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PRESENTACION DE "IMASENES Y REALIDAD.A LA CONQUISTA DE UN VIEJO LENl^JAJE

15 DE MW?ZO DE 1991

PONENCIA DE JENIFER BONILLA

Quisiera empezar por decir que si bien el Concurso es una experiencia de fos^nto cultural,
ella está inscrita en un trabajo más amplio de promixión al desarrollo de los sectores campesinos
de nuestro país. Y es entonces desde este enfoque que realizaré mi intervención.

En primer lugar quisiera estezar por cos^artir la experiencia misma. Para ello, tenimdo m
cuenta en el tiempo tan apretado de esta exposición, ne centraré en lo que es hoy el cmcurso a
partir de los resultados concretos que hemos ido alcanzando.

La actividad se inicia en el año 1964, gracias al esfuerzo de un grupo inicial de 9 insti
tuciones de Lima, OhfiSs, que realizan trabajo con sectores can^esinos y los gremios campesinos
nacionales, la CCP y la CNA; quienes nos juntamos para, a propósito del día del campesino (24 de
junio), realizar un Concurso Nacional de Dibujo y Pintura Campesina, como parte de una serie de
actividades que tenían como objetivo sentar presencia de la problemática y vida campesina expre
sada por los mismos sujetos. Partíamos de constatar el hecho de que casi sieo^re «i esta fecha
quiene escribían los pronunciamientos, quienes producían los afiches de convocatorias a celebra
ciones o simplemente de homenaje aludiendo la fecha eran o instituciones o los aparatos de comu
nicación de los gremios o dirigentes nacionales que si bien eran cammpesinos estaban marcados por
experiencias o por la realidad de su zona de origen pero que de ninguna manera podía entenderse
como "representativo" de todo el campesinado.

De 1984 a la fecha han transcurrido siete años, y se han realizado siete concursos; se ha
ampliado el grupo promotor inicial a 120 instituciones organizadoras a nivel de todo el país,
entre ONGs, organizaciones y grupos campesinos, instituciones públicas, grupos de iglesia, etc;
agrupados en comisiones organizadoras de concursos regionales de dibujo y pintura como fases
previas al concurso nacional. Algunos de estas comisiones incluso han logrado avanzar en incor
porar la prqiuesta inicial del concurso en un dinámica y trabajo de fomento cultural más amplio,
por ejemplo el trabajo sobre otras manifestaciones culturales, la investigación, análisis de las
imág^es, prcxlucción y difusión de materiales comunicativos y de difusión, etc. Este es el caso,
por citar sólo algunos ejemplos, de la comisión de Iquitos, que ha adoptado el nombre de PRO-
CUSELVA (Promoción cultural de la selva baja) o el caso de la comisión de Ayacucho, quien ha
incorporado el concurso a la coordinadora de instituciones de Ayacucho quien además realiza otras
accicMies in^ortantes de fomento y ha logrado coflk)inar esta dimensión con sus propios trabajos y
estrategias de promoción al desarrollo y a la reflexión y acción sobre la violencia que se vive;
por citar sólo algunos ejemplos.

En relación a los participantes, en estos siete años hemos recepcionado, en la fase nacio
nal del ccvicurso, es decir en Lima, 2469 trabajos; a esta cifra habría que añadir los trabajos
que no son seleccionados y se quedan en sus respectivas comisiones regionales. Para poner un
ejemplo, en el VII Concurso 1990, hemos recepcionado en la fase nacional 627 trabajos, sin embar-
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go sumando los trabajos recepciw)ados en tc«jo el país serían alrededor de 1200.

Los autores de estos trabajos, son campesinos de diversas regiones, quienes venciendo
obstáculos y lifflitacioies económicas, geí^ráficas e ideológicas (subvaloración) se animan a par
ticipar con la esperanza y hoy, creemos, con la convicción, de poder comunicarse con el resto de
la scciedad, plantear sus reclamos, mostrar sus costumbres, hacer conocer su pueblo que no figura
en el mapa, contar su historia y hasta sus sueños. Es interesante encontrar que muchas veces se
trata no sólo de un esfuerzo individual, sino de comunidades o grupos que discuten lo que quieren
mostrar de su vida y escogen entre ellos al portador de este mensajej por eso hay muchos casos en
que el ganador del concurso es homenajeado por su propia comunidad e incluso se sufragan los
gastos de su viaje al pueblo donde se va a premiar el concurso regional, etc. Acerca de la edad
de los participantes estos se ubican en una amplia franja que va desde los 14 años hasta gente
mayor de setentaitos años; participan también hombres y mujeres, aunque la presencia masculina es
mayoritaria, por razones que ya conocemos, por ello se decidió incentivar la participación feme
nina insituyendo un premio especial al mejor dibujo de mujer y en algunas zonas (Huancavelica es
el caso más resaltante) el concurso regional ha sido organizado con clubes de madres las cuales
incluso han participado en la premiación.

Pero no es el concurso mismo la única actividad, sino que de manera articulada y comple
mentaria hemos ido incorporando acciones como muestras itinerantes de los dibujos y pinturas
tanto en el país (en los más diversos espacios y con diversos grupos sociales), y en el extranje
ro; talleres y reuniones en las cuales por ejemplo se discuten no sólo temas como identidad
cultural, crédito agrícola, etc sino que también se promueve el uso de técnicas nuevas para el
dibujo y la pintura como es el uso de tintes de plantas, elaboración de otro tipo de pinturas ar-
tesanales, crayolas, etc; además de la búsqueda de lógicas y estructuras de representación sobre
las cuales Karen dará elementos más precisos. Estas acciones tienen como cMún denominador la
búsqueda de un encuentro y diálogo, no sólo entre los mismos campesinos sino entre estos y el
resto del país; entre ellos y todos los que nos sentimos comprometidos cc« su realidad y drama,
entre todos los que apostamos a lograr constituirnos en una verdadera nación deiwxirática e inte
grada en su diversidad.

Esta es una síntesis apretada de lo que es el Concurso y de la acción amplia de fc»ento
cultural que ií^lementamos a partir de el. Sobre el proceso que nos ha llevado a este punto
podemos decir que no ha sido totalmente premeditado, que ha ido construyéndose poco a poco a la
luz no sólo de COTviccicmes sino apostando a caminos nuevos, en un terreno tan difícil como es la
problemática cultural de nuestro país y el conjunto de la problemática que viven el campesino
marginado y silenciado étnica, social, económica y políticamente; en una situación en la que son
muy pocas y desarticuladas las experiencias de fomento cultural. En una sociedad basada en la
intolerancia y en la exclusión, con paradigmas políticos y de desarrollo que excluyen la dimen
sión cultural, por no decir la dimensión humana, y de los cuales todos hemos sido, somos aún,
cómplices.

En la medida que esta es una exposición introductoria que pretende mostrar un marco gene
ral de la experiencia, resaltando algunos aspectos interesantes, para nosotros, en términos de
reflexión de nuestro trabajo, sólo haré una especie de punteo de aspectos, algunos de los cuales
serán desarrollados cot mayor detenimiento y profundidad tanto por Juan, Héctor y Karen desde las
«itradas específicas que tendrán sus intervenciones.

- El haber constituido una experiencia de diálogo y encuentro entre can^esinos quienes desde
diferentes partes del país se descubren como parte de una clase social de una cultura que lo
diferencia de otras pero que tambi^ los une y compromete con ellas; entre estos campesinos y
los otros sectores de nuestra sociedad. Diálogo y encuentro que no es sólo el encuentro de la



diferencia, sino tainbién de las continuidades y con esto último no me estoy refiriendo sólo a
las raices, a la cultura andina, a lo occidental, sino también a aquellos nuevos procesos que
se crean a partir de la industria cultural, de los medios de comunicación, de la escuela.
Experiencia de comunicación y diálogo que también se extiende a ámbitos mayores que los espa
cios locales en los que se product los dibujos y pinturas, sino que también irruB^e en las
ciudades, en los espacios intelectuales, etc. poniendo al debate la problemática cultural
desde una experiencia viva y desde el testimonio directo de los participantes; invadiendo
espacios de cocMinicación no sólo limeños sino también provincianos.

- Otro aspecto interesante de aporte de esta experiencia es que plantea una nueva forma aprecia
ción del papel, instrumento tradicional de dominación y diferenciación en la experiencia cam
pesina y de los sujetos populares en general, aspecto que siempre nos señala Juan, y al que yo
añadiría que se c(Mibina el papel con la imágen misma como forma ancestral de expresión y
ccMunicación de nuestras culturas.

- El concurso ta^ién nos nuestra que una vía para emprender el conocimiento y acercamiento a
nuestra realidad cultural y de emprender una nueva vía de desarrollo adecuado a nuestro país y
ima acción de fomento cultural también adecuada a nuestra realidad y al objetivo de construir
una nación democrática basada en el respeto a nuestras culturas, pasa por tener criterios
amplios de fomento al creativo de nuestras culturas, aperturando un espacio de diálogo y mutuo
conocimiento entre ellas.

- También resulta importante el haber comenzado a romper los espacios cerrados en que se discute
la naturaleza y futuro de nuestra realidad pluricultural, aperturando un espacios mayor en el
que podemos encontrarnos múltiples agentes que desde diversas ópticas y posiciones interpre
tamos esta realidad y vamos construyendo los caminos por donde transite nuestro desarrollo,
nuestro futuro como país y nación respetuosa y orgullosa de su diversidad cultural. Es obvio
que este encuentro lo más resaltante, por su no presencia en otros espacios, resulte la prese
ncia y opinión de los mismos campesinos quienes ya sea a través de su participación en el
concurso y en las actividades ligadas a él, como organizadores promotores e ideoli^os de esta
actividad.

- En estos momentos en que se está implementando el proceso de regionalización, también es
interesante el aporte del concurso a la conformación de núcleos de trabajo interesados en
trabajar los aspectos culturales de su región y en diseñar propuestas de fofl^to cultural que
fortalezcan estos procesos; así miso» es interesante tafl^i^ como desde la experiencia vamos
apr^diendo que un trabajo nacional no tiene, no debe, pasar por la hegemonía de Lima o por
<^ción regionalistas que excluya; sino por una construcción que nos atañe a tc^os.

Finalnente creo que estos momentos de crisis generalizada, donde hasta los paradigmas que
nos animaban se ponen en cuestión el concurso nos plantea la posibilidad de volver a mirar este
país con nuevos ojos, de sentir y conocer una realidad sin anteojeras; para a partir de aquí ir
construyendo un presente y un futuro acorde con los peruanos de carne y hueso, que son capaces de
reproducir lógicas ancestrales de pensamiento y organización de su vida pero también de ir incor
porando nuevos elementos, de ir recreando su vida, de bailar chicha o rock, de imaginarse (de
searse) diferente rubio, etc.



POI€NCIA DE JUAN iWSION

Ekiería empezar felicitando a los dibujantes y pintores que han venido expresándose a lo
largo de estos siete años y felicitar también especialmente a la Comisión Organizadora y a las
instituciones que tanto en Lima como en las regiones han venido impulsando este gran esfuerzo
que, como ya se ha dicho, es un esfuerzo que a partir de la expresión artística va mucho más allá
de esta misma expresión para buscar entroncarse dentro de unas perspectivas de organización y de
desarrollo.

Itoy estanK^s celebrando un momento importante, un hito en ese camino, con la publicación y
la pres^tación de este libro. Quería también al iniciar, aunarme a lo que ya dijo Jenifer, en
el sentido de la participación que tuvo Roberto Miroquesada en relación con el proceso del Con
curso, así como tafldsién en su participación concreta en este libro.

Con Roberto -y esto tairiiién es parte del homenaje que le estamos haciendo- hemos venido
debatiendo, no siempre hemos estado de acuerdo pero hemos venido debatiendo y tratando de profun
dizar el debate sobre la cultura en el país. Lo que aparece en el libro es parte de este debate;
algo que recordamos de él y en parte lo que nos deja, es esta necesidad de seguir debatiendo,
seguir profundizando, precisando nuestras diferencias, si es que las hay, buscando avanzar Juntos
a pesar de ellas. En el artículo que él presenta en el libro, vemos frutos de ese diálogo.
Roberto siempre insistió mucho, y creo que con mucha razón en la necesidad de hablar del país
moderno, de una cultura m«jerna. Pero taitóién su contacto con este concurso, por ejefl^lo, y
también su contacto con la cultura viva en el Perú, le ha permitido ver la importancia que tenía
la cultura andina. Sin embargo, este es un debate todavía sin concluir y que no va a concluir
fáciliente. Espero que se pueda seguir profundizando dentro de una perspectiva de tolerancia y
de buscar avanzar Juntos en ese camino.

El subtítulo del libro, "a la conquista de un viejo lenguaje", es interesante, en la
medida que nos plantea cómo a través del concurso se vuelve a poner de manifiesto, se vuelve a
desarrollar un viejo lenguaje, el lenguaje de la imágen, ese lenguaje del dibujo. Y sin embargo,
creo, con igual razón se podría haber puesto como subtítulo "conquista de un nuevo lenguaje;
quisiera tratar de exponer un poco esta paradoja. Lo que encontramos en los dibujos es efectiva
mente el viejo lenguaje andino que, como ya dijo Jenifer, logra apropiarse de un medio nuevo, el
papel, la cartulina, los plumnes; este papel que siempre había sido símbolo de la dominación,
desde este famoso encu^tro mítico de Cajamarca donde, por no saber leer la biblia el Inca es
apresado y empieza la masacre.

Aquí se empieza a superar este viejo trauma con respecto al papel, de una manera rica y
efectiva, a través del dibujo que es ese viejo lenguaje, y cuyos frutos podemos observar. Enton
ces en este dibujo tenemos la expresión de ésta búsqueda de nuevas formas de expresión usando
viejos recursos, pero también buscando nuevos recursos. Esta búsqueda además combina el uso de
la imágen con otras formas de expresión como el lenguaje escrito. Es interesante ver cmío los
dibujos del concurso son percibidos michas veces como medios de expresión, de coa^icación, en
las cartas que acompañan los dibujos, que lamentablemente no se pueden exponer. Los dibujantes,
los pintores, sienten muchas veces la necesidad de explicar lo que han querido decir y hay una
combinación entre el dibujo y esta explicación a través de el lenguaje escrito. Aquí hay formas
nuevas, hay una gran variedad, una gran diversidad; formas que expresan esa búsqueda múltiple por
apropiarse de este medio que simbólicamente, efectivamente, representaba lo que antes solamente
estaba en poder de los dominantes, del mundo dominante.

En los dibujos también observamos cómo los campesinos aprecian la realidad de su comuni-



dad, de su lugar, en forina de totalidad.

Muchos dibujos, aunque aquí también hay una gran diversidad, expresan, muestran una reali
dad en la cual aparecen parcelas, aparecen persOTajes ubicados en diferentes escenas. En cierto
sentido esto nos podría recordar historietas, con la diferencia de que muy rara vez se utiliza la
secuencia de las historietas; hay una secuencia precia; hay, al parecer, -sobre eso seguramente
Karen nos puede ilustrar más- el uso de antiguas formas, antiguas estructuras andinas, circulares
y otras en la presentación de estas diferentes escenas. Es interesante también notar cómo estas
escenas aparecen claramente diferenciadas unas de otras y al mismo tiempo unidas; y parte de la
riqueza, de la creatividad, de la imaginación del dibujante, está en como resuelve este problema
de unir las parcelas.

En el Cusco parece que hay una especie de escuela, de hábito que se ha ido formando, de
separar estas escenas por muros de piedras, las pircas, que son las que en el campo separan las
parcelas de los campesinos. En otras partes pueden ser los caminos. También se busca expresar a
través de estas parcelas la unión; por ejemplo, por ahí tenemos puertas dentro de los muros. Ahí
creo que hay una búsqueda interesante que muestra algo que creo que forma parte de la antigua
cultura andina que es esta idea de poder afirmar claramente la identidades de las parcelas para
buscar su unidad, para buscar su integración pero sin mezclarla.

Otro elemento interesante, es señalar lo siguiente. Si Uds. se fijan en los personajes,
especialmente en estos dibujos de los que estoy hablando donde aparecen muchos personajes, muchas
escenas; van a observar lo que podríamos llamar algo así como estereotipos, las caras de los
personajes se parecen y recuerdo cómo en el Jurado a veces decíamos "no, pero eso está copiado de
los libros", se descalifica el dibujo porque esta parte ha sido copiada y efectivamente pareciera
que en algunas partes se ha copiado un personaje, la manera de dibujar un animal, etc. Sin
embargo lo interesante es que, parece que para el campesino ésto no tiene mayor problema. Lo
interesante es cómo articula este estereotipo dentro del conjunto, cómo crea algo nuevo, algo así
como en un colash donde se van colocando las diferentes partes y creando algo nuevo a partir de
eso.

Hay un dibujo que no es muy típico porque no hay muchos dibujos de animales ni de sueños, pero
si Uds. ven, es ése que tiene una iglesia cti el medio cctfi techo rojo, ahí aparecen animales y
según la carta que acompaña este dibujo es un dibujo que cuenta un sueño. Sería muy interesante
seguirlo analizándolo más específicamente pero lo que quiero mencicffiar acá es cómo ahí la cara de
los animales parece copiada de algún libro. No podemos decir que eso es cultura andina, eso es
copiado de algún libro de niños, de fábula podría ser. Sin embargo ahí no está el punto, lo
interesante es ver cómo la señora que ha pintado logra articular de manera muy armoniosa estos
elementos y expresar sus sentimientos, sus deseos; todo su universo simbólico, a través de esta
articulación.

Hablando de estas parcelas, otro aspecto del mismo problema, de buscar articular partes dife
rentes, lo podemos ver cuando observamos cómo en un conjunto de dibujos los colores son llanos,
son claramente contrapuestos, no se utiliza mucho las mezclas, lo cual no significa que el campe
sino no sea capaz de mezclar sino que parece ser que prefiere mas bien combinar colores que
mezclarlos. Hay muchos elementos para seguir investigando las formas de expresión andina, tam
bién observamos dibujos en los cuales sí se observan mezclas y entonces podemos preguntarnos si
no hay ahí una cierta (y lo hago como pregunta, no lo afirmo) búsqueda de expresión de algo
nuevo; extrapolando un tanto, podríamos decir que tal vez a través de estos ensayos, se busca
también crear patrones nuevos que respondan a una realidad social y también cultural en la cual
ya no siempre funciona o no siempre funcionaría el antiguo patrón que lograba una armonía, combi
nando opuestos equilibrando opuestos en un mundo en el cual todas las cosas ya están mezcladas.



Si recordamos la última novela de Arguedas "El zorro de arriba, el zorro de abajo", precisamente,
vemos cómo este encuentro de zorros se produce en un hervidero, se produce unas mezclas que hacen
que ya la gente no sabe dónde se ubica. En lugar de rechazar estos procesos de mezcla tal vez
habría que ver otro aspecto de la riqueza y de la novedad del proceso actual. En todo caso creo
que todos estos diferentes aspectos se van expresando a través de estos dibujos, estos dibujos
que son, creo yo, una expresión de la búsqueda de comunicación. Los campesinos buscan expresar
su realidad hacer conocer -en las cartas aparece mucho- hacer conocer su realidad, que ésto
llegue a nivel nacional, etc. Creo que buscan hacerse reconocer también. Tal vez aquí hay un
detalle importante en el que habría que fijarse en adelante. Acá vemos que muchas veces estos
dibujos siguen siendo anónimos, sería necesario insistir más en el reconocimiento de las personas
con su nombre propio porque eso es lo que también busca la gente cuando se expresa de esta
manera.

Es entonces, búsqueda de comunicación y de reconocimiento y es, al mismo tiempo, una expresión
crítica. Vemos a lo largo de todos estos años que pareciera que en muchos casos empieza a desa
rrollarse lentamente, ciertamente, expresiones estéticas con esta recuperación del viejo lenguaje
con el intento de articular nuevas formas y nuevos contenidos. De modo que un esfuerzo en ade
lante del Concurso podría ser, y creo que así lo entienden los organizadores, incentivar al lado
de este incentivo a la expresión individual de personas que no tienen necesariamente una practica
en el dibujo y la pintura; incentivar la aparición y desarrollo de artistas populares, yo no sé
si todavía llamarlos populares o simplemente artistas, que nazcan desde estas expresiones genui-
nas, de estas expresiones auténticas que se van desarrollando y que pueden ir configurando escue-
las, pero no escuelas académicas en el sentido tradicional, sino escuelas que nacen desde estos
procesos. Tenemos una gran diversidad de pistas, de búsquedas, etc., y de hecho vemos que, a lo
largo de estos años se han ido convirtiendo en modelos para incentivar búsquedas de acuerdo a
determinados paradigmas nuevos.

El caso de Sarhua es bastante típico, ilustrador y pionero en esa línea. A veces inclusive el
Concurso, no sé si con buen criterio o no, pero ha rechazado como para premiarlos los dibujos que
provenían de Sarhua porque tenían una ventaja muy grande, no era porque les faltaba calidad sino
era porque ahí encontrábamos ya un estilo, una escuela propia, desarrollada, etc. Creo que este
dibujo ofrece la posibilidad de desarrollo no sólo de una sino de muchas y múltiples escuelas.
Ojalá y no nos encasillemos nuevamente en una sola.

Finalmente, me parece que este concurso es una contribución importante al desarrollo de la
integración nacional por las diferentes razones ya mencionadas; también alguien acá nos hacía
notar cómo en muchos dibujos aparece la bandera nacional, por ejemplo, símbolos de ese tipo son
muy significativos de esta búsqueda de hacerse conocer dentro de un ámbito mayor. Al mismo
tiempo creo que el Concurso fortalece identidades particulares y ojalá nos mantengamos en esta
tensión y en este reto de poder mantener la diversidad, mantener la pluralidad, mantener el
desarrollo de estilos diversos y ojalá con la mayor riqueza y la mayor diversidad posible, como
una manera de poder encontrar una forma del diálogo entre estas diferentes formas, entre sus
diferentes estilos a través de esta identificación con un proceso de integración nacional en el
cual todos nos reconozcamos ccm la misma dignidad, con los mismos derechos también con los mismos
deberes en la conformación de una cultura a la vez diversa y que sea capaz de dentro de esa
diversidad mantener el debate en la tolerancia, en el respeto oHituo gracias a la aparición y al
desarrollo de elen^ntos comunes entre todos.



PONENCIA DE HECTOR BEJAR

Quisiera que me permitan expresar lo que uno experimenta en una Institución dedicada al desa
rrollo, como aquella en la que yo trabajo, cuando participamos en un Concurso o en una actividad
que ya es una actividad múltiple de diversos artistas populares de muchas partes del país como
ésta. Cuando en CEDEP decidimos participar en esta idea, iniciarla en aquélla época, muchos
teníamos una inquietud en ese momento intuitiva y profundas dudas acerca de lo que estábamos
haciendo porque en aquélla época, nosotros como otras instituciones parecidas a la nuestra en el
país, éramos herederos de lo que se llama el desarrollo y yo creo que ahora podemos hablar ya en
pasado o podemos empezar a hablar en pasado del desarrollo porque a nosotros llegaron los últimos
ecos de esta gran ambición que nació en la post guerra mundial de desarrollar el mundo. Y parti
cipamos todavía en las primeras discusiones, que fueron las discusiones de los años '70 acerca de
si lo que había que hacer era hacer crecer nuestras economías o desarrollar nuestras economías y
el crecimiento que también fue un paradigma de los años de la post guerra consistía simplemente
en producir más y si se producía industrialmente, mejor. Y el desarrollo pretendía crecer pero
al mismo tiempo cambiar, transformar; y esa fué la gran discusión de los años '60. Sin embargo
nosotros fuimos descubriendo, a pesar de que estábamos muy seguros de nuestras concepciones
desarrollistas en los años '70, que esto tenía grandes límites.

El primer límite era que teníamos que preguntarnos acerca de qué es lo que queríamos transfor
mar y qué era lo que queríamos poner en vez de lo que queríamos transformar; y empezamos a sentir
que insensiblemente, habíamos sido ganados por un enfrentamiento de culturas. Cuando nuestros
técnicos, por ejemplo, iban al campo llevando lo que llamábamos los paquetes tecnológicos que
eran una combinación de dosis, de insecticidas, pesticidas, de productos químicos que había que
enseñar a los cao^esinos a usar para que ellos puedan producir mejor y más. Empezábamos a sentir
que eso era insatisfactorio, en primer lugar porque sucede que los campesinos no siempre nos
hacían caso y en segundo lugar porque nunca estábamos seguros de si lo que hacíamos iba a durar.
Lo que hacíamos permanecía mientras estábamos en el lugar pero en el momento en que nos retirába
mos las cosas regresaban a su estado "atrasado", anterior, y entonces empezamos a sentir que
había un espacio al cual nosotros no podíamos llegar. Ese espacio estaba dado, por lo menos
desde mi punto de vista personal y esa fué la impresión que yo siempre tuve, en la cabeza del
campesino, en lo que el campesino pensaba de nosotros, de la vida y del mundo; y sentíamos que
eso no lo conocíamos que detrás de su actitud frente a nosotros, incluso en el caso de campesinos
muy amigos nuestros, había una incógnita. Esta incógnita estaba dada porque insensiblemente
queríamos cambiar una forma de vida por otra forma de vida y porque nosotros también éramos
portadores de una cultura, agentes de una cultura que encontraba otra cultura y entonces empeza
mos a sentir que en nuestras propias instituciones este problema no era suficientemente apreciado
que los subestimábamos, que nuestros propios compañeros de trabajo no lo veían, se negaban a
verlo porque estaban muy empeñados en conseguir metas que ellos mismos se habían propuesto o que
también muchas veces se habían propuesto conjuntamente en una honesta discusión y un honesto
encuentro con los campesinos pero en un encuentro al cual cada quien llevaba cartas bajo la manga
en el cual nunca se ponían las cartas sobre la mesa y en el cual nunca lográbamos realmente
entendernos y creo, pues, que una primera conclusión que nosotros podíamos sacar de ahí era que
nuestra visión del desarrollo era una visión solamente económica, no era ni siquiera una visión
social y mucho menos una visión cultural y finalmente si nosotros queríamos considerar el desa
rrollo en sus reales dimensiones, teníamos que considerar la vida que nosotros estábamos empezan
do a apreciar y cómo esa vida teníamos que empezarla a apreciar también. Ojo, yo no quiero con
ésto sumarme al gran coro que he escuchado también hace muchos años en nuestro país de elogio de
la vida campesina o de elogio del tradicionalismo.

Lo que sí quisiera decirles es que detras de todas estas pinturas, de estos dibujos, existe el
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intento de comunicarse, porque sucede que esa cultura a la cual estoy aludiendo aquí es una
cultura que nunca pudo tener, nunca pudo usar porque fué impedida de hacerlo, lo sabemos, los
medios de comunicación, los sistemas de comunicación, los códigos que nosotros podemos usar
porque somos herederos últimos de una cierta cultura que llamamos occidental.

Sucede que ahora, en nuestros tiempos, estamos en la onda contraria, hoy empieza a cuestionar
se el desarrollo mismo, empezamos a descubrir en el mundo que los insecticidas no eran buenos,
que los plagmicidas son pésimos, que el campesino no tiene por qué tomar leche y que los cereales
son mejores, que el ganado nativo es mucho más conveniente para el país, que las semillas mejora
das no siempre sirven porque producen simplemente tubérculos que son ricos en agua pero no en
proteínas, que la medicina misma es solamente un momento en el mundo y que existe una medicina
tradicional mucho más antigua. En fin, ya Uds. saben todo lo que hoy día está de moda. Pero
detrás de todo eso yo creo que lo que nosotros empezamos a descubrir es que en nuestro país ha
continuado la conquista, que ésto del encuentro entre dos culturas sigue y que todavía, ciertos
peruanos, yo diría los perunos como nosotros, no logramos encontrar la forma de descubrir lo que
realmente existe en nuestro país. Entonces nos encontramos también frente a la repetición de
viejas discusiones.

Recuerdo, ahora que está muy de moda, las criticas a los regímenes socialistas, haber leído un
viejo libro de Arthur Kesler, la biografía de este gran escritor, que pasó muchos años de su vida
en la Unión Soviética del estalinismo y que alguna vez cuando él estuvo detenido discutía con la
policía política estalinista, él era un comunista alemán, sobre los campesinos rusos. La discu
sión era por qué había que esperar a los campesinos rusos, por qué el régimen bolchevique tenía
que resignarse a seguir un lento ritmo cuando la gran tarea era electrificar Rusia, producir,
emular y superar el sistema capitalista, llenar la Unión Soviética de fábricas y vencerla no
solamente, ideológicamente sino en la producción y en la economía. Esa discusión, nosotros la
hemos vista aquí también, no es una discusión entre la policía política estalinista y un hoflrfjre
más o menos dudoso; es la discusión que hemos tenido con los técnicos internacionales en el país
y que seguimos teniendo y ésto mismo son las mismas dimensiones, es una cultura vieja que tiene
sus formas, sus ritmos y sus tiempos y una cultura que se pretende nueva y que pretende imponerse
a la anterior. Eso no creo que tenga solución deliberada, deliberadamente no podemos encontrarle
solución a ese problema pero creo, y aquí termino, que la vida, una vez más, está encontrándole
soluciones; en el Perú hoy día y ése es el privilegio de nuestro país, creo que se está dando un
verdadero encuentro de culturas, a partir de la migración, a partir del crecimiento de las ciuda
des, a partir de los nuevos cultivos que hay en el campo, a partir de la enorme masa juvenil
desempleada, a partir de la gran movilidad geográfica que hoy día tienen los jóvenes peruanos.
Creo que en el Perú está empezando a surgir una capa social que es producto de esta segunda mitad
del siglo XX, es producto de nuestros problemas, de nuestra crisis y de nuestra pobreza pero que
por ser producto de eso supone también una gran posibilidad, una enorme posibilidad porque ellos
ya no son andinos, no podríamos decirle andino a un joven que está trabajando hoy día en el
arroz en Tarapoto y tampoco podríamos decirle blanco ni occidental, tampoco podríamos decirle
mestizo. La categoría mestizo que fué tan apreciada por ciertos hispanistas de comienzos de
siglo, tampoco valdría para ellos, allí hay algo indefinible y creo que allí por primera vez se
están encontrando un movimiento social, un movimiento económico y ciertas expresiones que no son
ni urbanas ni rurales y que están surgiendo a pesar de los medios de comunicación o también con
el Concurso de algunas formas de los medios de comunicación, a pesar de todos nosotros que muchas
veces nos desencantan o no nos gustan, pero que son, están y tienen una gran fuerza y yo diría
que tienen una gran posibilidad hacia el futuro y pues, entonces esto que nosotros vemos aquí,
creo que de alguna forma vá al encuentro de eso, cuando yo siento como ha dicho Juan Ansión aquí
que era un campesino que no pudo llegar al parlamento ni dar un discurso parlamentario ni estar
de ponente en un encuentro como el nuestro, presentando un libro, puede sí comprar un papel en la
librería, coger un plumón que ha sido fabricado en un industria muy moderna y usarlo para expre-
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sarse, entonces eso se está dando también allí y eso ya no es propiamente andino, lo es en cierta
medida, pero tampoco lo es en otra medida, no es estrictamente moderno pero está, y dice más que
todas las interpretaciones que podamos hacer sobre ella y eso me alegra y me esperanza.

PONENCIA DE KAREN LIZARRAGA

La presentación del libro "Imágenes y Realidad, a la conquista de un viejo lenguaje" publicado
por el Concurso podría servir como el catalizador que ponga en orden nuestro espacio andino,
peruano y americano. El libro canaliza un profundo río de pensamiento y sentimiento andino hacia
el diálogo nacional e internacional, el del campesinado peruano. Son justamente las imágenes de
autoafirmación de los campesinos mismos y los testimonios que los acompañan insistiendo en nuevas
perspectivas sociales, culturales y políticas. El uso de medios occidentales por el Concurso han
hecho que unos que defienden el textil como registro y pieza de resistencia de la cultura andina
cuestionara ai concurso como un canal auténtico de comunicación andina. Explorar esa aparente
confusión podría ser una vía para resolver conflictos milenarios en la cultura occidental y
conflictos que en el Perú han in^edido la definición de nación y de expresión propia. Una manera
acostumbrada de tratar el problema podría exigir una decisión o por el textil o por el dibujo o
por el papel como soporte, yuxtaposición y arrasamiento. Tesis, antitesis, síntesis, modelo
colonial.

De pronto surgen otras imágenes, de Felipe Huamán Poma de Ayala y de Juan Santa Cruz Pachacú-
tec, de dos costados definidos por un centro a seguir los pasos de los crOTistas andinos llegamos
a un modelo propio de comunicación, a ver conjuntamente un textil antiguo, unos dibujos de Huamán
Poma, un cuadro de Picasso y dibujos del concurso, no queda ninguna duda de la continuidad en
espacio y tiempo de la lógica andina y la tardía llegada a la cultura occidental. Sin embargo
una afirmación de la lógica andina como la que acabamos de hacer, no resuelve el problema de
relacionar adecuadamente los medios sino poniéndolo en un camino afirmativo para explorar ese y
otros aumentos de coyuntura; textil-papel, habilidad de dibujar-habilidad de tejer; quizás es
desde una perspectiva dual interior-exterior, en cuanto a los orígenes de la conservación de
información en forma plástica que llegamos a una mayor comprensión y base más profunda desde las
cuales se proyecta a través del Concurso un modelo propio de comunicación y expresión plástica.
Desde las cuevas de Altamira y los jeroglíficos de Egipto la conciencia humana toma una dirección
hacia la fragmentación de estética y fonética, arte y escultura, desde las cuevas del Valle del
Coica y los textiles de Huaca Prieta la conciencia toma otra hacia la escultura y el tejido, el
registro de conceptos por símbolos en la cual estética y comunicación se funden en una sola
imágen mientras que la cultura occidental fragmenta estética de la función comunicativa dando
incidencia a la fonética y una jerarquía que pone la escultura encima de la imágen. En la cultu
ra andina donde el soporte no ha sido papel sino textil y el contenido concepto y no palabra,
símbolo y no letra, ésto no ocurre. Varios investigadores actuales por estudios de la tradición
textil antigua y actual están revalorizando el tejido y lo que Victoria De la Jara llamó la
escultura de los incas y hoy en dia se llama "el registro andino". Esta afirmación de la imágen
como estrategia de comunicación corrige una distorsión histórica que ha agredido la dignidad del
pueblo andino y responde a inquietudes de la vanguardia occidental a lo largo de este siglo desde
artistas como (....) hasta críticos como Mirko Lauer y Martha Traba.

Han pasado dos décadas desde que la crítica Martha Traba escribió sobre la voluntad de conce
bir el arte como lenguaje, clarificar sus posibilidades como sistema de comunicación y garantizar
su valor semiótica donde la obra adquiere su valor solamente después de su cuestionamiento y uso
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por un grupo humano. Estas palabras nos dejan con una base para la creación de un sistema inte
gral de comunicación que transforma lo que ha sido arte primitivo, artesanía y artes gráficas,
arte popular, llámese lo que quiera; la expresión vital de un pueblo que ahora no se fragmenta
por raza o clase sino se une por principios geo-étnicos. Por ejemplo los 3 elementos gráficos:
el rombo, la línea vertical y los diagonales o la horizontalidad, vertical y diagonal forman la
base de un sistema de registro que implica la renovación de la tradición textil en centros actua
les como Cuzco, Ayacucho y Lima y da a luz a un concepto de caligrafía andina. Esto no implica
la muerte, como temen muchos, de la pintura sino amplía el rango de técnicas, de composición de
medios de expresión que satisface difer^tes necesidades humanas de expresión.

Un claro ejemplo de transformación de un concepto de arte primitivo en comunicación andina, es
el dibujo del ayacuchano Crisóstomo Huamán Quispe ganador del VI Concurso. El dibujo que cos^one
el espacio en base de la sintaxis andina, la clásica bipartición en su sentido original y calen-
dárica, no de jerarquía, sino de la dualidad como ritmo al igual que muchos tejidos antiguos que
integran ciencias naturales y sociales. El borde de ese dibujo es tanto decorativo como calendá-
rico, registrando elementos del ciclo agrícola: maíz, papa, ají y quinua; de modo que no deja
duda que existe todavía en los Andes una memoria colectiva, para gente que ha tenido la oportuni
dad de ver un antiguo textil Paracas, por ejemplo.

A nivel de los artistas más a la vanguardia rescatando tintes naturales y un sentido propio de
color, avisa el autor en su carta que este dibujo se ha hecho con lapiceros, plumones y hierbas.
Una mirada más detenida al dibujo nos proporciona un dato que sirve como punto de partida para
otro tipo dé reflexión. Todas las protagonistas son mujeres, a pesar de que el autor es un
hombre y acá voy a desviar un segundo de mi texto para decir que yo participé en el Jurado del
VII Concurso y cuando ví el dibujo con todos los protagonistas mujeres y el nombre del autor un
hombre, yo creía que había una equivocación, estaba tan segura que miré sus datos en los papeles
y efectivamente es un dibujo hecho por un hombre y eso nos vá a llevar a unas ideas interesante.

En el libro titulado "El círculo sagrado" que es un libro escrito en inglés que es "The secret
truth" la catedrática de la universidad de California en Berckley y miembro de la tribu Dakota
proporciona un modelo indígena de mujer que yuxtapuesto al dibujo de Huamán Quispe, demuestra la
unicidad de la cosmovisión etnocéntrica-indígena; en toda América. El dibujo afirma la importan
cia de la mujer decisiva y autodirigida como modelo cultural propio, un valor tanto moderno como
tradicional. Ese dibujo se llama Minka o Ayni y está dividido en dos, en la parte de arriba las
mujeres están comiendo y preparando la comida y en la parte de abajo están trillando el trigo, el
borde es calendárico como expliqué y efectivamente inspiró el borde para el calendario andino
actual que ha publicado el Museo Nacional de Antropología y Arqueología y la Escuela Nacional de
Bellas Artes.

Todo ésto sugiere el valor de los miles de dibujos acumulados en los 7 años de concurso y que
ya constituyen un importante archivo, realmente un tesoro nacional, una fuente invalorable de
expresión que no deja duda de la continuidad, espacio y tiempo de la conciencia andina y que
permite a los citadinos un acercamiento a lo que es una conciencia de la tierra. En resúmen, los
aportes del Concurso y su publicación insisten en una nueva conceptualización cultural, de comu
nicación y expresión, de ciencias sociales y naturales, de reconstrucción histórica, en fin de
una reforma que centraría la educación en nuestro espacio y nuestro tiempo.

Hace 30 años, escribió José María Arguedas, el hispanismo se caracteriza por la afirmación de
la superioridad de la cultura hispánica, de cómo ella predomina en el Perá contemporáneo y dá
valor a lo indígena en las formas mestizas, proclama la grandeza del imperio incaico pero ignora
consciente o tendenciosamente o por falta de información los vínculos de la población activa
actual contra el imperio. Hoy, liberándonos del yugo de una historia distorsionada y de un

D
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lenguaje de dominación, ayudados por esfuerzos como es el del Concurso y el Museo Nacional de
Arqueología y Antropología, está haciendo una nueva vanguardia con una perspectiva integral de
afirmación cultural, nuevas voces insistiendo en hablar no de razas, mestizaje y cholificación,
sino de ideología y renacimiento andino.
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CONCURSO NACIONAL DE DIBUJO

Y PINTURA CAMPESINA

La Comisión Organizadora del Concurso Nacional de
Dibujo y Pintura Campesina tiene el agrado de invitar a
Ud. a la presentación del libros

r—í Imágenes y Resiiid^ci

a la conquista de un viejo lenguaje

que se desarrollará en el marco de una Mesa Redonda so
bre las propuestas culturales en el Perú; evento que
contará con la partici pac ión de los siguientes exposi
tores:

Juan Ansión

Héctor Béjar

Karen Lizárraga
Jeni fer Bonilla

^  i

Este acto tendrá lugar el día viernes 15 de marzo
a las 5:30 p.m,, en el local de la Asociación Peruana
para el Fomento de las Ciencias Sociales CFOMCIENCIAS),
Roma NO 485 - San Isidro (a espaldas de la cuadra 25 de
la Av. Salaverry, a la altura del Ministerio de Mari
na) .

Agradecemos desde ya su gentil asistencia,

Lima, Marzo de 1S91

COMITE EJECUTIVO DEL CONCURSO
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A LA CONQUISTA DE UN VIEJO LENGUAJE

Con la publicaciiin del libro "Imágenes y realidad: a

la conquista de un viejo lenguaje", se cubre un importante

vacío en el análisis de la problemática sociocultural perua

na. En efecto, muchas páginas se han escrito para explicar

los más álgidos problemas que afronta el país, empero, muy a

pesar del rigor científico de estas propuestas, hemos notado

en la mayoría de ellas una gran ausencia: la opinión de los

propios protagonistas -señalada en el mejor de los casos,

como un mero dato estadístico que no dice mucho del dolor, el

sufrimiento y la incomunicación-.

No es propósito del presente artículo desconocer la

validez de las investigaciones últimas sobre los problemas

sociales, culturales y políticos peruanos. Al contrario,

creemos que éstas han dado muchas luces para el encuentro de

soluciones reales a la dramática situación del país. Es más

pensamos que en los últimos decenios y especialmente por la

apertura hacia la investigación que posibilitan los denomina

dos Organismos No Gubernamentales CüNGs.) descubrimos por

primera vez las propuestas de autoformación y autotransforma—

ción que se operan desde dentro de la cultura, como una

exigencia de los sectores populares; en parte porque la

actividad de estas entidades está estrechamente vinculada al

quehacer y la preocupación de la población más empobrecida de

la sociedad peruana. Sin embargo pareciera que son aún

insuficientes los esfuerzos para canalizar la voz y la imagen



de estos grupos marginales, especialmente la de los hombres y

mujeres campesinos herederos de una tradición milenaria

ignorada, conciente o tendenciosamente o por falta de infor

mación, tal como señalara alguna vez el maestro Arguedas

Altamirano. (Preguntemos si no ¿qué hacen el estado y los

grandes medios de comunicación en relación al quechua y el

aymara para citar sólo diDs casos? Porque no se trata de

declararlas líricamente como de uso oficial, sino de posibi

litar que los quechuas y aymarahablantes puedan expresarse en

igualdad de condiciones dentro del sistema educativo y frente

a la administración de justicia, por ejemplo).

Por estas y otras razones, estamos convencidos del

acierto de la Comisión Nacional del Concurso de Dibujo y

Pintura Campesina, de decidir la publicación del libro "Imá-

S.§,!r!,.g.^—y.— j dad" que sintetiza siete años de una importante

experiencia de promoción cultural en el país, con una amplia

cobertura y permanencia. Tras 500 años en que la voz y la

opiniun de los campesinos ha sido permanentemente silenciada

es, desde nuestro particular punto de vista, un logro el que

en un libro se incluyan las imágenes y los testimonios de uno

de los sectores sociales que padece con mayor rigor la crisis

y el olvido.

Porque este libro, desde esas mismas imágenes y

testimonios y la opinión de algunos especi al istas y promoto

res del concurso, aporta al conocimiento más riguroso de los

códigos de pensamiento y comunicación andino y amazónico, así



como al análisis del universo de sus representaciones gráfi

cas y estéticas; contribuyendo así al debate sobre las pro

puestas culturales en el Perú y la modificación de la situa

ción actual en que las mayorias nacionales somos informales

expresándonos por medio de la cultura-

Finalmente, la obra recoge parte de la riqueza de

trabajos hechos por hombres y mujeres del campo que rompiendo

su silencio, participan en el Concurso Nacional de Dibujo y

Pintura Campesina con el deseo de hacer conocer su realidad,

su percepción del mundo, sus problemas y propuestas de solu

ción. Este material pretende también difundir e intercambiar

las experiencias de los diferentes protagonistas de la promo

ción cultural en el Perú. Contiene un informe completo del

trabajo realizado en las regiones, así como una sistematiza

ción de las acciones realizadas por la Comisión Nacional;

así, da cuenta de las coordinaciones,de la difusión de mate

riales, de las acciones diversas de comunicación, y de las

reflexiones diversas que condujeron a la autoevaluación de

este quehacer.

Este libro es un primer esfuerzo y concreción del

trabajo realizado por un conjunto de entidades agrupadas en

la Comisión Nacional del Concurso de Dibujo y Pintura Campe

sina; en perspectiva, se indagan diversos aspectos ' de las

imágenes y testimonios recibidos, los problemas expuestos, la

expresión artística inmersa en los materiales, etc. etc.

(HUGO CARRILLO C.)



EL CONCURSO DE PINTURA Y DIBUJO CAMPESINO
Y EL V CENTENARIO

En días pasados, Puno fué sede de la premiación del VII Con
curso Nacional de Dibujo y Pintura Campesino, Y como parte
de, esta celebración se ha inaugurado en este departamento una
Muestra Itinerante, síntesis del archivo del Concurso que al
berga en la actualidad siete mil dibujos que documentan la
vida campesina expresada por los propios protagonistas,

Mi intención en este artículo es analizar uno de estos dibu
jos, La obra se titula "Mi Historia Es", realizada por Teófi
lo Mamani Pérez, de la Comunidad de Carata, distrito de
Coata, provincia de Puno; ganador del segundo premio regional
en el VI Concurso de Pintura Campesina, Desde el punto de
vista artístico, esta obra ha sido evaluada por los entendi
dos en la materia, quienes han demostrado que no es un arte
primitivo y que más bien se trata de una auténtica comunica
ción andina.

Ahora quisiera enfocarla desde una dimensión que la hace
única, por el profundo y trascendente mensaje que encierra.
Desde el título, ya el autor indica su intención de presentar
una perspectiva histórica, pero la obra es más que eso: en
ella el autor demuestra extraordinarias cualidades para el
análisis del proceso histórico del Perú a partir de la Con
quista, gran penetración y comprensión de las causas históri-
i_as de la actual situación que vivimos en el país, capacidad
de síntesis y expresividad en la descripción de la problemá
tica así como en el planteamiento de las soluciones que a
nivel popular se están adoptando y la propuesta de una alter
nativa válida de desarrollo para el Perú que permita la
recuperación del equilibrio y la prosperidad de los pueblos
nac i onales.

En relativamente pocas escenas logra darnos una lección
gráfica del verdadero sentido de la enseííanza de la historia.
Es así que ya en la escena inicial, leyendo de abajo a arriba
y de izquierda a derecha, presenta el enfrentamiento de dos
pueblos estructural e ideológicamente diferentes: el andino
de organización dual, Hanan y Urin, y sus funciones comple
mentarias (los dos personajes con Unku y Wara, quietos, uno
sobre los andenes y el otro en las faldas del cerro, cada uno
con sus instrumentos diferentes); y el Conquistador, solo
sobre su caballo viniendo al galope desde la playa con la
espada desenvainada. La colonia es representada por un
indígena obligado a extraer de las entrañas de la tierra las
riquezas para el conquistador.
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Importante asimismo es la escena que cierra la etapa colo
nial, en la que el esparíol cae por un barranco mientras el
indígena a caballo, desciende por el sendero hacia las es
cenas de fragmentación y lucha fratricida.

En estas tres únicas escenas sintetiza la Conquista, Colonia
y Emancipación de forma breve y magistral, reuniendo los
elementos esenciales: equilibrio inicial, invasión, saqueo y
ruptura con la pachamama y acceso a la independencia. Pero
no llega a mantener el equilibrio, pues el indígena que
reemplaza al español sobre el caballo, no recupera su lugar
en la tierra-

Por ello, las escenas que corresponden a la República se
inician con la fragmentación y aislamiento de poblaciones
enteras del proceso histórico del país- En esta escena el
alambre de púas es usado como símbolo de esta marginacións a
su izquierda quedan las canchas y pueblos a la orilla de una
cocha a cuya superficie afloran los Juncos? a su derecha la
"occidentalización simbolizada por los sombreros, corbatas y
uniformes de los personajes dominantes (algunos armados)
frente a los ponchos y chullos del masacrado y del que hace
ondear la blanca bandera de la paz.

La siguiente escena presenta el movimiento popular, liderado
por mujeres campesinas que enarbolan la bandera del Perú, la
que flamea también en los techos de las casas (una redonda y
una cuadrada. Junto al camino). Con esta escena se inicia el
camino de ascenso hacia la reestructuración, simbolizada por
los dos campesinos peruanos que se dan la mano sonrientes,
salvando el obstáculo de la cerca de alambre de púas que los
separa.

La parte superior del cuadro, separada de la inferior por una
línea que recuerda tanto las puntas (cadenas montañosas que
marcan límites) como panzas de nubes (separando realidad y
perspectivas futuras), muestra las posibilidades del uso de
tecnologías sin pérdida de identidad, así como el protagonis
mo y capacidad de gestión económica de las comunidades cam
pesinas en el manejo de su espacio. Como lo expresan las
escenas en la "Empresa Comunitaria Carata" -letrero con que
están marcadas los costales en que embolsan las cosechas-.
Es así que, a través de este cuadro, Teófilo Mamani expresa
su realidad, analiza su presente e interpreta su historia.

Esta obra puede verse actualmente. Junto con otras, en la
exposición que, como homenaje a Victoria de la Jara, se
exhibe en el Museo Nacional de Antropología y Arqueología de



Pueblo Libre.

CONCEPCION GONZALES DEL RIO

Antropóloga/Di rectora de Invest igac i ón
del Museo de Antropología y Arqueología
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EL CAMPESINADO Y LOS NUEVOS ESPACIOS DE COMUNICACION

Desde la irrupción de los andinos en Lima como un gran
contingente y de cuando las migraciones se hacen masivas -hechos
que Matos Mar denominara "desborde popular"- mucho se ha discuti
do, de los diversos mecanismos que detentan y utilizan estos gru
pos para intercomunicarse.

Muchas de las investigaciones hablan también de las fun
ciones comunicativas que tiene los denominados espacios de inter
mediación, como son las reuniones provincianas en Lima, las par
rilladas, los campeonatos deportivos, los festivales de canto y
danza; las mismas que logran de alguna manera, amenguar la situa
ción de marginación social a la cual se ven enfrentados quienes
vienen a Lima desde lejanos y cercanos pueblos, trayendo consigo
su ilusión de mejoría y cambio. Se ha dicho con acierto, que
estas actividades provincianas que se realizan en la capital, se
desarrollan no solamente para la realización de obras diversas en
sus comunidades y pueblos de origen, sino también, para organizar
de algón modo la inserción de los individuos al nuevo modelo ur
bano, donde cumplen papel fundamental los padrinazgos, ahijadaz-
gos, la familia o simplemente el paisanaje, instituciones que son
las proveedoras de ayuda en la primera etapa de la migración;
reforzando de esta manera las lógicas culturales propias que en
su Ínterrelación provocarán luego una interesante amalgama sin
forma que no sabemos aún lo que va a producir.

Algunos intelectuales y analistas se aventuran a pronos
ticar la "modernidad", para lo cual, toman como hipótesis la
"chicha" y la introducción cada vez más latente de la salsa en
los sectores populares; y concluyen por tanto, que la gran mayo
ría de la población peruana baila estos dos géneros, por lo cual,
la tendencia homogenizadora es la "moderna".

Nos parece que la conclusión es demasiado apresurada,
sesgada y descontextualizada. Es cierto que los sectores popula
res bailan chicha y salsa, pero, este fenómeno se opera en deter
minado momento y especialmente a determinada edad, entre los 15 y
25 años, luego de los cuales, se retorna a las vertientes más
tradicionales; el huayno, el santiago, el huaylarsh, los carna
vales, etc. Porque de otro modo no se explica el hecho de que
cada semana, cada domingo, se desarrollen cientos de reuniones y
fiestas provincianas sólo en los alrededores de la carretera cen
tral -para citar un caso- y donde se bailan exclusivamente géne
ros y formas musicales pertenecientes al Perú profundo y al Perú
descrito por el maestro Arguedas Altamirano.

El resultado de este hecho es, lo repetimos, un amasijo
aún sin forma, somos el resultado no definitivo de un sinnúmero
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de procesns. ¿Cuál será el resultado final?, ¿modernidad a se
cas, modernidad popular, un híbrido producido por el encuentro de
las diversas lenguas y culturas?. O quizás continuemos siend
por mucho tiempo un país conformado por el desencuentro los
'orros. Es posible que nuestra identidad en el futuro sea
búsqueda de un país unido precisamente por la
donde todos podamos expresarnos en igualdad de ._undiL.i-nes y
desde nuestras propias raíces.

La presencia cada vez mayor de la expresión andina en lus
medios especialmente la radio capitalina, puede ser °
lo señalado. Podemos contabilizar en la actualidad más de loO
proqramas de radio dirigidas a las asociaciones de migrantes,
estos programas son dirigidos en su mayor parte pur músicos y
rantantes'de oríqen provinciano y por las mismas asociaciones qu^
de est manera difunden su acervo cultural hacia sus coprovin
c i anos >

Pero la búsqueda de espacios de comunicación por parte de
los andinos no solamente se circunscribe a la capital de la repu^
blica. Son muchos los ejemplos de como se recrean formas y mu
mentos en el interior del país. La ronda campesina por ejemplo
puede analizarse como un interesante espacio de comunicaciun que
provoca cambios a favor de la comunidad y que resuelven prublemas
a partir de la comunicación y el diálogo fundamentalmente.

Conocemos de otro lado interesantes experiencias de comu
nicación manejadas por los propios campesinos a través de parlan
tes y programas alquilados en emisoras comerciales. Unu de lus
ejemplos más saludables que conocemos es la experiencia de la Red
de r.nmunicadores Campesinos del Norte que agrupa justamente a
promotores de la comunicación que se han organizado para puten
ciar su trabajo y elaborar una propuesta conjunta.

Sin embargo la búsqueda de espacios y formas de comunica-
ción ha ido más allá, a la utilización del papel inclusive, ele
mentó antes considerado de propiedad exclusiva del dominador.
Los ejemplos son variados desde los periódicos de las centrales
rampesinas y federaciones hasta propuestas individuales de corte
maqistral como es el caso de la Revista Pueblo y Folclor dirigida
y editada por don Santiago Solis en Pachascucho provincia de Jau
ja.

Y parece ser que frente al silencio y el autismo impues
tos, la búsqueda continúa no sabemos hasta qué honduras gritando:
Kschksnir^QMi, Somos súnf hasta encontrar el camino del entendí
miento. Esa es quizá la preocupación de miles de hombres y mu
ieres que participan anualmente desde 1984 hasta la fecha en el
Concurso de Dibujo y Pintura Campesina. En efecto el campesinado
peruano ha descubierto un nuevo espacio de comunicación en el
cual puede expresarse desde su ancestral coi=movi5ión y desde su
propia lógica. El Concurso Nacional de Dibujo y Pintura Campesi



na constituye hoy un importante canal de comunicación del pueblo
campesino que deseoso de hacer conocer su vida, sus costumbres,
sus necesidades y aspiraciones participa anualmente con sus pro
puestas gráficas los mismos que son claro reflejo de su realidad
y utopía. La experiencia es valiosa por la intercomunicae ión que
se establece entre campesinos y entre ellos y el resto de la so
ciedad.

Los cuadros participantes en el Concurso reflejan también
la necesidad de la autoafirmación, el reconocimiento y el encuen
tro respetuoso. Pero además muestran los trozos de un mosaico
que aún no termina de unirse.

Finalmente, a través de esta propuesta y las investiga
ciones que se vienen realizando se ha descubierto que nos encon
tramos frente a nuestras gráficas artísticas tremendamente com
unicativas, que ubicándose al final de una larga tradición pictó
rica expresan ciertamente rupturas y continuidades -en lo formal
y en el contenido- con otras épocas para que usen en la actuali
dad criterios, categorías y pautas culturales elaboradas
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El arte y los mitos han sido estudiados desde di-ferentes

aspectos, pero en general no se va más alia de su recopilación

para el aprecio por su belleza literaria o su valor estético, no

se ha llegado a percibir hasta donde estas manifestaciones se

relacionan con el conjunto de la vida social del campesinado y

de un sector urbano importante por estar conformado por migrantes

o  hijos de los mismos que siguen compartiendo los rasgos

ideológicos más importantes de sus grupos de origen. El arte y

los mitos son una forma de verdad ("verdad social"

ANSION, 1987:18) que responde a una ideología propia; la

objetividad que la rigurosidad de las ciencias occidentales

reclaman son sólo un pretexto para desestimar la validez de estas

manifestaciones. Por ello pensamos que es necesario acercarnos

con una actitud desprejuiciada a los relatos míticos asi como a

cada una de las manifestaciones artísticas para observar su

contenido y comprender su lógica pues ésta es sin duda alguna

una forma de entender la dinámica de su pensamiento. No queremos

decir con esto que se deban dejar de lado otras investigaciones,

lo que queremos decir es que esta fuente ha sido relegada por no

haber sido cabalmente comprendida en su importancia y que debe

ser considerada como fuente fundamental para comprender los

procesos en el mundo andino.

La construcción de la identidad en el Perd tendrá que darse

alrededor de la cultura andina que ha sorteado durante siglos

todo tipo de agresiones e imposiciones modificándose e

innovándose en sus formas pero sosteniendo como principios

fundamentales la reciprocidad y la unidad de los opuestos

complementarios como dinámica de vida y Olnica garantía de

supervivencia. El encuentro entre "el zorro de arriba y el zorro

de abajo" se dará a pesar de las barreras las barreras

ideológicas de un sector minoritario de la población y para ello

debemos ir reconociendo otros caminos para lenguaje y la

comunicación que permitan acceder a una mejor comprensión y

valoración de la tradición cultural andina. El encuentro de

"todas las sangres" es hoy más cierto que nunca y hacia ello

tendremos que orientar nuestros esfuerzos. El documento que aqui

presentamos esperamos contribuir a abrir uno de estos espacios de

ref1ex i ón.

La invasión espahrola trajo consigo no sólo la violencia del

saqueo y la imposición de una ideología diferente, si no un

conjunto de patrones de conducta y formas de comunicación

distintos. Uno de ellos fue la escritura alfabética que sustituyó

en los medios oficiales a los diferentes recursos mnemotécnicos

que se utilizaron antes de la llegada de los espaTroles: los

kipus, las qellcas, los ideogramas en los textiles, las
representaciones teatrales con cantos y narraciones, es decir, la

imagen y la palabra eran los pilares de la comunicación. Hoy en

día, a casi 500 atros de la irrupción hispana en tierras

americanas, los pueblos indígenas y la mayor parte de la

población campesina andina sigue utilizando estos mismos recursos

para comunicarse, la escritura no ha permeado a pesar de que la

escuela oficial "obligatoria" ensetra a leer y escribir el
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castellano. No es este el lugar para analizar los -factores por

los que la escritura sigue siendo un recurso ajeno a esta

población. En un conversatorio sobre el mundo andino Rodrigo
Montoya a-firmó que el campesino aprende a través de sus ojos y

sus manos, a lo cual nosotros agregaríamos que además el hombre

andino sigue comunicándose a través de la imagen y de la palabra

en las di-ferentes mani-festaciones artísticas y mitos
incorporando en ellos los nuevos elementos y sucesos recreando de
esta manera su propia historia de acuerdo a su ideología. Los
grupos étnicos tienen sistemas o lenguajes artísticos en mósica y
canto, danza y teatro, poesía y artes plásticas con
características propias que debemos conocer y aprehender a través
de la sistematización cientl-fica.

Los grupos étnicos han sido blanco de violencia en sus

di-ferentes -formas: despoj amiento, explotación, agresión -física e
ideológica y marginación primero por la sociedad colonial y
posteriormente por la sociedad republicana que los relegó a
ciudadanos de segunda clase. Sin embargo, los acontecimientos
generados a partir de 1980 por una guerra no declarada entre

Sendero Luminoso y las Fuerzas Armadas han colocado a los

campesinos al centro de dos -fuegos y, cuando no son víctimas del

en-frentamiento armado, son los primeros sospechosos de haber
tomado partido por alguno de los dos bandos. Ellos han sido

perjudicados en todos los aspectos sin haber participado en

ningiin nivel de decisión sobre lo que sucede en sus propias

tierras. Si el hombre andino ha sido siempre sujeto de violencia

¿Por qué esta violencia lo a-fecta tan profundamente? Sin duda

alguna la violencia -física y el despojo son -factores importantes,

pero la trasgresión de los -fundamentos ideológicos andinos

parecen ser los más determinantes, puesto que el control social

al interior de las comunidades está estrechamente ligado con las

sanciones -físicas, alteraciones en el desarrollo de los ciclos

agrícolas, zoomor-f ización de los transgresores; la primera

ejercida por los propios hombres y las dos dltimas de origen

sobrenatural. Esta es la base para una explicación del impacto

que produce la desaparición y el mutilamiento de personas que

impide a sus deudos cumplir con sus ritos -funerarios negando de

esta -forma toda posibilidad de que sus muertos lleguen al "mundo

de los muertos" (El grupo teatral Yuyachkani en su obra "Adiós

Ayacucho" recoge esta problemática); los huaynos que cantaban los

soldados cuando salían por las calles de Huamanga tenían letras

elaboradas expro-feso para tocar los sentimientos más pro-fundos

del hombre andino y asi provocar el miedo en la población.

Aparentemente en este caso la violencia ha refinado sus métodos

y  éstos sólo son equiparables con las acciones que la

administración espafrola en complicidad con la iglesia cometió

contra la población aborigen en los tiempos de la extirpación de

idolatrías.

Los científicos sociales se han acercado a este fenómeno de

violencia desde diferentes disciplinas con marcos teóricos,

metodologías y objetivos específicos. Su trabajo de

recopilación, descripción y análisis ha considerado las versiones

oficiales de los hechos (de ambas partes) asi como testimonios de
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quienes -fueron sobrevivientes o participantes en ellos y es a
partir de este material que se elabora la historia contemporánea.
Sin embargo, pensamos que estos trabajos no están considerando la

versión de los protagonistas que viven el drama de ser victimas
de esta lucha desde su propia lógica a partir de sus recursos
mnemotécnicos y de comunicación tradicionales, nos referimos a
las diversas manifestaciones de arte, a la tradición oral y a los
mitos. Es relevante el auge que han tomado las diversas

manifestaciones artísticas en todos sus aspectos, el arte parece
fortalecido en estos momentos de crisis y violencia; pensamos que
este fenómeno no se debe exclusivamente a la necesidad de generar
ingresos económicos adicionales, si no a una necesidad de
común icac ión.

Juan Ansión (1987) ha realizado un estudio sobre el

pensamiento mítico en Ayacucho y a través de él ha probado la

capacidad del campesino para adaptar sus antiguas tradiciones
andinas reinterpretándolas en el nuevo contextb y recreando su
contenido a partir de sus propias categorías, lo que le permite

considerar conceptos fundamentales en la lógica de su pensamiento
como son la cuatripartición, la dialéctica de la oposición

simétrica y complementaria que nos permite comprender que los

significados de algunos símbolos no son inmutables y que varían

según su contexto.

El estudio sobre la continuidad cultural en las tablas de

Sarhua (NOLTE, 1990) comprueba la vigencia de los conceptos

fundamentales de la ideología andina aun en las tablas producidas

por los migrantes residentes en la ciudad de Lima. Estas

pinturas que recogen en forma gráfica las fiestas, trabajos

agrícolas, mitos, normas, usos y sucesos más relevantes de la

comunidad muestran un manejo del espacio que confirma la vigencia

de la lógica del pensamiento andino encontrado por Ansión para

los relatos míticos. La tradición oral y la expresión plástica

coinciden, como era de esperarse. Será necesario profundizar y

ampliar estas investigaciones a otras manifestaciones artísticas

para verificar en qué medida se confirma lo propuesto en estos
trabaj os.

La investigación realizada sobre la fiesta del carnaval en

Ayacucho (VASQUEZ y VERGARA, 1988) es un trabajo pionero en

muchas sentidos, pero muy particularmente porque ha abordado el

impacto de la violencia a partir de un acusioso estudio de la

fiesta del carnaval. Este espacio ha permitido recoger una

cantidad de información de primera mano pues son los propios

protagonistas de la fiesta las propias víctimas de los hechos de

violencia y ello se explica según los autores, en tanto la

fiesta es un elemento vital en la reproducción de las relaciones

económicas y sociales en el área andina que integra la música, el

canto y la danza entre otras manifestaciones artísticas y es en

la organización para la danza y en las letras de las comparsas

que se encuentra el sentir que en cada uno de los participantes

ha dejado la violencia. Nosotros reforzamos esta idea sugiriendo

la posibilidad de que la fiesta siga cumpliendo el rol que

cumplió en las sociedades precolombinas en cuyo contexto se



esceni-f icaban o narraban algunos hechos históricos para

soacializar los y recordarlos en forma generalizada, de esta forma
todos compartieran la misma versión; en este caso la fiesta es

el momento propicio para contar los hechos como ellos lo sienten,
la censura (particularmente la oficial) es menos estricta y este

es un recurso que se escapa de sus espectativas de las

autoridades nacionales puesto que la concepción de la fiesta

andina difiere totalmente de la concepción occidental.

Los temas que se tratan en las comparsas manifiestan su

rechazo a ser blanco de dos frentes, a la migración forzada, a la

detención y desaparición de familiares, la desestructuración

familiar por la pérdida de los varones (que han tenido que huir o

han sido muertos), etc. y articulan estos hechos con una nueva

versión del nakaq o pishtaco al que asocian con ciertas

características raciales (blancos o negros) y vestidos de

uniforme verde (VASQUEZ y VERGARA, 1988: 32; ANSION, 1987;

retablo "Pishtaco* de Nicario Jiménez Guispe). Siendo el

carnaval una fiesta vinculada a la fertilidad, las letras de sus

canciones dan rienda suelta a la alegría y se sobreponen a la

tristeza de su vida cotidiana y, junto con ello, a la rabia y la

cólera que deben reprimir cotidianamente, es entonces que afloran

sus reclamos y sus condenas, donde se vence la censura cotidiana

para denunciar la violencia, el abuso, el enga?fo, etc. que

permite al campesino canalizar su agresividad y acusar a los

responsables "entre broma y serio". Al respecto dicen Vásquez y

Vergara: "...en la óltima década se ha introducido una canción

testimonial que en diferentes grados de elaboración presenta

directa o subíiminalmente un diagnóstico de las condiciones de

vida y los efectos de la coyuntura política actual...asi es

frecuente escuchar canciones que dan cuenta de los abusos,

allanamientos, genocidios y desapariciones que en algunos

departamentos ha pasado a ser parte de lo cotidiano"

La investigación sobre el carnaval ayacuchano que recoge el

impacto de la violencia abre una veta no explotada en el arte y

la cultura andina como un recurso de comunicación fundamental. El

estudio de los contenidos en las diferentes formas plásticas son

una fuente de información que debemos considerar pues es la forma

natural de comunicación de un amplio sector de la población

andina y su estudio nos permitirá acceder a su propia versión de

los hechos y a partir de su propia lógica interna. La

producción plástica del hombre andino es vasta: retablos,

pintura, imaginería escultura, talla, burilado de mates, etc.

Podemos establecer dos grandes líneas de producción, la de los

maestros artesanos que corresponde a la elaborada por atífices

que se han dedicado en forma exclusiva o prioritaria a la

producción artesanal habiendo alcanzado situaciones de prestigio

y  reconocimiento a nivel regional, nacional o internacional y

cuya obra está dirigida fundamentalmente a consumidores ajenos a

su propia cultura. Esta es la producción que circulará en el

mercado capitalista, pero no por ello deja de tener una

organización lógica propia y un contenido cultural importante,

(más adelante abundaremos sobre este aspecto). La otra línea de

producción es la del campesino anónima que produce para sí mismo



o  para intercambio local o regional, lo máis relevante de esta

producción es que sigue patrones muy de-finidos en su elaboración

y  en el caso de la plástica esta generalmente asociada a

celebraciones rituales (el ejemplo más claro son los san marcos

y las tablas de Sarhua elaboradas en la comunidad para poner en

los techos de las casas que se terminan de construir). Nosotros

no trabajaremos con este material, sino con el que se ha

recopilado a través de un concurso nacional de pintura campesina

que está dirigido a este sector.

Para dejar claramente establecida la diferencia entre una

producción y otra y su vinculo tomaremos el ejemplo de más

gráfico y conocido que es el de los retablos ayacuchanos. En los

últimos 50 afros ha sufrido una transformación significativa y de

ser el Cajón de San Marcos que se utilizaba para las fiestas de

herranza y algunos rituales propiciatorios para conseguir la

multiplicación de sus animales pasó a ser el retablo testimonial

que tanta difusión tiene actualmente entre los intelectuales y

periodistas interesados en el tema para ilustrar sus artículos e

investigaciones. No podemos obviar los nombres de los artífices

del cambio, en un primer momento fue don Joaquín López Antay

quien alentado por algunos pintores e intelectuales de la

capital introduce el primer cambio y utilizando el concepto

esencial del cajón de San Marcos elabora los primeros retablos

costumbristas con escenas propias de la región como son la

cosecha de tunas o algunas celebraciones de la Semana Santa.

Estos retablos entran al circuito comercial del turismo

y de los circuios de intelectuales de la capital con mucho éxito.
En 1975 el gobierno otorga a don Joaquin el Premio Nacional de
Arte sentando asi un precedente importante entre los propios

artesanos, pero lo que más alienta a los artesanos a cambiar su

producción es el éxito comercial y la demanda creciente por
retablos que les permite un ingreso económico significativamente

mejor que el que pueden recibir trabajando en el campo y

dedicándose eventualmente a elaborar algún producto artesanal.

Como la competencia por el mercado es dura, hay que forzar la
imaginación para crear nuevos temas. El otro gran maestro que
propicia el segundo cambia es don Florentino Jiménez Toma quien

amplia significativamente el repertorio costumbrista e introduce
algunos cambios en cuanto a formas y recursos que sustituyen el
cajón propiamente dicho (cajas de fosforos, cahas, etc.). Entre
su repertorio costumbrista comienza a incluir algunos temas
históricos: "Las correrías de don Andrés Avelino Cáceres" y "El

suplicio de Tupac Amaru y la inmolación de Cahuide" en 1974 y ya
para 1976 elabora los primeros retablos con temas políticos:
"Mariategui" y "Vida y pasión del Che Guevara". No vamos a
abundar en los temas desarrollados por don Florentino, muchos de
ellos se refieren a la explotación, marginación, etc. pero es

importante sefralar que en 1984 él elabora el retablo "Masacre de
Uchuraccay" en homenaje a los 8 periodistas muertos y se inicia
asi una linea de trabajo en torno al problema de la violencia de

la lucha armada a través del retablo testimonial que es tomada

por otras líneas de producción sobre todo entre los artesanos
ayacuchanos. Es importante sefralar que don Florentino es natural
de Alacamencca, comunidad geográficamente muy cercana a la



comunidad de Chucchis donde se inicia la lucha armada en 1980.

Esta línea testimonial es seguida por muchos artesanos y
a  manera de hipótesis se podría sugerir que esto se debió al

éxito y la di-fusión que tuvieron este tipo de retablos lo cual

dió a los artesanos una nueva opción en cuanto a temas y al
romperse el temor a la censura (se consiente que el poblador

exprese lo que quiere siempre y cuando no lo haga por medio de
la prensa o la radio), se abre la posibilidad de comunicar hacia

a-fuera lo que se dice al interior de las comunidades de varias

otras maneras. Probablemente haya sido una combinación de éstas

posibilidades las que sustentaron esta opción pues no han sido
pocos los trabajos que reprodujeron escenas de masacres,

allanamientos, detenciones y en-frentamientos, sobre todo los

artistas ayacuchanos que, además de tener una extraordinaria

sensibilidad artística, han sido los más a-fectados con los

sucesos. Es probable que la producción más abundante en esta

linea haya sido la de los retablos y sus principales compradores

han sido los intelectuales y periodistas (particularmente

extranjeros) interesados en el tema, inclusive algunos han sido

hechos "por encargo" (a solicitud del interesado) para

exposiciones.

Aparte de los retablos testimoniales, existen pinturas,

talla en piedra de Huamanga, cerámica, mates burilados, textiles

y  otras mani-festaciones artísticas que sugieren el tema de la

violencia o de hecho lo tratan. Me parece muy interesante que

haya todo un despliegue de imaginación para poder transmitir su

rechazo a la violencia o los hechos que han vivido o han

escuchado por boca de -familiares o amigos. Cuando un artesano

o-frece su producto -fuera de su comunidad tiene que cuidar mucho

más en hacerlo entendible, porque quien lo compra no

necesariamente comparte los mismos marcos de re-ferncia y

simultáneamente tiene que ser -fiel a si mismo; en la buena

combinación de estos elementos radicará su éxito. En otros

trabajos las sugerencias son sutiles pero contundentes, la

presencia de soldados donde antes se representaban tunales, o la
conversión de los mósicos de Quinua en soldados con las caras

pintadas, claras alocuciones a la presencia de las -fuerzas

armadas en la zona. Salvo los mates burilados, la producción es

ayacuchana. Al interior de esta misma producción podemos

encontrar una diferencia significativa, aquellos que viven

fuera de Ayacucho elaboran piezas con profusión de escenas de

enfrentamientos, sangre, muertos, etc. mientras que aquellos que

viven en Ayacucho mismo elaboran mucho más el contenido de sus

piezas y sus testimonios son prácticamente sugerencias de lo que

viven, tal es el caso de las tallas de Antonio Pizarro.

Para ilustrar este tipo de producción analizaremos 3 tablas

de Sarhua producidas en Lima entre 1986 y 1987, en ellas podremos

observar algunos elementos que se reproducen también en otras

manifestaciones de la cultura andina (mitos, mdsica, etc.) Estas

tres tablas se refieren específicamente a la presencia de los

sinchis en la comunidad de Sarhua: "Sinchis", la incursión de

Sendero Luminoso en la comunidad: "Onqoy" y la tercera se refiere

\\\



a  las detenciones que llevan a cabo las -fuerzas armadas en los

caminos del departamento de Ayacucho: "Maldecidos". Para

analizar el contenidos de estas pinturas, transcribiremos sus

textos y haremos las observaciones más signi-f icat i vas de cada

ilustración. Como hemos dicho anteriormente, estas tablas son

producidas por un grupo de migrantes ayacuchanos que se han

agrupado en la Asociación de Artistras Populares de Sarhua.

SINCHIS

"30 de setiembre 81 2 p.m. Entre grasnidos rayos y vientos semi

uracan destruyeron a la comunidad 13 cobardes sinchis armados de

metralletas bombas lacrimógenas valeandose sin control turturose

300 ni?ros escolares encerrados en sus aulas manuceo solteras y

nifras a-fanose en saquear empresa comunal $500,000 tiendas casas

busco plata antigua detenían a patadas golpes y metralletas

haciendo mascar piedrecitas recluto entre charcos de sangre sin

compasón inocentes humildes campesinos(as) los maldecidos creó

temor sin del mundo quedó centenares ni?ros y ancianos enfermos en

cama con el brutal inhumano agresión algunos por balazos.

ONQOY

"Portando metralletas cuchillo petardos explosivos y bandera con

vestidos distintos llegaron intrusos elementos extraeros a la

comunidad sacando casa en casa a los comuneros a un cabildo

obligando con amenazas de muerte se les escuche sus falsas

promesas de justicia social - mejor estándar de vida -humildes

inocentes campesinos netamente de habla quechua con ideología

propia de tradición no comprenden discursos proroetidoras de los

extraeros - confundidos por elcambio de vida deploran a los apus

suyos y a los patrones de la comunidad pidiendo protección
urgente"

MALDECIDOS

"En diferentes comunidades y caminos a la ciudad los maldecidos

militares aprehenden a golpes y patadas a los inocentes

indefensos campesinos en busca a los malhechores intrusos mal de

rabias terroristas - Los apresados sedientos y ambrientos semi

muertos son conducidos a la ciudad para ser juzgados por

elementos que no conocen vida campesina"

Hemos seleccionado el conjunto porque las informaciones se

complementan. Si observamos la tabla de "Sinchis" en la que

aparecen los militares uniformados, se hace muy evidente la

diferencia con la población civil. La ropa no hace más que

reforzar los rasgos físicos que los pintores han tratado de

realzar. Por otro lado la violencia es muy fuerte, inclusive

aparecen heridos de bala y cuando menos dos personas maltratadas
con violencia. En la tabla de "Onqoy", (enfermedad, epidemia) a

pesar de que el texto se?rala las diferencias en la ropa, un

primer golpe de vista no lo evidencia asi, sin embargo, al no
estar uniformados las diferencias son menores, algunos hombres



llevan gorros en lugar de sombreros, utilizan morrales de cuero y

zapatillas o botas (aunque hay algunos con ojotas también), las

mujeres llevan pantalones debajo de las -faldas y el pelo suelto

en lugar de las tradicionales trenzas, hombres y mujeres llevan

mantas a la usanza tradicional. El texto y la ilustración

muestran un reunión con presencia de gente armada, pero no hay

evidencia de maltratos ni golpes, lo que si se puede observar

son las banderas y la distribución de propaganda. Hay otro

elemento que me parece importante resaltar y es la presencia de

mujeres y niPros entre los extrafYos a la comunidad, cosa que no

sucede en la tabla anteriormente mencionada. Finalmente

observaremos que en ninguna parte de la tabla se hace alusión a

Sendero Luminoso, sólo se muestran banderas rojas con la hoz y el

martillo que invitan a la lucha armada. Finalmente en la Tabla

"Maldecidos, aparece nuevamente los uniformados con equipos de

campaPfa y radio para comunicarse a la ciudad, gente golpeada y

amordazada en el suelo incluyendo una mujer que lleva patalones

debajo de la -falda, detalle que les permite a los pintores

asociarla como extraPra a la región.

La otra linea de producción está vinculada al campesino

anónimo, a aquel que sigue produciendo artesanía y

eventualmente objetos de arte como una actividad más de su

quehacer cotidiano para resolver sus necesidades. Este

campesino anónimo elabora mucho menos su mensaje pues no

produce regularmente para un público ajeno a su realidad, sus

códigos están establecidos y no siente la necesidad de

reelabora los permanentemente ya que los ellos por razones

obvias. En este sentido los materiales recogidos a

través de los 7 aPros que se viene desarrol lando el Concurso

Nacional de Pintura Campesina que convocan anualmente un conjunto

de organizaciones vinculadas a la promoción y el desarrollo

agrario con sede en Lima y las centrales campesinas e
instituciones a-fines a nivel departamental constituyen un valioso

documento único en su genero porque además de guardar el
testimonio gráfico, cubre un geograficamente un area importante y

tiene continuidad en el tiempo, es decir podemos seguir la

evolución de una región o alternar y comparar varias. (Para mayor
información sobre la historia y la dinámica del concurso se puede

consultar su reciente publicación Imágenes y Realidad: a la
conquista de un viejo lenguaje). El archivo en Lima guarda

alrededor de 2500 diapositivas correspondientes a todas las obras

que han llegado a Lima (existe un proceso de selección previo en
cada una de las regiones donde este concurso se realiza). Los

temas son muy variados: fiestas y tareas agrícolas, la situación
de marginación y explotación de los campesinos, acciones de lucha

y reivindicaciones logradas (sobre todo en las regiones donde se
practica la agroindustri a), la migración y la violencia producto
de la lucha armada. Algunas de las características comunes más
importantes en estas obras son las siguientes:

- el realismo intelectual, que permite identificar a las personas

por su ropa y sus actividades.

- el estilo continuado que se caracteriza por ser una



composición donde aparece una sucesión de escenas referidas al

mismo hecho o al mismo tema* La composición de estas escenas
varia, puede estar asociada a la bipartición a la cuatripartición
teniendo como ejes líneas perpendiculares o diagonales y
eventualmente aparece como plantas en las que cada hoja está
referida a una escena.

-  la percepción dinámica del espacio que se manifiesta por la
utilización de varias perspectivas en forma simultánea.

Estas carácterísticas coinciden con las que presentan los
dibujos de Guarnan Poma pues responden a los mismos principios de
composición y de concepción del espacio. Los fotógrafos
campesinos que participaron en la experiencia de TAFOS (Taller de

Fotografía Social) también envidencian el mismo manejo del

espacio y composición logrando registrar imágenes de gran impacto

que responden a una óptica diferente.

En el archivo del concurso hemos encontrado 38 temas

referidos a la violencia armada en el campo, estos se distribuyen

geográfica y temporalmente como aparece en el siguiente cuadro 1.

\V\



CUADRO l: DISTRIBUCION GEOGRAFICA Y TEMPORAL DE PINTURAS

REFERIDAS A LA VIOLENCIA EN EL CONCURSO NACIONAL DE PINTURA

CAMPESINA DE 1984 a 1990

DEPARTAMENTO 1984 1985 1986 1987 1988 1989 1990 Total por

Depto.

ANCASH 1 1 2 4

APURIMAC 1 1

AYACUCHO 1 1 1 7 10

CUSCO 1 1

HUANCAVELICA

HUAURA (LIMA) 1 3 4

ICA 3 3 2 8

JUNIN 1 • 1

LA LIBERTAD/

LAMBAYEQUE

LORETO 1 1

PUNO 3 1 1 5

PIURA 1 1

CAJAMARCA

CERRO DE PASCO 1 1

AMAZONAS

HUANUCO 1 1

Total por afro: 4 1 11 5 3 14 33

Los organizadores del concurso no han sefralado temas específicos

a desarrollar. El tema de la violencia aparece recien a partir

de 1986, afro en el que el concurso toma mayor impulso al

constituirse los Comités Regionales. Por otro lado es interesante

observar que a pesar de que el número total (38) no es
significativo respecto de la totalidad, su distribución coincide
con la mayor incidencia de la violencia siendo el departamento de
Ayacucho el que lleva la mayor cantidad de representaciones

sobre el tema. Sorprende también que sea el Depto de lea el que

sigue, sin embargo ello se puede explicar en la medida en que hay \VS



una -fuerte migración de ayacuchanos hacia este departamento. Por

otro lado, los afros de mayor producción re-ferida a la violencia

son 1987 y 1990. La primera observación sobre el conjunto que

podemos hacer es que las alusiones a Sendero Luminoso

prácticamente no existen re-feridas a la violencia, este hecho

coincide totalmente con lo encontrado por Vásquez y Vergara en su

investigación sobre el carnaval en Ayacucho. Las escenas de

violencia presentan en -forma casi constante a hombres armados

con metralletas que visten botas, uni-forme verde y pasamontaftas

generalmente de color negro, no existe indicación alguna sobre

su pertenencia pero, la presencia de helicópteros y la propia

vestimenta nos hecn pensar en las fuerzas armadas. La violencia

está referida a la muerte, mutilación (decapitamiento),

allanamientos, violaciones, matanza de animales robo de alimentos

y  herramientas e inclusive un entierro con la presencia de

policías (1989-111-084). En otra lámina que también ilustra el

tema de un entierro, en este caso el de un nifro, el cuadro está

dividido en dos por una linea horizontal y aparece en la parte

superior el entierro y en la inferior los soldados (1988-\/II-40)

La asociación del ejército con los sectores urbanos (que

detentan el poder y propician la explotación) de acuerdo a la

ilustración, muestra a las fuerzas armadas de su lado (1989-1-29)

Sólo existen dos láminas que tiene abiertamente la presencia de

un guerrillero y se entiende asi por su brazo se convierte en la

hoy y el martillo siendo el personaje uno de los protagonistas de

la liberación (1989-1-011) en la otra lámina donde aparece la hoz

y  el martillo aparecen también unos ojos en el cielo, clara

intención de mostrar la participación de los dioses (1989-VII-ló)

Sin embargo las láminas que más nos llaman la atención son

aquellas que tienen claras referencias a sus mitos y a un manejo

del espacio que concuerda con su propia concepción del universo.

Sefralaremos brevemente algunas de ellas y sus características más

resaltantes:

1985-060-11 muestra un espacio dividido en dos, del lado

izquierdo del observador se ve la presencia de los cerros (apus)

y  un grupo de personas que danzan y bailan, en la parte central

una linea vertical separa una imagen de la otra y del lado

derecho aparecen hombres vestidos de soldados sobre una gran

mancha roja semejante a un charco de sangre. Ce este lado no se

puede apreciar la presencia de ningiln ser sobrenatural.

1980-xx-i-l La imagen nos muestra a soldados expulsados de un

espacio sagrado (la falda de una cerro), algunos soldados tienen

cabeza de cabra, otro de puma ...del otro lado se observa a un

hombre con una guitarra y un ave sobre la cabeza (paloma?) Aqui

hay claras referencias a mitología respecto de los hombres que

llevan parte de su cuerpo convertidos en animales, esta es una de

las cracterísticas de los "condenados" (hombres o mujeres que han

transgredido las normas de conducta social.

1987-VII-04 Está lamina nos muestra una especie de diablo (podría

ser el wamani) que se mimetiza con los cerros y cuyos brazos
recogen todas las cosechas. El sol no aparece en el cuadro y la



presencia de los saldados nos permite asociar este hecho con la

violencia.

1987-VIII-04 En esta lámina resalta la presencia del sol y la

luna con una bandera ensangrentada que ocupa un lugar muy
importante en el cuadro. El texto que acompaha esta lamina dice

en una parte "si la violencia no se detiene, nuestro pabellón se

convertirá todo de rojo. Del lado derecho del observados aparece

un dragón (el amaru?) y al respecto el texto dice "la boca del
dragón es el cahón como tiene el poder de Satanás..."

19S8~IIl-45 En esta lámina aparece una sol rojo detrás de las

nubes y militares con en lo que parece ser la puerta de un
cuartel, éstos están poniendo carteles con textos referidos a
Sendero Luminoso sobre los cadáveres que aparecen en el suelo.

1988-VII-12 y 1988-XII-29 muestran en el espacio del cielo
helicópteros o aviones y cóndores, como sabemos los cóndores son
animales que tienen una referencia mu directa a la mitología en
los andes, inclusive se dice que en algunos casos los apus toman
sus formas para aparecer en el hananpacha o en el kaypacha.

1989-III-03 Está lamina muestra "Los 4 grandes problemas del
campesinado" e ilustra la tala de los bosques, la escuela, la
falta de transporte y la violencia.

1989-VII-07 ilustra en una lámina que está dividida en los

longitudinalmente, un arresto y un entierro, con claras muestras
de violencia por la presencia de la sangre.

1990-VI-06 Esta lámina está dividida en dos por una línea

vertical, muestra de un lado un obrero, un estudiante y un
campesina en contra de la violencia mostrando la presencia de los
cerros de este lado.

A manera de conclusión podemos afirmar que la imagen resulta

un recurso de expresión vital entre los hombres andinos y que a
través de la se pueden decir muchas cosas que difícilmente se
podrían verbal izar y mucho menos escribir. La producción de los
artistas andinos y de los campesinos tienen un conjunto de
elementos comunes por ser producto de una misma ideología y de
una misma concepción del mundo. Resulta sorprendente ver en que
medida los campesinos de todo el Perd comparten elementos
culturales similares a pesar de sus diferencias socio-económicas,

ecológicas e inclsive étnicas. Finalmente me permito sugerir a

otros investigadores que consideren el recurso gráfico como otra
forma de recoger información alrededor del quehacer de los
campesi nos.

lOr
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RENACIMIENTO ANDINO

Naciente Lenguaje Americano

Ponencia - Simposio Arte Andino, 479 Congreso Internacional de
Americanistas, New Orleans, LA, julio 1991-

"Hay poca correspondencia entre el pulso de cambio histórico y las
periodicidades de rotación calendárica, el cambio figurativo de las
hojas" ha escrito el filósofo Arthur C. Danto en el artículo "What in
the World?", publicado en la revista ARTFORUM, Hay 1990. De esta manera
el describe el fin de una cosmovisión llamada historia, al mismo tienpo
que plasma su fe en las artes plásticas desde las cuales ¿1 espera que
surjan las formas del futuro.

Curiosamente su artículo comienza con un incidente personal quue
ocurrió en el año 1984, fecha aparentemente sin iirportancia, vista desde
la acostumbrada perspectiva eurocentrica de la historia. Sin embargo
esta fecha si es históricamente recordada desde una perspectiva centrada
en América. Es en ese año que ocurren una serie de eventos tanto
personales como colectivos que culminan en la descolonización y
democratización actual de la cultura americana.

En Norteamérica el Museo de Arte Moderno en Nueva York presentó la
exhibición "Primitivismo en el Arte del Siglo XX", la que provocó,
también en Norteamérica, una polémica producida por la acusación que
hizo el crítico Thomas McEvilley al MOMA de haber "quitado el piso al
tercer mundo" (McEvilley, 1984:55). Desde sus diferentes perspectivas
todos los participantes en la polémica evitaron tocar el tema de
reestructuración, tema esencial a cualquier consideración profunda de
ese acontecimiento museológico. El MOMA para hacer su planteamiento
museológico y muuseográfico dejó la clásica unidireccionalidad de la
lógica occidental para emplear la cuatripartición ^ (Lizárraga
1988:154-156). Sin embargo, deformó el sentido dinámico de esa
estructura conocida en los estudios andinos como el paradigma andino
(Adorno 1979b:78-96), habiendo descartado al final la bipartición y
binomio primitivo/moderno, dejando al visitante nuevamente dentro del
laberinto del lenguaje y lógica de la monolítica cultura "moderna .

Al final, la museología y museografía empleadas por el MOMA se
adecúan al esquema de comunicación delineado por Lacan (Silverman
1973:149-193)r 9^® deja dentro de la construcción lingüística y
fuera de la naturaleza. El problema de lenguaje y género como raíz de
represión y censura en comunicación en términos de la mujer (Montrelayt 973:186-187), así como el de lenguaje y democracia (Scarpetta,^en
ilvermaTTÍcomm. personal), han sido tratados ampliamente. Construyendo
_ncima de esa base se plantea que esa exhibición trascendental del MOMA
no redefine la realidad sino que representa solamente un paso, el que
nos ha dejado al borde de un replanteamiento cultural que podría
relacionar adecuadamente cultura/naturaleza, o lo que llama Novak
historia/naturaleza; Barraclough cultura/civilización, Mariátegui
andino/criollo; Ortiz de Zevallos rural pagano/urbano cristiano y
otros definen como el problema central de nuestros tien^^os: la necesidad
de una percepción integral de la realidad, cuyo corolario tendría que
ser la evolución de una expresión sincrónica.
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Esta ponencia esta dedicada específicamente a ese problema y
constituye una propuesta de percepción y comunicación integrales.

A consecuencia del importante acontecimiento que representó la
muestra del MOMA en Nueva York, en Lima el Museo Nacional de Arqueología
y Antropología, por medio de su gran proyecto "Encuentro de Identidad:
Arte y Cultura en los Andes", intentó iniciar en un lenguaje propio un
auténtico diálogo americano. Este proyecto, que afirmaba la integridad
del espacio geográfico y cultural andino, fue^ respaldado por una
Resolución Ministerial y un comité de apoyo de veinticuatro destacados
empresarios e intelectuales (Lizárraga 1988:154-156). Sin embargo se
quedó trunco por falta de apoyo económico. No obstante, el esfuerzo del
MNAA a responder el MOMA, una vez iniciado, seguía su curso hacia su
realización. . . , i 4.

Siguiendo el proceso de simplificación iniciado en las artes
plásticas por Malevicht, Mondrian y Cezanne, llamado posteriormente
deconstrucción por la filosofía francesa del medio siglo, el MNAA creó
un segundo proyecto "Renacimiento Andino: Naciente Estética Americana ,
con un presupuesto de solamente % 5,000 en vez de $ 127,000 del proyecto
inicial. Rompiendo el esquema conceptual que fragmenta el mundo en
primero y tercero, el MNAA propuso al MOMA un proyecto de acción
simétrica, proyecto que también por su naturaleza integral
antropología-arqueología-arte, se quedó en la promesa (cartas de
Varnedoe; Teichel, Art Museum, University of California, Berkeley;
Warner, de Young Museum, San Francisco, actualmente en mi archivo

^ Finalmente el MNAA por el costo de $ 1,000, auspiciado por Concytec,
inauguraba en Lima en junio de 1989 la exhibición "Renacimiento Andino:
Un Concepto de Identidad Cultural" y, al public^ el siguiente
manifiesto y plan de nueve puntos para descolonizar la cultura
americana, sentaba una base de equilibrio pasado/presente, sur/norte y
asumía el liderazgo en la naciente vanguardia andina y americana.

En la grave situación por la que atraviesa el país es
necesaria una propuesta peruana de paz. En los ̂ des la
concepción de "relación adecuada" es un valor primario, base
de la armonía de conjuntos.

El sentimiento de estar dominado es el estado mental de
quienes no tienen la entereza interna para afirmar el
valor de ser (individual y colectivo) y poner orden,
afirmando valores, en su propio espacio.

Renacimiento Andino significa el esfuerzo de poner en un
cuadro coherente y armónico una cultura andina/peruana/
americana.

Consideramos necesario afirmar y poner en práctica los
siguientes nueve puntos que significan el reconocimiento de
valores nacionales ̂ e representan en sí una propuesta de paz
y resurgimiento nacional.
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1.Introducir el paradigma andino, cuatro esquinas y un centro
y sus variaciones como estructura auténticamente americana.

2.Demostrar su utilidad etico/éste'tica como sistema de
comunicación.

3 Afirmar el textil andino pre-europeo como fuente
auténticamente americana de ética y estética, demostrando el
valor paralelo y complementario de los diferentes medios de
creación.

4.Abrir un flujo recíproco de información y cultura a nivel
eimericano sur/norte.

5.Comenzar un diálogo en las artes haciendo posible el
desarrollo de un lenguaje crítico propio al area andina y
participación descolonizada en el movimiento cultural occi
dental .

e.Revalorizar el lenguaje de la ar^eología andina,
introduciéndolo al discurso de la historia del arte uní
versal.

7.Comenzar un diálogo que haría posible reorientar la
enseñanza en las artes de acuerdo con la realidad na
cional, regional y americana.

8 Formular propuestas visuales al nivel museológico que haría
posible introducir al pueblo la coherencia de su cultura
pasado/presente, facilitando nivelar los conceptos de arte/
arte popular en una sola expresión.

9.Realzar la imagen del Huseo Nacional de Arqueología y
Antropología como cuna de una expresión nacional y regiona
por tener la colección más completa de expresión andina y ei
Museo de Arte-Ciudad de Lima, como protagonista cultural dei
concepto de continuidad cultural, por tener una colección
que abarca todas las épocas de la historia del arte andino/
peruano, buscando apoyo para programas que tendrían par
ticipación nacional/internacional.

LO que convirtió el sueño en realidad fue el descubrimiento del
sentido básico del sistema calendárico andino, hecho que culm
fruto de cien años de búsqueda en los estudios andinos desde el
del siglo Y Toribio Polo, Uhle, Tello y Posnansky hasta la decada de los
ochenta y el Seminario de Historia Rural en la Universidad de San tercos
rirtrido por Pablo Hacera. La importancia del calendario en términos
arqiiueológicos fue explicada por el arqueólogo Herrailio osas,
siguiente manera;

... .para realizar con éxito la siembra y 'cosecha, se
necesitaba conocer y controlar el ritmo de los
naturales como la lluvia, la energía solar, así como las
estrellas, las fases de la luna y el ciclo solar.
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De esta forma se logró la invención del calendario que
permitió sistematizar y adecuar las actividades sociales a los
diferentes ciclos astronómicos.

Explica el que son los calendarios los que permitieron la integración
de los elementos de la sociedad dentro de un proceso de desarrollo o
evolución coherente, integrada al ritmo de la naturaleza.

Es el descubrimiento del funcionamiento del sistema calendárico el
que permitió que en 1991 el Museo Nacional de Arqueología y Antropología
y la Escuela Nacional de Bellas Artes plantearan un calendario andino
que orientase nuevamente la conciencia hacia los ritmos productivos del
espacio andino-v De esta manera se sentó la base, por medio de un modelo
propio®^<?§e^un'í'"cultura de la paz", cultura que se desarrollara en
armonía con la propia naturaleza (exterior e interior) e historia
andinas. El modelo espacio/tiempo es, efectivamente, el patrón del
sistema andino; (Lizárraga, Arce: 1991, Lizárraga, 1991:4-7).

El descubrimiento de la base del sistema significaba un avance
trascendental en el Descubrimiento de América propuesto por el filósofo
mexicano Leopoldo Zea, y el rescate de su lenguaje nacido de una
percepción dinámica de la vida. Ese encuentro con un rostro propio se
hizo siguiendo una metodología sugerida por Julio C. Tello, fundador del
Museo Nacional de Antropología y Arqueología,que toma la imagen como una
estrategia primaria de comunicación, que medio siglo después se entiende
como la salida de la construcción planteada por Lacan. Escribió Tello:

Y por último, con el progreso de los métodos del conocimiento
y el auxilio de las ciencias antropológicas se tiende a
utilizar todas las fuentes; no sólo aquellas conservadas por
los escirtores de la antigua historia peruana...y,
principalmente los monumentos y materiales dejados allí por
los ahoríqenes, que constituyen la fuente más importante de
investigación, (el subrayado es mío).

Se había relegado a nivel de menor importancia, tanto la expresión
andina de la vida (de cultura/naturaleza integradas), como la población
que la ha estado conservando. Con el tiempo se había perdido el
calendario que marca los ritmos de la vida y se denominaba folklore a la
cultura en sus múltiples formas. De esta manera se creaba la ilusión de
que existe una ralidad fuera de la naturaleza. Es así que,
paulatinamente se creó la apariencia de un dominio de la ciudad sobre el
campo, del calendario moderno sobre el calendario andino, del registro
europeo (la escritura) sobre el registro andino (la imagen). ̂

Con el acercamiento del campo a la ciudad en la década de los
ochenta, el sector urbano/criollo comienza a tomar conciencia de esta
situación e inicia un proceso de democratización. A través de un estudio
del baile ritual regional, el historiador Manuel Burga descubre que el
eje horizontal del antiguo calendario, ahora, según el (Burga 1988:
184-186), disfrazado para encajar con el Corpus Cristi y Todos los
Santos, sigue marcando los ritmos de la vida: el ONCOY MITA, a comienzos
de Junio y la época seca, cuando inician su ciclo las Pléyades y en base
a ellas se hacen las predicciones agrícolas para el año entrante y nacen
las papas, y el POCOY MITA, cuando voltea el tiempo y las nubes,
alentadas por el viento, comienzan a abrirse, dejando que la lluvia
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fecunde la tierra y la papa imilla se convierte en papamama. En tiempos
antiguos también era el momento en í^e la adolescente se transformaba
ritualemnte en mujer (Angulo-Chiu-Lizárraga 1990:7-129).

Al convertir en forma gráfica el discurso del historiador Burga y
relacionar ese texto con el calendario agrícola de Guarnan Poma resulta
una concidencia con los dibujos de la siembra y cosecha de la papa. De
esta manera se descubre que es el ciclo del cultivo ritual de la papa/
dado por el ciclo anual de las Pléyades en relación al planeta Venus, la
base del sistema en sí (González del Río-Lizárraga 1989:14-23/ Angulo-
Chiu-Lizárraga 1989:11-21, Angulo-Chiu-Lizárraga 1990:7-29, Lizárraga
1991:5-6, Lizárraga 1991 ms. s/f.).

Al agregar un tercer punto ritual mencionado por Burga el oncoy lloc
siti (Burga 1988), Sitwa (González del Río-Lizárraga 1989:15-21,
Angulo-Chiu-Lizárraga 1989:23), se descubre que el modelo encaja
también, tanto con el calendario agrícola de Guarnan Poma y la
iconografía del patrón de la llamada "portada del sol" del monumento
Tiwanakense estudiado por Posnansky y el modelo calendárico evolucionado
por el, como los ideogramas de la faja calendárica de Taquile, estudiada
por Echeandía (González del Río-Lizárraga:15-23).

Construyendo encima de esas base, se esclarece que el Oncoy Mita,
que Burga relaciona con el antiguo auquisna, ritual masculino, es en
realidad la chaucosma, ritual femenino y el oncoy el principio maternal
andino, la energía almacenada y disponible (González del Río-Lizárraga
1989:14-23, Angulo-Chiu-Lizárraga 1989:7-29).

Sin referencias calendáricas la historiadora MacCormack había
identificado en la tradición cultural del Lago Titicaca un eje ritual
febrero/agosto (MacCormack 1984:30), que cuando es superimpuesto en el
calendario resulta coincidente con el eje vertical. De esta manera,
llegamos al conocimiento de las coordenadas que sientan la base
estructural y ritual del patrón Tiwanakense.

Es sobre esa base que el MNNAA ha desarrollado nuevos conceptos de
museología que centran al visitante en el espacio/tienpo y reyalorizan
antiguos conceptos de sincronicidad tambie'n en los te'rminos del
registro: la perennizacion de información por medio de la imagen. Se
tomaba los objetos como elementos léxicos y las vitrinas en sí como
elementos de significación que modifican la unidad nuclear y al
relacionarlos mediante la sintaxis andina, y afuera del laberinto
lingüístico postulado por Lacan, convirtieron la sala en un gran tokapo.
De esta manera el concepto de registro ha trascendido los límites del
soporte antiguo (primero tejido y después tejido y papel) y se ha
replanteado en forma de actividad integral (lectura vivida).

Con la exhibición, y la publicación del catálogo del mismo nombre, el
MNAA integra pasado/presente, campo/ciudad, ciencia/arte e inicia un
movimiento andino de auto-afirmación que anula la conceptualización del
mundo en fragmentos de primera y tercera categoría. La colaboración de
jóvenes artistas de la Escuela Nacional de Bellas Artes hizo posible
superar las barreras económicas impuestas, e iniciar la creación de
modelos educativos: un léxico museográfico que permita la evolución de
un sistema educativo integral. Por un lado, por medio de unidades
básicas que presentaran los ciclos fundamentales del sol y de la luna
estudiados por Silverman (1986), Urton (1981) y De la Jara (1972), y en
relación al registro estudiado por De la Jara, Silverman, Solari,
Echeandía y otros, se establecía la relación indivisible ciencias
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naturales-aBtronomía-ciencla Bociales, lo que constituye el contenido

^'"^or'otro" lado, la muestra introducía el concepto del tejido y la
dadaf sus'tref'Lrmas 'básicas:' h'iLdo!"anudaL y ¿ido en'té'inos
S'SS a'. "Si";. ¡ia-fáCaU;- ^ -
una pLspectiva complementaria campo/ciudad y un sentido de geo-etnía.concept^democrático propio planteado por Tello, comunicado por medio de

ir"Z¿escubicrto la base del sistema calendárico e
ta pn valor en agosto del mismo año, siguiendo los puntos

prin^pales del ciclo femenino dado por el patrón Tiv<anakense, el Mu^oprincipares nniestra" "La Papa: Símbolo Andino de Vida" que

el rrsratf i'ciado en las artes plásticas argentinas veinteculmin y..„árraaa 1989:32-35) de la flora americana como metáfora de
Td^ NuLÍs :Sos falendáricos demostraron, tanto que el modelo
Tiwanakense sirve actualmente para marcar los ritmos agropecuario
rituales (MNRA/Cepia 1989, MNAA/Cepia 1989, medito) como que in^líc^rrs,:. 4.'lo. -¡r-í'irti'S -sisr s' sz";."

ti^r^'efcla'rrciend; a^^ Tá ía' r^Lción calendario/registro y^fec^ílenlo rS papfcomo símbolo para expresar conceptos de
integridad enm te'rminos sociales y naturales, "unificado por el r^^
ideXificado como cocha (Lizárraga 1991:6, Lizárraga 1991 ms., De la
""LXicLdo el principio de integridad simbolizado por la papa enGratica ^,.„v^oartición (el rombo centrado en un cuadrado) hizo

(el centro desde el cual integra y brota energía)- sería una ®pLanente de posible^vitalidad. ̂ En "XaSX

SHoX:rXaLraTn^"s3f -
Urna en 1985 Calibrando Orígenes", inició la

riXL if mimoria Electiva femenina (Rngulo-Chiu-Lizárragarecuperación de la la siembra ritual de la papa

rafoX/prlserte" El enfoque integral de la ---grafía es explicado por
el arqueólogo Rosas en la introducción al catálogo.

F1 HNAA continuando con su política de búsqueda de aute'nticas
Lnt^ X han originado nuestra cultura viene acercándose yrXscub^endo el pasado, en base a los test^onios
arqueológicos, fuentes escritas, tradiciones y vivencias del
pueblo peruano.

A continuación afirma ¿1 la importancia del papel de las artes
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plásticas en el rescate de una memoria común y en la creación de la
conciencia colectiva y su expresión:

A lo largo del texto de este catálogo así como la exposición a
que se refiere, el lector encontrará mucho sobre lo que se ha
dado en llamar mundo mágico-religioso andino.

No sorprenda que esta inquietud provenga de los artistas
plásticos pues, debido a la sensibilidad que les caracteriza,
pueden penetrar con mayor éxito que otros en este mundo
Cosmológico de los Andes.

En la primera sala, al señalar la relación en la época arqueológica
entre vestimenta e identidad, se exhibía a trave's de textiles antiguos
las prendas que simbolizaban el status de la mujer ya en etapa
fecunda: axo (túnica), llanqui (sandalia), vincha y haku (cofia)
(Angulo-Chiu-Lizárraga 1991:8-10). Al mostrar un medio axo (falda) (ver
definición de Gisbert 1987) Paracas y polleras contemporáneas, se
transmitió al público con un lenguaje de imágenes, una idea de
continuidad y transformación cultural. . ^ ■ 4. •

En una segunda sala, continuando con el empleo de la sintaxis andina
que define el centro como la verticalidad entre dos costados (Gisbert
1987:175, Lizárraga 1988:64-68), se conjugaba un lado de la sala como
memoria (prácticas antiguas planteadas por la^ arqueología y
etnohistoria) y el otro lado como conciencia (practicas actuales
descritas por la antropología, poesía y expresión plástica actuales) ̂ r
el centro que daba la pervivencia del principio del continuo muerte/vida
en términos de madre hija expresado por el orden simbólico dado la
coca/papa en la siembra ritual de la papa (Arnold 1989:s/n;
Angulo-Chiu-Lizárraga 1990:7-31). En base ala yuxtaposición de un
bordado contemporáneo de Puno (perspectiva femenina contemporáneo de la
cosmología), puesto complementariamente al lado de la expresión
masculina (dada en el siglo XVII por Joan Santa Cruz Pachacuti) enreSiral Lquema de la luna como estudiado por Urton (1981:151), se
dió el juego entre luz lunar/luz solar y sombra sobre la faz de la
tierra en relación al movimiento cíclico de los líquidos, la substancia
ancestral, base de la fecundidad de la tierra y la cosmovisión femenina
(Arnold 1989: s/n, Angulo-Chiu-Lizárraga 1990:16-26). De esta manera la
relación cocamama/papamama, planteada en un bordado contemporáneo, una
arpillera y una máscara contemporánea, montados conjuntamente, es
expresada como un principio o base cultural y natural, pasado/presente,
de una naciente conciencia colectiva cair^o/ciudad.

En el catálogo que acompaño la muestra se publicaron los dos
calendarios agrícola y ritual, dados por Guarnan Poma, base de las dos
cosmovisiones, femenina y masculina, y sucesivas mutaciones del sistema
calendárico y la cosmología andina: conocimiento imprescindible para una
comprensión adecuada de iconografía andina arqueológica, colonial y
actual Por ejemplo: en la iconografía colonial la cuatripartición de
las Pléyades se da en forma de "edificios" en Guaman poma y en la
pintura de la Virgen de Cocharcas. El equivalente en el arte popular
Ltual es una casa o "coica", en la sierra y una mata de plátano en la
selva (observado en la arpillera "El Cultivo de la Coca' y el estudio
calendárico de Ríos Torres, inédito). Cabe señalar la reproducción
vegetativa del plátano.
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„na segunda parte del catálogo se tratd el te- ̂de -ti^enta^andina
citadina en términos de el conjunto andino (Samuel
concepto de vestimenta arquetípica al delinir ei o j
1990:36-43). _ Centro Internacional de la Papa

Respondiendo a exhibición de "La Papa", el proyecto
para montar en su local ^ Andino" se convirtió en
museológico iniciado con ena presentaciones posteriores en
itinerante. De esta manera, por i^^tit^^Lnes como la
cuzco, ''"universidad Nacional Agraria, La Escuela
universidad Sa^Har , Femenina del Sagrado Corazón,
Nacional de Bellas Artes y xa sistema independiente de
el HNAA, al emplear la barreras impuestas por los
comunicación, comienza a tr tqqox v n orientar a la población
medios de comunicación (Benavides 1990) ^ ideología
hacia una naciente conciencia Tawantinsu^,
andina, planteada no como 1 Marx" sino como un sistema
sueños utópicos o milenarios 'de recuperación por un
vital mantenido por el ^ MNAA.una fuerza importante
dormido sector criollo. ^ la
en la democratización de la cu Pachacuti al renacimiento

Una variante del concepto otra propuesta andina
Andino: Un Ciclo Rítmico de Vida la otr p P
salida de la Escuela Nacional siliLria de la
principio básico de comunicac . base conceptual compartidaApercepción V colectiva de ^.^dr^^ni^aci^V -prensión ::^tua.
que establece 1°= presentado veinte versiones de coherencia

Hasta la fecha se ha p lenouaie propio de sintaxis,
cultural pasado/presente, comunicadas en un lenguage prop
orden y eimbología etapa de auto-afirmación

Al mismo tiempo que el vmm inici , , ¿ pintura y Dibujo
cultural, =^^>^56 el fenómeno e oncur^^ ae democratización cultural.
Campesino que también un ^ campesina a travea de su
al canalizar hacia "e^mLino año que el MNAA logra proyectar
expresión propia. En 1998 , rumbo en el cual
públicamente su propuesta, función de las imágenes
comienza una reconsideración de la tunci^ habilidad de
proporcionadas por los j^^agen como estrategia de
dibujar del campesino sino crítica de las artes
comunicación, pricipio de indigenis Traba Y Lauer, (Traba 1984;
plásticas en la decada de los -atenta por con la
Lauer 1976). Esta perspectiva cu REALIDAD: A la Conquistapublicación y presentación ^^^ric^ P^Úcados exTresan
ae un ^®®9ua3e. LOS tres artículos teórr ^
las tres posiciones básicas sobre i ambivalencia y renacimiento
largo del siglo en curso: "^rin^isten en nuevas
andino. Son las imágenes mismas de los c^P^^nos qu
perspectivas: sociales, culturales y po ic • exhibición "El
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Con la exhibición...el' MNRR pone al campesino
frente de una naciente "vanguardia americana . Esta
presentación de varios trabajos del archivo del Concurso, .y
Ltografías del taller Tafos, interpretados por elementos del
registro andino pasado/presente, como fue estudi
ínicialJ^ente por Victoria De la Jara y actualmente por vanos
investigadores, demuestran la continuidad en tiempo y espacio
de la conciencia, los patrones de cognición y expresión del
ITlll "l'Zra, afirmando los valores democráticos, el
participa en la canalización por medio del registro propio de
la voz campesina hacia el diálogo nacional e internacional.

Se exhibieron dibujos de campesinos estructurados por medio de la

'.ís:2 ™
ÍSjZuj" .n t.™ í. tok.po. .RlW». a. p™.»a.

•  bien se trata de una auténtica comunicación andina,pr^itivo .^ás bi contenido ideológico de un dibujo particular, de
fs?: Ln:L"?irmando la importancia de auto-afirmación
cultural hecho por los campesinos mismos. Escribe ella.

Desde el título ya el auutor indica su intención de presentarunrperspectiva Mstórica, pero la obra es más ̂ e eso: en
ella el autor demuuestra extraordinarias cualidades para el
análisis del proceso histórico del Perú a partir de laanálisis del p ^ comprensión de las causas

hrsSrica; dr la' act^l sitLción gue vivimos en el país,
ñt> «síntesis Y expresividad, en la descripción de la

problLática así como en el planteamiento de las soluciones
Le a nivel popular se están adoptando y la propuesta de una
líLLLlva Luda de desarrollo para el Perú que permita laLLpLLiL del equilibrio y la prosperidad de los pueblos
nacionales.

otro claro ejemplo que transforma un concepto de arte primitivo enOtro claro egempi q la tremenda importancia de la
comunicación andina y nacional es el dibujo ganador del 6°
perspectiva campesina ̂  el l°30_^nacional^es el^^
concurso. En el se co^ ^ calendárica, no de

TÍ'Ws tIlíto'Sativo'cLo calendárico, reegistrando elementos deldibujo es tanto aecoraur ,^,ínua de tal manera que no de^a duda

siguiente manera:
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una mirada más detenida al dibujo nos proporciona un áato^e
sirve como punto de partida para otro tipo de reflexión,
"^as irprotagonistas son mujeres! En su libro THE SACRED
HOOP, Paula Gun Alien proporciona un modelo indígena de muger
que, yuxtapuesto al dibujo de Huaman Quispe, demuestra la
unicidad de la cosmovisión indígena en toda America.
Tanto el dibujo de Huaman Quispe como el libro de Alien afinra
la presencia de la mujer decisiva y auto-dirigida co^ modelo
cultural propio, un valor tanto moderno como tradicional,
sostiene Gun Alien que el modelo ginocrático -^e se define
como una sociedad madre centrado, es típico de todos los
pueblos de América. En efecto, los ejemplos arquetípicos o
paradigmáticos femeninos, dados por ella, coinciden
conceptualmente en los ciclos míticos femeninos andinos y
personajes como pachamama, mama cocha, papamama, cocamama y
saramama.

un tercer trabajo realizado a base del archivo de siete mil dibujos
del Concurso, demuestra claramente cómo los campesinos, por medio de un
lenguaje propio, tratan el tema de la violencia actual. La ̂ tropóloa
Noíríaiién e;cuentra evidencia de la memoria colectiva en términos de
léxico Y sintaxis. A conclusión afirma ella.

la imagen resulta un recurso de expresión vital entre los
hambres andinos y que a través de ella se pueden decir muchas
cosas que difícilmente se podrían verbalizar y mucho menos
escribir. La producción de los artistas andinos y de los
campesinos tienen un conjunto de elementos comunes por ser
producto de una misma ideología y de una misma concepción del
mundo. Resulta sorprendente ver en que medida^ c^esinos de
todo el Perú comparten elementos culturales similaresa pesar
de sus diferencias socio-económicas, ecológicas e inclusive
técnicas. Finalmente, me permito sugerir a otros
investigadores que consideren el recurso gráfico como otr
forma de recoger información alrededor del quehacer de los
campesinos.

Al mismo tiempo que el MNAA y el Concurso en 1984 comienzan a
transformar la cultura peruana, cambios profundos comienzan en la
Escuela Nacional de Bellas Artes con el establecimiento de tres cursos
nuevos de reorientación. En el Seminario de Arte Contemporáneo s®
la metodología de simplificación para transformar conceptos de arte
np»ruano en conceptos de comunicación andina. .. . •«
' rd^uMstok como hogar de la expresión del Indigenis™ ̂  las

artes plásticas (Lauer 1916; Lizarraga 1988), no es sorprendente ̂ e la
fuente de todas las propuestas andinas que comienzan a
artes plásticas sean de la escuela, dada la
femenino por Montrelay, tampoco es sorprendente que todos los gestores

'^^Llusí^;nte en el mismo año de 1984 que la pintora Charo Noriega
eqreLda de la "Escuela", compone un cuadro extraordinario ^e
cristaliza la problemática nacional -la imagen de dos campesinos puneños
cenfradorin su espacio circundado por palabras escritas que en sí

- 10 -
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representan un diálogo entre la mitología y la historia. El título "La
BoL esta en Lima", se complementa por el comentario que ya nadie
quiere hablar nuestro lenguaje". naran

Si tomamos esta imagen paralela al poema Idaho 1969 de Janet
Campbell, indígena norteamericana que lamenta la perdida del len^age
autóctono, vemos que la inquietud de Noriega en el Perú es parte de la
misma conciencia de Campbell en Idabo y^la de una _ multitud de
investigadores en busca de un lenguaje común a toda taerica Al ano
siguiente Charo señaló el camino hacia la renovación cultural al retom^
la sintaxis andina y el lenguaje mítico. Ella desarrolla un léxico de
imágenes tomando como fuente la arqueología y la
para expresar inquietudes contemporáneas (Lizárraga 1988,167-172,
Lizárraga 1989:30-31). Finalmente su obra forma un elemento importante
en el léxico de imágenes desarrollado por el MNAA para demostrar, desde
los dibujos de los campesinos basta la llamada "arte , una naciente
conciencia v expresión nacional.

Poco despue's, en 1986 la pintora Lucy Angulo plantea una propuesta de
"Pachacuti", sosteniendo por medio de un ensayo pubicado en el catalogo
que acompañaba la muestra que su trabajo es andino. En
Angulo integró arte/ciencia y, empleando la muestra como un te^o
corrpuesto de símbolos y sintaxis andinos, llevó al visitante ^
oasos de su propia experiencia de transformación, cognición,
disyunción/conyunción, asimilación e integración",
1988-173-177), dando una dimensión contemporánea a antiguas estructuras
de lógica y expresión, posteriormente Angulo crea una mascara de la
saramama que el MNAA exhibe con objetos arqueológicos en un contextocalendárico en la muestra "Renacimiento Andino". i, Fstber

Al mismo tiempo que Angulo presenta Pachacuti, la artista Esth r
Vainstein, a base del título "Paracas" también hace un planteamiento
sobre identidad y lenguaje. Po ai-t»

Paralelamente en las llamadas artes populares el taller de arte
Sarbua, por medio de la pintura y la figura, comienza una nueva etapa en
la documentación en forma visual de las costumbres y mitología de^
comunidad. Y en Ayacucbo y Lima Florentino Jimenez
profundizando la transformación iniciada por Joaquín López Antay, d^
Retablo, de un medio de comunicación de tema cultura/naturaleza en t^
histórico/social, un medio andino/inquietudes occidentales. De esta
manera, mientras elementos del arte popular de^an lo tradicional y
buscan su incorporación en la modernidad, lo moderno ha
aprendiendo el lenguaje de la tradición, quedando el textil antiguo como
ancla y pieza clave de resistencia (Lizarraga ̂ 1988.29)

Ese proceso de coyuntura culmina en la decada actual en la cual
"arte" y "arte popular" se encuentran, sentando las bases para 1d^moLtlzación "^de la experiencia visual. Por ^
sintaxis andina, como importante elemento del replante^iento de la
museología con un sistema independiente de ^
acostumbrada descriminación dada por una jerarquía medios ubica
la pintura y escultura por encima de la fibra y la arcilla, el Seminado
de Lte contemporáneo reunió a catorce artistas peruanos para 5" fo^
visual según sus propias interpretaciones, a una selección de poesía
indígena norteamericana. Esta presentación museológica estableció un
puente sobre las distancias que han separado
tradicional, una parte de América de la otra, abarcando la gran gama de

- n -
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perspectivas en la plástica americana desde la pintura al bordado, la
escultura al retablo,de modo que integró "los fragmentos concebidos
por unos como post-modernismo en un nuevo concepto de coincidencia
colectiva, la expresión vital de un pueblo"

Eran principios sintácticos del registro andino interpretados
nuevamente por medio de la museología los que transformaron^ los
múltiples elementos visuales de la muestra en una unidad. El espacio de
al sala se definía por medio de su centro de relación al periferia.

En el centro sobre cuatro paredes movibles arregladas en forma de las
diagonales cruzadas se ubicaba la propuesta teórica, un mapa ecológico
de Norte AmeVica y una propuesta de calendario americano formada por el
ciclo ritual Hopi-Zuni superpuesto al patrón Tiwanaku, así como
elementos culturales pariculares a al cultura indígena norteamericana.
En la periferia,las paredes de la sala se usaron como si fuesen una faja
andina o chur[^i,en la que el trabajo de cada artista figuraba como un
tokapo, elemento básico de significación del registro andino. Es esa
definición del espacio la que permitía relacionar adecuadamente lo
particular con lo universal así como conjugar las múltiples
particularidades en una unidad.

En el catálogo que acompañaba la muestra, escribieron las autoras:

Actualmente America se fragmenta por las divisiones
lingüísticas impuestas por la venida de los europeos: Tüne'rica
Y Latinoamérica.
Al elegir un modelo de comunicación propio a nuestro espacio
encontramos la posibilidad de integración.
Antes de la venida de los europeos todos los americanos
registraba conocimientos por medio de la imagen visual. Los
andinos, mesoamericanos, las tribus de la Amazonia y los
indígenas norteamericanos tiene tradiciones estructurales que
se asemejan. Es desde esa tradición que esta evolucionando un
nuevo lenguaje americano, uniendo el discurso y al imagen por
medio de la museología, pensamos proporcionar una nueva visión
del lenguaje y registro americanos.

De esta manera se planteó por primera vez públicamente la propuesta
de modelo propio de comunicación publicado posteriormente por el
Concurso (Lizárraga 1990:221). Este modelo esta construido sobre dos
coordenadas . Una es la imagen en la cual "la unidad visual es el medio
primario de aprehensión y significación" y que de acuerdo con Noriega
(Noriega 1985) es expresión que tiene ge'nero femenino, de modo que
corresponde a inquietudes lingüisticas expresadas por Montrelay. El otro
es el discurso, en el cual la palabra es el medio primario de
aprehensión y significación", sistema conforme con la descripción de
Lacan del laberinto o construcción social que sirve de barrera entre el
ser humano social y la naturaleza.

Cada sistema puede funcionar, independientemente o en conjunto; los
dos responden a diferentes necesidades del ser para comunicar.

Entonces ya sea por vías de las artes plásticas y la crítica o por
via de la antropología y arqueología llegamos a un sistema propio de
comunicación y la raíz lingüística que ha faltado para que haya
autentico diálogo de acuerdo con Montrelay.

- 12 -



Centrar la colectiviclad en su espacio/tiempo al mismo tiempo que
revalorizar el registro propio es recuperar de la marginación a grandes
sectores de la población, de modo que se permita su participación
simétrica (a través de un concepto propio y milenario de comunicación)
en el diálogo nacional y americano, respondiendo a^ inquietudes
expresadas pr Scarpetta, afirmando así los valores democ^ráticos antiguos
y  actuales al mismo tiempo que facilita tambie'n la pacífica
reorientación de toda la población hacia su legado cultural dual
andino/occidental. De esta manera, en el Perú, desde una perspectiva
integral, se están sentando las bases para un modelo propo de cultura,
una identidad y lenguaje a la vez andino, peruano y americano.

- 13 -
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GRAFICOS $.R.L GALICIA 176 • LIMA 33 PERU

Señores

ILLA-SER

Presente,m

GRAFICOS S.R.L.

GALICIA 176 HIGUERETA

SANTIAGO DE SURCO
TELEFONO: 48-2528

LIMA 33-PERU

15/01/91

COTIZACIONí

500 Ejemplares del libro "IMAGENES Y REALIDAD" impre-
sos según modelo (reimpresión)«i U«S„ $ 5,47E:.,0D

IODO Idem«t 7,182«00

Forma de pago: 70% adelantado y 30% contra entrega»,

vs



GRAFICOS SJU.1da Seoane 307-302 l>na 41 PERU

Señores

II LA - Si:

CCTIZACTCr

GRAFICOS S.R.Ltda.

Calle E. Seoane 307-302

SAN BORJA Telf. 751961

!  ■ t . r.

- Precio ñctun] ce" libro sobre Fir.tura Cp—nesi^
ns se,~fin caracterí stlce s iniciales rrese^tar^cs
en "nuestra ■nro'^^orcp 5/"/?^

Precio del rnlsro iihr'- segSr las c5. ni entes ca
racterísticas :
5^0 ejemplares de forn.atc 20 y. o- c^s. ?P
ñas impresas a 4 colores; 112 pl;:^nas irr*»'r-sc"*
2 una tinte rn pare] bond alir?dc ó-- pC nrcos.

^ fotos en blanco r r.ep;ro; 7^ r?.plnrs '^e tevto
;■ ]8ven''5!r " c Ipr.po tod^s las llustracic—
r  a, Csrrtul'" ir.rresr ? 4 coleras rr crt'. ' nr
''oldcote calibre 1P, r"* gstifi cr'" ?r

Í7.LDG:

Poma de 0250: ^0 . adelantado j" centra en
trera.

US C

•7 r
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INFORME LIQUIDEZ

1.- SALDO DISPONIBLE AL 30.11.90 2,206.09

Cta.Cte. intis (Aprox) 15*701,000 36,09

Caja dólares 2.170,oo

2.- COMPROMISOS

CIDIAG

IRED

100

200

1 .000

1,300.00

TOTAL 3,506.09

**************

Gastos fijos al 31.12.90;

" Secretaria (Sueldo diciembre y gratificac.)

- Teléfono (noviembre y diciembre)

300.oo

80.00

380.oo

Lima, 30 de noviembre de 1990.



INFORME ECONOMICO

(por partidas)

GASTOS DE PERSONAL

Secretaria 576,06

Mensajero 65,58 641,44

GASTOS DE OPERACION

Jurado 133,30

Premios, viajes, viáticos,
diplomas 1,540,56

Divulgación medios 121,31

Afiche ganador 947,87

Gastos de oficina 136,34

Acondicionamiento 3,26

Comunicaciones (teléfono/correo) 131,60

Servicios(fotocopias) 0,79

Movilidad local 23,54

Refrigerios(café,gaseosas) 5,37

Varios 0,22 3,044,16

GASTOS DE LIBRO

Pago a Juan Ansión 100,oo 100,oo

TOTAL GASTADO 3,785,60 +

A ®ndir 1/,30'000,000 69,oo

Caja Chica 30*000,000 69,oo 158,oo
3,923,60

Lima, 30 de noviembre de 1990,

\'b'^



I N G R E S o S

1.- TRANSFERENCIA DEL SER A ILLA 3,862.69

Caja Dólares 3,700

Cta.Cte, intis 56*585,731 128,60

Caja Chica del SER 15*000,000 34.09

2.- APORTE PARA EL CONCURSO

IDEAS

lAA

SER

ILLA

1,300.oo

200 {to

(Jj^^
<)

3.- APORTE PARA EL LIBRO

CIDIAG

4,- OTROS INGRESOS

1,000

1,000.oo

5,00

Venta de tarjetas

TOTAL INGRESOS ADMINISTRACION ILLA

Lima, 30 de noviembre de 1990,

6,167,69

y -J, (r-O
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RELACION DE Lí.S ONG's QUE APORTARON EL DINERO PARA LA

CULMINACION DEL Vil CONCURSO

6/1/90 CKDEP 1 400.-

15/8/90 IDEAS 200.-

20/8/90 CIDIA& 200.-

20/8/90 CEAS 400.-

11/9/90 lAA 100.-

31/8/90 ILLA 400.-

16/10/90 SER 400.-

17/10/90 IDEAS 200.-

30/10/90 IXk 100.-

20/11/90 lAA 100.-

13/12/90 lAA 100.-

TOTAL 1 2,600.-

NOTA: QUEDA PENDIENTE AUN EL PAGO POR PARTE DEL CIDIAG DE $200.-

RELACION DE ONG's QUE APORTARON |1,000 DOLARES C/ü, PARA LA

PUBLICACION DEL LIBRO.

20/7/90

24/7/90
21/9/90

CEDEP

CEPES

CIDIAG

TOTAL

11,000
922

1,000

2,922

Enero, 1991

.A.



k:;;í mim Kt vii r.?ORso dibujd y PiNTyf:ft CA«fESit<q/
t

i;;í-r£SO':.

ifitíi' »V Ccrtcu'^Et

^cv!í¡

yri&ri Y tices teC.li.cC)

ívfortt ctrcs CHítrct

ÍW6£DE FOfilíS.

6. c y T, 1J

í,::s.ie

3,:22.8f.

TOTAL IHSIESOS ÜSS

H. tSRESSS

iCi¿l Q¿5t& V Cortcur&o

Totii Q££tO Csncu 50

Totél 9bEio VII ConcurEv
je,5éí.<S

TOTAL E6RES0S C3t 30,294.62

(  i

SALOD üSí AL 2:.S.9e

LjEfCT.itk U5Í Cté.Ctt,

SiSliDTíifeU I;'. CtS.Cít

DispC'^iMi !/. C&Í& Ctilcí kst.)

?6.B46,7í9

29,879,628
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físurítí 5£ BASTOS (Er. ÜSÍI

Rubro Aportt íolfel Tottí Tote! Ssjtío
Aprohédo V Concurio VI Ccncurso VII Concurso

/

!. F'ERSORAl 5,!-?£.¿5 «¿?.i9 3.,m.gS 1,25¿.55 2S4.5S

ÍI. BSSTCS SE OPERACION Y PRODUCCION 15,595.83 3,?J5.I? 4,578.14 njlo.'! {4,386.21!
BE MATERIALES

ni. TALLERES SE CAPACITACION V EVALOA- 7,44?.3l 1,567.35 2,644,13
CIOS, VIAJES y VIATICOS

8.88 3.237.93

SOB-TOTAL 28,933.79 6,458.82 18,296.21 12,971.2^ {783.78)

iV. IMPREVISTOS -'1,152.81 1S9.4£ 265.28 122.44 535.69

TOTAL 38,846.6? 0,639.43 18,561.48 13,893.71 Í24S.Í25

ffífcc rí-í-:-»tt:r9-Auc-98

n\



;  fKSdPüESTO ífTAllAM ÍEi» m)

ftPcrtt Ict£! -ct£] Tota! Saldo
«prc&aí:- 9 Conwrtr Ví Cwitürso V12 Coocurco

>. rcfldünnl

t. Awo SKiftsni; ,53_j4 ,^5., ,. ^
lí.si 2:s.ii 2?;.ie ¡ee.iA

6. SuionistaE, íotógraío» etc. 639.83 2.88 ¿.75 . 829.45

Süb-lDtal I 5,f-3E.¿5 9¿7.49 3,ES2.r 1.254.55 284.58

i!. EASTK DF OPERACION Y PRDD'dCCíOíí
DE KATEfilALES

a.l Hesa ñedor.tla 249.27 m.53 I37.7»
fc.í Teiétor.c ¿7^¿j .3 g.-
fe.4 Correo, trsosptwte, varjoo 974.85 784.84 432.8S 298.41 ísn 43}
c. UtiieE de Díicina 3,863.98 541.83 485.97 44.84 W.Bt
e.l Divüigacier. er» eetíioE lóEsvoE 453.81 53.81 158.8? 23''4

(  e.2 Aíiche Cor.vocatona 135.7? g.gs il¿¿^ 122 88 (47^78)
V  5«.8< 233.8, 1.233.25 j j.

a., finche Sanédor 983.¿2 358.é? 574.81 {2186)
5-2 fileañagoe 1,887.24 1,672.55 1.21 .133"49
C.3 Tríptico 453.81 g.Sf 4^1*6'
5.4 ficor.diciooaa.eotD de la eoe=tri 565.3: 65.5S Sii.it i¿.g7
5.5 PüMicacior. resiiitados Taller 565,32 S.fZ ¡.«j * 56^9''

fetos de ditujoE y pinturas 3.128.41 í:.4- 231.38 8.94 ¿4.6^
libro ÍSaldo ¡V Concurso} 6,677.1: 8.ee 329.¿,£ ií,l9?,'25 í4,é3K5G,

-.895.63 3,935.19 4,578.14 11,736.73

111. TfilLEfiES

£. Talieres HanoriSies evaluación 4,2SB.8¿ 1,567.35 2,644,83 774c
[■ toi"Í6d6r, 2,166.45 8.88 8.88 3,.¿e;4;

í.547.:5 2.644.8- 8.88

Siii-Iotil I t H Í !!! :E,í33.79 6,458.82 ie.2?6.:; ¡2,971.2; (783.78)

1.^2.81 ¡89.48 265.28 ,22.44 533.69.

38.846.68- ^,639.43 i8.5t!.4E -3,893.7! (248.82!

Fechr f;eporte:29-fiug-5e

n-



riFOS üí CAHBIQ RARA a S COKCÜRSO
/

Feche U31 '  Totél OéStOS Reto T/t

8énc8r]0£

n.ss.SB 586.88 ¿7,528.02 1,277.£& 36,222.12 75,88

ii.e&.es 1.888.86 166,838.88 1,829.55 165,888.45 166.83

67.87.88 1.868.88 167,778.82 1,884.86 166,765.14 167.77

1!;.8S.85 1.586.82 380,325,88 1,868.8! 336,456.19 285.55

es.i9.88 888.86 222,792.83 1,527.81 221,264.19 270.49

29,89.08 588.88 261,858.88 1,211.25 199.038.75 482.18

67.11.88 1.888.88 499,288.82 3,837.32 496,162.68 499.28

15.12.88 1.880.86 920.188.88 5,755.64 922.424.36 920.10

7.388.88 2,538.847.88 16,713.12 2,514,153.00 346,69

TIFOS OE CANBTO PA8A El VI COKCORSO

Feché m Total Oastcs Reto T/C

Bancanoe

13.81.89 588.88 925,888.88 649.35 924,358.65 1,058.88
17.82.89 158.88 186,882.88 .. ?

185,264.3^ 1,248.88

21.82.89 750.82 937,582.82 5,923.13 931,576.87 1,258.88
15.85.39 1,888.88 2,686,808.80 16,122.60 2.583,577.40 2,688.08

26.8b.89 3,888.86 6,348,688,88 0,348.880.80 2,788.88
25.87.89 2,888.86 5.088,886.88 34,947.98 5,765,852.10 2,988.08

12.16.89 2,868.82 18,900.880.82 6.80 18,982,880.80 5,458.80

8.888.86 27,648,888,88 51,878.58 27,5^,929.50 3,455.88

Tipo de Céibic protedio usedc pere el presente periodo: 3,455.88

TIPOS SE CA«BIti PARA ÍL VH CGRCORSG

Feché ÜSÍ Total Oaetos Reto T7C

Sanearlos

18.81.98 1.588.88 18,458,680 8 18,458,888 12,388
M.82.98 2,888.88 27,888,180 8 27,888,800 13,588
22.82.98 3,888.68 39,688,886 8 39,668,888 13,288
86.83.98 3.868.88 41,482,882 8 41,488,880 13,808
18.84.98 1,888.82 27,268,882 6 27.203,800 27,288
23.85.98 586.88 23,586,682 8 23,588,880 47,888
17.87.98 258.82 25,868,888 8 25,888,80? 188,830
26.87.98 188.88 12,888,886 6 12,888,800 128,888
15.88.98 258.82 77,588,822 8 77,580,800 318,830
22.es.98 216.1! 73,477,486 8 73,477.4£0 340,800
27.80.98 2.881.88 718,886,888 8 718.888,880 355,838

13,816 1,875,127.428 8 1,875,127,480 77,817

Feche Reporte:28-ftu9-9l



VI CDHCURSO DE DIBUJO i PINTURA CAMPESINO
RESUHtN 8ENERAL DE GASTOS /
EHE-A6a.27 '98

libro Coft^roiotióo IV CG(icur«o 871,491,78!' 11,199.25
I.c Apoyo Socretarié) 955.78

l.b Con&or jo ;:,73£,4BC 292.18

1.0 Guioiistaa, técnicos 225,880 6.75

ll.b.l Tolélono 112,748 27.15

!l.b.4 Corroo, transporto, etc. 22,59S,9¿5 298.41

11.c Utiles y «¿toridies Ue oficina 3,426,718 44,84

Il-t.l D}vul98cióri en leilios lasivos 1,182,898 15.19

n.f.2 Afiche ConvocátcriB 9,556,282 122.38

11.f Preeidción y bases 67,282 8.86

11.9.4 Acondicicnaiiento de le «uestra 1,258,348 16.8?

II.h Fotos de dibujos y pinturas 73,588 8.94

ÍV. Uprevistos 9,528,211 122.44

Caja chica JuI/Aqc 24,365,588 313.11

1,843,278.677 13,486.82

(

Fechi Re(»wte:28-AuQ-9l
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VI CONCURSO DE DIBUJO Y PINTURA CANPESINO
RESUMEN 6ENERAI DE GASTOS
EHE-DIC. 8S

I^c Apoyo Secfítsrii]
I.C CoTiserje
li-b.l ífrltíOBíí

II.U.A Correo, traosporU, etc.
lí.c Utiles. ¥ léteriiUs de oncir«¿
n.e.I Divulgación en sedios tésivoE
II.e.2 Aíiche Cwnvocatoria

II.f Preeiacion y bases
íl.g.l Ahche ganador
11.^.2 Altena^ue
11.9.A Acondicionaiiento de la «uestra
11.9.5 Publicación resultados Taller
11.h Fotos de dibujos y pinturas
lil.a Talleres Nacionales Evaluación
IV. Uprevistos

Libro Coftproftetido del IV Ccuicursc

9,887, 2,861.92
7í.8,A8A 228.11

¿21,5t8 93.88

l,A2:.7rí A12.e8

i,Ae2,¿2e 485.97

5!8,A<-2 158.87

í,¿93,784 491.67

4,2¿8,889 1,235.25
1,953,198 57A.81

A,l¿¿ 1.21

2,821,557 816.66

A,82? 1.A8

971,897 281.38

9,135,128 2,644.83
9U,53¿ 265.28

378,178 189.46

3¿,A89,92fc 11,561.48

fecha Reporte:2S-Aug-9l

m



RESUHEN CE GASTOS PERIODO ENE.SB - DIC.8B

Rubrc Intis U5<

I,c Apcyo Secretarial 33B,Ó28.SB 953.65

l.á Conserje z.m.u 18.96

I.e Guionistas, técnicos 1«OSñ.BI 2.88

n.a.i Mesa redonda 3B,óéb.88 111.53

n.b.i Teléfono 23,436.35 67.61

11.b.4 Correo, transporte, etc. 272.897.76 785.85

il.c Utiles y oateriales de oficina 187,571.82 551,83

ll.E.l Divulgación en tedios tasivos 17,685.82 51.81

U.e.2 Afiche Convocati^ia 8.88 8.88

n.f Preiiación y Bases 82,822.35 238.89

11.9.1 Afiche ganador 121,575.8? 358.67

11.5.2 Altanague 579,858.82 1,672.55

11.5.5 Acondicionatiento HKA 29.671.88 85.53

11.g.5 Publicación resultados Taller 8.82 2.88

11.h Fotos de dibujos y pinturas 3,976.98 11.57

111.a Talleres Racionales Evaluación 553,386.18 1,567.35

in.b Talleres de capacitaciéu) 8.82 8.88

IV. Itprevistos 65,665.87 189.58

2,581,831.59 6,639.53

Fecha F.eporte:2B-fcug-98
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ttWTRCH. KOVIHJEMIO flONEDA ElTAAMatAA

tONCüRSfl K BUfliOD Y PIUTURA CmSJW

FECHA INSRESC DE SALIDA SALDO

12.67/. 11 P.Selerf 12,677.11

«4.11.67 2,688.88 18,677.11

2¿,81-88 1,888.88 9,677.11

:9.£1.SS 1.808.88 8,677.11

81.82.88 1.688.88 7,677,11

14.8j.88 1,888.82 6,677.11

11.85.SE 588.88 6,177-11

2c.8¿.88 1,888.88 5,177.11

87.£7.58 1,888.88 4,177.11

15.£3.88 1,588.88 2,677.11

85.8?.55 888.88 1,877.11

29.89.88 9,125.18 HDvib 11,882.21

29.89.85 588.88 18,582.21

e:.H.88 14,244.39 B.fieUri 24,746.68

«7.11.88 1,888.88 23,746.68

15.12.88 1,888.88 22,746,68

13.81.89 588.88 22,246.68

17.82.59 158.88 22,896.68

21.82.89 758.88 21,j4&.6e

15.25.C? 1,888.88 28,346.68

26.85.69 3,888.68 17,346.68

21.87.89 2.888.88 15,346.68

16.18.59 2,888.88 13,346.68

38.12.59 1,257.31 IntertEEt 14,484.1!

18.81.98 1,588.88 12,984.11

14.82.98 2,888.88 18,984.11

22.82.96 3,888.88 7,984.11

86.83.98 3.888.80 4,984.11

18.84.90 1,888.88 3,984.11

23,85.98 586.88 3,484.11

17.87.98 258.12 3,154.11

;3.E7.9e 1,868.88 CetíeplLibrC' 4,154.11

23.87.98 Cotí si ón 18. ee 4,144.11

23.87.98 922.88 Cepesdibro.! 5,866.11

26.87.98 188.86 4,966.11

88.83.98 488.88 Ceciep 5,366.11

15.83.98 258.86 5,116.1!

17.85.98 2e6.ee Cidiag 5,316.11

28.83.98 488.88 Ceas 5,716,11

22.83.98 288.88 ideas 5,916.11

22.85.98 216.11 5,788.88

27.63.98 2,888.88 3,780.ee

48,226.11 36,526.11 3,708.88

Feche fteporte;2'-Au5-9f \H>
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APOYAN TRABAJO DE ROMPEROS. PERO TAMBIEN DENUNCIAN SUS ABUSOS Y EXCESOS

Mujeres ayacuchanas son
obreras de la democracia"

► Más de un millar de Clubes de Madres orientan su labor de servicio social para
la pacificación del convulsionado departamento.

Por: ROSA DELGADO ESPINOZA

► Las mujeres en Ayacucho se han
convertido en "obreras de la demo
cracia", pues a través de la prin-
c  organización que las agrupa,
l  ubes de Madres, están enfren
tando a la violencia terrorista
decididas a defender su derecho a
la vida y de sus familias por sobre
todas las cosas.

Mediante los más de mil clubes
de madres que hay en este depar
tamento, convulsionado desde hace
once años por la subversión, las
mujeres, en su mayor parte de
origen campesino, han tomado
conciencia en su real dimensión de
la complejidad del problema que
viene afrontando la población aya-
cuchana.

Es por ello, y sabedoras, que la
violencia terrorista influye grave
mente en la atención de sus nece
sidades básicas por parte del Es
tado. que las madres de familia de
Ayacucho están aportando su tra
bajo en el proceso de pacificación
de su región, y, por ende, del pais.

Estas impresiones fueron recogi
da" ""r la asistencia social Isabel
Ce i^ordero, directora del Centro
de *. ̂moción y Desarrollo Pobla-
cional (CEDRODEP), durante el I
Congreso Departamental de Clubes
de Madres de Ayacucho, realizado
en esa ciudad el 16 y 17 del presente
mes.

El evento auspiciado por el CE
DRODEP reunió en los dos días a
más de 400 representantes de los
clubes de madres, así como a
dirigentes comunales de todo el
departamento bajo el lema "Kau-
sayta paqarichispam defendiniku"
("Porque damos la vida, la defen
demos ').

"Las mujeres ayacuchanas es
tán dispuestas hoy más que nunca
a enfrentar a la violencia terrorista
porque se han dado cuenta que es
el principal escolio para su propio
desarrollo", señala la especialLsta,
quien durante 15 años ha sido
docente de la Universidad San
Cristóbal de Huamanga.
—¿ Y cómo se manifiesta esa dis
posición de ias mujeres?
—La mujer de esta parte del pais
por primera vez se siente capaz de
salir al frente de esta situación de
violencia y poder poner su fuerza,
su trabajo, su aporte, en la solución
del conflicto. Ellas sienten ahora
que el problema de la alimentación,
de la salud, del trabajo, entre otros,
está seriamente afectado por esa
misma violencia terrorista.
—¿Pero, cuál es el trabajo que
hacen en ese sentido?
—Bueno, a través de sus clubes de
madres se están organizando de
manera creciente y en forma autó- ]
noma luchando por sus derechos.
En realidad, ellas se han convertido
en "obreras de la democracia"
porque a nivel comunal, distrital,
provincial y departamental están
cumpliendo con esta labor.

—¿Se puede decir, entonces, que la
mujer ayacucbana ba despertado
poinicamente?
_\j^reo que las mujeres están
enl|Bai6ndo cada vez más la com
plejidad del problema de la subver
sión. Si bien es cierto que a fines
de la década del 70 existían ya
clubes de madres, unos 60 aproxi
madamente, hoy en día estas or
ganizaciones sobrepasan el millar
en todo Ayacucho. Su incorpora
ción, pues, a la escena pública y
política es de reciente data.

—En lo político, concrétamete,
¿que proponen las mujeres?
—Las mujeres quieren ser parte
del gobierno regional porque con
sideran qué a partir de una orga
nización superior, sólida y grande,
ellas tendrán la fuerza suficiente
para hacer prevalecer sus decisio
nes como ente representativo de la
.sociedad.

Quiero destacar aquí que los

clubes de madres tienén una dele
gada en el gobierno regional que
procede de lea, por lo tanto no se
sienten bien representadas las
mmeres ayacuchanas.

Es por esa razón que están tra
bajando por levantar un movimien
to regional de mujeres que repre
sente a todo este sector de la
población a nivel departamental.
Su propósito evidentemente es
liderarel movimiento que formarla
paito de la Región Los Libertado-
re :5 Wari.

—¿Los clubes de madres apoyan
las rondas campesinas?
—No sólo las apoyan sino que
forman parte de su estructura. En
las provincias de Huanta y La Mar,
que son las más golpeadas por el
senderismo, las mujeres están
participando en las rondas, recono
ciendo asi que son un riiecanismo
efectivo de autodefensa.

Las mujeres apoyan el trabajo de
los ronderos en lo que concierne a
limpieza de calles y trabajos de
Infraestructura, y cuando aquellos
salen en campana al campo, las
mujeres cumplen labores comple
mentarias como la preparación de
alimentos entre otros.

Aquí quiero resaltar que las
mujeres también están denuncian
do ios abusos y excesos que puedan
cometer estas rondas.

En general, asi como en los
distritos de Quinua y Tambo, como
en gran parte de Ayacucho las
mi^eres apoyan las rondas y tra
bajan por su autodefensa conjun
tamente con las organizaciones
militares.

Asistenta social Isabel Cora! Corde
ro.

—¿Por ¡o que se ve, el rechazo a
la subversión es ahora más explí
cito?
—El rechazo a la violencia terro
rista se ha producido desde el
principio. Las mujeres y la pobla
ción se han sentido siempre ajenas
frente a ella. Lo que se ve ahora
es que las mujeres son muy prag
máticas. No hablan mucho de la
violencia porque está sobre enten
dido que el trabajo que r¿aliza es
por el desarrollo de sus pueblos y
por la pacificación del país.

Ellas han asumido ese compro
miso de manera prioritaria orga
nizándose en sus clubes de madres

y construyendo desde allí un pro
yecto que sea alternativo a lo
ofertado por el violentismo.

—¿Cuáles son los resultados del /|
Congreso?
—El evento ha sido bastante repre
sentativo dadas las condiciones
existentes en la zona. Se ha cons
tituido la Federación Departamen
tal de Clubes de Madres de Aya-
cucho. Se eligió asimismo la prime
ra junta directiva de ese gremio
cuya primera tarea será elaborar
un diagnóstico de la problemática
que viven y un plan de acción, para
lo cual se reunirán sus 13 integran-1
tes el 2 y 3 de diciembre en Aya-|
cucho. La presidente de la Fede
ración es la señora Teodora Aymó
de Palomino.

—¿Los clubes de madres es(á;/|
avanzando...?
—Yo estoy convencida de ello: lal
Única organización que avanza en
Ayacucho es la organización del
mujeres, los clubes de madres son
una organización en desarrollo ¡
creciente en plena lucha por erra
dicar el terrorismo, mientras que
las otras formas de organizaciones
pre-existentes se desarticulan y|
entran en un proceso de desmovi
lización. Por esa razón podemos
decir con sustento que las mujeres
ayacuchanas están convencidas |
que tienen que entrar a aportar en
el desarrollo regional a través de
propuestas integrales de alimenta
ción, de producción y empleo,
salud, etc., y de un trabajo orga
nizado que incida en la solución del
problema de la violencia terrorista.

¡i^egún una encuesta y por su trabajo mismo, la mujer ayacuctiana asume ta tarea de la pacHIcaci^.^
SEGUN ENCUESTA REALIZADA A MIGRANTES AYACUCHANAS

Mujeres asumen rol contra
la violencia terrorista
► Un rol protagónico en la lucha contra la violencia
política yjx)r la defensa de los Derechos Humanos
ha asumido la mujer en Ayacucho, según encuestas
realizadas por el Centro de I*romoción en Ayacu
cho V Desarrollo Poblacional (CEPRODEP).

Ef citado organismo no gubernamental llevó a
cabo 62 encuestas aplicadas entre migrantes
recientes a esa ciudad, 6 entrevistas a dirigentes
de organizaciones de mujeres del campo y de la
ciudad y recogió su experiencia de trabajo
acumulada con los refugios ayacuchanos en Lima.

El trabajo de investigación que revela en su
exacta dimensión la problemática de la mujer
ayacuchana, se realizo el año pasado en que se
cumplió 10 años de iniciada la violencia senderista
en esa parte del país, dejando desde entonces su
secuela de odio y destrucción.

Una de las dramáticas consecuencias de la
violencia es la migración compulsiva, no sólo por
su cuantia, sino sobre todo porque tiene un carácter
político.

Las encuestas hechas señalan que algo más del
50 por ciento de las encuestas fijan como motiva
ción de la migración, el problema de la violencia
política 53% en Lima y 51% en Ayacucho.

Asimismo, el 34% en Lima y el 32% en Ayacucho,
establecen como causa principal el trabajo. El 17%
en Lima y el Í7% en Ayacucho migran por
educación.

La violencia también genera la desintegración
familiar teniendo en muchos casos que hacer, sola,
frente al hogar todo lo cual ha llevado a una súbita
y rndical definición de su rol.

En ese sentido las encuestas revelan que el 16%
de familias son sostenidas exclusivamente por la
mujer; en 26% de casos el aporte económico de
la mujer es mayor que el del hombre; en el 35%
de casos el aporte del hombre es mayor; y en el
19% de casos aparentemente la responsabilidad es
exclusivamente del hombre, porque no se toma en
cuenta el trabajo de las mujeres por no ser rentado.

Y el 50% de estas mujeres son migrantes
recientes, por lo que pude deducirse que la
tendencia es extensiva al campo.

En otro aspecto, el 16 de las familias son
conducidas por la mujer, en el 45% el protagonismo
femenino es mayor que la del hombre, en el
de casos, el protagonismo masculino es mayor,
matizado con el hecho de que la mujer comparte
esta función.



RESULTADO DE CnfWEREACIDW TELEFOWICA COfi REPRESENTAWTEE DE

DE PEGIOWES, COMUNICANDO PRECEriTACION DEL LIBRO V JORNADA
DE EU/LUrCION

¿HIMnOTE#- Hugo hpblo con Merino Ccirbr jal, 61 monifleBtB que ee-

ti Afn no perticiperán en la orgcPizrcifin ^««l Concurso, pero majn
dsrén un Informe eobre el VII Concurso* Su pBrtlclpeci6n este a*

no serla solnmente como enlace* Tm^nifests que el prohlrma de

ellos es de dinero*

fíPt.TIM'c,- Hugo hablo con Gladys Ancco, e'^ harfin una reu*

nlfin con la Comlsí 6n Regional parn definir quien viene al evento*

AvrcuCHD*- Migo hablo con r>brlBl Carranca de CEDAp, ellos es^

bnn pensando convocar el Concurso pars este ano, y lo que hsr

ecordado o nivel de ComlalÓn Regional wm que CIDRA convneerS el

Concureo eate Bño| le aede eeri el lER y la coordinad 6n se he

ría con Jorge Carloe Loeyze director de eate Inetltuclfin* El

teléfono es 06L-91?61<i

CAJ MARCA*** Hugo hsblo con Homero Prredes de DB*RR*, ellos harén

una reuhiÓn con le Comlsldn Regional para evaluar el Vil Concurso*

¿C£*- Kugn hc.blb Apsrcsns de ILLA-ICA, informcion que

que ellos como Comlol6n Regional han te^Ido un evento en Covlenbre

donde acorderon convocar el VIII Concursa* Tienen otrs reuni6n

dentro de 15 díaa para planificer acciones pare eate efo* Estén

pencando hccer prsrentcciftn del libro* Hugo les sugiero que ade*

Isnten su feche de reunión para que definen quien viene el evento

ya que la nróxlms oeniana se debe asber qulenea vienen* han quededo

en llemar la próxima semene*

HUnrCA^m*- Hugo hablo con Ana Líbano, el 15 tendrÓn tna r' unlÓn

donde deflnlrÓn qulei viene al rvento, llemerén pnra confirmar la

próxima venena*

PIUTA** Hugo hablo con Pedro Covehea, Informaron que yah tienen

lleta la evelueclÓn, ademÓe también Informaron que tienen uno

propueste de Promoción Cultural para Plure* Con respecto el VII

Concurso Informeron que hsn teiido slgunos problemes por les e-

lecciones y otros, la prÓxlms semana llanerén pare confirmar quien

viene el evento* De tidae meneres pensaban convocar este sRo*
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CHEPEN*- Yeni hcbXo con Martha Rlvasplata« ella dijo que para la
fecha del evento va a eater en Lima, pero edeaiSs auqerlré que vq£i
ge otra pereona de eea Comleién Regionrl.

HUnORA,» Hugo hablo con Jerga Lombardl del 5ER-HUAURA, confirnarcm
au participaeldn en el evento*

PUNOe* Hugo hablo con Mrrio Arlea, ellos harfin reunión psra moe*
tTHT el libro y elli deflnlrin quien viene a la Jomníe*

CUnCDe- Claudio OrOB he renunciado a su trr bcjo, se testan viendo
otroe contaetoa en eaa»

JcyiTDS*» Hugo hablo con Alberto Vela Pinedo ̂  elloe esten entu<
eiamedospor el Concurso y ya lo estaban convocando*
han confirmsch eu participación en la Jornada de Evaluación*

NOTA| Eetsa llanadae se hicieron entre el 7 y el 12 de febrero
del presente*
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RESULTADO DE CDNUERSACIDM TELEFONICA CON REPRESENTANTES DE

DE REGIONES, COMUNICANDO PRESENTACION DEL LIBRO Y JORNADA
DE EVALUACION

CHIMBOTE#- Hugo hablo con Marino Carbajal, él manifiesta que es

té Aro no participaran en la organizecifin ^el Concurso, pero majn

dsrdn un informe sobre el VII Concurso# Su participscién este s-

Ao seria solamente como enlace# manifesta que el problema de

ellos es de dinero#

APURIMAC#- Hugo hablo con Gladys Ancco, íilV^ harén una reti-

ni6n con la Comisj 6n Regional pare definir quien viene al evento#

AVACUCHD#- Hugo hablo con Gcibriel Carrasco de CEDAP, ellos eato

ban pensando convocar el Concurso para este aAo, y lo que han

acordado s nivel de Comisíén Regional em que CIDRA convocaré el

Concurao este año; la sede seré el lER y la coordinación se he

ría con Jorge Carlos Loayza director de este institución# El

teléfono es 0GL-91261A

CAJ MARCA,- Hugo hablo con Homero Paredes de BB#RR#, ellos harán

una reuhión con la Comisión Regional para evaluar el VII Concurso#

JCi^#- Hugo hablB jg^g^ Aparcena de ILLA-ICA, informaron que

que ellos como Comisión Regional han tei ido un evento en Novieribre

donde acordaron convocar al VIII Concurso# Tienen otra reunión

dentro de 15 días para planificar acciones para este año# Eatén

pensando hacer presentación del libro# Hugo les sugiero que ade

lanten su fecha de reunión pera que definan quien viene al evento

ya que la próxima semana se debe saber quienes vienen# han quedado

en llamar la próxima semana#

HUANCAVD>- Hugo hablo con Ana Libano, el 15 tendrán una rrmión

donde definirán quisn viene al eventOy llamarán para confftrmar la
próxima semana#

PIURA,- Hugo hablo con Pedro CoveRas, informaron que yah tienen

lista la evaluación, además también informaron que tienen una

propuesta de Promoción Cultural para Piura# Con respecta al VII
Concurso informaron que han teéldo algunos problemas por las e-

lecciones y otros, la próxima semana llamarán para confirmar quien
viene si evento# De -tadas maneras pensaban convocar este año#
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CHEPCN** Yeni hablo con Hartha Rlvasplata, ella dijo que para la

fecha del evento va a estar en Lima, pero ademSs sugeriré que ve¿

ge otrs persona de esa Comlsién Región?*!*

HUAURA*- Hugo hsblo con Jorge Lombardl del SER-HUAURA, confirmaron

eu participación en el evento*

PUNO*- Hugo hablo con M^rio Arlas, ellos harón reunión pare mos*

trar el libio y slll cleflnirón quien viene a la Jomada*

CUSCO**» Claudio Oros ha renuncisdo a eu trebejo, se están viendo

otros contactos en esa*

IQUITDS*» Hugo hablo con Mlberto Vela Pinedo, ellos esten entu-
elamadospor el Concurso y lo estaban convocencb*

han confirmad? eu participación en la Jornada de Evaluación*

NOTAi Estas llamedae se hicieron entre el 7 y el 12 de Febrero

del presente*
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