada a través de la
performatividad de los sujetos.

Hay que acotar que aquel acontecimiento conmemorativo es sintomatico y
representativo del siglo XX, basta con recordar la afirmacion de Theodor Adorno: “[...]
luego de lo que paso en el campo de Auschwitz es cosa barbarica escribir un poema”
(1962: 29). El pensamiento de Adorno expone la paradoja que existe en la imposibilidad
de la representacion de la barbarie, que a pesar de ello sigue siendo una via posible
para abordar su reflexion. Toda obra artistica que responde ante acontecimientos de un
terror incomprensible e inconmensurable nace en aquella paradoja, es tal vez el trabajo
de los historiadores de arte exponerla, cuestionarla y estudiarla.

Ante lo expuesto, vale mencionar que la representaciéon de la memoria sobre el
conflicto armado interno en el espacio publico de Lima se ha visto relegada por una
voluntad del olvido proveniente desde el Estado. Es por ello que, es de especial interés
abordar y profundizar el estudio sobre El Ojo que Llora (2003-2005), siendo esta una

obra que cuenta con respaldo del Estado al tener el apoyo de la CVR. Partiendo de él,
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hilvanaremos nuestras reflexiones, intereses y preocupaciones sobre la representacion
de la memoria en el espacio publico a partir de la relacion con los sujetos. En este
sentido, el estudio sobre El Ojo que Llora nos llevara a comprender las relaciones que
se establecen en el trabajo de la construccién de la memoria a partir de la obra artistica
y de los sujetos en el espacio publico. Es decir, si E/ Ojo que Llora es una obra de arte
entorno a la construccion de la memoria, es importante preguntarnos ¢, de quiénes, para
quiénes y sobre quiénes es la memoria que se construye?

Es necesario decir que El Ojo que Llora ha generado un gran interés desde
diversos ambitos del conocimiento reflejandose en estudios realizados por autores como
Katherine Hite (2012) desde las Ciencias politicas, Cynthia Milton (2007) y Paulo Drinot
(2007) desde la Historia, Sylvanna Falcon (2018) desde las Ciencias sociales, Carlos
Ivan Degregori (2015) desde la Antropologia, Margarita Saona (2017) y Victor Vich
(2015) desde los Estudios Culturales y Luis Rodriguez (2012) desde la Arquitectura. Los
trabajos académicos desde la Historia del Arte -a pesar de no ser numerosos- nos han
llevado, en un primer momento a bosquejar un marco tematico; y, en un segundo
momento, a profundizar en el estudio sobre E/ Ojo que Llora. Vale la pena mencionar a
Carmen Elena Garcia Rotger (2017), quien explora y vincula el pensamiento y el
proceso artistico de Lika Mutal mediante el estudio de E/ Ojo que Llora; por otro lado, a
la historiadora del arte Giulia Degano (2019), quien ha centrado su atencion en la
recepcion de la mencionada obra y quien resalta la situacion de un dificil derecho por la
memoria en un contexto social, cultural y politico fraccionado; de igual modo, mencionar
a los historiadores del arte Robin Adele Greeley y Michael R. Orwicz (2019), los que
proponen una aproximacion a la obra desde la reflexion a las nociones de victimas y
victimarios. Mencion especial merece la tesis doctoral de Veronica Crousse (2011),
quien centra su mirada en las relaciones entre arte publico y ciudad, asi como en las
complejidades que esa relacion compromete. La propuesta de Crousse es sumamente
interesante en la medida que nos abre el panorama en cuanto a las posibilidades de

abordar la obra de Mutal. Es necesario senalar lo evidente, E/ Ojo que Llora es una obra
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de arte publico y, sin embargo, de las investigaciones sefialadas solo es Crousse la que
ofrece una mirada que incluya un enfoque urbano. Por lo que, la presente investigacion
parte desde esta perspectiva y hace énfasis en la dimension de los sujetos.

En cuanto a los estudios en torno al arte publico vale la pena sefalar la
necesidad de recurrir a una perspectiva que integre la relacion de la obra con la ciudad.
Natalia Majluf (1994) manifestaba que muchas de las investigaciones que han abordado
el estudio del arte publico se han visto limitadas al solo tener en cuenta el objeto artistico
como un objeto aislado y estatico. Sin embargo, hay que considerar que el objeto de
arte publico esta ubicado en la ciudad, en calles o plazas; por lo tanto, ellos forman parte
de la historia de las ciudades y de su vida social y politica. En este contexto, el estudio
de El Ojo que Llora (y del arte publico) conlleva comprender no solo el objeto artistico
en profundidad, sino, también, la relacion del objeto artistico con el espacio publico y
con los sujetos. Es decir, la presente tesis propone un enfoque centrado en el espacio
publico y en los sujetos que la componen.

Ahora bien, es necesario mencionar que El Ojo que Llora responde al contexto
del conflicto armado interno vivido en el Peru durante el periodo de los afios 1980 y el
2000, el cual se considera como el conflicto de mayor duracién, de mayor extension
territorial y el de mayores costos econdmicos y humanos en su historia republicana
(Comisién de Entrega de la CVR 2003). Del mismo modo, se enmarca en un proceso
conmemorativo que surge a partir de la inauguracion de la obra, donde cada 28 de
agosto se convocaria, acudiria y recorreria E/ Ojo que Llora en una celebracién
conmemorativa, que con el paso del tiempo congregara a distintas agrupaciones de
victimas de la violencia del conflicto armado, se intervendra la obra marcandose mas
nombres de victimas en las piedras y afianzara un sentido activista en la participacion,
inclusion y apropiacion de los sujetos, donde la obra da paso a la formacion de un
proceso civico-ritual de construccién por la memoria. En tal sentido, recorre a lo largo
de la investigacion una posiciéon sobre El Ojo que Llora como objeto de memoria donde

confluye un rol social-publico, civico y artistico. Vale decir que, estamos frente a una
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obra conmemorativa publica que instala un rol social sobre la memoria. Ademas, si
tomamos en cuenta que la memoria es parte constitutiva de la identidad colectiva, del
sentido de comunidad y ciudadania en la sociedad ¢ de qué manera podemos pensar E/
Ojo que Llora como una marcacion de la memoria que surge y forma parte de los sujetos
como ciudadanos? Es el interés de la presente tesis, que en su recorrido, podamos
pensar y evaluar el cumplimiento de la promesa de memoria en E/ Ojo que Llora.

El acontecimiento de inauguracion contiene un gesto simbolico dentro del
contexto conmemorativo del conflicto armado interno, pero también aquel gesto expresa
la particularidad del proceso de produccién, distribucién y consumo de E/ Ojo que Llora,
donde podemos resaltar a los actores presentes, el mismo acto publico como afirmacion
de la participacion y demanda ciudadana, asi como el caracter publico entendido tanto
como visibilizacién asi como reconocimiento. Asimismo, manifiesta un rol performativo
como objeto-acontecimiento y construye una idea de espacio publico como espacio de
participacion, demanda y debate ciudadano.

El Ojo que Llora como monumento publico es entendido como situacién
memorial constitutiva y constituyente del espacio publico y de la ciudadania; es decir,
hay un desborde en la categoria monumento que parte del objeto hacia la situacién, de
representacion artistica a corporizacion? ciudadana. En estos términos proponemos
comprender una doble dimensién de la representacion del conflicto armado: una
material-objetual, presente/residente en la propia representacion artistica; y una
inmaterial, la cual reside y se presenta en el acontecimiento performativo de los sujetos.

Es asi como la presente investigacion postula la idea de que El Ojo que Llora
permite una instancia de construccién de la memoria colectiva del conflicto armado
interno a través de la ritualizacion y performatividad de los sujetos: estamos ante el
devenir de El Ojo que Llora-objeto a El Ojo que Llora-sujetos.

En el primer capitulo, considerando que El/ Ojo que Llora es una obra de arte

2 Aludiremos con corporizacion a la intencién por distanciarnos de la nocion de representacién
como interpretacion artistica para hacer referencia a un acontecer, una presentacion encarnada.
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conmemorativa en el espacio publico de Lima, la cual responde a un hecho socio-
histérico especifico y particular, el conflicto armado interno, como punto de partida,
bosquejaremos un contexto a partir de 4 ejes tematicos:

1. El marco socio-historico, donde abordaremos y describiremos el desarrollo del
conflicto armado a partir de una linea de tiempo construida en base a hechos y lugares
que marcaron las etapas de origen, escalada y declive del conflicto. Resaltaremos la
Marcha de los Cuatro Suyos como aquel acto inicial para pensar sobre la construccion
de la memoria del conflicto armado interno. Consideramos que la Marcha de los Cuatro
Suyos fue la expresion de levantamiento ciudadano clave, el gesto simbdlico en el
espacio publico que desestabilizé y llevo al cambio de régimen. Por ello, evidenciaremos
por medio de fotos, actas de reuniones y convocatorias publicas como el reclamo, el
anhelo de cambio y el des-sometimiento (Didi-Huberman 2020) son materializados en
la presencia de los sujetos en el espacio publico. Posteriormente, resaltaremos el
enfoque de construccion de memoria a partir de las victimas que propone la CVR, donde
es de gran ayuda exponer las audiencias publicas fomentadas por la CVR y la intencién
de hacer publico el Informe Final.

2. El marco histérico-artistico en el espacio publico, nos servira para resaltar el
efecto de desplazamiento poblacional que produjo el conflicto y el problema de la
ocupacion informal en la ciudad de Lima. Asimismo, resaltaremos como la violencia
desatada del conflicto en el ambito urbano de Lima produce una crisis en la percepcion
del espacio publico, donde la muerte y la destruccion funcionan como actos perversos
de su transformacion. Posteriormente, propondremos construir un panorama de
manifestaciones publicas socio-artisticas en la ciudad de Lima, que nos permitiran
senalar un proceso de recuperacion. Para esto, resaltaremos obras artisticas claves que
de manera simbdlica llevaron al final del conflicto armado.

3. En el marco sobre la representacion de la memoria en el espacio publico
limefio resaltaremos la presencia y permanencia de una imagen modelo heroica y civica

recurriendo a algunos monumentos publicos erigidos durante la expansion urbana de la
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capital. A partir de aquella ausencia de representatividad de otras memorias,
subrayaremos la intencién por una representacion de memoria que parta desde las
victimas presentes en el trabajo de la CVR.

4. Finalmente, con un ultimo marco, cerraremos el capitulo proponiendo unas
consideraciones conceptuales contemporaneas sobre arte, memoria y espacio publico
que serviran de soporte para comprender la aparicion de E/ Ojo que Llora.

En vista que E/ Ojo que Llora es el primer y unico monumento desarrollado por
la artista es importante preguntarnos sobre su practica escultérica y la relacién con la
memoria. Por ello, planteamos un segundo capitulo que inicie la lectura de El Ojo que
Llora desde la particularidad de entender un monumento publico sobre el conflicto
armado de una escultora holandesa formada y radicada profesionalmente en el Peru.

Con ese objetivo, evidenciaremos la relacién de la reflexién artistica de Lika
Mutal con el pasado prehispanico por medio de la revision de influencias en su etapa de
formacion académica en la Escuela de Arte Catdlica y, en la etapa profesional, por
medio de la revision de algunas obras seleccionadas, que evidencian que el vinculo con
la realidad, la naturaleza, lo trascendental que propone Mutal esta en la relacién con la
materia misma.

Luego, proponemos entender E/ Ojo que Llora como parte de un proyecto
conmemorativo publico del conflicto armado interno. Para ello, recurriremos a la revision
del proceso de creacion, los actores que intervienen y el encargo dado. Describiremos
y vincularemos tres momentos de un mismo proceso, el cual estara conformado por la
exposicion Yuyanapaq (2003-2005), la Alameda de la Memoria y El Ojo que Llora.

En el tercer capitulo, analizaremos en qué medida la corporizacion de la memoria
que propone El Ojo que Llora puede ser entendido como un monumento contemporaneo
que se distancia de la tradicion del monumento decimondnico y que busca crear una
experiencia de memoria activa por parte de los sujetos.

A partir de esto, subrayaremos lo excepcional de la forma en que se propone la

representacion de la memoria colectiva del conflicto, el cual parte desde los sujetos,
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desde las victimas; es decir, desde el analisis de El Ojo que Llora expondremos el
desborde de la representacion artistica a una corporizaciéon encarnada por los sujetos,
planteando las preguntas sobre a quienes se representa y cémo se les esta
representando.

Esto nos llevara a analizar la manera en que E/ Ojo que Llora plantea el caracter
conmemorativo explorando y analizando tanto una dimensién material, por medio de su
iconografia y referencias formales, como una dimension inmaterial, por medio del
estudio de la recepcion de la obra, que nos permitira exponer y resaltar la experiencia
ritual-performativa de los sujetos.

Con ello, comprendemos y resaltamos la intencionalidad de Mutal por hacer de
El Ojo que Llora una obra interactiva y relacional, donde proponemos entender la obra
como un objeto artistico que complejiza su categorizacion; es decir, estamos ante una
obra de arte contemporaneo que difumina los limites entre las categorias artisticas.

En el cuarto y ultimo capitulo, se propone las maneras en que es posible
entender una construccién de la memoria del conflicto armado desde la experiencia
ritual-performativa de los sujetos que propone El/ Ojo que Llora. Es decir, dentro del
estudio sobre E/ Ojo que Llora nos interesa reflexionar en torno a las acciones y
reacciones que ha producido la creacion de la obra.

Para ello, compararemos y trazaremos vinculos entre El Ojo que Llora con otras
propuestas de memoria que nos permitan visibilizar y resaltar las implicancias de la
corporizacion de la obra frente a su contexto especifico. Esto nos permite comprender
el trabajo de memoria relacionado con una construccion y expresion de la ciudadania.

Expondremos una dicotomia entre el consenso y el disenso a partir de la
exposicion de las vandalizaciones realizadas en la obra. Evidenciaremos la importancia
en la ritualizacion de la memoria junto a la revision y reflexion critica de la memoria por
medio del vinculo de complementariedad entre El Ojo que Llora'y el LUM.

Finalmente, resaltando el papel del sujeto expresaremos el trabajo de la memoria

desde las victimas como una forma de auto construccién de la memoria, de accion
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emancipatoria y de expresion ciudadana; con ese objeto, entenderemos la exposicion,
visibilizacion y validacion de las memorias de las victimas como una via inclusiva en la

construccion de la ciudadania.
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Capitulo 1

MARCOS DE CONTEXTUALIZACION EN RELACION A EL OJO QUE

LILORA

11  EI Ojo que Llora en su contexto socio-historico

Proponemos pensar el contexto socio-historico en el que se enmarca E/ Ojo que
Llora como la construccion de una linea de tiempos donde convergen acontecimientos
importantes a resaltar, asi como reflexiones sobre el accionar hacia, de y por los sujetos
envueltos en el conflicto armado interno. Es decir, hablar de un contexto socio-histérico
es hablar de un pensar de, sobre y desde la sociedad, los sujetos. Vale mencionar que
esta linea de tiempo, muchas veces, toma como referencia la narracién de
acontecimientos planteada por la Comisién de la Verdad y Reconciliaciéon (CVR), cuyo
trabajo es considerado un punto de inflexién en el proceso de reconstruccién de la
memoria al proponer y exponer una narrativa alterna sobre el conflicto armado; asi
como, también, remarcar hechos por medio del nombre de los lugares donde ocurrieron.
De la misma manera que las acciones de violencia y violaciones a los derechos
humanos marcaron ciertos lugares, las expresiones de rechazo, protesta y resistencia
por parte de los sujetos se vizibilizaron en la toma y reclamo del espacio publico, que
llevd a una serie de manifestaciones civico artisticas, donde es necesario resaltar la

Marcha de los Cuatro Suyos.

1.1.1 El conflicto armado interno 1980-2000

Hemos propuesto como inicio del desarrollo del contexto socio-historico el titulo
“El conflicto armado interno 1980-2000” intencionadamente, haciendo referencia a la
periodizacion establecida por la CVR, ya que como evidenciaremos posteriormente los

descubrimientos, registros e interpretaciones que plantea la CVR enmarca una narrativa
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sobre el conflicto armado que recoge la artista Lika Mutal y hace suya las conclusiones
del Informe Final para el desarrollo de E/ Ojo que Llora.

En las décadas de 1980 y 1990 el Peru vivié una época marcada por la violencia,
el miedo y el terror desatados por lo cruento del conflicto armado interno, donde la
poblacion peruana se vio afectada por la accion conjunta del terrorismo subversivo y de
Estado. Como bien rescata en el Informe Final la Comision de la Verdad y Reconciliacion
(CVRY):

“Estas dos décadas de destruccion y muerte no habrian sido posibles sin el
profundo desprecio a la poblacién mas desposeida del pais, evidenciado por miembros
del PCP-Sendero Luminoso y agentes del Estado por igual, ese desprecio que se
encuentra entretejido en cada momento de la vida cotidiana de los peruanos” (Comision
de Entrega de la CVR 2003: 13-14).

La CVR resalta una serie de problemas sociales presente en la sociedad
peruana que se han visto reflejadas en acciones del conflicto armado interno por lo que
una narrativa sobre el conflicto armado debe visibilizar y remarcar aquellos espacios y
aquellos sujetos que sufrieron el embate de la violencia y de la exclusién por parte del
Estado. En este sentido, es la intencion revelar que el conflicto armado interno y la
posterior construccion de su memoria pasa por visibilizar y remarcar aquellos lugares
donde la violencia, la exclusion y la indiferencia por la vida llevé a que alrededor de
45,3112 peruanos desaparezcan sin casi ser notados o reclamados por la mayoria de la

poblacion y el Estado.

Inicio del conflicto armado

Marcar el inicio del conflicto armado puede resultar una labor compleja y

3 Cifra considerada a partir de los 23,969 testimonios de identificaciones de muertes y
desapariciones que recibidé la CVR y de su posterior calculo de 69,280 victimas fatales sin
identificar.
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complicada debido a que las demandas que congregan y estan detras de cada accion
no suelen tomarse en cuenta hasta que se tornan violentas. Habiendo aclarado esto,

consideraremos lo propuesto por la CVR como inicio del conflicto.

El primer acto de violencia con el que la CVR piensa el inicio del conflicto fue la
quema publica de anforas electorales en el distrito de Chuschi, provincia de Cangalla,
departamento de Ayacucho el 17 de mayo de 1980, durante el final del gobierno del ex
presidente Francisco Morales Bermudez*.

En un principio, el PCP-SL5 realizo atentados esporadicos contra la propiedad publica y

privada, y acciones de propaganda armada. La gravedad de sus actos fue aumentando

paulatinamente hasta llegar al asesinato sistematico y a los ataques contra las fuerzas
policiales que buscaban provocar una represion estatal cada vez mas dura en su contra;

su objetivo era que se definiese una situaciéon de conflicto armado interno (Comisién de

Entrega de la CVR 2004: 62).

Escalada y extension del conflicto

El 27 de diciembre de 1982, durante el gobierno del ex presidente Belaunde®, se
da un ultimatum de 72 horas al PCP-SL para que depongan las armas. Ante la negativa
el 30 de diciembre, por disposicidn presidencial, se establece el ingreso de las Fuerzas
Armadas en la lucha contrasubversiva en Ayacucho. A partir de ello comenzara un
proceso de militarizacion del conflicto, donde el accionar de las fuerzas subversivas
como de las Fuerzas Armadas y policiales decantaria en el crecimiento exponencial del
numero de victimas y de violaciones a los derechos humanos. En este periodo podemos

rastrear el asesinato de ocho periodistas en Uchuraccay (26 de enero de 1983), las

4 Su mandato de Gobierno transcurrié entre los afios 1975 y 1980.

5 Partido Comunista del Peri Sendero Luminoso.

6 Su mandato tuvo dos periodos: el primero, entre los afios 1963 y 1968; y el segundo, entre los
afios 1980 y 1985.
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violaciones de los derechos humanos atribuidos a las fuerzas militares y policiales en
Sacos (noviembre de 1983), Pucuyacu (agosto de 1984), Putis (diciembre de 1984) y
Accomarca (agosto de 1985); asi como los casos de Lucanamarca y Huancasancos
(abril de 1983). Adicionalmente, en 1984 el Movimiento Revolucionario Tupac Amaru
inicié sus acciones en la lucha armada contra el Estado peruano, complejizando el
manejo del conflicto por parte del Estado.

En 1985, al asumir la presidencia de la Republica el ex presidente Alan Garcia’,
el Estado modificé su estrategia contra la subversién, donde por primera vez se cred
una Comisién de Paz® para supervisar la lucha antiterrorista y las denuncias sobre las
violaciones a los derechos humanos por parte de las fuerzas militares. “La idea central
del gobierno de Garcia era derrotar a la subversion sustrayéndole el posible apoyo
campesino mediante el desarrollo de politicas dirigidas a este sector y a zonas de
extendida pobreza” (Comision de Entrega de la CVR 2004: 69).

Sin embargo, el enfoque militar de su estrategia siguié un camino opuesto,
dentro de la cual la CVR ha subrayado que Garcia mantuvo el decreto legislativo n.°
24150 promulgado en el gobierno de Belaunde, el cual aumenté las atribuciones a los
comandos politico-militares que hasta ese momento actuaban sin sustento
constitucional (Comision de Entrega de la CVR 2004).

Este periodo de militarizacion del conflicto culminaria con la masacre en los
penales de San Juan de Lurigancho, el Frontén y Santa Barbara los dias 18 y 19 de
junio de 1986°. Para ese entonces era evidente la extensién que habia alcanzado el

conflicto armado, donde la presencia del PCP-SL habia crecido, asi como sus

7 Su mandato tuvo dos periodos: el primero, entre los afios 1985 y 1990; y el segundo, entre los
afios 2006 y 2011.

8 Se ordena su creacién en septiembre de 1985. En enero de 1986, tras cuatro meses los
miembros integrantes presentaron su dimision alegando que no contaban con instrumentos
politicos de accion real (El Pais 24 enero 1986).

9 Durante esas fechas miembros del PCP-SL realizaron motines simultaneos en los tres penales
tomando algunos rehenes. La respuesta del gobierno por reestablecer el orden llevé a la muerte
de 300 personas acusadas de terrorismo. Posteriormente, se concluyd que la fuerza militar
utilizada fue desproporcionada y que se cometieron ejecuciones extraoficiales.
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incursiones en el interior del pais.
Con la hiperinflacién y, en general, el descontrol del manejo macroeconémico, el
gobierno perdi6 la iniciativa politica que pasé a manos de la oposicion de derecha luego
del intento de estatizacion del sistema financiero. Del mismo modo, abandoné sus
intentos por controlar la politica contrasubversiva, con lo que dejé el terreno libre a las
Fuerzas Armadas en las zonas de emergencia. [...] La situacion se hizo mas dificil al
iniciarse un ciclo de huelgas de diversa indole (Comisién de Entrega de la CVR 2004:

71).

El ano 1989 significo el final de una década con una crisis econémica sin
antecedentes. Sin embargo, el hecho que debilité la imagen del gobierno de turno (Alan
Garcia) fue el ataque a la base policial de Uchiza (marzo de 1989), hecho que llevé a

una nueva etapa en el conflicto armado.

Declive del conflicto

En marzo de 1990, durante el desarrollo de las elecciones, se cred el Grupo Especial
de Inteligencia (GEIN)'®, grupo que se dedico a realizar operaciones encubiertas de
inteligencia con el fin de capturar a los principales lideres de los grupos subversivos™'.
Ese mismo afio en julio el ex presidente Alberto Fujimori'? asumiria el gobierno
complementando las acciones estratégicas de lucha antisubversiva con iniciativas
legales.

Sin embargo, hay que remarcar que, por un lado, el PCP-SL incrementd sus
ataques terroristas en la sierra rural y en la selva. Del mismo modo, decidié movilizar su

accionar a las zonas urbanas mediante violentos ataques mas frecuentes. Por otro lado,

19 Grupo que terminaria capturando al lider del PCP-SL Abimael Guzman en Lima.

" Del mismo modo, el lider del MRTA, Victor Polay Campos, seria capturado por la Brigada
Especial de Detectives (BREDET).

12 Su mandato tuvo dos periodos: el primero, entre los afios 1990 y 1995: y el segundo, entre
los afios 1995 y 2000.
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un cambio en la estrategia de las Fuerzas Armadas llevo a la conformacion de comités

de autodefensa en zonas rurales de la sierra.
El 5 de abril de 1992, mediante el golpe de Estado que quebrd el orden constitucional,
el gobierno de Fujimori promulgd una serie de disposiciones que endurecieron la
legislacion antiterrorista (Derechos Legislativos n°25475, 25499, 25659, 25744) sin
contemplar el respeto de garantias minimas al debido proceso [...] De este modo, se
amplié la discrecionalidad de las fuerzas del orden, en una evidente disminucion de los
controles democraticos de sus acciones contra subversivas. (Comision de Entrega de la

CVR 2004: 74).

En este periodo podemos situar las violaciones a los derechos humanos
cometidos por el escuadrén denominado Grupo Colina en casos como Barrios Altos™ y
La Cantuta'. Por parte de las fuerzas subversivas podemos mencionar el asesinato de
Maria Elena Moyano y el atentado de Tarata el 16 de julio de 1992 en el distrito de
Miraflores.

El declive de las acciones terroristas se iniciara con la captura de los principales
lideres de los grupos subversivos y con ello un cambio en el desarrollo del conflicto
armado, el cual conllevaria al alza del sentido de aprobacién del ex presidente Fujimori
que le permitiria continuar con un segundo mandato en 1995. Justamente, durante el
segundo gobierno de Fujimori hay que sefalar que una de las ultimas acciones
terroristas fue el asalto a la residencia del embajador japonés en Lima el 17 de diciembre
de 1996 por parte del MRTA, el cual culminaria con la operacion de rescate Chavin de
Huantar. A raiz de ello, las acciones terroristas quedaban menguadas.

Sin embargo, no se dio una solucién final a la subversién ya que el gobierno del

13 EI 3 de noviembre de 1991, durante la noche miembros del grupo Colina (cuerpo adscrito al
Servicio de Inteligencia Nacional) interrumpieron en la realizacion de una pollada en Barrios
Altos. Tras lo cual asesinan a 15 personas y hieren a cuatro.

4 EI 18 de julio de 1992, durante la madrugada miembros del grupo Colina irrumpieron en el area
de dormitorios de la Universidad Nacional Enrique Guzman y Valle (La Cantuta), donde
secuestraron y desaparecieron a nueve estudiantes y un profesor. Tras ello, procedieron a
asesinarlos y enterrar sus restos en fosas clandestinas.
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entonces presidente Fujimori tenia como objetivo asegurar la prolongacién del régimen
instaurado utilizando las herramientas que disponia para evadir cualquier
responsabilidad en los actos de violaciones de derechos humanos ocurridos dentro de
su periodo, explotar sus victorias en la lucha contra la subversion gracias al control de
los medios de comunicacién utilizando al miedo generado en la poblacion por el conflicto
y construir una narracion del pasado reciente acorde a los intereses del gobierno.

El conflicto armado en el Peru ha resultado ser particularmente complejo como
manifiestan los hallazgos de la Comisién de la Verdad y Reconciliacién, donde una parte
de la poblacion sufrié el enfrentamiento entre los grupos subversivos y las fuerzas
militares. Es decir que tanto las fuerzas subversivas como las fuerzas militares no se
contuvieron ante la poblacién. Asi pues, como bien sefiala Carlos Ivan Degregori: “las
victimas en el Peru fueron mayormente pobres, rurales, indigenas, habitantes de lugares
distantes de Lima, no solo geografica sino sobre todo emocionalmente” (2015: 34).

Detengdmonos un momento para analizar este problema, cuando nos referimos
al conflicto armado interno tenemos que tratar de comprender lo complejo que este
conflicto fue; es decir, ¢ por qué una parte especifica de la poblacion (poblacién rural,
pobre) comprende el mayor porcentaje de victimas? ;qué nos puede dar a entender
que estos sujetos hayan sido violentados con el mayor terror posible reiteradamente
tanto por las fuerzas subversivas como por las fuerzas del orden? ; es valido pensar que
fueron vistos como cuerpos sin mayor valor, no vistos como iguales y, por ende,
prescindibles?

El conflicto armado interno expuso los conflictos sociales que estaban instalados
en la sociedad peruana basados en una “cultura” de violencia, donde la discriminacion
y las desigualdades forman parte de ello: segun los datos de la CVR (2004) mas del
60% de los muertos y desaparecidos fueron pobladores rurales, mas del 90% de los
fallecidos provinieron de ocho de los departamentos mas pobres del pais, y mas del
70% eran quechuahablantes. La cifra de victimas por el conflicto armado que se habia

calculado antes de la CVR era de 23,969 peruanos muertos o desaparecidos, pero
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segun calculos de la CVR (2004) la cifra total se estimaria en 69,280 personas. Es asi
como, la lucha por una memoria sobre este pasado reciente es una lucha por la
inclusion, por la construccion de un “nos-otros” junto a aquellos “otros” invisibilizados,

marginados, olvidados, precarizados, prescindibles, desechados.

1.1.2 La Marcha de los Cuatro Suyos

La lucha por la construccion de la memoria es una lucha por la narrativa, sus
imagenes y sus lugares. El espacio publico ha resultado ser el escenario de
manifestaciones de protesta, reclamo y lucha por la ciudadania durante los afos del
conflicto armado. En él se han realizado manifestaciones y se han gestado
acontecimientos que llevaron a recuperar la democracia en el pais, materializando
anhelos y acuerdos por parte de la ciudadania. Uno de los acontecimientos -sino el mas
importante- que recoge y engloba tanto el sentimiento como las acciones de reclamo
ciudadano y deseo por un gobierno democratico fue la Marcha de los Cuatro Suyos.

Las elecciones presidenciales del afio 2000 pueden considerarse como el punto
de quiebre en el desarrollo del conflicto armado interno, ya que llevé a un visible proceso
de recuperacién de la democracia. El segundo periodo del gobierno instaurado por
Fujimori (1995-2000) estuvo marcado por varias manifestaciones de protesta y
demanda, los cuales se hicieron cada vez mas frecuentes a partir de 1997 cuando tres
miembros del Tribunal Constitucional fueron destituidos por haber declarado inapelable
la Ley N° 26657, ley de “interpretacion auténtica”, que facultaba al presidente a postular
por tercera vez consecutiva a la Presidencia de la Republica.

Tanto las manifestaciones ciudadanas como el activismo artistico'® jugaron aqui un rol

importante al presionar para que hubiese nuevas elecciones. Asi, a pesar del miedo y

una generacion joven despolitizada (crecida en los noventa), se sali6 a las calles con

5 Retomaremos este punto en el apartado 1.2.3 El espacio publico reclamado:
manifestaciones artisticas sobre la memoria en el espacio publico como demanda y
performatividad ciudadana.
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nuevas maneras de protestar y mostrar insatisfaccién [...], pero a su vez aprendiendo de
generaciones mayores y desarrollando nuevas formas de compartir y expresar disenso

(Ledn-Xjiménez 2017:184).

El 9 de abril de 2000 se realizaron las elecciones presidenciales, en el cual
diversas encuestas anunciaban al candidato del partido politico Peru Posible, Alejandro
Toledo, como aquel que avanzaria a la segunda vuelta electoral seguido por Alberto
Fujimori con un margen del 10%. Sin embargo, los resultados oficiales otorgados por la
ONPE le daban un 40.32% de los votos validos al candidato Toledo y un 49.83% al
candidato Fujimori. Aquello conllevd a que distintos organismos internacionales
declararan y denunciaran irregularidades en el proceso. Ante esto, el candidato Toledo
desestimaria su participacion en la segunda vuelta y, posteriormente, pediria a la
ciudadania viciar su voto escribiendo en las cedulas de votacion la frase “No al fraude”.
Pese a un enrarecido clima politico el 28 de mayo se realiz6 la segunda vuelta de las
elecciones presidenciales resultando ganador y electo por un tercer periodo el ex
presidente Fujimori.

Si bien se entiende la iniciativa por el viciado de votos como el rechazo
expresado en un marco politico-electoral, esta via se encuentra dentro del mismo
sistema al cual rechazamos. Como muy bien ha reflexionado Didi-Huberman:

No basta con desobedecer. Es urgente también que la desobediencia -el rechazo, la

llamada a la insumisién- se transmita a otros en el espacio publico. ;Levantarnos? Ante

todo, sin duda, liberarnos de nuestro miedo. Arrojarlo lejos. Arrojarlo, incluso,
directamente a la cara de quien o quienes extraen su poder de organizar nuestros
miedos. Arrojarlo lejos, pero también hacer circular ese gesto mismo. Darle con ello un
sentido politico. Eso es haber levantado nuestro deseo. Es haberlo cogido -y con él su

expansiva alegria- para lanzarlo al aire, de manera que se extienda por el espacio que

respiramos, el espacio de otros, el espacio publico y politico entero (2020: 153).
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Fig.1 Marcha de los Cuatro Suyos en Lima. Fuente: El Comercio

A partir del inicio del tercer mandato de Alberto Fujimori, la prensa revelaria
distintos hechos de corrupcién cometidos por el régimen desestabilizandolo aun mas.
El sentimiento de rechazo, de des-sometimiento y anhelo por un cambio llevo a los
sujetos a salir a las calles y sumarse a las manifestaciones de protesta que ya se venian
desarrollado, entre estas manifestaciones la que tuvo una gran fuerza de convocatoria
fue la llamada Marcha de los Cuatro Suyos realizada los dias 26, 27 y 28 de Julio del
2000.

Es importante mencionar que fueron distintos sujetos provenientes de diversos
frentes (politicos, culturales, sociales) que fueron sumandose y convocando a salir a las
calles en gesto de levantamiento contra un gobierno antidemocratico, corrupto y
responsable por numerosas violaciones a los derechos humanos. La organizacion,
convocatoria y participacion fue multitudinaria’® en ese entonces. Es asi como se

visibilizé una poblacién unida por un reclamo en comun, que vencia el miedo, la censura

16 Asistieron aproximadamente 200,000 personas en cuatro puntos que hacian referencia a los
cuatro suyos del imperio incaico: Chinchaysuyo, Collasuyo, Antisuyo y Contisuyo ubicados en la
Plaza Dos de Mayo, el Parque de la Reserva, la Plaza Manco Capac y el Parque Universitario
respectivamente.

29



y salia a las calles a pesar de todo.

Fig. 2 Carta de participacion de la Confederacion General de

Trabajadores del Peri (CGTP) en la Marcha de los Cuatro Suyos

Fig.3 Texto de convocatoria a la Marcha Nacional por la Democracia y el fin del fujimorismo elaborado por Javier Diez

Canseco
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Es pertinente reflexionar alrededor del levantamiento, de las marchas y las
manifestaciones. Para ello, traigamos a discusién lo mencionado por Didi-Huberman:
¢No sera la evidencia de los levantamientos, antes que nada, la del gesto mediante el
cual rechazamos un cierto estado de cosas injusto, intolerable, que nos rodea, que nos
oprime? [...] Mientras que algunos piensan rechazar contentandose con no hacer,
retirando -y enseguida menguando- su potencia, otros corren el riesgo de exponer su
rechazo hasta la puesta en potencia de ofro hacer. Y, cuando digo que se exponen,
quiero decir que no temen -desde su posicion menor, desde su lugar de impoder- “hacer

algo” en el espacio publico a pesar de todo (2020: 125).

ANEXO N* 4
HOJA DE RECOMENDACION PARA SER DIFUNDIDA.
A. EN CASO DE SER DETENIDO:
L. Debe ser informado, por la Policla, del motivo de su desencite

2. Hacer uma llamada tclcfomica al Comando Naciomal Operativo de Resistencia
Civica por Ia Democracia

3. No debe ser Agredic fisica ni mentalmente.

4 En caso de haber sido maltmtado, solicitar ef EXAMEN DMEDICO LEGAL
respectivo

5. Solicitar ser pucsto a disposicidn del Jucz, dentro de las 24 horas siguientcs a su
detencibe: excspio en los casos de estar implicado en Teerorismo, Traicide a I
Patria y Trifico Nicito de Drogas, que ¢l tiempo de detencadn policial es de 15 dias.

B, DURANTE LA MARCHA ¥ EMPLAZAMIENTOS.

1. Camtinar en Grupos, 81 ir , o al retirarse de 2 Marcha o Mitin,

2. En caso de ser testig de wma detencidn, tomar nota del nombre del detenido, o
Nro. De Placa de Rodaje del Vehicalo en donde es trasladado y avisar de inmediato
al Comando Nacional Operativo de Resistencia Civica por la Democracia, pam
que teaga el Apoyo Legal dz los Abogados de! Partido Pers Posible.

3. No dejas sdlo a In persona detenida, seguirla en otro vehiculo hasta ef lugar donde
sea trasladada.

€. TELEFONOS A DONDE SE DEBE LLAMAR

| Comando Nacional Operativo de Resistencia por la Democracia: 968-6030 ;
2413427, .

2. DEFENSORIA DEL PUENLO © 4264621 ; 4264300,

3 PRENSA
LA REPUBLICA 4276455
FL COMERCIO 4264676, 4272163
LIBERACTON 1 3M-7134 IT2-3765.

Fig.4 Texto de recomendaciones elaborado por la CGTP para la Marcha de los Cuatro Suyos

¢ Es acaso el andar en el espacio publico donde se encuentra la potencia del

rechazo, es una forma de subvertir nuestra posicién de sometimiento por medio del
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cuerpo? El andar, el marchar es la manera de “aparecer” en el espacio publico. Es decir,
este acto realizado por miles de ciudadanos en la Marcha de los Cuatro Suyos, es una
declaracién manifiesta por los cuerpos, es el espacio de enunciacion de los cuerpos (De
Certeau 1984), un acto de apropiacion y reapropiacion de los sujetos; pero conlleva,
también, a la visibilizacion y reconocimiento de los “otros”.

Como hemos mencionado lineas arriba, el desprecio por la vida de una parte de
la poblacién en el conflicto armado interno veia su réplica en la invisibilizacion de
aquellos “otros”, sujetos pobres provenientes de zonas rurales, expresada en la evasion
de toda responsabilidad por acusaciones de violaciones de derechos por parte de las
fuerzas del Estado y a una continua politica del olvido. En ese sentido, las
manifestaciones dadas en este periodo, en conjunto con la Marcha de los Cuatro Suyos,
pueden entenderse, en gran medida, como un andar de los “otros”. Herbert Marcuse
expone muy claramente esta relacion:

Por debajo de las clases populares conservadoras esta el sustrato de los parias y de los

outsiders, las otras razas, los otros colores, las clases explotadas y perseguidas, los

parados y aquellos a los que no se puede emplear. Se sitian en el exterior del proceso
democratico; su vida expresa la necesidad mas inmediata y real de poner fin a las
condiciones y a las instituciones intolerables. Asi, su oposicion es revolucionaria, aunque
su conciencia no lo sea. Su oposicion golpea al sistema desde el exterior y por eso el

sistema no puede integrarlos; es una fuerza elemental que viola las reglas del juego v,

actuando asi, muestra que se trata de un juego falseado. Cuando se reunen, cuando

marchan por las calles sin proteccion para reclamar los derechos civiles mas
elementales, saben que se exponen a los perros, a las piedras, a las bombas, a la carcel,

a los campos de concentracion e incluso a la muerte. Su potencia esta detras de toda

manifestacion en favor de las victimas de la ley y el orden. El hecho de que ya no quieran

jugar a este juego es, quizas, un hecho que marca el fin de un periodo y el principio de

otro (1993: 285-286).

Vale precisar que este sentimiento de resistencia de los sujetos no busca un
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cambio radical, una tabula rasa, sino por el contrario busca crear consciencia de la
necesidad de cambios y la posibilidad de una forma de vida diferente. La memoria es la
forma en la que heredamos estos sentimientos, la forma en la que podemos hacer real

la posibilidad de ese cambio.

1.1.3 La Comision de la Verdad y Reconciliacion: una narrativa del conflicto

desde las victimas

Otro acontecimiento que marca y forma parte del proceso de construccion de la
memoria es la creacion de la Comisién de la Verdad y Reconciliacién, siendo un
esfuerzo desde el Estado por aclarar los hechos del conflicto armado. La conformacién
de la CVR junto a su Informe Final representa el mayor esfuerzo que se ha hecho en
relacion al estudio del conflicto armado, el cual a la fecha sigue teniendo una gran
vigencia. Vale la pena considerar la conformacion de la CVR y su trabajo representado
en el Informe Final como aquel hito fundacional al pensar en la conformacién de una
memoria colectiva inclusiva sobre el conflicto.

En Julio de 2001, el entonces presidente Valentin Paniagua mediante el Decreto
Supremo 065-2001-PCM cred una Comision de la Verdad', la cual en el articulo 1
detalla de la siguiente manera su labor:

[...] esclarecer el proceso, los hechos y responsabilidades de la violencia

terrorista y de la violacion de los derechos humanos producidos desde mayo de

1980 hasta noviembre de 2000, imputables tanto a las organizaciones terroristas

como a los agentes del Estado, asi como proponer iniciativas destinadas a

afirmar la paz y la concordia entre los peruanos.

Carlos Ivan Degregori (2015) ha sefialado que la creacion de la Comision de la

7 La comisién en la introduccién del Informe Final definié la verdad como algo sumamente
complejo y perfectible.
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Verdad y Reconciliacion'® ha sido producto de varios factores: por un lado, esta la
importante labor que realizaron las organizaciones sociales como la Coordinadora
Nacional de Derechos Humanos (CNDDHH), la cual tuvo representacion en la mesa de
dialogo propiciada por la OEA que llevaria al proceso de transicion. Por otro lado, resalta
en el contexto internacional la consolidacion de la democracia representativa y la
existencia de comisiones de la verdad conformadas en otros paises de América latina'®.
Ademas, esta el hecho que en el Peru se produjo una transicién por el colapso del
régimen autoritario y no mediante una transferencia pactada.

Carlos Ivan Degregori evidencia el ambicioso trabajo en el campo de los
derechos humanos que realizé la CVR, que se llegé a plasmar en los nueve tomos
impresos del Informe Final?® que se entregaron al ex presidente Toledo el 28 de agosto
de 2003, de la siguiente manera:

La CVR se organizé en cinco sedes regionales, recolecto6 alrededor de 17 mil testimonios

en todo el pais, llevé a cabo casi dos mil entrevistas abiertas, centenares de ellas con

presos sentenciados por terrorismo, se entrevisté también con los principales dirigentes
politicos y militares de las décadas de 1980 y 1990, realizé 23 estudios cualitativos de
casos representativos de la violencia, y reconstruyd y analizé 73 casos con un enfoque

juridico penal, de los cuales 54 fueron entregados al Ministerio Publico (2015: 36).

Es por ello que la CVR tuvo un accionar muy amplio y abarco un lapso de tiempo
que incluia a varios gobiernos de distintos partidos politicos, todos ellos con cierto grado
de responsabilidad en lo ocurrido. De la misma forma, la CVR fue la primera comisién

de la verdad en América Latina en celebrar audiencias publicas?'. Las audiencias

'8 En el inicio del gobierno del ex presidente Toledo se ratificé la creacion de la comision y se le
cambio el nombre por Comision de la Verdad y Reconciliacion.

% En 1983 se establecié la Comisién Nacional sobre la Desaparicién de Personas en Argentina.
Posteriormente se conformaron comisiones estatales en Chile, El Salvador y Guatemala.

20 También se cred una plataforma virtual permanente y de acceso publico, el cual contiene todo
el contenido del Informe Final (https://www.cverdad.org.pe). De la misma manera, en el 2004 se
publicd Hatun Willakuy. Versién abreviada del Informe Final de la Comisiéon de la Verdad y
Reconciliacion.

21 Anteriormente se habian celebrado audiencias pUblicas en la comisién sudafricana, la cual fue
una referencia importante para el establecimiento de la CVR.
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publicas fueron consideradas como una obligacion moral en tanto disposicion por
escuchar a las victimas e incorporar su historia en la historia nacional (Lerner 2004).
Como expresa Lerner, “nos hallabamos convencidos de que ningun proyecto serio en
materia de defensa de los derechos humanos podria prescindir de la palabra de aquellos
que fueron las victimas de la violencia” (2021: 39).

Es decir, a pesar de ser una comision encargada por mandato estatal, la CVR
gozaba de independencia en el marco de su labor encomendada y en ese sentido hay

que rescatar la decision de adoptar el punto de vista de las victimas.

Fig.5 Movilizacién de Asociaciéon Nacional de Periodistas frente a oficinas de la CVR

Fuente: Archivo fotografico CVR

Fig.6 Movilizacién de Familiares de presos politicos frente a oficinas de la CVR

Fuente: Archivo fotografico CVR
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Analicemos un momento lo que conlleva aquella decisién de la CVR. Por un lado,
la narracion construida y reflejada en el Informe Final parte de las victimas y se distancia
de toda narracion a favor de una construccién militarista-heroica de los hechos y
legitimadora de las violaciones de los derechos humanos perpetrados. Con ello
queremos hacer referencia al caracter inclusivo materializado en las distintas audiencias
publicas. Las audiencias publicas le daban la oportunidad de darle voz a aquellos
silenciados por la indiferencia, que habian sufrido fisicamente y, mas aun, en su
dignidad como seres humanos (Lerner 2009). Sin embargo, este testimoniar, este salir
del silencio, es exponerse como resalta Maria Eugenia Ulfe:

“Verbalizar, narrar, asi sea en lenguaje visual, es tratar de entender lo que ha sucedido.
Este es un ejercicio importante, aunque no es facil. Si has padecido muchisimo dolor y
sufrimiento, es muy dificil dar cuenta de los hechos. Los hechos se confunden unos con otros.
La accion en si es importante. Por eso, testimoniar es tan dificil, porque implica confrontarse con
lo sucedido y con uno mismo” (2018: 84-85).

Por otro lado, las audiencias transformaron a los oyentes presentes (en el mismo
lugar fisico y mediante la transmision televisiva) en testigos de los testigos (Saona
2017), de las victimas con lo cual esa parte de la poblacién que no se sentia afectada
por el conflicto armado ahora reconocia a ese “otro” sujeto como parte de la sociedad y,
del mismo modo, el testimonio de la victima le daba reconocimiento como ciudadano.

De este modo, podemos decir que el trabajo de la CVR expresado en el Informe
Final apelan a la visibilidad, el reconocimiento y la validacién de las victimas, donde es
necesaria la participacion del resto de la sociedad civil o en palabras de Salomén Lerner,
la empatia:

La comision considerd que esta empatia, que parece ser una cualidad tan ajena a la

politica, fue en realidad una que, en una democracia, hizo posible que quienes no fueron

afectados por una tragedia exigieran, como parte de la imagen que tienen del bien
publico, que cuidemos a los que han sido afectados por él [...] que quienes gozan de la
consideracion social, el respeto a sus derechos y la proteccion del Estado, se sientan

descontentos si los otros, a los que no ven [...] pero a quienes consideran como sus

36



iguales, sus conciudadanos, sus vecinos, no se benefician de la misma consideracién y

proteccion del Estado (2009: 106).

Del mismo modo, Margarita Saona acota que de ninguna manera esta empatia
quiere decir que “el dolor y la pérdida experimentados por las victimas pueda ser
compartido por otros” (2017: 23). Sin embargo, el acto de compartir y recepcionar, de
narrar y escuchar la experiencia traumatica nos habla de una necesidad de participacion
de los sujetos y del hecho performativo presente alrededor de los proyectos de memoria.

Finalmente, la Comisién de la Verdad y Reconciliacién por medio de su actuar y
del Informe Final recogen y representan la voluntad de las victimas, es también la
resistencia simbdlica contra la violencia y el intento del olvido. A partir de ello, podemos
pensar que la construccion de reparaciones, reconciliaciones y la memoria “implica
revertir el clima de indiferencia con actos de solidaridad que contribuyan a la superacién
de enfoques y habitos discriminatorios, no exentos de racismo” (Comision de Entrega

de la CVR 2004: 464).

37



1.2 El Ojo que Llora en relacion al contexto histérico-artistico del espacio

publico de Lima

El espacio publico es el espacio de la ciudadania, es un espacio de expresion,
de negociacién social, es un espacio politico en el que establecemos nuestras formas
de vida en comunidad. En ese sentido, la produccion del espacio publico nos habla de
un espacio por naturaleza relacional, donde los sujetos se expresan, reaccionan, actuan,
y en cuya expresidon material se evidencia el pensamiento de la época, el cual es
heredero de una época anterior. Es asi que, el sujeto en su actuar puede liberarse de
ciertas relaciones establecidas que lo han oprimido, violentado, invisibilizado, y, de esta
manera, pensar en otras formas de vida.

Durante la época del conflicto armado interno el espacio publico de la ciudad de
Lima se vio transformado debido a la influencia de los actos subversivos que aceleraron
un proceso de migracion del campo a la ciudad. Del mismo modo la presencia del terror
en la capital transgredio y desestabilizd el espacio publico entendido como el espacio
de la vida cotidiana.

Ante ello, en el presente subcapitulo es interesante resaltar el gesto de
resistencia y levantamiento en las calles que representan las marchas civicas, donde el
espacio publico es reclamado, y al cual confluyen iniciativas artisticas que se suman a

un deseo de cambio.

1.2.1 El espacio publico de Lima durante el conflicto armado interno

El conflicto armado afectd6 de muy diversas maneras la vida de los sujetos

(incluso hasta ahora)?2. El espacio publico sirvi6 como un termémetro de la época, que

22 A nivel econémico, psicoldgico, pero -sobre todo- a nivel social. Se puede revisar el texto de
Sofia Macher Recomendaciones vs Realidades: Avances y desafios en el post-CVR Pert. (2007)
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evidenciaba los efectos de la violencia del conflicto, la falta de respuesta del Estado y el
creciente reclamo de la poblaciéon por medio de su accionar. Por ello, es necesario
esbozar el estado del espacio publico en Lima dentro del contexto del conflicto armado
interno para poder entender las implicancias que adquiere E/ Ojo que Llora.

En ese sentido es valido traer a discusion las reflexiones realizadas por Matos
Mar, quien al referirse a la situacion por la que pasaba el pais -especificamente la ciudad
de Lima- en la década de los anos 80 propone comprenderlo como un cambio estructural
a raiz de un desborde proveniente de la movilizacion espontanea de los sectores
populares (olas migratorias entre los afios 1940 y 1980%%) que alter6 “la sociedad, la
cultura y la politica del pais creando incesante y sutilmente nuevas pautas de conducta,
valores, actitudes, normas, creencias y estilos de vida, que se traducen en multiples y
variadas formas de organizacién social, econdmica y educativa” (Matos Mar 1986: 17).
Este desborde se expresa bajo la forma de una implicita desobediencia civil, donde el
estado no tiene capacidad de respuesta ante las necesidades de los sujetos y se
enfrenta a una masa de sujetos que cuestionan y desarrollan alternativamente diversas
estrategias de supervivencia, las cuales sobrepasan el orden establecido, lo legal, lo
formal (Matos Mar 1986).

Matos Mar (1986) menciona que el Peru en la década de los 80 se encontraba
frente a una nueva realidad: por un lado, se ha triplicado la poblacion -sobrepasando los
20 millones de habitantes- en menos de cuatro décadas; por otro lado, el proceso de
urbanizacion ha llevado a concentrar mas del 65% de la poblacién del pais en ciudades.
El desplazamiento de sujetos del campo a la ciudad representd que mas del 30% de la
poblacién nacional viva en Lima, lo cual conllevé a una expansion del Area Metropolitana
de la ciudad en base a una ocupacion por medio de invasiones de tierras y creaciones
de nuevas barriadas populares.

Ante ello, podemos mencionar la presencia de un fendmeno en las dinamicas

2 En la década de los 80’s las incursiones subversivas al interior del pais incentivarian el
desplazamiento migratorio de miles de personas.
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econdmicas en la ciudad: por una parte, se encuentra un circuito econémico formado
por personas y empresas que operan al amparo de las normas y leyes; por otra parte,
hay un circuito alternativo que opera fuera de la legalidad:
Los resultados censales revelan un incremento de la PEA?4. Esta informacién también
sugiere que el peso del sector que representa la economia contestataria es mayor desde
hace mas de una década. En otras palabras, Lima ha ido perdiendo su fisonomia de
ciudad industrial y de administraciéon gubernamental, para convertirse en una ciudad
bazar desbordada por actividades precarias, informales o fuera del circuito oficial (Matos
Mar 1986: 59-60).
Es asi como los nuevos sujetos de la ciudad crearon nuevas formas de trabajo
y vieron en la ocupacion del espacio publico la forma en la cual constituir un soporte
espontaneo para ello. La situacion del espacio publico carecié de politicas de gestion
urbano-territoriales, lo cual junto a las nuevas dindmicas econdmicas informales se vio
reflejaba en una descontrolada ocupacion de terrenos tanto en las periferias de la ciudad
como también en las principales calles y avenidas. Como han sostenido Wiley Ludefia
y Miriam Chion:
[...]JLos gobiernos centrales y municipales que sucedieron tras la reinstalacion de la
democracia en 1980, no se plantearon como objetivo y tarea principal la refundacion de
un nuevo centro y la creacion de nuevos espacios publicos representativos en el area
central. Por lo menos hasta la implementacion del decidido plan del alcalde Andrade de
“recuperar el centro” desarrollado a partir de 1996, casi la totalidad de medidas
adoptadas oscilaron entre operaciones de cosmeética urbana llena de remodelaciones de
espacios publicos, el repintado de edificios o el enrejado de parques. [...]
Precisamente, el vacio de poder y gestion [...] seria ocupado por un nuevo y mas activo
sujeto social: la informalidad y el comercio ambulatorio sin mas orden que el de la

apropiacién mercantil del espacio publico (2009: 333).

24 Poblacién econdmicamente activa. En 1940 el comercio representé el 26% de la PEA de Lima,
en 1972 fue de un 48% vy, en 1981 fue del 62%.
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Es decir, podemos pensar que el proceso de migracién de grupos de personas
del campo a la ciudad junto a la falta de respuesta por parte del Estado produjo un
desequilibrio en la imagen de la ciudad (social, cultural y econdmicamente),
especialmente en el espacio publico que ahora se veia ocupado por otros sujetos, que
al no contar con el apoyo estatal se ven inmersos en una situacién de precariedad y

vulnerabilidad?®.

1.2.2 Crisis del espacio publico en Lima: el terror se apropia del espacio

publico

Esbozado un contexto sobre el cambio en la imagen de la ciudad y el espacio
publico de Lima es necesario mencionar que, ante el avance de los actos terroristas,
que habian sido realizados al interior del pais hasta ese momento, hacia la ciudad de
Lima se produjo un estado de desconfianza, miedo y paranoia hacia el espacio publico.
Una manera de evidenciar la forma en que afectd el conflicto armado a la poblacién de
Lima es discutir sobre la sistematica destruccion fisica y simbdlica del espacio publico.
De este modo surge de gran interés abordar la transformacion en la percepcion del
espacio publico por medio del terror.

El espacio publico sirvié de escenario perfecto para poder transmitir la sensacion

de terror e inseguridad que los grupos subversivos querian generar por medio de

25 Sj bien no nos ocuparemos de las reflexiones y manifestaciones artisticas, que ocurrieron en
y sobre este nuevo contexto urbano producido por las migraciones internas en el pais, es de
valor mencionar al colectivo E.P.S. Huayco (anteriormente Paréntesis) y su lectura sobre aquella
realidad por medio de obras como su intervencion en el desierto al sur de Lima con una imagen
de Sarita Colonia (santa popular) en base a latas pintadas de leche Gloria. Se puede revisar para
una mayor profundidad del colectivo en TARAZONA, E. 2012. “Un aluvidén socioestético a inicios
del Conflicto Armado Interno en PerU”. En Errata# n°7, pp. 239-247. Y en BUNTINX, G. 2005.
E.P.S. Huayco. Lima: Instituto Francés de Estudios Andinos. Del mismo modo, podemos
mencionar al colectivo Los Bestias y la presencia de una estética de lo precario, inacabado,
alternativo y autoconstruido en sus instalaciones que aludian y reflexionaban sobre el habitat y
el habitar. Al respect se puede revisar BICZEL, D. 2013. Viewpoint: Self-Construction, Vernacular
Materials, and Democracy Building. Los Bestias, Lima, 1984-1987. En Buildings & Landscapes:
Journal of the Vernacular Architecture Forum, vol. 20, n°2, pp.1-21.

41



ataques a torres eléctricas, ataques con explosivos a distintas edificaciones (comisarias,
bancos, centros comerciales), asi como también pintas o el uso de exposicion de
cadaveres. El dafio producido era tanto fisico como simbdlico, donde poco a poco se
iba resquebrajando la sensacion de seguridad y confianza entre los sujetos vy
transgrediendo “una premisa que, por obvia, no resulta repetitiva: la calle es para todos,

para convocarnos y para expresarnos en ella” (Mejia 2012: 15).

Fig.7 Muerte de 7 perros en el Centro de Lima

Fuente: Revista Caretas — Fotografia: Carlos Bendezu
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Fig.8 Atentado en calle Tarata - Miraflores

Fuente: Diario E/ Comercio

La aparicion y exposicién de la muerte, la alteracién en el espacio cotidiano, en
el espacio de vida de los sujetos era la forma de generar terror y desconfianza. El sujeto
vio alterada su forma de vida donde la violencia extrema e irracional formaba parte de
su cotidianidad. En ese sentido, la experiencia del sujeto en la ciudad se alterd, se
transformé conforme su habitar se veia violentado, es decir, la violencia era también
experimentada por cada sujeto en cuanto su percepcion del espacio.

Por un lado, resaltemos que el terror en las expresiones de violencia presentes
en el espacio publico inmoviliza, silencia, altera la realidad, el modo de vida de los
sujetos. Mejia (2012) menciona que el espacio publico se vio transformado, a raiz de las
manifestaciones de violencia subversiva, en espacios tan solo de transito. El caracter

gregario, relacional y democratico del espacio publico se ve desestabilizado. Ante lo
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cual podemos sostener entonces que las manifestaciones de violencia, de las cuales
existia detras una ideologia del miedo que podemos considerar como una especie de
“intervencion urbana perversa” (Mejia 2012: 18), tenian como objetivo generar terror en
los sujetos.

Hay que resaltar que las portadas de los principales diarios peruanos (E/
Comercio y La Republica) ademas de informar indirectamente también llevaron a
afianzar un imaginario de peligro en el espacio publico. Las fotografias de los atentados
terroristas, marcas de propaganda subversiva y torres eléctricas de alta tensién
derrumbadas son ejemplos de aquellas imagenes que se repetian contantemente y se
exponian en cada quiosco de periddico de la capital.

Por otro lado, lo repetitivo y constante de la presencia del terror seguido a una
politica de minimizar el terror (entendido como acciones esperadas en una confrontacion
subversiva) lleva a una naturalizacién del terror; es decir, la alteracion del modo de vida
se torna normalizada. En este sentido podemos pensar en una doble dimension de la
violencia: una individual, expresada en la violacion a los derechos humanos de los

sujetos, y otra colectiva, expresada en la violacidon a una vida democratica.

Nuevas presencias en el espacio publico

Un punto importante a considerar es -como se ha mencionado anteriormente-
que el conflicto armado durante las décadas entre 1980 y 1990 potencié un proceso de
migracion interna en el pais de comunidades indigenas alto andinas, migracién de
aproximadamente 600 000 sujetos marcadamente rurales, pobres y quechuahablantes.
Estos sujetos, historicamente olvidados por el Estado y que parecian no gozar de un
ejercicio pleno de los derechos ciudadanos, eran vistos con los prejuicios de una
sociedad que se pensaba pertenecientes a otra realidad, a otra nacién, y que ahora
puestos en un ambiente de miedo volcaban sus temores en ese “otro”. Salomén Lerner

menciona que:
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“En esos anos si venia a buscar trabajo un joven ayacuchano de 18, 19 afos
[...] le preguntaban de donde venia, si habia estudiado en la universidad San Cristébal
de Huamanga o no y de inmediato le decian que no porque lo consideraban senderista.
Se habia creado un estereotipo”.?

Los migrantes que llegaban a Lima forzados por las cruentas acciones
subversivas y antisubversivas estaban en una situacion donde eran percibidos como
foraneos que prolongaban mucha su estadia. Estos pobladores que llegaban con pocos
recursos buscaron de la forma que tuvieron a su disposicién asentarse en la ciudad. En
ese sentido, algunos espacios de la ciudad como asentamientos humanos también

fueron estereotipados.

El espacio publico controlado

Otro punto importante a mencionar es que la apropiacion del espacio publico por
parte del terror llevo al abuso del control en el espacio publico por parte de los agentes
del orden mediante presencia militar en instituciones universitarias, toques de queda y
requisas policiales en el espacio publico. En ese sentido, el exceso de control se veia
justificado con el fin de recobrar el orden. Sin embargo, generalizado el estereotipo
terrorista, el abuso y exceso de control llevé a cometer violaciones de derechos
humanos en espacios urbanos, de la misma manera que sucedia al interior del pais. Lo
cual nos lleva a entender como el terror en el espacio publico llevo a agravar la latente
desigualdad y discriminacion racial, cultural y econémica -producto de la “ausencia de
nacioén, de identidad” (Matos Mar 1986: 27)- presente -e institucionalizada- en la capital.

Como hemos tratado de evidenciar, las acciones de violencia en la ciudad
llevaron a que se agrave la situacion del espacio publico, como espacio de ciudadania,

representacion y de la vida colectiva. Asimismo, vale mencionar que estas acciones

26 Entrevista realizada por Rosa Maria Palacios a Salomén Lerner el 30 de agosto del 2018.
Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=cYQKMOvtIv8
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también produjeron transformaciones en la relacion del sujeto con el espacio publico, “el
miedo a lo publico y al espacio colectivo son algunas de las consecuencias que esa
época dej6é en la memoria de la ciudad y sus habitantes, y que persisten hasta hoy”
(Espinoza 2021: 24). En ese sentido, la construccién de memoria del conflicto armado
interno esta vinculada al espacio publico, a las relaciones de los sujetos y a los sujetos

en si, que producen y hacen posible ese espacio.

1.2.3 El espacio publico reclamado: manifestaciones artisticas sobre la
memoria en el espacio publico como demanda y performatividad

ciudadana

El conflicto armado desestabilizé la vida y sus espacios. Tras el desarrollo del
conflicto se gestaron una serie de movilizaciones, manifestaciones civico artisticas, las
cuales no solo expresaban la voz de protesta de parte de la ciudadania, sino también
se las puede entender dentro de un marco de recuperacion del espacio publico como
un espacio politico y democratico. En ese contexto, es interesante remarcar la forma en
que los sujetos reaccionaron saliendo a las calles a reclamarlas, a expresar sus
demandas y confrontar el estado de sumision en el cual se veian inmersos.

El espacio publico se torné en un espacio de visibilizacion, participacién y
transgresion ciudadano, donde distintas manifestaciones artisticas buscaron ser una
fuente de expresion de aquel sentimiento y anhelo de cambio. Lo civico y lo artistico se
mezclaban y complementaban mutuamente. Giulia Degano (2018) manifiesta que las
manifestaciones artisticas que se dieron (y se siguen dando) en relacion a la memoria
del conflicto evidencian una relacion de disputa entre el Estado peruano y artistas, la
cual fue y que sigue siendo necesaria aun ahora. Por lo que es aquel sentimiento de
levantamiento, de demanda, por un cambio lo que va a llevar al inicio del proceso de

construccion de la memoria sobre el conflicto armado.
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Un ejemplo de aquellas manifestaciones que expresan una estética propia de la
crisis que se vivia en la década de 1980 asi como también las intenciones por recuperar
el espacio publico por medio del involucramiento y participacion de los ciudadanos lo
podemos encontrar en la Carpa Teatro (1986) de Los Bestias?’. La intervencion de Los
Bestias responde a la invitacién para construir los escenarios arquitectonicos de dos
eventos culturales: la feria de arte popular celebrada durante La Semana de Integracion
Cultural Latinoamericana (SICLA) en el Parque de la Exposicion y la Carpa Teatro del
puente Santa Rosa. La Carpa Teatro debia funcionar como un centro artistico parte del
programa municipal Participacion Cultural Popular impulsado por el entonces alcalde de
Lima Alfonso Barrantes. Dorota Biczel resalta el hecho que el municipio buscd integrar,
reconocer y valorar la diversidad cultural:

El municipio no solo trabajé movilizando varias asociaciones de vecinos, sino también

pidi6 sus aportes y comentarios. Queremos que la comunidad organizada decida sobre

las formas y prioridades de las actividades culturales en su localidad”, proclamo el
ampliamente difundido volante promocional. Los objetivos de fomentar la cultura vinieron
de la comprension que los problemas sociales de las poblaciones marginadas van mucho

mas alla de cuestiones econdmicas estrechamente entendidas y que la cultura puede

ser una herramienta util de empoderamiento de la comunidad (2013:10).

El programa municipal tuvo una intencion inclusiva al abarcar distintas
actividades para diversos grupos de la poblacion: los sabados se dedicaron a un publico
joveny los domingos se planearon las actividades para un publico familiar. Se incluyeron
conciertos de rock, conciertos de musica popular peruana y obras teatrales infantiles.
Se programaron 4 talleres: de arte dirigido por Herbert Rodriguez, teatro a cargo de
Mauro Sifuentes, fotografia brindado por el grupo Agencia N° 2, y, finalmente, un taller
de testimonio e historia oral liderado por alumnos de la Facultad de Letras de la

Universidad Nacional Mayor de San Marcos.

27 Grupo de jovenes estudiantes de la Facultad de Arquitectura de la Universidad Ricardo
Palma.
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Los Bestias disenaron la gran puerta de ingreso a la Carpa Teatro que tenia 6
metros de altura aproximadamente y cuyos elementos formaban un pértico: se elevaban
por sobre los muros aledafios dos elementos verticales de seccién triangular
conformados por troncos de eucalipto y cafia atados con cuerda. En la cima remataba
un arco hecho de tablas de madera que enmarcaban un par de circulos. Junto al pértico
se construy6 una torre en base a cafas unidas con llantas de automoéviles y frente al
portico se disefid una plaza con dos circulos concéntricos formados por piedras.

La Carpa Teatro se puede entender como una especie de mezcla entre
arquitectura, instalacién y performance, pero con una estética que expresaba
materialmente el momento critico que atravesaba el pais, el uso de los materiales como
su técnica constructiva respondia a una légica pragmatica de utilizar aquello que estaba
disponible asi sean desechos. En ese sentido, Los Bestias se oponian a una vision
idealista de la arquitectura. “En su practica rebelde el grupo reformulé de forma radical
las razones de la construccion tanto en materiales como sociales. Rechazaban las
utopias totalizadoras y teleoldgicas que subyacian tanto a los discursos revolucionarios
como a los emergentes planteamientos neoliberales” (Biczel 2012: 257).

Los Bestias cuestionaron con intervenciones y objetos la practica misma de la
arquitectura, pero sobre todo la Carpa Teatro nos habla de la intencién de recuperar el
espacio publico y generar “otro” espacio en aquel momento, un espacio de multiples

voces ya sean de afirmacion o disidencia (Biczel 2013: 12).
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Fig. 9 Carpa-Teatro. Los Bestias. 1986. Técnica mixta.
Fotografia: Archivo Bestiario.

Hemos abordado la crisis del espacio publico en cuanto que se vio afectado por
la voragine del terror y la violencia, asi como también por una notoria carencia de
construir una memoria sobre lo ocurrido en el espacio publico. La narrativa propuesta
desde el Estado conllevaba a una estrategia del olvido, de evitar cualquier presuncion
de responsabilidad en cuanto a los crimenes de lesa humanidad perpetrados. El vacio
y la muerte que expresaban las ruinas de los edificios que habian sufrido atentados eran
el testimonio material de la época de violencia, era un espacio devastado, pero que
expresaba aquello que habia pasado. Aquella marcacién espacial fue negada, borrada
evitando cualquier huella, cualquier posibilidad de un recordar de los sujetos.

Sin embargo, la violencia habia producido un imaginario colectivo que fue
cuestionado, repensado y reinterpretado por algunos artistas. Una muestra que lo
ejemplifica fue la propuesta de Johanna Hamann para una escultura publica en el
Malecon 28 de Julio, en el distrito de Miraflores, titulada Torre (1987) y que alude a las

torres de alta tension derribadas por acciones subversivas. Tanto Lerner (2016) como
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Mitrovic (2017) senalan lo osado de la propuesta de Hamann, ya que rescata y
transforma la imagen dinamitada de la torre eléctrica para darle una carga estética. Si
bien la propuesta de Hamann no ganoé el concurso su propuesta evidencia el interés y
la reflexién de algunos artistas sobre el momento que se vivia. En tal sentido, es de gran
interés preguntarse y analizar aquellas muestras de reflexion artisticas en el espacio
publico sobre la imagen de la victima. ;de qué manera aludir, repensar, representar y

transformar la imagen de aquellos asesinados-desaparecidos?

Fig.10 Johanna Hamann, Torre, 1987, Fotomontaje.
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Fig.11 Johanna Hamann, Torre, 1987, Maqueta, Madera y
fierro. Coleccion: MICROMUSEO (“al fondo hay sitio”)
Fotografia: Juan Pablo Murrugarra

Primeras manifestaciones por la memoria en el espacio

Como hemos subrayado algunos sujetos pusieron resistencia, se levantaron,
salieron a las calles y se negaron a abandonar el espacio publico a merced de la
violencia (por parte de grupos subversivos y del Estado) en claro mensaje de des-
sometimiento a la situacidon que se vivia en esos momentos. Lefebvre menciona:
“icambiar la vida! jcambiar la sociedad! Nada significan estos anhelos sin la produccién
de un espacio apropiado” (2013: 117). Es por ello que las expresiones artisticas
realizadas en ese contexto son de especial interés para comprender como mediante
diversas estrategias en el espacio publico, las cuales estuvieron ligadas al accionar de
los cuerpos, al acontecimiento, se logréo expresar, demandar y reclamar ciertas

necesidades ciudadanas. Es decir, si bien el lugar de la enunciacién provino desde el
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arte, la obra en cuanto materialidad no era importante, lo que tomaba y buscaba tomar
protagonismo eran los sujetos; en ese sentido, las manifestaciones artisticas que se
realizaron buscaban intervenir, modificar, cuestionar, la forma de vida establecida
mediante intervenciones espaciales.

Vale recordar que el 5 de abril de 1992 el entonces presidente Fujimori disolvid
el Congreso de la Republica del Pert e instaurd el “Gobierno de Emergencia y
Reconstruccion Nacional”. Con el aufogolpe de estado, el espacio publico paso a ser un
espacio de represion estatal, el cual sumado a los actos de violencia terrorista
menguaba progresivamente el accionar civil. El 4 de junio de 1995 el gobierno aprobé
la Ley de Amnistia?® (ley n°26479) para todos los militares implicados en violaciones de
los derechos humanos, la cual entraria en vigor el dia 15 de junio del mismo ano. Esto
conllevdé a multiples manifestaciones en defensa de los derechos humanos, de los
cuales podemos hacer mencion de la intervencion de Eduardo Villanes, la cual se
basaba en la inscripcidon “evaporados” realizada con cartones de leche Gloria, en el muro
oeste de la Via Expresa, entre los puentes 28 de Julio y Bausate y Meza, el dia 17 de
junio. Pero es el dia 23 de junio donde el segundo momento de la accion Villanes
continua: en medio de la realizacién de una marcha en contra de dicha ley Eduardo
Villanes comienza a repartir cajas de leche Gloria a los sujetos asistentes a la marcha
para que las llevaran sobre sus cabezas, los sujetos en una masiva participacion dieron
paso a la accién que se conoceria como Gloria Evaporada®.

Es interesante resaltar el vinculo entre la materialidad de la obra y lo que desea

28 Se exoneraba de responsabilidad a quien hubiera cometido o participado de violaciones a los
derechos humanos entre los afios 1980 y 1995; de igual manera, liberaba a los condenados por
aquellos crimenes.

2 Villanes habia realizado en agosto de 1993 su primera exposicién individual, la cual fue
realizada en el Instituto Cultural Peruano Norte Americano (ICPNA), donde se acerca a la
representacién de los restos hallados del caso Cantuta en la serie Indicios. En un segundo
momento, recurriendo al mismo tema, formé parte de la muestra colectiva Desaparecidos, en
defensa de la vida en el convento de San Francisco en 1994. En un tercer momento, realiza una
muestra personal el 25 de octubre de 1994 en la Ciudad Universitaria de la Universidad Nacional
Mayor de San Marcos (UNSM) llamada Gloria Evaporada, donde por medio de instalaciones,
video-performance y objetos aludia al asesinato de nueve estudiantes y un profesor de la
Universidad Enrique Guzman y Valle (La Cantuta). En esta ocasion Villanes utilizé las cajas de
leche Gloria en forma de brazos unidas a unas siluetas humanas.
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representar, Villanes utiliza objetos cotidianos: cajas de leche. Sin embargo, el giro esta
en el significado que toma el objeto: se alude ya no a una simple caja contenedora de
envases de leche, esta referido ahora el objeto como contenedor de restos humanos.
Son estas cajas de carton el signo de lo improvisado, de lo precario, por medio de las
caracteristicas del material: por un lado, altamente descartable; y por otro, su finalidad
no es el de conservar restos humanos. Adicionalmente, con el cambio de significado el
texto adquiere una nueva connotacion, como ha sefialado Giulia Degano:
El titulo y los materiales utilizados en este proyecto aludian a los contenedores en cuales
se devolvieron a sus familiares los restos de las victimas: cajas de cartdon de leche
evaporada marca Gloria. Este detalle, difundido por la prensa local, habia pasado
desapercibido hasta que la intervencion de Villanes lo convirtié en uno de los simbolos
del caso La Cantuta. El artista aprovecha el texto del producto para denunciar la
desaparicion de los universitarios y la impunidad de los culpables, resaltando la triste

congruencia de la palabra “gloria” en dicho contexto (2018: 15).

Del mismo modo, el 27 de junio de 1995 Ricardo Wiesse representd diez
cantutas en el lugar donde se habian hallado algunos restos de los cuerpos de los
estudiantes y el profesor asesinados®’. En esta intervencion de Wiesse es interesante
resaltar el hecho de la accién en si tanto en el mismo recorrer de las personas que
participaron y la marcaciéon de los cuerpos mediante formas de cantutas, asi como
también el registro fotografico®' y en video®? que se realizd. Las cantutas se convierten
en marcas simbdlicas y el registro permite dar cuenta de la accién-ritual en aquel
espacio.

Oftra accién artistica que es de gran valor resaltar es la performance Recuerdo
(1998) de Elena Tejeda-Herrera. Realizada el 8 de agosto de 1998 en el patio de la

Facultad de Letras y Ciencias Humanas de la Universidad Nacional Mayor de San

30 Se puede revisar la nota 14.
31 A cargo de Herman Schwarz.
32 A cargo de Augusto Rebagliati.
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Marcos (UNMSM) en el marco del aniversario de la mencionada facultad®. Elena
Tejeda-Herrera envuelta en una bolsa plastica negra fue llevada y puesta sobre uno de
dos circulos de colores rojo y blanco pintados en el piso del patio por la artista
previamente y desde ahi se arrastré hasta el segundo circulo mientras exclamaba los
nombres y algunos datos personales como las caracteristicas fisicas o la ropa con la
que iban vestidos los estudiantes y el profesor asesinados en el caso La Cantuta
interrumpiendo la cancién “Odiame” de los Embajadores Criollos que se escuchaba por
una radio a pilas que llevaba consigo la artista.

Es de gran valor traer lo sefialado por Florencia Portocarrero al respecto de la
performance realizada por Elena Tejeda-Herrera:

“El cuerpo de Tejada-Herrera tomaba, asi, el lugar del ciudadano torturado y
desaparecido. La repeticién de los nombres, por otra parte, funcioné tanto como un
intento de elaboracidon del trauma, como un llamado a la conciencia ciudadana, a la
empatia y a la solidaridad en un contexto en el que las victimas del conflicto se
encontraban en proceso de ocultamiento” (2018: 14).

La performance de Tejada-Herrera recurre al imaginario de los cuerpos
asesinados y desaparecidos a pesar de que en ningin momento vemos realmente un
cuerpo. Es un aparecer y un reclamo de aquella ausencia de los cuerpos de las victimas
del caso Cantuta que interrumpe un espacio educativo universitario controlado
militarmente en aquel momento y por esos instantes que dura la performance el espacio

es desestabilizado intencionalmente.

33 |a artista seria invitada a realizar una performance por la curadora Mihaela Rudelescu y debido
a que la Universidad Nacional Mayor de San Marcos (UNMSM) en ese momento se encontraba
bajo ocupacién militar la accion se mantuvo en secreto hasta el dia de su ejecucion.
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Fig.12 Eduardo Villanes, Sin titulo, Video performance,
1995.
Fotografia: Archivo del artista

Fig.13 Marcha por los derechos humanos.
Fotografia: Archivo del artista

Fig.14 Eduardo Villanes.
Evaporados. Intervencion
urbana. 1995.

Fotografia: Archivo del
artista
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Fig.15 Augusto Rebagliati (video), Ricardo Wiesse (accion), Cantuta, Intervencion en el paisaje, video 22:25’, 1995,

Cieneguilla, Pert. Fotografia: Herman Schwarz

Fig.16 Augusto Rebagliati (video), Ricardo Wiesse (accion), Cantuta, Intervencion en el paisaje, video 22:25’, 1995,

Cieneguilla, Peru. Fotografia: Herman Schwarz
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Fig.17 Elena Tejada-Herrera. Recuerdo. Documentacion de
Performance. 1998.

Registro en video: Roger Caceres Atocha
Direccion y Edicion: Elena Tejada-Herrera
Asistente: Victor Prieto

Es interesante ubicar estas obras en un momento en el que las acciones de los
grupos subversivos habian sido controladas, pero aun asi se vivia una época de
represion por parte del Estado. Victor Vich (2004) remarca el papel que tomé el
movimiento Todas las sangres, todas las artes®* como promotor de manifestaciones de
reclamo y oposicion, de esta manera se promovia la idea que “la lucha contra la
dictadura deberia estar impregnada de una atmosfera cultural capaz de articular
poderosos simbolos que estuvieran destinados a transformar el imaginario oficial de
régimen” (Vich 2004: 65). De esta manera, podemos entender el comienzo de acciones
artistica de resistencia en el espacio; en este sentido, el lugar de enunciacion de las
obras cobra un rol importante, tanto en un aspecto simboélico como de visibilizacion, de
presencia. Pongamos en pendiente por un momento nuestra reflexion y enlacemos con

un segundo momento de manifestaciones artisticas en el espacio publico.

Manifestaciones artisticas contra la dictadura

Un segundo momento importante es el que se da tras las elecciones
presidenciales del afio 2000. Las manifestaciones en el espacio publico fueron

acompanadas, promovidas y potenciadas por colectivos artisticos como es el caso del

34 Colectivo artistico conformado por Victor Delfin, Leslie Lee, Roxana Cuba, Ana Maria Ortiz y
Herbert Rodriguez.
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colectivo Aguaitones, el cual fue promovido por la arquitecta Maria Burela y Jorge
Villacorta e integrado por estudiantes de Arquitectura de la Universidad Ricardo Palma
y Artes visuales de la Escuela Nacional de Bellas Artes, quienes ya en el afo 1998 -
gracias a la iniciativa de la Coordinadora Nacional de Derechos Humanos- habian
realizado un mural en la Bajada Balta en Miraflores por el 50 aniversario de la
Declaracion Universal de los Derechos Humanos.

El Micro de la Democracia® fue una de sus intervenciones que se sumaron a las
manifestaciones en contra del régimen. El objeto que representaba una unidad de
transporte publico fue elaborado de materiales descartables como cajas de carton de
refrigeradoras y elasticos. En las superficies laterales a manera de rutas se realizaron
algunas inscripciones como Av. Solidaridad, Av. Democracia y Av. Porvenir; también
habia inscripciones que aludian a un reclamo por la sensacién de fraude en las

elecciones.

Fig.18 Aguaitones, Micro de la Democracia, Técnica mixta, 2000, Lima, Peru

Fuente: Archivo fotografico de Jorge Miyagui

35 os integrantes en ese momento que participaron fueron: Maria Burela, Daniel Thissen, Javier
Vargas, Cristian Alarcon, Valicha Evans, Sandro Angobaldo, llich Ibarra, Jorge Miyagui, Daniel
Bello, Oscar Huaracayo y Eddy Calle.

58



a. Colectivo Sociedad Civil

Una mencion aparte merece el Colectivo Sociedad Civil, el cual estuvo integrado
por artistas y curadores como Susana Torres, Gustavo Buntinx, Emilio Santiestevan,
Claudia Coca, Jorge Salazar, Abel Valdivia, Luis Garcia Zapatero, Sandro Venturo y
Natalia Iguifiiz. Como menciona Buntinx: “Incluso en su denominacion asumida, el
Colectivo Sociedad Civil sugiere un sentido que va mas alla de cualquier vocacion
artistica para priorizar en cambio la reconstitucién, factica y simbdlica, de nuestra
ciudadania usurpada. Y de su perdida social.” (2006: 97). El inicio se daria el 9 de abril
del 2000, horas posteriores a que se expusieran los resultados, con una coordinacion
entre los integrantes para realizar el 12 de abril la intervencion en el espacio publico
Velorio y entierro de la ONPE, acto que fue difundido abiertamente para que la
ciudadania participe de un entierro simbdlico a manera de protesta. La participacion fue
inesperadamente positiva logrando convocar tanto a agrupaciones y organizaciones
sociales como a sujetos en general. De este modo el colectivo procuraria mantener
estas iniciativas participativas ya que se dieron cuenta de que era necesario expresar
otras maneras de protesta, de recurrir a otros modos de expresar la desobediencia y el
anhelo de cambio para lograr un camino que los lleve a pensar en la vuelta de aquella
ciudadania usurpada que mencionan.

Pon la basura en la basura y Lava la bandera fueron otros actos convocados que
marcaron el escenario politico-artistico de aquella época [2000], en especial el segundo
conllevo una apropiacion por parte de los sujetos que produciria la repeticion de aquel
acto, como lo menciona Emilio Tarazona:

“Poco después de la Marcha de los Cuatro Suyos, Lava la bandera se
generalizaria de modo eruptivo a partir de iniciativas espontaneas en diversos lugares
del Peru y constituiria un energizante bajo continuo para los momentos mas fragiles, y

al mismo tiempo criticos, de la dictadura” (2005: 60).
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Fig.19 Colectivo Sociedad Civil, Velorio y entierro de la ONPE, Técnica mixta, 2000, Lima, Peru.

Fotografia: Natalia Iguifiiz

Fig.20 Colectivo Sociedad civil, Pon la basura en la basura, Técnica mixta, 2000, Lima, Peru

Fuente: Revista Caretas Fotografia: Natalia Iguifiiz
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Fig. 21 Colectivo Sociedad Civil. Fig.22 Volante de mano y convocatoria a Lava la bandera,
Fotografia: Gustavo Buntinx. mayo 2000.

Fig.23 Colectivo Sociedad Civil, Lava la bandera, Técnica mixta, 2000, Lima, Peru

b. Lima I[NN] Memoriam

La recuperacién del espacio publico de la ciudad en el afio 1996 fue uno de los
compromisos que anuncio el ex alcalde de Lima Alberto Andrade durante su campafia.

Al ganar las elecciones y con el nombramiento de Lima como Plaza Mayor de la Cultura
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Iberoamericana por parte de La Union de Ciudades Capitales Iberoamericanas (UCCI)
durante el ano 1997 se gest6 la creacion del Centro de Artes Visuales (CAV), la cual
estaria a cargo del critico de arte Luis Lama®. Con el nombramiento de Lima como
Plaza Mayor de la Cultura Iberoamericana naceria el Festival Internacional de Lima®,
donde el CAV se encargaria de su organizacion. El Festival Internacional de Lima
contemplaba una serie de eventos artisticos a desarrollarse en distintos espacios dentro
del Centro Historico de Lima, para ello primero se procedié a un proceso de adecuacion
de inmuebles que podrian funcionar como espacios de exhibicion. Posteriormente, se
complementarian estos espacios expositivos con la articulacién de distintos museos y
centros culturales presentes en el casco historico como sedes que contemplarian

exposiciones.

36 Anteriormente, Luis Lama habia sido director y fundador de la Sala Luis Mir6 Quesada Garland
(anteriormente denominada Sala de Exposiciones de la Municipalidad de Miraflores).
37 Cuya duracién fue de Febrero a Marzo de 1997.
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Fig.24 Folleto elaborado y distribuido para el Festival Internacional de Lima.

Vale decir que, el Festival Internacional de Lima seria una experiencia de
preparacion para lo que posteriormente seria la Bienal Iberoamericana de Lima*, donde
la exposicién y acceso al arte fue la herramienta de transformacién de la ciudad sin
nombrar la repercusion en el sistema de arte peruano.

En el marco de la /Il Bienal Iberoamericana de Lima en el 2002 se realiz6 el
proyecto Lima I[NN] Memoriam. El artista Rogelio Lopez Cuenca junto a Natalia Iguifiiz,
Alfredo Marquez, Alejandro Angeles, Giuseppe de Bernardi, Carlos-Leén Xjiménez,
Cecilia Noriega, Giuliana Migliori, Javier Vargas, Alice Vega y Marco Duran participaron
de este proyecto y adoptaron el nombre de Tupac Caput. El proyecto Lima I[NN]

Memoriam buscaba evidenciar la carencia de marcaciones espaciales en torno a la

38 La primera edicion de la Bienal Iberoamericana de Lima se realizé entre octubre y diciembre
de 1997. La segunda edicion se realizé entre octubre y diciembre de 1999 y la tercera -y ultima-
entre abril y mayo del 2002. Dorota Biczel ha hecho referencia a una mala eleccién del nombre
del evento o fue “una voluntaria afirmaciéon de amnesia institucional e histérica por parte de Peru”
(2017:159), ya que en el afio 1966 se realizaria una primera Bienal de Lima, la cual es conocida
como Bienal de la Feria del Pacifico o como Primer Festival Americano de Pintura. Este festival
fue organizado conjuntamente entre el Instituto de Arte Contemporaneo y la Asociacion Cultural
Jueves. Biczel resalta una articulacion de bienales Ilatinoamericanas patrocinadas por
corporaciones internacional “que buscaban forjar un cohesivo circuito de intercambio cultural y
comercial latinoamericano, en linea con el espiritu definido por la Alianza para el Progreso
fomentada por Estados Unidos” (2017:159).
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memoria del conflicto armado interno en la ciudad de Lima. Para ello recurrieron a un
trabajo de archivo, que les permiti¢ establecer y reconocer lugares donde se cometieron
crimenes en ese periodo. Posteriormente, un grupo de estos lugares se marcaban con
un simbolo y; finalmente, la accion planteaba una visita turistica alrededor de la ruta
establecida por estos lugares. A los participantes de la Bienal se les repartia un ejemplar
del plano de Lima con las marcaciones e informaciéon sobre estos lugares, asi como
también se cred una pagina web (www.lima-nn.com.pe) donde se exponia el proyecto.
Presentaron [...] el resultado de un proyecto arduo y descomunal consistente en la
documentacion, registro y sefalizacion de lugares suprimidos por el discurso oficial de
mas ostensible difusion. A partir de la identificacion de estos espacios, un mapa mental
-prioritariamente marcado por el horror o la tragedia y aun presente, a veces
traumaticamente, en la memoria social de la ciudad- emerge con claridad y puede
establecer una decisiva friccion con aquél otro, que el poder politico suele articular en el
dominio publico, para evitar la representacién de un espacio fisico cuya afirmacién cabal
pone en riesgo su propio dominio y tiende, por tanto, a considerar “ingobernable”. La
recuperacién de estos espacios se propuso con la apropiacion de estrategias
convencionalmente adoptadas por el folleto publicitario e itinerario turisticos (Tarazona:

2003: 174-175).

El proyecto Lima I[NN] Memoriam es importante traerlo a colacién ya que expone
la necesidad y el reclamo por representaciones de la memoria del conflicto en los
espacios cotidianos de la capital. De cierta manera, podemos comprenderlo como un
momento en que las manifestaciones civicas y artisticas que se dieron anteriormente
dan paso a un accionar sobre la memoria, a un momento de construir esas imagenes,
esas representaciones, recurrir a esas otras sensibilidades en la construcciéon de la
memoria colectiva sobre el conflicto armado interno. El colectivo recurre al trabajo de
archivo, a la investigacion por recuperar la memoria de acontecimientos que ocurrieron
en ciertos puntos de la ciudad y de las que no queda rastro, sino en la vivencia de unos

pocos. Mas que un mapeo de lugares donde se violaron derechos humanos durante el
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conflicto armado, lo que produce Lima I[NN] Memoriam es la re-inscripcién, re-
marcacion, un volver a aparecer en el espacio como alusion a aquellos acontecimientos
de violencia en la ciudad, la cual también forma parte de lo que se vivi6, de lo que se

recuerda.

Fig.25 Colectivo Tupac Caput, Lima I[[NN] Memoriam, Técnica mixta, 2002, Lima, Peru.

Ahora bien, se puede inferir que la bienalizacién de Lima fracasé debido al
desinterés politico por parte de la nueva gestién municipal de Luis Castafieda Lossio®.
Sin embargo, es interesante rescatar la propuesta de Dorota Biczel en cuanto que el
fracaso de la Bienal de Lima se debi6 a que

“[...] -salvo los pocos artistas invitados a su tercera edicién- era excesivamente
local y sostenia una nocién perimida de sitio; estaba obsesionada con su propia
condicién periférica y proponia un lugar fisico y estable -el Centro Histérico de Lima-
como sitio especifico de referencia” (2017: 158).

La propuesta de Biczel sefiala una posible contradiccién en la intencién de la

bienal: responde a un posicionamiento del circuito artistico peruano dentro de un

39 El alcalde que continué a Alberto Andrade seria Luis Castafieda en el afio 2003.
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contexto mundial, el cual generaria una dinamica centrada en el desarrollo comercial y
turistico del arte o, por otro lado, la vision era totalmente local, lo cual dejaria de lado su
caracter internacional. Habiendo dicho esto, el éxito o fracaso de eventos artisticos
como las bienales y su repercusion en las ciudades requeriria un analisis mas profundo.
Sin embargo, la experiencia de las bienales de Lima nos lleva a resaltar el poder
transformador, de reflexién y de declaracion por parte del arte sobre la ciudad.

Vale la pena preguntarnos ¢por qué y como enlazar estas manifestaciones
artisticas, estos acontecimientos, gestos, imagenes, acciones con la memoria?
Traigamos a discusion la reflexiéon que Didi-Huberman hace sobre el prefacio al libro
Entre pasado y futuro: ocho ejercicios sobre la reflexion politica de Hannah Arendt
(1996), cuyo titulo es La crisis en la cultura: su significado politico y social, donde
menciona lo siguiente:

Aquello que heredamos a menudo no es ni nombrable ni aprehensible de una vez por

todas. ¢,Por qué? Porque heredamos tanto olvidos -y cuan numerosos- como recuerdos.

A menudo no sabemos quiénes fueron nuestros donantes ni de qué estan hechos

nuestros tesoros. ; Cémo, en estas condiciones, ser herederos de corajes del pasado?

Heredamos de la vida, eso es seguro. Somo un resultado. Descendemos de una

genealogia, o incluso de varias entrelazadas. Pero a menudo ocurre que los nombres

que se han perdido por el camino, que el tesoro que nos correspondia no existe ya mas
que de forma erratica, dispersa, lagunar, deformada. ;Habeis heredado un tesoro?
iSeguid buscando, esperad, cavad! No esta solamente alla donde lo habéis cogido. Eso

no era mas que una parte. El tesoro es siempre mucho mas vasto que lo que tenéis entre

las manos (2020: 321).

Didi-Huberman afirma que Arendt hace referencia a una falta de conciencia de
la tradicion en sus contemporaneos, “una tradicion que surge por crisis, seismos vy
sintomas, fuera de nuestra clara conciencia y de nuestra capacidad de identificar el
tesoro -tesoro de pensamientos y de imagenes, de gestos, de saberes, de alegrias o de

sufrimientos- que nos corresponde en el presente.” (2020: 321). En ese sentido, aquel
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sentimiento, que lleva a levantar a los sujetos y a los artistas a buscar nuevas formas
en el que el arte pueda intervenir en la vida, es recogido y heredado en el trabajo por la
construccion de una memoria del conflicto.

Habiendo resaltado algunas manifestaciones artisticas claves para pensar la
recuperacion del espacio publico y un accionismo que buscaba recobrar el sentido de
ciudadania de los sujetos procedamos a exponer nuestra reflexion alrededor de ellas.
La seleccidn de obras sefaladas alude a un actuar como resistencia al régimen politico
del momento, a un actuar en y sobre el espacio y a un actuar colectivamente. La obra
de Wiesse, Cantuta (1995), es tanto una marcacion en el paisaje como una performance
del mismo artista, que en su recorrido crea e integra ese espacio a un recorrido ritual*°
funerario del lugar de los cuerpos de las victimas. El andar de Wiesse es una declaracion
de no-temor a la represion, de desobediencia ante la prohibicién de ingresar a esa zona
y también es la manifestacion fisica por vincularse e integrar espacialmente a aquellos
sujetos victimas.

El deseo de desobediencia de los sujetos, de levantarse contra ese poder que
los oprime encuentra su materializacion en la marcha, pero como hemos visto el intento
de algunos artistas y curadores por incluir el arte en la vida llevdé a crear nuevas
imagenes, nuevas estrategias*', donde el espacio creado establece una performatividad
en los sujetos que se detona a partir de la accion artistica, donde podemos ubicar el
performance Recuerdo (1998) de Elena Tejada-Herrera. Comprendemos las acciones
de Eduardo Villanes, el colectivo Aguaitones y el Colectivo Sociedad Civil como un
segundo momento en donde ya se produjo el sentimiento de levantamiento y el arte
busca, produce a partir de esa potencia del sujeto insubordinado. Los sujetos se unen,
participan y se apropian de las manifestaciones artisticas, la obra cobra vida propia a

partir de ellos, ya que la representacion es efimera en cuanto materialidad vy

40 Karen Bernedo ha subrayado el hecho de que los familiares realicen cada afio el mismo camino
realizado por Wiesse denota una apropiacién de la accién y del lugar.

41 Podemos vincular estas obras con el desarrollo de una serie de manifestaciones artisticas en
el Peru promovidas por las vanguardias de la segunda mitad del siglo XX.
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temporalidad, pero la accién artistica genera la marcacién de un lugar, de un sentido, la
visibilizacion y expresion mediante los cuerpos.

El proyecto Lima I[NN] Memoriam (2002) es un caso particular, siendo parte de
un evento promovido institucionalmente, en el cual la nocion de sitio es punto de
reflexion y desestabilizacion por medio de la recuperacién de la memoria y su
marcacion.

Estas expresiones artisticas cada una desde sus propias estrategias remarcan
un compromiso del arte (de los artistas) con la sociedad, con los espacios de vida. La
ciudad es mucho mas que un soporte fisico: estas obras artisticas realizadas en el
espacio publico reflejan una condicion de significacion de la ciudad por medio del andar
de los sujetos, de la creacion de simbolos y gestos, compartidas en una experiencia

colectiva.
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1.3 Por “otra” representacion publica de la memoria del conflicto armado

interno

En este subcapitulo vale la pena referirnos a como se ha materializado la
memoria en la ciudad de Lima, las légicas e ideas que ha seguido, para después
abordar, entender y diferenciar el pensamiento detras de las representaciones
contemporaneas sobre la memoria y poder trazar relaciones con El Ojo que Llora.

Si bien Castrillén*? (1991) en una minuciosa revisién y clasificacion de la
escultura monumental y funeraria en Lima deja ver la importancia de su presencia en la
ciudad es nuestro interés resaltar su funcion identitaria y de representatividad de la
memoria colectiva. En ese contexto, hay que sefalar que desde la republica los
esfuerzos por la construccién y representacion de la ciudadania se vieron reflejados en
los nuevos espacios publicos y monumentos. Sin embargo, como bien ha sefalado
Rodrigo Quijano:

[...] a pesar de que el levantamiento de monumentos conmemorativos ha seguido

produciéndose durante los casi dos siglos de una vida republicana llena de

interrupciones autoritarias, no es dificil resolver el porqué de la apretada identidad entre
lo civico y lo militar en el uso de estos espacios dedicados a la memoria colectiva y social.

En ese sentido, la escultura como género publico decorativo o estetizante de la vida

ciudadana ha seguido también de cerca y ha sufrido los desvarios del poder en el Per,

de sus discursos y de las imagenes que con las que estos espacios publicos han
asumido sus respectivos dialogos con los habitantes. Pues ademas del breve reino del
marmol neoclasico del temprano Paseo de la Alameda de los Descalzos y del posterior

Paseo Coldn, las oportunidades de la escultura publica al margen de la conmemoracién

bélica o militar han sido escasas, o han sido relegadas a los espacios de perfecta

invisibilidad simbodlica (2003:195).

42 Ver el articulo “Escultura monumental y funeraria en Lima”. El autor propone cuatro periodos
en el desarrollo histérico de la escultura peruana: de la “riqueza fiscal”, de las guerras con Espafia
y Chile, del Centenario y Contemporaneo.
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Es asi que no es de extranarse que llegado el momento de representar el
conflicto armado interno la memoria militar aparece como las primeras acciones de
memoria provenientes desde el Estado.

Sin embargo, aquella predominancia de la memoria militar se ve complementada
y hasta cuestionada*® cuando la memoria proviene desde pequefios grupos de sujetos
victimas de la violencia. La CVR entendi6 que no era suficiente con investigar y aclarar
muchos hechos sobre el conflicto armado, sino también hacer a la poblacion activa en
la construccion de esa memoria y para ello era necesario un caracter expositivo. Es en
ese contexto que, es de gran importancia resaltar la exposicion fotografica Yuyanapaqg.
Para recordar y el proyecto de la Alameda de la Memoria (ambos proyectos alineados
al trabajo de la CVR, los cuales proponen la concepcién de la memoria desde las
victimas) para entender en qué medida la lucha por una construccion de la memoria
esta referida a una lucha por la inclusion y visibilizacién de aquellas “otras” memorias

ausentes hasta ese momento.

1.3.1 La permanencia del monumento decimonoénico en el espacio publico

limefo

Emilio Tarazona sostiene que, el monumento

Lejos del tremendismo en que ha devenido, su funcién principal consiste en fijar, en cierta
medida, una reminiscencia del pasado para el presente o la posteridad, construyendo un
simbolo memorable y produciendo una ruptura momentanea del transcurso ordinario de
los sucesos, capaz de alterar radicalmente la opresiva ansiedad de vivir en un tiempo

cualitativamente nulo, sin instantes significativos ni sucesos relevantes. Los

43 podriamos hacer alusion al caso del cuartel Los Cabitos en Ayacucho, en donde se cometieron
violaciones a los derechos humanos productos de interrogatorios y desapariciones forzadas de
la poblacion, lo cual llevd a la cremacion de cadaveres y la creacion de una fosa comun. La
demanda de la poblacion por la recuperacion de los restos de las victimas ha llevado a impulsar
el proyecto Santuario de la Memoria de la Hoyada.
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monumentos constituyen asi la expresion de una necesidad transcultural en la
humanidad de consagrar para si algun hecho que destaque dentro del paso raso de los
seres y las horas.

El énfasis en sus dimensiones, su locacion, asi como en la “nobleza y durabilidad de sus
materiales, parece por otro lado, hablarnos en forma adicional de su rapido proceso de
instrumentalizacion en la necesidad de consolidar el relato de la historia y los signos
identitarios al interior de una comunidad: narrativas y discursos erigidos sobre las ruinas

de aquellos que han sido abruptamente diezmados (2003: 164).

Podemos manifestar que la memoria ha buscado representarse en las ciudades,
en el espacio publico, con un fin comunicacional e identitario por medio de los
monumentos. El monumento es la materializacién de lo que se quiere recordar, sea un
acontecimiento o un personaje. La construccion y representacion de la memoria resulta
una tarea siempre dificil y compleja, Todorov sefala que: “conmemorar a las victimas
del pasado es gratificador, mientras que resulta incobmodo ocuparse de las de hoy en

dia” (2000:53).

Algunas precisiones a manera de antecedentes

En el contexto peruano este tipo de representacion es de tradicion occidental*4,
pero sin embargo no es reductible solo a ello ya que implica entender el porqué de
aquella presencia para posteriormente comprender la relacién con los nuevos espacios
conmemorativos contemporaneos.

Como menciona Stastny,

“La tabla rasa que se produce con la conquista en el suelo americano y la

44 Hay que resaltar el hecho que, en el desarrollo de la escultura en el Peru, las obras de marmol
y posteriormente de bronce eran importadas. Natalia Mafluf (1994) sostiene que los pocos
escultores limefios no contaban con los conocimientos y del mismo modo no habia talleres ni
equipos para la ejecucion de obras de gran envergadura.

71



necesidad urgente que existia de poblar en escala continental con pinturas, esculturas
e iglesias las nuevas ciudades, implica que debian existir estrechos medios de
transmision a través de los cuales se alimente desde sus fuentes europeas el nuevo
germen artistico que crecia en ultramar” (2013: 26).

Asimismo, consideremos que la representacion de la memoria en la época
prehispanica estuvo relacionada a la presencia de lo magico-religioso en el espacio,
donde se transmitia la forma en que se le daba sentido a la realidad. La conquista
espanola se expresaria en una conquista fisica y cultural: tanto en el asentamiento de
las ciudades como en la creacidén de imagenes la premisa era la superposicion de la
doctrina religiosa catdlica sobre la cultura existente. En ese sentido no se buscd hacer
una tabula rasa, sino aprovechar la estructura social religiosa y su iconografia para
resignificarla, modificarla y/o suplantarla. Muestra de ello es la sobreposicion del
convento de Santo Domingo en el templo del Coricancha en el Cusco o la cruz
sobrepuesta en la Fuente de Arones*.

Hay que precisar que en el proceso de evangelizacion la estrategia colonial fue
aprovechar toda la iconografia prehispanica elaborada y superponer una iconografia
cristiana; lo cual llevé a un proceso de sincretismo que si bien permanece presente en
la actualidad expresado en celebraciones religiosas y fiestas populares involucra una
sistematica destruccién y olvido de aquella iconografia prehispanica. El proceso de
evangelizacion fue un proyecto disefiado por las instituciones eclesiasticas que
modificaba las condiciones de vida de la poblacion nativa. La religion cristiana suponia
una alteracion a sus creencias debido al paso del politeismo al monoteismo, la
destruccion de los viejos dioses y sacerdotes (Bravo 1993). Como menciona Maria
Concepcion Bravo, en esta nueva situacién

“El indigena andino se vio abocado a reinstaurar su propio universo simbdlico a

partir de cambios que fueron mas de caracter sintactico que semantico. No encontraron,

4% Hay que recordar el éleo Cuzco (1925) de José Sabogal, donde se registra la sobreposicién
de iconografias.
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en ocasiones, un obstaculo insalvable para adaptar el simbolismo cristiano a sus modos
de interpretacion. Podian no comprenderlo del todo, pero lo adaptaban a sus

necesidades” (1993: 13-14).

Fig.26 José Sabogal, Fuente de Arones, 1925, Grabado,
17.8x15.9 cm.

Fig.27 José Sabogal, Cusco, 1925, Oleo sobre tela, 120x105
cm. Coleccion Mario Lépez Olaciregui, Buenos Aires,
Argentina.

Desde muy temprano en la Colonia se desarrollarian formas de representar la
memoria, ya sea del poder espafiol o referido al ambito religioso. El sincretismo también

se vio reflejado en las fiestas, las cuales sirvieron como un mecanismo de preservaciéon
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del poder. Celsa Garcia (2011) resalta una gran presencia de las fiestas en el mundo
prehispanico, estas se realizaban con bailes, comidas, bebidas y por una gran
diversidad de motivos, ya sea por la época de siembra o de la cosecha, si la tierra daba
algun fruto de forma y proporciones anormales; el primer corte de cabello; las fiestas de
iniciacion tanto de hombres como de mujeres; por las celebraciones en las numerosas
huacas y templos a los que concurrian en peregrinacion, el serwinakuy o matrimonio de
prueba, ademas de las relacionadas con las divinidades. De tal manera, se pudo generar
una relacion entre el proceso de evangelizacion y las fiestas donde “el ciclo temporal
festivo indigena, hasta entonces sujeto a la lectura astrondmica, fue redefinido por los
evangelizadores en funcion de la vida, muerte y resurreccion de Cristo, y del santoral
cristiano” (Garcia 2011: 254).

Las fiestas llevaron a transformaciones temporales de las ciudades, en especial
las fiestas luctuosas. El fallecimiento de un miembro de la corona espafola
desencadenaba el desarrollo de una serie de actividades protocolares que tenian como
finalidad rendir honores al personaije fallecido, la fiesta se manifestaba en una elaborada
puesta en escena que transformaba la ciudad y de la que todos los habitantes
participaban. Se decoraban tanto los edificios como las calles y plazas con tapetes,
pinturas, jeroglificos y arquitecturas efimeras (arcos y tumulos funerarios). En ese
sentido, La relacion entre fiesta y poder es muy fuerte. Las fiestas luctuosas realizadas
en honor a los monarcas espafioles se pueden entender como herramientas de
propaganda: en ellas se representa la continuidad de la monarquia sobre la muerte, la
monarquia no muere.

Es en el paso de la ciudad Colonial a una ciudad moderna donde el monumento
figurativo, de herencia europea, estaria muy presente en la vida y expansion de la ciudad
de Lima y sus ciudadanos. Natalia Majluf al referirse a los monumentos en la ciudad de
Lima en el siglo XIX afirma: “los monumentos fueron como faros disciplinarios, intento
de formar y moldear una memoria colectiva y crear un espacio nacional. El proyecto

intentd ser totalizante, convertirse en un método por el cual la autoridad y el poder del
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Estado podian llegar a abarcar los aspectos mas banales de la vida cotidiana” (1994:38)
Ante ello, vale la pena resaltar aquella légica de control en el monumento
conmemorativo presente en la ciudad mediante la imagen que se alude y se busca
construir: el espacio publico creado fue un espacio de representacién y transmisién de
un sentido nacional unicamente por medio de la exaltacion de las imagenes heroicas y
personajes que cimentaban la narracion de la historia®.

Fernando Villegas (2010) afirma que hubo dos acontecimientos histéricos
importantes a ser recordados: la Guerra del Pacifico, por el cual hubo una necesidad de
erigir monumentos a los héroes y martires en pos de “construir paradigmas nacionales
en la reconstruccion nacional” (2010: 215); y la conmemoracién del Centenario de la
Independencia, donde también se representaron memorias por medio de figuras
individuales como la de general José de San Martin. Es asi que, la etapa republicana
significo la expansion de la capital y la aparicion de muchos de los monumentos en la
ciudad que aun podemos ver en la actualidad. Este tipo de representacion de la memoria
es de influencia occidental*’. Por medio de la representacion de la memoria de la guerra
con Chile (1879-1884) el Estado promovio la creacion de una imagen nacional, cuyo
sentido recaia en lo heroico. Sin embargo, a partir de esta etapa vale esbozar un
desarrollo del monumento en el espacio publico para posteriormente comprender la
relaciéon con los nuevos espacios conmemorativos contemporaneos.

[...JLos monumentos representan uno de los medios utilizados para la construccién de

la identidad de una nacién. Con el nacimiento de la Republica se hace evidente de parte

del Estado no solamente de ocupar y tomar la calle, de hacerla propia a través de la

demarcacién de plazas y el emplazamiento de esculturas publicas, sino también de

intervenir e incidir sobre la creaciéon de una identidad y memoria nacional. En ese

46 Sobre la relacion y reflexién entre la creacion de la historia por medio de imagenes podemos
hacer mencioén a la obra de Juan Javier Salazar Perd, pais del mafana (1981, 2004, 2006 y
2015).

47 Hay que resaltar el hecho que, en el desarrollo de la escultura en el Peru, las obras de marmol
y posteriormente de bronce eran importadas. Natalia Mafluf (1994) sostiene que los pocos
escultores limefios no contaban con los conocimientos y del mismo modo no habia talleres ni
equipos para la ejecucion de obras de gran envergadura.
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esfuerzo, la figura romantica del héroe constituye un instrumento emblematico. Si bien
el primer gran evento de la Republica fue la Independencia, el trauma nacional que
significd la Guerra del Pacifico marc6 de modo particular el imaginario colectivo.
Probablemente se han levantado mas monumentos sobre la guerra con Chile que sobre
otros episodios de nuestra historia. El héroe, en dicho caso, se asocia al valor de la
inmolacion, al sacrificio en valor del ente colectivo. Resulta interesante constatar cierta
omision en la evocacidon a un pasado anterior. No son comunes los monumentos
dedicados a la Colonia, ni tampoco al periodo prehispanico. En ese aspecto la Republica

naci6 prescindiendo del pasado (Juan Enrique Bedoya citado en Biczel 2015: 248-249).

En ese contexto vale subrayar el periodo del Oncenio de Leguia, periodo en el
cual se proyectoé la expansién de la ciudad con una clara influencia proveniente del
pensamiento urbano europeo y norteamericano. Johanna Hamann*® menciona sobre los
monumentos erigidos en este periodo lo siguiente:

“Estas obras publicas fueron las protagonistas de una época en que la capital
peruana tuvo su maxima expansion; un periodo de transformaciones en el que se
crearon y realizaron todas estas intervenciones en espacios publicos en pro del ornato
y del ordenamiento de la ciudad y que responden, en sus emplazamientos, a un discurso
politico bien articulado” (2015: 19).

Vale sefialar que si bien en este periodo (1919-1930) se desarrollaron nuevos
espacios publicos y hubo un importante aumento de esculturas publicas los
emplazamientos de éstas ultimas no respondieron a un criterio integral.

La modernidad, el proyecto de un Estado-Nacion que englobe y recoja los
ideales de cada uno de los ciudadanos conllevaba a cambios fisicos, simbdlicos visibles

en la cotidianidad de aquellos nuevos sujetos, como subraya Todorov: ‘la

48 La autora ofrece otra mirada sobre el estudio de la escultura conmemorativa publica en el
periodo conocido como el “Oncenio de Leguia” en el que se propone evidenciar una ideologia
detras de tal programa monumental. En su investigacion Hamann considera que los monumentos
y espacios publicos que materializaban el discurso de una “Patria Nueva” promovido por Leguia
también evidencian un discurso de modernizacién alienante en base a criterios norteamericanos
y europeos.
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representacion del pasado es constitutiva no sélo de la identidad individual [...] sino

también de la identidad colectiva” (2000: 51).

a. La memoria por medio de la imagen del héroe

Abordemos, en un primer momento y muy brevemente, el monumento a don
José de San Martin como ejemplo del monumento conmemorativo como punto de

partida para pensar la representacion de la memoria en el espacio publico®.

Fig.28 Mariano Benlliure y Gil. Monumento a don José de
San Martin. 1921. Escultura. Bronce, granito y marmol.
Lima, Peru.
Fotografia: Archivo diario E/ Comercio
Como se ha sefalado las intervenciones en los espacios publicos respondian a
una vision urbanistica occidental, lo cual produciria nuevos tipos de espacios publicos,
en términos de forma y espacialidad por el cambio de escala, donde la expansion de la
ciudad se sefalaba por estas marcas referenciales; la plaza San Martin fue uno de ellas.

Del mismo modo el monumento, parte importante en las nuevas construcciones de

espacios publicos, asumié el rol de representar materialmente la memoria. Por lo que

49 Victor Mejia (2013) profundiza el estudio del monumento en cuanto representacion del pasado
por medio del estudio de la plaza San Martin en su tesis de maestria: Prefiguracion de la plaza
San Martin y su monumento (1899-1921) En ella se resalta el poder de la dimension simbdlica y
el control de la representacion en el monumento.
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vale preguntarnos ;qué se esta representando o a quiénes se estan representando?
¢,como es aludida una construccion de la memoria por este tipo de representacion?

Es de gran ayuda retomar lo senalado por Kirk Savage respecto a los
monumentos norteamericanos y que podemos vincular con nuestro contexto:

“Los monumentos publicos ayudaban a celebrar y consolidar una narrativa
progresiva de la historia nacional. Para hacerlos, los monumentos tenian que infundir
un sentido de cierre historico. Los memoriales a los héroes y eventos no pretendian
revivir las viejas luchas y debates sino ponerlas en detencién -para mostrar cémo los
grandes hombres y sus hazafias habian hecho a la nacion mas grande y mas fuerte”
(1999:14).

La creacion de ciertos personajes son hitos, simbolos, que ayudan en la
construccion de una narrativa historica, narrativa impuesta que como alude Todorov
nunca es totalizadora, sino que elimina, silencia, olvida, lo que no beneficia a su
construccion: “las huellas de lo que ha existido son o bien suprimidas, o bien maquilladas
y transformadas; las mentiras y las invenciones ocupan el lugar de la realidad [...] la
historia se reescribe con cada cambio del cuadro dirigente y se pide a los lectores de la
enciclopedia que eliminen por si mismos aquellas paginas convertidas en indeseables”
(2000:12).

En este caso, queremos remarcar que por medio de la representaciéon de la
imagen del héroe se esta construyendo un tipo de memoria sobre la independencia que
esconde o deja de decir tanto 0 mas de lo que desea comunicar: no hay lugar a la
controversia, es un mensaje cerrado que se distancia de los sujetos figurativa como
fisicamente. El monumento a San Martin es la representacién del personaje heroico, si
bien la expresion formal no exacerba una imagen de héroe militar la memoria se
construye en base a una imagen: la del personaje historico como simbolo de nuestra
independencia. Se busca conmemorar la independencia del Peru recurriendo a la
construccion ideal de la imagen de San Martin.

Hay que sefialar a manera de antecedente que en 1904 el Estado Peruano
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convocd a un concurso publico para un monumento a San Martin donde se presenté
una polémica alrededor de la decision del Gobierno por descartar y no ejecutar alguna
de las propuestas finalistas, especialmente la presentada por Carlos Baca-Flor. Victor
Mejia ha sefialado que en la propuesta de Baca-Flor

La imagen de San Martin se situaba en la parte alta de una base que, representando

una cima empinada, estaba cubierta por un numeroso grupo de figuras humanas.

Mientras en las otras propuestas eran diferenciables personajes en distintos tamafios,

en ésta casi todos tenian igual escala que el principal, conformando una situacién y

momento comun, con posturas dispuestas hacia San Martin, en actitud emotiva y

dramatica, intentando alcanzarlo, a la vez que jerarquizando su importancia compositiva

y su rol protagénico en el conjunto. Asi el libertador es representado imponente,

estilizando la imagen viril y robusta del héroe militar idealizado (2013: 42).

Posteriormente el monumento seria encargado a Mariano Benlliure con una
imagen de San Martin mucho mas moderada en comparacion a la del artista peruano.

El monumento, en su expresion material exponer un anhelo de modernidad y
progreso mediante el uso del granito y el metal, que junto a su composicion formal
(basamento, pedestal y escultura) generaban un cambio de escala en la percepcion del
espacio de la ciudad. EI monumento es vertical: formalmente buscaba ser visto a
distancia, marcar un espacio en la ciudad como punto de referencia y del mismo modo
marcar la memoria en base a una narrativa proveniente del Estado. Es decir, también
se puede comprender una verticalidad simbdlica.

Se puede decir que la imagen salvadora del militar ha reemplazado a la imagen
civilizadora del espafiol y son los sujetos, una vez mas, invisibilizados en la construccion
de aquella memoria. Es asi como se puede entender el espacio publico y los
monumentos como herramientas, pensadas e impuestas desde un espacio de poder (el
Estado), que busca construir, establecer y transmitir cierta memoria deseada mas no

una memoria que parta desde los sujetos y construya unidad desde su diversidad.
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b. La memoria como forma de representacién ciudadana

Durante el siglo XX se puede observar mediante casos puntuales de la escultura
nacional el uso de motivos y representaciones prehispanicas, asi como también
imagenes indigenas. En este contexto, la representacion en la escultura abordaria
temas de la vida cotidiana y sus personajes, como por ejemplo E/ Trabajo (1937) de
Ismael Pozo®®; pero, también referencias a personajes del pasado prehispanico, como
por ejemplo el Monumento a Manco Capac (1926) de David Lozano. Del mismo modo,
se representaria al personaje intelectual, al cientifico, dando paso a la construccion de
una memoria civil presente en el espacio publico de la ciudad como sintoma de la
influencia de los discursos de modernidad.

La representacion de la memoria en el espacio publico conlleva a la construccion
de un espacio de identidad y representatividad. La imagen del héroe y del personaje de
grandes logros cientificos exponian la representacion de un ideal y del progreso. Ambos,
lo civico y lo militar conforman aquella memoria representada en el pasado siglo.

Sin embargo, aquello que se ha querido representar también ha sido un limitante:
si bien la memoria nacional se ha ido materializando mediante diversas
representaciones simbdlicas, durante el siglo XX la presencia de la memoria de los
caidos, de los héroes, los cientificos o intelectuales han relegado otras
representaciones, otros espacios, otras memorias. Es por ello que es facil entender el
motivo de una limitada memoria representada. Pero también es importante resaltar la
poca representatividad y apropiacion de aquellas construcciones simbdlicas de
ciudadania. Quijano (2003) pone énfasis en la pérdida del sentido de aquellos espacios
conmemorativos, los cuales se han vuelto espacios de anonimato y amnesia. Es debido
a los procesos de migraciones del campo a la ciudad de Lima que su espacio publico

se complejiza reuniendo distintos sujetos que conforman y son parte del mismo, que

%0 Escultor peruano formado en la Escuela Nacional de Bellas Artes del Peru.
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buscan ser incluidos y representados simbdlicamente. Es asi como la diversidad étnica
y cultural se manifestd en el espacio publico: por una parte, viéndose ajenos y no
representados en los monumentos; y, por otra parte, han buscado formas propias para
manifestar su identidad, pertenencia y construir su memoria®’.

;Hay entonces una falta de representatividad explicita en la escultura
conmemorativa erigida en el siglo XX en Lima? O ;son las representaciones
conmemorativas la expresion de una -aun- precaria ciudadania? Vale decir que las
memorias y los sujetos representados son parte de un mismo proceso de construcciéon
del pasado, de la identidad y la ciudadania por medio de la marcacion de espacios,
fechas, rituales conmemorativos y sus representaciones simbdlicas. Todos estos
mecanismos de memoria conllevan a la construccién de una ciudadania y a una idea de
pertenencia compartida. Es asi como la construccion de la memoria puede entenderse
como un proceso a ser reactualizado y apropiado continuamente, donde también los
sujetos afianzan su identidad. Y en ese sentido se construye una instancia de
ciudadania entre los ciudadanos y sus hitos simbdlicos. Entendamos entonces que la
representacion de la memoria en el espacio publico esta relacionada a la construccion
de la ciudadania. Por lo tanto, la inclusién, validacién y representacion de cada uno de
los sujetos conlleva a una plena construccion de la memoria colectiva.

En el marco del conflicto armado interno, el cual evidencié una gran desigualdad
social y un desinterés por ciertos cuerpos, es preciso abordar la cuestion de como
aquellas memorias desplazadas, no representadas, pueden ser incluidas, visibilizadas
y reconocidas en el espacio publico. En ese sentido y habiendo sefialado el monumento
tradicional como punto de partida es necesario traer a discusién algunas expresiones
artisticas contemporaneas que en su accionar reflexionan, cuestionan y proponen,
mediante una posicién critica, la construccion de otras memorias por medio de otro tipo

de representaciones, desde otras narrativas, aludiendo a otras sensibilidades y

51 Respecto a la memoria del conflicto armado interno resaltemos la elaboracién de las tablas
de Sarhua o los retablos de Edilberto Jiménez.
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experiencias en los sujetos. En ese sentido el monumento conmemorativo es visto como
el objeto de reflexiéon en torno a la representacion de la memoria por parte de artistas

contemporaneos a nivel internacional y nacional.

1.3.2 La representacion de la memoria del conflicto armado interno en el
espacio publico desde el Estado: estrategia del monumento

conmemorativo tradicional y la imagen del héroe

El estado construyd y explotd una narrativa a partir de la imagen del ex
presidente Fujimori como el personaje que recobraba la paz y el orden del pais. Las
distintas instituciones policiales y militares siguieron la misma narrativa materializada en
museos, archivos y monumentos. Sin embargo, estas representaciones de memoria
expresan una estrategia que excluye mucho mas de lo que intenta incluir, por lo que
vale la pena explorarlas y preguntarnos ¢ en qué medida la imagen de lo heroico, como
representacion del conflicto, abarca y -al mismo tiempo- deja de lado una
representatividad de la colectividad ciudadana?

El rol del espacio publico en la construccion de la memoria no fue abordado al
final del conflicto armado interno; por el contrario, el Estado muy consciente de esto
decide construir la narrativa de una memoria salvadora, la cual justificaba toda accion
cometida que haya llevado a la victoria contra los grupos subversivos. Carlos lvan
Degregori (2015) ha sefalado que el ex presidente Fujimori junto a su jefe de
inteligencia, Vladimiro Montesinos, utilizaron la presencia de los grupos terroristas como
Sendero Luminoso por la carga aterrorizante y violenta que desprendian como
herramienta de control.

“Y lo hicieron sistematicamente, tratando de construir una “memoria
hegemonica”, una historia oficial segun la cual las violaciones de los derechos humanos

fueron el costo inevitable que el pais tuvo que pagar para derrotar al terrorismo, y que
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ellos, Fujimori y Montesinos, ni siquiera las Fuerzas Armadas, eran los pacificadores

irremplazables” (Degregori 2015: 61).

Fig.29 Museo de la Direccién Contra el Terrorismo (DIRCOTE)

Fuente: Diario E/ Comercio Fotografia: Richard Hirano

Fig.30 Museo del Ejército Contemporaneo Chavin de Huantar

Recuperado de www.museosdelima.com/museo-ejercito-chavin-de-huantar/

La memoria representada en el Museo de la Direccién Contra el Terrorismo
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(DIRCOTE) y en el Museo del Ejército Contemporaneo Chavin de Huantar conlleva
preguntarse ¢ qué es necesario representar y bajo qué criterio o pensamiento? ¢ cual es
el fin de representar la memoria? ;es necesario representar la memoria de lo ocurrido?
En el caso peruano ha sido de gran complejidad tanto por el periodo del conflicto como
el del posconflicto.

Por medio de los mencionados ejemplos se puede observar la intencion de
construir una memoria militarizada, binaria y polarizada, con los objetos fetichizados
como trofeos de guerra y la puesta en escena que pretende una experiencia de estar en
el mismo lugar de los hechos en el papel de las fuerzas militares y/o policiales. Si bien
la memoria de las fuerzas del orden debe ser considerada en una construccion de la
memoria colectiva del conflicto armado interno, pronto nos damos cuenta que esta esta
centrada en una narrativa de memoria salvadora, que podemos relacionar con la
construccion de la imagen heroica plasmada en los distintos monumentos de finales del
siglo XIX'y comienzos del siglo XX, representaciones basadas en la construccion de un
tipo de ciudad, de sociedad y de sujeto acorde a la modernidad, donde se da paso a la
razén, a la imagen universal de los sujetos y la construccion de un proyecto de Estado-
Nacién. Es decir, la homogenizacion sobre lo heterogéneo, lo genérico sobre lo
particular, lo cual deviene en una légica de exclusion de lo “otro”: otros sujetos, otras
sensibilidades, otras narrativas, otras memorias.

Ambos museos son sitios de memoria que: por un lado, abordan la
representacion de valores establecidos a ser transmitidos; y por el otro, parten desde
una narrativa que evita la reflexion alrededor de las violaciones de los derechos
humanos, de las victimas (civiles y militares).

En ese sentido, ¢podemos pensar que la narrativa hegeménica, en cuanto a la
memoria que se construia y se representaba hasta ese momento, fue un aspecto a ser
cuestionado? Proponemos observar las manifestaciones artisticas que se realizaron en
el espacio publico y las nuevas experiencias y representaciones que proponian en

cuanto a la construccion de la memoria.
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Fig.31 Monumento y placa de honor al
Coronel Juan Valer Sandoval®.

Fig.32 Plazuela y monumento Héroes
de la Pacificacion®.

La memoria militar excluye en cierta medida aquello que se protege en un
conflicto: los ciudadanos y el respeto por los derechos humanos. ¢ Por qué la figura del
héroe prevalecia como la unica presente en los espacios conmemorativos publicos
durante la época del conflicto armado interno? ;Qué nos dice esto sobre el duelo
publico? ¢por qué son los Unicos personajes a los que se puede llorar si es que no
fueron las Unicas victimas? Parece que la representacion del héroe militar afirma el logro

del Estado.

52 Coronel del ejército fallecido el 22 de abril de 1997 en el rescate de la residencia del embajador
de Japon.

% En homenaje a los mayores de infanteria Hermenegildo Hurtado Ledn, fallecido en Ocos
(Ayacucho) en 1984; y, Pedro Hernandez Sotomayor, fallecido en Balsayacu (San Martin) en
1990.
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Esta memoria reduce el conflicto a una narracion de dos polos opuestos: las
fuerzas militares contra las fuerzas terroristas. Sin embargo, la problematica que se
quiere evidenciar es que la representacion de la memoria militar tiende a militarizar la
memoria colectiva y, con ello, justificar todo acto militar. La militarizacion de la memoria
lleva al establecimiento de dos posiciones, donde la magnificacion del sentimiento de
victoria minimiza y ensombrece la memoria de las victimas y a las victimas en si.

Ambos museos mencionados son sitios de memoria que: por un lado, abordan
la representacion de valores establecidos a ser transmitidos; y por el otro, parten desde
una narrativa que evita la reflexiéon alrededor de las violaciones de los derechos
humanos, de las victimas (civiles y militares). Mientras que las representaciones de la
memoria militar en el espacio publico las posiciona como una memoria hegemonica.

En ese sentido, ¢podemos pensar que la narrativa hegemonica, en cuanto a la
memoria que se construia y se representaba hasta ese momento, fue un aspecto a ser
cuestionado? Proponemos observar las manifestaciones artisticas que se realizaron en
el espacio publico y las nuevas experiencias y representaciones que proponian en

cuanto a la construccion de la memoria.

1.3.3 La representacion de la memoria del conflicto armado interno desde la

CVR

Es relevante remarcar la representacion de la memoria sobre el conflicto armado
interno presente en el accionar de la CVR, el cual enmarca un contexto de reflexion y
construccion de la memoria donde se ubica El Ojo que Llora. Se puede considerar estas
acciones y manifestaciones, desde las audiencias publicas, las publicaciones hasta la
exposicion fotografica Yuyanapaq, como esfuerzos por construir mecanismos de
memoria a partir de la investigacion y descubrimientos realizados por la CVR.

Entendamos que la narrativa que propone la CVR puede considerarse como una

86



antagonista a la narrativa imperante en los afios 90, la cual deja de lado muchas
violaciones a los derechos humanos por parte de las fuerzas del Estado; sin embargo,
es en su intencién de recoger todas las memorias -como parte de una misma
colectividad- que la CVR establece al sujeto victima como el punto de reflexion sobre la
memoria.

Resaltemos este punto, la intencion de partir desde las victimas para abordar la
memoria del conflicto armado inserta a la victima como el protagonista. Esto implica que
las memorias recogidas son memorias sin intervencion, sin re-elaboracion, evitando
adecuarlas o magquillarlas. Es ineludible la cuestion de la veracidad, de la cual se ha
generado todo un sistema legal para definir la nocion de victima; sin embargo, el gesto
de partir desde la victima en la construccion de la memoria no reside en la busqueda de
la exactitud de lo sucedido, sino en posicionar a aquella poblacién victima como parte
fundamental de un proceso de reconstruccién, donde el trabajo por la memoria forma
parte de un proceso de expresion, accion y reconocimiento ciudadano. Estamos pues,

ante la memoria como accion civica.
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1.4  Consideraciones conceptuales contemporaneas en relacion al arte,
espacio publico y la memoria (Condiciones de aparicién de EI Ojo que
Llora)

Ignacio Szmulewicz (2012), remarca que el arte (publico) contemporaneo® ha
hecho reaparecer la cuestion politica del arte, revitalizando la relacién entre arte y vida.
Esta vitalidad se encuentra fuertemente asociada a la fuerza que ha ido ganando la
discusion sobre la ciudad y los modos de vida urbanos, presente en campos como la
antropologia, sociologia, literatura, historia y, también, en un ambito politico (gobierno,
municipios, juntas de vecinos, agrupaciones ciudadanas). Es por ello, que es pertinente
recurrir a conceptos que nos permitan explicar la interrelacion entre arte, espacio publico
y la memoria. Ellos nos serviran como puerto de partida desde el cual podremos

reflexionar con, sobre y a partir de E/ Ojo que Lora.

1.4.1 El espacio publico como organizacion espacial de los cuerpos

Partamos afirmando que, el espacio publico es constitutivo y constituyente de
las ciudades. Por un lado, esta el espacio privado, el espacio personal, propio; por el
otro lado, el espacio publico, el cual expresa y congrega lo colectivo, lo gregario y es
donde se expone el modo de vida en comunidad de una sociedad. Vale decir que, el
espacio publico evidencia los avances y las carencias, los acuerdos y las demandas en
la sociedad. Sobre este aspecto, merece el esfuerzo considerar al espacio publico como
la manifestacion de la organizaciéon consensuada de la vida.

Para exponer la idea del espacio publico como organizacién de los cuerpos es
necesario primero definir qué entendemos por espacio y, posteriormente, abordar la
relacién con los cuerpos.

Cuando hablamos del espacio nos referimos al espacio publico urbano, el cual

54 El autor alude a una linea de practica publica dentro de la categoria arte contemporaneo.
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considera tanto los elementos formales, que integran y dan forma a las ciudades
(edificaciones de diversos tipos, la morfologia de las calles, parques, plazas y la
variedad de mobiliario urbano destinado al uso y la ornamentacién), como a los sujetos.
Es decir, podemos pensar el espacio publico a partir de la interaccion entre los objetos
y los sujetos, un espacio producido y productor al mismo tiempo: las ciudades organizan
espacialmente a los cuerpos y son los cuerpos los que crean el espacio publico en tanto
espacio social, relacional.

Como bien ha remarcado Henri Lefebvre (2013), el espacio no es un receptaculo
vacio, geométrico, abstracto como se suele pensar; contrario a ello, podemos
comprenderlo como el resultado de las acciones, relaciones y experiencias sociales de
los sujetos, pero sin dejar de ser parte de todas ellas. A partir de ello, podemos pensar
al espacio como el lugar donde se manifiesta nuestra forma de vida, ya que, si tenemos
en cuenta que el espacio es justamente producido por y a partir de un conjunto de
relaciones entre los sujetos, podemos inferir que los diversos tipos de espacios
responden a distintos tipos de relaciones. Por lo tanto, la ciudad podria considerarse
como la materializacion de las formas de vida en colectividad, asi como el soporte
simultdneamente; por ende, preguntarse sobre los espacios es reflexionar sobre las
formas de vivir en las ciudades y la manera en que se establecen los diversos espacios
que se producen.

Ahora bien, Lefebvre remarca que el espacio es una relacion social resultado de
superestructuras sociales que establecen una relacion de poder, donde “el Estado y
cada una de las instituciones que lo componen exigen sus espacios -espacios
ordenados de acuerdo con sus requerimientos especificos- “(2013: 141). En este
sentido, entendemos el espacio a posteriori de las diversas relaciones establecidas,
entre ellas relaciones de poder®, y que conlleva a la aceptacién o prohibicién de ciertas

acciones y/o sujetos.

%5 Pensemos a partir de las fundaciones de las ciudades Hispanoamericanas la forma en que
fueron construidas, organizadas en base a las Ordenanzas de descubrimiento y poblamiento.
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Por otra parte, Michel Foucault (1984) se ha encargado de reflexionar en torno
al control en el espacio por medio de la idea de heterotopias de desviacion, aquellos
espacios destinados a ubicar a los sujetos cuyo comportamiento se considera desviado
con respecto a lo comun, a lo norma establecida, ejemplos de ellos pueden ser asilos,
carceles o psiquiatricos. Foucault (1984) sugiere que el poder por medio del
establecimiento del espacio de las ciudades modernas disciplina a los sujetos. Los
espacios que el poder establece buscan una organizacién en base a una jerarquizacion,
a un control de los cuerpos, de la vida. Estos espacios anhelan lo homogéneo y
rechazan lo indeterminado, lo complejo, lo confuso, lo diverso, lo heterogéneo,
produciendo sujetos excluidos y espacios de control.

De la misma manera Edward Soja nos menciona que, las ciudades modernas
buscan establecer una generalidad en cuanto a la visién de los sujetos por medio de la
exclusion:

Cuerpo y ciudad son los sujetos persistentes de un discurso social/civico, de un
imaginario obsesionado con el miedo a los elementos ingobernables y peligrosos y el
deseo igualmente obsesivo de someterlos: miedo a la polucién, los contagios, la
enfermedad, las cosas fuera de lugar; deseos de [...] controlar y dominar que es la
practica espacial de encerrar a los elementos ingobernables dentro de espacios
cuidadosamente guardados. Estos actos de diferenciacion, separacion y encierro
implican los espacios materiales, simbdlicos y vividos (los espacios de conocimiento, de
arte y ciencia, de economia y politica, de conciencia e inconsciencia, de cuerpos y
ciudades y textos) y son practicados como politicas de la diferencia, como segregacion

y separacion (2008: 509-510).

Ahora bien, hemos expuesto que los espacios establecidos en las ciudades
responden a una distribucion definida por relaciones entre sujetos. Sin embargo, dentro
de estas relaciones también se visibiliza la intencién de establecer un control social
disciplinar, las cuales por medio de diversas estrategias (discursivas y materiales)
conllevan a definir un sentido de lo comun, lo establecido, el como debe ser, de las
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formas de vida. Es decir, cada sociedad tiene una estructura detras que lleva a implantar
las formas de vida. Es asi como Foucault, Lefebvre y Soja ponen su atencion en estas
estructuras para entender la produccion de distintos tipos de espacios, pero -sobre todo-
para resaltar un proceso de regulacion de los espacios de las sociedades modernas por
medio de agentes de control.

Es ante esta perspectiva que vale analizar los espacios publicos destinados a la
representacion de la memoria y a la relacion que se establece con los sujetos. Para de
este modo evidenciar el lugar de enunciacién de la memoria, la imagen que se
representa, los sujetos a quienes se dirige y el mensaje que se quiere transmitir. Asi
como también visibilizar y entender las manifestaciones de recepcion, aceptacion y/o

rechazo de los sujetos como parte en el proceso de construccion del espacio.

1.4.2 La memoria y su marcacion en el espacio

La memoria esta presente en el proceso de definicion e identificacion de una
colectividad. Es tal su importancia y necesidad que se la busca representar en el espacio
publico. Su representacion es una forma de materializar un pasado colectivo con la
intencién de perdurarlo en el tiempo. Es en este contexto que se plantea abordar la
memoria como marcaciéon en el espacio, lo que nos llevara a entender a la memoria
como construccion y enunciacion.

Para abordar el tema de la representacién de la memoria en el espacio
recurriremos principalmente a la idea de “lugares de memoria” desarrollada por Pierre
Nora (2008) y complementaremos con ideas desarrolladas por otros autores.

Como se ha mencionado, la nocion de “lugares de memoria” se la debemos al
historiador francés Pierre Nora (2008), quien la define como una entidad significativa
que debido a la voluntad de los sujetos y/o al paso del tiempo se ha convertido en un

elemento simbolico de la herencia conmemorativa de una comunidad. Entonces,
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podemos decir que la memoria le otorga cierta especificidad a un lugar, la cual tiene un
caracter simbdlico para los individuos, que nos puede hacer referencia a un tiempo, a
un acontecimiento, o a un grupo de personas; es decir, es el medio por el cual nos
podemos vincular a nuestra historia. Sin embargo, Nora nos advierte de que la memoria
no es algo concreto, fijo, sino que “esta en evolucidn permanente, abierta a la dialéctica
del recuerdo y de la amnesia, inconsciente de sus deformaciones sucesivas, vulnerable
a todas las utilizaciones y manipulaciones” (2008: 21). En ese sentido, la memoria esta
siempre enraizada en el presente, es alli desde donde se construye en base a recuerdos
que nunca son exactos (ni necesitan serlo); pero, del mismo modo, la memoria también
esta expresada en objetos, gestos, imagenes y espacios.

Nora menciona que “los lugares de memoria son, ante todo, restos” (2008: 24) y
con ellos se refiere a una forma de mantener aquello que fue en otro momento en el
presente; es decir, mediante un artificio y la voluntad colectiva erigimos, construimos,
celebramos, fiestas, archivos, museos, bibliotecas, cementerios, monumentos. Por lo
tanto, el acto de mantener la memoria no es natural. Para el autor, “los lugares de
memoria nacen y viven del sentimiento de que no hay una memoria espontanea” (Nora
2008: 25).

Siguiendo la misma linea de reflexion, Maria Eugenia Ulfe alude a la memoria
por medio de las vivencias. Sobre ellas, La autora sostiene que,

marcan nuestra cotidianidad y nos obligan a poner en funcionamiento una serie de

mecanismos representacionales (escritos, orales, actuados, gestuales, etc.) que nos

sirven para reproducir una experiencia del pasado en el presente, esto es para construir

memoria. Un aspecto fundamental de la vivencia es que a través de ella se manifiesta

nuestra identidad personal y se posibilita la continuidad de nuestra existencia (2006 :35).

Es por ello que los lugares de memoria los entendemos como creaciones
sociales y, de esta manera, son una forma de documentar algun hecho relevante para

la comunidad, asi como, también, un medio que ayuda a construir y consolidar una
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identidad comun:
Cada periodo tiene el impulso de crear simbolos en la forma de monumentos, el cual
acorde al latin significa ‘cosas que recuerdan’, cosas a ser transmitidas a las
generaciones posteriores. Esta demanda por monumentalidad no puede, en el largo

plazo, ser suprimida. Encontrara una salida a todo costo (Giedion 1958: 28).

Al respecto de este proceso de creacion material de elementos de memoria,
Elizabeth Jelin y Victoria Langland nos explican que, en estos espacios de memoria se
produce una transformacion por medio de un “proceso en el que un espacio fisico
adquiere y reafirma sentidos” (2003: 3). Por lo tanto, la aparicion y/o desaparicion de
diferentes lugares de representaciéon de memoria y de sus significados se construyen a
lo largo del tiempo. Estas representaciones son significativas para las personas,
adquieren distintos tipos de valores como: un valor simbdlico, expresado en rituales
colectivos de conmemoracion; y, un valor politico, que es legitimado por la aprobacion
del Estado.

Esta especificidad, este sentido del lugar es lo que lleva a que un espacio se
convierta en lugar. Como bien mencionan Jelin y Langland:

[...] lo que intentamos comprender no es solamente la multiplicidad de sentidos que

diversos actores otorgan a espacios fisicos en funcion de sus memorias, sino los

procesos sociales y politicos a través de los cuales estos actores (o sus antecesores)
inscribieron los sentidos en esos espacios -0 sea, los procesos que llevan a que un

“espacio” se convierta en “lugar’- Construir monumentos, marcar espacios, respetar y

conservar ruinas, son procesos que se desarrollan en el tiempo, que implican luchas

sociales, y que producen (o fracasan en producir) esta semantizacion de los espacios

materiales (2003: 3-4).

Ante lo expuesto, podemos decir que hay una necesidad de los sujetos de
marcar de distintas formas momentos, acontecimientos, logros, pérdidas, los cuales

ayudan a una construccion del sentimiento de colectividad, pertenencia e identidad;
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pero, sobre todo, aquella marcacion enuncia un “esto ocurrid” que trata de escapar del
olvido convirtiéndose en presencia del pasado. Es de este modo como el proceso de
marcacion de la memoria se encuentra vinculado con una construccion del sentido de
los espacios, el cual conlleva una actualizacién y transformacién en el tiempo por parte

de los sujetos, quienes la heredan, se la apropian o rechazan.

1.4.3 La performatividad de los sujetos

Vale remarcar la particular complejidad que ha cobrado la relacién objeto-sujeto,
respecto a las obras de arte contemporaneo, donde los artistas buscan conscientemente
establecer una relacion de transformacion en el sujeto. En ese sentido, cobra interés
abordar la nocién de performatividad en el arte como punto de partida para exponer la
relacién entre la obra de arte con los sujetos, la cual se encuentra presente en la
representacion de la memoria en el espacio publico.

Cuando nos referimos a lo performativo nos estamos refiriendo a un cambio en
la actitud de los sujetos hacia -y por- la obra de arte. Es, aquella, una actitud ritualizada,
la cual podemos rastrear en manifestaciones culturales que aun permanecen hoy en
dia.

Erika Fischer-Lichte (2004) expone la idea de lo performativo a partir de los
conceptos desarrollados por John Austin® y Judith Butler®”, el cual significa una
transformacion en los sujetos: “se trata ciertamente de acciones autorreferenciales y
constitutivas de realidad [...], y por ello mismo capaces, de la manera que sea, de dar
lugar a una transformacion de la artista y de los espectadores” (50-51).

Fischer-Lichte retoma y resalta las consideraciones de Butler y Austin en cuanto

que los actos performativos son entendidos como una “realizacion escénica ritualizada

%6 Introdujo el concepto en la terminologia de la filosofia del lenguaje en el ciclo de conferencias
Como hacer cosas con palabras, la cual dicté en la Universidad de Harvard en 1955.

57 El concepto de performatividad es introducido en su articulo Performative Acts and Gender
Constitution: an Essay in Phenomenology and Feminist Theory en 1988.
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y publica” (2004: 58) en donde la “realizacién escénica es la esencia de lo performativo”
(2004: 59). Es decir, se crea un espacio, una instancia dada para que los sujetos puedan
realizar actos performativos, los cuales hay que entenderlos como expresiones
corporales relacionadas a la construccion de identidades tanto de comunidades como
de individuos al margen de lo establecido por la comunidad:
Los actos performativos, en tanto que corporales, hay que entenderlos como no
referenciales en la medida en que no se refieren a algo dado de antemano, a algo interno
ni a una sustancia o a un ser a los que esos actos tengan que servir de expresion, pues
no hay identidad estable, fija de la que pudieran serlo. La expresividad se presenta en
este sentido como diametralmente opuesta a la performatividad. Los actos corporales
denominados aqui performativos no expresan una identidad preconcebida, sino que mas
bien generan identidad, y ese es su significado mas importante (Fischer-Lichte 2004:

54).

Hay que remarcar que la reflexién sobre lo performativo desde el arte ha partido
desde el estudio del teatro moderno. Es decir, podemos entender el desarrollo del teatro,
en cuanto a nuevas relaciones con los espectadores que ha propuesto, como
antecedente de acciones performativas en manifestaciones artisticas contemporaneas.
Por ejemplo, Juliane Rebentisch (2018) recurre a la nocién de teatralidad -presente en
instalaciones artisticas- para pensar en un cambio en la experiencia de los sujetos frente
a obras de arte, el cual se daria por medio de una teatralizacion del espectador haciendo
referencias a obras de Bertolt Brecht o a las reflexiones realizadas de Michael Fried
sobre obras del minimalismo.

En el campo artistico, este cambio entre la relacion objeto artistico-sujeto la
podemos vincular con algunos postulados de Joseph Beuys, en donde se buscaba que
el arte entre en el espacio de la vida, donde los sujetos pueden ser artistas y de esta
manera buscar otras formas de expresién, exposicion, produccion y distribucion del arte.

Ante lo expuesto, podemos pensar en una relacidén de la obra de arte con los
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sujetos donde la experiencia de estos se desprende de una pasividad visual y toma una
postura activa y reflexiva. La aparente barrera entre objeto-sujeto se torna difusa y los
sujetos intervienen en el acto artistico (0 en cierta medida podemos decir que lo
completan). Las acciones, el cuerpo, los gestos, a partir de esa experiencia artistica la
podemos entender como una experiencia performativa que lleva a una conciencia,
reflexion mas alla de la obra, que nos permite hablar de una “emancipacién intelectual

y politica” (Ranciére 2013) de los sujetos.

1.4.4 La emancipacion y participacion de los sujetos frente a la obra de arte

Hemos subrayado el interés de los artistas contemporaneos en reflexionar,
cuestionar y evidenciar ciertas problematicas sobre la ciudad, especificamente, los
modos de vida en las ciudades. Las manifestaciones e intenciones de los artistas son
diversas, pero las reacciones que establecen en el espectador nos puede llevar a
dilucidar y aclarar la cuestién politica en el arte. Para ello, vale traer a colacion el
pensamiento de Jacques Ranciére, quien se ha encargado de reflexionar sobre el arte,
la politica y los sujetos, por medio de la idea del espectador emancipado. Concepto que
nos va a permitir comprender la intencién de transformacién de la realidad presente en
ciertas obras de arte contemporaneo en el espacio publico.

Ranciére menciona que, el arte tiene una “vocacion de responder a las formas
de dominacién econdmica, estatal e ideoldgica” (2013: 53). Hay una voluntad de
repolitizar el arte mediante diversas formas y estrategias, estas son practicas
divergentes. Sin embargo, “el problema no concierne entonces a la validez moral o
politica del mensaje transmitido por el dispositivo representativo” (2013: 57). La potencia
de la obra de arte consiste en “disposiciones de los cuerpos, en recortes de espacios y
de tiempos singulares que definen maneras de estar juntos o separados, frente a o en
medio de, dentro o afuera, proximos o distantes” (2013: 58). Es decir, la obra de arte

altera lo que las estructuras establecen como lo comun, como lo natural, lo dado, lo
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asignado en la cotidianidad. La emancipacion busca otras formas, otros gestos, es la

posibilidad de lo otro, de ser de otro modo, de lo indeterminado:
El poder comun a los espectadores no reside en su calidad de miembro de un cuerpo
colectivo o en alguna forma especifica de interactividad. Es el poder que tiene cada uno
o cada una de traducir a su manera aquello que €l o ella percibe, de ligarlo a la aventura
intelectual singular que los vuelve semejantes a cualquier otro aun cuando esa aventura
no se parece a ninguna otra. Ese poder comun de la igualdad de las inteligencias liga
individuos, les hace intercambiar sus aventuras intelectuales, aun cuando los mantiene
separados los unos de los otros, igualmente capaces de utilizar el poder de todos para
trazar su propio camino. Lo que nuestras performances verifican -ya se trate de ensefiar
o de actuar, de hablar, de escribir, de hacer arte o mirarlo- no es nuestra participacion
en un poder encarnado en la comunidad. Es la capacidad de los anénimos, la capacidad
que hace a cada uno/a igual a todo/a otro/a. Esta capacidad se ejerce a través de
distancias irreductibles, se ejerce por un juego imprevisible de asociaciones y
disociaciones.
En ese poder de asociar y de disociar reside la emancipacion del espectador, es decir,
la emancipacién de cada uno de nosotros como espectador. Ser espectador no es la
condicion pasiva que precisariamos cambiar en actividad. Es nuestra situacion normal

(Ranciére 2013: 23).

Ahora bien, Quintana (2020) menciona un doble nivel de emancipacién en el
pensamiento de Ranciére: emancipacion intelectual y emancipacion politica. Mientras
que la intelectual esta referida al desplazamiento de “un cuerpo individual de ciertas
posiciones y corporizaciones habituales” (p.54), la emancipacién politica divide la idea
de un cuerpo comunitario organico, unitario, con el fin de hacer valer otras existencias,
su derecho y su capacidad, de sujetos, otras relaciones entre los cuerpos, formas de
organizacién, que no forman parte del orden social, o que solo lo tienen al ser
considerados como impotentes o incapaces, es decir desplazados.

Por medio de la emancipacién del espectador, Ranciére (2013) nos habla del

97



trabajo de los artistas como propuesta que hace visible aquello que no era visto, de
modificar la forma de ver lo que se veia facilmente, con el fin de producir rupturas en las
percepciones ya dadas. Por otro lado, se hace referencia a los sujetos, a las relaciones
establecidas desde el arte, “los dispositivos del arte se presentan directamente como
proposiciones de relaciones sociales [...] A partir de ahora produce directamente
relaciones con el mundo, y por lo tanto formas activas de comunidad” (p.71).

Podemos decir entonces, y apoyandonos en Laura Quintana (2020), que las
practicas artisticas entendidas como practicas de emancipacién visibilizan los
dispositivos, las estructuras que establecen las desigualdades, las exclusiones como
parte de las formas de vida cotidiana en busca de rupturas y posibilidades de los sujetos,

de los cuerpos de ser de otro modo.
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Capitulo 2

EL PROYECTO DE EL OJO QUE LLORA: LIKA MUTAL, LA

MEMORIAY LA CVR

2.1  La memoria de la piedra: Coordenadas biograficas y artisticas en la

escultura de Lika Mutal

Es valioso resaltar la relacién de un grupo de escultores de la década de 1970 y
1980, con el pasado prehispanico peruano. Se puede notar una busqueda por una
identidad en la escultura limefia de esa época, sobre todo la proveniente de los alumnos
de la Escuela de Artes de la Universidad Catdlica, que alude y reinterpreta el pasado
prehispanico mediante formas, conceptos y materiales.

Sin embargo, a pesar de que Mutal inicialmente utiliza formas asociadas a lo
sagrado prehispanico, los trabajos de la artista se distanciaran de ello y generara un
interés entorno a la materialidad misma de la piedra. De acuerdo con Villacorta, las
piedras de Mutal parecen tendernos un puente entre naturaleza y cultura (2003: 244).
Es decir, teniendo en cuenta las grandes construcciones prehispanicas en los andes
peruanos, la piedra no es simplemente un material mas, conlleva una carga cultural adn
presente.

Aquella relacion se vera reflejada en la obra de Lika Mutal, como bien menciona
la artista al respecto: “como europea, me ensefiaron que la piedra es un material sin
vida, mientras que aqui en Peru, tradicional y popularmente, la piedra esta viva.” (Mutal
citada en Garden 2012: 39). Es asi que, en la escultura de Mutal, la relacién con la
piedra, influenciada por la litica prehispanica, expresa la intencién de vincularse con lo
sagrado, con la naturaleza, con la realidad, con el tiempo (pasado y presente), donde la

busqueda por un lenguaje propio la llevara a desarrollar un trabajo artistico que deja
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entrever la importancia de la expresion propia del material sobre la expresién que parte
de la intervencion del artista. Es decir, Mutal entiende que, al igual que en la litica inca,
la conexion con lo sagrado no esta definido por la forma del material, sino en el material
mismo. En ese sentido, podemos pensar que el trabajo con la piedra que propone la

escultura de Mutal es un vinculo con el pasado andino, lo simbdlico y lo ritual.

2.1.1 Presentacion de la artista: Lika Mutal

De la tierra al mundo®® — este es el viaje de una escultora quien después de una infancia
y adolescencia en Holanda y una temprana carrera en teatro llegé a Latino América. Ahi
la necesidad de crear encontré una inspiracion en el abrumador espacio del pais -Peru-
y una salida en la escultura, empezando en madera y acero y luego concluyendo

estudios formales en piedra. Estaba destinado a ser un intento ... solo uno (Mutal 1986:

1).

Partamos indicando que Lia Rosalia Anna Maria Vermeulen, conocida
artisticamente como Lika Mutal, nacié en Bilthoven, Holanda, el 12 de septiembre del
afno 1939 y fue la tercera de doce hijos. En casa hubo una presencia temprana y
constante del arte, especificamente la musica, ya que su madre fue pianista y cantante,
y su casa “a menudo se llenaba de musica de Debussy, Fauré, Schubert y Chopin” (De
Ferrari 1996: 8). También, tuvo acceso a otras formas de arte como la pintura, ya que
su padre fue un gran apasionado de ella. Lika estudié en St. Bonifatius Lyceum en la
ciudad de Utrecht y queria convertirse en actriz, bailarina o cantante. Durante un tiempo
se formo dentro del teatro, especificamente en obras del género del cabaret holandés®®.

Mutal plane6 asistir a una escuela tradicional de teatro, pero en esa etapa

%8 Ver Fig. 64.

% Kleinkunst, cuya traduccién seria arte inteligente, es un género dentro del teatro que se
desarrollé6 en Holanda influenciado del teatro francés, usualmente abordan temas sociales y
politicos.
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llegaria a conocer a quien seria su futuro esposo, Silvio Mutal, y tras casarse en 1962
su vida tomaria otro rumbo a lo planeado. Lika dejaria sus pretensiones por asistir a una
escuela de teatro en Europa ya que en 1964 emigraria a Colombia junto a su esposo.
En un primer momento y tras un afo en Colombia, Mutal ingresaria a estudiar y continuar
su carrera actoral en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Los Andes, pero
como precisa De Ferrari (1996) se inclinaria hacia el teatro de marionetas, donde
manifestaria una gran sensibilidad politica alrededor de la mirada extranjera hacia los
sujetos sudamericanos, usualmente vistos simplemente como sub desarrollados,
necesitados y poco privilegiados; pero, la mirada de ella partia de la relacién de aquellos
sujetos con la naturaleza.

Vale mencionar que, tras visitar numerosas obras experimentales con
marionetas en Praga, Dinamarca y Polonia, pronto Mutal descubriria que su busqueda
estética la llevaria a transformar sus marionetas en piezas de escultura. Tras esto, Lika
sabia que debia realizar nuevamente un cambio y decidié estudiar Escultura en la
misma universidad. Sin embargo, antes de terminar sus estudios migré, nuevamente, al
Perd en el ano 1968. Mutal, con 29 afios de edad, establecida en Lima con su familia
(esposo y cuatro hijos: Aziyadé, Nina, Selma y David) se inscribiria en la Escuela de
Artes Plasticas de la Pontificia Universidad Catdlica del Pert en el ano 1969 en medio
del semestre académico y seria admitida gracias a Anna Maccagno, profesora que
siendo migrante igual que Mutal entenderia su situacion y con la cual, posteriormente,
entablaria un fuerte lazo profesional y personal.

Hay que subrayar que el ingreso de Lika Mutal al sistema del arte empezo
cuando ella aun era estudiante. Muy pronto expondria sus primeras obras®: “Yo sali
relativamente pronto de la Universidad Catdlica porque me di cuenta de que jamas iba

a soportar todo ese tiempo de cursos tedricos. El galerista Carlos Rodriguez me dijo: No

60 Su primera exposicién individual seria en la Galeria Carlos Rodriguez en 1972. Anteriormente,
en 1971 habia formado parte de la exposicion colectiva Artistas Jovenes en el Instituto de Arte
Contemporaneo de Lima.
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doy muestras a estudiantes, pero te voy a dar una a ti. Si tu quieres hacer una
exposicion, tienes que salir de alli. Y decidi salir.” (Mutal citada en EI Comercio 2016).
La decisién tomada por Mutal desencadenaria en otras exposiciones individuales fuera
del pais: en Amsterdam, expone en Galerie D’Eendt en 1974; en Paris, expone en
Galerie Daniel Gervis en 1976; y en La Haya, expone en Galerie Nouvelles Images en

1978.

Fig.33 Folleto de invitacion a la muestra de Lika Mutal en
la Galeria Forum [1980].
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Fig.34 Folleto de invitacion para la muestra de Lika Mutal
en Nohra Haime Gallery — Nueva York [1984. Debido a un
error en el folleto la fecha que aparece es de 1964].

Posteriormente, en la década de 1980 Mutal alternaria su estancia de residencia
entre Lima y Nueva York. En la ciudad norteamericana tendria una serie de exposiciones
individuales en Nohra Haime Gallery. Nueva York no solo significé un cambio de lugar
de trabajo, la diferencia en el paisaje y la dinamica urbana influyeron en la percepcion y
expresion de la artista: hay que remarcar una exploracion por la verticalidad que
comienzan a tomar las formas en la escultura de Mutal en este periodo.

Trabajando en piedra, he desarrollado algunas fuertes creencias: uno de ellos es que la

escultura debe ser horizontal, cerca de la tierra. Que haya sucumbido a la forma vertical

en De la tierra al mundo fue el resultado de establecerme en Nueva York.

El tema de De la tierra al mundo persiste en mi escultura me persigue mientras me

establezca en dos lugares. El rito de iniciacion que se realiza dos veces al afo, el

desarraigo y la adaptacién nuevamente, es curioso. Tanto Nueva York, la representacion

del mundo humano, como Peru, el mundo natural, han encontrado un lugar de encuentro
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en mi obra. Uno es como una contracciéon. Las disciplinas energéticas crudas de la
ciudad. El tiempo esta por delante, siempre. Volver a la naturaleza intacta es como una
expansion, retroceder al tiempo de piedra y a los niveles humanos profundos, que es
vital para la percepcion de la propia existencia. El tiempo siempre esta ahi. Siempre hay

tiempo (Mutal citada en De Ferrari 1996: 112).

2.1.2 Conexion con el pasado prehispanico en el panorama artistico de Lika

Mutal

La conexién con el pasado prehispanico se ve expresada en representaciones
artisticas, construcciones, iconografias, personajes, paisajes y formas de comprender
el mundo. Sobre esto, nos interesa centrar la mirada en la litica prehispanica para
exponer que la interrelacién del sujeto, el territorio y lo sagrado esta dado por una
reflexién sobre la materialidad.

Remarquemos que la cosmovision es un eje articulador de la vida para el sujeto
prehispanico. Es en ese habitar prehispanico donde es posible que la piedra sea
memoria, paisaje, objeto, naturaleza y divinidad al mismo tiempo.

El vinculo entre el sujeto, la piedra y lo sagrado puede ser ilustrado por medio
de los registros de los conquistadores: en la Crénica General del Peru de Pedro de Cieza
de Ledn podemos ver que una de sus imagenes responde a una escena de idolatria de
la poblacién a una piedra. Al respecto, Carolyn Dean ha remarcado lo complejo que
puede resultar aquella litolatria:

Incluso Juan Polo de Ondegardo, el magistrado del Cusco colonial en la segunda mitad

del siglo XVI, un hombre que gané gran familiaridad con las practicas religiosas andinas,

quedd sobrepasado por los multiples objetos naturales y reverencias andinas. El
finalmente abandoné su larga lista de objetos que los andinos idolatraban al concluir que

se podia identificar mejor los idolos no por como lucian, por el material que estaban

hechos, o por donde estaban localizados, sino por el hecho de que recibian ofrendas
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(2010: 4).

Dean (2010) resalta que, en la cultura Inca, la relacion con lo sagrado estaba
presente en la materialidad del objeto mas que en su forma misma. Del mismo modo,
es interesante subrayar las ofrendas como el acto performativo que participa de la
expresion del vinculo del sujeto prehispanico con lo sagrado. A raiz de lo mencionado,
la autora habla de una esencia de lo sagrado presente en varios elementos, una esencia
transustancial, donde su significado era independiente de la forma. A raiz de ello, lo
sagrado estaba presente en los diversos objetos de piedra, en las distintas
construcciones y en muchos paisajes. La relacién con lo sagrado era parte del espacio
vivencial de las culturas prehispanicas:

“La topografia andina prehispanica fue dotada de rocas, colinas y montafas que
funcionaron como aparatos mnemonicos de la historia que vinculaba a los pobladores
con su pasado. Debido a que la palabra quechua Pacha refiere a tierra y tiempo, es
l6gico que un paisaje dado estaria asociado con los eventos pasados que tuvieron lugar
en él” (Dean 2010: 37).

Lo sagrado, las piedras, el paisaje y la memoria estaban vinculados con los
pobladores prehispanicos en las narrativas que crearon y en la cosmovisidén que

desarrollaron.
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Fig.35 Indios idolatrando una piedra como un dios.
Cronica General del Peru de Pedro de Cieza de Ledn,
1553.

Complementariamente a la idea de lo sagrado por medio de una esencia
transustancial, es necesario subrayar la presencia de la cosmovisién prehispanica, la
cual se basaba en lo que podriamos denominar una vision ciclica de la vida, es decir se
entiende la muerte como parte de la vida, no como fin de ella. En esa linea, estaba muy
presente una idea de dualidad -en cuanto complementariedad de opuestos-, que llevo
a una representacion, en diversos objetos (ceramicos, textiles, liticos), y la elaboracion
de una iconografia donde podemos resaltar el escalonado como la representacién de
los tres planos/tres mundos (de los dioses, de los humanos y animales; y, finalmente, el

de los muertos) y el espiral como la representacion de lo ciclico.

a. La escultura en piedra como busqueda y reinterpretacion del pasado en

el panorama artistico de Lika Mutal

A nivel nacional, el protagonismo de la piedra, asi como de una expresion

basada en la sintesis del paisaje, manifiestan la intencién de busqueda de los escultores
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de la década de 1970 por una identidad artistica local. Muchos de ellos®' pertenecientes
a la misma escuela que Mutal se interesaron por el paisaje y la relacion del objeto con
el paisaje; por lo que, lo prehispanico sera un tema recurrente en las reinterpretaciones
formales. Es asi como podemos decir que, a través del trabajo de la escultura en piedra
se refleja una reflexion de los artistas sobre la misma materialidad de la piedra: ella es
un vinculo con el paisaje, con el pasado, con lo natural; es decir, con un origen.

Es necesario resaltar que el lugar de presencia y exposicién de la escultura,
principalmente figurativa, en los primeros afos del siglo XX fue el espacio publico,
estableciendo y difundiendo valores identitarios por medio de la utilizacion de imagenes
patridticas y civicas, pero en la segunda mitad del siglo XX tendra como principal
escenario de exposicion las galerias privadas o las salas de exposiciones de algunos

centros culturales de la capital.

Fig.36 Alina Canziani, Dador, 1987, Escultura, Plomo y
marmol, 70x60x60 cm.

61 Benito Rosas, Sonia Prager y Susana Rosell.
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Fig.37 Carlos Runcie Tanaka, Intervencién en el desierto.
Km 40 carretera Panamericana Sur, 1987.
Fotografia: Javier Silva Meinel

TR

24

Fig.38 Sonia Prager, Portico, 1993, Escultura, Piedra de
Villal, 90x40x50 cm.
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Fig.39 Sonia Prager, Templo, 1993, Escultura, Piedra de
Villal, 78x32x45 cm.

Alfonso Castrillon (2000) sostiene que a finales de la década de 1970 y
comienzos de 1980 “la escultura tiene en la época un notorio desarrollo”, donde
destacan artistas como Margarita Checa, Sonia Prager, Benito Rosas, Ana Maria de la
Fuente, Runcie Tanaka, Pilar Martinez, Rocio Rodrigo, Javier Aldana y Alina Canziani.
Es en este contexto que, la escultora Lika Mutal ingresa y se establece en la escena
artistica desarrollando un acercamiento personal hacia la escultura expresada en el

trabajo de la piedra, la cual sera bien recibida en el ambito local®? e internacional®?.

En las galerias predominaba la presencia de un arte fuertemente subjetivo que se
caracterizaba por el sello expresionista de las Obras. Un arte proximo a la figuracion que
definia asi una opcidn “culta” moderna a la abstraccion, aun fuertemente representada,
aunque realmente no configurada como corriente, como lo atestigua su alta visibilidad
en la escultura en piedra, como una inclinacion por lo geométrico de resabio
precolombino —Lika Mutal, Susana Roselld, Sonia Prager y Benito Rosas entre sus

principales representantes-; pero la diferencia principal no recaia en la imagen figurativa,

2 En 1970 evidenciando el talento de Lika gana el 1er Premio de Escultura de la PUCP y en
1987 gana el premio Camacho.

63 En 1992 gana el premio Excellent Maquette en la Biennale de Fujisankei, Japdn; asimismo, en
1994 gana el Royal Ueno Museum Prize en la misma bienal.
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sino en la fuerza impetuosa de unas formas frente a la evocacién meditativa de otras

(Hernandez y Villacorta 2002: 69-70).

Fig.40 Sonia Prager. Grieta |. 1998.
Granito.

Es importante resaltar la influencia de preceptos europeos, como la abstraccion
y la integracion de las artes, impulsados en su ensefianza en la Escuela de Artes
Plasticas de la Universidad Catdlica junto a la influencia que ejercié el maestro Juan
Arias en la forma de trabajar, sentir y pensar la piedra, lo cual derivaria tanto en un
proceso artistico propio en comunién con una forma de pensar y estar en el mundo. De
esta manera, podemos entender y distinguir la practica de Lika Mutal sobre otros artistas
que trabajan con la piedra como Sonia Prager, Susana Rosell6 o Benito Rosas, en un
ambito nacional.

Como se ha mencionado, lo sintético geométrico esta muy presente en las obras
de esta generacion de escultores peruanos (Roselld, Prager, Rosas, Mutal), de lo cual
se podria argumentar que la piedra en el Peru configura un imaginario cultural e histérico
muy fuerte por medio a la exposicién de imagenes de construcciones pre hispanicas;
sin embargo, entender el trabajo de Mutal es entender la diferencia en el pensamiento
alrededor de la piedra, el cual pasa de ser visto como un material a ser visto como un

vinculo entre el sujeto y su realidad, lo que lo rodea, la naturaleza.
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Fig.41 Benito Rosas, Acople, 1984,
Escultura, Marmol, Museo de Arte Moderno
de Bogota.

Fotografia: Hanne Therkildsen

Hay que resaltar que Mutal trabaja alrededor de ideas como el espacio, el
paisaje, las formas geométricas. La reinterpretacion simbdlica y la reflexiéon sobre vy

desde la piedra es una constante en sus obras.

Fig.42 Foto de mesa de cocina del estudio de Lika Mutal
Fotografia: David Finn
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2.1.3 Ensefianza en la escuela de Artes Plasticas de la Pontificia Universidad

Catolica: pasado, abstraccion e integracion en el arte

Entre los afos 1969 a 1972, periodo en el que permaneceria en la Escuela de
Artes Plasticas de la Pontificia Universidad Catdlica del Peru, Mutal se formara con
profesoras como Anna Maccagno bajo los preceptos de Adolfo Winternitz, quien fundo
e ided6 un método de ensefianza artistica que hacia hincapié en el desarrollo de una
representacion abstracta, clara influencia de la formacién occidental de Winternitz como
de Maccagno. Vale la pena detenerse aqui y remarcar el tipo de ensefianza que

Winternitz propuso en la Escuela de Artes Plasticas PUCP®*,

Fig.43 Lika Mutal y Anna
Maccagno en uno de los
talleres de la Escuela de Artes
Plasticas de la Pontificia
Universidad Catdlica del Peru
[1969].

Fotografia: Archivo familia
Winternitz

Winternitz habia estudiado en la Academia de Bellas Artes de Viena, donde la

64 La Escuela de Artes Plasticas de la Pontificia Universidad Catdlica del Peru, posteriormente
Facultad de Artes, se inicid como un curso de cuatro meses llamado Formacion Plastica General,
el cual se llevd a cabo el 18 de agosto de 1939. A partir de esta experiencia en 1940 se crea la
Academia de Arte Catdlico con el auspicio de la Universidad Catdlica y se cuenta con la
colaboracion de Eduardo Suarez como profesor de Perspectiva, Alberto Barandiaran como
profesor de Anatomia Artistica, César Arrospide como profesor de Estética y Victor Andrés
Belaunde como profesor de Filosofia del Arte y Liturgia. En 1941, la academia cambiaria su
nombre a Academia de Arte de Lima y es recién en 1953 que se convierte en la Escuela de Artes
Plasticas dependiente de la Pontificia Universidad Catdlica del Peru. Finalmente, en 1984 pasaria
a convertirse en la Facultad de Artes. Y en el afio 2015 pas6 a llamarse Facultad de Arte y
Disefio.
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ensefianza e influencia de Karl Sterrer® lo marcaria:

[...] Con la admisién de Sterrer cambi6 totalmente, para nuestra promocion, la manera

de enfocar los estudios artisticos. [...]JEI buscaba orientarnos hacia la creatividad y a

entender lo que era la vida de un verdadero artista. A él mismo, reconocido pintor y sobre

todo excelente dibujante, le preocupaba mas la forma plastica, en su maxima expresiéon

y pureza, que la expresion pictérica. Pero en primer lugar era ‘filosofo’ (Winternitz 2013:

30).

Fue el corte filoséfico y la propuesta de una ensefanza distinta a la tradicional
de Sterrer, el cual habia sido fuertemente influenciado por la Secesion de Munich®®
(Winternitz 2013:29), lo que impacté en Winternitz. Sterrer consideraba y promovia el
desarrollo por un pensamiento artistico personal detras de cada obra y artista.

Winternitz resalta que, el sistema de ensefianza que esbozé para la Universidad
Catolica buscaba separarse de la ensefianza tradicional/académica, aunque cayd en
esos calificativos como bien se recoge en un comentario de Fernando de Szyszlo:

[...] la ensefianza era muy académica en el fondo, era de un expresionismo de

origen aleman, pero muy académico, en el fondo era muy académico, porque

habia un respeto a la descripcion de la forma, una descripcién que no era de
detalle, pero que era...estaba basado practicamente en ella (Rodriguez

Saavedra 1982: s.p.)

Con el programa disefado por Winternitz se priorizd6 el desarrollo de la
originalidad artistica y la expresion del yo-artistico de los estudiantes:

Comencé a escribir un programa para una ensefianza moderna, légica; es decir, una

metodologia antiacadémica. Recogi todo lo que habia aprendido de mi maestro durante

los ocho afos; eliminé lo que me parecia erréneo y ordené con la maxima claridad los

5 Karl Sterrer (1885-1972) fue pintor, retratista y grabador austriaco. Fue profesor en la
Academia de Bellas Artes de Viena desde 1921, y rector entre 1937 y 1938.

66 Asociacion de artistas creada en 1892 a partir de la ruptura con la Asociacién de Artistas de
Munich. Fue el primer grupo que se denomind asi y que fue seguida en 1897 por la Secesién de
Viena.
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elementos fundamentales para hacer un aprendizaje que, por un lado, llevara al alumno

a la creatividad vy, por el otro lado, cuidara con severidad el aprendizaje de las formas

artisticas y técnicas (2013: 52).

Es asi que la influencia de la metodologia de ensefianza de Sterrer repercutio
en la propuesta metodoldgica de Winternitz, presente desde sus primeras lecciones
impartidas en Lima, como Fernando de Szyszlo recuerda:

Lo que aprendimos es algo que no figura en los curriculos de la ensefanza artistica del

mundo actual: que el arte no es una profesion sino una manera de vivir y que la meta del

pintor no es el cuadro, ni menos la exposicion, que el cuadro es solamente el testimonio,
el despojo que queda de la batalla por expresarse, por comunicar, por emplear la pintura
como es: un lenguaje, y también el lugar de encuentro de lo inefable con la materia visible

(1977: 161-162).

Las palabras de Szyszlo nos llevan a pensar a que el tipo de ensefianza que se
impartia en la Escuela de Artes Plasticas veia a los artistas como sujetos especiales,

capaz de expresar aquello que no puede ser expresado, una especie de creador de

lenguajes, donde la obra de arte no es el fin, sino el resultado de su expresion.

Fig.44 Adolfo Winternitz con sus alumnos del curso
“Integracion de las Artes”. 1985. Fuente: Archivo de la
Facultad de Arte y Disefio PUCP.

En ese sentido, vale la pena resaltar el interés en la integracién de las artes en

la labor profesional y académica de Winternitz®, la cual es rescatada por Fernando de

67 Al respecto Winternitz menciona: “Sterrer intuia ya algo de la integracién de las artes: nos
hablé del Bauhaus, y nos mandé a hacer ensayos con los alumnos del arquitecto Peter Behrens”
(2013:32). El arquitecto aleman Peter Behrens, fundador de la Secesién de Munich, fue profesor
en la Escuela de Arquitectura de Viena entre 1922 y 1936.
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Szyszlo:
Su indesmayable fe en la integracién de las artes, curso que inventd, impuso y dicté no
solamente en la Escuela de Artes Plasticas y en la facultad de Educacion de la
Universidad Catdlica sino que también lo ensefi6 en la Facultad de Arquitectura de la
Universidad Nacional de Ingenieria; suefio de reencontrar en un lenguaje
contemporaneo la realizacién de conjuntos en los que el arquitecto, el escultor y el pintor
trabajando juntos y, confundidos los limites entre sus respectivos campos, produzcan
colectivamente -como sus ilustres antepasados del siglo XI- una obra que es a la vez

pintura, escultura y arquitectura (Szyszlo 1977: 162).

Szyszlo recoge en el método de ensefianza de Winternitz una via que puede
llevar a la creacion de un lenguaje artistico contemporaneo en el Peru. En ese sentido,
Szyszlo®, presente en la Escuela de Artes Plasticas®, contribuiria a una formacion con
un énfasis en la representacién abstracta, pero con una clara referencia a lo
prehispanico. Al respecto, Villacorta menciona que “el area de Escultura de la
Universidad Catdlica acoge a Fernando de Szyszlo y es su presencia la que influye en
varios aspectos de la escultura naciente de ese momento de la Catélica” (2003: 244).

Basta observar los primeros trabajos de Mutal como estudiante, los cuales
expresan la importancia en los aspectos técnicos del trabajo de la escultura en diversos
materiales, asi como también la inclinacion por una representacion sintética, muy acorde

con las premisas de la Escuela de Artes Plasticas de la Universidad Catdlica.

%8 Hay que sefalar la presencia de Szyszlo en la Agrupacion Espacio, desde 1947 a 1963, donde
se promovié el desarrollo de una arquitectura moderna.

69 Szyslo seria profesor en la Escuela de Artes Plasticas de la PUCP desde 1956 hasta el afio
1963. En un segundo momento, luego de su estadia en Washington regresa a la docencia hasta
el afio 1978. Los primeros profesores de la Escuela de Artes Plasticas fueron: Fernando de
Szyszlo, Julia Navarrete, que se integra en 1967, y Anna Maccagno, quien se integraria en 1965
y se encargaria de la ensefianza de Escultura.
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Fig.45 Lika Mutal. Retrato de Solrac Pozzi Escot.
1969-1972. Escultura.
Fotografia: David Finn

Fig.46 Lika Mutal. Esperando a David 1&2. 1969-
1972. Escultura.
Fotografia: David Finn
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Fig. 47 Lika Mutal. Esperando a David 3. 1969-1972. Fig.48 Lika Mutal. Sin titulo. 1969-1972. Escultura.
Escultura. Fotografia: David Finn
Fotografia: David Finn

Fig.49 Lika Mutal. Sin titulo. 1969-1972. Piedra tallada y fierro, 47x34x32 cm. Coleccion PUCP
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Es de esta manera que la formacion artistica de Mutal, en su periodo en la
Escuela de Artes Plasticas de la Universidad Catdlica, fue un momento de apertura: al
estudio de la Escultura, a un modelo de ensefianza de corte modernista y a la influencia
de las preocupaciones y pensamientos de sus profesores.

En 1972, con 33 anos, Mutal decide adentrarse en el escenario artistico
profesional y en consecuencia deja la Universidad Catdlica. En este sentido, es
necesario visibilizar el desarrollo de la obra de Lika Mutal esbozando a continuacion un
pequeio panorama que parta desde sus primeros trabajos en la Escuela de Artes

Plasticas hasta llegar al periodo de elaboracion de E/ Ojo que Llora.

2.1.4 Construccion del lenguaje de Lika Mutal en su escultura

La escultura de Lika Mutal puede entenderse como un trabajo sobre formas,
aunque esta postura puede ser muy limitante y de poca ayuda para comprender E/ Ojo
que Llora. Es por ello que, planteamos entender la escultura de Mutal como la expresion
de la comprensién del vinculo de la artista con la realidad por medio de la materia, la
piedra. Aunque consideramos que, aquella reflexion no fue inmediata en el trabajo de la
artista; por lo que, planteamos evidenciarlo trayendo a colacion una serie de obras que
expresen la construccion y transformacién de lo que podemos entender como el
lenguaje artistico de Mutal.

Es correcto decir que este proceso de construccion del lenguaje artistico de Lika
parte desde un trabajo muy elaborado técnicamente sobre las formas a una progresiva
introduccion de la expresion natural del material y en algunos casos la intervencion
sobre el material es minima.

La reflexién y vinculo que entabla la artista con las piedras es experiencial: la
busqueda y seleccion de cada piedra que trabaja es parte de una especie de

performatividad-ritual por parte de la artista, una forma de entablar conexién con la
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naturaleza, con el pasado y con la piedra misma. Al respecto, vale resaltar la presencia
del maestro Juan Arias, quien le ensefara a Mutal la forma de conectarse y trabajar con
la piedra.

En 1971, Maccagno le pediria a Juan Arias, un tallador de piedra, ensefarles a
los alumnos técnicas basicas en el tallado de la piedra. A partir de ese momento el
maestro Arias se convertia en una gran influencia en el proceso de aprendizaje de la
artista: “él me ensefid que el gran reto de la escultura era el granito, el gigante que
atacas en su puesto mas débil. El visitaba mi estudio para ensefiarme directamente a
esculpir con cincel y martillo, todo trabajo manual” (Mutal citada en Garden 2012:39). Al
respecto, Verdnica Crousse menciona que, el maestro Arias “le transmitioé la actitud
mistica propia de la sabiduria ancestral andina, de lo que es la piedra y su talla,
adoptando esta actitud en su trabajo como escultora y en su forma de ver el mundo”

(2011: 336).

Fig.50 Lika Mutal en su taller junto a
Juan Arias y Juan Balbin.

Fotografia: Archivo de la artista

Mutal persiguié la construccion de una identidad estética propia:
“[..-] cuando empecé a trabajar la piedra me parecia muy estatica con el material,
por eso hacia todos esos movimientos dentro de la piedra para sacarla de su
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inmovilidad. De repente, entendi que eso era una proyeccion de mi propia busqueda.
Estaba en busca de un idioma” (Mutal citada en EI Comercio 2016). Abordar este
proceso nos resulta de gran relevancia para comprender la piedra en la escultura de
Mutal.

Entendamos, en un breve recorrido de las obras iniciales de la artista hasta su
etapa antes de E/ Ojo que Llora, el uso de la piedra, la incorporacion de diversos
materiales y la dificultad técnica que ello ameritaba como una suerte de distintas
preocupaciones, reflexiones y experimentaciones formales, las cuales pueden ser vistos
como un compendio de codigos propios creados por la artista: anillos, inserciones,
circulos, laberintos, contrastes, verticalidad, inclusibn de otros materiales,

incrustaciones, textos.

a. Formas reinterpretadas

La artista entiende que la piedra como material en el Peru tiene fuertes vinculos
con las culturas prehispanicas, ya sea como parte de la agreste morfologia del territorio
peruano, donde las montafias son Apus, son espiritus protectores de los habitantes de
los valles aledafos, o por medio de la marcacién de lugares sagrados (huacas), que
pueden estar referidos a elementos naturales, artificiales o ambos. En ese sentido, es
por medio de la tradicion de la litica prehispanica peruana que podemos reconocer un
vinculo simbdlico con el material, que lleva a entender su trabajo como la expresion de
aquel vinculo entre el sujeto prehispanico y lo sagrado. Mutal es muy consciente de esta
observacioén y entiende que la piedra en el Peri es mucho mas que un material, es parte
de la cultura. Es asi como la reflexion de Mutal aborda formas, palabras, objetos
prehispanicos reinterpretados en sus esculturas.

En ese sentido, podemos resaltar como el cambio de un paisaje,
predominantemente horizontal del que provenia la artista, a un paisaje latinoamericano,

representado por una extensa costa desértica y la Cordillera de los Andes que se
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impone fisica y visualmente, representd un punto de observacion y reflexién artistica
que permitié una vinculacion con la litica inca y que se vera reflejada en obras que
expresan un sentido de unidad e interrelacion.
La piedra es un elemento poderoso. Ya sea en la arquitectura precolombina donde se
utilizé para hacer que las ideas humanas emergieran literalmente de la naturaleza, ya
sea en la sencillez de un muro apilado o en la formacion de las grandes montanas, su
presencia es abrumadora. Bajo la luz brillante del altiplano y en la niebla de la bruma de
la costa, su aspecto hechizante cambia constantemente, haciéndose sentir. Finalmente,

uno se pregunta quién eligio a quién: el escultor la piedra o la piedra el escultor (Mutal

1986: 2).
Fig.51 Lika Mutal. Uno cuadrado. 1979. Travertino Fig.52 Lika Mutal. Checan. 1974. Travertino rosado.
blanco.60x39.3x34.2 cm. Coleccién de Daniel Haime 75x126x35 cm. Coleccion de Peter Vermeulen
Fotografia: Daniel Finn Fotografia: Daniel Finn

Villacorta afirma que en los primeros trabajos de Mutal hay una reinterpretacion
de elementos, signos, formas asociadas al mundo prehispanico. “Lo interesante es que
Lika Mutal [...] trabaja la piedra, la sugerencia de los signos sagrados esta presente y
trasmutada, y el trabajo esencialmente es de relectura y reinterpretacion, pero desde

una posicion concretamente centrada en el presente” (2003: 244).

Checan significa amor en quechua. La idea detras de esta escultura y las esculturas
llamadas “uno” era una percepcion de vida como un destello amorfo de energia, el cual

al inicio de la existencia material, o nacimiento, seria condensado en formas y relaciones,
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mantenidos unidos por el magnetismo de la atraccion. Al morir, todo fluye hacia el
destello nuevamente. Fragmentacion y el sentido de separabilidad no son mas que una
ilusién. El concepto de representar esta idea horizontalmente fue sugerido por la linea
costera del pacifico, el cual en Perd es un tramo sin fin, escondida en la niebla,
espléndidamente diversa y misteriosa. A medida que avanzo el trabajo, las formas van

apareciendo lentamente a partir de la masa de piedra (Mutal citada en De Ferrari 1996:

26).
Fig.53 Lika Mutal. Puerta de la Luz. Fig.54 Lika Mutal. Pacaric lo que renace. 1974-1975.Piedra. Museo
1979-1982. Travertino. 250x159x100 Kroller-Muller

cm.
Fotografia: David Finn

En el trabajo de la artista sobre la piedra, hay una intencién por experimentar y
explorar las caracteristicas del material. En sus Quipus, hay un juego entre lo estatico y
lo dinamico por medio de los amarres. Lika Mutal confronta lo estatico de la piedra, le
quiere proporcionar movimiento, hacerlo dinamico. La idea se superpone y contrasta
con la naturaleza del material, las formas producidas expresan un gran logro y

complejidad técnica:

Al comienzo estaba impaciente con la dureza imponente del material. Queria mover su
masa contra el tiempo, en el espacio. Hay dos etapas en el proceso de llevar movimiento

a la piedra. La primera etapa es lograr las formas basicas: después, las partes
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individuales estan hechas para moverse. EI momento magico llega cuando estoy
cortando los ultimos aditamentos que rigidizan la forma. Es siempre un momento de
tension, donde pierdo el control de la idea original. La escultura estatica, como fue hasta
ese entonces, no existe mas: composicion y proporcion cambian, y tengo que empezar

todo otra vez para ponerlas en relacion (Mutal 1996: 26).

Fig.55 Lika Mutal. Quipus. 1983-1984. Travertino. 15x110x110 cm. Fig.56 Lika Mutal. Doble Quipu. 1975-1976.
Fotografia: David Finn Travertino.22x108x128 cm. Museo Kroller-
Midiller, Holanda
Fotografia: David Finn

Fig.57 Lika Mutal. Quipus. 1984. Travertino. 17.2x100x65
cm. Fotografia: David Finn

Fig.58 Lika Mutal. Quipu. 1974. 65x40x22 cm.
Fotografia: Archivo de la artista
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Podemos decir que Mutal busca crear un lenguaje propio expresado en una
reinterpretacion de formas o, en otras palabras, expresado en el gran manejo y logro
técnico sobre la piedra para producir formas muy plasticas y dinamicas como bien ella
ha mencionado: “entre 1978 y 1982, estaba buscando un lenguaje propio, y crear nudos
que podian moverse alrededor de una piedra sin separarse del anillo central era un reto

irresistible.” (Mutal citada en Garden 2012: 40).

- Arquetipos

Es necesario enmarcar una serie de obras donde Mutal vincula la piedra con lo
ancestral/sagrado. Es asi que el rito, la conexion con la naturaleza y la cosmovision
andina nutren el desarrollo de un pensamiento propio en la artista, la cual va a producir
un cambio en la forma de trabajar la piedra.

Traigamos a colacién el trabajo de Lucy Lippard sobre la relacién entre
construcciones primitivas de piedra y obras de arte contemporaneo relacionados al Land
Art que va a resonar e influir en el pensamiento artistico de Lika Mutal: “cuando salio el
libro de Lucy Lippard ‘Overlay’— Arte Contemporaneo y el arte de la Prehistoria - (1983)
me quedé muy impresionada. Parece que hay una necesidad de la experiencia de la
tierra a nivel vivencial” (Mutal citada en Crousse 2011: 350).

Ante ello, vale la pena mencionar la premisa sobre el arte que Lippard estipulaba
y que vemos reflejado en el pensamiento de Mutal:

El arte tiene un significado social y una funcion social, que podria definirse como la

transformacion del deseo en realidad, la realidad en suefios y cambio, y viceversa. Veo

el arte efectivo como aquello que ofrece un vehiculo para percibir y comprender cualquier
aspecto de la vida, desde el cambio social directo, pasando por las metaforas de la
emocion y la interaccién, hasta las concepciones mas abstractas en forma visual. Sin

embargo, tal arte no es efectivo simplemente por ser creado, sino por ser creado y

comunicado dentro de contextos cuidadosamente considerados. El elemento social de

respuesta, de intercambio, es crucial incluso para los objetos o actuaciones mas
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formalizados. Sin ella, la cultura sigue siendo simplemente una mercancia mas
manipulable en una sociedad de mercado donde incluso las ideas y las expresiones mas
profundas de las emociones humanas son absorbidas y controladas. Me resisto a la idea
de que en los tiempos modernos la tarea de la creacion de imagenes y simbolos deba

relegarse a un lujo mas en la “calidad de vida” (1983: 5).

Lippard (1983) subraya como la marcacion de ciertos lugares importantes por
las tribus primitivas respondian a una comprension de su realidad, del cosmos y lo
sagrado. Por medio de estas construcciones, la autora identifica en la piedra, el circulo,
lo femenino, el tiempo, lo ritual, aquellos elementos simbdlicos que permiten aquella
comunion con la naturaleza y que pueden ser retomado en el arte contemporaneo.

Hay que tener en cuenta que Mutal supo tener mucho cuidado con este tipo de
influencia, mas que las formas e imagenes creadas por el trabajo en piedra de aquellas
culturas, a ella le importaba el pensamiento detras de ello, la relacion del sujeto con la
naturaleza, con la piedra y, de esta manera, descubrir y entender aquella cosmovisién:
“tenia miedo de que si iba a Cusco me paralizaria, y no trabajaria nunca mas. [...] Creo
que uno debe tener mucho cuidado con las influencias. Uno tiene que ser muy madura
para soportarlas” (Mutal 2015: 94). Es en ese sentido que se puede exponer que lo litico
en la obra de Mutal, por medio una sintesis formal reflejada en formas geométricas
simples y de alusiones a elementos culturales prehispanicos, busca tender un puente
de relacion con aquel pasado, donde las construcciones, los tejidos, las herramientas
creadas y la materialidad expresan una cosmovision con fuerte comuniéon con la
naturaleza. Aquella litica prehispanica presente en el trabajo de muros, herramientas y
objetos condensaba una cosmovision del mundo, donde lo sagrado formaba parte del
paisaje, entendido como la transformacion fisica y simbdlica del agua, tierra, piedra,
animales y sujetos que se interrelacionaban en una nocién ciclica del tiempo:

“Los circulos me persiguen. Me encanta la forma. Representa el centro, el

corazoén, el nucleo, la unidad, la idea, el simbolo, la contraccién y la expansién. Los
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circulos son tan antiguos como la humanidad y cuando aparecen en el arte moderno, a

menudo se relacionan con la tierra y el universo” (Mutal citada en De Ferrari 1996: 84).

Fig.59 Lika Mutal. Aura. 1984-1986. Travertino. 77x75x24 Fig.60 Lika Mutal. Fraccion de segundo. 1986. Granito.35
cm. diam. x 17 cm.
Fotografia: José Casals Fotografia: José Casals

Fig.61 Lika Mutal. Cara de la tierra. 1986. Travertino rosado.
40 diam. x 24.5 cm.
Fotografia: José Casals
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El vinculo con la litica prehispanica llevo a que la exploracion de Mutal involucre
entender los distintos tipos de piedra, sus caracteristicas, como trabajarlos, qué formas
puede lograr. Pulir, perforar o marcar conllevan una experiencia en su trabajo para

reconocer los limites del material.
La sombra de las montafnas llena las paredes del estudio. Piel aspera erosionada durante
millones de afios de exposicion al sol, al viento, al frio intenso -y dentro de ella el
resplandor calido ... granito, peligro petrificado, expulsado de las profundidades liquidas
en fuego y arroyos calientes que se enfrian en una costra sélida- basalto ... y travertino,
limo paciente de cauces, mucho mas suave, como la paciencia. Verdaderamente
diferentes por naturaleza, soportan el golpe del martillo y el cincel sin protestar y
sefalaran sus limites solo con un pequefio cambio de voz. El travertino, llamado por los
picapedreros en Peru "el fiel", le ensefa al escultor como desprender la piedra de si
misma, como sacar la piedra de sus dimensiones originales sin cortarla, solo reordenarla,
como quitar la estatica y hacer su estructura, su brillo, permite que la idea humana tome
forma en ella, pero finalmente se cerrara sobre si misma, no revelara lo que estoy
buscando, por qué fui tan profundo. La estatica se convierte en silencio, el silencio se

convierte en respiracion ... detras de un muro de piedra (Mutal 1986: 2).

Fig.62 Lika Mutal. Gemelas. 1995. Travertino. 52 x 52 x 5 cm. (vista frontal y posterior)
Fuente: Nohra Haime Gallery
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Fig.63 Lika Mutal. Umbral de luz. 1991.Travertino rosado.
96.3 diam. x 27 cm.
Fuente: Nohra Haime Gallery

b. Toma de postura: Materia sobre forma

Es visible una especie de cambio en la escultura de Mutal después de su serie
de Quipus (1974-1984), donde ya no se impone la forma sobre la piedra, sino que se
trabaja sobre la expresion misma de la piedra, lo artificial aparece como complemento
de lo natural en la pieza.

Garcia Rotger menciona que,

[...] a partir de la influencia del maestro Arias, quien se convirtié en su mentor, descubrid

que la piedra esta viva y que tiene una memoria. La vida de Mutal cambié para siempre,

desde ese momento nunca mas utilizé guantes, solo sus manos para sentir la piedra. Asi
dejé la arcilla, la madera y el acero, que eran los materiales con los que trabajaba antes
de conocer a Arias. Es en este encuentro y en este descubrir, que toma conciencia que
la piedra se mostraria hacia ella. Para Mutal, la piedra tiene una energia con cierto grado

de “conciencia” y poder por si misma (2017: 152).
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Fig.64 Foto de Juan Arias.

Fotografia: Archivo de la artista

Podemos remarcar que gracias a la influencia que recibia del maestro Arias,
Mutal iria desarrollando poco a poco un proceso artistico personal que empieza desde
la busqueda y seleccion del material (piedra). Mutal menciona que:

El maestro Juan Arias, un picapedrero fantastico que llegé a ser como un padre para mi,

después de ver mis Quipus, una serie de esculturas pulidas, me animé a aprender a

trabajar el granito. Me llevé a una pequefia cantera en Cajamarquilla, porque aqui no se

vendian bloques de granito entonces. Alli habia centenares de bloques pequefios y una

muy clara relacion con el cosmos. [...] Yo senti realmente que esas piedras eran

pedacitos de algo mucho mas grande. Desde entonces pienso que es una especie de
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narcisismo imponer tu propia idea cuando trabajas la piedra (Mutal citada en El Comercio

2016).

Fig.65 Lika Mutal. De la tierra al mundo. 1985. Granito. 92 x
36 x 23 cm.
Fotografia: José Casals

Figo.66 Lika Mutal. Tu, que vienes de la tierra magica. 1989. Piedra. (vista frontal y posterior)
Fuente: Nohra Haime Gallery
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Fig.67 Lika Mutal. Peldafios. 1997. Granito. 201 x 52 x Fig.68 Lika Mutal. Granito en ascenso. 1986. Granito negro.

45.5 cm. Fuente: Nohra Haime Gallery 166 x 23 x 15 cm. Fuente: Nohra Haime Gallery

Fig.69 Lika Mutal. Caminata petrea. 1989-1990. Piedra. (vista frontal y posterior)
Fuente: Nohra Haime Gallery
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- Laberinto

El laberinto es un tema recurrente en la obra de Mutal, desde sus obras
tempranas hasta estar presente en E/ Ojo que Llora. La artista elabora varias versiones
de sus laberintos que podriamos considerar como maquetas a escala, laberintos en
miniatura, pero si observamos mas de cerca estos laberintos son composiciones
simétricas de geometrias simples que generan una centralidad: rectangulos, cuadrados
y circulos se transforman en un conjunto. Los laberintos se revelan, aparecen en el juego
entre el vacio, el intersticio, frente a la predominancia de la masa pétrea. Los laberintos
de Mutal son reflexiones, busquedas formales sobre el vinculo con la piedra.

La busqueda, reconocimiento y seleccion de las piedras que se convertiran en
esculturas se convierte en un acto performativo de la artista, entendido como una
experiencia que vincula a la artista con las piedras. Mutal remarca que:

[...]trabajando estas piedras es para mi como viajar a un pais desconocido en el cual la

geografia determina los pasos y movimientos que tomaré. Llego a sentir que tengo un

plan compartido con la piedra, que comienza en el momento que llama mi atencién [...]

Mientras deambulo por el borde de una montafia o cruzo manadas de rocas, una piedra

puede sobresalir, como si estuviera sola en el campo conmigo. Muevo esta piedra a mi

estudio. Revela como estaba posicionado en el campo, erosionado donde lo quemaba

el sol del mediodia, marcado asperamente donde los vientos mas duros lo atravesaban,
oxidado en la parte que mira al norte donde era mas frio y humedo. La piedra se relaciona
con los puntos cardinales, con el cielo y con la tierra. Con la conciencia de que la piedra

no es una entidad separada sino un microcosmos del mundo mas grande, empiezo a

trabajar y la piedra se convierte en una escultura, mas cercana a la experiencia humana

pero aun parte de la naturaleza (Mutal citada en De Ferrari 1996: 154).

La busqueda y el deambular que experimenta Mutal se convierte en tema de

reflexion que luego buscara manifestarse en las formas laberinticas de algunas obras.
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Fig.70 Lika Mutal. Laberinto. 1981. Travertino. 20x40x44 cm.
Fotografia: David Finn

Fig.71 Lika Mutal. Laberinto. 1981. Travertino. 20x40x44 cm.
[detalle]
Fotografia: David Finn

Por medio de los laberintos Mutal reflexiona sobre el caracter simbdlico que
adquieren ciertas construcciones. Podemos decir que los laberintos es aquella forma
que refleja un sentido en su espacialidad. “Las piedras tienen un profundo significado
para las personas. Esto fue especialmente conocido en viejas culturas: Stonehenge,
dolmens, los templos tallados en piedra y fortalezas en Latino América, los jardines zen
donde formaciones de piedra inspiran silencio y meditacién” (Mutal citada en De Ferrari

1996: 154).
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Fig.72 Lika Mutal. Laberinto. 1984-1985.Travertino.
26x67x76 cm.
Fotografia: David Finn

Fig.73 Lika Mutal. Laberinto. 1984-1985.Travertino.
26x67x76 cm. [detalle]
Fotografia: David Finn

Fig.74 Lika Mutal. Laberinto. 1984-1985. Travertino blanco y
base de granito negro. 26x67x76 cm.
Fotografia: David Finn

Hay que senalar que la escultura de Mutal mantiene la expresion natural de la
piedra y solo una parte de ella se trabajo. De esta manera, entra en un proceso de
conciencia sobre su intervencion en el material y se ira reduciendo en otras obras

posteriores. Como la artista menciona:
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“Cada piedra es su propia metafora. Cada vez que una piedra se abre, algo en
mi se abre un poco mas. Este mago, viejo material duro me ha llevado a una apertura
en la eternidad, vinculado a un mundo que esta dentro de nosotros” (Mutal citada en De

Ferrari 1996: 154).

Fig.75 Lika Mutal. Laberinto in situ. 1992. Travertino rosado. 33 x 123 x
68 cm.
Fuente: Nohra Haime Gallery

c. Expansion

Se puede ver en las obras al final de la década de 1990 e inicio de los anos 2000
una intension de confrontar diversas texturas y formas distintas’: “La tierra es fuerte,
misteriosa y variada, con extranos contrastes; océano y desierto corriendo uno al lado
del otro” (Mutal citada en De Ferrari 1986: 1).

Proponemos resaltar un conjunto de obras que nos permiten pensar en la

70 Hasta este momento Mutal no habia trabajado con el tipo alga calcarea
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expansion del lenguaje de la artista hacia una representacion de formas naturales, a

partir de distintas estrategias complementarias y presentes en El Ojo que Llora.

Fig.76 Lika Mutal. Etapa del agua-asiento de la tierra. Fig.77 Lika Mutal. Estado de silencio. 2000. Granito y
1999. Granito y alga calcarea. 33.8 x 29 x 25.5 cm. alga calcarea. 55.8 x 24 x 18 cm.
Fuente: Nohra Haime Gallery Fuente: Nohra Haime Gallery

Fig.78 Lika Mutal. En la orilla del amanecer. 1999. Granito y
alga calcarea. 30 x 25.5 x 24 cm.
Fuente: Nohra Haime Gallery
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Fig.79 Lika Mutal, Homenaje al cerro,
2003, Escultura, Piedral. 47.5x35x24.5
cm.

Fig.80 Lika Mutal. Jardin del viaje.
1992. Onyx. 32 x 40 x 40 cm.

Fuente: Nohra Haime Gallery
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En esta etapa la exploracion de la artista nos lleva a comprender un proceso en
que las formas de las esculturas de Mutal parecen expresar una reflexion sobre el mismo
acto de esculpir, que se desestabiliza en la intencion de no modificar las formas de las
piedras, de incrustar piedras sobre otras y/o de incluir otros elementos: el alga calcarea,
el agua y el texto. Es interesante resaltar el hecho de que en estas obras se

genera/evidencia un tercer elemento: el vacio.

Fig.81 Lika Mutal. Guardian de la piedra. 1999. Fig.82 Lika Mutal. Marea de piedra. 2000. Travertino y alga
Granito y piedra encontrada en el desierto. 137.5 calcarea. 56.5 x 56.5 x 12 cm.
x 96 x 54.4 cm. Fuente: Nohra Haime Gallery

Fuente: Nohra Haime Gallery
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Fig.83 Lika Mutal. Marea de raiz. 2000. Granito, piedra
pequefa encontrada en Kyoto y grande encontrada en Peru.
T7.4x77.4x24.4cm.

Fuente: Nohra Haime Gallery

Vale resaltar una obra que introduce el texto a la escultura. El espejo de mi rostro
sin rostro, es el titulo de la exposicion, titulo de la obra y el texto que esta grabado en la
pieza circular de la obra, pero la inclusion de texto como elemento también se entiende
-y complementa la lectura de la obra- cuando se lee el texto que elabora Mutal en forma

de poema para su exposicion.”!

Fig.84 Lika Mutal. El espejo de mi rostro sin rostro. 2000.
Granito, texto y piedra del desierto. 63 x 63 x 18 cm.
Fuente: Nohra Haime Gallery

™ La exposicién The mirror of my faceless face se llevo a cabo entre el 8 de marzo y el 8 de abril
del 2000 en Nohra Haime Gallery, Nueva York.
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Sofié que me dieron una tarea,

y de repente el granito negro se convirtié en parte de mi,
el habito mas duro de la tierra, la piedra,

se convertiria en un trampolin.

Travertino, guinda, 6nix, granito,

hornblenda, feldespato,

Su 0jo apagado no me dejaba ir,

su nucleo trabajando mi nucleo,

llevandome latido a latido, afo tras afio,

la estructura mas densa se volvio translucida,
se convierte en el espejo de mi rostro sin rostro.

Tiempo petrificado,

Testigo silencioso,

piedra.

Para sentarse en silencio

manos moviéndose en silencio,

moviendo el pensamiento detras de la creacion,
amamantando el torbellino en el plexo solar,
poniendo mis manos sobre la piedra sin

miedo a la montafa.

Lika Mutal, Texto Curatorial de El espejo de mi rostro sin rostro, 2000

Mutal (2015) menciona que cambié su manera de acercarse a las piedras luego
de latemporada en la que sufrié de fiebre de Malta. Reconocio que las piedras adquieren
una “memoria”, pueden ser guardianas de lugares y acontecimientos que ahi ocurrieron,
donde toda esa “energia” es recogida por las piedras. Tras ello reflexiond sobre el lugar
de su trabajo, que debia estar mas en contacto y participacion de la vida. Esto conllevd
un cambio en su forma de trabajar la piedra, donde ya no se imponia la transformacion
de la piedra en una pieza escultdrica, sino donde la piedra casi no tenia intervencion de
la artista.

La expansién estd, pues, entendida en aquellos gestos que forman parte de la
escultura, pero que toman una expresividad distinta. El vacio, la escritura, el agua, hasta
el mismo acto de no intervencion llevan a una experiencia distinta en la escultura de

Mutal.
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Fig.85 Lika Mutal. Rumi mamacocha. Piedra de agua. Fig.86 Lika Mutal. Pablucha. Vigilia. 2002. Granito con
2001. Granito con agua. 130 x 254 x 168 cm. amatistas. 204x139x110 cm.
Fuente: MAC Lima Fotografia: Maarten Schets Fuente: MAC Lima Fotografia: Maarten Schets
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2.2 EI Ojo que Lloray la representacion de la memoria del conflicto

armado interno

En el presente sub capitulo nos interesa introducir a E/ Ojo que Llora en cuanto
a su relacién con otras manifestaciones de memoria incentivadas por la CVR: la muestra
Yuyanapaq y la Alameda de la Memoria.

Es clave sefialar que la muestra fotografica Yuyanapaq cobré tanta importancia
y significado que requirié un sitio especifico de resguardo y exposicion’2. Es a partir de
esta necesidad que la CVR, representada por Salomén Lerner va a incentivar la creacion
del proyecto de la Alameda de la Memoria, el cual albergaria tanto la muestra
Yuyanapaq como El Ojo que Llora de Lika Mutal. En tal sentido, estamos ante una obra
que es influenciada e integrada en el actuar de la CVR.

Planteamos, entonces, a partir de la interrelacién de acciones y manifestaciones
dirigidas a la creacién de visualidades promovidas por la CVR pensar E/ Ojo que Llora
como parte de una proyeccién sobre la construccion de la memoria colectiva del conflicto

armado.

2.2.1 Yuyanapagq, la imagen de lo indecible y la “otra” memoria

En el contexto por la vuelta a la democracia, tras el gobierno transitorio presidido
por el ex presidente Martin Paniagua e instaurado el gobierno del entonces presidente
Alejandro Toledo, es que se instala la CVR, la cual con la entrega del Informe Final
tendria una repercusién al momento de pensar la representacién de la memoria del
conflicto armado interno. Complementariamente, el trabajo de la CVR también abord6

una dimension audiovisual de comunicacidén que comenzo con la transmision televisiva

72 Segun entrevista realizada a Luis Longhi durante la presente investigacion, 2021. Ver anexo
1.
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de las audiencias publicas, las cuales solo llegaron a transmitirse por una senal de cable
y el canal de television publica del Peru las transmitié de manera parcial.

Continuando con la intencion de la CVR por abordar medios audiovisuales, el
ejemplo mas representativo fue la muestra fotografica Yuyanapaq. Para recordar, la cual
posteriormente seria un referente para Mutal en El Ojo que Llora. Es por ello que la
muestra fotografica Yuyanapaq. Para recordar es de gran relevancia en cuanto a la
construccion de la memoria, ya que aborda la creacion de imagenes, de lugares de
memoria y se evidencia el impacto de su recepcion.

La muestra fotografica Yuyanapaq. Para recordar se realizd en la Casona de
Riva Aguero en Chorrillos, propiedad de la Pontificia Universidad Catdlica, la cual se
encontraba en un proceso de restauracion. Es tal el éxito y la buena recepcién de la
muestra por parte de la poblacion que se promueve (especialmente por parte del
gobierno de Alemania) la creacién de un proyecto conmemorativo donde la muestra sea
exhibida permanentemente.

La coordinadora del area de comunicaciones de la CVR, Iris Jave, emprendio la
iniciativa de reunir y rescatar el legado fotografico periodistico de los afos del conflicto
armado, para lo cual convocé a Mayu Mohanna, quien a su vez convocaria
posteriormente a Nancy Chappell, Paola Vilar y Cecilia Durand. Adicionalmente a la
creacion del archivo fotografico se decidio realizar una exposicidon y una publicacion de
las fotos recolectadas. Es asi como en el lapso de un afio se lograron recolectar mas de
1700 fotografias de entre 90 archivos de fotégrafos independientes, diarios, revistas,
agencias de noticias extranjeras, albumes fotograficos familiares, iglesias, instituciones
policiales y militares, y de organizaciones de derechos humanos, de las cuales se
seleccionan 300 fotografias para la muestra. Mohanna (2006) menciona que el trabajo
de seleccion les planteaba una dificil pregunta: ;cémo crear el recuerdo del conflicto
mediante imagenes sin crear mas sufrimiento a aquellos sujetos traumatizados y
heridos? Es por ello que se establecieron ciertos criterios de seleccion: un primer criterio

historiografico que narrara los periodos del conflicto armado; el segundo criterio fue que
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las imagenes sirvan como una herramienta pedagdgica; el tercer criterio fue evitar
imagenes que explicitaran el terror extremo del conflicto armado.

Sin embargo, a partir de la participacién de los familiares de las victimas se
decide incluir solo seis fotografias explicitas del grado que alcanzd la violencia. Mohanna
subraya el comentario realizado por Jaime Razuri de la agencia francesa Presse:

“Llegamos a experimentar la cobertura de manera rutinaria, tanta violencia se
habia convertido en un hecho rutinario ...[pero] cada muerte vista y fotografiada es tu
propia muerte [...] Pronto descubrimos que la Unica forma de cambiar lo que estabamos
presenciando era llevar estas fotos a su conclusion final, para cumplir con su tarea: que

sean vistas” (citado por Mohanna 2006: 59).

Fig.87 Fuente: Revista Caretas. Fotografia: Oscar Medrano Fig.88 Fuente: Revista Caretas. Fotografia: Abilio Arroyo.

Fig.89 Fuente: Diario La Republica. Fotografia: Juan Manuel Vilca. Fig.90 Fotografia: Vera Lentz.

En este sentido, la intencion que tomaron las curadoras fue transmitir los
sentimientos de las victimas (Portugal 2015), crear empatia entre los visitantes a la
muestra. Sobre esta relacion entre la narrativa y las imagenes Susan Sontag afirma:

“aunque solo se trate de muestras y no tengan la posibilidad de abarcar la mayor parte
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de la realidad a que se refieren, cumplen no obstante una funcién esencial. Las
imagenes dicen ... no olvides” (2003: 60). Por medio de las fotografias, la muestra le
pudo dar una imagen a esas voces recuperadas en el Informe Final de la CVR.

Otro punto importante por abordar es el disefio museografico de la muestra, la
cual estuvo a cargo del arquitecto Luis Longhi”®. Es interesante resaltar que, Longhi no
habia vivido en el pais durante gran parte de los afios del conflicto armado interno. Por
lo que, las curadoras, Mohanna y Chappell, le facilitan las 300 fotografias seleccionadas
para la exposicion, lo cual crea esa conciencia y empatia que buscaba la muestra en
Longhi’™ y que sera trasladado a la propuesta museografica.

Si bien la exposicion se organizaba los criterios de seleccion de las fotografias,
la narracién del conflicto sigui® una distribucién espacial que enunciaba
acontecimientos, lugares y personajes. La museografia aprovech¢ el estado ruinoso de
la casa Riva Aguero para crear un ambiente que se puede relacionar con una metafora
de destruccién/reconstruccién, el cual potencié la carga patética de las imagenes.

La exposicion fotografica Yuyanapaq. Para recordar inicié el 9 de agosto del afio
2003 con una duracién proyectada de 5 meses; sin embargo, la gran acogida que tuvo
llevé a extenderla hasta marzo del 2005. El trabajo curatorial como la intervencion
museografica en la casa Riva Aguero resignificd el espacio, pas6 de ser una casa de
playa de estilo republicano perteneciente a la familia Riva Agliero a ser un espacio de
conmemoracion del conflicto armado interno, es decir, un espacio de memoria.

Si entendemos el Informe Final de la CVR como una narrativa que alude a las
victimas, Yuyanapagq construye la imagen de esas victimas y, de esta manera, podemos
comprenderlo como la extension visual del Informe Final.

De esta manera, la construccién por la memoria colectiva del conflicto armado

3 Longhi previamente habia participado en el acondicionamiento de la obra E/ Rey Lear en el
Teatro Municipal de Lima, promovido por el Centro Cultural PUCP, que fue parte de la campafa
de recuperacion del teatro luego del incendio de 1998.

74 Segun entrevista realizada a Luis Longhi en el marco de esta investigacion, 2021. Ver anexo
1.
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interno pasaba por un proceso donde primero era necesario recoger y visibilizar aquellas
voces que sufrieron, que fueron silenciadas, pero complementariamente al habla, al
testimonio, también era necesario la escucha, la recepcion de esas voces. Como bien
subraya Margarita Saona,

Los testimonios dejados en el libro de visitas de Yuyanapaq hablan claramente de una

experiencia que “ilumina” o “abre los ojos”. Una y otra vez, los visitantes escriben

comentarios como “sDoénde estaba yo?” o “;Sera que no me importaba porque las

victimas eran serranos?” o “De ahora en adelante voy a mirar a mi pais con nuevos 0jos”.

El relato visual de la CVR consigui6é presentarle al Peru un retrato de si mismo (2017:

96).

La intencién de generar conciencia y empatia que aborda la exposicidn, en su
curaduria como en su intervencidon museografica, produjo su extension temporal, cred
una instancia en la cual poder visibilizar y validar a aquellos sujetos invisibilizados,
construy6 un primer lugar de memoria en Lima que partia desde las victimas y que

afectaria el imaginario social del conflicto en la capital hasta ese momento.

Fig.91 Exposicion fotografica Yuyanapaq. Para recordar. Fotos: Archivo Longhi.
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Fig.92 Exposicion fotografica Yuyanapaq. Para recordar. Fotos: Archivo Longhi.

2.2.2 El proyecto La Alameda de Ia Memoria

Como se menciond, el impacto que tuvo la exposicion fotografica Yuyanapagq.
Para recordar. se vio reflejado en su gran asistencia y en la extensiéon de su
permanencia. En este lapso de tiempo la artista Lika Mutal visité la exposicion, tras ello
penso en la idea de realizar una obra referida a la memoria del conflicto armado interno,
la cual podria exponerse en alguna galeria o0 museo de la ciudad.

Se puede ubicar este momento (2003) como el origen en la concepcion de E/
Ojo que Llora, la obra cobra viabilidad a partir de una iniciativa propia de la artista y tras
un posterior encuentro con Salomén Lerner, quien en ese entonces presidia la CVR. Es
en aquel encuentro donde la artista decide exponerle a Lerner la idea que estaba
desarrollando: la idea de Mutal se alineaba a las recomendaciones de la CVR; por lo
que, Lerner apoyé la iniciativa de la artista y le ofrecié su ayuda por medio de la CVR.
De esta manera, a la artista se le sumaria el apoyo institucional de la CVR y la
Defensoria del Pueblo.

Durante el proceso de concepcion de la obra, gracias al apoyo de Lerner, la

artista recibio la lista de las victimas que pudieron ser rastreadas por la CVR. Aquella
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lista registraba 27 000 nombres, e impresioné a Mutal por ser un gran nimero de
victimas: “Originalmente pensaba hacer una obra como Entre Magma y Madre™. En el
curso del 2004 se presentaba la necesidad de incluir los nombres de las victimas; habia
pensado en unos 2000” (Mutal citada en Crousse 2011: 349). Con ello, la visibilizacién
y el acceso a la obra demandaba un espacio de exposicion acorde.

Mutal (2015) menciona que le resulté imposible elegir una cantidad de toda la
lista, lo cual devino en la decisién de crear, con el apoyo de una serie de instituciones,
la obra como monumento conmemorativo publico. Es decir que el espacio de exposicion
de la obra debia ser el espacio publico; de este modo, la realizacién de la obra implicaria
a otra escala y otra dimensién al pensarse como una obra de arte publico.

Sin embargo, hay que mencionar que, E/ Ojo que Llora tuvo un proceso de
desarrollo fuera del Campo de Marte (ésta se dio en la Casa-Taller de la artista en Villa
El Salvador), que va desde el ano 2003 al 2005. Posteriormente, en junio de 2005 se
iniciaria su instalacion en el Campo de Marte con lo cual se adaptaria, repensaria y

redisefaria acorde a su lugar de implantacion.

Fig.93 EI Ojo que Llora en proceso de ensamblaje en taller
de Lika Mutal. Fuente: Archivo Longhi.

7S Entre magma y madre: la piedra ancestral fue una exposicién individual inaugurada el 12 de
junio del 2003 en la galeria de arte peruana Lucia de La Puente.
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Fig.94 El Ojo que Llora en proceso de ensamblaje en taller
de Lika Mutal. Fuente: Archivo Longhi.

Es asi que Lerner le propondria a la artista incluir su obra en un proyecto mas
grande, la cual lo considerarian como ejemplo de reparacion simbdlica recomendada
por la CVR. Este proyecto seria la Alameda de la Memoria, el cual incluiria, aparte de
El Ojo que Llora, un espacio de exposicién permanente para la muestra Yuyanapaq y
un centro de orientacion al visitante que albergaria al Quipu de la Memoria®. La idea
era construir un espacio de corte conmemorativo y didactico sobre el conflicto armado
interno: El Ojo que Llora abarcaria la representacion conmemorativa desde el arte, el
espacio de exposicion de la muestra Yuyanapaq se complementaria con un caracter
didactico y, finalmente, el Quipu de la Memoria visibilizaria la presencia y participacion
de la poblacién al interior del pais en la conformacion del lugar. Es de este modo que,
una vez aceptada la propuesta de Lerner, se sumaria al equipo el arquitecto Luis Longhi
y juntos se encargarian del desarrollo del proyecto, el cual tendria como premisa ser
inaugurado el 28 de agosto del 2005 por pedido de Salomén Lerner.

Vale subrayar que si bien la iniciativa partié de la artista tanto la CVR como la
Defensoria del Pueblo ayudarian a canalizar el proyecto en busca de apoyo econémico
nacional e internacional. Es asi como la obra fue recogiendo la participacion de otros
actores: las embajadas de Holanda y Alemania, esta ultima dond dos millones de euros

para la construccién de la Alameda de la Memoria; la Municipalidad de Jesus Maria, la

76 El Quipu de la Memoria fue tejido y transportado desde distintos poblados andinos del Peru
para, posteriormente, ser almacenado en un gran Cajahuay o “casa de cuentas” proyectado en
la Alameda de la Memoiria.
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cual donaria el terreno de emplazamiento del proyecto dentro del Campo de Marte;
cerca de 20 empresas, que donaron material y mano de obra, y el aporte de algunas
personas como Susana de la Puente; de la misma manera, el trabajo profesional de
Mutal y de Longhi fue donado completamente.

Fig.95 Proceso de instalacion
de EIl Ojo que Llora.

Fotografia: Archivo de la
artista

Si bien el respaldo estatal viene de parte de la CVR la complementariedad de
agentes externos visibiliza aquel animo generalizado por crear un espacio
representativo-conmemorativo publico, que conllevé otro tipo de canal de produccion.
Con ello, se puede decir que, el proyecto de la Alameda de la Memoria en cierto sentido
se convierte en un proyecto de inversidn mixta y -sobre todo- compleja, ya que a pesar

de ser un proyecto de gran escala no siguié un proceso de concurso publico o el
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desarrollo de un expediente técnico’’.

De esta manera, E/ Ojo que Llora formaba parte de un proyecto mayor, el cual
expondria la narrativa de la CVR por medio de la muestra fotografica Yuyanapaq, que
tendria un espacio de exposicion permanente; y, de esa manera, funcionaria como un
medio de contextualizacion de El Ojo que Llora, el cual se centraria en una dimension
conmemorativa sobre las victimas. Es decir, por medio del proyecto de la Alameda de
la Memoria se hacia presente -al igual que en el caso de la exposicién fotografica
Yuyanapaq. Para recordar- la narrativa propuesta por la CVR, pero esta vez de manera
permanente y buscando crear un espacio de visibilizacion de la memoria en el espacio

publico de la ciudad.

Fig.96 Panel
explicativo de la
Alameda de la
Memoria. Fuente:
Archivo Longhi.

7 El proceso como proyecto urbano en este caso fue excepcional en gran parte al contexto post
dictadura y debido a que partié de las facultades y facilidades que tenia la CVR.
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Fig.97 Panel
explicativo de la
Alameda de la
Memoria. Fuente:
Archivo Longhi.

Posteriormente, el 28 de agosto del afio 2005 se inauguraria la primera etapa de
la Alameda de la Memoria™ con la finalizaciéon de El Ojo que Llora. Tras ello, se
involucraria la Asociacion Pro Derechos Humanos (APRODEH) como intermediador
entre los grupos de familiares de las victimas del conflicto, los emergentes museos de
memoria al interior del pais y El Ojo que Llora.

Hay que resaltar que era la intencion de Mutal que E/ Ojo que Llora sea
reconocido internacionalmente como un sitio de memoria. Es por ello que la artista
gestion6é un proceso que llevaria a que la obra forme parte de la Red de Sitios de
Memoria Latinoamericanos y Caribefios (RESLAC). Adicionalmente, APRODEH en
coordinacion con Mutal crearan la asociacion Camino de la Memoria, asociacion civil

que se encargaria finalmente de la administracion y cuidado de E/ Ojo que Llora.

78 El 26 de agosto del 2005 se habia recibido en Lima el Quipu de la Memoria.
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Fig.98 Luis Longhi y
Lika Mutal. Alameda
de la Memoria.
Representacion
virtual techo de Sala
de exposicion.
Fuente: Archivo
Longhi.

Fig.99 Luis Longhi y
Lika Mutal. Alameda
de la Memoria.
Representacion
virtual techo de Sala
de exposicion.
Fuente: Archivo
Longhi.

Antes que la Alameda de la Memoria pueda ser concluida en su totalidad, E/ Ojo
que Llora fue objeto de controversia’™ por el dictamen de la Corte Interamericana de
Derechos Humanos respecto a la masacre en el penal Castro Castro. La Corte en la
sentencia sugirio incluir el nombre de las victimas en E/ Ojo que Llora. En ese contexto,

se llevo a revelar que la artista ya habia incluido algunos nombres de senderistas en la

79 En el 2006 la Corte Interamericana para los Derechos Humanos sentencié responsable al
Estado peruano del asesinato de 41 reclusos del penal Castro Castro, quienes pertenecian tanto
al grupo subversivo Sendero Luminoso como al Movimiento Revolucionario Tupac Amaru.
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obra®; ante lo cual Mutal manifesté que la obra no era un homenaje a los terroristas y
se negd a seguir la recomendacion de la Corte Interamericana de Derechos Humanos®'.

Esta controversia inicia una etapa donde El Ojo que Llora seria tildado de
monumento para los terroristas y que llevaria a una serie de ataques vandalicos contra
la obra®. En 2007, tras dos afios detenido, la Corte Suprema de Chile concede la
extradiciéon del ex presidente Fujimori al Peru. En este marco, el 23 de septiembre del
2007 un grupo de simpatizantes del partido politico de Fujimori ingresaron a E/ Ojo que
Llora, burlaron la seguridad del lugar, destrozaron y mancharon con pintura naranja el
monolito central de granito y varias piedras alrededor de ella.

Ante la posibilidad de mas actos de vandalismo en contra de la obra en el afio
2013 se le declar6 como Patrimonio Cultural y de esa manera se garantizaba su
preservacion. Tras ello, se colocaria una reja perimetral que restringiria y controlaria el
acceso de las personas. La estrategia de evitar el ingreso a posibles manifestantes o
agresores trajo consigo un evidente dano colateral que se mantiene hasta el presente:
se perdio el libre acceso y transito de cualquier persona por el monumento. Actualmente,
los miembros de la asociacién Caminos de la Memoria son los que administran, cuidan
y promueven las visitas a El Ojo que Llora, pero aquel anhelo de un espacio inclusivo
se ha visto afectado por los actos de rechazo ante lo que vale preguntarse ¢ es posible
seguir pensando a El Ojo que Llora como un espacio publico o ha perdido su caracter
publico? Si pensamos que la condicion publica del espacio que construye la obra solo
se determina por el libre acceso y uso estariamos ante una posicion muy limitante. Sin
embargo, hemos expresado nuestra posicion ante la idea que el espacio publico se

construye mediante la interaccion de las personas en el tiempo. Por lo que, tal vez el

80 Este hecho agudizé la controversia y tras ello el alcalde de Jesus Maria declararia que no se
continuarian con las siguientes etapas de la Alameda de la Memoria. Por lo que, el dinero (200
mil soles) destinado a la construccion que albergaria el Quipu de la memoria seria utilizado para
obras de recreacion infantil.

81 Se incluiria la masacre del penal Castro Castro en una inscripcién en las piedras alusivas a
casos colectivos.

82 |os actos de vandalismo a la obra se han registrado hasta el momento del desarrollo de esta
investigacién, siendo el ultimo en el afo 2020.
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cercamiento de la obra puede entenderse como un sintoma temporal del proceso de

consenso-disenso sobre la memoria del conflicto armado interno®.

Fig.100 Comunicado publico ante el fallo de la CIDH. Fuente: Diario La Republica, 14 de enero 2007.

Hay que sefalar que hubo manifestaciones de rechazo contra la finalizacion de
la Alameda de la Memoria que llevaron a que el gobierno del ex presidente Garcia tome
la decision de rechazar el donativo de dos millones de euros por parte del gobierno
aleman®, lo cual produjo otra serie de reacciones tanto nacionales como
internacionales, de las cuales podemos ubicar el articulo de Mario Vargas Llosa: “El
Perli no necesita museos”®. En el mencionado articulo, cuyo titulo lleva el comentario
realizado por el entonces ministro de Defensa (2007-2009) Antero Flores-Araoz, el
escritor peruano contrapone la postura del ministro argumentando la urgencia e

importancia de la construccién de un museo de la memoria del conflicto armado interno

83 Retomaremos esto en el apartado 4.1.1 Necesidad de debate.

84 Tras la visita de la ministra alemana de Cooperacién Econémica y Desarrollo, Heiemarie
Wieczorek-Zeul, a la exposicion fotografica Yuyanapagq. Para recordar el gobierno aleman ofrece
un donativo de dos millones de euros para finalizar el proyecto la Alameda de la Memoria.

8 Articulo del 7 de marzo del 2009 publicado en el diario El Pais de Espafia.
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para los peruanos.

Es en este contexto que presionado por la opinion publica el gobierno de turno
decide aceptar el donativo aleman y proponer la creacion de la Comision de Alto Nivel®,
presidida por Vargas Llosa, con la condicion de descartar y archivar el proyecto de la
Alameda de la Memoria. La comision se encargaria de la creacién del museo de la
memoria o lo que luego se conoceria como E/ Lugar de la Memoria, la Tolerancia y la
Inclusién Social (LUM).

Como segunda controversia podemos resaltar el control sobre la obra en cuanto
que la lista de victimas parece funcionar como el elemento de apertura a otras voces, lo
cual genera que el sentido de autoria se desestabilice un poco. Ante ello, vale la pena
plantearse la interrogante de ¢ quién construye la memoria, es la artista o son decisiones
colectivas sobre la obra? Si bien le resulté imposible a Mutal seleccionar una porcién de
nombres sobre el total en la lista de victimas, la decisidon final de incluir todos los
nombres de la lista e instalar la obra en el espacio publico fue el resultado de la
participaciéon de otros actores que ofrecieron proporcionar distintos tipos de apoyos y
auspicios.

Finalmente, es interesante resaltar ciertos aspectos del proyecto de la Alameda
de la Memoria: por una parte, es un proyecto conformado por elementos independientes
en su uso, ubicacién y representacion, pero que logra en su recorrido construir la
experiencia del espacio en conjunto. Por otra parte, el tratamiento paisajistico -producto
de las limitaciones que ofrecia el espacio designado por la Municipalidad de Jesus
Maria- conlleva también a pensar en lo que implica el acto de enterrar los espacios

expositivos®” en aquel contexto: es mas importante la inalterabilidad de lo existente, lo

86 |_a comision fue integrada también por Luis Bambarén, Salomén Lerner, Fernando de Szyszlo,
Frederick Cooper, Enrique Bernales y Juan Ossio

87 Tras la habilitacion del espacio designado por la Municipalidad y la posterior inauguracién de
El Ojo que Llora, en el proceso de la Alameda de la Memoria surgid una campafa en contra de
su finalizacién haciendo referencia, por un lado, a la intangibilidad del area verde del Campo de
Marte por medio de la ley n° 16979; y, por otro lado, a la presencia de supuestos terroristas
conmemorados en E/ Ojo que Llora.
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establecido. Y, adicionalmente, es interesante resaltar a E/ Ojo que Llora como aquel
centro visible del proyecto donde los otros elementos gravitan alrededor de él: tanto el
centro de orientacion al visitante como el espacio expositivo. Es decir, el temprano
desarrollo de El Ojo que Llora hizo que el resto del proyecto se adapte a él tanto en su
estética como en su funcion generando de esta manera una inversion -no intencionada-
en el proceso de concepcion del espacio publico que hemos resaltado en los

monumentos de principio de siglo.

Fig.101 Luis Longhi.
Alameda de la
Memoria. Dibujo sobre
papel detalle de techo
de Sala de exposicion.
Fuente: Archivo Longhi

Hay que resaltar el proceso de gestion particular y excepcional que traza E/ Ojo
que Llora, agrupado en la Alameda de la Memoria, el cual parece haber sido viable
gracias a una logica del donativo. Un proyecto artistico muy personal de una artista
extranjera junto a la necesidad de memoria, busqueda de verdad y reparacién sobre el
conflicto, asi como la vuelta a un estado democratico de toda la sociedad peruana,

desemboco en la participacion de instituciones del Estado, instituciones internacionales,
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entidades municipales, la empresa privada, asociaciones pro derechos humanos (de
Lima y del interior del pais) y del apoyo de varias personas con la intencién de construir
un lugar significativo dirigido al homenaje, reconocimiento®® y recuerdo de manera
directa e indirecta de las victimas de la violencia ocurrido en el pais.

La construccion de la memoria del conflicto armado interno peruano ha sido (y
sigue siendo) un proceso complejo que requiere de legitimizaciéon, consenso, disenso,
apariciones, marcaciones, apropiaciones y un continuo cuestionamiento. Tanto el
proyecto de la Alameda de la Memoria como El Ojo que Llora (finalmente de manera
individual) apostaron por la creacion de aquel espacio que permitiera a la poblacion
confrontarse con aquella memoria que la CVR reconocid vy visibilizé. La existencia de
este espacio en la ciudad pone a prueba su relevancia para los sujetos ya que son ellos
los que finalmente lo aceptaran o rechazaran, lo cual nos pone frente a una situacion
que demanda abordarse ¢ de qué manera podemos entender E/ Ojo que Llora como un

proyecto conmemorativo que excede su representacion artistica?

2.2.3 EI Ojo que Llora

Consideramos que El Ojo que Llora es probablemente la obra mas compleja de
Lika Mutal tanto por la implicancia publico-conmemorativa como desde el aspecto
formal. Sobre esto ultimo, vemos en la obra diversos recursos formales, lo cual hace
dificil enmarcarla en la categoria tradicional de escultura, como pieza de Land Art o
como instalacién artistica.

Planteamos finalizar este segundo capitulo describiendo formalmente E/ Ojo que
Llora para posteriormente centrarnos en exponer nuestra propuesta de lectura en el

siguiente capitulo.

8 En el afio 2013, E/ Ojo que Llora es declarado Patrimonio Cultural por el Ministerio de Cultura
a solicitud de la agrupacion Caminos de la Memoria. Posteriormente, en el afio 2022, E/ Ojo que
Llora es declarado Patrimonio Cultural de la Nacién por el mismo ministerio segun Resolucién
Viceministerial N° 000018-2022-VMPCIC/MC.
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Fig.102 Fotografia aérea intervenida del Campo de Marte y ubicacién de E/ Ojo que Llora. [Elaboracion propial)

El Ojo que Llora esta conformado por un monolito de granito negro® de 2.00m x
1.00m x 1.90m de alto -llamada por la artista como la Piedra Ancestral®- el cual contiene
incrustada en una de sus caras una piedra ovoide de aproximadamente 30 cm de
didmetro y del cual emana un pequefio chorro de agua generando un espejo de agua
de aproximadamente 3.00m de diametro en su base que rodea el monolito. Estos
elementos estan en el centro de un area circular de 50 m. de diametro
aproximadamente, que contiene doce circulos concéntricos, que delinean un camino
laberintico de senderos de gravilla morada y, marcando el sendero en ambos lados
(izquierdo y derecho), una superficie de concreto de 5 cm de alto, la cual va reduciendo
su seccion de 50 cm. aproximadamente en el circulo concéntrico mas alejado a 25 cm.
aproximadamente en el circulo mas proximo al centro. Estos senderos sirven de soporte
para aproximadamente 40 000 piedras de canto rodado de 10 cm de diametro cada una

otras 40 piedras aproximadamente de mayor tamafio®! en los que se han inscrito: en
y p y

8 Garcia Rotger (2017) indica que Mutal encontré esa piedra cerca de lo que fue un cementerio
prehispanico, el cual habia sido saqueado. La artista llevo la piedra a su taller y no la trabajé
hasta el 2003 posterior a su visita a Yuyanapaq. Para Recordar.

% Esta seria su segunda Piedra Ancestral, la primera habia sido utilizada en su primera
instalacién Entre Magma y Madre: La Piedra Ancestral en el 2003.

91 Un sendero se dejo libre para que posteriormente se colocaran piedras donde se marcarian
los lugares de los casos colectivos de desapariciones del conflicto armado.
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un primer momento, con tinta indeleble 27 mil nombres y fechas®? (en base a la lista del
Consejo de Reparaciones®); en un segundo momento, tras borrarse la tinta la artista
decidio marcar los nombres y fechas en bajo relieve® y se aprovecho para incluir los

nombres restantes®.

Fig.103 Lika Mutal, EI Ojo que Llora, 2003-2005, Granito negro, marmol morado, canto rodado, concreto y agua, Lima,
Peru.
Fotografia: Verénica Crousse

92 Posteriormente se han ido incluyendo mas nombres segun se iban registrando mas victimas
al RUV. Tras la muerte de la artista, la asociacion Camino de la Memoria se encarga del proceso
de inscripcién y colocacion de nuevas piedras.

9 Registro Unico de Victimas (RUV)

% Debido a que el proceso de bajo relieve se realizo gracias al apoyo econémico del Novib
(Organizacién Holandesa para Cooperacion Internacional al Desarrollo), que consiguio la artista,
solo se pudieron marcar aproximadamente 8 mil de las piedras.

9 Crousse (2011) menciona 32 mil victimas.
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Capitulo 3

“IR MAS ALLA DE LAS PALABRAS”. LA MEMORIA COMO
ACONTECIMIENTO PUBLICO (CIVICO-ARTISTICO) EN EL OJO

QUE LLORA DE LIKA MUTAL

3.1  Eldevenir de la representacion de la memoria en EI Ojo que Llora

No todos caminan en Lima,

Yo soy una de ellos.

Porque el silencio no siempre es magico,
Porque el encierro a veces te mata.

No todos caminan en Lima.

Porque no nos escuchan y no nos quieren
Escuchar...

(Fragmento de No todos caminan en Lima) Liliana Chaparro

En el recorrido trazado por la investigacion, se han resaltado la dimensién social
y politica (en cuanto las formas de vida que se acuerdan y se conciben en comun)
inmersas tanto en el conflicto armado interno como en las manifestaciones civico
artisticas, que enmarcan un caracter activista presente en el espacio publico: el
descontento, el reclamo, el anhelo, la pérdida y la memoria movilizan y son tanto
materializados y marcados por objetos artisticos como encarnados en los cuerpos de
los sujetos en el espacio que producen un sentido de lugar. Es en ese contexto que, se
ha ubicado a E/ Ojo que Llora, proponiendo tomar un enfoque que aborda la relacion
entre obra de arte y espacio publico considerando el rol del sujeto (en cuanto la
experiencia y recepcion de la obra) como punto clave y fundamental para considerar el
desborde de la obra mas alla de su dimension fisica inmediata y asi por medio de la

dimensién simbdlica, ritual y performativa el devenir de la obra transforma'y (re)configura
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el espacio en el que se instala en un lugar de memoria.

Como menciona Vich,

“Los objetos culturales sirven para visibilizar mas la sociedad que tenemos, para
afinar nuestra sensibilidad, para hacer notar los antagonismos que nos constituyen y
para desestabilizar anclajes e inercias de todo tipo. Sirven, sobre todo, para imaginar
nuevas posibilidades ante la realidad personal y colectiva” (2021: 31).

En esa perspectiva proponemos posible pensar y considerar que E/ Ojo que
Llora deviene en una instancia de expresion de ciudadania en cuanto a la expresion de
una institucionalizacion® (validacién) en la construccion de la memoria del conflicto
armado interno a partir de la interpelacion y apropiacién de la obra por parte de sujetos
victimas y asociaciones en favor de los derechos humanos. En ese sentido, la obra

sobreviene en un estado de objeto-situacion estético, politico y social.

3.11 EI Ojo que Llora. De objeto a experiencia performativa publica

Resaltemos lo evidente, E/ Ojo que Llora se implanta en un espacio publico
existente: el Campo de Marte®, el cual puede entenderse como un espacio publico de
alcance metropolitano y caracter conmemorativo ya que en él se encuentran el

Monumento a Jorge Chavez®® y el Monumento a los defensores de la frontera®. Sin

% Se subrayé las recomendaciones de la CVR en el Informe Final sobre la construccién de
espacios destinados a la memoria y el recuerdo. Sin embargo, hay que mencionar que el Informe
Final no tiene un caracter normativo y/o legal. Es por ello que recién el 1ro de Agosto del 2018
mediante Resolucion Ministerial n°301-2018-MC se incorpora la categoria “Lugares de la
Memoria” al Reglamento para la Creacion, Registro e Incorporacion de Museos (y por el cual se
incluyo al LUM en esta categoria), con la siguiente descripcion: “espacios orientados a construir
una sociedad basada en una cultura de paz y solidaridad, y que tenga la misién de salvaguardar
archivos y colecciones reconocidas por la Unesco como Memoria del Mundo o Patrimonio
Universal”.

97 Como se ha sefialado, la decision sobre el lugar de implantacion de E/ Ojo que Llora no fue
intencional de la artista.

% Obsequio de la colonia italiana en el Peri. Obra de Eugenio Baroni inaugurada en 1937.

9 En conmemoracién a la Guerra entre Per( y Ecuador de 1941 se erige este monumento. Obra
de Artemio Ocafia.
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embargo, el caracter conmemorativo en la corporizacion de la memoria en El Ojo que
Llora responde de forma distinta a la tradicion del monumento conmemorativo; por lo
tanto, es necesario a continuacion abordar y evidenciar la construccion de la
corporizacion que propone El Ojo que Llora.

Al acercarse a la obra por un sendero de tierra ésta anuncia su presencia
mediante la verticalidad de la piedra central, pero cuando se llega a estar finalmente
frente a El Ojo que Llora es la gran extension horizontal del recorrido laberintico lo que
abarca la visual del espectador. La pieza pide ser recorrida, pero también observada
toda alrededor tanto en las distintas formas que refleja el monolito central al rodearlo
como, también, la diversidad de piedras utilizadas: piedras de rio, granito negro, marmol
morado, marcadas, no marcadas, algunas con superficies lisas, otras asperas y de
diversos tamanos. Efectivamente, en la obra predomina la piedra, aunque resalta la
diversidad como factor en la composicion.

El Ojo que Llora es el ensamble de cada una de esas piezas, cuya mayor
intervencion (pese a la piedra incrustada en el monolito central y al pequefio conducto
por donde sale el agua) son las marcas de los nombres y fechas; es decir, las
proporciones se construyen gracias a la reunién de un gran numero de pequefos
elementos. En tal sentido, la adicion de estos elementos heterogéneos crea una unidad
cuyas dimensiones denotan una obra de grandes proporciones.

El Ojo que Llora es una obra que genera extrafieza cuando se la observa ya que
parece abstracta, una obra que: por un lado, se mimetiza con el area verde donde se
instala; y, por otro lado, esta presente una operacion de sintesis en su representacion.
En ese sentido, gracias a la composicion, extension y expresion material de sus distintos
elementos el objeto artistico se integra a la naturaleza. Sin embargo, E/ Ojo que Llora
no es como otra obra de Lika Mutal simplemente puesta en el espacio publico, aunque
tampoco es posible pensarlo como el paso a un nuevo momento de su trayectoria
artistica, ya que como se ha sefalado en la investigacion es el unico proyecto

conmemorativo publico de Mutal. Por el contrario, la obra es el reflejo de la confluencia
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de factores que normalmente no intervienen en su proceso de creacién junto a una
madura reflexion sobre la piedra y el desarrollo de un lenguaje artistico personal lo cual
ha llevado a una obra excepcional dentro del universo artistico de Lika Mutal y donde
subrayamos una intencion de ser relacional, de incluir al sujeto por medio de la
experiencia y el uso.

Proponemos entender E/ Ojo que Llora como un monumento-acontecimiento. En
tal sentido, lo conmemorativo es resaltado en su inmaterialidad, el cual es expresado en
la experiencia performativa de los sujetos, donde el objeto artistico permite aquella
relacion con el sujeto por medio de su intermedialidad e hibridez formal. En otras
palabras, consideramos que la obra alude a la memoria por medio de la marca material
conjuntamente con la expresion de los cuerpos: el objeto genera el archivo documental
mientras que la segunda perpetua la memoria por medio la practica corporal (Taylor
2017). Para tal fin, es necesario abordar los aspectos formales de la obra, las referencias
a las que alude y la intencionalidad que busca la artista. Del mismo modo, se analizara
la obra con el objetivo de develar los distintos elementos, estrategias y el caracter
simbdlico que conforma su imagen representacional. Tras ello, podremos entender que
el caracter conmemorativo de la obra parte desde lo material, pero que va mas alla y se

proyecta en lo inmaterial.

a. La objetualidad de E7 Ojo que Llora

Hay que senalar que mediante el titulo del apartado intencionadamente se alude
al ensayo de Michael Fried'® para referir al caracter literal'®' de las piedras (casi sin ser

intervenidas por la artista) presente en E/ Ojo que Llora. Con ello, se ha querido poner

100 “Arte y Objetualidad” (1967) En Artforum.

97 Fried complementa al caracter literal con un caréacter relacional, donde ambos construyen lo
que Fried vincula con una dimension teatral -referido a obras de arte minimal- que interpela al
sujeto espectador a un hacer, actuar. El caracter relacional sera objeto de reflexién en el apartado
La experiencia performativa del sujeto en El Ojo que Llora.
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a reflexion s en qué medida E/ Ojo que Llora se aparta de su teatralidad?

Siguiendo a Fried (1967), podemos decir que la légica que propone la obra esta
centrada en el actuar del sujeto espectador, pretende ser experimentada en cuanto
objetos mismos que se relacionan en el espacio con los sujetos. En tal sentido vale
cuestionarse sobre la obra ;son solo elementos y patrones que se repiten sin
representar otra cosa que su mismidad o por el contrario hay una dualidad

complementaria entre esta dimension teatral y una simbolica?

El Ojo que Llora-Jardin!%?

Retomemos lo indicado inicialmente, E/ Ojo que Llora se instala en el area verde
integrandose al paisaje por medio de la materialidad de la piedra, aunque también crea
en si mismo un paisaje a modo de jardin de piedras que nos recuerda a los jardines
formales franceses y -sobre todo- a los jardines de piedra japoneses, donde cada
elemento encuentra su ubicacion en relacion con las otras y donde por medio del tamafio
se establece una jerarquia de importancia. Las piedras de E/ Ojo que Llora al igual que
los distintos elementos que componen y conforman los jardines franceses y/o japoneses
han sido estratégicamente ubicadas, siguiendo una orientaciéon precisa respecto al
recorrido de piedra y al orden de los nombres inscritos. Esta conexion no es de
extrafieza ya que Mutal pudo haberlos visto en su temporada en Japon'®,

Sobre el jardin japonés, podemos subrayar que el tipo seco esta asociado al
budismo zen'®, el cual influenciado por una nocion existencial llama a la contemplacion

y meditacién (Kwon 2020). Margarita Kwon destaca que las técnicas de meditacion

102 Un referente en el horizonte artistico de Mutal fue Isamu Noguchi. A partir de esto, vale
anotar la relacion entre El Ojo que Llora y el jardin hundido del Chase Manhattan Plaza (1961-
1964), donde a partir de intenciones distintas ambos buscan crear un paisaje por medio del
trabajo del espacio y la escultura.

% En 1992, en la Bienal de Fujisankei Mutal recibe el premio Excellent Maquette.
Posteriormente, en la edicion de 1994, la artista recibi6 el premio Royal Ueno Museum.

194 Aunque Mutal estaba relacionada con la cosmovisién andina en su sentido sagrado ella era
budista.
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“sirven para guiar la energia del hombre, de afuera hacia dentro, hacia el centro de la
conciencia. La experiencia de la vuelta espontanea a la propia conciencia se llama
experiencia de la ‘nada’ o del ‘vacio” (2020: 175). En ese sentido, la referencia al jardin
japones nos permite pensar que El Ojo que Llora alude a una consciencia sobre las
victimas del conflicto armado en cuanto que estaria referida a una experiencia del vacio;
en otras palabras, la experiencia de contemplacién y meditacién en la obra lleva a una

autoconsciencia del sujeto frente al acontecimiento y las victimas.

El Ojo que Llora-Laberinto

Por otra parte, es importante resaltar que Mutal recuerda que a raiz de recibir y
leer la lista de victimas del conflicto armado interno que le proporcionaron pensé en la
forma de E/ Ojo que Llora:

[...] Eran 27,000 nombres! Fue sobrecogedor. Es ahi que me vino el laberinto de

Chartres a la mente como la Unica forma que podia cargar con esta magnitud de dolor.

Habia leido un libro de Charpentier'% sobre la Catedral de Chartres, donde explica que

fue construida sobre un sitio de peregrinaje precristiano relacionado con un dolmen que

sigue en la cripta de la iglesia y la estatua de una ‘virgen’ que desaparecié hace unos

siglos (Mutal citada en Crousse 2011: 349).

Al respecto, podemos manifestar que Mutal vinculaba la forma del laberinto
presente en la catedral de Chartres a un proceso ritual de conexiéon con lo
sagrado/ancestral. Es asi que el ritual cristiano se superponia a una marcacion anterior:
el dolmen marcaba el sitio sagrado. Continua la artista, “me parecia que habia una
vivencia en comun con la creencia originaria peruana, de la tierra sagrada que es la
Pachamama. En este sentido el laberinto no es ajeno a lo ancestral” (Mutal citada en

Crousse 2011: 349).

195 E/ enigma de la catedral de Chartres (1970 [1966]).
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Fig.104

Dibujo preparatorio para El Ojo
que Llora.

Fuente: Coleccion de la artista

La artista menciona lo sagrado/ancestral andino como aquel vinculo que permite
la adaptacion del laberinto de Chartes, pero también podemos inferir que la forma del
laberinto de la catedral de Chartres, para Lika, representaba una forma de un significado
importante capaz de albergar/responder a la magnitud e importancia de la memoria del
conflicto. En este sentido, el laberinto para Mutal esta relacionado con una experiencia
ritual que conecta a los sujetos con lo sagrado: la peregrinacion representaria la accion
-y conciencia sobre ello- encarnada en el andar, detenerse, encontrar(se) y regresar.

Por otro lado, hay precisar que la artista ha mencionado (2011) que en su
experiencia ciertas formas -entre ellas el laberinto- generan una relacion con lo
sagrado/ancestral. Es por ello que el laberinto como tema no ha sido ajeno al trabajo

artistico de Mutal%®.

196 Revisar apartado 2.2.3 La materia sobre la forma: Construccién del lenguaje de Lika Mutal
en su escultura.
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Fig.105 Dibujo del laberinto de la Catedral de Chartres. Fig.106 Foto al interior de la Catedral de
Fuente: Louis Charpentier Chartres (Francia)
Fotografia: Josué Llull

Recordemos que el circulo para la artista representa centralidad, unidad,
movimiento, la tierra y el universo. Por ello, la ubicacion del monolito de granito negro
que representa la Pachamama se encuentra en el centro del circulo. Lo sagrado es el
centro, que ordena, y el final del laberinto: a partir de él se conforman 4 areas que siguen
la orientacion del solsticio siguiendo la marcacion del laberinto de la Catedral Chartres,
pero también alude a la relacion del sol con las construcciones liticas prehispanicas, las
cuales marcaban la posicion exacta del sol en las temporadas de cosechas. Tanto en
las construcciones liticas incaicas como en las occidentales, la cosmovision, lo sagrado,
el tiempo, la realidad, estaban relacionados y los rituales lo exponian y renovaban.

La simetria horizontal no es replicada en el sentido vertical, donde el monolito de
granito negro, que representa a la Pachamama, es el elemento mas alto estableciendo
el eje central de la obra y un ritmo jerarquico que es continuado en un segundo orden
por las piedras que aluden a los casos colectivos de desapariciones y termina en un
tercer orden en las piedras de canto rodados.

Vale la pena preguntarse por la diferencia entre la forma-laberinto de El Ojo que
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Lloray el laberinto en la catedral de Chartes, ya que si bien hemos resaltado los motivos
de su referencia no son el mismo laberinto. Estamos entonces ante un tipo de laberinto:
un laberinto jerarquico, circular, simétrico y con una referencia ritual, donde su area
central es la diferencia mas resaltante.

El centro del laberinto de El Ojo que Llora rompe toda horizontalidad, es donde
se encuentra el monolito de piedra y el espejo de agua. El monolito central funciona
como el elemento destino; es decir, hay un juego de contrarios complementarios (muy
presente en la iconografia prehispanica): si el laberinto es lo confuso, el monolito es lo
estable. Esta complementariedad que vemos en la forma-laberinto de E/ Ojo que Llora
se logra a partir de contraponer la piedra -como referencia local- al laberinto de la
catedral de Chartres. En ese sentido, podemos entender el centro de El Ojo que Llora
como la intencién de diferenciarse del laberinto de Chartres por medio del contraste

complementario y no solo como un contraste jerarquico.
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Fig.107 Fotografia aérea intervenida de E/ Ojo que Llora. [Elaboracion propia]

El Ojo que Llora-Cementerio

Resaltemos que los senderos del recorrido del laberinto estan conformados por
cantos rodados, de los cuales un grupo de estos llevan inscripciones de los datos de las
victimas -estas piedras estan colocadas siguiendo el orden alfabético de sus
inscripciones- y, otro grupo, sin inscripcion alguna estan destinadas a los desaparecidos.

Sobre el proceso de escritura de los nombres, Mutal menciona que:

170



“Durante diez meses escribimos, 80 voluntarios, Gamus'®’ y yo cinco veces a la
semana, en distintos lugares, 27 mil nombres sobre cantos rodados provenientes del
océano, cerca de Chancay. Cada voluntario aprendié caligrafia basica, pero podian
notarse los 80 diferentes tipos de letras y, cuando se instald, el trabajo parecia una

noémina al cielo” (2015: 34).

El Ojo que Llora contiene la inscripcion de las victimas del conflicto armado
interno que se encuentran en el Registro Unico de Victimas (RUV) de la misma forma
en que se marcan las lapidas en los cementerios. Es asi que, cada una de estas piedras
-como ha sefialado Verodnica Crousse (citada en Avila 2016)- aluden a pequenas
lapidas; en este sentido, El Ojo que Llora construye un sentido funerario en cuanto hace
referencia a una representacion simbdlica del lugar de los muertos y desaparecidos, ya
que la marcacion no corresponde con el lugar de entierro. Ahondemos un poco mas
sobre ello, el elemento que permite la representacion de cada victima en cada piedra de
canto rodado inscrita es el texto. Recordemos que, Mutal (citada en Crousse 2011) ha
senalado que, las inscripciones de las piedras de canto rodado hacen que la obra ya no
se perciba como abstracta. El texto en cada piedra permite ese cambio en el material,
lo carga de un sentido que permite el rito funerario de comunicacion con la persona
detras de cada nombre.

El texto en si mismo alude a la representacién minima, elemental y primordial de
la identidad de los sujetos: el nombre. “NN"'%, sin nombre, la falta de identificacion se
vuelve falta de reconocimiento, doblemente muerto e invisibilizado. Los nombres
permiten el vinculo con el proceso de luto de los familiares afectados. Es ese sentido,
se puede decir que el caracter funerario se construye en base a la marcacién como

reconocimiento del sujeto fallecido y como vinculo de su muerte con sus familiares.

197 Gam Klutier, artista holandés radicado en Lima y segunda pareja de la artista.

198 Nomen necio, es decir, nombre desconocido. Durante el conflicto armado y debido a la gran
violencia perpetrada la mayoria de victimas no pudieron ser reconocidos, los cuales fueron
catalogados como “NN”.
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Si sumado a ello, consideramos la procedencia de la piedra central (nota 76) se

evidencia una relacién con los espacios de muerte.

Fig.108 Proceso de inscripciones (izq: tinta indeleble, der: bajo relieve) de nombres de victimas en cantos rodados en E/ Ojo
que Llora.
Fuente: Verénica Crousse

El Ojo que Llora-Pileta

Asi como las inscripciones de los nombres intervienen en la representacion que
construye la obra, vale hacer mencion y analizar el elemento titulo: E/ Ojo que Llora. El
0jo en la obra puede entenderse como una alusion al ver y en ese proceso despertar la
conciencia sobre el pasado ocurrido; pero también es el ojo como miembro mutilado que
lleva a pensar en la ausencia de visibilidad de todas aquellas victimas.

Recordemos que el monolito central contiene incrustada, “a manera de un 0j0”
(Saona 2017: 124), otra piedra en forma ovoide por donde emana un pequefio chorro
de agua, como si este ojo llorara. Siguiendo esta lectura la Pachamama, representada
en la piedra central, llora alrededor de las victimas del conflicto armado e insinta
visibilizacion de estos. En las obras donde Mutal incrusta distintos tipos de piedras

expresa no solo los contrastes, como aquello misterioso y variado de la tierra, sino

también evidencia el vacio. En este sentido, el llanto (chorro de agua que emana de la
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obra) es producido desde ese vacio, el cual produce la imagen de una pileta.

El agua en El Ojo que Llora es el unico elemento en constante movimiento
contrastando con lo estatico de las piedras. Aunque hay que precisar que este transcurrir
del agua deviene en un espejo de agua al pie del monolito central. El agua como espejo
devuelve la “mirada” del sujeto que llega al centro de la obra, ésta se convierte en reflejo,

en imagen que forma parte de la obra.

Fig.109 Lika Mutal, EI
Ojo que Llora, 2003-
2005, Granito negro,
marmol morado, canto
rodado, concreto y
agua, Lima, Peru.
Fotografia: Percy
Rojas

Fig.110 Lika Mutal, El
Ojo que Llora, 2003-
2005, Granito negro,
marmol morado, canto
rodado, concreto y
agua, Lima, Peru.
[detalle]

Fuente: Archivo
Longhi
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b. La espacialidad en EJ Ojo que Llora

En el recorrido que se ha marcado hasta ahora se han esbozado ciertas
relaciones sociales, histéricas, culturales y artisticas para posibilitar un analisis que nos
permita entender como la corporizacién de la memoria que propone El Ojo que Llora
busca integrar el arte en la vida dirigiéndose al espacio de la cotidianidad de los sujetos
para incluir el duelo y la memoria a partir de la construccion del sentido del espacio
creado; es decir, se buscar establecer un lugar: el lugar de las victimas. En ese sentido,
para entender la intencion de la artista es necesario comprender el tipo de experiencia
que la obra busca establecer con los sujetos. Es decir, es necesario evidenciar y resaltar
que la interaccion de los sujetos con la obra de arte produce un espacio con un sentido
conmemorativo.

La idea de espacialidad se presenta para evidenciar que estamos ante un tipo
de representacion y de experiencia complejos, las cuales valen la pena desenredar

fijando la mirada en las estrategias formales presentes en la obra.

Objeto hibrido escultérico-arquitectéonico

Se ha resaltado un proceso de cambios a través de los afos en el trabajo y
reflexion artistica, sobre la piedra, que construye el lenguaje escultérico de Lika Mutal;
asi como también su continuo desarrollo y experimentacion: el interés por la complejidad
técnica en el trabajo de la piedra, la comprension de la piedra a través de la cosmovision
andina, y, por ultimo, el desarrollo de una dimension ritual y performativa en su proceso
artistico. Ante ello, vale preguntarse sobre las preocupaciones y reflexiones artisticas

que se ven presentes en E/ Ojo que Llora.
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Fig.111 Esquema recorrido de E/ Ojo que Llora. Elaboracién propia

Fijemos la mirada en la obra, si bien se pueden observar una composicién de
una serie de elementos individuales podemos resaltar la conformacion de un camino de
recorrido curvilineo, laberintico, que se desarrolla circularmente en torno al monolito de
piedra ubicado en el centro. El trayecto se va componiendo mediante tramos
zigzagueantes que alternan su cercania al centro y su direccionalidad pasando por de
cuadrante en cuadrante segun el siguiente ritmo de tramos: 3-2-4-3-3-4-3-3-4-3-3-4-2-
3. Si bien se produce un orden también es interesante senalar que la forma circular
genera que el recorrido de ingreso y el de egreso sean inversamente proporcionales.
Esta composicion permite que la obra se expanda en su punto de implantacion, se
extienda espacialmente afectando y generando un nuevo paisaje: el espacio natural de
arboles y vegetacion existente es intervenido acentuando la forma circular de la obra,
mientras que en uno de los lados se ha generado un pequefio desnivel que separa El

Ojo que Llora de la avenida Salaverry.
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En ese sentido, podemos entender una relacion de la obra con su entorno. Hay
una intencion de intervenir el espacio para hacerlo parte de la obra, no solo implantar la
obra en un espacio existente, pero esta (re)conexion con el espacio natural no solo

vincula lo visual, sino también con lo experiencial.

Fig.112 Lika Mutal, EI Ojo que Llora, 2003-2005, Granito negro, marmol morado, canto rodado, concreto y agua, Lima,
Peru.

Si bien parece evidente una conexion con expresiones artisticas pertenecientes
al Land Art, vale la pena analizar aquella conexién. El trabajo con el material natural (la
piedra) asi como una composicion espacial presente en la obra nos permiten pensar en
aquella relacion con el espectador que proponen las obras del Land Art, donde el andar
es la expresion del cambio en la experiencia del sujeto. Sin embargo, como bien
menciona Gilles A. Tiberghien:

“el lugar, el sitio, se convierte entonces en el decorado de un ritual arcaico que
dibuja la imagen de un mundo en el que los seres y las cosas se responden mediante
un sistema de analogias y semejanzas. La naturaleza es un texto, una red de signos o
un conjunto de firmas que hay que descifrar. Un complejo de relaciones visuales,

invisible a vista, parece manifestar el sentido oculto” (2012: 94).
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En ese sentido Tiberghien demarca el caracter de especificidad de sitio en las
obras de Land Art, la naturaleza forma parte de la reflexion artistica y de la obra misma.
Esto no se cumple en El Ojo que Llora ya que la obra fue concebida e instalada en el
taller de la artista sin tener conocimiento de cual seria el sitio especifico donde se
(re)instalaria la obra. Entonces, mas que hablar de una obra que ve en su especificidad
de sitio una correspondencia entre naturaleza y sujeto estamos ante una obra donde el
sitio (jardin circundante al laberinto de piedras en El Ojo que Llora) es modificado a partir
de la instalacion de ella, para posteriormente ser integrada. Vale subrayar que, la artista
enfatiza la relacion con la naturaleza como forma de ver el mundo: “mi objetivo es ser
capaz de llevar no soélo la tierra a la gente, sino el magnetismo de la tierra, su inherente
espiritualidad” (Mutal citada en Frost 1999:94) Para Mutal, aquella relacién del ser
humano con la tierra, las piedras, la naturaleza, tiene que ver con lo mistico, lo sagrado
presente en la cosmovision andina y la forma de conectarse con ello es por medio de
los rituales (Garcia Rotger 2017).

También hay que mencionar la influencia de la exposicion Yuyanapaq. Para
recordar, donde en el patio central se encontraba una de las fotografias que mas
trascendio en la esfera publica (Ulfe 2013: 82): la del sefior Edmundo Camana'®
mirando hacia el frente con un pafuelo sobre el rostro tapando la herida con la que
perdid su ojo derecho. Asimismo, la artista subraya lo relevante que fue la forma en que
fue instalada la exposicion “un recorrido laberintico con reminiscencia a la tierra/sierra
por el estado de la casona con sus pisos de tierra y las paredes de adobe” (Mutal citada
en Crousse 2011: 348) Esta alusién metafdrica del estado ruinoso de la casona con el
pasado de violencia en el pais durante el conflicto armado interno conformo el aspecto
conceptual de la propuesta museografica por parte del arquitecto Longhi. Mutal al haber
visitado la exposicion recupera -a partir de su experiencia personal- la importancia del

recorrido planteado en la exposicion: es la busqueda, lo confuso y complejo de ese

109 Se le conoceria como Celestino Ccente ya que ese fue el nombre falso que le dio al fotografo
Oscar Medrano.
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andar, lo que se integra a lo ruinoso de la casona y a las imagenes fotograficas. En ese
sentido, el camino laberintico presente en El Ojo que Llora alude a la busqueda, a lo
confuso y lo complejo en su recorrido; pero, también, vale mencionar que es un laberinto
sin muros, son las huellas de aquellos muros del laberinto, son estas bases las ruinas

de aquel laberinto.

Fig.113 Lika Mutal. Entre
Magma y Madre: la piedra
ancestral. 2003, Instalacion,
Lima.

Fuente: Lucia de la Puente
Galeria de Arte

Por otro lado, hay que resaltar la exposicion que realiza Mutal en el afo 2003
Entre Magma y Madre: La piedra ancestral, en la cual la artista incluye grabaciones y
libros -que abordan el pensamiento feminista- en lo que podemos entender como un
paso a lo instalativo: “[...]Entre Magma y Madre: la piedra ancestral, obra conceptual

politica que se basaba a la vez en la energia de una gran piedra y que incluyd los
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discursos de Joan Chittister'® y la Santa Amma'"" exhortando a las mujeres de
despertar y participar en las decisiones en el mundo mayormente en manos de los
hombres, o mejor dicho lo masculino” (Mutal citada en Crousse 2011: 348) La inclusion
de otros elementos a la obra tenia la intencion de generar otras posibilidades de
interaccion entre la obray los sujetos, de este modo se buscaba romper, alterar la actitud
pasiva contemplativa hacia la obra con una libertad en tocar, recorrer, leer los
elementos. Es en esa alteracién de la actitud con la obra de arte -por medio del tocar la
pieza de piedra, leer los textos y escuchar los discursos de Chittister y Amma- que Mutal
quiere vincular con el despertar y la participacion de las mujeres tanto en un nivel
reflexivo tomando, conciencia de aquella posiciéon desigual y normalizada de la muijer;
como, también, en un nivel fisico donde su accionar, su andar en la obra, generan un

espacio de expansion de la obra por medio de los cuerpos que con ella interactaan.

10 Joan Chittister es periodista, escritora y referente en el tema de la mujer en la Iglesia Catdlica.
Pertenece a la comunidad benedictina donde ha servido como priora.

"1 Sri Mata Amritanandamayi Devi es una lider espiritual hindd. Es conocida mayormente como
Amma que significa madre.
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Fig.114 Pablucha. Vigilia en proceso
de ensamblaje en taller de Lika
Mutal para la exposicion Entre
Magma y Madre: la piedra ancestral
donde sera parte de la instalacion
del mismo nombre. [Posterior:
piedra que se utilizara para E/ Ojo
que Llora)

Fuente: Lucia de la Puente Galeria
de Arte

Todas estas influencias resaltadas que confluyen en la obra nos llevan a pensar
El Ojo que Llora como una obra hibrida, intermedial''?: es escultura, pero es también
paisaje y arquitectura. Podemos remitirnos al campo expandido que menciona Krauss
(1996) para poder pensar el paso de una representacion escultérica en algo mas, en
algo diferente, que rompe con la convencion de las representaciones artisticas. En este
sentido, El Ojo que Llora es una serie de estrategias, reflexiones, descubrimientos y
experimentaciones, que se muestran en sus distintos elementos formales, los cuales a
pesar de ser identificables individualmente se transmutan en un espacio producto de
aquella aproximacién de la piedra como vinculo con la naturaleza y el mundo, de la
transformacion de aquella naturaleza, del andar y del uso del cuerpo. Como senala

Juliane Rebentisch,

12 Segun Juliane Rebentisch: “[...] “intermedialidad” es el término establecido desde los afios
sesenta para todas las practicas artisticas que ya no pueden categorizarse segun la clasificaciéon
tradicional en distintas artes. Estas practicas, en cambio, parecen pertenecer a nuevas areas
hibridas que existen entre las artes.” (2018:91)
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“[...] debido a que los medios estéticos no pueden ser “observados”
independientemente de las creaciones de forma artistica, la amplia variedad de obras -
a menudo hibridas- de la actualidad, inversamente, manifiesta aspectos de los
respectivos medios estéticos que pueden ser tan “especificos” como nuevos en relacion
con el concepto de su medio” (2018:; 262-263).

Ante ello, se puede sefalar que el espacio generado por la intervencién artistica
se concibe como un proceso de adicion y superposicion, es la sumatoria de esta serie
de elementos que complejizan y se distancian mas -pero sin negarlas- de expresiones
tradicionales del arte como la escultura o la arquitectura. El objeto artistico se ha
transformado de tal manera que los limites entre una expresion artistica y otra se tornan
difusas y colocan a los sujetos en una situacion creada, que pide ser experimentada
corporalmente en su andar, escuchar, oler, tocar, observar'3,

Sin embargo, hay que resaltar el hecho de que la hibridez, la intermedialidad,
observable en E/ Ojo que Llora no solo estd expresada formalmente; sino, por el
contrario, es posible -y necesaria- evidenciarla mediante la experiencia artistica de los

sujetos.

c. La experiencia performativa en EJ Ojo que Llora

La expansion espacial que se produce en El Ojo que Llora conlleva a pensar la
espacialidad mas alla de la obra en si misma; en otros términos, la idea del espacio al
que nos referimos se genera en la obra por medio de la interaccién objeto-sujeto, lo cual
produce una dimension fisica y una dimensién experiencial por medio de los cuerpos.

Es esta ultima la que interesa resaltar para comprender la corporizacion que propone la

"3 Claire Bishop (2011) en Installation Art: A Critical History aborda el problema de la
intermedialidad en el arte por medio de una mirada y desarrollo del arte instalativo. Si bien
podemos entender E/ Ojo que Llora como una instalacion, es la intencién de la investigacion
resaltar y desenredar la complejidad estética de la obra mas alla de entenderla a partir de esta
clasificacion.
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artista.

El andar

Francesco Careri (2009) ha subrayado una serie de acciones como el andar, que
sélo en las ultimas décadas han comenzado a formar parte de la historia del arte y que
pueden ser utilizados como herramientas de analisis estético muy utiles. Frente a una
obra como El Ojo que Llora, |a reflexion mediante el andar es valiosa para poder acceder
y comprender la experiencia espacial de la obra. Pero, también, el andar puede ser
entendido como una forma de expresion, como bien senala Careri:

“Antes de levantar el menhir -llamado en egipcio benben, la “primera piedra que
surgi6 del caos”’, el hombre poseia una manera simbdlica con la cual transformar el
paisaje. Esta manera era el andar, una accion fatigosamente aprendida durante los
primeros meses de vida, que se convertiria mas adelante en un acto que dejaba de ser
consciente y pasaba a ser natural, automatico” (2009: 19).

Es asi que como punto de inicio vale la pena mencionar el andar como
experiencia, entender que por medio del desplazamiento del cuerpo experimentamos la
escala de la obra, sus dimensiones y formas, las texturas de las diferentes piedras, la
variedad de elementos; pero, sobre todo, es mediante la interaccion del andar y la obra
que somos conscientes de nuestro propio andar, de nuestro cuerpo, de nosotros
mismos.

A pesar de que la obra demanda un andar y genera un gran recorrido de piedra
en forma de laberinto ¢ es posible pensar que El Ojo que Llora propone dos recorridos?
Nos referimos a un andar inicial y otro de retorno: las pisadas, el recorrido y el sonido
de este ingreso en la obra son diferentes al experimentado cuando se retorna, el ingreso
es lento debido a que se trata de reconocer los distintos elementos que se van teniendo
frente a uno. En el retorno ya se cuenta con el reconocimiento de los elementos y por

ello mismo la mirada ya no esta fijada en el sendero, pero si en la obra en general.
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El cuerpo

Acordemos que estamos aqui ante dos conceptos complementarios: por un lado,
el cuerpo; vy, por el otro, el espacio. Como Lefebvre (2013) sostiene, el espacio es
producido por las diversas relaciones que generan los sujetos, lo cual conlleva a pensar
el aspecto social en la produccion del espacio. Por otro lado, Nicolas Bourriaud (2008)
ha resaltado el hecho que las obras de arte contemporaneas aspiran a crear situaciones
sociales. En ese sentido, se las puede entender como productores de relaciones entre
las personas.

Bourriaud menciona que: “el espacio en el que las obras se despliegan es el de
la interaccion, el de la apertura que inaugura el dialogo [...] Las obras producen
espacios-tiempo relacionales, experiencias interhumanas” (2008: 54). En este aspecto,
los sujetos, en interaccién con la obra, generan un espacio social que conlleva a la
construccion de un sentido y de esta manera ese espacio se apropia por los sujetos
transformandolo en un lugar. Esto nos permite entender que el espacio es producto tanto
de un aspecto fisico/concebido como de uno experiencial/vivido (Soja 1996).

La dimension experiencial acarrea pensar el cuerpo como medio de percepcion
de la realidad, como menciona Merleau-Ponty “la consistencia del cuerpo, lejos de
rivalizar con el mundo, es por el contrario el unico medio que tengo de ir al corazén de

las cosas, haciéndome mundo y haciéndolas carne” (2010: 123).
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Fig.115 Lika Mutal en el proceso de
busqueda y eleccion de la piedra.
Fotografia: Archivo de la artista

La manera en como Mutal se aproxima a entender la realidad es exponiendo la
piedra como vinculo entre el mundo y el sujeto, aquello implica una posicién de
consciencia sobre el cuerpo. En ese sentido, hay que remarcar que la experiencia de E/
Ojo que Llora (recorrer, mirar, buscar, detenerse, tocar e inscribir las piedras) produce
una presencia: en una primera instancia fisica, de la cual somos conscientes debido a
que la relacién con la obra hace visible la expresividad de nuestro cuerpo. Es decir, la
experiencia en la obra produce que el sujeto sea cada vez mas consciente de su
desplazamiento, del movimiento de su cuerpo, de las huellas que va dejando en su
recorrido, para poder pensarse como presencia. Pero, en una segunda instancia es una
presencia simbdlica, una presencia como reaccion a un contexto, que expresa, exige,
resiste, visibiliza. Es de esta manera que la consciencia del accionar de los cuerpos

genera la conexién de los sujetos con la realidad.
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Fig.116 Lika Mutal. E/ Ojo que Llora. 2003-2005. Granito negro, marmol morado, canto rodado, concreto y agua. Lima,
Perl. Fotografia: Asociacion Caminos de la Memoria

Lo ritual

El tipo de relacién con la piedra que Mutal fue adquiriendo en su practica artistica
gracias a la influencia del maestro Juan Arias fue de un corte ritual al buscar, elegir y
ofrecer una ofrenda a las piedras con las que trabajaria. Esta relacion ritual personal de
la artista en cierta manera esta inmersa en la experiencia del sujeto frente a E/ Ojo que
Llora, donde tal vez aquella forma ritual de vinculacion con las piedras necesita de un
andar, tocar, perderse y encontrarse. De esa manera, el objeto en su recorrido responde
a ese andar, en su alusion al laberinto responder al perderse y en sus piedras marcadas
responde al tocar. Las intenciones performativas se reflejan en el aspecto formal del

objeto.
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Asimismo, hay que sefalar que este recorrido laberintico alude a una
complejidad en su andar. Por una parte, el andar por medio del orden establecido por
los anillos concéntricos se convierte en proceso de inmersion; por otra, la busqueda a
la que alude el laberinto esta expresada en el ritmo del andar y en el detenerse: las miles
de inscripciones en los cantos rodados son posibles destinos, posibles paradas. Estas
inscripciones, estos textos en cada canto rodado, nombres y fechas, son la minima
expresion de la presencia e identidad de los sujetos conmemorados. Al respecto,
Greeley y Orwicz (2019) han resaltado que la escritura y reescritura de los nombres en
las piedras (despintadas, vandalizadas o incluidas) se ha convertido en un acto
performativo que une el cuerpo con el texto, los nombres. El acto por el cual se escribe
y reescribe se vuelve un ritual para los familiares, donde se consolida su pertenencia e
identidad, también puede entenderse como un acto de inclusion de un nuevo miembro
de aquella comunidad. En este sentido, la obra se vuelve en un continuo trabajo en
progreso afnadiendo mas nombres, transformando las piedras en marcas, lo no escrito

que espera ser escrito.
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Fig.117 Proceso de inscripcion de nombres de victimas y (re) colocacién de piedras en El Ojo que Llora.

Fig.118 Proceso de inscripcion de nombres de victimas y (re) colocacion de piedras en El Ojo que Llora.

187



El recorrido, las inscripciones, las piedras y el andar juntos cobran una dimension
conmemorativa que se experimenta por medio de los cuerpos:

“Hemos podido ver la diferencia cuando el memorial estaba sin nombres. Ahi se
abstrae y como alguien dijo ahora que hay nombres otra vez: Ahora tiene sentido de
entrar otra vez y comunicarse con las personas detras de los nombres. En este sentido

el Memorial NO es abstracto, sino realista” (Mutal citado en Crousse 2011: 353).

Fig.119 Conmemoracion de 1ero de noviembre en El Ojo que Llora.
Fotografia: Asociacién Caminos de la Memoria

Lo relacional

Ahondemos un poco mas en la idea del andar de los sujetos: como se menciono
El Ojo que Llora es un recorrido, lo cual quiere decir que pide ser experimentado por
medio de nuestro accionar, pide que el sujeto ingrese a la obra misma, la toque, la pise,
sea parte de ella rompiendo la invisible distancia en la relacion sujeto-obra de arte. En
este aspecto, se puede entender el cambio de actitud contemplativa/pasiva por una
actitud participativa/activa de los sujetos. Bishop (2011) menciona que, este cambio,

esta activacion de los sujetos en las obras de arte se puede considerar también como
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un acto emancipador del sujeto en el sentido que la actitud activa es analoga a la
relacion del sujeto con su realidad. En ese sentido, la experiencia de los sujetos frente
a El Ojo que Llora lleva a considerar que la intencion de Mutal es pensar la obra mas
alla de su materialidad; es decir, es necesario pensar en -y por medio de- los sujetos.

Si bien es cierto que puede entenderse la experiencia de El Ojo que Llora como
una ritual-performativa con una carga simbdlica conmemorativa-funeraria ésta puede
ser experimentada individualmente, pero consideremos como la misma implantacién de
la obra genera y enmarca un amplio espacio a su alrededor como un espacio de
congregacion y no de transito. Por lo que se expresa una intencién por generar una
experiencia y un espacio colectivo donde el objeto responde formalmente mediante la
idea del circulo como unidad e inclusién.

Podemos sefalar que la memoria le da sentido al espacio creado convirtiéndolo
en un lugar especifico y el ritual de la memoria es encarnado por medio del caracter

performativo presente en los sujetos.

Fig.120
Conmemoracion de
1ero de noviembre en
El Ojo que Llora.
Fotografia: Asociacién
Caminos de la
Memoria
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Fig.121
Conmemoracion de
1ero de noviembre en
El Ojo que Llora.
Fotografia: Asociacion
Caminos de la
Memoria

En conclusién, se ha acentuado que por medio de la espacialidad es posible
pensar El Ojo que Llora como una obra donde su dimension formal estéa intrinsecamente
relacionada a la experiencia. Reflexionar sobre E/ Ojo que Llora conlleva a ir mas alla
de la materialidad, asumir el cuerpo como medio de expresion y accion, en aquella
comunion entre experiencia del cuerpo y la materia como vinculo con el mundo radica
la intencion y potencia de la obra. La hibridez en la obra designa una intencién de Mutal
por expandir la representacion escultérica en una instancia relacional; es decir, el tipo
de obra que busca generar la artista no es reducible al objeto artistico. Por el contrario,

se puede considerar una obra que incluye y necesita de los sujetos en su corporizacion.

3.1.2 EI Ojo que Llora como instancia de validacion de la memoria

Estamos aqui ante la transformacién del espacio publico a un lugar de memoria
por medio del devenir de la obra. El espacio publico no es ajeno a transformaciones, por
el contrario, el espacio publico se construye en sus continuas transformaciones; sin
embargo, lo interesante es pensar El Ojo que Llora como una obra que desborda su

caracter material-fisico y acoge un caracter inmaterial, en cuanto hay una construccion
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y expresion ritual-performativa de la ciudadania; y, en cuanto esta corporizaciéon se
entiende como lugar de expresién y cuestionamiento de lo establecido, determinado, en
la construccion del pasado.

Hemos visto como el espacio publico se transforma en el lugar de expresion de
protesta (Marcha por los Derechos Humanos, Marcha de los Cuatro Suyos), como se
vuelve en un lugar de control por el terror y la violencia, pero también como se reclama
y se convierte en un lugar de marcacion (Lima I[NN] Memoriam) declaracion, exigencia
y manifestacion colectiva (Gloria Evaporada, Micro de la Democracia, Velorio y entierro
de la ONPE, Pon la basura en la basura, Lava la Bandera). Esto nos lleva a pensar, ¢ es
posible entender E/ Ojo que Llora no solo como una obra que transforma el espacio
publico, sino que crea aquella instancia por el cual reune, congrega, visibiliza, a aquellos
sujetos invisibilizados histéricamente, victimas de la violencia, de la discriminacion y de
la indiferencia? En ese sentido, planteamos comprender el devenir de E/ Ojo que Llora
en monumento inmaterial, donde lo conmemorativo es vivido, se construye en su
experiencia. Con ello, aludimos en la obra un poder transformador de la realidad, de la
vida cotidiana, donde la construccion de la memoria colectiva parte de su representacion
material, pero que se ve realizada en el sentido de lugar y la presencia de cada uno de
los sujetos.

Como Greeley y Orwicz (2019) han senalado, tal vez El Ojo que Llora nunca
logre un completo consenso en cuanto a la narrativa del pasado, pero si la construccion
de la memoria la vemos como un debate continuo la obra logra establecer justamente
un lugar como una instancia de constante irresolucién y demanda un trabajo constante
de la memoria por parte de los sujetos. Retomando a Young, podemos decir que:

[...] EI compromiso mas seguro de la memoria radica en su perpetua irresolucion. De

hecho, el mejor... monumento a... las victimas puede que no sea un solo monumento,

sino simplemente el debate que nunca se resolvera sobre qué tipo de memoria preservar,

cémo hacerlo, en nombre de quién y con qué fin. En lugar de una figura fija para la

memoria, el debate en si, perpetuamente sin resolver en medio de condiciones
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cambiantes, podria consagrarse (Young 1992: 270).
En este sentido se torna valioso aquel devenir de El Ojo que Llora desde lo material a
lo inmaterial, que se expresa en la creacion de un sentido de lugar por medio de la

interaccion ritual-performativa de los sujetos.

a. Estado liminal/umbral de EI Ojo que Llora

A lo largo de la investigacion se ha explicitado nuestra posicién de que E/ Ojo
que Llora es una manifestacion artistica que no solo tiene a la ciudad, especificamente
al espacio publico, como fondo, sino que es visto como objeto de reflexién e intervencién
que transforma y establece un continuo acontecimiento performativo donde se mezcla
lo social y lo politico: social en tanto que un grupo de sujetos acuden a la obra y se
encuentran periddicamente; y politico porque el rol activo de los sujetos produce una
presencia -la cual demanda consciencia de ello- que necesita del otro; es decir,
podriamos referirnos también a un proceso de copresencia.

Las obras de arte en el espacio publico forman parte y reflejan el tipo de vida de
la sociedad. Ellas expresan -material y simbdlicamente- un pensamiento, relaciones y
organizacion de la convivencia colectiva entre los individuos. Estamos pues ante
manifestaciones que modelan la vida, la realidad. Las formas de vida en colectividad,
en comunidad producen objetos, arquitecturas que funcionan como soporte y reflejo de
la organizacion social y politica de los sujetos.

Planteemos lo siguiente: si el aporte de Focucault nos permite pensar en la
existencia de una légica de control sobre los sujetos presente en distintas arquitecturas
en las ciudades modernas, ;de qué manera el uso y apropiacion de los sujetos en E/
Ojo que Llora nos habla de un espacio con otra légica? ¢ estamos aqui ante la antitesis
de aquellos espacios de control? ;podemos pensar E/ Ojo que Llora como un espacio
de emancipaciéon?

Para poder ahondar en la relacion entre El Ojo que Llora y la manera que la
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colectividad asume y afronta un proceso tragico y doloroso, es de gran importancia traer
a colacion la instalacion realizada por la oficina chilena de arquitectura Elemental’'* para
la 17° Bienal de Arquitectura de Venecia del 2021, la cual es una intervencion temporal,
una arquitectura efimera concebida para permanecer en un espacio asignado durante
un tiempo asignado. Esta instalacion se llamé Koyailwe, que significa lugar para el
parlamento. Con ello los autores aludian a la tradicién de los parlamentos chilenos que
se establecieron entre los siglos XVIII y XIX, los cuales sirvieron como instancias de
encuentros politicos para mediar conflictos entre caciques mapuche y representantes
del gobierno colonial. Si bien no es una reconstruccién, ya que aquellos parlamentos no
tuvieron una arquitectura especifica, la idea de resolucion de acuerdo por medio de un
espacio de debate es materializado. Por lo que el objeto instalativo quiere transmitir
aquella relacion entre objeto y sujetos como parte del habitar de los mapuches.

La instalacion realizada por los arquitectos chilenos es lo suficientemente
permeable gracias a que el objeto se compone en base a troncos de madera pino
puestos vertical y diagonalmente de tal manera que se van ensamblando y soportando
mutuamente hasta conformar una forma circular que permite evidenciar lo que sucede
en su interior y de esta manera el objeto lleva el acontecimiento interior a las personas
en el exterior. La intencion de los arquitectos era expresar la intencion de los
parlamentos de resolver los conflictos mediante el entendimiento mutuo.

En ese sentido, Koyauwe hace alusion a un objeto, una arquitectura, pero es,
sobre todo, un soporte para un tipo de acontecimiento, el cual es la expresion de una
forma de vida de la comunidad ¢ Es acaso el acontecimiento y la performatividad de los
sujetos lo que complejiza su aspecto estético? Continuando la idea, vale plantearse la
pregunta, ¢ es viable pensar que lo que produce la concepcidén del parlamento es lo

inmaterial, donde aquella arquitectura es el soporte fisico?

114 Oficina conformada por los arquitectos Alejandro Aravena, Victor Odd6, Gonzalo Arteaga,
Diego Torres y Juan Cerda.
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Fig.122 Elemental (Alejandro Aravena, Victor Odd6, Gonzalo Arteaga, Diego Torres, Juan Cerda)Koyalwe, Instalacion,

madera de pino, 2021, Venecia, Italia. Fotografia: La Biennale di Venezia

Este limite difuminado entre el espacio del arte y el espacio de la vida que hace
referencia la instalacién Koyalwe también se produce en El Ojo que Llora. Tal vez lo
gue manifiesta la obra mediante la integracion de los sujetos y la interactividad ritual-
performativa es la posibilidad de pensar y experimentar otros espacios, otras formas de
habitar, que lleven a un proceso de construccion de memoria inclusivo y participativo.

Al respecto, vale mencionar que las vanguardias artisticas''® de comienzo del
siglo XX ya apuntaban a esta eliminacién del limite entre arte y vida al buscar una ruptura
del estatus del arte. La influencia de las busquedas y preocupaciones aparecidas en los
movimientos de vanguardias artisticas se pueden ver reflejadas y retomadas en un arte
que busca en el espacio publico el lugar de exposicion y de preocupaciones politicas de

las décadas de 1960 y 1970 como es el caso de Tucuman Arde''® o El Siluetazo’”

15 Sj bien las vanguardias fueron varios movimientos heterogéneos (Cubismo, Dada, Futurismo,
Surrealismo, Expresionismo, entre otros) entre si su punto en comun era la busqueda de una
ruptura, de un cambio en el arte.

118 Exposicién concebida por el colectivo multidisciplinario de artistas de vanguardia en
Argentina, el cual fue constituido en el afio 1968 con el nombre Ciclo de Arte Experimental.

"7 El Siluetazo es el nombre que se le dio a la accidén ocurrida el 21 de septiembre de 1983
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(1983); del mismo modo, es de valor nombrar el caso del Colectivo Sociedad Civil en el
contexto peruano.

Esta especie de espacio liminal, en cuanto vida y arte, en el que se encuentra la
obra es parte constitutiva de ella misma. Es decir, en El Ojo que Llora hay una
intencionalidad por desestabilizar, difuminar, el limite entre el arte y la vida: tanto al
abordar un pasado reciente violento aun fracturado y los problemas sociales presentes
en las formas de vida; como también, se complejizan y difuminan los limites de las
expresiones artisticas al incorporar al individuo activamente en la obra generando un
sentido del lugar y de comunidad a partir de una obra de arte. Sin embargo, ¢aquella
intencionalidad es posible alcanzarla mediante una sola obra o es algo inalcanzable?
Probablemente, El Ojo que Llora por si solo no llega a difuminar completamente el limite
entre arte y vida, pero la podemos entender como la proyeccién de esa posibilidad.

Vale recalcar que al ubicar a El Ojo que Llora como parte de proyectos e
iniciativas por la construccion de memoria dentro de la narrativa propuesta por la CVR
estamos resaltando una posicién frente al conflicto armado, el cual implica referirse a
problemas dentro de la sociedad peruana. Sobre ello, recordemos que, Lika Mutal
recoge la postura de la CVR expuesta en el Informe Final y produce una obra que “vaya
mas alla de las palabras” (Mutal citado en Crousse 2011), es decir que no basta con el
descubrimiento la gravedad de hechos sobre el conflicto que desconociamos, sino que
es necesario sentir, experimentar para presentar, visibilizar, reconocer y validar la
memoria.

Senalemos que el estado liminal o estado umbral (Fischer-Lichte 2004) que
genera El Ojo que Llora también se debe al trabajo de lo simbdlico, espacial y ritual-
performativo dentro de la obra. La inclusion del individuo dentro de la obra para generar

una experiencia artistica propia difumina o expande (Rosalind Krauss 1996) los limites

nacido de la iniciativa de los artistas Rodolfo Aguerreberry, Julio Flores y Guillermo Kexel, pero
que fue apropiada por la colectividad y conté con el apoyo de las Madres de Plaza de Mayo, las
Abuelas de Plaza de Mayo y organismos de defensa de los derechos humanos. Posteriormente
se realizaron varios “siluetazos” en otros sitios de la Argentina.
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de las expresiones artisticas, haciendo mas complejo entenderlas y clasificarlas. Parte
de la produccion del estado liminal/lumbral se debe al caracter ritual presente en el
acontecimiento conmemorativo de la obra: por medio de lo ritual el sujeto se conecta,
se vincula con su realidad, con su tiempo y con el “otro”, desde el ambito de lo sensible,
llevando a que lo artistico sea significado y apropiado.

Ante ello, vale decir que era la intencion de la artista dirigirse al individuo
integrandolo a la obra y al mismo tiempo integrar la obra en el ambito de lo cotidiano, en
el espacio de la vida. La obra expresa la intencion de la artista por crear una apertura,
una posibilidad de cambio en el espacio de vida de los individuos, donde se tenga
consciencia de aquellos ausentes y de los otros que invisibilizamos. El hecho de que
exista un lugar de memoria, inclusivo, que genere comunidad y esté continuamente
actualizandose ya es un signo del potencial de transformacién en la realidad, en el
espacio de vida, de convivencia.

Ante lo expuesto, sostenemos que E/ Ojo que Llora busca entrar o acercarse al
espacio de la vida, de la cotidianidad, al instalarse en el espacio publico, al producir un
espacio social, al integrar al sujeto como parte constituyente de la obra. De este modo,
el proceso de memoria es encarnada, experimentada, vivida en la cotidianidad, en la
continua apropiacion y reapropiacion de los sujetos. Por lo que, es en la
desestabilizacion de los limites entre el arte y la vida en que la obra y el espacio publico
se hacen lugar-acontecimiento, donde el proceso de construccion de memoria genera
una instancia mas alla de los espacios legales e institucionales. Y, es el estado liminal

el que permite el poder de transformacion de la obra sobre la realidad.
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3.2 La memoria desde los sujetos: EI Ojo que Llora como anti-

monumento

“Entonces, mi pueblo era pues un pueblo, no sé... un pueblo ajeno dentro del
Perd”
(CVR. Audiencia publica de casos en Ayacucho, 8 de abril del 2002.

Testimonio de Primitivo Quispe)

El Ojo que Llora nos propone el reto de comprender e interpretar la
representacion artistica de la memoria presente en el espacio de la colectividad. Aquella
relacién entre obra de arte y espacio publico manifiesta y constituye el eje de su andlisis
que pasa por el sujeto. En este respecto, El Ojo que Llora, alineandose a la narrativa
propuesta por la CVR, apuesta por un trabajo sobre la memoria que aborde a los sujetos;
es decir, es necesario una representacion del pasado que los incluya.

Sin embargo, hay que considerar las implicancias de la inclusion de los sujetos:
en la obra de arte publico, el sujeto cobra un rol activo y participativo; el espacio publico
se concibe como un espacio de visibilizacion de los sujetos-victimas; y el trabajo de

construccion de memoria es un trabajo de construccién de ciudadania.

3.21 La corporizacion de 1a memoria como un anti-monumento

Es de gran aporte traer a colacion el concepto de “contra-monumento” acufiado
por James E. Young, quien en la década de los noventa inicia sus investigaciones
respecto a la construccion de la memoria post Il Guerra Mundial en Alemania. Vale
sefialar que en el proceso de creacion de una memoria colectiva frente al Holocausto

se establece una asociacién entre el monumento figurativo heroico y un pasado tanto
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sangriento como vergonzoso para el pueblo aleman. Frente a esto, James E. Young
centra su reflexion en cuestiones que resultan de gran interés para la presente
investigacion sobre ;como pueden y deben responder los nuevos monumentos en el
proceso de creacion de la memoria colectiva? ;Como una nacion se reconstruye asi
misma sobre la memoria de sus crimenes?

Young (2003) ha planteado que, los nuevos monumentos que aparecen en este
nuevo contexto en Alemania sufren un cambio marcado por la necesidad de construir
una memoria colectiva y reflexionar sobre ella. Estos monumentos retnen una serie de
patrones y caracteristicas, tanto formales como conceptuales que invierten la légica del
monumento tradicional y se diferencian iconograficamente.

Young nos dice (2003) que, el contra-monumento es un espacio concebido para
desafiar las premisas del monumento tradicional, implica una reversion en varios
sentidos: tanto en su funcion didactica, como en la relacién pasiva de los espectadores:
por un lado, aluden a la construccién de una memoria desde los sujetos, las victimas.
También, se busca una participacién activa del espectador, hacerlo participe de alguna
manera de la obra (en su uso o en su construccién) y con ello se pretende despertar en
el espectador una reflexion propia, es decir el objeto artistico busca el debate, lo
indeterminado, lo diverso, lo inclusivo frente a la exclusidon, no busca imponer una
memoria especifica que responda a solo unos pocos.

La nocion de una corporizacion conmemorativa como contra-monumento parte
y alude a una constante construccion de la memoria contra lo establecido y parcializado
en la construccién de la historia; es decir, no se busca imponer y establecer un pasado,
sino se busca que sea objeto de debate y construccién a partir de distintos puntos de
vista. También, alude a un rechazo de lo figurativo idealizado como forma de
representacion, la imagen que alude es diversa, compleja, indeterminada. Del mismo
modo, exige un cambio en el rol del sujeto espectador por un rol colaborativo/interactivo,
donde los sujetos puedan participar activamente de la experiencia de la memoria. Si los

monumentos tradicionales se erigen en materiales duraderos como el acero o la piedra,
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el contra-monumento conlleva una fragilidad por medio de una materialidad efimera que
exprese el tiempo de permanencia y desaparicion del objeto artistico. Finalmente, el
contra-monumento se distancia de la verticalidad, que busca una escala monumental,
por una horizontalidad que busca crear un tipo de escala que no reduzca al sujeto, sino
que con el creé un sentido de amplitud espacial.

Partamos desde El Monumento por la Paz y contra la Guerra y el Fascismo de
Jochen Gerz y Esther Shalev-Gerz realizado en la ciudad de Hamburgo en 1986. Es
una estela de plomo de 12 metros de alto, el cual por un mecanismo en la base la estela
éste se inserta poco a poco y tras el paso de, aproximadamente, cinco anos el unico
rastro que quedaria de la obra seria su cara superior.

Vale mencionar que los artistas invitaron a los ciudadanos y visitantes de
Hamburgo a agregar sus nombres en las cuatro caras visibles, lo cual produjo una serie
de distintas inscripciones como nombres, historias, fechas, poemas. La intencién de los
artistas era que la memoria se perdure en los sujetos y no en el objeto, que una vez la
estela haya desaparecido sean los sujetos que busquen nuevas formas de mantener y
transmitir esa memoria que plasmaron en sus inscripciones. En ese sentido, podemos
entender como la obra artistica a pesar de recurrir a materiales permanentes tenia un

caracter efimero.
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Fig.123 Jochen Gerz y Esther Shalev-Gerz. Monumento por la paz y contra la guerra y el fascismo. 1986. Escultura.
Aluminio. Hamburgo, Alemania.

Fig.124

Jochen Gerz y Esther Shalev-Gerz. Monumento por la paz y
contra la guerra y el fascismo. 1986. Escultura. Aluminio.
Hamburgo, Alemania.

Situandonos en un contexto americano, es de interés referirnos al Memorial a
los veteranos de Vietnam de Maya Lin construido en 1982 en Washington DC. La
propuesta de Maya Lin propone la intervencion y transformacion de un paisaje, la obra

se experimenta en su actuar, en el andar, el tocar y, también, en su reflexion.
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Esta obra nos permite visibilizar lo que Rosalind Krauss ha entendido como la
expansion de la escultura (1996) en el sentido en el cual las practicas escultoricas toman
otras estrategias formales, se distancian de la forma de representacion tradicional de la
escultura sin llegar a ser completamente arquitectura o paisaje. Complementariamente,
en una misma linea de investigacion (tomando como base lo planteado por Krauss)
Verénica Crousse ha denominado como arte espacializado (2011), aquellas obras que
aluden a una relacion entre arte, paisaje y territorio -resaltando el uso del espacio- como
es el caso de la obra de Lin.

Por medio del aporte de ambas autoras podemos pensar en una escultura que
responde e interviene en su entorno inmediato, creando un nuevo paisaje, alegando a
lo social y ritual. Es decir, el objeto artistico ya no es mas un objeto puesto en el espacio,
sino un objeto que crea ese espacio, modifica su entorno natural y es relacional por

medio de la experiencia con los sujetos.

Fig.125
Maya Lin. Memorial a los veteranos de Vietnam. 1982.
Escultura. Granito negro. Washington DC, EEUU.

Fig.126 Maya Lin. Memorial a los veteranos de Vietnam.
1982. Escultura. Granito negro. Washington DC, EEUU.

A nivel sudamericano, el Memorial Paine, obra de la artista Alejandra Ruddoff en
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colaboracién con los arquitectos Jorge Iglesias y Leopoldo Prat en Chile, es una obra
conmemorativa en homenaje a 70 victimas politicas junto con los detenidos
desaparecidos durante la dictadura militar del ex presidente Augusto Pinochet. Esta obra
se originé debido a la demanda y participacién de la Agrupacién de Familiares de
Detenidos Desaparecidos y Ejecutados de Paine, donde tras una serie de gestiones
para su realizacién lograron que se convoque a concurso publico. Es decir, la necesidad
de representar la memoria provino de un grupo de sujetos, de familiares de las victimas,
de los afectados por aquellos actos de violencia que provid el poder Estatal de su
momento. De este modo, la participacién de los sujetos irrumpe en el sistema de
produccién del objeto artistico. Igualmente, hay que sefalar que los sujetos participaron,

junto a los autores, en el disefio y construccion de los mosaicos de ceramica.

Fig.127 Alejandra Ruddoff, Jorge Iglesias & Leopoldo Prat.
Memorial Paine. 2008. Escultura. Madera, conchuela blanca
y ceramica. Paine, Chile.

Fig.128 Alejandra Ruddoff, Jorge Iglesias & Leopoldo Prat.
Memorial Paine. 2008. Escultura. Madera, conchuela blanca
y ceramica. Paine, Chile.

Es de esta manera que la representacion de la memoria contiene una dimension
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social, politica, comunicacional e identitaria, ya sea en los monumentos erigidos desde
el Estado a inicios del siglo XX o en los monumentos y memoriales de finales de siglo.
Sin embargo, son estos ultimos los que deciden regresar su mirada hacia el pasado
para recoger aquellas memorias olvidadas y conmemorar a las victimas de aquel
pasado reciente violento, el cual demanda por visibilizarse bajo la consigna de que no
se vuelva a repetir. Como bien sefiala Todorov:

“Tenemos que conservar viva la memoria del pasado: no para pedir una
reparacion por el dano sufrido sino para estar alerta frente a situaciones nuevas y sin
embargo analogas. El racismo, la xenofobia, la exclusién que sufren los otros hoy en
dia no son iguales que hace cincuenta, cien o doscientos afos; precisamente, en
nombre de ese pasado no debemos actuar en menor medida sobre el presente”
(2000:58).

Podemos observar que algunos artistas contemporaneos hacen énfasis en la
construccion de la memoria por medio de la experiencia de los sujetos, el cual parece
responder a una légica compensatoria sobre la memoria: la carencia de una vivencia
cotidiana de la memoria conlleva una mayor presencia de la memoria por medio de
gestos, signos, representaciones. Igualmente, la representacion de la memoria ha
pasado de tener un caracter homogeneizador por uno heterogéneo, que expresa lo
complejo de la representacién de la memoria colectiva por medio de lo indeterminado,

lo impermanente, lo inclusivo y lo participativo.

3.2.2 La corporizacion de 1a memoria en EI Ojo que Llora: las victimas

Es necesario resaltar que la corporizacion que propone E/ Ojo que Llora conlleva
una forma de pensar la piedra por parte de la artista, la cual esta vinculada a lo
sagrado/ancestral, a lo ritual como creador de sentido y a una forma de entender y

relacionarse con la naturaleza y el mundo. Aquel estar-en-el-mundo se expresa en el
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sentido de lugar construido en la obra en cuanto vinculo entre los sujetos y su realidad.

Enmarcado en el conflicto armado, el vinculo que la obra establece implica
abordar la precariedad de la ciudadania y el abuso a los derechos humanos instaurado
en una cultura de indiferencia. El sentido que adquiere E/ Ojo que Llora se dirige a
instaurar aquel lugar para pensarnos como sociedad. Por lo que, podemos sefialar que
la reflexion de Mutal presente en E/ Ojo que Llora contiene una dimensién social en
cuanto a la relacion de los sujetos con su realidad y con los demas sujetos.

Pero, ¢a qué se alude exactamente cuando se resalta una dimensién social en

El Ojo que Llora? Si bien toda obra contiene una dimension social, en cuanto se
encuentra enmarcada en un contexto social y de la que se puede trazar una recepcion
por parte de los sujetos, nos referimos a la intencionalidad de aspirar a producir un
cambio en el modo de vida:

Lo que prevalecia en el Peru en ese momento era la violencia como secuela del conflicto

interno que devasto al pais entre los afios 1980 y 2000. En el 2003 sali6 el Informe de la

Comisién de la Verdad y la Reconciliacion-CVR, y en lugar de lograr su cometido y

alcanzar un consenso, desaté una terrible polémica. Los miembros de la Comision fueron

hostigados y perseguidos por mucho tiempo.

Yo pensaba, tal vez de manera naif, que una obra de arte podria mostrar quizas lo que

habia sucedido durante los afios de terrorismo, mas alla de las palabras (Mutal 2015:

36).

Las palabras mencionadas por Mutal son bastante interesantes ya que revelan
algunas expectativas de la artista: por un lado, el trabajo de la CVR es entendida como
fallido de cierta manera al no llegar a alcanzar su objetivo. Para la artista, un escenario
donde se lograba el cometido de la reconciliacién parece ser uno donde se logre un
consenso no solo mediante el descubrimiento y conocimiento de graves violaciones de
los derechos humanos; sino, complementariamente, experimentando y siendo

consciente del producto de la violencia del conflicto. En relacién a ello, podemos rescatar

204



lo que algunos autores entienden como una lucha sobre la narrativa del pasado, un
pasado fracturado (Degano (2018), Ulfe (2018), Jave (2018), Milton (2007, 2015), Falcén
(2018), Degregori (2015)) aun no cerrado; en ese contexto, podemos entender la
construccion de la memoria sobre el conflicto armado como un tema vigente, constante
y por lo tanto importante. Pero, si la construccién y establecimiento de la narrativa sobre
el conflicto armado es aquello que esta en disputa vale preguntarnos jcuales son los
espacios en los que se debate y se busca un consenso sobre la narrativa? ¢ cuales son
los lugares de enunciacién en la construccién de la memoria del conflicto armado?

El Ojo que Llora nos propone un caso interesante en cuanto lugar de enunciacién
ya que no solo es artistico, intencionadamente la artista busca que el poder de la
enunciacion sea apropiado por los sujetos al implantarse en el espacio publico. En ese
sentido, la obra incluye las voces de sujetos victimas y testigos.

Por otro lado, también es interesante fijarnos cuando Mutal expone su intencién
en la obra, de la cual podemos subrayar la inocencia en pensar aventurarse a tal reto,
la cual denota cierto sentido de fracaso al igual que sobre el trabajo de la CVR. Sin
embargo, los ataques de vandalismo hacia la obra pueden entenderse como el resultado
de una visibilizaciéon de una parte opositora hacia E/ Ojo que Llora como aquel lugar de
memoria que se alinea con otro tipo de narrativa sobre el conflicto y en ese sentido no
es irrelevante preguntarse sobre la influencia de las obras de arte en la vida; en otras
palabras, el rechazo puede ser justamente aquel signo de que E/ Ojo que Llora
construye, y es visto, justamente como aquel lugar que habla de un conflicto armado
interno que antes de la CVR muy pocos eran conscientes.

De igual forma, es relevante resaltar cuando Mutal sefiala la forma o manera en
que siente que debe ser abordado el tema de la memoria: ir mas alla de las palabras,
es una frase que refleja la complejidad de la obra y a la vez una necesidad de
complementariedad estética al trabajo de la CVR. Mientras que el Informe Final puede
aludir a una interaccion didactica racional, E/ Ojo que Llora puede ser entendida como

una obra interactiva, donde la experiencia de los sujetos es muy importante en la
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intencionalidad de la artista al referirse a la corporizacion de la memoria del conflicto
armado. Es asi que se puede pensar en ir mas alla de lo material, un devenir del objeto
artistico (aunque por medio de él) donde la intencionalidad de la obra es depositada en
lo inmaterial, en las acciones, apariciones, gestos y enunciaciones de los sujetos.
Vale traer a colacion lo que Roberta Rodrigues sostiene:
[...] la visualidad da la posibilidad de incorporar una textualidad (y la consecuente
legibilidad) a ese soporte, incluso con un status meramente figurativo en la cuestién de
lo que nos dicen las imagenes como representacion para activar o hacer presente una
demanda. [...] las imagenes de las visualidades retienen un simbolismo y establecen una
idea que encierra un gesto inquieto dentro de las capas de experiencias y de sus relatos,
compitiendo y disputando su inscripcion hegemonica, conduciendo, paradéjicamente,
hacia un espectro complejo. En este punto hablamos del caracter reflexivo de las
visualidades, reconociendo el campo de accion critico-estético-politico del arte y los
escenarios de intervencion, para difundir cuestiones y causas que pueden re-
territorializarse tanto el medio de presentacion, como la reivindicacién politica que la

carga semantica de la imagen pone a descifrar (2017: 63).

Hemos resaltado que por medio de la obra se busca instalar un vinculo social,
que busca evidenciar y generar un cambio en las formas de convivencia de los sujetos,
donde la alusion de la violencia del conflicto se relaciona a problemas de invisibilizacion,
exclusion, marginacion, violencia y precariedad. Ahora bien, también podemos ver el
esfuerzo de la artista por expresar su forma de pensar -y sentir- el mundo; es decir
aquella conexién propia con lo sagrado'®, con la naturaleza, se ve reflejada en la
jerarquia que toma el monolito central (piedra ancestral) que contiene incrustada la
piedra-ojo. Este eje central y elemento de mayores dimensiones es el que toma un

protagonismo fisico-espacial como también simbdlico, ya que representa a la Pacha

118 vale decir que en el desarrollo de la obra de Mutal, la artista ha buscado entablar aquel vinculo
con lo sagrado por medio de su trabajo sobre la piedra de diversas maneras (muestra de ello es
su proceso ritual de basqueda y seleccién de las piedras para sus piezas).
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Mama (Madre Tierra). En este respecto, podemos senalar que en El Ojo que Llora la
artista también busca instalar un vinculo con la realidad por medio de lo sagrado. Aquel
vinculo parte de la materia (piedra) pero pretende ir mas alla, abordando una experiencia
estética sensible.

Del mismo modo, el vinculo con la muerte o lo funerario, se establece haciendo
referencia a la marcacion simbdlica del lugar de los muertos y desaparecidos del
conflicto, es simbdlica en cuanto que no corresponde a lugares de entierro de las
victimas. Al mismo tiempo, pensamos que aquel vinculo con lo funerario se busca
complejizar al pensar el lugar de la muerte como un lugar del vacio, del nombramiento
de la ausencia y de esta manera de lo inmaterial.

El Ojo que Llora pide ser comprendido desde la complejidad de su intencién de
desborde/superacion (las referencias universales de la artista, la relacion con la litica
inca, el proceso, experimentaciones y acercamiento personal de la artista con la piedra,
el caracter funerario, la intermedialidad y la espacialidad y performatividad en su
experiencia), que nos lleva a pensar que Mutal buscaba un modo de co-existir con ese
pasado. La artista buscaba que los sujetos al interactuar con la obra sean conscientes
de la gravedad del pasado y de su posicion frente a esa realidad sintiendo fisicamente
(por medio de sus cuerpos al andar, tocar, escuchar, ver) el inconmensurable vacio, el
ensordecedor silencio, representado en los miles de nombres inscritos en las piedras de
canto rodado de la obra, ya que aquella consciencia posibilita la copresencia en la
construccion de la memoria. Es en este marco que, pensamos que la obra se acerca a
la vida, en cuanto que E/ Ojo que Llora -como expresion artistica vinculada con la
narrativa propuesta por la CVR- contribuye a pensar la realidad (Rodrigues 2017),
convirtiéndose en una referencia fisica desde el cual (re)pensar de forma critica el
pasado, donde lo comun, lo establecido es desestabilizado y desafiado por medio del

espacio simbdlico que reverbera en los cuerpos presentes que se apropian de la obra.
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a. La memorializacion, 1a ciudadania y el duelo publico a partir de EI Ojo

que Llora

La memorializacion implica el deseo por preservar la memoria de las victimas de
violencia politica desde el presente (Butler y Athanasiou 2017). Vale decir que la
construccion de la memoria comienza con un deseo, un anhelo, una necesidad y
demanda de parte de los sujetos. En el contexto peruano, donde se elaboraba una
narrativa que ocultaba, negaba o justificaba los abusos a los derechos humanos durante
el conflicto, ¢como entender un sentido de pertenencia en una narrativa que decide
prescindir de miles de muertes? ;qué nos dice sobre nosotros como comunidad el
hecho que justifiquemos o que no resistamos al velo de la ignorancia sobre la muerte y
desaparicién de miles de peruanos?

Aquella falta de representatividad de la narrativa del pasado derivd en el
crecimiento de aquel deseo por recuperar y mostrar las memorias que se estaban
dejando de lado, las cuales se materializaban en conformacion de agrupaciones civiles
e instituciones a favor de los derechos humanos que entablaban y demandaban una
posicidon de resistencia ante una politica del olvido y ocultamiento del pasado. Lo cual
encauso la creacién de la CVR y constituyé un punto de referencia en la construccion
de la memoria sobre el conflicto armado, cuyo trabajo se enmarca en una mirada del
conflicto partiendo desde las victimas para hablar de un nosotros. En ese sentido, E/
Ojo que Llora, como parte de las manifestaciones que intervienen en el proceso de
construccion de la memoria sobre el conflicto armado, nos lleva a comprenderla como
una obra en la cual interviene paralelamente la construccidén de una identidad colectiva
en la constitucion de una comunidad.

La muerte, presente en las ciudades, denota un caracter simbdlico y ritual en la

marcacion de lo que fueron y son los sujetos como comunidad. Como menciona Byung-
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Chul “los ritos son acciones simbdlicas. Transmiten y representan aquellos valores y
ordenes que mantienen cohesionada una comunidad” (2020: 11). Al respecto, es valido
decir que los rituales funerarios ayudan a construir un sentido de pertenencia e identidad
compartida. No solo nos dicen a nosotros y a las generaciones futuras lo que fuimos,
sino lo que somos y queremos ser como individuos y como colectividad.

El Ojo que Llora manifiesta que los sujetos victimas del conflicto forman parte de
la ciudadania, demandan al Estado y al resto de sujetos que se les reconozca, porque
la memoria solo puede darse por medio de las relaciones entre los sujetos, de su
proximidad. En ese sentido, estamos hablando de una “triple atribuciéon de la memoria:
asi, a los préoximos, a los otros” (Ricoeur 2010: 173): la corporizacion en El Ojo que Llora
lleva a una exposicién de las victimas, una visibilizacion de los sujetos invisibilizados y
a un reconocimiento por parte del otro.

La marcaciéon de la memoria no solamente es posible a partir de la construccion
e instalacion de objetos en el espacio publico, sino también a partir de la irrupcion de los
sujetos. Como hemos visto en el primer capitulo, el deseo de des-sometimiento,
expresado en las manifestaciones civico-artisticas, lleva a generar una interrupcion en
el espacio de la vida, la calle es reclamada. Sin embargo, aquel estado de expresion
ciudadana del espacio publico no es permanente si se resuelve la crisis que lo genero.
Lo cual nos lleva a pensar en los casos en que la memoria no se haya resuelto; por
ejemplo, el caso de las Madres de Plaza de Mayo'” nos puede ayudar a comprender
como la expresion de una comunidad generan un tipo de representacién inmaterial de
la memoria. La demanda comun de estas mujeres encauso la lucha por la memoria a
través de su ritualizacion. La presencia repetitiva y constante de esas mujeres cada

jueves por la tarde durante todas las semanas del afo realizando las mismas acciones

9 |a Plaza de Mayo ubicada en Buenos Aires, Argentina, ha sido el escenario de diversas
protestas, festejos y conmemoraciones. En el afo 1977, un afio posterior del golpe militar de
Jorge Rafael Videla en marzo de 1976, un grupo de 14 madres de detenidos-desaparecidos
comenzaron a reunirse en la Plaza de Mayo. Estas mujeres en un proceso de autoidentificacion
comenzaron a usar pafuelos blancos en sus cabezas y cada jueves a las 3:30 de la tarde
marchaban alrededor del monumento Piramide de Mayo.
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generd la aparicion de ciertos gestos representativos como los pafiuelos blancos
alrededor de sus cabezas. Por otro lado, llevd a la conformacion de una comunidad de
madres que comparten el estado familiares-de-detenidos-desaparecidos, quienes en la
actualidad mantienen su presencia en el espacio publico.

Las Madres de Plaza de Mayo, también, nos permite ocuparnos de la
complejizacion de la nocion de escala en la expresién del duelo publico. En las primeras
marchas, fueron solo 14 mujeres manifestandose, pero poco a poco el numero de
sujetos marchando y manifestandose fue creciendo hasta llegar a ocupar la Plaza de
Mayo y las vias vehiculares alrededor. La escala de la demanda se vio explicita a partir
de la apariciéon y la presencia de los cuerpos.

En el caso de El Ojo que Llora, la cuestion de la escala también implica abarcar
mas de lo fisico-material. Si bien podemos entender la escala fisica por medio del
espacio que abarca el objeto artistico, también podemos pensar la escala en referencia
a lo representado. A saber, cuando hemos resaltado que la violencia del conflicto
armado interno produjo 69,280 personas asesinadas o desaparecidas es aquel numero
lo que representa la escala del conflicto o, mejor dicho, es aquel numero la abstraccion
de la escala.

El Ojo que Llora permite pensar los muertos y desaparecidos por medio de la
presencia de cada piedra, y la demanda de memoria a través de la presencia de los
familiares-victimas y la presencia del resto de sujetos que recorren la obra. En esa
medida, la obra abarca dos tipos de escala: una material y otra espacial expresada en

la aparicion de los sujetos.
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Fig.129

Foto de una de las
primeras rondas de las
Madres de Plaza de Mayo
en 1977.

Fotografia: Reuters

El Ojo que Llora, de la misma forma que las Madres de Plaza de Mayo, ha
logrado reunir una comunidad en torno a la memoria y al respeto de los derechos
humanos. Los sujetos alrededor del uso -y cuidado- de El Ojo que Llora han reforzado
el caracter ritual presente en la obra, en su constante repeticion de fechas
conmemorativas construyen y refuerzan un lazo comunitario.

Recordemos la tesis de William Robertson Smith sobre los estudios religiosos,
en el cual se sefialaba que el principio fundamental de la religion seria la practica, es
decir los rituales. Smith (2002) sostiene que los rituales en las religiones logran unir a
los participantes en una comunidad. Por lo tanto, podemos decir que, al igual que en el
caso de las Madres de Plaza de Mayo, frente a El Ojo que Llora estamos ante una obra
con un caracter ritual que conlleva a actos performativos, los cuales en ese sentido estan
construyendo justamente lo que realizan: “la realidad social de una comunidad” (Fischer-
Lichte 2004: 63).

Es necesario sefialar que la demanda por el reconocimiento oscurece el hecho
que expresa de antemano quienes importan y quienes no (Butler y Athanasiou 2017).
En ese contexto, ¢ es posible entender que la construccién de la memoria a partir de E/
Ojo que Llora esta dada por medio de la transformacion del espacio publico en un lugar

de afirmaciéon de la ciudadania, el cual conlleva el reconocimiento de las victimas del
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conflicto? La observacién de la obra nos lleva a pensar que Mutal cuando se refiere a la
intencion de crear conciencia sobre el conflicto en cada sujeto buscaba que cada sujeto
se pensase desde los otros, donde la pérdida lleva a un (re)encontrarse:

“[...] cuando pierdo a alguien, me encuentro a mi mismo habiendo perdido a otra
persona y al mismo tiempo he perdido algo dentro mio. Irreversiblemente he perdido un
lazo que es fundamentalmente en mi mismo. ¢ Quién soy sin ti? ¢ Quién soy después de
ti?” (Butler y Athanasiou 2017: 147).

Consideramos que, a partir de E/ Ojo que Llora, la memoria colectiva en el
espacio publico es entendida como construccién donde interviene un proceso de
identidad, de legitimidad y copresencia. De este modo, es valido pensar la construccion
de la memoria colectiva como un acto social y politico:

La memoria, entendida como practica social, es una construccion seleccionada de

recuerdos, una representacion de la realidad que es traida a la memoria como imagenes

mentales, que busca hacerse parte de la experiencia cotidiana. La necesidad de
conmemoracion o celebracion de la memoria tiene que ver con ese ultimo aspecto, es la
necesidad de estar presente, del reconocimiento, del no olvidar. Esta practica es la que
se expresa en la ciudad y que se corporiza en diversas acciones y representaciones
materiales que configuran y producen los lugares derivados de la muerte y la violencia
politica. La memoria emplazada, es aquella que ha sido situada en el espacio, y que por
ello, logra ser perpetuada en el mundo de lo concreto y tangible. En ese sentido el acto
de rememorar se hace permanente. En este marco, la memoria se hace parte de la
experiencia de vida cotidiana, enraizada en lo concreto del espacio y expuesta
permanentemente a miradas, pensamientos, acciones y significaciones (Raposo

2009:185-186).

Raposo (2009) menciona que el proceso de identidad de los sujetos es una
actividad fundamental, la cual se construye por el cruce de las relaciones entre los
sujetos, su contexto social, cultural y las memorias visibles, tangibles o materiales que
pertenecen a esa colectividad. De esa manera, la conformaciéon de una identidad

requiere de ciertas marcas simbdlicas que representen a la colectividad donde se

212



puedan ver identificados. El motivo y sentido de las marcas expresan un criterio de qué
es lo que se decide marcar, qué acontecimientos, por lo que el proceso de construccion
de memoria constituye y es constituyente del proceso de identidad. En este sentido, el
proceso de construccion de memoria que abre paso y exige un cuestionamiento
identitario conlleva una transformacion de su dimension espacial fisica. Es asi que, el
fracturado sentido de comunidad en el contexto peruano es respondido por medio del
sentido de apropiacién de los sujetos que trasciende la dimensién fisica de E/ Ojo que
Llora a una produccién del significado de espacio, es decir, de las relaciones que
generan tal espacio. Son los sujetos que “permiten la cohesion social del grupo, su

comunicacion y reafirmacion identitaria” (Raposo 2009: 183).

b. Los sujetos de EI Ojo que Llora

Como hemos trazado, El Ojo que Llora esta inserto en un proceso de
memorializacién que parte de las acciones de la CVR y que se entiende en una
vinculacion de distintos mecanismos y manifestaciones que va desde las audiencias
publicas realizadas por la CVR, las distintas publicaciones de la CVR vy la exposicion
fotografica Yuyanapaq como una forma de construir una memoria que incluya aquellas
voces Y sujetos silenciados por la narrativa creada en la década de los afios 90.

Tal como menciona Joanna Bourke: “lo colectivo no posee una memoria, solo
lugares estériles sobre los cuales los individuos inscriben narrativas compartidas,
infundidas de relaciones de poder” (2004: 474). En este ambito, la CVR ofrece una
narrativa alterna en favor de una memoria activa, democratica e incluyente (Drinot
2007). Por lo que la obra esta dirigida a la conmemoracién de aquellos sujetos victimas
y a la conciencia de los sujetos que no se vieron envueltos y/o afectados por la violencia
del conflicto.

La dimensién conmemorativa de E/ Ojo que Llora busca aludir y desestructurar

la condiciéon de precariedad de las victimas del conflicto, como menciona Butler y
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Athanasiou: “En la designacion de la condicion politicamente inducida en la cual ciertas
personas y grupos de personas terminan siendo expuestos diferencialmente al dafo
fisico, la violencia, la pobreza, el endeudamiento y la muerte, la palabra ‘precariedad’
describe exactamente la vida de aquellos cuyo ‘lugar propio es el no-ser” (2017: 35).
De ese modo, El Ojo que Llora inserta la importancia y visibilidad del sujeto rural, pobre
y quechuhablante en la construccion de una memoria colectiva y un sentido de
reconciliacion social.
Mucho se ha escrito sobre la discriminacion cultural, social y econdmica persistentes en
la sociedad peruana. Poco han hecho las autoridades del Estado o los ciudadanos
corrientes para combatir ese estigma de nuestra comunidad. Este informe muestra al
pais y al mundo que es imposible convivir con el desprecio, que éste es una enfermedad
que acarrea dafos muy tangibles. Desde hoy, el nombre de miles de muertos y

desaparecidos estara aqui, en estas paginas, para recordarnoslo (Comision de Entrega

de la CVR 2003:10).

Es posible observar en las iniciativas promovidas por la CVR una referencia a
esa realidad ajena del interior del pais y a esos sujetos por medio del uso del quechua.
Y en cuanto a El Ojo que Llora lo podemos entender en la carga ritual, la relaciéon con
lo sagrado/ancestral, en el vinculo con la cosmovision andina presente el trabajo de la
piedra de Mutal. De esa manera, la imagen de la victima que construye la obra apunta
a explicitar la situacion de invisibilidad e indiferencia hacia un sector de la poblacion,
que esta arraigada en una cultura de discriminacion y exclusién que aun impera en el
pais, y responder mediante un caracter inclusivo y empatico: aquellos miles de sujetos
pobres, rurales, quechuhablantes que fueron conscientemente violentados,
desaparecidos y, sobre todo, ignorados toman una dimension de presencia en El Ojo
que Llora, presencia dirigida a las otras victimas (los familiares) y al resto de sujetos que
vivieron y compartieron la época de terror, pero que en algunos casos normalizaron el

horror.
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[...] El arte se ha convertido en una fuente de expresiones que buscan incomodar y
cuestionar a una sociedad que prefiere “mirar el futuro”, olvidando que tenemos casi 70
mil victimas y mas de 15 mil personas desaparecidas que aun no han sido atendidas de
forma integral por el Estado en su bisqueda de justicia y verdad. Y es que hablar sobre
el periodo de violencia implica producir un discurso sobre el pais, sobre las fracturas que
enfrentamos vy los retos que tenemos por delante. El debate sobre el conflicto armado
interno lleva a preguntarnos sobre la sociedad que fuimos, como enfrentamos hoy ese
pasado, es decir qué interpretacion elaboramos y qué tipo de sociedad queremos

construir (Iris Jave 2018: 41).

La obra, por medio de su presentacion performativa, demanda una visibilizacién
en la cotidianidad, reconocimiento y presentacion de las victimas marcadas en piedra y
de las victimas familiares que se apropian y transforman el espacio publico. Por ello,
mostrar lo que habia sucedido en el pais en la época del conflicto armado interno refiere
a enfrentar la complejidad del acontecimiento por medio de la creacidn de conciencia en
los sujetos y de la marcacion de un lugar que interrumpa el espacio de la vida. De donde
se desprende preguntarse si es parte de la intencion de la obra generar un cambio en
cuanto sujetos tolerados y tolerantes (Butler y Athanasiou 2017) o, por el otro lado, a la
recomposicién de los ideales que regulan las percepciones y relaciones entre los

sujetos.

c. La construccion de la imagen de la victima en E7 Ojo que Llora

Como se ha resaltado anteriormente, las representaciones conmemorativas
contemporaneas plantean un cambio de postura en cuanto al trabajo sobre la memoria,
donde lo conmemorativo es objeto de reflexion. En contextos de violencia y violaciones
a los derechos humanos, las representaciones de la memoria en el espacio publico

apelan a un sentido del no-olvido y el nunca-mas de aquellos que sufrieron la violencia
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de los acontecimientos pasados, aquello que se perdid, que esta ausente. Lo cual nos
lleva a pensar que, el cambio en la representacién de la memoria pasa de resaltar el
individualismo heroico y civico a resaltar lo colectivo ausente. En ese sentido, la imagen
de la victima es aparicién, es ir contra la no-imagen, el olvido; y, de esa manera, se
alude a la construccion y reflexion de la imagen de la victima como un elemento
determinado y determinante dentro del proceso de corporizacién en El Ojo que Llora.

Lo interesante en la imagen de la victima, que apunta la obra, se desprende del
tipo de representacién: por un lado, se recurre al texto marcado en cada piedra de canto
rodado para representar a las victimas; pero, por otro lado, hemos mencionado que,
también, podemos entender la interaccion de sujetos en la obra como la presentacién
de los familiares-victimas. Es decir, por medio de la obra se desprende una reflexion
alrededor de la concepcion de victima del conflicto.

Es necesario sefialar que, ante el contexto del conflicto armado interno la
pregunta sobre la victima es muy compleja ya que dependiendo de la narrativa donde
se enuncie la respuesta varia. El Ojo que Llora recoge el trabajo y la posicion de la CVR
en cuanto a las victimas. Ellas son entendidas como los sujetos asesinados,
desplazados, discriminados y violentados tanto por las fuerzas subversivas como por
las fuerzas policiales y militares. Es por ello que, la CVR considerd en su registro de
victimas algunos nombres de subversivos, militares asesinados en combate y familiares
directos. A raiz de ello se desaté la polémica que frustro la construccion de la Alameda
de la Memoria. Lo cual demuestra -y hay que tenerlo en cuenta- ser un problema mucho
mas complejo, el cual Paulo Drinot (2007) recalca que para acceder a una comprension
de la violencia del conflicto es necesario abandonar una logica binaria de victima y
victimario. Entonces, vale preguntarse ;en qué medida El Ojo que Llora, como espacio
de representacion de la memoria, problematiza el estado de victima?

Si bien El Ojo que Llora recoge los nombres del Registro Unico de Victimas
(RUV) lo que se ha producido es una desestabilizacion en el mismo proceso de

conmemoracion generando la cuestién de quienes pueden ser recordados y quienes no.
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Esto expone una limitacién en E/ Ojo que Llora, ya que parece que el estado de victima
solo se entiende desde un ambito legal y, en ese sentido, si una supuesta victima del
conflicto no se encuentra registrado en el RUV no puede ser representada en una de

las piedras de la obra.

3.2.3 La corporizacion de 1a memoria en EI Ojo que Llora: la marcacion en

el espacio

Es de gran valor traer a colacién, como punto de partida de la reflexion sobre la
transformacion del espacio publico en El Ojo que Llora, el pensamiento de Victor Vich,
quien ha observado que algunas manifestaciones artisticas alrededor de la memoria del
conflicto expresan, también, una demanda ciudadana en el espacio publico:

El espacio, en efecto nunca se encuentra completamente “dado”, sino que es algo que

se produce culturalmente a razén de las intervenciones que van proponiéndose. ;Cémo

entonces intervenir? ; Como “crear” nuevos espacios dentro de los espacios existentes?

[...] Se trata, en efecto, de propuestas que cuestionan el espacio dado, que lo intervienen

y lo interrumpen por un instante. Es decir, el objetivo no solamente consiste en crear

nuevos simbolos y contenidos, sino en horadar el espacio existente para intentar hacer

emerger uno nuevo (2021: 15).

Al respecto, podemos decir que a lo largo de la investigacion subyace y
acompana la posicion de que las obras de arte no estan solamente en el espacio publico,
es decir, las obras de arte y el espacio publico son dos entidades dependientes y
alterables mutuamente. Es por ello que preguntarse sobre el tipo de espacio que se
construye por la implantacion de E/ Ojo que Llora es de gran importancia para entender

a la misma obra.

217



Se plantea entender la relacion entre El Ojo que Llora y el espacio publico por
medio de un proceso de transformacion llevado por las acciones de identificacion y
(re)apropiacion de parte de los sujetos que lo experimentan en su ocupacion. Esto lleva
a entender que El Ojo que Llora transforma su espacio publico en un lugar significado
por la memoria; en otras palabras, esta presente la idea de una transicion en la
concepcion de espacio social (general) a un lugar de memoria (particular). Del mismo
modo, las acciones de identificacién y (re)apropiacién denotan una expresion de
performatividad de los sujetos necesaria en el proceso de memorializacion.

Hemos resaltado que el espacio se expresa por medio de la interaccion de los
cuerpos, donde lo publico en el espacio se construye a partir de la consciencia,
identificacion y determinacién con los otros cuerpos. Dicho de otro modo, podemos
pensar el espacio publico como las diversas, multiples y variables relaciones entre una
pluralidad de sujetos que llevan a un sentido de pertenencia.

Parte de las relaciones que construyen al espacio publico se ven reflejadas,
constituidas y, sobre todo, posibilitadas por medio del vinculo objeto (material) — sujeto
(inmaterial performativo).

El caracter publico del espacio puede entenderse desde un punto de vista de
posesion: un espacio de todos, para todos. Sin embargo, planteamos entenderlo como
aquel espacio que demanda de todos en su participacion por medio de la dicotomia
entre disenso y consenso; en ese sentido, es este caracter publico la expresion de lo
democratico en el espacio. A este respecto, es el caracter publico el que permite la
reconfiguracion, resignificacion del espacio publico.

Mientras que el caracter conmemorativo de El Ojo que Llora ha llevado a una
significacion del espacio publico generado. En tal sentido, estamos ante una tipificacion
del espacio publico: un espacio para el recuerdo, la conmemoracion, la visibilizacion y

la inclusion.
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a. El Ojo que Llora: de espacio a lugar (de memoria)

La nocién de lugar se remite entonces a espacio significados, construidos socialmente,
producidos y transformados material o temporalmente (eventos) por las practicas
sociales llevadas a cabo por grupos de personas. La significacion de un lugar, que ha
sido derivada de eventos de muerte y violencia, bien podria tener otras significaciones,
tales como el reencuentro, o la reflexiéon [...], de manera similar, en el tiempo pueden

existir también cambios en dicha significacion, o incluso el olvido (Raposo 2009:188).

Cuando hacemos referencia al espacio publico en el estudio de El Ojo que Llora
subyace una intencion por revelar y expresar la complejidad que constituye el
comprender el espacio publico en las distintas dimensiones (mas alla de la fisica) que
la articulan, las cuales no son exentas de la intencionalidad artistica presente en la obra.
Es decir, proponemos pensar que en El Ojo que Llora se expresa la intencion de la
artista por crear una obra espacializada, lo cual implica pensar la obra, también, en su
expresion espacial a través de la manifestacion y relaciones de los cuerpos. En ese
sentido, el caracter ritual-performativo y relacional, los cuales, vinculados a la
experiencia del sujeto en la obra, llevan a la significacién del espacio fisico. Es por ello
que cuando mencionamos que la implantacién de E/ Ojo que Llora en un espacio previo
lo transforma estamos haciendo referencia a un proceso de significacion, la creacion del
sentido de lugar, a partir del trabajo de la memoria. Por lo tanto, la obra manifiesta la
intencion por hacer que se viva la memoria y no solo construir un objeto en la ciudad a
manera de archivo.

El espacio publico es una construccion social compleja que sirve como aquel
soporte que permite las distintas relaciones de los sujetos, donde también se crea un
sentido necesario de pertenencia e identidad. También, es el medio que refleja aquellas

formas de vida construidas por medio de los acuerdos sociales. De tal forma, podemos
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entender que intervenir el espacio publico conlleva adentrarse en el caracter politico
subyacente a él. Como bien menciona Szmulewicz: “la vitalidad por la que pasa el arte
publico se encuentra también asociada a la fuerza que ha ganado la discusion sobre la
ciudad y los modos de vida urbanos” (2012: 7).

Al respecto del espacio publico, Manuel Delgado (2011) menciona que, su
concepcion no se limita a expresar tan solo una mera voluntad descriptiva, sino que
transmite una fuerte connotacién politica, la cual esta referida a un marco de
coexistencia pacifica y armoniosa de lo diverso, plural y heterogéneo de la sociedad.
Por lo tanto, lo que posibilita la creacion de un sentido de sociedad es la voluntad por la
que los sujetos llegan a acuerdos, donde las diferencias se ven superadas, sin ser
olvidadas ni negadas completamente.

Los monumentos, como representacion simbodlica de memoria, también entran
en aquel proceso de acuerdo, aceptacion y apropiacidon en el tiempo por parte de los
sujetos. Por lo que, se puede entender que los monumentos y su espacio publico son
codependientes, lo que permite explicar como la pérdida de significado en el monumento
puede conllevar a la transformacion del espacio publico o viceversa.

Ahora bien, es necesario abordar cémo el espacio publico modifica la obra, lo
que podria denominarse como una especie de segunda vida marcada por la apropiacion
de los sujetos y su temporalidad. Sobre este fenédmeno, Biczel (2015) al fijarse en los
monumentos habla de un desplazamiento o un vaciamiento en el significado. A saber,
el espacio publico demanda un proceso de constante apropiacion y reapropiacion en el
tiempo, y es en aquel proceso que se generan las significaciones, resignificaciones o la
pérdida de significacion. Vale precisar que, este proceso se encuentra presente en
muchas representaciones conmemorativas. Tomemos por ejemplo la escultura

conmemorativa a Francisco Pizarro'® que fue intervenida en junio del 2001 por el artista

120 Obra del artista norteamericano Charles Cary Rumsey, la cual fue donada e inaugurada en
Lima el 18 de enero de 1935. El monumento ha variado de ubicacién durante el tiempo: su
ubicacion original fue el atrio de la Catedral de Lima; posteriormente, se le trasladaria a la
entonces denominada plaza Pizarro ubicada en la interseccion del Jirén de la Unién con el Jirdn
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Juan Javier Salazar'?'. Salazar junto a dos ayudantes cubrieron la mencionada escultura
con una tela estampada industrialmente con una trama de piedras labradas a partir de
una fotografia a blanco y negro de un muro de piedra incaico (el disefo se originé a
partir de una colaboracién con la artista Alina Canziani a mediados de los afios 90). En
este caso, el significado de la representacion de Pizarro esta siendo puesta en crisis, se
cuestiona su memorializacion misma recobrando un pasado anterior en un acto
descolonizador: “un velo anticolonial en el que es posible obliterar con un manto cinco
0 mas siglos de condicién colonial, aunque sea por unos breves segundos” (Quijano

2018).

Fig.130 Juan Javier Salazar,
Pizarro, Intervencién en
monumento [Still de video-
registro, DVD, 9 minl].
Museo de Arte de Lima

Conde de Superunda. Finalmente, en el afio 2004 se reubicaria en el Parque de la Muralla. Hay
que sefalar que existe una polémica alrededor del personaje representado en el monumento,
aparentemente el personaje podria ser Hernan Cortés.

121 L a intervencién se replicé en la ciudad de Cali, Colombia en el afio 2009. Se cubrié la estatua
de Belalcazar, el fundador espafol de Cali.
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Fig.131 Juan Javier Salazar,
Pizarro, Intervencién en
monumento.

Fuente: diario El Comercio

En esa perspectiva, El Ojo que Llora a diferencia del monumento a Francisco
Pizarro, asi como también los monumentos erigidos a finales del siglo XIX o comienzos
del siglo XX, propone una constante reactualizacién en el proceso de construccién de la
memoria al considerarla como una experiencia encarnada. Es en aquella corporeizacion
que los sujetos actuan, se expresan, se relacionan, producen y apropian del espacio

dotandole de un sentido. Mientras que, la condicién del sujeto en el monumento a
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Francisco Pizarro es pasiva ya que el basamento distancia la escultura del nivel
peatonal, y con ello la forma en la que el sujeto se relaciona con el monumento es
primordialmente visual. Por el contrario, E/ Ojo que Llora, en su expresion
formal/material, demanda de una interaccion activa de los sujetos. Con ello, estamos
senalando que la pérdida del significado de los monumentos esta vinculada a pérdida
en la relacién entre objeto y sujeto.

Por otro lado, la pérdida de significado puede llevar a actos de vandalizacion
consensuados que terminan en la destruccion de los monumentos como es el caso de
algunos de ellos erigidos a Cristobal Colén vandalizados por grupos anticoloniales en
muchos paises latinoamericanos. Traigamos a colacion los Monumentos Anticoloniales
(2018) de Daniela Ortiz, donde la artista elabora seis prototipos de obras
conmemorativas que reemplazarian a las actuales representaciones de Cristébal Colén
en las ciudades de Lima, Los Angeles, Madrid, Barcelona, y Nueva York (Central Park
y Columbus Circle). En la pieza que reemplazaria al monumento de Colén en Central
Park se puede apreciar que el prototipo parte de la intervencion del actual objeto
escultorico: el titulo “beheaded” es escrito sobre el nombre Columbus original de la
estatua y de la misma manera se ha decapitado la estatua que representa a Colon. La
artista busca exponer una posicién critica ante la discriminacion histérica y estructural
en la sociedad cuestionando las representaciones de memoria que han permitido un
establecimiento de una narrativa de la historia que conocemos. En esa perspectiva, una
expresion de resistencia es la propuesta de intervencién, asi como el nivel y el modo de

intervencion.
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Fig.132 Daniela Ortiz, Monumento
Anticolonial, 2018, Ceramica.

En este contexto, podemos entender el espacio publico significado cuando los
sujetos se identifican con los espacios que habitan (Norberg-Schultz 1979: 5) y pueden
ser capturados por la convergencia de elementos fisicos, visuales y emocionales,
brindandole un sentido de lugar o genius-loci'? (Garcia 2019). Al respecto, la idea de
lugar esta relacionada a un ambito antropolégico (Montestruque 2015), es decir, el
espacio fisico al dotarse de un sentido en particular por un sujeto se vuelve en un lugar
especifico para el sujeto. En ello, subyace un proceso de apropiacion e identificacion
por parte de los sujetos, los espacios pasan a pertenecer a los sujetos por medio de
valores simbdlicos que les asignan, usando, involucrandose y participando de la misma

produccién del espacio. En ese sentido, la apropiacién espacial esta vinculada a las

122 Término que rescata Norberg-Schultz de la mitologia Romana, la cual estaba referido a un
espiritu guardian de un lugar, y la asocia a la teoria de la Arquitectura.
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maneras en que los sujetos perciben, viven y conciben los espacios. Por medio de
experiencias individuales y colectivas producen, reproducen y/o los transforman fisica y
simbdlicamente (Raposo 2009).

Tengamos presente por un momento las cruces que se erigen en los espacios
adyacentes en las carreteras, por medio de esa marcacién el espacio ha pasado a ser
un lugar de memoria, un lugar donde alguien perdié la vida en un accidente. De la misma
forma, aquellas marcaciones pueden denotar un lugar de olvido como ocurre con la
senalética del proyecto Lugares de Memoria del colectivo que gestiona el museo
itinerante Arte por la memoria. La intervencion hace referencia a las sefaléticas viales,
las cuales son necesarias para guiar y brindar informacion a los conductores, pero
también modifica ese espacio de transito, genérico, sin marca alguna, lo particulariza y

se resiste a su invisibilizacion.

Fig.133
Sefalética del
proyecto Lugar
de  Memorias.
Colectivo  Arte
por la Memoria.
Museo
Itinerante.
Foto: Karen
Bernedo

Ahora bien, ¢por qué es importante en la intencidon de Mutal crear este sentido
de lugar para aludir a la memoria del conflicto armado interno? Tal vez podamos hallar

una respuesta pensando en los espacios vacios que dejo el conflicto armado por medio
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de la reflexion que hace Natalia Iguifiz en la serie de fotografias Chunnigwasi. En las
fotografias de la artista, se resalta la ausencia, la pérdida y ausencia de la vida. En qué
se han convertido aquellas arquitecturas? ;son ahora simplemente ruinas o la
arquitectura ha devenido en un espacio simbdlico por la ausencia de la vida de los
sujetos? Villacorta menciona que:

“Las imagenes fotograficas de Iguifiz no son el simple registro de las huellas de
la violencia de la guerra [...]. Por su enfoque constante en un objeto -como hito aparente
en el paisaje-, que no es otro que la casa abandonada, destruida al punto de ser
inhabitable, Iguifiz efectua sobriamente un sondeo personal que, se podria decir, cuenta

con la ausencia de una colectividad andnima, un “nosotros” de observadores”.'?3

Fig.134 Natalia Iguifiz, Vilcas (de
la serie Chunniqwasi), 2001-
2003. Fotografia. 50x50 cm.

¢, Qué se perdio en las imagenes de Iguifiz? ¢ Es la colectividad andénima, aquella

123 La realidad de una sombra. Texto recuperado de https://www.vigilgonzales.com/artists/39-
natalia-iguiniz/works/9730-natalia-iguiniz-vilcas-2001-2003/
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a la que nunca tenemos acceso, lo perdido? ¢ Es posible que son aquellas relaciones e
interacciones perdidas las que nos impiden reconocer, ubicar, distinguir la ubicacién
especifica de aquellos paisajes captados por la artista? El Unico elemento que nos sirve
de guia es el titulo o es tal vez, al igual que las arquitecturas, lo unico que queddé. Sin
embargo, ante lo expuesto vale preguntarse si esos lugares siguen siendo o refiriendo
a los titulos, ya que las fotografias de la serie Chunniqwasi son ausencia, son la
expresion de la pérdida del sentido del lugar. Por el contrario, EI Ojo que Llora
contrapone la imagen de ausencia de vida por la presencia de ella, un monumento no
solo a partir de la pérdida, sino también de la vida.

La discusion y debate sobre la memoria que plantea E/ Ojo que Llora es por
medio de un discurso y posicidén respecto al caracter conmemorativo que persigue. Si
bien toma y establece una posicion respecto de la narrativa del conflicto, la obra busca
construir un rol activo, participativo, inclusivo, heterogéneo y continuo en el tiempo que
parte desde los sujetos; esto es, involucrar a los sujetos a hacer suyo el discurso que
propone e integrarlo a la ciudad, al espacio cotidiano mediante un lugar de
posicionamiento de pensamiento sobre el conflicto armado. Es por ello que podemos
entender la exposicién publica en la obra como una configuracién de importancia. Si
bien la aparicion de la obra en el espacio demanda una interaccion con los sujetos, es
una interaccién en dos sentidos: el recorrer, (re)inscribir, celebrar es la interaccion sobre
El Ojo que Llora. Mientras que, la experiencia reflexiva relacionada a la concientizacion
seria entendida como la interaccién sobre los sujetos.

Lo participativo lleva a un proceso de identificacion, apropiacion y significacién
que puede ser abordado desde la concepcion misma de las intervenciones artisticas
como es el caso del Espacio de Memoria Chimpapampa (2019) de la artista Gabriela
Flores del Pozo. Esta intervencion define una plaza circular de 16 metros de diametro a
partir de dos muros de piedra de 60 cm de alto en cuyas caras superiores se encuentran
200 lajas que contienen los nombres de los asesinados y desaparecidos durante el

conflicto armado interno, asimismo se alza hacia un extremo una cruz de madera de 4
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metros de altura. La intervencion marca la ubicacion donde ocurrieron violaciones a los
derechos humanos (en la ex base militar Chimpapampa en San Pedro de Hualla en
Ayacucho), pero también lo resignifica de un lugar de muerte a un lugar de memoria

colectiva de la comunidad de Hualla.

Fig.135 Gabriela Flores del Pozo. Espacio de Memoria Chimpapampa. Intervencién en ex base militar Chimpapampa. 2019.
Muro de piedra, piedra laja negra y madera. San Pedro de Hualla. Fotografia: Archivo del artista

En El Ojo que Llora tanto la obra como los sujetos se encuentran en una situacién
distinta y particular, donde el caracter simbdlico permite el vinculo entre ambos. Pero,
también, la obra busca alterar, desestabilizar y reconfigurar el espacio publico; es decir
hay una posicién critica sobre las formas de vida en la ciudad. Lo cual lleva a pensar a
El Ojo que Llora como una obra que lleva a transformar el espacio donde se instala en
el lugar de aparicién de las victimas del conflicto armado interno y el cual esta a
expectativa del reconocimiento de los sujetos no-victimas. En este sentido, podemos
entender que se reconstituye un espacio de division y de capacidad de mediacién socio-
politica sobre el conflicto (Rodrigues 2017). Por lo que podemos senalar que la manera
en el que se va construyendo e instaurando el sentido de lugar en El Ojo que Llora es

mediante la transformacion del espacio publico como espacio de soporte de actividades,
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circulaciones (lo fisico-material), a un espacio con demandas, reflexiones, exigencias y

concesiones (lo sensible-inmaterial).

b. La performatividad ciudadana de la memoria en EJ Ojo que Llora

El Ojo que Llora instaura un sentido publico de la conmemoracién y la memoria
en cuanto los sujetos se relacionan con el objeto y entre ellos en un contexto
democratico, donde las demandas vy la participacién de los sujetos lugarizan E/ Ojo que
Llora, lo especifican en su uso. Es asi que un aspecto necesario dentro de la
corporizacion de la memoria presente en El Ojo que Llora es la performatividad.

La obra al demandar una participacién activa del espectador expresa la intencion
de aludir a la construccion de la memoria por medio de la experiencia de los sujetos. En
ese sentido, la memoria en E/ Ojo que Llora no se impone, la memoria se construye en
Su exposicion, en su vivencia, por medio de la expresion de los cuerpos.

Manuel Delgado (2011) afirma que, son los sujetos a los que les corresponde la
mision de coproducir -con otros desconocidos con quienes convive- lugares de
autocomprension normativa permanentemente renovadas y compromisos entre ellos.
Siguiendo la linea de pensamiento de Delgado (1999) en referencia al ciudadano, los
sujetos en el espacio publico son sujetos provistos de un anonimato que pueden tomar
distintas actitudes, roles, los cuales expresan sus deseos, anhelos y demandas en la
vida de la colectividad. En ese sentido, estamos ante sujetos que en el espacio publico
se expresan, se posicionan, declaran en sus acciones: en el uso, ocupacion, apropiacion
y/o abandono de los espacios. Y ese medio de enunciacion es el cuerpo: los gestos, los

ritos, las fiestas, las celebraciones, las conmemoraciones.
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Fig.136 Evento simbdlico por la memoria de las victimas de
Barrios Altos, La Cantuta y Pativilca.

Fotografia: Asociaciéon Caminos de la Memoria

Fig.137 Bordado de la Bandera de la Memoria y didlogo
entre sobrevivientes de esterilizacion forzada..

Fotografia: Asociacién Caminos de la Memoria

Vale la pena ejemplificar como los objetos materiales sirven como detonantes y
contenedores de la memoria, la cual es posible porque lo experimentamos, lo vivimos,
en nuestras acciones. El Santuario de Ise'?*, en Japén, es uno de estos casos en que
podemos ver como por medio de la transmision y repeticion de un conocimiento se
perpetua la memoria. El Santuario de Ise, especificamente sus edificaciones en madera,

se desarman y se reconstruyen cada 20 afos manteniendo la forma y la técnica

124 Santuario de la religién Shintd ubicada en la ciudad de Ise en Japén. El Santuario data del
afio 4 a.C. y en la actualidad forma parte del parque nacional Ise-Shima, el cual incluye otros
lugares sagrados e historicos.
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constructiva del trabajo en madera, esto debido a que segun la religion Shinto la
naturaleza muere y renace en un periodo de 20 afos.

En este caso, el objeto en si no es la esencia de lo que se quiere mantener. La
memoria que se quiere mantener se construye por medio de la relacién de los sujetos
con la naturaleza, con lo sagrado por medio de lo constructivo. Es por medio del acto
constante, repetitivo de la construccion que se llega a activar una memoria encarnada:
recordemos que la memoria se crea, buscamos que reaparezca un pasado (aparicion-
desaparicién-reaparicion), donde el acto de reaparicion es activado/detonado por

objetos que cumplen un rol mnemotécnico como El Santuario de Ise.

Fig.138 Santuario
de Ise (Ise-jingu)
Japon.

En este contexto, El Ojo que Llora es también un tipo de objeto mneménico al

construir una experiencia ritual-conmemorativa. La incorporacion del sujeto expresa la
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intencion de abordar la memoria por medio de la experimentacion activa de los cuerpos.
El Ojo que Llora crea aquel lugar donde la memoria es vivida y expresada en cada uno
de los sujetos que interactuan.

Los gestos y acciones parten de los sujetos en relacion con la obra, es decir
aquellos actos performativos son parte de la experiencia con la obra. Por lo tanto, la
obra crea un acontecimiento: los actos performativos de los sujetos son constitutivos y
constituyentes de la obra.

La obra como acontecimiento conlleva a entender tres etapas de interaccion de
los sujetos: lo propuesto esperado, lo propuesto inesperado y lo no propuesto
inesperado.

- Lo propuesto esperado, se da a partir del andar por el recorrido laberintico hasta
llegar a la Piedra Ancestral en el centro de la obra y luego regresar por el mismo
trayecto. Es la expresion de la intencionalidad artistica misma: el uso pensado

es el uso realizado.

Fig.139 Acto conmemorativo en El Ojo que Llora. Fuente: Archivo Longhi
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Lo propuesto inesperado, sucede a partir de que los sujetos son libres de
detenerse ante una piedra para colocar flores, rezar, limpiar, cantar o no
completar el recorrido en el orden planteado. En estos actos hay cierto nivel de
libertad del sujeto, pero aun fuertemente vinculado a la forma intencionada de
acercarse a la obra. En este aspecto suele sobresalir el caracter funerario de la
obra: cada piedra es un espacio que permite vincularse con la victima

desaparecida como pequeifias lapidas.

Fig.140 Acto conmemorativo en El Ojo que Llora. Fuente: Caminos de la Memoria

Lo no propuesto inesperado, es cuando los sujetos se relacionan con la obra de
una manera totalmente espontanea y/o distinta a la que se plantea. Son aquellos
actos que reflejan la expresion propia de los sujetos, una emancipacion frente a
lo que se propone que debe ser su interaccion: celebraciones, recitales,

ofrendas, son estos actos que reflejan y refuerzan el sentido de comunidad.
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Fig.141 Acto conmemorativo en El Ojo que Llora.

Es interesante resaltar el uso escénico del tratamiento paisajistico del jardin que
rodea el laberinto de piedra: por momentos es un espacio gregario, en otros el lugar
para realizar ofrendas. De uno u otro modo es el actuar de los sujetos que extienden el
espacio y el uso performativo propio del laberinto de piedra. Ante ello, podemos
entender la relacion de la obra con su entorno como una forma de incluirla.

La performatividad de la memoria esta presente en la interactividad que propone
El Ojo que Llora, pero se complejiza al desbordarse la intencién de uso en la obra. Es
asi que podemos ver como se acogen otras acciones (teatrales, musicales,
performances artisticas). Por ello, el espacio publico donde se instala la obra produce
un espacio en la ciudad que esta dirigido a la conmemoracion, pero también a la
expresion y manifestacion, donde los grupos excluidos ven una oportunidad de

intervencion y presentacion en el espacio de la cotidianidad.
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Fig.142 Accion teatral El mito de origen del rio Amazonas
(dirigida por Ana y Débora Correa) en la Jornada por los
pueblos indigenas amazénicos.

Fotografia: Asociaciéon Caminos de la Memoria

Fig.143 Accion teatral Adiés Ayacucho por parte del Grupo
Yuyachkani.

Fotografia: Asociacion Caminos de la Memoria

La dimensién performativa que propone E/ Ojo que Llora permite pensar la fuerza
transformadora de la realidad presente en la obra a partir de la participacion activa de
los sujetos, asi como de un proceso de apropiacién por parte de la comunidad -que se
logra formar alrededor de la obra- y la construccion de Ila memoria.
Complementariamente, nos lleva a preguntarnos sobre el proceso y la demanda de
creacion y transformacion de los espacios dentro de las ciudades, sobre la forma en que
el espacio publico puede representar y manifestar tipos de vida colectiva, y en qué

medida aquel limite entre arte y vida parece difuminarse.
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Capitulo 4

EL OJO QUE LLORA: POSIBILIDAD DE CONSTRUCCION DE

MEMORIA

Habiendo propuesto entender el objeto de estudio como un monumento que
deviene en acontecimiento desde el presente mediante la interaccion con los sujetos es
necesario abordar en qué términos podemos considerar que E/ Ojo que Llora cumple
con la promesa de memoria colectiva del conflicto armado interno. Lo cual nos lleva a
plantear las siguientes preguntas: ¢ es posible entender el cometido de la CVR en otros
términos y en relacion a otras temporalidades? ¢ es posible que la CVR haya iniciado un
proceso de memorializacién, seguido por la exposicién Yuyanapaq y El Ojo que Llora,
la cual encuentra su fuerza y relevancia en la expresién conmemorativa segun una
narrativa alterna que ha llevado a un debate y resistencia sobre la construccién del
pasado? Con ello queremos complejizar y problematizar la forma en la que se puede
entender el éxito o fracaso de las iniciativas de construccién de memoria. Vale decir, la
creacion de una instancia en que la construccion de la memoria entra en debate ya es
prueba del inicio de un proceso social, el cual involucra a sujetos en el presente sobre

el pasado y mirando al futuro.

4.1 La memoria como detonante a partir de E/ Ojo que Llora

Theodor Adorno (1981) ha sefialado la paradoja en la imposibilidad que tiene el
arte de representar el Holocausto, pero que aun asi es la Unica posibilidad.
Reflexionando entorno a lo mencionado por Adorno, Steve J. Stern ha sefialado que, “el
arte corre el riesgo de caer en la mentira de la restauracion y la redencion. Sin embargo,

también ha demostrado que es indispensable para romper el silencio y la indiferencia
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en medio de la mentira” (2018: 301-302). Se trae a discusion esta paradoja para
preguntarnos sobre el estado de (im)posibilidad en la construccion de la memoria que
aborda E/ Ojo que Llora.

A lo largo de la investigacion hemos resaltado que E/ Ojo que Llora aborda el
tema de la representacién de la memoria en el espacio publico de manera muy particular
y compleja: se presenta como una obra con un proceso de produccion hibrido, una
expresion que desborda las categorias tradicionales del arte (a pesar que los elementos
que la conforman son propiamente tradicionales como la escultura o el jardin) y produce
una desestabilizacion entre los limites de arte y vida. Por lo que, habiendo llegado a
este punto, es necesario exponer que El/ Ojo que Llora genera una instancia de
posibilidad de construcciéon de la memoria sobre el conflicto armado interno en la medida
que lugariza la demanda por la inclusién de memorias en el presente. Es decir, la
construccion de la memoria en El Ojo que Llora esta referida a su lugarizacion: la
afirmacion de un sentido, identidad y presentacion de aquella comunidad de sujetos
familiares de victimas y en favor de los derechos humanos. En ese sentido la obra
excede su representacion.

La corporizacién de El Ojo que Llora esta en lo que presenta, en lo que produce,
en su acontecimiento, en aquellos actos performativos producto de la relacion activa
entre objeto y sujeto que propone la obra. Recordemos que, El Ojo que Llora no
representa alguno de los acontecimientos, ni marca en la ciudad un espacio donde
acontecieron actos referidos al conflicto; en ese sentido, el pasado al que se refiere esta
aludido en el presente, en la demanda de los familiares, en la intencién de visibilizacion
y concientizacion de memorias y sujetos marginados. Es aquel presente, aquellos
sujetos, los que se presentan, se marcan, es aquello que se quiere grabar, materializar;
con ello el pasado es el presente y su futuro es el presente mismo.

Ante la pregunta ;como hacer después del trabajo y descubrimientos de la CVR
para acordar y establecer una memoria colectiva sobre el conflicto armado? La

respuesta que parece proponer El Ojo que Llora por medio de su caracter ritual, social
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(de inclusién de los sujetos) y su estado de continuo trabajo-en-progreso es el presente;
en otras palabras, El Ojo que Llora propone construir la memoria del conflicto desde el
presente, que el punto de enunciacion esté siempre en el presente: una constante
renovacidon es también una constante presentacion, reflexiébn, construccion,
concientizacion.

Al respecto del estado de continuo trabajo-en-progreso de la obra, que es
completado y complementado en el acontecimiento producto de la experiencia ritual-
performativa de los sujetos, vale la pena entablar un paralelo en cuanto al acto
conmemorativo funerario presente en El Ojo que Llora con la obra La sucursal del cielo
en Sudamérica’® del arquitecto paraguayo Solano Benitez. La obra esta implantada en
un gran jardin dentro de la casa de los padres del arquitecto y consta de cuatro vigas de
concreto que conforman una forma cuadrada de 9 metros de lado, donde sus cuatro
esquinas no se cierran y por dos de los lados del cuadrado bordea irregularmente un
pequeno arroyo (de 60 cm de ancho y 30 cm de profundidad aproximadamente). Cada
una de estas vigas de 1.10 metros de alto son sostenidas por una columna y en su cara
interna se han colocado espejos. En la obra de Benitez a primera vista es dificil
entenderla como una representaciéon conmemorativa funeraria, ya que lo que resalta es
la presencia de los sujetos en un acto ritual performativo familiar al limpiar los espejos
que conforman el espacio. La posibilidad de la memoria del familiar se realiza y expone
en lo inmaterial de lo conmemorativo: la memoria reverbera en los cuerpos de los sujetos

en el espacio.

125 E| arquitecto Solano Benitez disefié un espacio funerario (una tumba) en el afio 2000 tras la
muerte de uno de los miembros de su familia, su padre.
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Fig.144 Solano Benitez, La
sucursal del cielo en
Sudamérica (4  vigas),
Concreto y espejos, 2000,
Piribebuy, Paraguay

Si bien la obra de Benitez la podriamos considerar un monumento familiar, nos
permite visibilizar y comprender como la lugarizacion de la memoria que sugerimos en
El Ojo que Llora se da a partir de la interactividad y complementariedad entre el objeto
y el sujeto. En ambos casos no hay posibilidad de memoria sin el caracter relacional
presente en las obras, no hay memoria sin la experiencia de presencia en el espacio y
una experiencia autorreflexiva.

Los objetos construidos (ya sean vigas y espejos o piedras y nombres marcados)
se entienden como detonantes de aquella posibilidad de interaccion a acontecer. Por lo
tanto, entiéndase que ambas obras estan en un estado de expectativa: el espacio

(privado o publico) intervenido, alterado, por aquel objeto extrafio y foraneo siempre esta
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esperando a aquella posibilidad de ser apropiado, de ser sentido e ir mas alla de su

materialidad.

4.1.1 Necesidad de debate

La obra al instalarse en el espacio publico entra en un proceso de recepcion
particular y complejo que es necesario resaltar en el proceso de la construccion de la
memoria colectiva. La obra no solo ha generado una respuesta exitosa en su
apropiacion y conformacion de lugar, también es valioso abordar las respuestas de
rechazo, las cuales al categorizarse como vandalizaciones descartan la complejidad que
puede haber detras de aquellas acciones. En ese contexto, ¢,en qué medida la dinamica
de aceptacion y rechazo en El Ojo que Llora las podemos entender como la instancia
de debate y acuerdo ciudadano en torno a la memoria?

Se ha resaltado que los actos de rechazo aparecen justamente porque se logra
la representatividad de la memoria del conflicto armado en El Ojo que Llora. Aquellos
actos de rechazo responden a una carencia de representatividad por parte de grupos
minoritarios, los cuales al dafar reiteradamente la obra en su totalidad expresan un
rechazo a la corporizaciéon de la memoria que la obra alude. Es decir, lo que en un
momento parecio ser una respuesta a la marcacién de ciertos nombres expresa también
el repudio a la narrativa detras de la obra.

A partir de ello, los actos de rechazo han generado una contra manifestacion en
favor de la preservacion de la obra, lo cual revela un punto interesante en la obra: su
fragilidad.

Como se ha sefalado, las obras de arte en el espacio publico siempre han
estado a merced de posibles cambios y pérdidas de sus significados por lo que han sido
victimas de distintos tipos de vandalizaciones. En la actualidad podemos verlo en el

reemplazo o demoliciones de monumentos que representaban a personajes
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colonizadores'®. Este proceso que lo podemos entender como la des-
monumentalizacién del espacio publico, en cuanto que su significado y poder de
representacion se han perdido, ocurre cuando es el grupo mayoritario el que rechaza
una representacion. La validacion de la vandalizacion es producto de una expresion de
una ciudadania mayoritaria.

Sin embargo, el museo también puede generar aquel espacio de validacién. Vale
decir que, histéricamente para evitar censuras a las obras de arte y a los artistas el
museo ha servido como la institucion que les brinda autonomia, como menciona Fischer-
Lichte: “el reconocimiento general y publico de esa separacion entre arte y realidad
protegia a los artistas de la persecucion en caso de que sus obras fueran impopulares
y les evitaba al mismo tiempo a las obras el paso por la censura” (2004: 337). Pero, del
mismo modo, cuando es este espacio el que alude a la des-monumentalizacién ya no
es vista como vandalismo: al respecto podemos nombrar |la obra de José Carlos Martinat
Monumentos vandalizables: Abstraccion de poder 3'%".

La obra de Martinat, presentada en el Museo de Arte de Lima en el aio 2010,
representaba un monumento a partir de la superposicién y apilamiento de diferentes
edificaciones pertenecientes a diversas instituciones relacionadas al poder en Peru.
Alrededor de la obra estaba a disposicion de las personas distintos materiales (pintura,

spray, marcadores, entre otros) con los cuales podian intervenir libremente la obra.

126 E| monumento a Cristobal Colén en Ciudad de México, el monumento al general Manuel
Baquedano en la plaza Dignidad en Santiago de Chile.

127 José Carlos Martinat, artista peruano, realizé dos obras anteriores de la misma serie:
Monumentos vandalizables: Abstraccion de poder 1y 2, los cuales se presentaron en la VIl Bienal
de Mercosur de Brasil.
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Fig.145 José Carlos Martinat, Monumentos vandalizables: Abstraccion de poder 3, 2010, Instalacion escultérica, técnica

mixta, 700 x 1000 x 380 cm. Fuente: Museo de Arte de Lima

Ahora bien, se ha propuesto pensar en un devenir de El Ojo que Llora, de una
representaciéon conmemorativa material a una corporizacién conmemorativa inmaterial
y es en aquel devenir donde encuentra su fortaleza: en la memoria vivida por la
interaccion ritual-performativa. Pero, hay que remarcar que la obra nunca renuncia a su
aspecto fisico-material, lo cual, si ocurre en el Monumento por la paz y contra la guerra
y el fascismo o, en cierta medida, en el Monumento vandalizable de Martinat. Su
fortaleza también se encuentra en su aspecto fisico-material que permite su continuo
trabajo-en-progreso y su irreductibilidad alejandolo del riesgo de convertirse en la
materializacién de un discurso inalterable.

Sin embargo, es también la imposibilidad de abandonar su aspecto fisico-
material donde se encuentra su debilidad, limitdndolo en cuanto que la alteracion por los
actos de vandalizacion parece desestabilizar la intenciéon de ser una obra de acceso
para todos. El dafio provocado en la piedra incrustada en el monolito central junto al

retiro de varias piedras de canto rodado parece denotar una pérdida en su valor
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simbdlico funerario: ya no se entiende que el agua que emana de la piedra incrustada
seria aquel ojo al que alude el nombre de la obra y la impresion de una multitud de
nombres marcados en las piedras de canto rodado pierde fuerza al interrumpirse por
sus vacios. Esto ha conllevado a acciones de restauracion que devuelvan la obra a un
estado previo a las vandalizaciones y a limitar su acceso por medio de la colocacion de
una reja perimetral.

En ese sentido, el proceso de construccidn de memoria a partir de El Ojo que
Llora conlleva a asumir una interaccion, complementariedad y resolucion de la
aceptacién y rechazo de su corporizacion en el espacio publico. La corporizacion de la
memoria requiere una apropiacion y una experiencia para que se inserte en el espacio
de vida de los sujetos y pueda darse una transformacion en la realidad. E/ Ojo que Llora
es un tipo de obra determinado y determinante del espacio publico, cuya corporizacion
abarca: lo ritual performativo, lo simbdlico, la espacialidad, lo formal y material, la
integraciéon activa de los sujetos en la obra, lo social y politico. El Ojo que Llora como
obra en el espacio publico se desborda en objeto-acontecimiento, en monumento
material-inmaterial y manifiesta una forma de estar-en-el-mundo. Este es el devenir de
El Ojo que Llora como una instancia publica de expresion y debate sobre la memoria

del conflicto armado, donde el lugar de enunciacién son los sujetos mismos.

4.1.2 Lugarizar’?® contra el olvido

“‘Después de Auschwitz el objeto de arte es posible siempre y cuando no sea ni pieza

de museo ni noticia” (Montalbetti 2013: 63).

Montalbetti (2013), al fijar su mirada sobre el Lugar de la Memoria, la Tolerancia

y la Inclusién Social (LUM), postula que pese a que su objetivo es construir y mantener

128 Consideramos el término lugarizar como el proceso de significacion de un espacio.
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la memoria bajo la premisa de no-olvidar lo que se revela es una produccion del olvido.
El titulo de este ultimo apartado pretende aludir al texto de Mario Montalbetti (2013) para
retomar una de sus ideas/cuestionamientos centrales que plantea el autor: 4 cual es el
rol que esta cumpliendo El Ojo que Llora en cuanto al proceso de memorializacién del
conflicto armado? Y ¢en qué medida El Ojo que Llora es un objeto que se opone al
olvido?

Montalbetti (2013) resalta un lado perverso de la memoria, el cual trata de dejar
el recuerdo en el pasado para evitar afectar el presente. En ese respecto, el autor resalta
que es una creacion, la producimos, la moldeamos en base a nuestros deseos y
necesidades. Cuando decidimos reprimir algunos hechos, estos regresan en forma de
traumas.

Para Montalbetti, hay dos instituciones que estan produciendo el olvido: el museo
y el periodismo. En el museo se crea una narrativa que ordena la seleccion de las obras
en la exhibicion. La narrativa puede ser usada para retomar el pasado o para fijarla y
proyectarla. “En la mayoria de los casos, la narrativa resultante que pretende definir y
fijar lo que ocurrié no es sino una justificacion de la nocidon de estado/naciéon o de su
encarnacion ocasional” (2013: 62).

Mientras que el periodismo reemplaza al evento por la noticia, lo que ocurre son
las noticias; pero éstas, ya indistinguibles de los eventos. En consecuencia, el evento
no solo se transforma en noticia, sino que es desplazado, es sacado de lugar y puesto
en otro: en un lugar mucho mas efimero y que no deja huella.

Ahora bien, sobre la memoria del conflicto armado se ha resaltado que, en aquel
contexto, las representaciones de memoria en el espacio publico apelan a un sentido
del no-olvido. Igualmente, previo a la creacion de la CVR, la memoria representada en
el espacio publico estaba enfocada a la construccién y establecimiento de una memoria
militar dejando de lado otras memorias. Ante el uso de la memoria, es necesario precisar
que el olvido es parte de la memoria (Augé 2019; Ricoeur 2010): es imposible recordar

algo como ocurrio exactamente y es imposible recordarlo todo; del mismo modo el olvido
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es lo unico que no olvidamos. Parte de la memoria es su continuo proceso de deterioro,
recordamos cada vez menos el evento vivido, experimentado, lo cual produce una
desapariciéon de huellas, es decir al olvido. En este sentido, la dicotomia memoria/olvido,
entendida en un proceso de aparicion-desaparicion-reaparicion (Ricoeur 2010), es parte
de un mismo fendmeno. En E/ Ojo que Llora, la ritualizacion de la memoria produce un
trabajo continuo, tanto en su repeticién como en la apropiacién que producen relaciones
y reacciones inesperadas: si El Ojo que Llora es una primera huella en el espacio publico
la performatividad de los sujetos genera una segunda huella en la obra misma.

La memoria como supervivencia (Ricoeur 2010) de lo acontecido expresa su
fragilidad en cuanto que puede conllevar a un uso y abusos del olvido. Por un lado, la
memoria puede ser impedida por la aparicion del trauma como aquello que sustituye el
recuerdo; por otro lado, la memoria también puede ser manipulada en favor de la
construccion e imposicion de una narrativa; y, finalmente, el olvido puede ser impuesto
como una forma de amnistia, comunmente proveniente desde un lugar institucional. Es
esta fragilidad de la memoria que nos hace ser conscientes de lo necesario, pero,
también, peligroso del olvido.

Como menciona Montalbetti:

[...] hay ciertos hechos que recordamos porque se imponen, y no porque los elegimos

recordar; por el contrario, a veces elegimos no recordar un hecho y lo reprimimos. La

suerte de estos hechos que reprimimos suele ser siempre la misma: reaparecen en
nosotros. Eso es lo que podemos llamar frauma. Un trauma es un dato que regresa sin
cesar y sin invitacién. Y es curioso, porque pareceria que la funcién de la memoria es
evitar el trauma; pero si la memoria elige, entonces al mismo tiempo, lo no elegido tiene
la opcidn de regresar como trauma- ya no como memoria. El trauma es algo asi como
un resto indispensable de la memoria, como si la memoria fuera un acto de division
inexacta de hechos que siempre deja un resto; como dividir 10 entre 3: siempre resta 1.
Sospecho que algo asi nos esta ocurriendo a nosotros colectivamente. Queremos

recordar algo para que no regrese, para que no vuelva a ocurrir, para que se quede en

el pasado, pero lo estamos haciendo de tal manera que no hacemos otra cosa que
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alimentar la opcion de que regrese como trauma. Pareciera que lo que hacemos es dejar

un resto, literalmente, in-calculable (2013: 58).

En ese sentido es que la construccion de la memoria esta dirigida a una continua
consciencia y lucha contra el olvido. Sin embargo, no siempre la memoria logra aquel
objetivo: Montalbetti (2013) sostiene que, a partir de la memoria como tema politico a
mediados del siglo XX el museo (asi como el periodismo) es una de las instituciones
que fallidamente se redefinieron con la mision de evitar el olvido de ciertos
acontecimientos. Al respecto vale preguntarse ;qué otras obras de arte publico
conmemorativo sobre el conflicto armado existen en Lima y de qué manera se oponen
al olvido organizado de los acontecimientos ocurridos?

Lo cierto es que aparte de El Ojo que Llora son pocas las expresiones
conmemorativas sobre el conflicto en la ciudad, donde el LUM surge como la principal
institucion perteneciente al sistema estatal y la (re)conversion de la calle Tarata, en el
distrito de Miraflores, es otro ejemplo sobre los intentos por marcar la memoria del

conflicto en el pasado.

a) Tarata

En Lima, uno de aquellos lugares marcados por la violencia terrorista es la calle
Tarata en el distrito de Miraflores. Es interesante aludir al caso de Tarata'?® para abordar
la problematica del olvido dentro del proceso de memorializacion: el atentado no solo
dej6é una serie de heridos y fallecidos, como hemos resaltado en el primer capitulo,
también generd una imagen de terror en el espacio publico plasmada en la destruccion

de las edificaciones. El proceso de reconstruccion llevd a erigir un monumento

129 E] 16 de julio de 1992 un coche repleto de explosivos que tenia como objetivo ser detonado
cerca de una agencia del Banco de Crédito, ubicado en la intersecciéon de la avenida Larco y
Schell, termind detonandose en la calle Tarata, paralela a la calle Schell, ocasionando 115
heridos, 25 muertos y 5 desaparecidos.
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conmemorativo. Sin embargo, la forma de marcacion de la violencia parece desaparecer
frente a la reconstruccion y transformacion urbana de la calle Tarata. Es decir, el proceso
de monumentalizacion en el espacio urbano se ha reducido a un objeto y su espacio
circundante (el espacio cotidiano) ha borrado literalmente toda huella de lo acontecido.

La ruina generada por aquel terrible acontecimiento fue por un momento -hasta
que se iniciaron las obras de reconstruccion de las edificaciones- como una huella del
pasado en la ciudad, una huella que formaba parte del espacio de vida, de la realidad.
Actualmente, la calle Tarata es una calle peatonal con un caracter comercial, donde la
generacién de un flujo econémico parece haber sido la estrategia de sobrellevar el
pasado; en otras palabras, la ciudad necesita proyectarse a un futuro mejor, prospero.
El vacio resultado del terror se ha intentado llenar expresando el mensaje de que ahi no
paso nada (Montalbetti 2013). De esta manera, no se ha logrado generar un sentido
conmemorativo de lugar, a pesar de la presencia del gesto conmemorativo podemos

pensar que lo que prevalece es la produccion del olvido.

Fig.146 Monumento en la calle Tarata, distrito de Miraflores. Fotografia: Johanna Rosback.
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b) Lugar de la Memoria, la Tolerancia y la Inclusién Social (LUM)

Tal como se ha indicado en el segundo capitulo, el proyecto original del LUM
formaba parte de la Alameda de la Memoria junto al Quipu de la Memoria 'y a El Ojo que
Llora, donde aquellas tres intervenciones conformaban un conjunto conmemorativo. Si
bien el LUM funciona independientemente de El Ojo que Llora ambos espacios han
entablado relaciones con el objetivo de establecer mecanismos de memoria sobre el
conflicto armado. El LUM siendo una entidad institucional perteneciente al Estado y
administrado por el Ministerio de Cultura cumple un rol de promocion, divulgacién y
exposicion de la memoria. Sin embargo, retomando el cuestionamiento de Montalbetti,
para promover, divulgar y -sobre todo- exponer la memoria habria que pensar en la
narrativa de aquella memoria:

“El museo es ante todo un lugar, un lugar de exhibicion. No simplemente el lugar
de exhibicion de objetos hermosos sino (y aqui entra la redefinicion) el lugar de
exhibicion de objetos que ilustran una narrativa verbal consciente que intenta ordenar,
explicar y fijar lo que ocurrio” (2013: 59).

Sin embargo, antes de exponer el uso de la narrativa por parte del LUM es
necesario sefialar que entre el afio 2012 y 2013 la Comision de Alto Nivel del LUM (CAN)
le encargd a Miguel Rubio™ y a Karen Bernedo'™' desarrollar una propuesta
museografica en base al guidbn museografico expresado en los lineamientos del LUM, el
cual habia sido elaborado durante el 2012 por la CAN. El objetivo de la elaboracién del
guioén era servir de base para iniciar un proceso participativo poniéndolo en consulta de
distintos actores de la sociedad. Es asi que, durante el 2014, se inicia un proceso de

inclusién y consulta publica sobre el guidn museografico y la propuesta museografica

130 Director e investigador de teatro, asi como también miembro fundador y director de la
agrupacion cultural Yuyachkani. Yuyachkani por medio de sus puestas teatrales ha abordado
continuamente el tema del conflicto armado interno.

131 Comunicadora social, antropéloga visual y curadora de arte.
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de Rubio y Bernedo. El proceso convoco a asociaciones de victimas, grupos militares,
representantes del Estado, organizaciones de derechos humanos, comunicadores y
artistas. Tras ello, se encargaria una nueva versién del guion museografico al equipo
curatorial conformado por el historiador Ponciano del Pino, el curador de arte Jorge
Villacorta, el doctor en Literatura Victor Vich y la artista Natalia Iguifiz. La nueva
propuesta mantendria un caracter participativo, por lo que se expondria y se recibirian
aportes y comentarios sobre el nuevo guién museografico en Lima y Ayacucho.
Aprobandose la ultima version del guién museografico el 30 de marzo del 2015.

Si bien la narrativa que abraza el LUM es la propuesta por la CVR, la cual parte
del respeto por los derechos humanos y se enfoca en una memoria que incluya la voz
de las victimas, hay dos posibilidades en el uso de la narrativa: o sirve para re-tomar
aquello que sucedio o sirve para fijar el pasado (Montalbetti 2013). Proponemos pensar
el LUM desde ambas posibilidades. Es decir, mientras que por medio de la propuesta
curatorial de su exposicion permanente se puede distinguir el intento por fijar y proyectar
una lectura del conflicto, donde el terrorismo aparece como los restos de la violencia.
Por otro lado, el espacio destinado para exposiciones temporales gracias a la posibilidad
de diversidad en la exposicion y a su continuo cambio se logra pensar el LUM como un
espacio reflexivo y cuestionador, ya que permite exponer distintos puntos de vista,
plantear nuevas preguntas y de ese modo seguir abordando el tema continuamente.

En ese sentido, mientras que el LUM tenga la capacidad de fijar una narrativa
estara presente la posibilidad manipulacién de la memoria y caer en un espacio que
genera el olvido. Por otro lado, en el caso de la marcacién en la calle Tarata el riesgo
esta de que la memoria regrese en forma de trauma.

Hay que resaltar lo obvio, el LUM no se autodefine como museo, sino como lugar;
sin embargo, como se ha indicado en la investigacion, la concepcion de lugar implica la
condicion de la apropiacion y creacion de un sentido del espacio por parte de los sujetos.
El autonombramiento como lugar de memoria expresa la intencion de querer ser

apropiable y lugarizable aunque vale la pena preguntarse si su intencion en la
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autodefinicion de lugar coincide con su real situacion.

Fig.147 Exposiciéon permanente del LUM. Fotografia: LUM
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4.2 Del otro al nos-otros: la autoconstruccion de memoria y ciudadania en

El Ojo que Llora

En El Monumento por la Paz y contra la Guerra y el Fascismo de los artistas
Jochen Gerz y Esther Shalev-Gerz un elemento que podria pasar desapercibido es el
panel que forma parte de la obra muy cerca de la base, que alberga la columna de 12
metros de alto y que esta escrito en 6 idiomas diferentes; sin embargo, la ultima frase
escrita por los artistas es tan fuerte y revelador como el monumento mismo: “A la larga,
solo nosotros mismos podemos hacer frente a la injusticia”!®2.

Habiendo abordado el tema del olvido por medio de algunos ejemplos de
representaciones de memoria es valido cuestionarse la misma representacion de la
memoria En qué medida se hace necesario que el conflicto armado forme parte de la
vida de los peruanos y esté presente por medio de su emplazamiento publico en la
ciudad?

La investigacién ha tratado de remarcar que el conflicto armado llevo a la
desaparicién y destruccién de pueblos enteros, al desplazamiento migratorio de miles
de sujetos, a la intensificacion de la precariedad de los modos de vida. En ese sentido,
el conflicto armado ha sido uno de los eventos que ha marcado un cambio histérico en
los peruanos; pero si es tan importante ¢por qué no percibimos ese pasado en la
ciudad? ¢ por qué la ciudad no vemos una mayor cantidad de huellas, rastros, marcas
de aquel pasado? ¢ por qué aquel pasado no es preservado como otras arquitecturas
pasadas?

Si entendemos a las ciudades como una construccion en el tiempo de las formas

de vida de los sujetos, donde el pasado cimenta el futuro de las sociedades, la memoria

132 \\/e invite the citizens of Harburg, and visitors to the town, to add their names here to ours, In

doing so we commit ourselves to remain vigilant. As more and more names cover this 12 meter-
high lead column, it will gradually be lowered into the ground. One day it will have disappeared
completely and the site of the Harburg monument against fascism will be empty. In the long run,
it is only we ourselves who can stand up against injustice”. Recuperado de http://www.shalev-
gerz.net/?portfolio=monument-against-fascism. Consultado el 15 de junio del 2022

251


http://www.shalev-gerz.net/?portfolio=monument-against-fascism
http://www.shalev-gerz.net/?portfolio=monument-against-fascism

no solo es necesaria, sino que necesita de su marcacion para que el acontecimiento

regrese al presente, para que los sujetos lo hagan suyo y mantengan vivo ese pasado

con el fin de aprender de él.
Al respecto, es de importancia traer a colacion lo sefialado por Nelson Manrique:
La lucha por la memoria es, por eso, no solo una celebracién del recuerdo, un combate
por la verdad, o por la administracién de la justicia y el castigo de los culpables. Es ante
todo, la lucha por que las victimas mas afectadas por la violencia sean finalmente
integradas a la nacion. No se trata simplemente de que en este caso se ejerza justicia.
Se trata de que la justicia sea un hecho cotidiano, que los excluidos y marginados de la
sociedad peruana sean finalmente sujetos de derechos, ciudadanos plenos (En Hamann,

Lépez Maguifa, Portocarrero y Vich 2003: 432).

Cuando resaltamos el énfasis en la performatividad y ritualidad de la memoria
estamos dando importancia al sujeto como sujeto emancipado: si bien el sujeto es
incorporado en la interactividad que propone El Ojo que Llora, es el sujeto quien por
medio de su experiencia performativa realiza una nueva marcacién sobre el objeto, se
apropia de la obra, del espacio, del sentido de lugar. Ante tal escenario, es posible
pensar en una auto-construccion de la memoria en cuanto que el objeto artistico
funciona como detonante, pero es el sujeto que va mas alla de la experiencia artistica
disefiada y crea la situacién no intencionada ritual-performativa de la memoria.

En el mismo sentido, podemos pensar que ante la carencia de la
representatividad publica de la memoria de los sujetos victima, de una parte de la
poblacion, de aquellos que no importa recordar, de los “otros”, es que surge la necesidad
de memoria y su auto-construccion.

La marcha, la congregacion, la reunion y repeticion temporal en el espacio
publico produce un nosotros, es una enunciacion corporalizada en el espacio: yo junto
a ti. Aquella proximidad en los sujetos contempla visibilizacion y reconocimiento, asi

como también escucha. El sujeto hace del espacio demandado un espacio de
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enunciacion y de su performatividad un gesto de enunciacién, ambos compartidos en la
proximidad y en la conformacion de lo colectivo.

Considerando lo expuesto, podemos entender el acontecimiento en El Ojo que
Llora como un acto de ciudadania. La memoria en su continua construccién situada en
el presente es una constante reafirmacion de los sujetos mismos como comunidad,
como colectividad, como ciudadanos, donde la demanda, el debate, el habla y el
escucha son corporizados y espaciados. La memoria, en ese sentido, es una via que
logra y conforma un ejercicio de construccion de la ciudadania.

Finalmente, tras haber sefialado algunas limitaciones presentes en la obra y
haber problematizado sobre la dicotomia entre memoria y olvido, vale plantearse la
pregunta ¢, Cual es el riesgo al que puede caer la memoria que produce El Ojo que Llora?
Del Pino y Aglero han sefalado que “la ritualizacion de la memoria es poco productiva
para un proyecto civico y pedagogico-cultural, porque puede ser solo reactivadora del
recuerdo y movilizadora de la empatia o la condena, mas no de la elaboracién critica de
ese pasado” (2014: 25). Efectivamente, la ritualizacion de la memoria puede caer en la
pérdida del sentido mismo de la expresion de la memoria; sin embargo, la afirmacion de
los autores parece implicar que sélo por medio de lo Iégico racional se puede generar
una reflexion critica sobre el pasado excluyendo una via por medio de lo sensible. Nos
preguntamos si es posible que la construccion critica de la memoria se dé por medio de
la relacion complementaria entre la ritualizacion y la exposicion e investigacion, ya que
como hemos evidenciado durante la investigacion El Ojo que Llora y el LUM forman
parte de un mismo proyecto. En tal sentido, si bien la obra produce una experiencia
reflexiva a partir de la intencion que buscaba Mutal de producir consciencia en los
sujetos que experimenten la obra, el pensar el acontecimiento pasado preguntandose
por ellos mismos por medio de los otros; el LUM es entendido como el soporte que
permite la revision del pasado en su exposicion e investigacion.

El Ojo que Llora, asi como el LUM, abordan la construccién de la memoria

colectiva del conflicto armado interno ingresando la pregunta por la victima. A través de
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la interrogante por la victima nos posicionamos en relacion a ella; es decir, asentamos
nuestra identidad en un proceso de visibilizacion, reconocimiento y validacion que
conlleva una dicotomia entre consenso y disenso. Aquel proceso genera y necesita de
espacios, El Ojo que Llora y el LUM funcionan como piedras que nos ayudan a tropezar
(Jave 2018) para no olvidar y para pensarnos como ciudadanos en la cotidianidad, cada
uno con un uso diferente: mientras uno funciona con un caracter expositivo-pedagadgico,
el otro tiene un caracter de expresion, presencia y vivencia; pero, es la exposicion a
estas distintas formas de generar memoria en la ciudad las que llevan a la construccion
y consenso de una memoria colectiva.

A través del recorrido de la investigacion, podemos evidenciar la demanda por
pensar la obra de arte como un agente movilizador, desestabilizador y reconfigurador:
nuestro objeto de estudio, E/ Ojo que Llora, como mecanismo de memoria -en su
materialidad e inmaterialidad- desestabiliza y reconfigura la realidad, el espacio publico,
generando una posibilidad de producir otro tipo de espacio. De esta manera, podemos
sostener que la memoria representada en el espacio publico busca generar una
posibilidad de cambio, ser un intersticio que logre ser aquel espacio-otro (Foucault
1984). Sin embargo, como menciona Quintana este estado intersticial

[...] no se abre solo por el poder de la palabra, se trata siempre de la palabra en relacion

con el gesto, el ritmo, la imagen, el movimiento. Se trata siempre de los desfases entre

unos Yy otros, de los intervalos, el en medio de, que se crea en las disonancias entre
palabras, gestos, formas de espacializacion. Y se trata también del cruce de lenguajes

distintos de los cuerpos, pero que se pueden afectar porque, en su inconmensurabilidad,

son traducibles con fricciones y restos (2020: 129).
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CONCLUSIONES

La posibilidad de pensar en El Ojo que Llora como instancia de construccién y
validacion de la memoria sobre el conflicto armado parte: en un primer momento, de
comprender un caracter inmaterial reflejado en la performatividad de los sujetos ante la
obra; en un segundo momento, de visibilizar el espacio publico como parte constituyente
y constitutivo de la obra; y un tercer momento, entender la obra como un medio de
expresion y construccion de la ciudadania.

Se concluye que la elaboracion de la memoria sobre el conflicto armado interno
a partir de El Ojo que Llora parte de entender una doble condicion: la representacién
artistica como forma-material y la corporizaciéon de los sujetos como forma-inmaterial.
Mientras la forma-material abarca un trabajo iconografico, de composicién, de escala y
materialidad; la forma-inmaterial se produce por medio de la experiencia del
acontecimiento, de lo relacional y lo sensible. Es en la complementariedad de ambos en
que El Ojo que Llora toma una significacion expresada en lo que hemos aludido como
un proceso de lugarizacion.

El Ojo que Llora cuenta con reconocimiento institucional: El Ojo que Llora como
manifestacion artistica conmemorativa se basa en la narrativa propuesta por la CVR.
Por lo tanto, se entiende como un proyecto de memoria que parte como una iniciativa
privada de la artista que adquiere un respaldo y apoyo de la CVR (La alameda de la
Memoria) y del Estado por extension. En ese marco, El Ojo que Llora no propone una
narrativa propia, sino que utiliza y refuerza en su representacion una narrativa existente
que toma a las victimas como el lugar desde donde hablar de memoria.

El concepto de victima es complejizado en El Ojo que Llora, ya que son
representados s6lo aquellos que cuentan con un reconocimiento legal (registro unico de
victimas) excluyendo tanto a victimas terroristas como a victimas que no forman parte
del registro unico de victimas. El reconocimiento a un estado victima, es parte del

reconocimiento de la ciudadania y su representacion en el espacio publico. Por lo que
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el trabajo de memoria esta relacionado a un trabajo de expresién y construccion de la
ciudadania.

El trabajo sobre la memoria en El Ojo que Llora parte de la experiencia relacional
y reflexiva de los sujetos en la obra, donde el caracter simbdlico, conmemorativo y
funerario constituye la atmdsfera de la obra. En ese sentido, la obra refleja tanto
elementos formales presentes en el desarrollo escultérico de Lika Mutal como la
complejizacion misma de la escultura al incluir fisicamente a los sujetos en lo que
podemos entender como el uso y la experiencia de la obra.

El proceso de memoria del conflicto armado interno se enmarca y prosigue a un
proceso de levantamiento y desobediencia ciudadana expresada en distintas formas de
activismo en el espacio publico. En ese contexto surge una demanda por la demarcacion
de espacios referidos a acontecimientos de violencia dentro del periodo del conflicto
armado, la cual es visibilizada por distintos artistas o colectivos artisticos. La
demarcacion de estos espacios conlleva una carga simbdlica funeraria.

Es asi que entendemos la demarcacién como una via sobre la (re)construccién
de la memoria en el espacio. Estas marcas tienen el fin de alterar la realidad en el
sentido de re-presentar huellas de la violencia que sirvan para recordar y repensar el
pasado. El Ojo que Llora es particularmente interesante ya que no alude a un
acontecimiento ocurrido en su lugar de implantacion, por lo que se podria entender como
una huella artificial que refleja y adquiere una potencia justamente en la carencia de
este tipo de espacios en la ciudad.

Se ha remarcado la intencion de Mutal en E/ Ojo que Llora de ir mas alla de las
palabras en referencia a la incomprension y tergiversacion del Informe Final de la CVR.
Es decir, se puede entender que Mutal buscaba crear una obra donde la experiencia y
trabajo de memoria sea activa. En ese contexto es que la relacion objeto-sujeto es
interactiva: los sujetos son incluidos en el espacio fisico de la obra generando un objeto-
acontecimiento. Aquella relacion objeto-sujeto es la que lleva a la complejizacion,

desestabilizacién y/o expansién del trabajo escultérico de Mutal hasta ese momento: la
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intermedialidad, hibridez y performatividad son vias que expresan un ir-mas-alla de su
materialidad misma, donde lo material da paso a lo inmaterial.

Proponemos pensar El Ojo que Llora por medio de dos dimensiones: la material
objetiva y la inmaterial subjetiva, donde el objeto de arte no solo se encuentra en el
espacio publico sino que busca intervenir en el espacio de vida, busca alterarlo,
transformarlo, reconfigurarlo. En ese sentido, la complementariedad e irreductibilidad de
su dimension material-inmaterial nos lleva a entender un estado liminal/umbral en la
obra, que nos permite proponer el devenir de El Ojo que Llora como forma material,
expresada en la piedra, el texto, el agua y el jardin, a una forma inmaterial, expresada
en el andar, en la performatividad y la apropiacion de los sujetos. En ese sentido, es
posible entender que El Ojo que Llora mediante su forma-inmaterial -materializada
mediante la presencia y expresion performativa de los sujetos- logra crear una instancia
de validacion en el proceso de construccion de una memoria colectiva sobre el conflicto
armado.

Proponemos abordar la instalacion del objeto artistico en el espacio publico
como una intervencion sobre las formas de vivir en la ciudad: pensar El Ojo que Llora
como un objeto transformador y de transformacién, donde el espacio que crea a partir
de su interaccion con el sujeto es un espacio que acoge un caracter ritual, funerario,
relacional y de demanda ciudadana sobre quienes pueden ser recordados (visibilizaciéon
y reconocimiento). Es asi que el sentido conmemorativo en El Ojo que Llora se concreta
complementariamente entre su representacion material y la experiencia subjetiva del
sujeto a partir de su inclusion en la obra: el objeto artistico le pide al sujeto entrar,
interactuar; es decir, abordar la obra de una manera activa y de esta manera pasar a
ser un objeto-acontecimiento. Esta interaccion conlleva a entender la espacialidad del
objeto artistico a partir de la presencia -constante y repetitiva- de los cuerpos: de sus
andares y gestos, de lo esperado e inesperado. Es decir, lo performativo expresa la
apropiacion del sujeto y la construccion del sentido de aquel espacio para los sujetos: el

lugar, un lugar para la construccion de la memoria.
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Se concluye que la construccién de la memoria colectiva a partir de El Ojo que
Llora es un proceso constante, donde las nuevas marcaciones de nombres y el
establecimiento y repeticion de celebraciones conmemorativas expresa la importancia
de la memoria como accién politica de los sujetos ante un pasado fracturado en sus
narrativas. Es asi que El Ojo que Llora crea un espacio para el debate, expresion y
construccion de la ciudadania en el presente referido a un periodo del pasado y que
pretende formar el futuro. En ese sentido, las acciones de rechazo contra E/ Ojo que
Llora y su cercamiento son entendidos como el reflejo de la percepcién y potencia de
aquel espacio. Por lo tanto, nos atreveremos a decir que E/ Ojo que Llora como
marcacion de la memoria (entendida en su aspecto objetual y por medio de la presencia
de los sujetos) refleja tanto la intencidn de preservar el pasado en su continua reflexion,
asi como la de definirnos como sociedad.

El trabajo sobre la memoria proveniente desde el arte (E/ Ojo que Llora) o desde
otras instituciones (CVR) en la contemporaneidad ha complejizado su representacion al
abordar un caracter publico que se construye a partir del sentido de participacion e
involucramiento de los sujetos; es decir, se excede la representacion material que
conlleva a la presentacion de los sujetos por medio del habla (audiencias publicas) o el
andar (El Ojo que Llora). El sentido publico es la intencion de la obra de arte por entrar
al espacio de vida y, en ese sentido, si bien El Ojo que Llora reune una serie de
estrategias formales tradicionales es por medio de este estado liminal/umbral que
podemos entender un distanciamiento respecto del monumento publico decimondnico.

En la investigacion se ha expuesto cémo el trabajo de la memoria en El Ojo que
Llora deviene en una dimensién inmaterial, la cual permite una instancia de memoria. E/
Ojo que Llora como objeto artistico se puede entender como soporte material y es en
su interaccion con los sujetos -entendido como el caracter performativo- donde se
expresa su dimension inmaterial y la posibilidad de la memoria.

Podemos entender a El Ojo que Llora como obra que representa a la memoria

por medio de las victimas del conflicto armado interno, pero también como obra que
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permite una expresion de la ciudadania y, en ese sentido, a los sujetos definirse como
sociedad; es decir, es posible entender El Ojo que Llora como una obra constitutiva y
constituyente de un nosotros.

Se concluye que El Ojo que Llora posiciona a los sujetos ante la problematica
sobre quién puede ser denominado victima y, por lo tanto, quién puede ser recordado.
La posibilidad de memoria se encuentra en su continuo trabajo, en su continuo debate,
en su continua reflexién, por medio de diversos mecanismos con distintos usos y
funciones: desde el LUM como instancia didactica expositiva y desde E/ Ojo que Llora

como instancia ritual-performativa.
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ANEXOS

Anexo 1: Entrevista a Luis Longhi

O.C.: Quisiera empezar por el proyecto de Yuyanapaq, ¢ cdémo llega a formar parte del

grupo de trabajo?

L.L.: Te explico, Nancy Chapel y Mayu Mohanna son fotdgrafas y de alguna manera
ellas fueron las curadoras. Ellas necesitaban de alguien que haga un poco de
museografia, que yo no diria que he hecho museografia, he sido parte de la
museografia, pero habia otra gente que hacia la linea de tiempo que sabia mucho mas
de museografia que yo. Lo mio fue mas de tratar de crear la atmosfera, el sitio, la cosa
arquitecténica, que nadie ve en este tipo de muestras y que yo en su momento tampoco,
necesariamente, la veia. Pero, que, de alguna manera, Mayu fue la que me convocé
debido al éxito que tuvo la obra de teatro en las ruinas del Teatro Municipal, una obra
que hicimos de Shakespeare, el Rey Liar, que también estuvo calculado para unas
semanas y se prolongo.

Y el Teatro Municipal se quedd como el espacio alternativo por casi 10 afnos. Se
restauré mucho después, lo que vi que funcioné en el Rey Liar fue crear ese ambiente,
0 sea, hacer de las ruinas del teatro un espacio para significar una obra de Shakespeare,
que tiene que ver un poco con escenografia, pero también con ambientacion. También
tiene que ver con algo tipo arquitectura efimera, tiene que ver con instalacién, una serie
de nombres artistico que se podrian aplicar a lo que nosotros hicimos.

Entonces Mayu me convoca y me dice justamente eso: hemos visto tu trabajo
en el Teatro Municipal y nos interesa que te encargues de esto.

Me explico un poco. Cuando a mi me decia terrorismo, yo decia: yo no sé mucho

de eso. Porque yo fui de los que tuvo la buena suerte, o la mala suerte, de irse del Peru
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justo en todo el tiempo del terrorismo. Yo me fui del Peru en el afo '81 y regresé el '94.
Por cosas de la vida me fui a estudiar, me quedé trabajando en Estado Unidos y tuve
que regresar el ‘94, cuando ya habian agarrado a Abimael en el '92 y ya estaba Fujimori
haciendo un buen gobierno: habia seguridad, no habia crisis econédmica, como siempre
estamos acostumbrado que haya.

Entonces, le dije a Mayu que yo no entendia, porque no lo sentia, porque yo
habia estado alejado de esto. Si yo hubiese sentido un poco lo que todos hablan de los
apagones, etc. Hubo algo antes de que me vaya, pero digamos por la comunicacién que
tenia con mis padres, con la familia que se quedd en Peru. Supe que fue un desastre,
una cosa inhumana, etc. Entonces yo decia: para hacer un trabajo tengo que sentir lo
que hago y no he sentido eso, no creo que pueda hacerlo, muchas gracias.

Mayu me dio un fajo de fotos que iban a exhibir y que era una exposicion de la
fotografia periodistica que de alguna manera presentaba los 20 afios de terrorismo y yo
me quedé viendo las fotos. Cuando comencé a ver las fotos, serian pues unas 200 fotos
que me dio y yo vi unas diez y dije: tengo que hacer esto. Porque eran absolutamente
conmovedoras, era una cosa que yo nunca imaginé, unas cosas brutales.

Entonces, dije que si. Y, lo que me dijeron era, pues, que la idea de la muestra
era crear consciencia. Dije, esta bien, ya siento, ya puedo sentir lo que toca hacer, ¢de
qué se trata?

Luego, cada vez que yo en alguna exposicion he dicho esto, ellas han dicho que
nunca fue asi, entonces debo haberlo sofiado... no sé, pero yo estoy seguro que fue
asi, que me dijeron que habia dos posibilidades: me dicen que hay una casa muy linda
de la Catdlica, esta casona que esta en proceso de restauracion, que no creian que la
terminen de restaurar para cuando la necesitemos para la muestra, porque la muestra
debia de inaugurarse en dos meses desde ese momento. Y, tenemos la opcion de una
galeria en Miraflores, no sé cual es la galeria.

Pero de todas maneras vamos a visitar la casa Riva Aguero y fuimos a visitar la

casona. Fuimos con un fotégrafo que registraba todo lo que recorriamos en la visita y él
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fotografia la casa, la casa abandonada, justamente que contaba historias, contaba
historias de que definitivamente habia sido una casa de alguien importante como fue el
expresidente Riva Aglero, que habia sido la casa de verano, que habia sido de
companfera del presidente, que habia tenido veranos lindos, que cada vez que el
presidente le traia cosas de Europa. Yo me convenci, imagina todas esas cosas que
son las que yo imagino cuando me toca disefiar algo, yo ya me prendi cuando empecé
a visitar la casa porque como que sentia que ahi tenia que ser la muestra. Ya caminando
la casa en la primera visita, yo dije la galeria de Miraflores de ninguna manera. Habia
cuartos abandonas y parece que en alguna época habia sido una escuela fiscal, porque
habian estas cosas que escriben los escolares cuando quieren plagiar para un examen,
0 sea, habia mucha informacién que me decia esta casa, aparte de ser la casa de verano
del presidente Riva Aglero, habia sido un sitio de fumones, habia sido una escuela o lo
que fuese. O sea, habia mucha informacion, mucha energia, lo que yo llamo a eso
energia radiante. El momento en que uno tiene energia radiante en un sitio ese sitio va
a generar algo bueno, yo senti eso y, bueno, dije aqui tiene que ser. Pero cdmo hacer
para que podamos llegar a la fecha de inauguracion, no habia tiempo? Y en eso que
terminamos la visita, se me viene el concepto. Yo digo que se me viene el concepto
porque me comuniqué con la casa, porque comence a percibir estas cosas, porque ya
en ese momento uno como que se conecta consigo mismo y sale el concepto. Y dije,
bueno lo que hay que hacer es hacer un paralelo entre la casa que esta en proceso de
restauracion y la sociedad peruana, que también esta en proceso de restauracion (y que
sigue en proceso de restauracion), con eso me fui feliz. Terminamos la visita, dijeron
vamos a Miraflores y yo dije no, la hacemos acad, este es el concepto, se lo dije a Maju,
a Nancy y a todos los que caminaron conmigo ese dia, que eran los que iban a colaborar
en el proyecto. Todos entendieron, todos dijeron si, genial y nunca hubo lio en cuanto a
coémo lo haciamos, fluyé, fluyd, fluyd y terminé siendo lo que fue.

No sé si tiene una dosis escenografica, no sé qué nombre tiene esa intervencion,

pero tiene un premio de arquitectura en la bienal iberoamericana de arquitectura.
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Entonces se convierte de hecho en una obra arquitecténica sin serlo, porque no fue un
premio por restauracion, ni tampoco fue un premio por disefio nuevo, ni fue un premio
por museografia, fue un premio por intervencién. Es una intervencion artistica en un
monumento arquitectonico porque ya la casa Riva Aglero era monumento
arquitectonico, no se le podia tocar, no se podia clavar ni perforar, habia que tener unos
cuidados increibles en el proceso.

Fue ahi donde conoci personalmente a Salomén Lerner, quien fue el presidente
de la Comisién de la Verdad y Reconciliacién, posiblemente esa casa sirvid de
escenario, de sitio para esta muestra porque Salomén también era rector de la
Universidad Catdlica en esa época.

El se opuso a algo que yo quise hacer, que quede la fachada también en proceso
de restauracién, uno de los dias que nos descuidamos, la terminaron pintando. Yo
estaba como el diablo. Entonces, pedi una cita y me dicen que el doctor queria hablar
conmigo, la cita fue a eso de las 12 de la mafiana, un dia que ibamos a hacer un
recorrido de la muestra previa a la inauguracion. Lo tenia que convencer que teniamos
que volver a la fachada de guerra. Comenzamos a caminar por la exposicién, dimos el
recorrido segun la linea de tiempo, me comentaba algo, miraba algo y yo estaba mirando
exactamente lo mismo, estaba absolutamente de acuerdo con lo que €l decia sin decirlo,
0 sea con lo que él pensaba. Fue una caminata, una visita a esa obra sensacional y al
final de todo al terminar la visita yo estaba listo para decirle: usted me ha faltado el
respeto. Pero al terminar la muestra casi mirando al mar ambos, me da la mano y me
dice: arquitecto permitame felicitarlo. Esta es de las mejores muestras que yo he visto
en el tiempo que tengo vivo, lo felicito, y ya ve que no se necesitaba dejar la fachada
como en guerra, todo pasa aca adentro. Me dio una leccion, no tengo nada que decirle,
le respondi.

Luego, nos tocd hacer la muestra en el Museo de la Nacién, que también es
extraordinaria, y tuvimos toda la suerte de trabajar como quisimos, con todo el apoyo

del mundo.
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O.C.: ¢ Trabajé el mismo equipo que en la muestra Yuyanapaq?

L.L: Si. Recuerdo que habia mucha pena, Nancy y Mayu, sobre todo, que es muy
temperamental, decia: cdmo vamos a poder hacer esa maravilla que hemos hecho en
la casa Riva Aguero aqui en el museo? Le dije, te prometo que esto va a ser igual,
porque cada uno tiene su caracter. Y, es fuera de serie la muestra en el museo también.
Luego, la muestra tenia que salir del museo y fue alli que nos reunimos un grupo, en el
cual estaba Lika Mutal, Salomén Lerner y mi persona. Sobre todo, nosotros fuimos los
que iniciamos después se comenzaron a unir algunos como Beatriz Merino, se comenzo
a enamorar a una serie de alcaldes. Estaba en ese entonces Ocrospoma’®® en Jesus
Maria, quien fue que dio el permiso para El Ojo que Llora y para el lugar definitivo de
Yuyanapaq, que era lo que es ahora el LUM.

Ese museo ahora no es nada, es solamente un deseo de la memoria como en

cualquier parte del mundo.

0O.C: Ahora que menciona la Alameda de la Memoria, ha mencionado que Lika, Salomén

Lerner y usted formaron ese grupo inicial. §cémo se origino el proyecto?

L.L: Fue a través de Salomén, quien me llama un dia y me dice que se ha juntado unas
personas y queremos que trabajes con nosotros el disefio de lo que sera el contenedor
definitivo de Yuyanapaq, porque es un tema politico, porque no va a permanecer en el
museo de la Nacién, porque si entra un presidente con una determinada tendencia
politica lo va a desaparecer, es mejor que haya un sitio independiente. Ellos ya tenian
una posibilidad en el Campo de Marte.

Bueno, ahi es donde yo empiezo a disefiar como 5 afios ad honorem con la

133 En realidad el alcalde Carlos Alberto Bringas da el permiso para E/ Ojo que Llora.
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esperanza de tener el privilegio de hacer el museo de la memoria, nosotros lo llamamos
la Alameda de la Memoria. Yo hice el trabajo paisajistico de E/ Ojo que Llora, Lika disei6
el laberinto y la piedra en el centro, nosotros nos encargamos de las lomas y los
maceteros. Nosotros imaginamos que ese recorrido iba a continuar e iba a enterrarse y
en ese enterrarse encontrarse con las fotos de Yuyanapaq, donde después te llevaria a
una caida de agua y encontrarse con la ciudad. El concepto era enterrar la muestra
Yuyanapaq, para ademas mantener el verde del Campo de Marte, porque habia la
oposicion de que si haciamos ahi un museo estabamos quitando area publica o area
verde a la sociedad.

Entonces, se consigui6é dinero, los dos primeros millones de la Embajada de
Alemania. Una vez que llegd el dinero, el presidente Alan Garcia dijo que no
necesitabamos ese museo, un museo de ese tipo, que esos dos millones sean para otro
objetivo. Ahi es cuando se forma el grupo de alto nivel, creo que se llama, que dirige
Vargas Llora para hacerle entender que si necesitabamos el museo.

A partir de ahi, nos reuniamos todos los martes en el comedor del rectorado de
la catdlica un grupo de gente: estaba Monsenor Bambarén, Szyszlo, Fredy Cooper, era
el decano de arquitectura en esa época, quien es el que comienza a decirme que eso
deberia ser un tema de concurso. Yo le dije, yo he trabajado esto, yo lo he gestado, yo
tengo el disefo y esto yo lo hago sin cobrar. Nosotros lo hemos pensado hacerlo asi al
iniciar la campafia hace 5 anos. Luego lanzan el concurso y basan el concurso en mi
anteproyecto arquitectdnico. Yo dije, me estan matando, me estan quitando el proyecto.
Me responden que yo estaba invitado, que deberia participar. Pero, si ganaba se iba a
decir que estaba cantado que ganaba y si no gano, pues, siempre iba a perder.
Recuerdo que la gente de mi oficina, mis estudiantes me dijeron que por decencia lo
teniamos que hacer y sacamos el tercer puesto.

Perdemos, con ello le quitan también la condicion al grupo de exigir que el tema
museografico sea la muestra Yuyanapaq exactamente como estaba en el Museo de la

Nacion y que no haya otra cosa mas en ese museo que la muestra. Por lo que,
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comenzaron a cambiar el guion museografico.

0O.C.: Ha mencionado que usted armé el programa arquitecténico referente a la zona de
exhibicion de la Alameda de la Memoria, ;hubo un encargo especifico y cual fue si lo

hubo?

L.L.: El encargo especifico era hacer el contenedor definitivo de la muestra Yuyanapagq.
Este estuvo primero en la Casa Riva Agliero después en el sexto piso del Museo de la
Nacioén y teniamos que llevarlo a algun sitio que seria el lugar final donde estaria. A
parte de eso, Lika queria hacer algo por la sociedad y habia que hacerle un espacio
dentro de la Alameda de la Memoria para El Ojo que Llora y también a pedido de Lika
un espacio de informacién, para orientar a la gente sobre como visitar esta alameda.
Entonces era una procesion, la gente caminaba, llegaba a E/ Ojo que Llora, encontraba
los nombres de las victimas inscritas en las piedras, después pasaba por una rampa
descendiente que llevaba a la muestra y salia encontrando una caida de agua. También

hicimos una propuesta en Magdalena.

0O.C: Se barajaron varios lugares entonces, ¢ cuales fueron estos posibles lugares?

L.L.: Claro, porque el alcalde de Jesus Maria dijo no al proyecto y el alcalde de San
Miguel nos propuso un sitio, pero no prosperd porque el terreno no estaba en regla.
También el alcalde de Miraflores nos propuso lo que hoy es el terreno donde se
encuentra el LUM. Lo recuerdo porque yo era el que se encargd de las presentaciones

y las exposiciones, es decir transmitir todos estos deseos del proyecto.

O.C.: Usted menciona que hace todo este tramite con los municipios, quisiera saber
sobre este otro proceso que no fue municipal sino para ser reconocido como lugar de

memoria.
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L.L.: Si te das cuenta, los paneles sobre El Ojo que Llora en mi pagina web estan en
inglés, fue justamente para que El Ojo que Llora sea considerado dentro de los sitios
mundiales de memoria. Hay una especie de asociacion, no recuerdo el nombre
exacto’*, pero puedes pertenecer a este grupo que tiene que ver con manifestaciones
de memoria, que si se logro.

En cuanto a lo municipal, se trabajaba con un anteproyecto en las exposiciones
para buscar fondos y al alcalde. Sin embargo, no se llegd a realizar un expediente

técnico para el municipio.

O.C.: Sobre el trabajo de disefio de la Alameda de la Memoria, ;i me puede comentar

sobre el trabajo con Lika?

L.L.: Hemos trabajado juntos en muchos momentos del proceso, nos reuniamos 2 6 3
horas antes de alguna reunién y conversabamos. Ella hacia algunos requerimientos y
yo le mostraba en algunas maquetitas y asi lo trabajabamos. Hubo mucha coordinacion,
el equipo era un equipo compacto, donde habia los que pensaban y los que ejecutaban.
Yo era de los que ejecutaba de manera arquitecténica, cuando trabajamos el entorno
de la loma hubo gran libertad: propuse darle un poco mas de tridimensionalidad para
que no se sienta el ruido de la avenida Salaverry, mantuvimos todos los arboles, hicimos
el circuito que empezaba en el centro de informacion, pasaba por El Ojo que Llora 'y

bajaba a la muestra enterrada de Yuyanapagq.

0O.C.: Hay un momento en que se archiva el proyecto de la Alameda de la Memoria y
prosigue en este otro momento del LUM, ;usted cree que se pierde la idea original del

proyecto o solo toma otra forma?

134 Se refiere a la Red de Sitios de Memoria Latinoamericanos y Caribefios (RESLAC).
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L.L.: Si, exactamente creo que se perdio la idea original. Yo le pregunto a Salomodn:
£ qué hacemos?, esto me parece una falta de respeto. El me dice que estaba haciendo
todo lo posible, porque sabia que iba por un camino diferente al que habiamos pensado.
Nosotros habiamos trabajado para concebir algo con un objetivo especifico y lo que se
termina haciendo tiene otros objetivos, que tampoco no estan mal, pero son diferentes
a las intenciones originales.

Yo siento que la idea original era ofrecer a las familias de las victimas del
terrorismo un sitio donde honrar a sus muertos, porque hubo tantos desaparecidos que
nunca se supo el paradero de sus restos. Entonces, era como un campo santo, donde

después se entraba a la muestra.
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Anexo 2: Proyecto Curatorial

1. Titulo: Provisional o definitivo:

“Ecos de Memoria”

2. Aspectos generales:

Se propone una exhibicion en base a obras artisticas que aborden la memoria,
referida al periodo de violencia, de distintas maneras. Los artistas son entendidos en si
como fuentes mismas (primarias 0 secundarias) que trabajan en base a hechos
documentados o que parten de su propia experiencia para construir una memoria. En
ese sentido, el caracter de la exposicion es evocativo, pero también se propone dotarle
de un caracter histdrico -en un sentido generacional- al recurrir a tres generaciones de
artistas (nacidos en las décadas de 1970, 1980 y 1990) (Ver anexo A).

El lugar seleccionado para la exposicién es la zona de exposiciones temporales

del LUM (Lugar de la Memoria, la Tolerancia y la Inclusion social) (Ver anexo B).

3. Justificacion:

Se entiende que el periodo de violencia culmina en el 2000 con el regreso a la
democracia, periodo que permite la conformacion de la CVR y su posterior informe final
en el 2003. A pesar de haber pasado 17 afos tras la presentacion del citado informe, el
recuerdo y su narrativa sobre esta época es aun muy presente y conflictiva. Es por ello
que resulta altamente relevante evidenciar estas reflexiones, abordadas desde el ambito
artistico, las cuales (como el titulo lo indica) genera una especie de eco entre las

distintas generaciones de artistas.
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4. Objetivos:

Promover la reflexion acerca de este periodo partiendo desde una experiencia
estética (entendida en un sentido amplio) producida por obras artisticas. De esta
manera, se busca derrumbar ciertas preconcepciones acerca del arte como su

elitizacioén o, en el otro extremo, su inutilidad para la vida de las personas.

5. Pablico objetivo:

La exhibicién aborda el tema de la violencia politica y la memoria desde el arte,
por lo cual el publico objetivo es un publico de todas las edades interesadas en conocer
esta etapa de la historia, pero se hace un énfasis especial al sector educativo (escolares,

universitarios, investigadores).

6. Politica y contexto:

La politica del LUM esta regida bajo cinco lineamientos: Promover la reflexion y
comprension sobre el periodo de violencia y sus consecuencias en la sociedad;
desarrollar una estrategia para el aprendizaje, la reflexién y el dialogo que fomente
valores y capacidades orientadas a fortalecer una cultura de paz;, promover la
generacion de informacién y conocimiento sobre temas referidos al periodo de violencia
y sus consecuencias en el presente; reconocer las afectaciones generadas por la
violencia y coordinar con las victimas actividades que afirmen su dignidad, ciudadania y
derechos; fomentar el dialogo y la cooperacion con iniciativas de memorias a nivel
nacional e internacional.

En ese sentido, la exhibicidn al formar parte de sus programas de exposiciones

itinerantes (dirigido a familias de las victimas y a programas escolares) se inscribe en
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este ambiente de reflexién, dialogo, generacion de informacion y conocimiento
centrando su atencion en las expresiones artisticas como un medio para construir

memoria.

7. Periodo de duracion

El periodo de duracion se ha pensado en 10 semanas, la cual es una duracién

algo larga para las exposiciones temporales que maneja la institucion ya que debido a

sus caracteristicas fisicas tiene muchas limitaciones a nivel expositivo (conservacion,

restauracion y almacenaje de obras).

8. Localizacion del espacio expositivo

Ver plano de distribucion del espacio expositivo (Anexo C).

9. Recursos econdmicos y materiales disponibles

Se plantea contar con el apoyo de miembros de la misma institucion (LUM) para

los recorridos guiados que forman parte de las exposiciones itinerantes.

De la misma manera se aprovechara el auditorio de la edificacion para establecer

una serie de conversatorios al respecto de la muestra y de la relacion del arte con los

trabajos de memoria alrededor de hechos de violencia politica. Estos se plantean en la

segunda y penultima semana del periodo de la exhibicion.

10. Requisitos especificos de seguridad

La instalacion audiovisual “Liminal” requerira un personal de seguridad.
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11. Conservacion

El hecho de que el LUM se encuentre frente al mar y que no cuente con sistemas
de control de temperatura y humedad dentro de la edificacién conlleva a que la seleccion
de obras evite exponer pintura, por lo que estado de conservacién de las obras

seleccionadas no se vera afectada.

12. Mantenimiento

El equipo del LUM se encargara del disefio grafico y el trabajo publicitario propios
de la exposicion. Del mismo modo, se seguira continuamente un proceso de
seguimiento del estado de las obras como de la infraestructura y equipamiento

correspondiente a la exposicion.

13. Evaluacion

Es oportuno evaluar el impacto comunicacional de la exposicion. Por lo que, se
plantea la elaboracion de un estudio de publico, el cual mediante encuestas y
recopilacidon de sugerencias se medira la afluencia de publico, asi como los aciertos y

errores en las diversas instancias de la muestra.

14. Procedimientos administrativos

Se contratara el seguro MAPFRE de clavo a clavo.

Se elaborard y firmara contratos en el marco de los préstamos de los
coleccionistas, galerias o museos propietarios de las obras. De igual manera, se hara
un seguimiento del movimiento y estado cada obra en base a un conjunto de fichas,

disefiadas para este fin.
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Se contratara a la empresa de transporte N.Leigh, por ser especialistas en

embalaje y traslado de obras de arte.

15. Cronograma detallado

Prepoduccidn Montaje Exposicidon | Cierre
Tarea/Semana 1| 2| 3| 4| 5| 6| 7| 8| 9|10({11|12|13|14|15|16|17|18
Elaboracidny firma de
contratos
Acondicionamiento de
sala

Desarrollo de material
grafico

Ajustes al disefio in situ

Seleccidn, embalaje y
transporte de obras
Permisos y seguros

Produccion museografica

Reuniones con equipo
LUM

Reuniones con artistas
Montaje

Inauguracidn
Evalucidn

Charlas y visitas guiadas
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16. Presupuesto

ANEXO A

Guién Curatorial:

Concepto Responsable Plazo Costo unitario (S) |Costo Total (S)

Disefio de proyecto Curador 3 meses 1500 S  1.500,00

Investigacion . Curafior *2 2 meses 1500 S 4.500,00

investigadores

Dlserlo. grafl‘c’o y Dlse,n?dor 1000 S 1.000,00

administracion de redes grafico 3 meses

Registro fotografico de Fotografo 50 (x19) g 950,00

obras 2 meses

Derec’ho por reproduccidn Cu.rador + 60 (x19) S 1.140,00

de imagenes Equipo LUM -

Seguro de obras Aseguradora 1 mes variable S 30.000,00

Tasacion de obras Tasador 1 semana 1500 S 1.500,00

. e Curador +

Espacio publicitario u.ra or 1000 S 2.000,00
Equipo LUM 2 meses

Acondlu‘onamlento de sala Equipo LUM 100 x m2 ¢ 12.000,00

y montaje 2 meses (120m2)

Transporte de obras N. Leigh 1 mes - S  1.500,00

Evento inauguracién Equipo LUM - - S 500,00

$ 56.590,00

El guidén curatorial propone una seleccidon de artistas que hayan tocado de manera
directa o indirecta el tema de la violencia politica y la construccion de su memoria. De la
misma manera es importante tomar en cuenta la cuestion temporal. Es decir, el
momento en qué los artistas estan reflexionando sobre el tema (luego del 2000 que es
entendido como el regreso a la democracia), y, también, se considera si experimentaron
la época inicial o final del conflicto, asi como también una etapa post-conflicto, ya que
ello permite entender el punto de partida de reflexién de cada uno de los artistas y
establecer paralelos o comparativos.

En ese sentido, es en este conjunto de diversas aproximaciones que se generan
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memorias alternas y que nos permiten organizar la exhibicion mediante las siguientes
lineas:

- IDEAS, centrada en la vulnerabilidad de la libertad de pensamiento

- INFORMACION, aborda la necesidad de registro

- PAISAJE, habla sobre una realidad impuesta por el terror

- PERVIVENCIA, perdidas no resultas de las que aun son necesarias hacerlas

presente
- HUELLAS, nos permite pensar si este pasado es ya lejano o0 aun muy presente
- RE-CONSTRUCCION, la cual manifiesta el doloroso, pero necesario, proceso

que significa construir una memoria colectiva sobre lo ocurrido.

IDEAS

Nombre de la| Autor / Foto Museo / Medidas

obra Cultura Institucion

1 “Algo que vino y | Claudia
se fue” Martinez Garay Tamafo variable
(2011)

Video 41:00 min,
impresiones
digitales sobre

papel
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2 Incautados Pablo Hare 700 fotografias
(2013-2016) 30x25 cm c/u
INFORMACION
Nombre de la| Autor / Foto Museo / Medidas
obra Cultura Institucion
3 De la  Serie | Benjamin Cieza Coleccion | Collage
“OIGA” del artista | (25x37cm aprox.)
(2016)
4 “Permanencia”’ Bettina Coleccion | Técnica mixta.
(2016) Paredes de la | 168x148.5cm
artista aprox.
(conformada por 4
laminas de
84x74.25cm
aprox.)
PAISAJE
Nombre de la | Autor / Foto Museo / Medidas
obra Cultura Institucion
3 De la serie | Rafael Jimenez Coleccion
“PANTONFE” del artista
(2020)
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4 “Tres, dos ...uno” | Rudolph Castro Coleccion | Instalacion 10 m2
(2010) del artista | aprox.
Fierro pintado
105x100x58cm
(automovil a
pedales de lata
siniestrada),
desmonte, audio
digital.
PERVIVENCIA
Nombre de la| Autor / Foto Museo / Medidas
obra Cultura Institucion
3 “Siempre Liliana Avalos Coleccion | Serigrafia
presente” de la
artista
(2020)
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4 “Des-aparicion, Angela Lazo Coleccion | Instalacion 3 m2
repeticion y des- de la | aprox.
identidad” artista Medidas variadas.
(2016)

HUELLAS
Nombre de la| Autor / Foto Museo / Medidas
obra Cultura Institucion

3 De la serie | Natalia Iguifiz Coleccion | Fotografia.
“Chunnigwasi” del artista

(2011)
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De la serie

“Invisible”

(2007, 2009)

Claudia
Martinez Garay

Incision
papel
199x129 cm

sobre
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RE-CONSTRUCCION

Nombre de la | Autor / Foto Museo / Medidas
obra Cultura Institucion
Liminal Maya Instalacion
Watanabe Audiovisual
64:00 min

Medidas aprox.
5.6 x2.8x3.00m
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“Armando Maribel Coleccion | 40x30x30cm
recuerdos” Martinez de la | aprox.
artista.
ANEXO B

Lugar de exposicion:
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1: Vista de la exposicidn permanente y de la Instalacidn sobre las victimas

2: Vista de la exposicién permanente hacia la sala temporal
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3: Vista de la exposicién permanente hacia la sala temporal

4: Vista hacia el inicio de la sala temporal
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5: Vista hacia el recorrido de la sala temporal y salida de la edificacién

ANEXO C

Plano de distribucién espacio expositivo:
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