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PROLOGO

“Es intolerable que digas que a los dioses les importa ese muerto,
ni aun en el grado minimo [...]
¢ Has visto que algun dios estime a los malvados?

Dialogo entre el rey Creonte y el Corifeo en Antigona

Este fragmento extraido de la tragedia griega Antigona ilustra esta tension contemporanea
en la que nos ubican las memorias de guerra. La historia inicia con la muerte de los dos
hermanos de Antigona, Eteocles y Polinices. Ambos caen en combate pero en bandos
opuestos. El primero es enterrado con los honores de un héroe que da la vida por su
patria; mientras el segundo, que es muerto luchando en el bando de los sitiadores, es
condenado por el rey Creonte a quedar insepulto, pudriéndose sus restos bajo el sol para
ser devorados por los buitres, y, por si no fuera suficiente castigo, todo aquel que se

atreva a darle sepultura a sus restos seria arrestado en nombre de la polis.

La memoria, en gran parte, es un constructo moral atravesado por dimensiones juridicas,
sociales y politicas® (Lavabre: 2009) que, como sefiala Maurice Halbwachs? forma parte
de un entramado cultural en el que como seres humanos estamos inmersos, una guerra
es una narrativa de buenos y malos en la que habran duelos permitidos, como el de
Eteocles, y otros prohibidos, como el de Polinices. Es decir, habr& memorias correctas y
otras que deberan permanecer ocultas; y a pesar de que ambos duelos pueda convivir en
una misma persona, hay una regulacion social y politica de lo que debe ser recordado,
gue implica, a su vez, el castigo por exteriorizar un luto proscrito. En la tragedia griega,

Antigona es condenada a muerte por enterrar a su hermano, desafiando, de esta forma,

! Marie Claire Lavabre sefiala sobre el uso politico y estético del pasado que todo es memoria desde

el momento en que la relacion con el pasado compromete a la identidad de los grupos sociales, —Estados,

Naciones, Iglesias, partidos, asociaciones—mas que el conocimiento del pasado como tal p.18

2 En Les Cadres sociaux de la mémoire, Halbwachs sefiala de que existen “una memoria colectiva y marcos
sociales de la memoria” y “nuestro pensamiento individual es capaz de recordar en tanto y en cuanto se
resitta en esos marcos y participa de esa memoria”. comentarios de Gérard Namer en M.
Halbwachs. Les Cadres sociaux de la mémoire. Paris: Albin Michel, 1994 [traduccidén castellana: Los

marcos sociales de la memoria. Barcelona: Anthropos, 2004]
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un duelo permitido.

Una investigacion, o proyecto de desarrollo social, sobre el conflicto armado interno
ocurrido en el Peru entre el 1980-2000 (CAl, en adelante) inevitablemente nos confronta
con nuestro propio proceso de hacer memoria y, en ese camino, nos enfrenta a nuestros
dilemas culturales, politicos, sociales y morales. Ya que, mas alla de lo que la razén y la
ciencia nos dicten, nuestras vivencias y recuerdos de la guerra permanecen, 0 estos
mismos pueden estar ausentes. En todo caso, como parte de una historia y memoria
social, construimos y formamos parte de grandes narrativas nacionales y colectivas en las

que como sociedad aprendemos formas comunes de recordar.® (Ricoeur: 1999)

Marc Augé sefiala que el recuerdo es una relacion indisoluble entre memoria, olvido,
silencios y secretos®. Estos recuerdos, que se manifiestan como una practica social, estan
enmarcados en preceptos morales, éticos y culturales que permiten que una memoria
sobreviva en el espacio publico y en su dialogo con el mundo exterior, y que, ademas, nos
ubican discursiva y moralmente en la historia. Esta memoria, que tiene que negociar entre
lo pablico y lo privado, se construye en nosotros, en gran parte en funcion a interlocutores
ubicados en las diferentes estructuras de la sociedad (familiares, institucionales culturales,

etc.).

La presente investigacion se ubica en el andlisis del uso del arte en los procesos de
reconstruccién de memoria del periodo post conflicto armado interno en una comunidad
de mujeres desplazadas de Huaycan. Este proceso es guiado por instituciones
pertenecientes al movimiento de derechos humanos; y se ubica en un momento politico
en el que las reparaciones simbdlicas y civiles se vuelven, y son hasta el dia de hoy,
agenda prioritaria en las asociaciones de familiares de victimas. Sin embargo, hay que
mencionar que estas demandas de reconocimiento han ido modificandose con el paso del

tiempo y materializandose en distintos proyectos de desarrollo en los que las

% Ricoeur sefiala lo siguiente : “...la memoria colectiva sdélo consiste en el conjunto de huellas dejadas por
los acontecimientos que han afectado al curso de la historia de los grupos implicados que tienen la
capacidad de poner en escena esos recuerdos comunes con motivo de las fiestas, los ritos y las
celebraciones publicas” (p. 19)

* En entrevista a Marc Augé “El tiempo, la escritura, la memoria y la muerte”, por Gustavo Santiago
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comunidades van encontrando otras l4gicas y formas de entender el reconocimiento”.

Es una memoria, como mencionamos lineas arriba, que se forja en relacion a contextos,
instituciones, personas y espacios y que estd atravesada por diferentes agendas y
discursos morales que se instauran como una accion de sobrevivencia politica, de acceso
a demandas por justicia y reparacion, y que debe dialogar y disputar terreno con otras

agendas conflictivas entre si.

En este sentido, considero importante tomar en cuenta la dependencia de estas
asociaciones de familiares de victimas con otras instituciones del movimiento de derechos
humanos, que visibilizan sus demandas y sirven de nexo entre el Estado y ellos; asi como
el momento politico y social en el que aun los estigmas contra afectados por la violencia
siguen siendo motivo de discriminacion. Esta investigacion ha tratado de respetar esos
silencios y olvidos en la memoria del que Elizabeth Jelin nos habla cuando dice que “[...]
toda politica de conservaciébn y de memoria, al seleccionar huellas para preservar,
conservar o conmemorar, tiene implicita una voluntad de olvido. Esto incluye, por
supuesto, a los propios historiadores e investigadores que eligen qué contar, queé
representar o qué escribir en un relato”®. Estos silencios podrian ser considerados “formas
politicamente correctas de recordar”, pero ¢ por qué no considerarlos como actos politicos
voluntarios de sobrevivencia en una sociedad donde la memoria esta institucional y

moralmente regulada, y en la que aun existen duelos prohibidos y castigados?

Las memorias de la guerra son conflictivas y probleméticas, pues son, aun, memorias del
presente; por lo que considero que un analisis de procesos guiados o no, de proyectos de
reconstruccion de memorias colectivas deben ser analizados de la mano de las
posibilidades y limites de los contextos lo que implica un entendimiento de las ausencias,

olvidos silencios y secretos.

En el arte, existen estas tensiones entre lo privado y lo publico, lo subjetivo de la

individualidad, lo colectivo de los procesos y lo publico del “mostrarse”, adjudicarle una

® Me refiero a las nuevas formas de reparacion que algunas comunidades estan reclamando en las que la
idea de desarrollo de la comunidad esté estrechamente vinculada.
® En “Los Trabajos de la Memoria”, Jelin Elizabeth, 2003
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agencia a la comunidad investigada en la decision de qué decir y qué callar es lo que

pretende esta investigacion.

Mi interés y mi agenda como ciudadana peruana, activista del movimiento de derechos
humanos, militante de un partido politico de izquierda e investigadora, han sido, mas o
menos, los mismos: la lucha por la justicia, la verdad y la reconstruccién de una memoria
colectiva que vaya de la mano con una conciencia historica en nuestra sociedad. Es esto
lo que me conmueve y motiva a escribir estas paginas; y si bien es desde diferentes
angulos y perspectivas las formas en las que he materializado este discurso, es el ambito
académico el que me reta a problematizar como confluyen estos puntos de vista y qué

papel juegan en el intento de elaborar un pensamiento critico.

El reto, entonces, es comprender los encuentros y desencuentros de las memorias, la
intensidad cambiante y en donde se ponen los acentos de estos recuerdos en relacion al
tiempo y al espacio pongo de manifiesto con honestidad, la simpatia y amistad que siento
por la comunidad de mujeres desplazadas de Huaycan, relacion que he establecido desde
antes de empezar esta investigacion. A lo largo de este proceso, me he visto envuelta en
sensaciones distintas como mi propia conciencia histérica, el pudor sobre qué decir y qué
no, los peligros del paternalismo y la necesidad de “contribuir’” a una causa que no solo
considero justa, sino también, legitima; pero, a la vez, la tension que siento entre la pasion
gue me empuja y la razon que me exige problematizar sobre las verdades y las “mentiras”

que encierran esas memorias.

Terminaré reflexionando sobre una invitacién que recibi hace pocos dias para asistir a
una movilizacion organizada por el Movimiento por la Amnistia y derechos Fundamentales
MOVADEF’ y los familiares de las victimas de la masacre de los penales®. El motivo fue

solicitar al Estado peruano la devolucién de los cuerpos que se encuentran archivados en

' su agenda prioritaria es la amnistia general para los “presos politicos” (es decir, prisioneros de la época
del CAl), y en especial, la liberacion del lider senderista Abimael Guzman.

8 Se conoce como la “masacre de los penales” a los hechos ocurridos durante el 18 y 19 de junio de 1986
en los centros penitenciarios de San Juan de Lurigancho, El Fronton y la prision de mujeres de Santa
Béarbara a raiz del amotinamiento de los presos acusados de terrorismo. La respuesta militar y policial a
este motin dio como resultado la muerte de cerca de 300 prisioneros. Véase mas en el Informe Final de

la Comision de la Verdad y Reconciliacion. <www.cverdad.org.pe>
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cajas en la Fiscalia desde hace 5 afios a fin de poder darles un entierro digno. Auln
cuando considero que este reclamo es justo y legitimo no asisti: tuve reparos y temor de
ser vinculada con quienes convocaban esta accion y su cercania con Sendero Luminoso.
Esto me hizo pensar en el insepulto Polinices y en todos esos duelos silenciosos, en esos
muertos que nadie quiere llorar, y en esos cuerpos que no se pueden enterrar. Duelos que
ni el Estado, ni el movimiento de derechos humanos, ni la sociedad en su conjunto somos
capaces de acompafiar. En ese momento, tuve la imagen mental de muchas Antigonas
gue solas, deben haber caminado el pasado viernes 17 de junio desde Palacio de Justicia
hasta la Fiscalia.

No hay mas propdsito en esta reflexion-confesion que poner al descubierto mi propio
limite moral, asi como evidenciar que piso un terreno desconocido al tratar de ubicarme y
hablar con la objetividad que la academia exige. He tratado de asumir este encuentro de
voces con humildad, esperando que mis lectoras y lectores encuentren algo de

coherencia en mis palabras.’

° Salvo el presente prélogo en el que pongo de manifiesto mi lugar de enunciacién, el resto del documento

ha sido redactado en tercera persona.
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INTRODUCCION

Cada hombre, un artista

Joseph Beuys™

I
Recordar es un accién gue implica movimiento, transformacion, negociacion, si bien es
cierto es un acto que evoca a un pasado y no podemos cambiar lo que ya sucedid, lo que

si podemos transformar es el como recordamos ese pasado en el presente.

En este sentido, las memorias evolucionan, se transforman, negocian, y dialogan con los
contextos sociales y politicos; y al mismo tiempo, con las subjetividades involucradas en
las acciones de recordar. Es en este ir y venir que las memorias se trasladan y se

reinterpretan constantemente de la mano del espacio y del tiempo.

Las ciencias sociales han prestado especial interés a los procesos de memoria colectiva
surgidos en contextos de post-guerra como los de la Alemania nazi, Francia después de
Vichy, Estados Unidos luego de Vietnam, Rusia tras el estalinismo y, finalmente, América

Latina en sus diferentes etapas posteriores a conflictos armados.

Este boom de la memoria en relacién a hechos de guerra que trajeron consigo crimenes
de lesa humanidad, desencadend diversos debates y reflexiones alrededor del tema
desde diferentes disciplinas académicas. Esta investigacion pretende aportar a esa
discusién, enfocandose en las practicas culturales como un terreno rico en trasmision de
conocimiento que, de la mano del arte, la performance, el ritual, y los espacios simbdlicos

como soporte, han materializado las memorias de la guerra.

Joseph Beuys, artista aleman que inici6 el despegue del arte conceptual europeo,

establecid una preocupacion por el papel politico del artista asi como por la capacidad del

19 Artista, politico y activista aleman. Nacié en Krefeld el 12 de mayo de 1921. Escribid la obra “Arte
ampliado”. En ella, habla sobre la relacion entre arte y politica. El sostiene que la auténtica obra de arte

reside en la transformacién de la conciencia del espectador para activar la realidad y el pensamiento.
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arte en la transformacion radical del hombre.

Beuys intentd romper con la supuesta distancia entre el arte y la vida que las vanguardias
habian fomentado. Su postura fue que el arte no era una categoria externa a la vida, sino
gue era un medio de explicacion de cada fragmento minimo del cotidiano pero, a la vez,
un medio de comprensién de la globalidad y de la humanidad. En otras palabras, para él,
arte es igual a vida y vida es igual a politica. En este sentido, todo hombre es un artista;
puesto que todo ser humano es depositario de una fuerza creativa. Para Beuys, “esa
fuerza creativa universal se revela en el trabajo. Y, por tanto, la tarea del artista no es, en

su raiz, distinta de la de los no artistas”*’.

Siguiendo esta ldgica, el arte esta estrechamente vinculado a la experiencia vital; y como
tal, ha servido para conectarse con la historia y la memoria de las sociedades siendo
depositaria de estas. Podriamos decir que la produccion artistica es un espacio en el que
negocian y confluyen diferentes perspectivas (discursos) y técnicas (formas) por medio de
las cuales la memoria del conflicto se configura en la mente y cuerpo de muchos
peruanos y peruanas. Fue usado por distintos grupos sociales para sobrellevar y expresar
episodios cruentos de violencia y represion en los que era dificil comunicar de forma oral
0 escrita experiencias traumaticas y dolorosas. Estas producciones responden a
contextos y logicas distintas. Ese es el caso de la gran diversidad de técnicas en las que
tanto comunidades rurales como urbanas plasmaron sus memorias sobre el CAl que tuvo

lugar en el Peru entre 1980 y 2000.

El proceso de violencia politica en nuestro pais inicia cuando el Partido Comunista del
Pert—-Sendero Luminoso (PCP/SL) decide iniciar la lucha armada contra el Estado
peruano usando métodos de extrema violencia. Este no tuvo la capacidad de contener el
avance de la subversién, avalando y promoviendo la militarizacién del conflicto, dejandole
a las fuerzas armadas (FF.AA.) la labor de la lucha contrasubversiva. Esto significé la
violacion sistematica de los derechos humanos de muchos ciudadanos tanto de parte de

los grupos subversivos como de las fuerzas del orden. Del total de victimas, el 79% vivia

' En “Joseph Beuys, cada hombre un artista, Los documenta de Kassel o el arte abandona la galeria”,
Vasquez Roca Adolfo, 2007
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en zonas rurales y constituia el sector mas pobre del pais®?.

La presente investigacion se enmarca en las practicas artisticas del arte popular
contemporaneo y su uso como proyecto de desarrollo social para la recuperacion de las
memorias locales y colectivas en relacibn al CAl en una asociacion de familias
desplazadas en la Comunidad Urbana Autogestionaria de Huaycan (CUA Huaycan)

localizada en la periferia este de Lima.

Este es el caso de la serie de arpilleras realizada por la Asociacibn de Mujeres
Desplazadas de Huaycan - Mama Quilla®. Su realizacién pertenece al momento
considerado como post-CAl (2007). El proceso de elaboracion de estas piezas nos
permite reflexionar sobre el arte como metodologia visual y performativa para la
reconstruccién de la memoria social de la comunidad, tanto desde el “hacer” como desde
el “mostrar”. Nos permite descubrir, ademas, cémo las técnicas artisticas estan
directamente relacionadas con las demandas de memoria, con el bagaje cultural y social
de cada espacio, con la clase de sujeto social que se configura con respecto a las

mismas, y con los espacios de exhibicién de las piezas.

La serie de arpilleras de las mujeres Mama Quilla es una reflexibn elaborada
colectivamente en un proceso de, aproximadamente, nueve meses en el marco del
proyecto “Sin documentos somos como sombras”, que fue financiado y ejecutado por las
ONG Aspen, Aprodeh y Yuyasun. Esta fue una iniciativa de reconstrucciébn de memoria e
identidad local que tuvo como objetivo reforzar la identidad de esta asociacion de mujeres
a partir de sus capacidades y aprendizajes de sobrevivencia para combatir la violencia y

discriminacion.

Visto de esta manera, existe una agenda institucional detras de la realizacién de las
arpilleras y es importante tomarla en cuenta para analizar el discurso que encierra la
pieza. Sin embargo, no pretendo que ese sea el punto de partida; por el contrario, se trata
de descubrir la propia agenda de las Mama Quilla dentro de esa agenda institucional y

cémo entra a dialogar y negociar con la agenda del movimiento de derechos humanos,

12 \Vease mas en el Informe Final de la Comisién de la Verdad y Reconciliacién (CVR), 2003

3 Vease anexo 1.
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con las memorias locales (Huaycan), con la memoria social y sus disputas en el ambito
publico y politico (Estado), y finalmente, con mi propia agenda ubicada en la academia
para los propositos de esta investigacion.

La técnica de arpilleria, considerada hoy artesania y arte popular contemporaneo, surge
en el contexto rural chileno de la década de los sesenta. Esta consiste en usar retazos de
telas para recrear paisajes, costumbres y rituales que, luego, eran cocidos o tejidos sobre
una tela rastica usada para empacar papas que se llama arpillera (de ahi proviene su
nombre). Dada la naturaleza del trabajo, esta técnica es asumida, sobre todo, por

mujeres.

Durante la década de los setenta, en plena dictadura del general Augusto Pinochet, la
arpilleria fue usada para denunciar violaciones a los derechos humanos cometidas en el
contexto politico de represion. Es asi como surge el movimiento de arpilleras chileno, que
estuvo conformado, en su mayoria, por miembros de una asociacion de detenidos y
desaparecidos de Chile quienes, apoyados por la Vicaria de la Iglesia Catdlica, logran
sostener esta dinamica de resistencia a través del arte durante las casi dos décadas que

durd la dictadura.®®

Es importante mencionar que este movimiento pionero de resistencia que hizo uso de la
técnica de arpilleria logra sobrevivir a la represion y la censura de la dictadura gracias a
dos factores que son interesantes de resaltar. El primero se relaciona a las “formas”. Dado
que la produccién textil esta relacionada al ambito de lo femenino, las arpilleras fueron
capaces de disfrazar de inocencia denuncias graves sobre violaciones a los derechos
humanos. El otro factor clave fue que el régimen de Pinochet fue sumamente patriarcal:
durante el mismo no solo se le negd a la mujer cualquier clase de participacion politica,
sino que se le subestimé como un sujeto capaz de tener injerencia o liderazgo en estos
espacios. Con el apoyo de la Iglesia Catodlica, las arpilleras lograron sobrevivir por casi
veinte afios convirtiéndose en uno de los movimientos de resistencia cultural y politica

mas emblematicos de América Latina.*

3 \lease las investigaciones de Agosin Marjorie ( 1987, 2008), Bacic Roberta (PNUD, 2007) Brett Guy
(1978)
Y En Why Women protest? Lisa Baldéz hace un anélisis comparativo sobre movimientos de resistencia de

mujeres en Chile por un lado el movimiento en contra de Salvador Allende y por otro el de arpilleras en
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La Asociacion de Mujeres Desplazadas de Huaycan, Mama Quilla, estd conformada por
mujeres que migraron a las periferias de Lima en el afio 1987 huyendo de la violencia en
su comunidades de origen. En el 2007, veinte afios después de su desplazamiento, en el
marco de un taller de derechos humanos, ellas plasman sus memorias en una serie de
siete arpilleras en las que relatan su historia como comunidad en relacién a la violencia.
Es a partir de este proceso que desarrollaremos la manera en que se configura la
memoria social de la comunidad. Este taller tuvo como objetivo, por un lado, atender a
una demanda de memoria de un grupo especifico de mujeres localizadas en un espacio
geografico particular; y por otro, reconstruir la identidad de la asociacion dentro de su

proceso de desplazamiento al CUA Huaycan.

El argumento que proponemos sobre esta pieza y su relacion con la reconstruccion de la

memoria colectiva y local de la comunidad es el siguiente:

Consideramos que las dinamicas que implican el proceso de creacion y produccion de
una pieza de arte configuran la memoria social de las comunidades de una manera
particular; pues involucran “la accion de hacer” en la que el conocimiento se corporaliza,
estableciendo relaciones fisicas con la memoria y la identidad. Asimismo, proponemos
gue el arte involucra procesos particulares inherentes a cada técnica, soporte y formato

que atiende a demandas especificas de memoria en cada contexto social y politico.

Sostenemos que las piezas de arte producidas en el marco de proyectos de desarrollo
social por ONG de derechos humanos hacen un uso funcional de esta memoria; lo cual
permite vehiculizar algunas demandas en el espacio publico y establecer vinculos con

distintos sectores de la sociedad civil.

A su vez, consideramos que, debajo de las narrativas publicas de memoria, pasan
caudales de contradicciones que no se visibilizan; ya que lo que se expone es una
memoria negociada implicitamente entre victimas, instituciones, sociedad y Estado,

guedando como resultado, en algunos, casos olvidos y silencios necesarios para la

contra de Pinochet ella sefiala que en ambos casos fue el hecho de articular formas de protesta desde

su identidad de género lo que garantizé la eficacia de los movimientos.
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convivencia de la comunidad con la sociedad.

Creemos que los discursos contenidos en las practicas artisticas y culturales deberian ser
tomados en cuenta para alimentar las narrativas oficiales que se construyen sobre el CAL.
Tanto el Informe Final de la CVR como las narrativas oficiales del Estado solo contemplan
las fuentes escritas y letradas como documentos legitimos, sin prestar atencién a todo ese
vasto campo cultural en el que se materializaron las memorias de los distintos actores

sociales del CAl.

Identificamos, también, la permanente movilidad de los discursos del arte en dialogo con
sus espacios de exhibicién y consumo, encontrando una linea de accion que juega entre
lo local y lo global, re-significandose, re-interpretandose y ubicando en distintos terrenos

de accion a la pieza y a sus realizadores.

Finalmente, pensamos que el arte otorga una agencia en el mismo hacer, ya que
involucra pasar de un estado pasivo a uno de accion (Gell:1998). Pero, a la vez, la pieza
misma contiene un poder en su narrativa visual, ya que nos expresa y nos comunica algo.
De otro lado, el arte y sus subjetividades otorgan a los creadores el poder de decision

sobre los olvidos, silencios y ausencias en sus propias historias.

Hemos hecho uso, en esta investigacion, del Informe Final de la CVR (2003) para
enmarcar contextualmente a Huaycan como espacio de violencia, del impacto

diferenciado de la violencia por género y la situacion de los desplazados.

Nos enmarcamos en los alcances teoricos de Diana Taylor (2005) y sus investigaciones
sobre la performance (embodied practices)que traduciremos arbitrariamente como
practicas incorporadas/corporalizadas. Taylor **desarrolla, a través de casos de estudio,
cdmo estas practicas configuran la memoria cultural de una comunidad; y propone que

deben ser tomadas en cuenta como formas validas de conocimiento —y trasmision del

!> En “The Archive and the repertoire” performing cultural memory in the Americas (2005), Taylor desarrolla
como se trasmite memoria y conocimiento social a través de las practicas performativas, analiza distintas
formas de “performar memoria” en América Latina como son los Scratches realizados por el movimiento

H.1.J.O.S en Chile, Las madres de Plaza de Mayo en Argentina y la obra teatral Antigona en Peru.
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mismo— para la construccion de la historia de una sociedad. En este sentido, nos
adscribimos a la definicion de Taylor sobre performance asumida como “accién” y

“representacion”.

Asimismo, usaremos la teoria de performance propuesta por Schechner para quien el
término “performance” esta definido por cualquier accion que esté representada,
enmarcada o expuesta, asegurando ademas que Las performancias—atrtisticas, rituales o
de la vida cotidiana, estan hechas de “comportamientos doblemente comportados”,
“‘comportamientos restaurados”, acciones ejecutadas para las que la persona se entrena,
practica y ensaya. (Shechner : 1998) Para él, es implicito que el entrenamiento y el
esfuerzo conscientes hacen parte de producir arte. No obstante, la dimension del
cotidiano también comprende afios de entrenamiento, de aprender fragmentos de
comportamiento apropiado, y de descubrir cOmo ajustar y ejecutar la vida propia en

relacion con las circunstancias sociales y personales.

En la presente investigacion, relacionamos los procesos de produccion, exhibicion y
consumo de arte como agentes configuradores de memorias sociales y colectivas, que
trascienden a la subjetividad e individualidad, y que son capaces de reforzar identidades
comunitarias. Para ello, enmarcamos nuestras definiciones de memoria colectiva en lo
expuesto por Paul Connerton (1989) en “How societies remember”. En dicho trabajo, se
establece que la memoria social es aquel pasado compartido que se requiere para el
orden social en el presente. Tomando como punto de partida esta definicion, intentamos
establecer como el arte puede reconfigurar una memoria social en comunidades donde
existen memorias conflictivas sobre el pasado, afectando sus percepciones del presente y

haciendo dificil el emprendimiento de retos colectivos futuros.

En relacion con los procesos de creacién, consideramos estas practicas artisticas como
espacios de memoria que se adscriben a las logicas del anti monumento por el caracter
efimero, cambiante y trasgresor de los mismos. Al respecto, podriamos ubicar ambos
casos de estudio en lo expuesto por Pierre Nora cuando estipula que un espacio de
memoria esta definido por poseer tres dimensiones: fisica (se concreta en el espacio y el
tiempo), funcional (trasmisién de conocimiento) y simbdlica (legitimidad en la sociedad).

pero también recogiendo los aportes de Jelin y Langland (2003) respecto a los que

creadores y promotores de estos lugares como agentes activadores de memoria.
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En el andlisis del discurso de las piezas, recogemos las investigaciones de Isabel Coral
sobre género, violencia para deconstruir la narrativa contenida en las arpilleras, para el
caso de los espacios de exhibicion dentro de las definiciones de Young y Horst sobre anti-
monumentos, asi como los aportes de Huyssen (2005) sobre la musealizacién de la

memoria.

Finalmente, proponiendo el arte como testimonio y fuente de conocimiento legitima en las
esferas y narrativas oficiales que se establecen del CAIl, usaremos los acercamientos
sobre los alcances politicos del testimonio propuestos por John Beverly, asi como las

movilidades de estos discursos en diferentes contextos.

Por otro lado, hemos hecho uso de investigaciones previas sobre arte y el CAl en el Peru
llevadas a cabo por académicos y académicas de las ciencias sociales, como las de
Maria Eugenia Ulfe (2005) sobre retablos ayacuchanos, las de Olga Gonzales (2011)
sobre tablas de Sarhua, las de Renzo Aroni (2011) y los pumpines de Hualla , y el
concurso de dibujo y pintura campesina Yuyarisun organizada por la ONG SER (2000)

La investigacion esta dividida en un proélogo, la presente introduccion, dos capitulos y las
conclusiones del texto, un primer capitulo estard dedicado a contextualizar el espacio
social, fisico, politico e histérico tanto del CUA Huaycan como de la Asociacion Mama
Quilla asi como de las condiciones en las que se implementa el taller de derechos
humanos “Sin documentos somos como sombras”. A lo largo de este capitulo, pondremos
en diadlogo la serie de arpilleras con la experiencia de la asociacién articulada con la

comunidad y los contextos.

Un segundo capitulo desarrollara el proceso de produccion, exhibicion y consumo de la
pieza. En una primera parte, nos focalizaremos en las dinamicas y subjetividades
involucradas en la “accién de hacer”, asi como en los procesos gque se desprenden de las
creaciones y metodologias de aprendizaje colectivo. Una segunda parte del capitulo
estara destinada a la narrativa politica de la pieza en el espacio publico, haciendo un
analisis critico de la influencia de los sujetos involucrados en el proyecto de desarrollo

social impartido por la ONG.

La parte final del capitulo apuntara a revisar las plataformas de exhibicion y consumo para
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determinar, de esta manera, a qué demandas de memoria atienden, cual es la movilidad
de los discursos en el tiempo y el espacio, y cudl es el papel del arte como configurador

de memorias sociales y colectivas, asi como su potencial transformador en una sociedad.

Por ultimo, se expondran las conclusiones obtenidas de la investigacion.

Para realizar el presente texto se estableci6 como campo de estudio los espacios de
creacion, exhibicibn y consumo de las piezas; por lo que se realizaron entrevistas a
profundidad individuales y colectivas en el CUA Huaycan a las integrantes de la
asociacibn Mama Quilla, a las encargadas de dictar los talleres de arpilleria, y a los
integrantes del colectivo Arte por la Memoria, encargados de difundir las arpilleras.
Asimismo, se llevd a cabo un seguimiento a los distintos espacios en los que han sido
expuestas las arpilleras en los ultimos meses. También se revisaron investigaciones sobre
la historia del CUA Huaycéan, y de los materiales y manuales producidos por el proyecto

“Sin documentos somos como sombras”.

Siendo parte del colectivo del Museo lItinerante Arte por la Memoria, espacio principal de
exhibicién de la serie de arpilleras actualmente, mi relacion con algunas integrantes de la
Asociacion de Mujeres Desplazadas de Huaycan Mama Quilla existe desde antes de
comenzar la investigacion y la trasciende. Debo reconocer que mi perspectiva se ubica
entre los limites del activismo en arte y derechos humanos, y la academia. Sin embargo,
he tratado que esta visidn, lejos de entorpecer, enriquezca el texto tratando de encontrar,
desde la accidén, un eco en la teoria que pueda confrontar mi propia reflexividad y las
contradicciones y dificultades que implican escribir sobre un proyecto tan estrechamente

vinculado a mi vida y creencias personales.

Cabe mencionar que el texto no se localiza en las lineas de la etnografia activista o
investigacion militante propuesta por Norman K. Denzin (2003) , pues no se trata de que
esta investigacion sea un préctica politica, sino de descubrir si el objeto de estudio puede
serlo. En este sentido, estando el campo de estudio definido por los espacios de
produccion (creacion), exhibicién y consumo de la pieza, nos podemos adscribir a la
definicion de etnografia multilocal propuesta por Marcus, quien define este tipo de

investigacion como aquella que sale de los lugares y situaciones de la investigacion
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etnografica convencional pero para examinar la circulacion, objetos, significados e

identidades culturales en un espacio-tiempo difuso (Marcus: 2001).

En este sentido, el activismo que se puede dejar ver en estas lineas no corresponde al de
una afiliaciébn o militancia a un movimiento social o politico, sino al de la experiencia de
hacer una investigacion multilocal que exige dar cierta unidad y coherencia a los propios
movimientos e ideologias en espacios dislocados. Esto es llamado “activismo
circunstancial” por Marcus, a quien citaré para definirme como investigadora: “ /a
sensacion de activismo emergente y circunstancial que se desarrolla entre los etnografos
en un espacio multilocal y sus relaciones personales cercanas con los productores
culturales (por ejemplo artistas, cineastas, organizadores) quienes a su vez se mueven en
varios lugares de actividad, preserva para los etnégrafos involucrados en una
investigacion multilocal, un vinculo esencial con la practica tradicional de la observacion
participante y con la etnografia unilocal en el mapeo itinerante de los nuevos mundos”
(Marcus: 2001).

El presente texto se adscribe a las ramas de investigacion de la antropologia visual, pues
lo que se intenta desarrollar en el mismo es la relacion de los artefactos culturales
visuales de determinadas comunidades con fenébmenos sociales como la violencia politica
y el proceso de reconstruccion de memorias colectivas en relacion a esta. Se adjunta un
video documental de 28 minutos realizado durante las visitas a Huaycan entre mayo de
2009 y agosto de 2010, asi como fotografias de los diferentes espacios de exhibicion de
las arpilleras, el documento visual esté focalizado en el cotidiano de la Asociaciéon y su

relacion tanto con la arpilleria como con las consecuencias de la violencia en el presente.

Este contexto politico y la coyuntura electoral nos ha enfrentado a un pasado cercano de
violaciones a los derechos humanos poniendo “el tema” de la memoria en la agenda
institucional, politica y social, en donde se estan decretando leyes y politicas publicas
sobre amnistias y reparaciones, en el que hay un debate sobre el significado de las
palabras “reconocimiento” y “reparacion”, y a puertas de la inauguracién del “Lugar de la

Memoria” en el Peru, pienso que nos encontramos en un momento histérico donde las
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diferentes memorias pugnan por tener un lugar en la historia y este momento merece un

reflexion especial.

Desde diferentes perspectivas soportes, técnicas y canteras, se hace imprescindible
generar procesos de reflexion y critica sobre nuestras memorias del conflicto armado
interno y, sobre todo, dejar sentado en esta disputa que no existen maneras correctas e
incorrectas de recordar, sino multiples perspectivas que muchas veces se contradicen
entre ellas. No obstante, es esta contradiccion la que nos reta a reconocernos como
ciudadanos entre unos y otros, y es en este reconocimiento de la memoria del otro que
podremos vernos como pares con igualdad de derechos y participacion en la construccion

de la historia y las memorias del Pera.

Con esta investigacion, quisiera aportar minimamente con la visibilizacion de esas otras
memorias. Esa diversidad de voces que representan las multiples miradas y
complejidades que encierran las memorias del conflicto armado interno, es mirando las
iniciativas locales de reconstruccion de memorias colectivas que quiza podamos llegar a
comprender la naturaleza de una guerra tan compleja y conflictiva cuyas consecuencias

son parte de lo que somos como sociedad en el presente.
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“Que importa saber si vamos o venimos, sino que vamos a hacer cuando llequemos”
Obra de teatro “Retorno”, Yuyachkani, 1996
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CAPITULO |

Memorias de Resistencia / Espacios en Conflicto

1.1 Tejiendo memoria: La técnica de arpilleray los hilos de la guerra

Las arpilleras son como canciones bordadas.

Violeta Parra

La técnica de arpillera fue creada y usada en la década de los sesenta por la folclorista
chilena Violeta Parra como medio de comunicacion y sanacion cuando, debido a una
enfermedad al higado, se vio forzada a permanecer en cama por espacios prolongados

de tiempo sin poder hacer nada mas que bordar y coser®.

La arpilleria, catalogada dentro del arte popular contemporaneo, es una técnica textil que
utiliza restos de telas y lanas para crear y recrear imagenes que, luego, se cosen sobre
una tela rustica empleada para empacar papas, denominada “arpillera” y es de ahi que

proviene el nombre.

Si bien Violeta Parra usé la técnica para plasmar acontecimientos histéricos, familiares,
costumbres y creencias populares, ademas de su pasion por la masica; hubo piezas de su
creacion que ya anticipaban una voluntad de denuncia y resistencia cultural a contextos
politicos agitados, como aquella llamada “Contra la guerra”. Sobre ésta, ella sefiala lo
siguiente: “Sucede que en mi pais hay siempre desoérdenes politicos y eso no me gusta
(...) en esta arpillera estan todos los personajes que aman la paz, la primera soy yo en

violeta, porque ese es el color de mi nombre”*’.

Estas declaraciones son un presagio del uso que se le daria, posteriormente, a esta

técnica en distintos contextos de guerra y durante la misma dictadura chilena que vendria

16 \ease anexo 1
" En Violeta Parra : Color Violeta, Portal web : Archivo Chile Historia Politico Social, Movimiento Popular,
2003
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afios después, no solo por el caracter de denuncia de sus contenidos, sino por la
naturaleza testimonial en la que el “yo” y la voz particular e individual de quien crea la

arpillera estan presentes.

Durante la dictadura militar de Augusto Pinochet (1973-1990), se utilizo esta técnica para
resistir, denunciar, protestar y confrontar acerca de las numerosas violaciones a los
derechos humanos que se produjeron en los contextos de la represion. Entre las
iniciativas mas organizadas y visibles, estuvo la de la Asociacibn de Familiares de
Detenidos y Desaparecidos, que, bajo el apoyo y auspicio de la Vicaria de la Iglesia
Catodlica de Chile, se configur6 como una de las formas de resistencia y de denuncia

politica mas emblemaéticas no solo de Chile, sino de toda América Latina*®.

En “Tapestries of hope, threads of love. The arpillera movement in Chile” (2008), Marjorie
Algosin sefiala que este movimiento de denuncia pudo permanecer activo y circulando
tanto tiempo durante la dictadura por el rol al que habia sido relegado la mujer, a la que se
le consideraba incapaz de ser un sujeto politico que presentara amenaza alguna. Es asi
como las arpilleras en Chile se convirtieron en un movimiento de resistencia que supo
distraer, detras de su apariencia colorida de manos de mujeres aparentemente inutiles
para la politica, a un régimen de represion que logré silenciar a los intelectuales, politicos

y activistas de la época.

El movimiento de arpilleras chilenas surge con una veintena de mujeres que buscaba a
sus familiares en carceles y centros de detencion de distintos lugares de la ciudad y zonas
rurales. Ellas se conocieron en esas circunstancias, y decidieron organizarse y reunirse
para compartir informacion y facilitarse mutuamente la basqueda de sus esposos, hijas e
hijos desaparecidos. Fue asi que comenzaron a volcar sus diferentes estados de animo y
a comunicar su dolor a través de estos pequefios cuadros bordados. Si bien tenian un
sello personal y un caracter testimonial que se podia apreciar claramente en los retratos
de sus hijos o0 esposos desaparecidos, las arpilleras chilenas tenian la capacidad de
dialogar con los contextos. Por lo que hay piezas que denuncian hechos concretos, como
el asesinato de Orlando Letelier, ex Ministro de Economia de Allende, el asalto a la casa

de Gobierno, o protestas y detenciones como la quema de neumaticos.

18 \iease anexo 2
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A diferencia del movimiento de arpilleras de Chile que tuvo su auge durante el periodo de
dictadura entre 1974 y 1991, en el caso peruano, esta técnica fue usada por instituciones
de derechos humanos con algunas asociaciones de familiares de victimas en el periodo
post— CAI'®, como parte de los programas sociales de reconstruccién de memoria

colectiva recomendados por la CVR.

En este sentido, ambos movimientos de arpilleras se articularon en dos contextos
distintos. No obstante, no necesariamente tenian objetivos distintos: si bien en el caso
chileno, habia una intencion de resistencia al silencio; ambos tenian el objetivo de

denunciar y de visibilizar sus demandas.

“‘Kuyanakuy”, “queramonos” en quechua, fue la primera organizacion de arpilleras de
Lima. La asociacion esta conformada por mujeres de las zonas rurales de Ayacucho,
Apurimac y Huancavelica. Como consecuencia del CAl, ellas se vieron obligadas a
abandonar sus comunidades de origen para establecerse en Pamplona Alta en el distrito

de San Juan de Miraflores al sur de Lima®.

La necesidad de sobrevivir y afrontar la adversidad, producto del desplazamiento y de la
violencia, las impuls6 a organizarse y a generar actividades que les produzcan ingresos.
De esta manera y casi inconscientemente, empezaron a tejer y bordar las costumbres y

paisajes andinos para, luego, venderlos a sus amistades, familiares y vecinos.

En el afio 2002 e incentivadas por organizaciones de derechos humanos, confeccionan un
arpillera durante nueve meses con el objetivo de mostrarla, a manera de testimonio, a las
autoridades de la CVR. Posteriormente, la misma pieza fue llevada frente a Palacio de
Justicia y fue desplegada en una vigilia que durd 24 horas en la que se exigia un plan de
reparaciones para las victimas del CAl. Posteriormente, esa arpillera fue prestada a
Roberta Bacic, investigadora alemana, que viajo por distintos paises con la pieza,

contando la historia de las sefioras de Kuyanakuy con ella. En la actualidad, la arpillera se

9 Entre los afios 1980 y 2000, el Per( atravesé un CAI que dej6 un saldo de 69,280 victimas fatales, por lo
menos. El Informe Final de la Comision de la Verdad y Reconciliacién establece que ha sido el conflicto
de mayor duracion, el de impacto méas extenso sobre el territorio nacional, y el de mas elevados costos
humanos y econémicos de toda nuestra historia republicana.

2 \/ease anexo 3
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encuentra en el Museo de Nuremberg en Alemania, formando parte, junto a otras piezas,
de una coleccion permanente que tematiza conflictos armados en diferentes partes del

mundo.

Otro ejemplo interesante de mencionar es el de la banderola del Comité de Familiares de
Detenidos Desaparecidos del Peri (COFADER Peru), la primera asociacion en su tipo en
este pais. Este grupo de familiares se ubicé en el asentamiento humano José Carlos
Mariategui en el distrito de San Juan de Lurigancho, donde permanecen hasta el dia de
hoy. Como parte de las actividades para generarse ingresos econémicos, las mujeres se
dedicaron al tejido de chompas a las que, luego, aplicaban bordados de paisajes y
costumbres con retazos de telas, elaborando asi personajes tridimensionales. Esta
técnica es muy similar a la de arpillera, solo que, en lugar de hacerlo sobre la tela rastica,

los motivos iban colocados sobre ropa de vestir.

En 1991, ellas elaboraron una banderola de veinte metros de ancho y quince de largo,
aproximadamente. Esta banderola fue construida con cuadros bordados individualmente
por cada familiar de la asociacion. En cada cuadro, se da cuenta de caso en particular.
Desde ese afio hasta la actualidad, esta banderola acompafia a COFADER en
movilizaciones, plantones y otras actividades de reclamo por verdad, justicia y

reparacion®.

Existen versiones diferentes sobre la creacion de esa arpillera. Por una parte, se dice que
los cuadros fueron elaborados a raiz de un concurso impulsado por la misma asociacion.
Julia Castillo, presidenta de COFADER entre los afios 2004 y 2008, sefiala que, en efecto,
la idea provino de las organizaciones de derechos humanos que las asesoraban. Sin
embargo, la sefiora Cipriana, presidenta durante la época en la que la banderola fue
hecha, dice que la idea nacié de ella, al ver que a gran parte de las mujeres de la
asociacion le gustaba tejer y que, en las reuniones de asamblea, siempre tenian un tejido

en la mano?2.

Otro proyecto interesante de mencionar, aunque no se trate de la técnica de arpillera, es

21 \Vease anexo 4
22 Conversacion informal con Julia castillo y la Sefiora Cipriana , Plaza Francia -Diciembre 2010



29

el de “La chalina de la esperanza”®. Esta iniciativa, impulsada por el colectivo Desvela,
propuso a los familiares directos de las victimas de la violencia tejer pastillas de lana del
tamafno de una hoja de papel A4, en las que pudieran rendir homenaje a sus familiares
desaparecidos o asesinados durante el CAl. La idea era juntar, luego, estos cuadros de

lana y hacer una gran chalina como metafora de la unidad y la solidaridad.

Hay varios aspectos en los cuales detenernos sobre estos proyectos. Uno de ellos es el
hecho de que el arte se convierte en un ejercicio ciudadano performativo que opera en el
espacio publico al hacer uso de lo simbdlico como estrategia dialdgica. De este modo,
estas producciones textiles que contienen testimonios, historias y experiencias vinculadas
a la guerra interna pueden ser visibilizadas en la esfera publica; y con este

‘reconocimiento”, de alguna manera, convertirse en una reparacion simbdlica

Por otro lado, el proceso de “hacer” involucrado en la realizacién de una pieza de arte
conecta a las y los familiares de las victimas en dinAmicas colectivas que pueden servir
como canalizadores y socializadores de la pena y la tristeza. Y por ultimo, podrian ser
actividades productivas potenciales en la activacion de las economias locales de las
comunidades de afectados.

La siguiente cita sobre la chalina de la esperanza ilustra las dimensiones politicas,

publicas y privadas del proyecto:

Al tejer pensando, recordando, llorando y creando la “pastilla” de lana a su ser querido, se intenta,
quizés por unas horas, acallar ese dolor que se encuentra dentro de los corazones de los familiares
desde el dia en que desaparecidé su familiar y dejar un vestigio para que el pais conozca de su
vacio.

Cada “pastilla” tejida por estos hombres y mujeres formara parte de una chalina inmensa y que sera
convertida en una pieza artistica de museo por la fotégrafa Marina Garcia Burgos y la periodista
Paola Ugaz, en homenaje permanente a esos peruanos que nunca seran encontrados en las mas
de 4.600 fosas en todo Peru.

Asi también se espera que Perl sea reconocido a nivel mundial como el segundo pais con mayor

namero de desaparecidos en América Latina después de Guatemala, cerca de 15 mil personas, en

2 E| colectivo Desvela, formado por Marina Garcia Burgos, Morgana Vargas Llosa y Paola Ugaz, busca
impulsar proyectos editoriales e iniciativas publicas como “La chalina de la esperanza”, que simboliza a los
desaparecidos del CAl. Véase <http://desvela.pe/>
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su mayoria con el quechua como lengua materna.

El paso siguiente y a modo de reparacion simbdlica busca lograr la formacion de una microempresa
de tejido exitosa que emplee a las mujeres y hombres que fueron victimas de la guerra interna que
sacudi6 a Peru entre 1980 y 2000, y que exporte a Europa y a Estados Unidos, tejidos para nifios de
0 a 12 afios. Al tejer pensando, recordando, llorando y creando la “pastilla” de lana a su ser querido,
se intenta, quizas por unas horas, acallar ese dolor que se encuentra dentro de los corazones de los
familiares desde el dia en que desaparecio su familiar y dejar un vestigio para que el pais conozca

de su vacio®*.

A continuacion, me referiré a la Asociacion de Mujeres Desplazadas de Huaycan - Mama
Quilla, caso de estudio correspondiente a esta investigacion. Al igual que las mujeres del
colectivo Kuayanakuy, ellas también hacen uso de la técnica de arpillera para recrear sus
memorias. Se trata también de mujeres desplazadas por el CAl y que provienen de las
zonas rurales mas pobres del pais. La gran diferencia reside en que Mama Quilla llega a
asentarse en la zona de Huaycan ubicada en el distrito de Ate Vitarte en el cono este de
Lima Metropolitana, al que, como veremos mas adelante, el Informe Final de la CVR

sefiala como escenario representativo de lo que significé la llegada del CAl a Lima.

Este hecho determina la gran diferencia en la historia de ambas asociaciones de
familiares, ya que las Mama Quillas no solo tuvieron que luchar contra las condiciones
adversas a las que todo migrante desplazado se enfrenta, como son la pobreza y la
discriminacion, sino que, ademas, debieron sobrevivir a la violencia del PCP/SL y del

Estado que las sigui6é aun en Lima.

#*\Web del colectivo desvela www.desvela.pe
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1.2 Mama Quillas: las otras mujeres de la guerra

En una oportunidad, cuando fui a una reunién donde asistian otras organizaciones de los conos,
nosotras fuimos, mujeres de Huaycan, mas organizadas. Nos tienen miedo. Dicen: las
mujeres de Huaycan nos van a ganar’. Y eso a mi me gusta y a nuestros hijos.

Felicita Loayza, dirigenta Mama Quilla, 2007%

La Asociacion de Mujeres Desplazadas de Huaycan - Mama Quilla nace de la
organizacion y articulaciéon del grupo de familias que se desplazé en el afio 1987 a
Huaycan, huyendo de la violencia en sus comunidades de origen entre las que se
encuentran las poblaciones sindicadas con mas indice de violencia como son Ayacucho,
Huancavelica y Apurimac. La organizacion, en este sentido, se plante6 como una
estrategia de sobrevivencia en circunstancias social y geograficamente hostiles, en las
gue mantener una dindmica comunitaria para hacer frente a los retos de la vida cotidiana

era una necesidad.

Isabel Coral identifica como un aspecto generativo de la guerra al surgimiento de las
mujeres como nuevos sujetos ciudadanos, protagonistas visibles y principales de la luchas
sobre la politica, la supervivencia y la reconstruccion (Stern: 2009). Lo interesante de la
propuesta de Coral es que no se concentra en el trastocamiento de los roles de la mujer
en relacion a su incorporacion y roles asumidos en el PCP/SL, como otras investigaciones
han hecho. En contraste, para ella, el surgimiento de la ciudadania en la mujer se
construye precisamente en oposicion y resistencia al PCP/SL, ya que son las
consecuencias de la guerra las que obligaron a estas mujeres a asumir roles sobre la
politica, la supervivencia y la reconstruccion (Stern: 2009). las que obligaron a las mujeres

a asumir roles contradictorios a los que estaban “socialmente predestinadas”.

Al respecto, el Informe Final del CVR estipula que el CAl afecté de manera particular a las

mujeres:
Las mujeres fueron afectadas también por la desaparicion y muerte de sus familiares: esposos,

hijos, padres y hermanos en manos del PCP-SL y/o de las fuerzas contrasubversivas. Ellas, en su

% Cita extraida de Huaycan , Memorias de un pasado identidades de un presente, 2008
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condicién de madres y esposas, se hicieron cargo de la basqueda de familiares asi como de las
denuncias y reclamos de justicia. En este proceso ellas fueron también objeto de delitos y
violaciones de sus DDHH: asedio sexual, violaciones, detenciones, torturas, desplazamientos y
trabajos forzados. Ellas fueron utilizadas como un medio para hacer hablar a los hombres detenidos,

a los sospechosos de actos subversivos. (CVR: 2003)26

Los efectos del CAlI comprometen la salud fisica y mental de las mujeres de manera
diferente que a los varones. Son ellas quienes, obligadas a migrar o a desplazarse, tienen
gue hacerse cargo de grupos familiares desestructurados, es decir, sin padre y con hijos e
hijas que han sufrido la violencia en carne propia. Estas viudas tuvieron que enfrentar, sin
recursos econdémicos, y en condiciones de desarraigo cultural y estigmatizacion social, la

sobrevivencia de la familia.

En 1987, llega a Lima un grupo de 39 familias desplazadas como consecuencia de la
violencia en sus comunidades de origen®’. Estas familias llegaron, en un primer momento,
al distrito de Ate Vitarte. Cada una buscd, por separado, lugar donde vivir, pasando por
casas de parientes o miembros de la Iglesia Catdlica que les pudiesen ofrecer refugio

temporal.

Felicita Loayza, dirigenta de la Asociacion de Familias Desplazadas de Huaycan - Mama
Quilla, sefala que, en esa época, la mayor preocupacion era establecerse en un lugar en
el que pudieran vivir como comunidad. Por lo que tuvieron reuniones permanentes en la
parroquia Santa Cruz de Ate Vitarte. Asi pues, fue el padre Marcelo quien hizo los tramites
respectivos en la municipalidad del distrito para, que puedan ser reubicados en la

comunidad autogestionaria de Huaycan, lugar al que llegaron un 11 de julio de 1989.

Las mujeres de la asociacion Mama Quilla sefialan que los primeros afios de la migracion
fueron los mas dificiles, ya que tuvieron que aprender a sobrevivir en un espacio
totalmente ajeno y que funcionaba en dinamicas totalmente distintas a las que ellas

conocian. Esto implicd trastocar casi todos los aspectos de su vida. Ellas “no estaban

%% para més informacion vease el tomo V del Informe Final de la CVR sobre el impacto diferenciado del CAl.

" El Informe Final de la CVR sefiala que el nimero de personas que se vieron forzadas a huir de sus
localidades para evitar ser victimas directas de la violencia asciende a un millén. Estas personas se
reubicaron, en gran parte, en la ciudad, creando, en muy poco tiempo, poblaciones marginales en
centros urbanos. Se considera que el desplazamiento es una violacién a los derechos colectivos
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preparadas para sobrevivir en capital”, pues, como ellas mismas sefialan, en sus
comunidades de origen conocian todo y sabian como ganarse la vida dedicandose a
actividades agricolas y ganaderas. Por otro lado, no hablaban espafiol, lo que hizo aln
mas dificil su insercion en los mercados laborales y comunales de Lima. De esto, se
desprende la necesidad de vivir en comunidad entre familias desplazadas como una
estrategia de sobrevivencia.

Arpillera 1

ARPILLERA 1: COMO VIVIAMOS EN NUESTRA COMUNIDAD DE ORIGEN Y CONOCIMIENTOS
“En nuestro pueblo, no nos falta nada. Viviamos felices con nuestra chacra, con nuestros animales.
Todo era tranquilo. Siempre nos ayudabamos en comunidad. Eso después hicimos cuando llegamos

a Huaycan”.

Esta primera pieza establece un “antes” del inicio de la violencia en el que las mismas
palabras de las integrantes del colectivo “Todo era felicidad”. Pues estaban dedicadas a
sus familias y a sus tierras, actividades cotidianas en espacios rurales.

Como ya se ha mencionado, las integrantes de la asociacion Mama Quilla provienen de
distintos departamentos de los andes como son Ayacucho, Apurimac y Huancavelica. Sin

embargo, Felicita sefiala que comparten geografias y estructuras sociales similares; por lo
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gue hubo consenso en la recreacién del primer cuadro que representa el estado de
“felicidad” previo a la violencia. Cuando la dirigente se refiere a esta primera vifieta, hace

énfasis en la tranquilidad y normalidad de sus vidas:

Nosotros teniamos tunas, frutas, naranjas, limones, toda clase de fruta en nuestro pueblo para
cosechar y comerlo y nuestros hijos en colegio, nuestros animales en corrales, nuestras siembras,
nuestra papa, todo en nuestro pueblo a nuestro gusto. Viviamos con tranquilidad. Todo era una

alegria.

Coral sostiene que, en la etapa anterior al CAl, existié una invisibilizacion de la mujer,
pues las actividades que se le reconocian solo se adscribian al ambito doméstico,
estando los varones dedicados a las actividades productivas econémicamente. Sin
embargo, Coral también establece que, a pesar de que las mujeres no tomaban
decisiones respecto al uso de los recursos econémicos, fueron ellas quienes asumian la
responsabilidad total del cuidado, alimentacion, salud de la familia y educacion de los
hijos. Por otra parte, también es interesante lo sefialado respecto al concepto que tienen
las propias mujeres sobre las actividades econémicas productivas; puesto que, para ellas,
su ambito de accion laboral es el doméstico “la casa”, cuando también ejercian, de
manera permanente, actividades agropecuarias como la preparacion del terreno, el
deshierbe, la recoleccién, la seleccion, el embalaje de productos y la preparacion de los

alimentos para las faenas agricolas.

Este primer cuadro no visibiliza las actividades referidas a las economias del cuidado.
Mas bien, resalta las actividades no domésticas como las vinculadas a las del trabajo de
la tierra que son las menos tomadas en cuenta, segun Coral, en el propio imaginario
femenino. Si bien en las entrevistas realizadas mencionan a los hijos y a la familia; en
esta primera vifieta, no es directamente en el ambito familiar sobre el que deciden
autorepresentarse; sino, mas bien, en un espacio laboral que aporta a la generacion de

recursos econdmicos.

De los testimonios que acompafian esta arpillera, se desprende un vinculo estrecho del
estado de animo con la tierra; puesto que ellas recurren al tema del “paisaje” como un
motivo mas alegre a la hora de elaborar nuevas arpilleras. Y por otro lado, es el paisaje

serrano el que evocan y no Huaycan, ya que consideran “mas alegre” a aquel.
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Al respecto, la tesorera de la asociacion, Delfina Raucana sefiala:

Normalmente, cuando hacemos violencia, nos hace acordar el sufrimiento que hemos pasado.
Realmente, aplicamos més paisaje, lo que da vida, lo que hemos vivido o cémo hace el cuadro que
se vea vistoso, diferentes colores. Por ejemplo, aqui [sefialando la primera arpillera] son costumbres

de la sierra, donde puede estar la chacra, el corral, cultivo de papa, el maiz. (Video minuto 19:03)28

Ellas no logran identificar ninguna contradiccion o dificultad en este periodo. A pesar de
provenir de comunidades sindicadas en estado de pobreza extrema en la década de los
ochenta; entre ellas, existe el consenso de que, en ese “antes”, todo era paz y
tranquilidad. En una ocasion en la que ordenaban las arpilleras sobre una banca para
mostrarmelas, noté que confundieron la primera con la Ultima, que se llama “El futuro que
queremos”. Esta arpillera, como toda proyeccion a futuro, plasma la afioranza por un
estado mejor de las cosas. Ahi, ellas evocan los colores y paisajes serranos en Huaycan.
Una de ellas las puso en el orden correcto y, luego se dirigié a ellas increpandoles :
“; Acaso alguna vez ustedes han vuelto a vivir asi?*® sefialando el primer cuadro (minuto
10.06).

Esta confusion acerca del orden de la narrativa que ellas mismas han construido nos
puede llevar a elaborar algunas reflexiones en las que nos detendremos con mas detalle
luego. Ellas han interiorizado un orden cronoldgico de los sucesos a través del proceso de
confeccion de la arpillera. Este es un consenso performado a través de la negociacion y
de la elaboracion de la pieza. Asimismo, ellas reconocen los “estados felices” en relacién
a las caracteristicas fisicas del cuadro, como son el color y la geografia. Existe, entonces,
una relacion visual entre la pieza y el recuerdo fisico inconsciente de sus estados de

animo. Dicha relacion se modificara conforme a los hechos que ellas estén relatando.

Si bien fue en 1980 que el CAl se da inicio en el campo; segun algunos testimonios de las
integrantes de Mama Quilla, mas bien 1983 fue el afio critico de violencia en sus

comunidades.

%8 En los Hilos (des)bordados de la guerra, Karen Bernedo, documental adjunto al texto.

# A la hora de realizar una entrevista colectiva a las mujeres de la Asociacion Mama Quilla, les solicité que
ordenaran las arpilleras como escenario de la conversacion. Esta situacion generé confusion, ya que
algunas se habian olvidado del orden de las arpilleras.
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ARPILLERA 2: VIOLENCIA EN NUESTRAS COMUNIDADES DE ORIGEN

“De ahi llegaron los terroristas. Todo se puso triste. Mataron gente. Escapando, escapando, nos
hemos ido a los cerros. Teniamos mucho miedo. Asi nos hemos escapado cada uno como pudo a

Lima por todas las matanzas que habia en nuestro pueblo”.

Asi describe Felicita la segunda arpillera de la serie:

Este es el segundo. Cuando llegaron los senderos, de noche a nuestra comunidad, a nuestros
pueblos y lo mismo también los militares, detenian. Nos golpeaban. Nos quitaban nuestros mejores
animales. Se lo comian ellos. Nada no era de nosotros: era de ellos. Por lo tanto, cuando comenzé
la violencia en nuestros pueblos, ya habia empezado el terror. ¢Quién dormia en su casa? Nadies
[sic]. Todo era cueva, campo. No sabiamos dénde amanecer. A nuestros perritos dejabamos
engafiados con comida para que no nos siguieran; y a nuestros hijos, cuando alguien pasaba, a los
bebes teniamos que tapar la boca para que no griten, para que no lloren. Porque teniamos miedo

que nos encontraran. (Taller Santa Clara, 2009)

Esta pieza marca el inicio de la violencia y grafica la causa del desplazamiento. Se

pueden identificar los dos fuegos entre los que se batian los campesinos quechua-

hablantes de las comunidades afectadas. Por un lado, los militares estan representados

con sus uniformes y sus armas; y por el otro, los militantes del PCP-SL son

representados con armas y pasamontafias, y con la bandera del partido para hacer

explicito que se refieren al PCP/SL. En el texto que acompafia la pieza, solo se
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mencionan a los terroristas como actores de la violencia. Sin embargo, en las dos
entrevistas que realicé donde describen las arpilleras y en los testimonios en otros

espacios, ellas también hacen mencion a los militares.

Uno de los testimonios da cuenta de este discurso, asi como del estado de armonia

previo al CAl, de la siguiente manera:

En nuestro pueblo todo era tranquilidad, paz, todo era confianza. Cuando no habia terrorismo, no
habia militares. Los terroristas entraban de noche, encapuchados y sin tener compasion de las
familias [...]. Luego, llegaban los militares que, también, maltrataban a las personas [...]. Los
compafieros dejaban su bandera, sus pintas, mataban a la gente. Tanto ellos como militares

mataban campesinos.®

A pesar de este discurso, en el que el campesino es la victima pasiva de un
enfrentamiento entre dos fuegos, ellas intentan resaltar su rol como sujetos activos en la
lucha por la sobrevivencia de la comunidad. No solo porque los sujetos masculinos
aparecen como “enemigos” o0 en un estado pasivo (el poblador muerto); sino también
porque ellas representan en la arpillera su capacidad de articular una respuesta frente a la

violencia (ya sea esconderse, organizar la huida o proteger a los hijos sobrevivientes).

Como en la arpillera anterior, en esta, el estado de animo se refleja en la geografia y en
los colores utilizados. Asi, el dolor, la tristeza y el miedo van de la mano con la tonalidad
sombria. Esto se ve en la manera como estan representados el paisaje y las mujeres que

visten polleras negras en sefial del luto por la pérdida de sus familiares.

Existe, no obstante, una agencia en lo que representa el luto. Este es un accionar
relacionado al ambito femenino en guerras y conflictos armados. En el caso del CAI
peruano, las mujeres convirtieron su luto en una budsqueda de los familiares ausentes vy,
posteriormente, en una busqueda de justicia. De esto, se desprende el alto protagonismo
de las mujeres en el movimiento de derechos humanos, asi como en la busqueda de
verdad y justicia. Algunas de estas batallas se han prolongado por mas de veinte afios y

siguen vigentes.

% Entrevista citada en Huaycan: memorias de un pasado identidades de un presente.
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En este sentido, Coral afirma que la defensa de la vida reconfiguré el papel de la mujer, ya
gue la guerra puso en tela de juicio el protagonismo masculino: fueron los hombres los
principales afectados por el CAl. Una de las primeras acciones emprendidas por las
mujeres fue la organizacion de los desplazamientos para proteger a los hijos y esposos de

ser reclutados por el PCP-SL o capturados en los rastrillajes de las FF.AA.

Al llegar a Lima, a pesar de haber sido reubicadas mediante tramites y permisos
municipales, no lograron escapar a los conflictos inherentes a los procesos de “ocupaciéon
de tierras”, Felicita relata que, cuando llegaron a la zona donde se les reubicd, ya existian
otros “socios” que negociaban con los terrenos y fueron amenazadas con ser quemadas y
carbonizadas si es que persistian en permanecer ahi. esta situacion hizo que algunas de
las familias con las que llegaron no aguantara la presidén y decidieran irse a otras zonas
menos conflictivas: “los que no teniamos a donde o a quien refugiarnos hemos quedado

en esta zona”.

ARPILLERA 3: COMO VIVIAMOS AL LLEGAR A HUAYCAN

“Cuando llegamos, era bien triste, porque Huaycan era desierto. Era tierra muerta, donde habia
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zanjones, piedras inmensas [...] ‘Comenzaremos a hacer trabajos, a enterrar las piedras, rellenar
las zanjas todito y después ya nuestras chozas’. Trabajdbamos de madrugada, antes de salir a otros
trabajos, para ganarnos la vida. Nosotras queriamos estar toditas las treinta y nueve familias. No

queriamos separarnos”.

Asi describe Felicita la situacion que ilustra el cuadro a nuevas integrantes de Mama
Quilla:
A las tres de la mafiana, nos levantabamos; y el trabajo de hacer ladrillo era hasta las siete de la
mafiana. Después de las siete de la mafiana, a tomar desayuno e ir a trabajar en PAID plantaciones.
En ese tiempo, habia ADRANFASA y asi sucesivamente. Porque mujeres viudas nifios huérfanas y

nifios huérfanos era para alimentarnos y haciamos nuestro comedor. Nosotros mujeres provincianas

hemos trabajado muy bien. (taller Santa Clara 2009)

Esta arpillera describe el estado inicial de la situacion al llegar a Huaycan. Deja ver
también algunas primeras coordenadas sobre las diferencias geogréficas, pues es un
desierto en el que solo habia piedras y tierra, y la emergencia de articular mecanismos
comunitarios de sobrevivencia. En el texto que acompafa a la arpillera, se incide en la

importancia de mantener unidas las treinta y nueve familias.

Sumado a estas dificultades, las Mama Quilla llegaron a habitar la denominada “zona roja”
de Huaycéan, ya que el resto de zonas de la comunidad ya habia sido ocupada por otros
migrantes. Debido a que, como veremos mas adelante, la ocupacion en la CUA Huaycan
empez6 en 1984; y los primeros migrantes fueron limefios de segunda generacion, es
decir, hijos de la ola migratoria de los afios cincuenta. La parte alta era la zona mas pobre
donde llego la mayor parte de desplazados, y correspondia a lugares en los que el PCP-
SL inicié su labor proselitista instaurando “escuelas populares” (testimonio de Felicita del

video).

Otro factor desfavorable fue la violencia ejercida por otros dirigentes y lideres, quienes
amedrentaban y amenazaban a las mujeres desplazadas con agredirlas fisicamente si es
gue permanecian en esa zona. Esta fue otra de las razones por las que era necesaria la
unidad de las familias, pues se turnaban en rondas de vigilancia para poder cuidar a sus

familias y las pocas pertenencias que tenian.
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Al respecto la CVR establece:
A inicios de los afios 90, las caracteristicas que hasta entonces mostraba Huaycan empezaron a
variar. El lugar empezara a recibir grupos de pobladores con caracteristicas socio-econdémicas
diferentes a los que ya residian alli, originando una cadtica lotizacién del terreno, incluyendo las
laderas, destinadas originalmente a la forestacion y no a la residencia. Entre los nuevos afincados
se encontraban los desplazados generalizando erroneamente la sospecha de que el PCP-SL estaba
detras de ellos. (CVR: 2003)

Por otro lado Palomino sefiala lo siguiente:
Habian disputas entre vecinos para ver qué tamafio de UCV* les daban. Estaba todo dividido bajo
el modelo cubano ¢(No? Eso depende de la cantidad de familia, la necesidad [...]. Y algunos

dirigentes de la comunidad decian viudas ni merecen tener esto®,

Las mujeres lideres de la asociacion identifican a la primera época de su llegada a Lima
como el periodo méas duro del proceso de desplazamiento, pues tuvieron que enfrentarse
a dindmicas muy diferentes a las que estaban acostumbradas. Lo que trastoco los roles

domeésticos y laborales que realizaban en sus comunidades de origen.

En esta arpillera, aun se deja ver el luto por los familiares perdidos. Pero ademas, ellas
estan autorepresentadas como trabajadoras obreras en las labores para levantar las
viviendas en Huaycan. Asimismo, evidencian su papel de madres con los hijos en las
espaldas. En el texto, se indica que llevaban a cabo estas labores en la madrugada; pues
en las mafanas, debian salir a trabajar en actividades que les generaran recursos

econdmicos.

En las primeras épocas de su llegada a Huaycéan, ellas vestian de negro todo el tiempo;
pues la gran mayoria habia perdido algun familiar (esposos, padres o hermanos). Por lo
que fueron identificadas por el resto de pobladores y vecinos como “las viudas de

Huaycan”.

Raquel Palomino sefiala:

[Ellas recuerdan codmo] dentro de la misma convivencia con otras gentes de Huaycan, coémo ellas

eran percibidas como las viudas de Huaycan. Porque vestian de negro, puras mujeres. Y vestian de

% Siglas de unidades comunales de vivienda
% Etrevista realizada a Raquel Palomino, Octubre 2010
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negro, porque habian perdido un padre, un hijo, un hermano. Entonces, ellas eran las viudas de
Huaycan y cémo ellas cuentan cobmo muchos vecinos las ayudaban incluso a cargar las piedras a

cargar agua, desde la entrada hasta el rio.*

La Asociacion de Mujeres Desplazadas de Huaycan - Mama Quilla estaba conformada en
sus cuatro quintas partes por nucleos familiares compuestos por mujeres, las mismas que
sobrevivieron a la violencia®*. Fueron pocas las familias en las que habia algin hombre.
La mayoria de estos eran nifios y ancianos. Esto se presentd como un problema para la
insercion social de la organizacion, puesto que se exigia la participacion de todas en
labores comunales en una zona emergente. En este contexto, primaba la demanda de
trabajo obrero para abrir carreteras y levantar locales comunitarios como escuelas y
postas médicas. Felicita Loayza menciona que, de todos los sectores, “salia fuerza de
hombre”. En claro contraste, la asociacion estaba conformada exclusivamente por
mujeres. Por ello, eran mal vistas y, sobre todo, subestimadas por las dirigencias y

pobladores de otros sectores de Huaycan.

Durante la primera etapa del desplazamiento, la situacion de las mujeres de Mama Quilla
estuvo marcada por su estigmatizaciébn como “terrucas”; ya que reunian las
caracteristicas que corresponden a dicho estereotipo: campesinas, provincianas,
guechua-hablantes e indocumentadas. En este sentido, las dificultades que atravesaron
para salir adelante fueron tanto de indole social como econdmica. Delfina Raucana,
tesorera de la asociacion, sefiala la informalidad en la que vivian como una de las
dificultades mas grandes que tenian que enfrentar: No poseian titulos de propiedad y
tampoco la posibilidad de acceder a trabajos dignos o de realizar los tramites
correspondientes para acceder a titulos de propiedad por no tener documentos de
identidad. Este hecho fue una de las conclusiones emitidas como resultado del informe de

indocumentados en Huaycan emitido a raiz del taller en el afio 2008:

[L]a ausencia de documentos en las mujeres determina una situacion de exclusion de la vida publica

y del ejercicio de la ciudadania, y para muchas mujeres una situacion de dependencia de los

%% Entrevista, Octubre 2010
% El Informe Final de la CVR sefiala que la proporcion de victimas mortales del CAIl fue de un 80% de
hombres y un 20% de mujeres.

% Jerga creada por los militares para referirse a los terroristas
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hombres que promueve relaciones de subordinacion.*

Otra de las conclusiones con respecto al vinculo entre indocumentacion y exclusion

sefala:
A lo largo del presente estudio se observa que la poblacién indocumentada atendida en Huaycan
tiene ciertas caracteristicas especificas. Se trata de una poblacion pobre. En su mayoria provienen
de zonas rurales, afectadas ademas por la violencia politica, tienen muy bajo nivel de instruccion y
son generalmente mujeres. De esta manera la indocumentacion se convierte en un problema que

tiene como eje principal la debilidad estatal o la ausencia del Estado para atender a ciertos

sectores de la sociedad.

En los primeros afos de su llegada, recibieron el apoyo de algunos dirigentes de la zona
asi como del personal religioso de la parroquia San Andrés ubicada en Ate. Uno de ellos
fue el padre Tadeo, personaje emblematico durante la década de los ochenta en Huaycan.

Felicita relata que:

Por no hablar castellano, no sabiamos expresarnos. No sabiamos de qué manera defendernos. No
conociamos nuestros derechos [...]. Yo tampoco conocia. No tenia esa capacidad. Y asi el Padre
Tadeo nos sacaba: ibamos en grupo a conocer diferentes lugares. Y asi, poco a poco, hemos

aprendido cémo hablar, cémo expresarnos aca en capital.®” (Bianchi, Hernandez, Meza: 2008).

Otro factor importante en el proceso de afianzamiento y supervivencia de la organizacion
fue el hecho de trabajar en comunidad y establecer una logica de tutelaje, en la que el
liderazgo absoluto fue depositado en Felicita Loayza. En ese momento, ella era una
dirigenta de apenas 24 afios de edad. Es dentro de esta l6gica que el resto de la
organizacion se ha sentido protegido y amparado hasta el dia de hoy, en el que Felicita
contina siendo la presidenta de la asociacion. Palomino lo relaciona con préacticas

culturales en relacion a sus lugares de origen:

Son como unas nifias grandes y Felicita es la Mama Angelica [...]. Es la l6gica maternal andina,

¢no? Como la mayoria de ellas proviene de esas zonas.*®

Se deduce por algunas declaraciones que las decisiones con respecto a faenas y labores

% En Una Mirada a las causas de la indocumentacion: experiencia de atencion a poblaciéon indocumentada
de Huaycan ,p.136

%" Entrevista con Felicita Loayza, Huaycan, julio de 2010
% Entrevista con Raquel Palomino, Lima, setiembre de 2010
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comunales eran consensuadas y asumidas colectivamente:

[N]Josotras en esta UCV, en esta manzana puras mujeres éramos. Pero asi, mujeres teniamos

fuerza, porque éramos bien unidas. Asi, saliamos todas o nadie. Como en nuestro pueblo
|39

trabajabamos en comunidad, asi lo hemos sacado adelante acéa en capita

ARPILLERA 4: QUE HICIMOS CON LOS VECINOS POR LA COMUNIDAD

“Después de construir nuestras chozas, empezamos a reunirnos para hacer nuestros primeros
comedores, nuestro primer colegio para que los nifios puedan estudiar. Se llegé a construir la oficina
central para que se retnan todos los dirigentes para poder acordar lo que se podia hacer por esta

comunidad, para poder tener mas luz, agua y desagte”.

A pesar que habia violencia en el pueblo Huaycan, nosotros seguiamos trabajando. La parroquia
San Andrés, que antes era chocita y hoy es una catedral inmensa, elaborados por nosotros mismos.
También haciamos comedores, también colegios [...] centros educativos para nuestros hijos.
Porque nuestros hijos tenian que estudiar. Y limpiar las calles, porque no habia por dénde caminar,
y asi en faenas comunales lo hemos realizado [...]. Desde el momento que hemos llegado a
Huaycan en afio ochenta y siete, hemos tenido que realizar labores, abrir caminos para que entre
aguatero [...]. Lampa y pico, lampa y pico teniamos que trabajar. De otras zonas, salian hombres y
de aqui puro mujeres saliamos.*’

% Entrevista con Felicita Loayza, Huaycan julio de 2010
“ Testimonio extraido de Las otras memorias documental 17 min, Karen Bernedo (2010)
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En esta arpillera, ellas hacen evidente lo que hicieron concretamente por su comunidad, y
tienen referentes reales con nombre propio sobre los espacios que se grafican en la
arpillera. En la descripcion de la arpillera, Felicita incluye en el “nosotros” a otros
pobladores de Huaycan, porque hace referencia a las labores que, en conjunto, realizaron
para la construccion de infraestructura. Ademas, en esta pieza, esta vez no aparecen tan
solo mujeres, sino también, hay personajes masculinos que encarnan a otros pobladores

y vecinos de la comunidad.

A pesar de que el luto persiste en sus vestimentas y a diferencia del cuadro anterior, esta
arpillera marca el inicio de la transformacion fisica de Huaycan en lo que es ahora. Dado
gue, en la narracion visual anterior, se deja claro que era un paisaje desolador sin nada

mas que piedras y zanjones.

Ellas identifican la construccién de lugares claves para la organizacién de la comunidad
como, por ejemplo, la oficina central donde se reunian los dirigentes de las diferentes
zonas Yy se planificaban las estrategias de base para la consecucion de servicios basicos

como luz, agua y desagie en la comunidad.

Asimismo, en el cuadro, se muestra la parroquia San Andrés. Lugar que, hasta ahora, es
un referente de seguridad y apoyo, especialmente para las familias desplazadas. Ya que
hubo personajes de este espacio, como el padre Tadeo, y la hermana Florencia, que se
preocuparon de organizar a los afectados por la violencia para facilitar su adaptacion a los
nuevos entornos geograficos y sociales. También, los apoyaron brindandoles asesorias
legales para la obtencion de sus lotes de tierra y, posteriormente, en el proceso de

reparaciones por parte del Estado. El Informe Final de la CVR sefiala que:

El papel que le toc6 cumplir a los sacerdotes y agentes pastorales de la Iglesia catolica en el
proceso del conflicto armado interno en Huaycéan fue muy importante para que la violencia no se
expandiera en niveles mayores a los vistos. Desde el dia mismo de la ocupacion de los terrenos, el
15 de julio de 1984, Tadeo Passini, un sacerdote italiano perteneciente a la orden de los
monfortianos, fue un asiduo visitante de Huaycan (...).El 25 de noviembre de 1992 se funda la
parroquia San Andrés, nombre sugerido por el padre y aceptado por el cardenal Augusto Vargas

Alzamora, entonces arzobispo de Lima. Sobre esta base se construye el complejo parroquial que se
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puede ver en la actualidad, que incluye una serie de servicios, biblioteca y una estacién de radio.
Ese mismo afio y preocupados por las secuelas evidentes que habia dejado el conflicto armado
interno, la parroquia decide llevar a cabo un plan quinquenal que busco formar lo que se llamé
comunidades eclesiales de base (CEBs). Esta idea tenia sus antecedentes en una experiencia
realizada en Comas y tenia como objetivo descentralizar la labor pastoral e incrementar la

participacion de los feligreses. (CVR: 2003)

Otro espacio emblemético fueron las organizaciones sociales de base en donde las
mujeres cobraron liderazgos y protagonismos dirigenciales como el primer comedor
popular que existi6 en Huaycan, “Andrés Avelino Caceres”. La mayoria de las mujeres
desplazadas se organizo en los comedores populares para facilitarse la alimentacion de
sus familias en comunidad. Cabe mencionar que este espacio, también, fue clave para
derrotar politicamente al PCP-SL; pues, desde las organizaciones sociales de base,
muchas dirigentes le hicieron frente a los militantes infiltrados que pretendian lograr el

control politico de esas bases.

Al respecto, el Informe Final de la CVR sefiala que:

Las organizaciones de mujeres: comedores y vaso de leche habian surgido como respuesta a la
crisis econémica y a la creciente pauperizacién de los sectores populares urbanos. Uno de sus
rasgos mas caracteristicos fue la lucha por su autonomia y la construccién de un espacio social
propio. Esta lucha por la autonomia las mantiene unidas y es una estrategia que les permite
enfrentar el asedio de los partidos y de otros movimientos. Es también esta conviccion la que las

enfrenta a la subversion.

Finalmente, la construccidn de la escuela es otro espacio que ellas consideran clave en el
desarrollo de la comunidad, y sobre todo, en la importancia de un ascenso social, ya que
ofrece la posibilidad de que sus hijos accedan a la educacion. El Informe Final de la CVR

sefala que:

Entre todos se construyo el local escolar un domingo de faena comunal. Tenia siete aulas, servicios
higiénicos y hasta una oficina para el director. Los vecinos aportaron palos, maderas, una que otra
pizarra, motas, tizas e hicieron las primeras carpetas. De esta manera, muchos nifios pudieron
estudiar ese afio. El 15 de agosto de 1984, al mes exacto de la ocupacién, comenzaron las clases
en Huaycan. Dos meses después, la Direccion de Educacion de Lima daba reconocimiento oficial al

Centro Educativo 1236 que hasta hoy funciona en la zona A. (CVR: 2003)
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Un estudio hecho sobre desplazados de comunidades andinas producto del CAl estipula

que

[llos desplazados sufren mas que cualquier otro grupo social de la regién andina cuando se
desarraigan. A los obstaculos educativos, linguisticos y laborales normalmente sufridos por los
migrantes econdmicos se unen problemas de sufrimiento, depresidn, sentimiento de culpa, nostalgia
y pérdida de la identidad. En un estudio realizado en Lima se demostr6 que un 42,8% de los
desplazados eran analfabetos y otro 35% solo habia completado el ciclo de ensefianza primaria. Por
consiguiente, los desplazados tienen graves dificultades para adaptarse a la vida en las zonas de

refugio, especialmente en las ciudades (Rodriguez 1993: 15).

En el caso especifico de Mama Quilla, hay que agregar el impacto diferenciado de la
violencia por cuestiones de género, puesto que, como hemos visto, dicha violencia fue un
factor determinante en la historia de la asociacién y su relacion con el proceso de

violencia politica.

Es importante, entonces, revisar brevemente el contexto historico, politico y social de
Huaycan para entender en qué condiciones y coyunturas politicas tuvo lugar el taller de
las organizaciones de derechos humanos en Huaycan. El mismo donde se trabajé con la
asociacion Mama Quilla y que incentivd la confeccion de la serie de siete arpilleras,

material de investigacién de este texto.
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1.3Huaycén : Ciudad Esperanza

Cuando vaya a otros lugares y me pregunten:
“.De dénde vienes?”

Tendré que decirles que vengo de Huaycéany,
si me dicen que es una “zona roja”,

yo les tendria que responder:

“iTu tendrias que conocer su historial!”

Laura, nifia de la zona alta de Huaycan, abril de 2007**

Huaycan es una quebrada que esta ubicada en el extremo este del distrito de Ate Vitarte,
al este de las ruinas incaicas que llevan el mismo nombre y en las faldas de los cerros
Fisgon y Huaycan. A la altura del kilometro 16,5 de la carretera central, existe un desvio al
lado derecho, que permite el ingreso a la comunidad a través de una carretera asfaltada,
pasando por las Urbanizaciones Las Praderas de Pariachi y El Descanso. Se observa un
arco de concreto donde se lee: “Bienvenidos a la Ciudad de la Esperanza’. Esta es la

sefal del ingreso a Huaycan.

Durante la gestion del alcalde izquierdista Alfonso Barrantes Lingan, en mayo de 1984, se
inaugura un proyecto denominado Programa de Habilitacion Urbana del Area de Huaycan
(PEHUH), que tenia como objetivo habilitar la quebrada como zona habitable para la
poblacién migrante emergente. Para ese momento, ya existia un movimiento organizado
gue habia intentado habitar la zona desde 1982, época en la que se habian formado
algunos asentamientos humanos. El alcalde comprendié que este movimiento era
multitudinario y tomé la decision de habilitar la quebrada para su ocupacién, encargando a
personal especializado para que atendiera el caso Huaycdn con miras a hacer un

proyecto de vivienda popular.

“ Citada en Huaycan, Memorias de un pasado, identidades de un presente, p. 141.
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Sin embargo, la urgencia de vivienda y la lentitud de las obras originaron que se realizara
una toma pacifica de tierras el 15 de julio de 1984, antes de que finalice el PEHUH. Hubo
muchas movilizaciones cuya finalidad fue la de solicitar los servicios de agua y desagtie,
electricidad y titulo de propiedad. Actualmente, Huaycan tiene mas de 160 mil habitantes
divididos en zonas desde la letra A hasta la Z. Cada una se subdivide, a su vez, en
unidades comunales de vivienda (UCV) y unidades de vivienda comercial (UVC).
Huaycan, denominada hoy comunidad urbana autogestionaria (CUA), es un pueblo que
lucho para lograr consolidarse como tal, a base de sacrificios y marchas, e incluso con la

muerte de muchos dirigentes.

A S or oo pe b W s aoe |

ARPILLERA 5: EN QUE HECHOS HISTORICOS DE LA COMUNIDAD PARTICIPAMOS

“Aparte de trabajar, salimos en marchas para reclamar nuestros derechos de agua, de luz, la titulacion de
nuestros terrenos. Hubo represion, maltrato. Teniamos miedo recordando lo que nos pasd en nuestros
pueblos. En esa marcha, murié un dirigente”.

Llegada la ocasién, fue notable la organizacion mostrada en las calles, poniéndose un cuidado
especial en la identificacion de los asistentes, en la conformacion de los contingentes (que fueran de
una misma zona) y en la confidencialidad de la trayectoria. La movilizaciéon fue duramente repelida
por la policia con gases lacrimégenos y vehiculos contramanifestaciones, uno de los cuales
atropellé a dos vecinos, matando a Rafael Flores Echevarria y dejando minusvalido a “Luis”.
Ademas de estas pérdidas, la policia detuvo entre 200 y 300 manifestantes. La jornada obtuvo el
éxito esperado. A los pocos dias el presidente Alan Garcia convocé al alcalde Jorge Del Castillo
para dar luz verde a las peticiones de Huaycan, licitando las obras requeridas, incluso sin proyectos
correspondientes, y agilizando los tramites de titulacion. (CVR: 2003)
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Las socias de la asociacion Mama Quilla recuerdan esta movilizacibn con una gran
tristeza por la pérdida de dos dirigentes, asi como por la represiéon de las que fueron
victimas durante la misma. En las dos ocasiones en las que escuché a Felicita Loayza
dando su testimonio publicamente con las arpilleras, pude observar que, si bien la
narracion de este cuadro en particular esta marcado por el recuerdo de la muerte de los
compafieros dirigentes, pone énfasis en que fue gracias a la organizacién masiva de los
pobladores que se logré la consecucion del agua y la luz. En esta arpillera, salen a relucir
recuerdos concretos como la caminata larga que tuvieron que enfrentar desde el 6valo
Santa Anita hasta la plaza San Martin; asi como también la afioranza por un nivel
organizativo solido que nunca mas han logrado conseguir; dado que, como estipula el
Informe Final de la CVR, nunca mas se pudo hacer en Huaycan una movilizacion de esa

magnitud.

El Informe Final de la CVR establece, también, que el PCP/SL intentd capitalizar otras
movilizaciones anteriores que no tuvieron éxito en el pliego de demandas; pues habian
infiltrados militantes que incluian otras peticiones en la agenda, pasando por encima de
acuerdos tomados en asambleas y enturbiando el pliego de reclamos de los pobladores
de Huaycan. Esto alimento la estigmatizacion que se teji6 mediatica y politicamente sobre

la zona.

Esta movilizacion que se hace explicita en esta arpillera es histérica para Huaycan, puesto
gue los pobladores tuvieron especial cuidado en repeler intervenciones senderistas,
mantener el secreto del recorrido de la marcha, asi como de asegurar la participacion
obligatoria de un miembro por familia en las UCV. Lo que evitd que se polarice el

proposito de la movilizacién hacia otros ajenos al bienestar de la comunidad.

Por otro lado, las Mama Quillas ven este episodio como un éxito en el sentido de que fue
la primera vez que los pobladores de Huaycan logran ser escuchados y atendidos en sus
demandas. De alguna manera, lograron ser reconocidos por el Estado como ciudadanos
con derechos. Esto contribuyé al fortalecimiento de las diversas organizaciones y
movimientos sociales y politicos al interior de Huaycan, no solo a los reclamos y

demandas hacia el Estado peruano, sino también para hacer frente al PCP-SL.
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En este cuadro, también se pone en evidencia el trastocamiento de los roles del que habla
Coral. Ya que, en funcién al progreso de la comunidad, las mujeres tuvieron que
organizarse asumiendo cargos y dirigencias en espacios destinados a la sobrevivencia

pero que cobraron relevancia politica en Huaycan.

En este sentido, el Informe Final de la CVR sefiala que la presion por el control de estos

espacios provenia tanto del gobierno como del PCP-SL.:
Tanto el vaso de leche como los comedores populares funcionaban por zonas, en cada una de las
cuales habia una junta directiva encargada de organizar la preparacion de los alimentos. Pero en
1990, con el ingreso de Fujimori al gobierno, los comedores populares comenzaron a adquirir mayor
notoriedad. Si durante el gobierno del APRA el acaparamiento de los puestos se hizo a través del
PAIT, durante el de Fujimori fue a través de estas organizaciones de apoyo a la extrema pobreza,
incrementandose exponencialmente y con ellos los problemas por el intento de manipularlas. La
presion hacia las dirigentas fue tanto del PCP-SL como del gobierno. El primero exigia la relacion de
las personas, para hacerles seguimiento, y el segundo las desplazaba de los cargos bajo la
amenaza de recortarles las raciones de alimentos y de negarles el ingreso a los centros
acopiadores. (CVR:2003)

Por otro lado, Henriquez y Mantilla (2003) sostienen que los liderazgos femeninos jugaron
un papel protagonico en la lucha contra el PCP —SL. Por otro lado, el Informe Final de la
CVR establece, también, que las lideres y dirigentes femeninas fueron blanco de

asesinatos y atentados por parte del grupo subversivo.

Un caso emblematico en Huaycan es el de Pascuala Rosado quien fue fundadora de la
CUA Huaycan en 1984 y quien, a principios de la década, asumi6 cargos dirigenciales en
comedores populares y promocion de salud. En 1991, fue elegida Secretaria General de
la CUA Huaycan, remplazando al camarada “Arturo” lider visible del PCP/SL. Al dia
siguiente de su eleccion, sentd posicién sobre la que seria su actitud frente al PCP/SL.
Estas fueron sus declaraciones al diario La Republica:

El propésito de los senderistas es atemorizar a la poblacién, amedrentarlos con el fin de estar aqui e

imponer sus ideas y sus métodos (...) Yo voy a combatir al terrorismo con otras armas. (...) El

senderismo tiene su caldo de cultivo en la pobreza, en la gran desocupacion existente, en la falta de

trabajo. Nosotros creemos que si damos fuentes de trabajo a la poblacién, ésta contard con

recursos econémicos y desaparecera ese caldo de cultivo.
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Luego de amenazas y atentados frustrados contra su integridad fisica, Pascuala Rosado
se exilia en Chile durante un afio y seis meses. En 1995, regres6 a Huaycan donde es
asesinada por militantes del PCP/SL, quienes, luego de dispararle en la frente,

dinamitaron su cuerpo.

La CUA Huaycan fue un proyecto de vivienda que surgié desde la Izquierda Unida. Por
ello, los liderazgos y dirigencias de las UCV fueron asumidos por militantes de partidos de
izquierda. Cuando el proyecto se empieza a inscribir y empadronar en el Municipio de
Lima, Patria Roja entra a disputar liderazgos politicos, logrando ocupar algunos terrenos
gue conforman el asentamiento humano Horacio Zevallos. Fue asi como las divisiones
politicas de tradicién izquierdista empezaron a construir sus bases. Este fue uno de los
factores por los que el PCP-SL encontré en Huaycan un terreno ideal para llevar cabo su

plan estratégico de llevar su lucha del “campo a la ciudad”.

Para entender mejor el contexto en el que el PCP-SL ingresa a la CUA Huaycan,
presento los siguientes parrafos contenidos en el capitulo que corresponde a la violencia

en Huaycan, dentro del Informe Final de la CVR:

El cono este de Lima Metropolitana fue el principal escenario de la violencia politica en la capital. En
primer lugar, por las consideraciones estratégicas en el ambito urbano que identificé el PCP-SL en
el marco de su denominado «equilibrio estratégico», entre las que destacaban el hecho de ser una
zona donde se localizaban sectores obreros con larga tradicion organizativa, un considerable
namero de asentamientos humanos de reciente creacién y una via importante de abastecimiento
para la ciudad.

En segundo lugar, porque dada la importancia de la presencia subversiva en esta zona de Lima, la
politica contrasubversiva llevada a cabo desde 1988 la consider6 como prioritaria para sus
objetivos. De esta manera, se instalaron dos bases militares y fue el lugar donde se iniciaron los
operativos de rastrillajes.

Entre los diversos escenarios locales que compuso la violencia politica en el cono este de Lima
destacan, sin lugar a dudas, dos de ellos: la Comunidad Autogestionaria de Huaycéan y la Asociacion
de Vivienda Jorge Félix Raucana.

Los asentamientos humanos de Huaycan (1984) y Raucana (1990) fueron creados en distintos
momentos, pero comparten una caracteristica: existieron en la imaginacion de sus promotores
politicos antes de hacerse realidad. Huaycan fue un proyecto concebido por la Izquierda Unida,
desde la Municipalidad de Lima. Raucana fue, por otro lado, un asentamiento humano concebido y

organizado por el PCP-SL en funcién a sus objetivos politicos. (CVR: 2003)
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ARPILLERA 6: VIOLENCIA EN HUAYCAN

“Y aca también vivimos la violencia, entraban y quemaban el Enatru. Quemaron llantas y, en el
cerro, pusieron su simbolo de una bandera. Y los militares llegaron a Huaycan y con helicoptero
sacaron la bandera de los terroristas. Después, se fueron a mirar lo que han quemado. Todas las
personas se quedaban asombradas, asustadas y todos salian de sus casas. Con todo ese

movimiento que hubo en su pueblo, vinieron con temor y llegando acé también sintieron temor”.

Sobre los hechos de violencia en Huaycan, el Informe de la CVR estipula que:

El PCP-SL, que nunca habia aportado una alternativa al Proyecto Huaycan, se hacia presente
ofreciendo a los pobladores el argumento de que las necesidades cotidianas debian ser resueltas
apelando al recurso de la violencia. Pero en la practica sus acciones fueron contrarias a los
intereses de la poblacion, como la quema de émnibus de la ENATRU, imprescindibles para
desplazarse en busca de trabajo y abastecimiento. Por otra parte, la autogestion era, segun el PCP-
SL, un mecanismo del sistema al que tenia que destruirse cediendo paso a un elemental y nunca
bien explicado «autosostenimiento», de la misma manera como lo habian impuesto en las

comunidades campesinas de la sierra.

La quema de los buses ENATRU, la quema de llantas y el bloqueo de caminos con

piedras graficados en la arpillera son un referente en la memoria sobre el accionar

senderista que hizo peligrar la supervivencia y el cotidiano de las mujeres de la asociacion
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Mama Quilla. Felicita Loayza da cuenta que, en efecto, la quema de buses las
perjudicaba, puesto que les impedia movilizarse, asistir a sus centros laborales y ganar el

dinero que les permitia darle de comer a sus hijos.

Por otro lado, frente al accionar militar, las acciones derivadas de los rastrillajes son lo que
ellas mas recuerdan. No obstante, el Informe de la CVR identifica otro factor en el
accionar de las FF.AA. que consistio en el clientelismo por lo que sefiala:
En cuanto a militares, hubo una combinacidon de actividades civicas —como obras comunales,
servicios médico y dental, corte de pelo, reparto de alimentos— con operaciones represivas,

especialmente rastrillajes para ubicar y capturar a posibles subversivos y también a cualquiera que

se oponia al gobierno, tildandolo de «subversivo».

Cabe mencionar que Huaycan, segun un censo realizado a mediados de los noventa, fue
fundado, mayoritariamente, por migrantes de segunda generacién, es decir, por hijos de
los migrantes masivos de la década de los cincuenta que se ubicaron en otros
asentamientos humanos en Ate Vitarte. Sin embargo, es a finales de 1980 que los
migrantes producto del desplazamiento forzado debido a la violencia en sus comunidades
de origen empiezan a ubicarse en las zonas altas de Huaycan, junto con nuevos
pobladores que, en su mayoria, estaban en una situacion de pobreza extrema a diferencia

de los pobladores antiguos ubicados en las zonas baja y media.

Es esta zona de Huaycan alto, sindicada como zona roja, la que fue blanco de rastrillajes
y operativos por parte de los militares. A su vez, fue marginada por parte del resto de los
pobladores de Huaycéan, y fue donde se asentaron las “escuelas populares” del PCP/SL.

El informe sobre indocumentados de Huaycan y el vinculo con el CAl sefiala lo siguiente

con respecto a la ubicacion estratégica de la zona:

Segun las memorias expresadas, son las zonas altas, lugares donde fueron a vivir los desplazados,
donde Sendero Luminoso realizaba ‘embanderamientos’. Esto se podria explicar por la ubicacién

estratégica de la zona.

Sumado a esto, el enfrentamiento entre grupos alzados en armas y agentes del Estado no

solo produjo resquebrajamientos a nivel organizativo, puesto que los dirigentes fueron



54

amenazados o0 asesinados; sino que, a nivel estructural, son quemados y arrasados
centros comunitarios y municipalidades desapareciendo con ellos todo tipo de

documentacion y certificacion sobre la identidad legal de los habitantes de Huaycan.
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1.4 Sin documentos somos como sombras

El Informe Final de la CVR estipula que hay una relacién directa entre la pobreza, la
violencia politica y el alto indice de indocumentados en Huaycén. Por eso que, en el afio
2006, en respuesta a las recomendaciones del Informe Final de la CVR sobre
reparaciones a comunidades de afectados por la violencia, se implementé el programa
“Sin documentos somos como sombras”. Esta iniciativa fue liderada por las ONG Aspem y
Aprodeh, y su objetivo principal fue “contribuir al ejercicio del derecho a la identidad de los

nifos, nifias y mujeres, con prioridad de los desplazados de la CUA Huaycén”42.

Raquel Palomino, comunicadora social encargada de ejecutar el proyecto de derechos
humanos en Huaycan, identific6 una serie de necesidades en base a investigaciones

preliminares hechas para el Informe Final de la CVR vy para el proyecto “Sin documentos

somos como sombras”*3; asimismo, se basé en entrevistas a dirigentes y actores sociales

claves de la zona. Las necesidades identificadas son las siguientes:

a) La necesidad de fortalecer la construccion de una identidad colectiva en la que se
exprese su pasado organizativo ante la construccion de una identidad estigmatizada como
‘Zona Roja’;

b) la necesidad del reconocimiento- autoreconocimiento del rol cumplido por las mujeres
desplazadas en la historia de Huaycan y su contribucién en la consecucion de derechos y
logros alcanzados por la comunidad ante la discriminacion y estigma construido sobre su
identidad, por su condicién de desplazadas vy,

c) la necesidad de fortalecer en los nifios y nifias la formacion de una identidad colectiva
que reafirme su pertenencia a la comunidad donde actualmente viven, a través de la

difusion y ensefianza de la memoria histérica de Huaycéan. (2008: 143)

Efectuado este diagndstico, se decidié poner en marcha un proyecto de recuperacion de
memoria colectiva en la CUA Huaycéan, en el que se contribuya con el fortalecimiento de

identidades individuales y colectivas. Para este fin, se identificé un grupo de mujeres que

*2 Proyecto ejecutado por APRODEH, ASPEM y SUYASUM, Financiado por la UE, en la Comunidad Urbana
Autogestionaria de Huaycéan

*® para efectuar el diagnéstico se basé en el documento producto de la investigacion previa que se hizo para
la CVR en el area de episodios embleméticos de la violencia, es: “El caso de la comunidad autogestionaria
de Huaycan”. Eduardo Toche y Susana llizarbe. Area de esclarecimientos de hechos en la CVR, 2002.
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ya estaban organizadas en una asociacioén, es Mama Quilla, con las que las que las ONG
ASPEM, APRODEH y SUAYASUM deciden trabajar a modo de talleres en los que se

desarrollaron temas referidos a derechos humanos, memoria e identidad.

El canal de expresidn elegido para la expresion de sus memorias, en acuerdo con ellas, fue la
arpilleria, se eligi6 este vehiculo de la memoria respondiendo a las necesidades actuales de las
mujeres en capacitarse en técnicas manuales como medios de generacién de ingresos. Esta
memoria colectiva deberd ser el instrumento que permita dar a conocer la verdad de las mujeres
desplazadas, promover a que se reconozca-autoreconozca su rol en la comunidad y con él a
construir una identidad de reafirmacién local e individual como mujeres organizadas y luchadoras
frente a quienes el estado tiene pendientes los derechos de verdad, justicia y reparacion.
(Palomino:2008).

Catherine Meza, socidloga y asistenta del proyecto, sefiala que lo que se queria trabajar
con ellas era reforzar su identidad por medio de la reivindicacion de su papel organizativo.
De esa manera, se buscé hacer de Huaycan la comunidad autogestionaria que es ahora,
dando a conocer la historia de lucha de la comunidad a otras zonas de Huaycéan vy, luego,

a otros lugares del Peru**.

En este sentido, Meza sefiala que se penso6 en una técnica que las obligue a trabajar de
manera conjunta, ya que lo que se queria, en un primer momento, era reconstruir una
memoria y reforzar una identidad colectiva. Palomino establece, también como motivo
principal, la necesidad de capacitarlas en trabajos y técnicas manuales que pudieran ser
fuentes de ingreso en un futuro. Ademas, producto de su observacion realizada en visitas
previas a Huaycan, habia podido notar que ellas cargaban siempre algin tejido en las
manos. Por estas razones, ella les propuso esta idea para, de ese modo, articular sus

labores cotidianas como medio para la configuracion de sus memorias.

Ademas, hay que considerar la dificultad de expresar con palabras hechos dolorosos que

corresponden a traumas de guerra. Al respecto Roberta Bacic, establece lo siguiente:
Existe una creciente tradicién en el uso de la artesania manual o textil para expresar hechos de
represion, violencia y trauma. Muy en particular la represién vivida por grupos indigenas,
comunidades locales de base, y minorias durante guerras civiles, conflictos armados o periodos de

transicion. El trabajo manual permite expresar experiencias que son dificiles o imposibles de

4 Entrevista Catherine Meza, Junio del 2010
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comunicar con palabras. (Bacic:2003).

Tanto las socias de la asociacion Mama Quilla como las encargadas de implementar los
talleres con la asociacion estan de acuerdo en que la técnica de arpilleria fue elegida por
consenso de ambas partes. No obstante, hay que mencionar que las integrantes de la
asociacion no tenian conocimiento previo de la técnica, y que fue Raquel la que, entre
otras opciones, les propone la arpilleria como posibilidad de soporte para sus memorias.

Al respecto, Felicita sefiala lo siguiente:

“[L]a idea ha sido mas que todo de Raquel y Cathy. Ellas nos han dicho ‘;por qué no hacen una
historia de ustedes? De repente, un libro; de repente, arpillera. Ustedes vean qué quieren hacer’.
Entonces, esa idea de ella juy! nos impactd. Nos gust6. Entonces, dijimos: ‘;,como es las arpilleras?
Nosotras no conocemos’. Entonces, nos cuenta la historia que esas arpilleras venian de Chile.
Entonces, agarramos [dijimos]: ‘si nosotras hacemos esto juy! mas facil seria porque nosotras
conocemos todo esto: como hacer los éarboles, las frutas del pueblo, los animales, paisajes,

chacras’. ‘Para nosotros es sencillo’ dijimos. Pero era dificil de aplicarlo, porque nunca lo habiamos

hecho™.

Es en este contexto que se ofrece el taller en el que se elabora la serie de siete arpilleras.
Las mismas en las que las sefioras de la asociacion Mama Quilla dan testimonio de su
historia de lucha a lo largo de veinte afios: desde 1987, afio en que llegaron a Lima, hasta

2007, en el que se implementa el proyecto de indocumentados en Huaycan.

El taller se llevé a cabo a lo largo de un afio y estuvo estructurado dos partes. En la
primera parte, se les brindd informacion sobre sus derechos humanos. De esta forma, se
les hizo ver la importancia de conocerlos y defenderlos para el ejercicio pleno de sus
derechos ciudadanos. La segunda parte estuvo dedicada a reconstruir la memoria e

identidad colectivas del grupo a través del “volcar sus memorias” en la técnica de arpillera.

La serie de siete arpilleras tuvo, como primer objetivo, reconstruir la memoria social de las
mujeres del colectivo en relaciébn a su proceso de desplazamiento, su lucha contra la
violencia y su capacidad organizativa para salir adelante a pesar de los hechos dolorosos

por los que tuvieron que atravesar. En segunda instancia, se busco dar a conocer a sus

> Entrevista con Felicita Loayza, Huaycan, julio de 2010
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hijos y a las nuevas generaciones sobre esos sucesos en la CUA Huaycan.

Raquel Palomino sefiala que es la agencia de las mujeres de la asociacion la que quieren
levantar como eje de reconstruccion de la identidad y la memoria de la comunidad en el
proyecto. Es asi que las responsables del taller decidieron, conscientemente, no hurgar a
profundidad en los hechos de violencia particulares de las que fueron victimas, a menos

gue ellas quisieran hablar.

Cada arpillera relata lo que ella considera que fueron los momentos mas resaltantes de la
historia de la asociacién. La narrativa no necesariamente esta estructurada de manera
lineal en el tiempo. Sin embargo, cada cuadro da cuenta de un periodo que tiene un orden
cronolégico. Para que la historia que se cuenta en la serie tenga sentido, es necesario
gue sea vista en el orden correcto. Cada arpillera tiene un titulo y una leyenda que

refuerza el discurso visual de cada cuadro.

La serie de las siete arpilleras fue realizada de manera colectiva durante la segunda hora
del taller de DDHH que estaba destinada a poner en “practica” lo discutido y desarrollado
en la primera parte teérica. En la que, entre otras cosas, les hacen ver la importancia de la
memoria colectiva del grupo para aprender de sus propias experiencias, fortalecer la

asociacion y ser capaces de asumir retos colectivos futuros.

Raquel Palomino sefiala que, en primer lugar, se les pidio identificar los sucesos que ellas
consideraban claves en la historia de la asociacion. Surge, entonces, una primera
discusion en torno a lo que seria importante plasmar en cada una de las arpilleras. De
esta manera, determinan colectivamente y en este orden los siguientes puntos como

sucesos o etapas que fueron determinantes en la historia:
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7. Como viviamos en nuestra comunidad de origen y conocimientos: corresponde a la etapa

previa al desplazamiento.
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8. Violencia en nuestras comunidades de origen: identifican las causas por las que se vieron

obligadas a abandonar sus pueblos.

AR o’ i
s

9. Como viviamos al llegar a Huaycan: grafican las condiciones en las que les tocé vivir cuando

llegan a Lima y se asentaron en Huaycan.
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10. Qué hicimos con los vecinos por nuestra comunidad: resaltan el papel que tuvo la organizacién

en las labores comunales para levantar la CUA Huaycan.

-

11. En que hechos histdricos participamos: identifican la marcha de reclamo por desagie y luz como

un hecho embleméatico en la historia de la comunidad.

i i s e

12. La violencia en Huaycan: Plasman los hechos de violencia ejercidos por parte de los militares y los
militantes del PCP SL.
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13. El futuro que queremos: Como ellas ven Huaycan en un futuro.

P—————g A K EE ESW Y P T

Es interesante ver, en esta narrativa propuesta por ellas mismas, como se han mezclado
hechos concretos con etapas. Asimismo, hay etapas que establecen narrativas ordenadas
cronolégicamente permitiendo ver un “antes” y un “después”, como el caso de la primera
arpillera que establece un estado previo al CAl y la dltima que es la proyeccién a futuro.
Sin embargo, existen otras que plasman etapas que, de acuerdo a la historia de Huaycan
y de la violencia en la zona, probablemente han ocurrido paralelamente, como las labores
realizadas para levantar la comunidad y aquellas que ilustran la violencia del PCP-SL, asi

como los rastrillajes de los militares en Huaycan.

Por otro lado, también se identifican hechos concretos como la marcha por los derechos,
pues esta arpillera no representa una etapa en la que se hicieron muchas movilizaciones
sino se refiere a una en particular que fue emblematica para la comunidad y aparece en la

historia oficial como un punto importante para Huaycan.

Entonces se mezclan en esta narrativa varios registros, por un lado, la historia particular
del grupo de mujeres desplazadas que conforman la asociacion Mama Quilla , por otro, la
historia local que involucra a la CUA Huaycan como comunidad y por ultimo una narrativa

gue las ubica dentro de la historia del CAl en el Peru.

Es en estos registros que se ubican entre lo individual, local y global que negocian a
través de la pieza entre lo publico y lo privado, la pieza ubica a las integrantes de la
asociacion Mama Quilla como sujetos activos dentro de su misma asociacion, como
personajes claves en la formacion de la CUA Huaycan y como actores sociales en un

escenario mas global de la guerra interna que vivi6 el Pert durante 20 afios.
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Es la segunda parte de este proceso que desarrollaremos a continuacion, tratando de
descifrar como es gque se construye la memoria colectiva de las Mama Quilla a través de

la implicancia de un “hacer” y que agencia les otorga este producto en el espacio publico.
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Capitulo I
Memorias Rebeldes: Otras formas de recordar

Cuando nos hemos dado cuenta_lo que hemos elaborado,

nuestra historia ... los cuadros era lo que

nosotros habiamos pasado_y eso resulta siendo como una terapia

cuando nos hemos dado cuenta bien ya nos sentiamos mas aliviadas

mas libres de todo lo que teniamos adentro, entonces nos preguntabamos,
cada una de nosotras deciamos, este sera el tratamiento psicologico?

Porque ahora me siento mejor.*°

Esta segunda parte de la investigacion est4 organizada en tres partes. En una primera
desarrollaremos el vinculo entre “el hacer” colectivo de la pieza de arte y la forma en
como esta actividad fisica reconstruye de una manera particular la memoria de un grupo
social, es decir, nos detendremos en las implicancias del proceso de realizacion de la
arpillera.

Si bien este grupo de piezas se elaboraron durante el aflo 2008 y no existe un registro
visual del taller que se implementé en Huaycan en aquellas épocas, hemos tratado de
reconstruir el proceso creativo de la pieza a través de los testimonios de las mujeres que
crearon los cuadros bordados y de la observacion de quienes guiaron el taller. Por otro
lado, durante las visitas a Huaycan también observamos el comportamiento y la relacion
del colectivo al momento de realizar otras arpilleras para propositos comerciales lo que
nos fue util para establecer vinculos entre el proceso fisico del “hacer” y la socializacion
de la memoria.

En una segunda parte analizaremos la memoria invisible que subyace detras de los
cargas morales que estan detrds de cada agenda de los actores sociales que participan
de este proceso de reconstruccion de memoria colectiva, es decir trataremos de
comprender como la relacion institucion, asociacion de victimas y sociedad civil dan como
resultado una memoria que se regula y se negocia respondiendo y construyéndose en
funcién a los intereses y demandas de los interlocutores y de los contextos politicos y
sociales.

Una tercera parte del capitulo corresponde a los espacios de exhibicidén, la agencia

“® Felicita Loayza, Huaycan, Julio 2010
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politica que la pieza otorga a las integrantes del colectivo al servir como instrumento para
visibilizar sus demandas en el espacio publico, asi como un medio para dar a conocer a
otros sobre la heroicidad y valentia con la cual enfrentaron hechos tan dolorosos y
dificiles. Es asi que la pieza no solo las empodera discursivamente si no se vuelve un
nexo entre ellas y otras zonas de Huaycéan y de la sociedad civil.

Entonces en este segundo capitulo lo que queremos es focalizarnos en los ambitos
privados de la realizacion de la pieza, en como las memorias son socializadas y “sentidas”
en el proceso y en el momento del “hacer”, en ese otro ambito publico en el que la
memoria es mediada por otros discursos que dan como resultado la narrativa que la pieza

presenta y en cOmo se recolocan y reubican las arpilleras en esta constante tension.

2.1In-corporando la memoria

Diana Taylor sefiala que la confusion que produce la palabra performance, dada la amplia
gama de significados que encierra el término es la clave para esta haya sido considerada
como un campo de estudio, algunos de los significados que se han usado para
remplazarla son: teatralidad, espectaculo, accién y representacion, aunque la
“performance” no se reduce ni se define a, ni por ninguno de estos términos. (Taylor:
2005)

Para Diana Taylor, la performance se trata de un término que connota de manera
simultanea : proceso, practica, episteme, forma de trasmision de conocimiento, logro o
habilidad y es a su vez un medio para intermediar con el mundo, en este sentido Taylor
propone que el estudio de la performance nos permitiria pensar en lo que ella llama
‘embodied practices” que traduciremos de manera arbitraria como practicas
incorporadas/corporalizadas y estas jugarian un rol fundamental en la trasmisién del
conocimiento social y la memoria, asi como en la consolidacion de identidades en las
sociedades.

Taylor entonces, pone el énfasis en la cultura corporalizada/incorporada sobre lo
discursivo, es decir propone los patrones de expresion cultural como escenarios que no
reducen los gestos y las practicas corporalizadas/incorporadas a la descripcién narrativa.
En este sentido, durante y después del conflicto armado interno en el Perd, muchas
fueron las expresiones culturales que sirvieron como vehiculo de construccion y
trasmision de memorias de la guerra.

Al respecto un caso interesante de traer a colacion es el de la investigacion en proceso
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sobre los carnavales de folklore en la comunidad de Hualla del historiador Renzo Aroni, en
el 2010 Aroni colaboré en una investigacion para el Equipo Peruano de Antropologia
Forense (EPAF) sobre personas desaparecidas producto de la violencia en esta
comunidad Ayacuchana localizada en la provincia de Fajardo, la resistencia de los
pobladores para hablar sobre el tema puso un limite en las posibilidades de profundizar en
el estudio, lo interesante es que un afio después Aroni volvié a la misma comunidad esta
vez para realizar un documental sobre los carnavales y se dio cuenta que fue a través de
la musica que los pobladores testimoniaban sobre sus experiencias de la guerra y que, al
realizarles las entrevistas sobre las canciones, estos conversaban espontaneamente
sobre sus familiares desaparecidos a diferencia del afio anterior cuando se les preguntaba

directamente sobre la guerra, al respecto Aroni sefiala :

Estas manifestaciones de cultura expresiva subsistieron, a pesar de los problemas de la violencia
politica, entre los afios 1980 y 2000, que azotd principalmente el ambito rural ayacuchano,
causando la muerte o desaparicion de muchas personas, y rompiendo los lazos y redes sociales
construidas histéricamente. Por el contrario, los concursos fueron un espacio de encuentro de
resistencia cultural, no solo por la nostalgia del terrufio y la experiencia de la vida en el campo, sino
también como una manera critica de expresar el descontento social y politico en los tiempos de
crisis. Hoy se recuperan, reactualizan y relocalizan continuamente sus expresiones musicales,

evocando los pasados remotos méas que el pasado reciente dificultoso.*’ (Aroni:2011)

Algunas de estas practicas artisticas/culturales que desde diversas técnicas y formatos
tematizaron el conflicto armado interno peruano y sirvieron para canalizar, comunicar y
expresar la memoria de la guerra han sido materia de extensas investigaciones como es
el caso de los retablos ayacuchanos sobre los que la antropdloga Maria Eugenia Ulfe
investigd durante muchos afios, ella sefiala que si bien solian ser usados para retratar
costumbres y paisajes también problematizaron la situacion del campesino y del indigena
y durante los afios de violencia y se convirtieron en un soporte sobre el que se escribieron
las memorias colectivas de las comunidades rurales.
Al respecto sefala :
“Eran afios donde lo que mas destacaban eran retablos con evocaciones costumbristas -fiestas y
eventos que retrataban a un indigena enquistado en el tiempo, como objeto exdtico de

investigaciones y celebraciones nacionales. Don Florentino y sus hijos imprimen temporalidad en su

obra; ademas de representar al indigena peruano y sus costumbres, lo sitian en su problemética

" Investigacién en proceso sobre los carnavales de Hualla préxima a publicarse en Agosto del presente afio
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social. De esta manera, convierte al retablo en un vehiculo de opiniones sociales y politicas.
Basandose ya no solo en su experiencia personal, se interesan por leer y retratar lo que sucede a
su alrededor. Ahi estan como ejemplos sus retablos como La Leva, El Juicio Final, Martires de
Uchuraccay y sus cruces como la de Almas y Catorce Estaciones. Esta preocupacion por recrear
experiencias personales o compartidas lo ha llevado en los Ultimos afios a crear retablos como
Verdad y Justicia Para Todos y un retablo basado en el trabajo de la Comisién de la Verdad y
Reconciliacion”. (Ulfe:2005)
Otro caso estudiado desde la antropologia es el de las Tablas de Sarhua, técnica
considerada dentro del arte popular, la antropéloga Olga Gonzalez describe como se re-
construye la memoria colectiva de la comunidad ayacuchana de Sarhua a través de la
serie “Pirak Causa”, veinticinco tablas realizadas colectivamente por el ADACP,
(Asociacion Peruana de Tablistas de Sarhua) conformada por sarhuinos migrantes,
asentados en la zona sur de Lima en el distrito de Chorrillos. Ellos realizan la pieza
reconstruyendo la historia de la comunidad a partir de los viajes que realizaban
constantemente desde Lima a su pueblo, es en este ir y venir que elaboran el “Piraq
Causa” la memoria colectiva de Sarhua. (Gonzéles: 2011).
En otra direccion, ya que se trata de procesos impulsados por instituciones y no iniciativas
individuales o colectivas de la misma comunidad, podemos mencionar también el
concurso de pintura campesina Yuyarisun este es “un archivo de testimonios de
comuneros y comuneras de Ayacucho y Huancavelica, que dan cuenta de la violencia
politica del Pert de las dos Ultimas décadas”®. Este concurso fue promovido en la década
del noventa por la organizacién no gubernamental SER (Servicios Educativos Rurales) y
tuvo un precedente en 1984 en el que también se realiz6 un concurso de pintura
campesina pero que a diferencia de Yuyarisun no tuvo como premisa la violencia como
eje tematico del concurso sin embargo este salié a relucir espontdneamente en muchas
de las pinturas y dibujos.*
Si bien estos casos mencionados responden a momentos, espacios y dinamicas distintas,
comparten el uso del arte como una metodologia performativa (adscribiéndonos a la
definicion de Taylor de performance) para la re-construccion de la memoria colectiva de
comunidades particulares, hay que tomar en cuenta sin embargo que hay mucha mas
complejidad en cada uno de los ejemplos mencionados puesto que estan inmersos en

l6gicas de accion, inherentes a las técnicas, a la cultura de cada comunidad, al nivel de

“8 En www.yuyarisun.rcp.net
*9 \Vease también el articulo de Cynthia Milton,“Images of the truth. Art as a medium for recounting Peru’s
internal war”
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participacidon de instituciones, colectivos de artistas y a la organizacién politica y social de
los actores sociales.

»50

En “Arte y Agencia” Alfred Gell argumenta que el “doing”", que traduciré como “la accién
de hacer” piezas de arte, desarrolla una agencia propia e independiente que trasciende al
universo fisico, es decir a la pieza misma, por otro lado Gell también habla
provocadoramente de “vidas y familias” de las imagenes en los cuales esta interaccion
entre sujetos y objetos es una calle de dos direcciones en la cual es imposible distinguir
con certeza donde se encuentra la agencia (Gell: 2008 :16, 18), en todo caso seria una
agencia que se negocia y se transforma en funcién a los procesos inherentes, al hacer,
vender, consumir, comprar o mostrar (Ulfe :2005)

El punto en el que queremos focalizarnos es en el “doing”, es decir, “el hacer agencia” a
través de la practica performada (Taylor : 2005) de hacer la pieza, el estudio de la
performance, nos permite tomar en cuenta estas practicas artisticas y culturales como
practicas corporalizadas de performar memoria que se instauran como materiales validos
en la trasmision de conocimiento y como metodologias practicas de aprendizaje social,
como sefala Taylor, la performance no es s6lo un objeto de estudio o una categoria de
andlisis sino un acto que produce conocimiento en si mismo, pero a su vez modifican y
transforman la propia organizacion (Gell : 2005)°*

Ahora bien, volviendo al caso del colectivo de arpilleras Mama Quilla, Catherine Meza
sefiala que al implementar la hora practica de taller trataron de encontrar una forma
alternativa a la oralidad y la escritura en la que las mujeres de la Asociacién pudieran
testimoniar, el uso de la técnica textil, como hemos sefialado en el primer capitulo ha sido
usado en diversos proyectos de recuperacion de memoria colectiva y es que las
implicancias de esta técnica en particular estan estrechamente vinculadas al género y la
cultura, Raquel Palomino respondié lo siguiente a la pregunta de como nacio la idea del
uso de la arpillera :

“[...] porque conocia de la técnica y como en algo conozco la cultura andina, se que las mujeres

andinas siempre estan con la costura, con el tejido, no es cierto? Entonces como buscas un medio

* para Gell la accién de hacer implica que un acontecimiento es una “acciéon” o expresion de estados o
atributos intencionales de algun agente, el autor emplea el término agencia con la valoracion del término
en inglés agency ( propiedad o cualidad de agente, el que hace).

! Gell concibe el Arte también como un medio por el que los seres humanos alegorizan los principios
fundamentales de sus organizaciones sociales, otro de los atributos concedidos a una obra de arte seria
la “agencia secundaria” , entendida como la capacidad de modificar y afectar la vida de sus creadores p.
40-63.
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de comunicacién que canalice tu memoria y que no te sea ajeno?, que no sea impositivo (...) el
proyecto no me decia elabora la arpillera me pedian conclusiones entonces que medio no? y

ademas cuando iba las primeras veces a hablar con ellas veia que tejian ellas y entre ellas tenian

su tejido...”*

Razones similares a las que menciond la sefiora Cipriana respecto a como surgié la idea
de elaborar la arpillera de COFADER, si bien en la entrevista Palomino sefiala que no
existia en la Asociacién un conocimiento previo de la técnica, Felicita a su vez menciona
gue les propusieron otras opciones para reconstruir sus memorias, como el dibujo o la
realizacion de un libro y ellas colectivamente eligieron la técnica de arpillera®.

Diana Taylor también sefiala que si la “performance” es un comportamiento expresivo
entonces inevitablemente la naturaleza de esta tendria que estar relacionada al género y
la etnicidad, pues nuestras acciones son producto de nuestra identidad cultural en gran
parte definida por nuestros roles de género y pertenencia a grupos sociales determinados.
Es asi que Taylor relaciona directamente el género y la raza con la trasmision del
conocimiento y de la memoria ya que para ella los cuerpos que participan en la
transmision de conocimiento y memoria son ellos mismos un producto de ciertos sistemas
taxondémicos, disciplinarios y mnemonicos, en los que el género y la etnicidad tienen una
relacion directa en el impacto y en las técnicas de trasmision de grupo a grupo. (Taylor ;
2005).

Hay que tomar en cuenta que si bien las mujeres no fueron las principales victimas
mortales de la guerra, fueron las sobreviviente y quienes se organizaron en asociaciones
para la busqueda de sus familiares y demandas de justicia y reparacién, las primeras
asociaciones de victimas como son ANFASEP y COFADER Peru en Lima estuvieron
conformadas en un 95% por mujeres, no es entonces fortuito el uso de técnicas textiles
generalmente relacionadas a lo “femenino” en proyectos e iniciativas de recuperacion de

memoria.>*

52 \ease el documental adjunto.

3 En “las Otras Memorias”, documental Karen Bernedo, 2010, www.museovirtualarteymemorias.pe

* Otras mujeres alrededor del mundo que han hecho uso de las técnicas textiles como forma de
comunicacion, denuncia o terapia en situaciones de conflictos armados son :

- paises de Asia Central como: Tailandia, laos, Birmania y Vietnam, las mujeres de las tribus Hmong
hicieron uso de sedas telas, y tejidos de algodon para narrar las memorias sobre los
desplazamientos de la comunidad.

- Las exclavas sexuales filipinas, prisioneras de guerra de los soldados Japoneses durante la
segunda guerra mundial y forzadas a prostituirse, hicieron uso de la elaboracién de edredones para
exigir sus demandas de reparacion. Estos fueron monstrados en la conferencia Internacional sobre
derechos de la Mujer de Beijing en el afio 2000
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Por otra parte esta técnica manual también les permitié evocar su relacién con la tierra a
partir de la recreacién de sus espacios geograficos en la que estarian contenidos los
recuerdos del paisaje, el clima y el color asi como las labores de ganaderia y agricultura a
las que se dedicaban en sus comunidades esta practica corporalizada de producir una

pieza de arte les permitié conectar de manera fisica con esa memoria, Felicita sefiala :

“[...] si nosotros conocemos nuestros paisajes, nuestros animales, a eso es que hemos creado nuestras

arpilleras porque nosotras conocemos como son, que color de animales, que color de paisajes, en

que tiempo y en que estacion entonces ha sido muy facil para nosotras trabajar en arpillera”.*®

La elaboracion de las siete piezas fue un proceso de aproximadamente 9 meses en el que
primero concertaron colectivamente los momentos que ellas consideraban como mas
importantes para consolidarse como el grupo que actualmente son, luego dibujarian en
cartulinas esas situaciones para posteriormente convertirlas en los siete cuadros de
arpilleras que fueron el producto final del taller. Raquel Palomino®® resalta la importancia
de que este proceso se hiciera de manera conjunta puesto que estaba dentro de los
objetivos del taller la reconstruccion colectiva de su historia como Asociacion de mujeres

desplazadas.

2.1.1 El ritual de la creacién colectiva.

En los procesos de construccion colectiva se desarrolla aquello que Victor Turner describe
para los rituales como el comunitas o communion de personas, esto es la identificacion de
un grupo social determinado con una causa o historia especifica (Turner: 1986). Para el
caso de la produccion de memoria que en este proceso de elaboracion de arpillera se
desarrolla encontramos que se lleva a cabo la construccion de una conciencia histérica
compartida.

Para entender mejor las motivaciones de promover procesos de reconstruccion de
memorias colectivas me gustaria enmarcar el significado de la misma en lo que propone
Paul Connerton como “memoria social”’, para el, esta seria necesaria para legitimar un
orden social en el presente, por lo tanto seria una regla implicita que existiera una

memoria compartida pasada que garantize este orden y esta seria la “memoria social’.

*° Entrevista a Felicita Loayza, Huaycan , Julio del 2010.
*% Entrevista con Raquel Palomino, octubre del 2010.
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(Connerton ; 1989).

Sin embargo la memoria social de la CUA Huaycan es un caso bastante complejo, existe
un discurso publico afianzado por las narrativas del estado y los medios que han
estigmatizado a la poblacién de la comunidad asociandolos con el PCP-SL por ser
Huaycén fué un escenario emblematico de la violencia politica en la Lima, esta situacion
ha afectado en el autoestima de los pobladores, creando serios conflictos de identidad y
mermando en la capacidad de establecer la memoria compartida necesaria para el orden
social de la comunidad

A su vez dentro del mismo Huaycan como hemos sefialado anteriormente, existen
distintas experiencias, situaciones y visiones en relacién a la guerra, esto trae consigo
conflictos y diferencias sociales al interior de la comunidad. Los sectores adonde llegaron
los desplazados de la violencia, sindicados como las “zonas rojas”, o ‘“rinconcitos
ayacuchanos” son hasta el dia de hoy las mas pobres econ6micamente y en
infraestructura, siendo sus habitantes ademas discriminados por el resto de pobladores de
la zona.

Es importante recalcar entonces que el proyecto “Sin documentos somos como sombras”
trabaja en la reconstruccion de la memoria social-local de una comunidad particular de
desplazados que habita una de esas zonas marginales, probablemente no hubiera dado
el mismo resultado trabajar en las zonas bajas, pobladas principalmente por hijos de los
migrantes de la primera ola migratoria de los cincuentas, ya que estos culturalmente ya
son limefios, pertenecian a otra clase econdmica y social y fueron esas zonas las
primeras en tener viviendas de material noble y en obtener servicios bésicos, intentar
reconstruir la memoria de todo el CUA Huaycan hubiera sido probablemente mas
complejo por la diversidad cultural y social y es posible que no hubieran aparecido
memorias tan particulares como las de la Asociacion Mama Quilla que probablemente se
hubieran confundido dentro de una gran narrativa de lucha y autogestion para hacer de
Huaycan la comunidad autogestionaria que es ahora.

Paul Connerton sefiala que las memorias sociales tienen dos maneras de configurarse y
sobrevivir y es a partir de , las “conmemoraciones” y del “cuerpo”, los ritos y espacios
conmemorativos en este sentido se vuelven practicas que generan habitos que pueden
desplazar otros ritos y construir nuevos tipos de memorias sociales, a su vez estos al
convertirse en accion, adquieren la dimensién de la memoria fisica. (Connerton : 1989)

En este sentido se identificd la necesidad de reconfigurar la memoria social del colectivo a

partir de la capacidad organizativa que tuvieron para enfrentar la violencia y sacar
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adelante a sus familias y su comunidad, a través de una técnica que les permitiera
“corporalizar” esa memoria.
Palomino menciona al respecto :

“[aca] encontré la necesidad de reivindicar la cultura organizativa de un pueblo como Huaycén que

logré instalarse ahi y logré tener agua potable y logro tener luz y lograron lotizar sus tierras a partir

de a lucha y la organizaciébn una cosa mas politica no?(...) y en ellas encontré el elemento de

“Nosotras hicimos mucho” “si usted viera como estaba esto cuando llegamos” y encontré la

necesidad de si “que los hijos no valoran lo que nosotras hacemos” no? o7

El taller de arpilleras se realiz6 los Martes de cada semana, aprovechando las reuniones
y dinamicas que ya tenian como organizacion, el taller se hizo a lo largo de 9 meses y las
dinamicas en los que se desenvolvio fueron el dividir el trabajo en dos partes. Las dos
primeras horas, estuvieron dedicadas a capacitar a las mujeres en temas de memoria,
identidad y derechos humanos, en esa parte, se establecieron dindmicas de grupo , como
entrevistas colectivas, se revisé materiales escritos y visuales respecto al tema y se
desarrollaron productos conjuntos como dibujos y escritos.

La ultima hora, estuvo dedicada a la elaboracion de la arpillera teniendo una dinamica
menos formal que la primera, un poco mas relajada pues se trataba de que en una
primera fase aprendieran la técnica y luego se dedicaran a la confeccion de su historia
como desplazadas en la violencia.

Si bien no se puede desligar las horas teoricas del taller, de la confeccion de la arpillera,
pues gran parte del discurso que ellas exponen en la pieza estd mediado por la
capacitacion o empoderamiento sobre derechos humanos impartido por las ONG s que
lideraron el taller , en esta parte nos centraremos en el “ritual” que se volvio reunirse cada
martes, durante nueve meses, en el local comunal de la UCV 168 para colectivamente
bordar los que seria su historia como mujeres desplazadas en Huaycan.

Retomando lo propuesto por Connerton y Taylor en cuanto a la parte performativa que
tienen los rituales en la configuracidbn de la memoria social-colectiva, me gustaria
relacionarlo con la implicancia que tiene la elaboracion de una pieza de manera colectiva,
es decir , las acciones periféricas que van sucediendo de manera de paralela a la
produccion del producto ya que son en gran parte esos procesos los que establecen
vinculos performados con el pasado y que vuelven la accion de “recordar”, una dinamica

fisica, cuando pregunte a Catherine Meza, que era lo que ella recordaba mas de ver a las

*" Entrevista a Raquel Palomino , Jests Maria Setiembre 2010
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Mama Quillas confeccionando sus arpilleras respondié lo siguiente :

“[...] la parte més artisitica testimonial... lo rico de estas arpilleras es que no es la verdad de una
Mama Quilla, de una mujer de Mama Quilla sino que logra fusionar la memoria de 8 o 10 mujeres
que se sentaron alrededor de estaa arpillera 'y bordaban entre ellas, comentaban, cantaban muchas
de ellas, dialogaban entre ellas en una mezcla entre quechua castellano y se reian, muchas de ellas
hacian bromas, habian momentos en que una que otra se ponia triste y entre ellas se daban animo,
se abrazaban, la verdad es muy rico ver eso, porque cada arpillera representa meses de trabajo y
horas de bordado y en esos tiempos diversos estados de animo de parte de ellas no?, eso es lo
rescatable y ver como de una u otra manera llegan a e entrar en lo artistico no? Osea con esas
manos fuertes que ellas tienen de todas estas grandes cosas y hazafias que ellas han hecho tenian
esa dulzura y ese detalle de hacer un mufiequito tan detalladamente, la cabecita, el gorrito, osea el
que ve la arpillera se queda impresionado porque hasta la falda...uy yo pensaba van a cortar y van a

pegar y no lo hacian a croché la faldita, el animal también, el arbol desde la hojita absolutamente

todo con mucho detalle y eso es lo rescatable”®®

De este testimonio se desprenden varias cosas sobre las que merece la pena detenernos,
En un primer lugar, las dindmicas que involucran un quehacer colectivo en el arte, pues el
proceso implica una negociacién constante de la memoria y se traduce en una
materializacion performada del recuerdo (cantar, llorar, darse animos), Taylor, a diferencia
de Connerton que emplea el término “memoria social’, usa el término de “memoria
cultural” para definir la memoria trasmitida a través de practicas performadas, esta
memoria estd caracterizada precisamente por la accién, un acto de imaginacion e
interconexidn en la que existiria un continium entre lo interno lo intimo y lo externo, asi
como lo hay entre la vida presente y el pasado, otro alcanze de Taylor que podemos
relacionar con las practicas artisticas como configuradores de memoria es que para ella,
los individuos Yy los grupos tienen cosas en comun con el aqui y ahora y ahi/entonces y
esto se traduce en la experiencia corporalizada.

Es por eso que los distintos estados de animo del colectivo de arpilleras en su proceso de
confeccion de la pieza resalta este encuentro entre las sensaciones mas intimas
personales y del inconsciente, producto del pasado (como la evocacion de la lengua
materna, el quechua) y en como estas manifiestan un estado de animo colectivo en el
presente.

Del testimonio de Meza, también rescatamos el vinculo de la creacion de la pieza con el

8 EN “Las Otras Mermorias” producido para la web del Museo Virtual de Arte y Memorias, Karen Bernedo
2010
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espacio y tiempo, cuando dice “fueron meses de bordado y en esos meses distintos
estados de animo”, vemos como se conjugan y dialogan ambos elementos, los estados de
animo y la pieza, estableciendo una simbiosis entre la dimension performada y material de

la memoria y es que como establece Connerton :

“Los grupos proveen a los individuos de estructuras basicas o sistemas de
ideas dentro de las cuales localizan sus memorias por medio de una suerte de
mapeo. Situamos lo que recolectamos en espacios mentales provistos por el
grupo. Pero estos espacios mentales refieren nuevamente a espacios fisicos

ocupados por grupos sociales particulares” (Connerton, 1989)

Otro aspecto interesante de levantar en el testimonio de Meza es el hincapié que hace en
el detalle de la manufactura de cada elemento que conforma la arpillera, es asi como
menciona ejemplos relacionados al acabado de las arpilleras como las falditas hechas a
croché, en las entrevistas que se les realizd respecto a la elaboracion de las arpilleras,
todas recuerdan con carifio la manufactura de los paisajes, arboles, animales, el sol, el

cielo serrano y es casi lo primero que mencionan.

Felicita Loazya sefala :

“[c]laro si nosotras sabemos hacer mejor que la profesora no ves que sabemos que estacion del afio
de que color es el cielo como son los animales como se siembra...entonces las profesora nos dijo

uyy pero si ustedes ya saben hacer [...]”

Hay una relacién afectiva directa con “la acciéon de hacer” o recrear los recuerdos gratos,
de aquellos momentos que ellas identifican como épocas “felices”, y corresponden a la
etapa previa del conflicto, es por tal razon que ellas han continuado haciendo arpilleras
con motivos de paisajes y costumbres andinas después de terminado el proyecto, esto es
interesante en el sentido que pone en evidencia la manera en la que las Mama Quillas se
han apropiado de la técnica no so6lo para generarse ingresos econémicos Sino para
seleccionar aquellos recuerdos con lo que se sienten mas cémodas Y felices como son la
afioranza por la tierra, los paisajes, los animales y el clima.

Delfina y Felicita conectan cada arpillera con un estado de animo distinto con el que se
involucro al hacerlas :

Al referirse al primer cuadro Felicita menciona:
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“[Cluando nosotros elaborabamos por ejemplo “lo vivido” o hemos hecho algo emocionadas porque

(era sobre) de que viviamos como era nuestra vida antes de la violencia”.

Delfina por otro lado sefiala :

“ [P]or ejemplo cuando hacemos violencia muchas veces nos hace acordar el sufrimiento que hemos
pasado, mayormente aplicamos mas paisaje lo que hemos vivido, costumbres de la sierra “[...]",
violencia si hacemos cuando hay pedido, sino otras cosas estamos aplicando porque violencia
muchas veces, por ejemplo a mi me hace acordar muchas cosas la violencia, tanto sufrimiento

hemos aplicado ahi (refiriéndose a la serie entera de cuadros).*

Cuando indagué sobre el proceso de manufactura de los cuadros que abordan
directamente la violencia en sus comunidades de origen y en Huaycéan, solo recibi por
respuesta generalizada que es muy triste para ellas recordar el pasado, sin embargo la
relacion emotiva con este hecho no hace diferencia con el detalle del acabado de
elementos que podrian relacionarse con hechos traumaticos como los buses incendiados
de Enatru en Huaycén, los rastrillajes militares, las viudas, las casas de esteras, la
movilizacion para pedir servicios basicos en su comunidad en donde mueren dos
dirigentes y otros hechos que se hacen explicitos en la narrativa de la pieza, todos estan
hechos con el mismo cuidado que el de las “épocas felices”, esto no significa
necesariamente una homogenizacién en la relacion con las distintas etapas de CAIl que
ellas tuvieron que afrontar, sino que nos deja ver la negociacion y re-significacion de las
narrativas de la pieza, las lagrimas y el dolor que de alguna manera se quedan y se
adscriben al proceso y que trascienden como Gell sefiala al universo fisico que representa

la materialidad de la pieza.

% Testimonios incluidos en el documental adjunto al texto
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"Hemos tapado huecos",

"la escuela todos juntos lo hemos hecho,
le pusimos las aulas”,

"Hemos hecho olla comun,

abierto zanjas,

como en nuestra sierra para que pase el aguatero”.®

2.2. Memorias publicas y privadas : Una poética de la contradiccion

Uno de los objetivos del taller “Sin documentos somos como sombras”, iniciativa que dio
pié a la elaboracion de la serie de siete arpilleras de la asociacion Mama Quilla, fué
levantar el papel organizativo que aportdo en la construccion del CUA Huaycan, y la
capacidad de respuesta que les permitid sobrevivir frente a la violencia, las arpilleras
serian entonces el medio que seria capaz de trasmitir ese proceso social a sus hijos, las
nuevas generaciones, otras zonas de Huaycan y luego a la sociedad peruana en general.

El informe que se hizo sobre el proyecto “Sin documentos somos como sombras” arrojo
algunas conclusiones interesantes con respecto a este punto, que probablemente fueron
los motores para impulsar un proyecto que explorara las capacidades transformadoras del
arte como herramienta de transmision de conocimiento social, a continuacion citaré

algunas que son pertinentes en este capitulo:

1. “Las memorias expuestas por las mujeres desplazadas expresan que estas familias habrian
tenido un nivel de participacion en las actividades colectivas de la comunidad (asambleas UCV,
marchas, faenas, construccion de escuelas, etc..)y habrian formado parte, desde sus inicios de
algunas actividades colectivas realizadas por las organizaciones sociales (olla comun,
comedores populares etc.) Sin embargo carecen de reconocimiento no solo por parte de los
pobladores en general sino por los dirigentes en su mayoria varones”.

2. Las mujeres desplazadas, a pesar de estar organizadas y haber alcanzado algun nivel de
participacién en el registro de desplazados realizado por el Estado, en las actividades
organizadas por la parroquia San Andrés de Huaycan y en organizaciones de derechos
humanos, tienen dificultad por asumir los derechos a la reparacion, a la justicia y a la verdad
gue les corresponde por el desplazamiento forzado vivido.

3. Los nifios y nifias de las familias desplazadas de Huaycan sufririan a su vez las consecuencias
de vivir en una comunidad estigmatizada. Esto se observd en la dificultad que tienen para
identificarse con la comunidad donde viven, lo que estaria afectando la identidad colectiva que
reafirme la pertenencia a la comunidad.

4. Las mujeres al construir y difundir su memoria colectiva sobre su participacion en la historia de

% En www.mamaquillahuaycan.blogspot.com
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Huaycan, podrian contribuir a que se reconozca su protagonismo y su contribucién al logro de
algunos derechos de la comunidad. De esta manera podran contribuir a construir una identidad
colectiva que reafirme su pasado organizativo. (Palomino: 2008).

Estas conclusiones extraidas del Informe sobre indocumentados en Huaycan nos permite
ubicar a las seforas del colectivo mama Quilla frente a los diferentes actores y situaciones
sociales del entorno, entonces por un lado ellas han participado activamente en la
construccion del CUA Huaycén, sin embargo son invisibilizadas por el resto de pobladores
y dirigentes varones de la comunidad. Insertdndolas en una especie de circulo vicioso de
marginacion: Huaycan frente a Lima y ellas frente a Huaycan.

Por otro lado, a pesar de haber adquirido cierto empoderamiento al lograr organizarse en
funcidn a la consecucién de sus reparaciones civiles y a la participacion en organizaciones
sociales de base y en dirigencias, hasta antes del taller no tenian mayor incidencia ni en
el consejo de reparaciones ni en las politicas publicas que sobre este se debate, la
asociacién no habia estado articulada con otras y dada la lejania de Huaycan no habia
sido capaz de hacer una fuerza correlativa con otras asociaciones que logre
representatividad en espacios de poder.

Por ultimo existe una estigmatizacion de indole étnico, social, cultural geografica y de
género, que relaciona a la poblacion de la comunidad, especialmente la asentada en la
denominada “zona roja” con el PCP -SL , este estigma ha opacado las labores
organizativas y comunales de las desplazadas en favor de su comunidad, asi mismo ha
mermado en su identidad puesto que como estrategia de sobrevivencia han guardado
silencio sobre lo vivido en relacion al CAl asi como con su nexo con el CUA Huaycan.

Por lo que la poblacién desplazada estuvo sumida en el silencio y la negacién, como

sefiala otra de las conclusiones del informe :

“La poblacion desplazada no ha logrado construir una memoria colectiva sobre lo vivido en el CAl ni
antes ni después de su llegada a Huaycan. Habria un silencio y hasta una negacion, a terceros,
incluidos los hijos, de trasmitir causas que originaron su migracion y los hecho de violencia vividos.”
(Palomino: 2008).

Pude observar durante las entrevistas que realicé a las sefioras de la Asociacion,
particularmente en la dirigenta Felicita Loayza, que esta se ha acomodado a un discurso
gue formalmente pretende llenar expectativas institucionales, esta es una posicién que

practica frente a las personas externas a la Asociacion tanto en entrevistas como en los
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testimonios publicos en los que participa con la serie de arpilleras. **

En las primeras dos entrevistas que le realicé, nunca se olvidé del nombrar ninguna
organizacion ni de agradecer a los funcionarios y dirigentes que han participado en
proyectos con ellas, quienes les ayudaron a conocer mas de sus derechos, por otro lado
también se debe tomar en cuenta el contexto en el que se da el taller de arpilleras que es
durante la creacién del Consejo de Reparaciones, razon principal de la existencia de
muchas asociaciones de familiares , por lo que es muy probable que sus declaraciones y
testimonios pudieran estar condicionados a que ellas vieran en esta relacion una
oportunidad de acercarse a la consecucion de sus reparaciones civiles.

A continuacion compararé dos testimonios de la dirigenta que pude registrar en
circunstancias distintas, el primero es una entrevista que yo misma realicé en el local
comunal de Huaycan y el segundo corresponde a una sesion de asamblea de la
Asociacion Mama Quilla, ambos discursos fueron emitidos acompafnados de las arpilleras
La primera vez que llegué a entrevistar a Felicita fue por intermedio de Catherine Meza,
una de las facilitadoras del taller “Sin documentos somos como sombras”, por lo que es
muy probable que me relacionaran con las instituciones de derechos humanos y es en

funcién a ese vinculo que sentaron su posicibn conmigo en esa ocasion :

“[...] en el momento que hemos llegado en el afio 87 han pasado problemas porque todo no ha sido
bonito estar aqui en capital ha habido problemas muy dificiles donde nosotros hemos tratado de
sobresalir y hoy en dia nosotros contamos con una organizacion muy grande que es Mama Quilla
también un poco agradeciendo a las instituciones que han venido a orientarnos ha apoyarnos
moralmente donde nosotros nos hemos capacitado y asi hemos logrado sobresalir, porque
mayormente en afio 87 éramos mujeres provincianas quechua hablantes que no sabiamos como
sobresalir aqui en capital porque nuestra capacidad era para nuestra provincia, pero asi gracias a
los profesionales que han venido a orientarnos moralmente a apoyarnos y asi hemos tratado de

aprender muchas cosas”®

Es interesante anotar los diferentes espacios de enunciaciébn que se construyen en el
discurso en funcion al interlocutor, el siguiente testimonio lo pude observar en una reunién

de la dirigente con otras bases recién incorporadas a la Asociacion Mama Quilla, la

®1 Esta afirmacion se hace en base a la observacion de tres testimonios de la dirigenta entre julio y octubre

del 2010 Warmy Poder en la Derrama Magisterial en Mayo del 2010 y el taller de intercambio con los
integrantes del Museo Itinerante Arte por la Memoria en Febrero del 2010 en Santa Clara, Ate.

®2 Entrevista a Felicita Loayza, Huaycan —Julio 2010
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diferencia no sélo esta en la forma de decir (tono de voz, postura)®, sino en el contenido
del discurso, en la que levantan una agencia que existié previamente a la ingerencia de
las organizaciones de DDHH y que fue un aprendizaje que como organizacién adquirieron
para su sobrevivencia.

Dirigente Felicita Loayza dirigiéndose a otras Mujeres desplazadas de la zona de Santa

Clara en Ate Vitarte :

“Hoy en dia tanto dirigentes, tanto socias en Huaycan [sic] nadies es engafiada, [siclnadies tiene
miedo, ahora sabemos, un aguatero que no queria, después de estar mas de 1 afio 2 afios, no
queria dejarnos agua en nuestra zona, cerrabamos las calles con piedras, si no dejas agua no sale
de aca el carro, y quiera o no quiera nos dejaba su agua, pero los primeros dias llordbamos porque
no habia agua, aguatero venia y no nos queria dejar en cilindro ... tancada noméas buscaba,
entonces que hemos hecho, si no nos dejas en cilindro, en nuestras ollas, en nuestras tinas no sales
de aqui, cerrabamos con piedras y aguatero pues nos dejaba, pero tenia miedo venir, tenia miedo
venir a nuestra zona, yo iba al parlante a la oficina central, por parlante decia tal aguatero, con tal
color, con numero tal no quiere subir a tal sitio, tenia que ir, obligado iba, asi hemos aprendido,
porgque anteriormente no sabiamos nuestros derechos, y llorabamos nada mas sin agua sin cocinar
sin hacer nada hasta al rio ibamos a lavar ropa, pero cuando ya aprendimos [sic] nadies, nos tenian
miedo por eso decian UCV 168 rinconcito ayacuchano es zona roja, son terroristas nomas nos
decian, asi de esa manera nos marginaban nuestros vecinos de Huaycan, a esa zona no hay que
llegar, en esa zona estan ayacuchanos , estan asi y asa, pero los ayacuchanos, cuando salia a
trabajar saliamos toditas mujeres, mujeres saliamos con lampa, pico todo asi, y cuando se trataba
de participar en un campeonato, en campeonato, [siclcampiones, la UCV 169 pero ¢como si no hay
hombres?, de donde sea sacdbamos hombres y [siclcampiones saliamos, siempre [sic]
campionabamos hasta hoy dia, Rinconcito de Ayacucho nunca se queda atrds, en asambleas
primerito, marchas primerito, con carteles grandes, y entonces asi de esa manera, ahora en la zona
L, en Huaycan esta dividido por zonas y por UCVs son 7 UCVs pero el mejor, el mejor de las U CV
es la 168 todo lo que eramos mujeres en todos eramos primeras, y asi es hermanas una pequefia

historia que les cuento si les sigo contando nunca termino”.*

Este testimonio es interesante si lo comparamos al primero hecho por la misma dirigente,
puesto que el énfasis del discurso, en el primero esta en dejar en claro que son victimas
de la violencia y de la marginacién y en el segundo esto no desaparece pero pasa a un
segundo plano para levantar precisamente la agencia que ellas como colectividad

organizada adquirieron al hacer frente a situaciones adversas.

En el primer caso adjudican el aprendizaje de sus derechos a la llegada de los

%3 \Ve4se el documental adjunto
% vease documental adjunto
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profesionales e instituciones mientras que en el segundo testimonio es la necesidad de
sobrevivencia como por ejemplo el hecho que el aguatero les lleve agua, lo que les obliga
a articular respuestas y soluciones en la defensa de los mismos, ellas dicen “ahora nadies
es engafada porque conocemos nuestros derechos”, pero en esta segunda cita el
reconocimiento de los derechos parte del sentido comun de la convivencia y el reclamo de
ciudadania.

En este ultimo testimonio ademas salen a relucir cuestiones de su propia identidad que
generalmente no son mencionadas de manera reivindicativa como por ejemplo su
identidad ayacuchana y provinciana cuando dicen ;” rinconcito ayacuchano nunca se
quedaba atras”, mientras en la primera cita mencionan lo mismo en otro sentido “ porque
éramos mujeres provincianas quechua hablantes no sabiamos como sobresalir aqui en

| “

capital “ en tal sentido también se le otorga una valoracion distinta al hecho de ser
mujeres, en un primer caso es para recalcar el estado de una comunidad fragil y
desprotegida mientras que en el segundo testimonio cuando dicen ‘pero cuando
ayacuchanos saliamos a trabajar , todos juntos saliamos, puras mujeres con lampas y

picos ... “ recogen la capacidad que tuvieron de involucrarse en las labores comunales,
campeonatos y otros eventos destinados aparentemente para los hombres, logrando
inclusive destacarse en muchas de estas actividades como cuando Delfina refiere
‘Rinconcito de Ayacucho nunca se queda atras, en asambleas primerito, marchas
primerito, con carteles grandes...”

Al escuchar el discurso de Felicita, hablando como dirigente a otras mujeres de Mama
Quilla (bases)®® de sus asociacion hay un trasfondo politico en sus palabras, quiza mas en
la forma que en el fondo y no referido a ideologia necesariamente, si no al manejo de las
situaciones, la competitividad entre otras UCV o lograr obtener los mismo derechos que
otras zonas a través de las denuncias locales, sin embargo son mecanismos de accion
que se “no se dicen” en otros espacios una “agencia que se oculta”, otorgando mucho del
merito de esta capacidad organizativa a la llegada de la ONG, esto tiene que ver con una
voluntad de despolitizar su propia actitud en ciertos espacios en los que esto pudiera
relacionarlas con actos de violencia que refuercen el prejuicio de terroristas que sobre
ellas recae, o el hacer hincapié en el estado de victimas no solo para despertar simpatia y

solidaridad en las audiencias, sino como estrategia de obtencién en sus demandas por

% Término empleado por la misma dirigente cuando se refiere a las integrantes de la asociacion de distintas

Zonas.



80

justicia y reparacion.
La diferencia entre un discurso y el otro no radica en el contenido sino en donde es que
ponen el énfasis, en el “como” y el “qué” eligen decir y en la agencia que les otorga esta
decision, por un lado estd su propia agencia como organizacion de desplazadas que
encuentra la forma de articular sus propios aprendizajes y dinamicas de sobrevivencia y
del otro lado esta la victima que sobresale gracias a la ayuda de instituciones, dirigentes,
y sacerdotes que les ensefian como sobrevivir en la capital, no son versiones
contradictorias y de hecho ambas conviven en la serie de arpilleras, son testimonios
donde se quitan y se ponen los acentos constantemente y que se construyen en funcion
a interlocutores, audiencias, propésitos sociales y politicos, Elizabeth Jelin sefiala los
siguiente :

Toda narrativa del pasado implica una seleccion. La memoria es selectiva; la memoria total es

imposible. Esto implica un primer tipo de olvido «necesario» para la sobrevivencia y el

funcionamiento del sujeto individual y de los grupos y comunidades. Pero no hay un unico tipo de

olvido, sino una multiplicidad de situaciones en las cuales se manifiestan olvidos y silencios, con

diversos «usos» y sentidos. (Jelin: 2002)

Al respecto, otra de las conclusiones del taller sefiala lo siguiente :

Las mujeres desplazadas, mantienen una memoria selectiva sobre sus comunidades [...] sobre el

CAIl hay una memoria, casi similar a la registrada por otras organizaciones de familiares, que

describe a sus pueblos como victimas de un doble fuego”®®

Esta afirmacion nos hace reflexionar sobre como se han ido acomodando los discursos de
las organizaciones de victimas para coincidir con las versiones del CAl, representadas en
el informe final de la CVR, al respecto Norma Fuller sefiala que las versiones de las
comunidades campesinas se habrian ido adecuando con el tiempo para coincidir con una
version oficial que estipula que los campesinos fueron victimas pasivas de un doble fuego
(Fuller ; 1997), a su vez Anahi Durand sefiala que estas memorias invisibilizarian las
disputas al interior de las organizaciones que los hacian asumir posturas a favor o en
contra de los grupos enfrentados. (Durand ; 2005)

Efectivamente este discurso en el que ellas se ven como victimas en el medio de un
enfrentamiento entre grupos alzados en armas y las fuerzas armadas, esta presente en
todos los cuadros de arpilleras que grafican la violencia, tanto en sus comunidades de

origen como en Huaycan, pero ademés se refuerza en la narracion que ellas mismas

% Vease el “Informe sobre la situacion de indocumentados en Huaycéan, 2008
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hacen de su propia historia al momento de dar un testimonio publico junto a las arpilleras :

“[Alca en el cerro de nosotros ahi donde que paraban poniendo bombas y ponian banderas para
gue todos vean, venian los militares, ellos venian a sacar las banderas, venian a sacar esos
paquetes que no sabias si eran bombas o0 que cosa eran... casi toda la noche reventaban bombas y
habian hoz y martillo y decian la gente que eramos terrorista. Sendero asustd nomas mas miedo era
cuando entraban los militares.... pedian a todos documentos, hasta tu ropa lo volteaban, querian
encontrar volantes, propaganda... antes de hacer el rastrillaje rodeaban todo el cerro, ellos
pensaban que éramos terroristas y que ibamos a escapar... Aca en mi UCV no era como en mi
pueblo, porque en nuestra tierra cuando entraban los militares agarraban a la gente y se lo llevaban
no creian en nadie, pensabamos que iba a ser igual, pero deciamos que podemos hacer, ya hemos
escapado a de nuestras tierras, ya no podemos escapar hay que quedarnos. Nos daban viveres,
hay que marchar nos decian, por aniversario de ronderos, nos daban chompas [...] hemos sido

engafadas por un poco de viveres por que no eran buenos™®’

Otra de las contradicciones encontradas a raiz del taller fueron las simpatias politicas,
tanto Catherine Meza como Raquel Palomino identificaron que muchas de las mujeres de
la asociacion Mama Quilla serian simpatizantes de Fujimori, pero que siendo conscientes
de la posicidon con respecto a ese tema, tanto de las instituciones que respaldan el
proyecto asi como de quienes dictaban los talleres, prefirieron no opinar el tema, ni a
favor ni en contra.

Al respecto cabe mencionar que APRODEH junto con la Coordinadora Nacional de
Derechos Humanos CNDDHH fueron las instituciones que lideraron la campafia de
“Fujimori Extraditable” que coincidié con el afio que se dicté el taller Sin documentos
somos como sombras” y que tanto Raquel Palomino y Catherine Meza como trabajadoras
de dichas instituciones estuvieron involucradas en labores para tales programas.

El informe sobre la situacion de indocumentados en Huaycan manifiesta este hecho de la

siguiente manera :

“Estas memorias no expresan lo vivido durante la década del Fujimorismo, cuya politica de
enfrentamiento a la subversiébn combind represion con clientelismo. Ain no se hace proceso de
reflexion sobre esta etapa, quiz& por al fuerte presencia politica del Fujimorismo en la zona y porque
habrian logrado imponer en la poblacién la memoria oficial sobre el CAl ya sefialada (hace
referencia a otras partes del informe en el que se sefiala que la estrategia antisubversiva de Fujimori
se basd en los rastrillajes por un lado y el clientelismo, reparticibn de viveres y otros)
(Palomino:2008)

%7 Cita extraida de Huaycan Memorias de un pasado identidades de un presente, 2008
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Raquel Palomino también identificd, sentimientos encontrados entre idealizacion vy
rechazo por parte de algunos dirigentes de Huaycan hacia el PCP/SL puesto que el hecho
gue fueran militantes de dicho grupo no evitd que estos participaran junto a otros
pobladores en las actividades y movilizaciones por derechos bésicos como agua y
desague y otras labores para el fortalecimiento de la comunidad y por otro reclaman el
crédito de haber sido ellos quienes politicamente derrotaron al PCP/SL logrando que
desaparecieran del lugar, el informe final de la CVR ilustra la situacion con el siguiente

testimonio :

“En el comité de lucha del ochentaiocho Sendero tuvo presencia fuerte. Claro, eso si no lo vamos a
negar... Creo que ellos son los que mas trabajaron. Pero, ¢;la movilizaciéon de qué tipo fue?, de tipo
reivindicativo que a todo el mundo le convenia. No fue digamos una movilizaciéon en funcion a la
toma de poder del Palacio de Gobierno, sino a exigir que nos resuelvan el problema de todas las
necesidades.

Entonces en eso, ¢quién no coincidia? ¢ Como le podias decir a una posicién senderista, tu

no?; definitivamente, yo no podia. Porque habia una necesidad fundamental de poder

aunar fuerzas, con el contrario, tenian pues aparatos, tenian seguramente, tan igual que
nosotros, parlantes sembrados en todas las avenidas. Se difundia a todo lo ancho. O sea,

habia capacidad de organizacion. La necesidad de la gente era tan urgente de contar y
ademés de eso, la gente se movilizaba porque no contaba con titulo de propiedad, no
contaba con nada, era una inseguridad y los propietarios necesitaban pues su saneamiento

fisico legal.
¢Ahora la gente por qué no se moviliza? Tiene luz, tiene agua, tiene cable, tiene teléfono,

tiene, tiene todo pues. Vivimos bien, lo Unico que no tenemos es el dinero de repente para

hacer una linda vivienda pues, muy elegante, pero al menos hemos hecho (03/05/2002).

(CVR :2003)%®

Las facilitadoras del taller reconocen la influencia de la institucién en el proceso del taller y
en los resultados, asumen que fue un proceso guiado y son conscientes de esa influencia
en el discurso de memoria que presenta la pieza lo que Raquel Palomino manifesto de la
siguiente manera :
“[...] de que hubo direccién, hubo direccién, tampoco te voy a decir que ay todo lo hicieron ellas
mismas, pero que se hayan apropiado de las arpilleras, que luego las hayan sentido como suyas y

que lo sigan haciendo quiere decir que algo se hizo no? [...] yo vi un nivel de resistencia cuando

hablabamos de la etapa fujimorista, porque fué creo cuando atentaron contra el Ojo que llora®, claro

% Testimonio citado en el Informe Final de la CVR, La violencia en Huaycan. 2003

% Memorial realizado por la escultora Lika Mutal conformado por piedras en los que estan inscritos los
nombres de las victimas del CAl, en el 2007 un grupo de simpatizantes fujimoristas atent6 contra la
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y luego habia el dilema de como invitarlas a la protesta a favor del Ojo que llora si ellas eran
fujimoristas, ademas su memoria sobre el conflicto es selectiva [...] y sabian que nosotras
estabamos contra Fujimori, entonces por ahi un poco que la cosa no fué tan facil como cuando
hablabamos del gobierno de Alan Garcia o hablar de lo que vivieron en Ayacucho e inclusive

Sendero, ellas saben que memoria hacemos nosotros, nosotros digo por meterme en el bolsén de

oeneges tu sabes pues, la memoria que se elabora en funcién de mi interlocutor[...]""

Probablemente la memoria del CUA Huaycan y de la Asociacion de desplazadas Mama
Quilla en este sentido es mucho mas compleja y contradictoria de lo que esta
representado en las siete arpilleras, lo interesante es como la pieza otorga a las sefioras
del colectivo una agencia politica que les permite testimoniar en el espacio publico
presentando sus recuerdos como mujeres desplazadas en funcidn a sus necesidades y
propositos politicos, una memoria funcional que juega en dialogo con los contextos y se
articula en relacion a diferentes audiencias, estados de animo y propoésitos.

Al respecto Ulfe establece que : El espacio simbdlico entre qué mostrar y como hacerlo
muestra una intencionalidad, una negociacién que es de naturaleza politica. Y es aqui
donde el artista emerge como un agente de cambio social (Ulfe, 2005).

Esta reflexion es interesante pues nos hace pensar en cOmo materializan sus memorias
las arpilleras en esos silencios y olvidos voluntarios que también son resultado de un
aprendizaje social y es que esa negociacién constante con su propia memoria implica
mucho mas que una actitud indulgente o “politicamente correcta”, es mas bien una
consciencia histérica en la que como sujetas sociales deciden como construir en el

espacio publico sus propias memorias.

2.2.1 ; Como nos hablan las Arpilleras?

Respecto a la poblacién desplazada de Huaycan una de las conclusiones del taller “Sin

documentos somos como sombras” sefiala lo siguiente :
La identidad individual y colectiva de la poblacién desplazada en Huaycan sufriria un doble estigma.
Por una parte, fueron y serian aun sefialados de “terroristas” dentro de la misma comunidad, por las
causas de la inmigracion a la zona, por las regiones de dénde provienen, por las zonas donde se
instalaron en Huaycan (zona alta) zonas donde precisamente Sendero Luminoso habria realizado

sus acciones de propaganda. Este estigma sobre su identidad seria una de las causas para que

escultura.
© vease el testimonio en el documental adjunto.
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estas familias no asuman en su mayoria su identidad como “desplazados”, al menos publicamente.

El otro estigma sobre su identidad, lo vivirian fuera de la comunidad, por ser residentes de Huaycan
»n7l

y de esta manera pobladores de una “zona roja
Como parte de un grupo de desplazadas y migrantes podriamos ubicar a las Mama
Quillas en un estado de subalternidad profundo, étnico, de género, geografico y social.
Para Guha la identidad del subalterno es la negacion. El subalterno es entendido como
algo que carece de poder de (auto) representacidon. Por tanto el proyecto de Guha es
recuperar al subalterno como un sujeto histérico.
John Beverly por otro lado, encuentra una movilidad en el estado de subalternidad de los
sujetos sociales , en tanto la condicion de subalternidad estaria relacionada al poder,
quien lo tiene y quien no, quien lo esta ganando y quien lo esta perdiendo y esta condiciéon
estaria en permanente movimiento, el subalterno representaria una particularidad
subordinada sobre la que no es suficiente “hablar por” sino “hablar sobre”.
Al respecto existe el debate en el campo de los estudios culturales de si es posible dar
voz al subalterno, si sus mismas practicas de subalternidad son las que los definen,
entonces como este podria ser representado desde la academia o la literatura sin perder
su estado de subalternidad.
Un caso emblemético que puso en evidencia las contradicciones de la representacion del
subalterno desde la academia fue la obra literaria testimonial, Mi nombre es Rigoberta
Menchu y asi nacié mi consciencia” (Burgos: 1983), este es el testimonio de una mujer
indigena Guatemalteca que a través de este libro da cuenta del estado de violencia que
vive la comunidad indigena en su pais, su testimonio es convertido en literatura gracias a
Elizabeth Burgos que trascribe lo que Menchd oralmente le trasmiti6 durante muchas
entrevistas, en este texto Menchu se queja del poder de las representaciones y plantea la
pregunta : ¢No va siendo hora de que los antropélogos permitan a los indigenas hablar
por ellos mismos? "
Este texto fue asumido por la academia norteamericana como la voz del propio
subalterno, una situacion extraordinaria en la que el subalterno tiene voz y se” convierte
en un sujeto histérico protagonista de su propia transformacion social, fué poco
cuestionado por un lado y por otro tuvo detractores, son los cuestionamientos de esta

parte los que usaremos para reflexionar sobre el testimonio visual de las arpilleras, David

™ “\Jedse Huaycan Memorias de un pasado identidades de un presente”

2 \Vease “Me llamo Rigoberta Menchu y asi nacié mi conciencia”
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Stoll identificé contradicciones e inexactitudes en el testimonio de Rigoberta, Stoll propone
gue Rigoberta actu6 un papel que la academia necesitaba para apaciguar sus
conciencias, se trataria de acomodar su propio discurso para el movimiento de derechos

humanos, la academia y las financieras, Stoll se pregunta :

Afirmando que era testigo ocular, Rigoberta validé la idea de que sus vecinos estaban oprimidos por
los insaciables finqueros y habian aceptado colectivamente a la guerrilla. Esto no es lo que yo oi
decir a los sobrevivientes, pero es lo que muchos extranjeros querian oir. El resultado fue promover
imagenes de derechos humanos que se ajustaban a las necesidades del movimiento revolucionario,
pero no dejaron espacio para sentimientos contrarios entre los campesinos. Lo que yo me Vi
obligado a cuestionar fue a quién representa Me llamo Rigoberta Menchu: ¢al campesinado maya
de donde procede la narradora, a las audiencias extranjeras que la convirtieron en personaje
internacional o al movimiento guerrillero que la envi6é a hacer un llamado a estas audiencias? (Stoll:
1999).

Podriamos usar el caso de Rigoberta para ubicar la moral del testimonio visual de la
Asociacion Mama Quilla a través de la serie de arpilleras en la esfera publica en relaciéon a
los mudltiples interlocutores con los que interactia la pieza como son; el movimiento de
derechos humano, diferentes sectores de la sociedad civil (audiencias que ven las
arpilleras en diversos espacios) y por ultimo en relacion a la investigacion académica en la
que yo estoy en una aparente potestad de representar su memoriay en como esta se ha
construido.

Tanto el testimonio de Rigoberta Menchd como la pieza de la asociacion Mama Quilla
obliga a confrontar no al subalterno como victima en la historia; sino como un agente de
un proyecto historico transformativo que aspira al devenir hegemdnico segun su propia
dinamica. Lo que Menchu llega a comprender es la posibilidad de una identidad politica
Maya y su sobrevivencia cultural, se hace dependiente en una alianza con lo que para ella
es un otro. Tal como en el caso de las arpilleras que comprenden la importancia del
encajar y ser capaces de establecer un didlogo frente a ese “otro” en funcién sus
demandas morales, sociales y politicas , es en esta operaciéon que se vuelven sujetos
histéricos participes en la transformacion y construccién de la historia y memoria de su
comunidad en la que viven rebelandose a un rol al que social y culturalmente estaban
predestinadas como mujeres, pero también comprenden que pueden proponer su propia
manera de testimoniar y construir identidad recuperando lo cultural como forma de
expresion.

En tal sentido, las arpilleras prescinden de los “intermediarios” intelectuales, en este caso
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funcionarios de instituciones para testimoniar “tener voz’ pues la pieza les otorga la
posibilidad de ser ellas mismas las narradoras de su propia historia, ain cuando no estén
presentes acompafiando con su testimonio, es la agencia que la pieza en si misma posee
como una narrativa visual que nos comunica y nos interpela lo que les otorga la
posibilidad de ser un agente intermediario entre la sociedad, la comunidad de afectados y
victimas de la violencia, entendiendo por intermediarios a los artistas populares que desde
el arte tiene una posicidn critica para cuestionar la realidad social (Ulfe:2005), es en ese
sentido que las Mama Quillas y sus arpilleras cuestionan el rol pasivo de la victima,
activando memoria como mediadoras entre las desplazadas de la violencia y diferentes
sectores de la sociedad como Huaycan, el movimiento de derechos humanos y otros
espacios culturales y artisticos.
Es interesante sefalar que a pesar de la discriminacion muchas de las mujeres de la
Asociacion Mama Quilla adquirieron experiencia como dirigentas de organizaciones
sociales de base, pues entraron a disputar liderazgos en espacios como comedores
populares y organizaciones de vaso de leche, empoderandose en este proceso de
sobrevivencia que les hizo pasar del silencio a la palabra, es gracias a este aprendizaje
gue fueron capaces de afrontar responsabilidades como comunidad, esto sin embargo no
significd que afianzaran su identidad ni como desplazadas ni como provincianas ni como
pobladoras de Huaycan pues el estigma que recaia sobre ellas era de indole étnico-racial
y cultural.
En tal sentido podriamos ver la serie de arpilleras como una posibilidad de reubicacion del
estado de subordinacion de las Mama Quillas, como la capacidad de auto representarse y
reivindicar mediante un testimonio artistico, la tradicidén y sus practicas culturales andinas
a través del tejido visual de sus identidades como mujeres campesinas y provincianas .
En “La Memoria, la esfera publica y la nacién en tiempo heterogéneo” Ulfe senala lo
siguiente:

“Es en la esfera publica, en este espacio o arena discursiva y publica intervenido por la modernidad,

donde las diferentes memorias (esas voces de los “otros”) y representaciones, interactuan,

intervienen y disputan un lugar-como espacio social y posicion”. Cuando hablamos de memorias y

rememoraciones un concepto inextricablemente ligado es el de experiencia” (2007: 44).

De esta manera las arpilleras disputan un espacio en la historia de Huaycan, donde

fueron exhibidas en algunas zonas y en la parroquia San Andrés”®, en dénde ellas mismas

® Imagenes de las exposiciones en Huaycén incluidas en el documental anexo al texto.
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tuvieron la oportunidad de explicar cada cuadro contandoles a otros pobladores y a las
nuevas generaciones lo que no les habia sido posible comunicar ni a sus propios hijos por
poco mas de dos décadas.

Las arpilleras se convierten en el testimonio que las recolocaria frente a los pobladores de
Huaycan como las mujeres que a pesar de la marginacion, la pobreza y la violencia
aportaron al proceso de construccion de la comunidad sacandola adelante codo a codo
con otros pobladores, en tal sentido es a través de la pieza que logran conectarse con
Huaycan vy con su propia memoria sobre el CAl que si bien estd entremezclada con las
historias oficiales de la violencia les es funcional para afianzar su propia identidad como
mujeres y pobladoras parte de una comunidad, logrando de esta manera romper la brecha

de olvido entre ellas y su pasado, pero también entre ellas y la sociedad peruana.

2.3 Memorias itinerantes : Entre lo local y lo global

Marjorie Algosin sefiala que el trabajo textil, manual y visual permite cruzar las barreras
del idioma y la cultura permitiendo la comunicacion con personas de otras culturas y
lenguas, si bien es cierto Huaycan es parte de Lima y fue una zona dénde se asentaron
muchos migrantes inclusive mucho antes que aquellos que llegaron producto del
desplazamiento, los estigmas que pesaron como cruces sobre las mujeres de las zonas
altas como las Mama Quillas fueron resultado de la ignorancia y el prejuicio de vincular
ciertas caracteristicas sociales, culturales y étnicas con grupos alzados en armas, por lo
que el hecho que fueran campesinas, quechua hablantes y de los andes fué sinénimo de
ser “terrucas”, si bien la pieza de arpillera logré establecer una conexion a nivel sensorial
gue logro trascender al prejuicio y la estigmatizacion y que abri6 un puente de
comunicacién que no existia antes, queremos revisar cual fué el impacto de la pieza fuera
de Huaycan, cdmo se ubicO respecto a otros discursos de violencia, en espacios y
circuitos artisticos es decir, en como ubicamos la memoria local de un grupo de mujeres
desplazadas en dialogo con otras memorias y otras narrativas mas globales sobre
conflictos armados.

Si uno observa con detenimiento los siete cuadros que conforman la pieza de arpilleras,
podemos identificar que estas se encuentran en una tension permanente entre lo local y lo
global, los primeros dos cuadros de la serie podrian concordar perfectamente con la
historia de otras comunidades de desplazadas, ya que ejemplifican estados comunes a la

geografia y a la vida en zonas rurales andinas como las actividades agricolas y ganaderas
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asi mismo el segundo cuadro ilustra la llegada de la violencia tanto del PCP -SL como de
los militares y responde, como hemos mencionado anteriormente, a un discurso similar al
gue manejan otras organizaciones de victimas. Por otro lado las piezas siguientes hablan
especificamente de Huaycéan, pues las particularidades en el paisaje, en el nombre de los
espacios que hacen evidente en los testimonios, asi como en las acciones especificas de
violencia que se ejercieron en el lugar, responden a la historia particular de violencia de
esa comunidad, otra especificidad que atraviesa todos los cuadros de la pieza es que es
la historia de los desplazados y especificamente de como vivieron esta situacion las
mujeres.

Sin embargo las arpilleras expuestas en determinados contextos responden a otros tipos
de demandas de memoria y recolocan el discurso de la pieza de ser referente Unicamente
de Huaycan a ser un referente de memoria colectiva de las victimas del conflicto armado
interno en el Perl y mas auln en otros escenarios mas globalizados y frente a audiencias
mas heterogéneas podrian representar la historia de los afectados de las guerras de
cualquier parte del mundo.

La pieza ha sido expuesta en diferentes espacios en los ultimos afios, tanto en
conferencias en las que ellas han ido a dar sus testimonios, como en exhibiciones
artisticas y culturales, una de las iniciativas con las que las arpilleras itineran
constantemente es la del proyecto del Museo ltinerante Arte por la Memoria, esta es una
exhibicion ambulante de obras de arte que han abordado el conflicto armado interno en el
Perd, se inici6 en Agosto del 2009 y desde entonces las arpilleras han acompafnado los
montajes recorriendo diferentes lugares de Lima y del interior del pais.

El Museo lItinerante Arte por la Memoria, museografia ambulante experimental, se define
al margen de los espacios y narrativas oficiales de memoria asi como de las préacticas
museograficas convencionales, se autodenomina como un proyecto que rescata las
diferentes memorias de la guerra visibilizando la diversidad de formas, técnicas y formatos

en las que se materializé:
“ Arte por la Memoria, considera que hay una manera hegemdnica de expresarse, la escrita,
heredada de la colonia y que niega la de nuestros ancestros que fueron, sobre todo, orales y
visuales. Asi buscamos con el arte la complicidad para rescatar otras formas, también validas, de
recordar. Muchos son los ejemplos de la memoria visual de nuestro pueblo como las tablas de
Sarhua y su historia familiar, el trabajo colectivo de las arpilleras, los telares, retablos y yéndonos

mas atras, los quipus. Parte de esta tradicion de memoria visual es la que se expone .

™ De la web www.arteporlamemoria.wordpress.com
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En La Memoria, la esfera publica y “la nacidén en tiempo heterogéneo”, Maria Eugenia

Ulfe sefala lo siguiente :
“Lo interesante es pensar en estas grafias (las no oficiales, las populares, las subalternas) que
estan ahi para leerse, que no ocupan posiciones de privilegio-manifestaciones, artisticas, rituales,
fiestas, cantos y narraciones orales-pero que también construyen formas de conocimiento que
intervienen en este espacio publico. Entre estas memorias, las no oficiales y las oficiales, la
distancia cultural es muchas veces enorme, pero todas circulan, convergen, se encuentran y

disputan un espacio (social, territorial) en la esfera publica nacional. (2007: 44)
Este proyecto museografico propone precisamente articular un discurso desde esas “otras
memorias” no letradas, no legitimadas por una institucionalidad colocando a las arpilleras
en un escenario al margen de los circuitos y narrativas oficiales del arte y de la violencia
puesto que en el Peru los discursos oficiales que sobre el CAl se han construido no han
sido alimentados por el arte u otras formas de expresién visuales, en todo caso habria
que mencionar como una excepcion “ Yuyanapaq’, la exposicion fotografica que
acompand el informe final de la CVR, muestra fotografica conformada por archivos
periodisticos y que sera la exhibicion permanente de “El lugar de la Memoria” en proceso
de construccion.
En todo caso el Museo itinerante se convierte en lo que Diana Taylor llamaria “escenario”
lo cual ella define como el espacio que nos permite reconocer como trabajan en conjunto
el “archivo y el “repertorio” para producir y trasmitir conocimiento social y que a su vez nos
permite ubicar al espectador dentro una ética y politica de consumo.
Para Diana Taylor el archivo estaria definido por todos aquellos artefactos culturales
resistentes al cambio como son documentos, mapas, textos escritos, cd’s etc. a los que
ella llama “items”, lo que si puede cambiar es la valoracion que con el tiempo se les
otorga a esos items. Por otro lado el repertorio para Taylor esta definido como el abanico
de acciones coporalizadas, es decir performances, ritos, bailes, danzas, acciones, cantos,
etc.. pensados como efimeros, si bien estas acciones no permanecen igual y su
corporalizacion puede variar, el significado puede seguir siendo el mismo. (Taylor ;2005).
Podemos asumir por la naturaleza efimera y cambiante del proyecto, que el Museo
Itinerante Arte por la Memoria forma parte de un repertorio de intervencion artistica urbana
gue se modifica constantemente en dialogo con los espacios y los contextos, pero que
contiene un “archivo” de artefactos culturales que han tematizado el conflicto armado

interno, es esta combinacion e interaccion de archivo y repertorio la politica del proyecto:

“Este no es un museo suntuoso, vertical y unidireccional que cuenta su historia, todo lo contrario. Se
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reconoce la importancia de una memoria dialogante que estd en contraposicidon a los discursos

oficiales sobre memoria.” °

De otro lado persiste la discusion sobre el “arte culto” referido a las practicas culturales y
artisticas occidentales como el 6leo y el lienzo en contraposicion al arte popular, mal
llamado artesania, remontandose este dilema a 1975 cuando el premio Nacional de Arte
fué otorgado al retablista ayacuchano Joaquin Lopez Antay, los artistas pertenecientes a
las canteras mas clasicas como el dibujo y la pintura encabezados por Fernando de Syzlo
emitieron una carta tratando de impugnar el premio, argumentando que el retablo no es
“arte” sino artesania”, este sentido comun persiste en la practica de muchos espacios
regulados por la institucionalidad cultural en el que se discrimina practicas culturales
andinas y amazénicas , el proyecto del Museo ltinerante se ha propuesto como uno de
sus objetivos principales romper con esas jerarquias haciendo dialogar en el mismo
espacio piezas en diferentes soportes y formatos : El Museo Itinerante ARTE POR LA
MEMORIA expone obras del llamado “arte académico” y del “arte popular”, mal llamado
“artesania’.

Las arpilleras y otras narrativas artisticas visuales son un testimonio simbdlico que no
encaja en lo que es considerado forma de conocimiento valido para la construccion de
historia y de memoria, en tal sentido podriamos ubicar a las arpilleras dentro de una
nueva condiciéon de subalternidad frente a la oficialidad letrada y occidental lo que
Florencia Mallon propone como aculturacion ; la subordinacion de una cultura sobre otra.
(Mallon ; 2007).

Silviano Santiago propone que la lucha del subalterno pasa por la recuperacion de objetos
culturales que han sido juzgados inferiores por la tradicibn moderna y Beverly relativiza la
condicidon de subalternidad de las préacticas culturales cuestionando las relaciones de

poder :
Sin embargo, acaso el subalterno ¢sélo puede hablar desde la autoridad institucionalmente
sancionada como intelectuales, quienes tienen el derecho de decir qué es lo valido y que no lo es en

materia prima testimonial? (Beverly : 2005).

La itinerancia de un proyecto artistico es lo que permite que la condiciéon de “aculturacién”
de la que habla Mallon, esté en constante negociacion, pues nos hace reflexionar acerca

de “con respecto a que” ubicamos el testimonio de las arpilleras.

"> www.arteporlamemoria.wordpress.com
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En el 2008 el Museo de Nuremberg en Alemania , ofrecié a las integrantes del colectivo
Mama Quilla comprar la pieza de siete arpilleras en la que narran su historia, ellas se
rehusaron a vender esta primera serie, por el significado en la reconstruccion de la
memoria e identidad de la Asociacion, pero ofrecieron elaborar una réplica . La nueva
arpillera fue realizada con mayor virtuosismo y detalle, incluyéndose nombres de rios,
calles y otros locales y espacios particulares de Huaycan.

En el Museo de Nuremberg en Alemania, donde las arpilleras se exhiben junto con otras
piezas de arte elaboradas por comunidades de afectados de la violencia en el mundo
entero, la pieza se coloca como un referente que trasciende a Huaycéan y al CAl en el
Pert y que entra a alimentar la historia de violencia y conflictos armados en el mundo
entero.

Para Andreas Huyssen los debates de memoria nacionales por mas localizados que sean
estarian atravesados por los efectos de la globalizacion por lo que en la coleccion del
Museo de Nuremberg veriamos piezas de lugares tan apartados como Tailandia, Africa o
Peru pero encontrariamos problematicas de un mundo globalizado como el genocidio y la
limpieza étnica, la migracion y los derechos de las minorias, la victimizacion y la
imputacién de responsabilidades en este sentido para Huyssen a pesar de la
especificidad de cada contexto los discursos de memoria deben ser pensados en forma
conjunta’®.

Es esta capacidad de movimiento el potencial de las piezas de arte como un agente activo
de las memorias colectivas locales en procesos globales ya que la memoria estaria en
permanente negociacion de acuerdo a los diferentes referentes sociales y culturales, las
arpilleras de la mano con sus espacios de exhibicion y consumo se resignifican
constantemente, recolocando tanto el espacio de enunciacion como el de recepcion, y en

este movimiento las Mama Quillas también redefinen su identidad.

"® \Vease Huyssen Andrea, En Busca del futuro perdido. Cultura y Memoria en tiempos de globalizacién.
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2.3.1 Arte : (anti) espacio de memoria.

Una lectura mas vinculada a la pieza, pero también al proceso de hacerla es la de
considerarla un espacio de memoria, en esta direccion nos adscribiremos a la definicion
del historiador Pierre Nora sobre “lugar de memoria” para establecer una dimension fisica
y temporal en la pieza de arte, para Nora los lugares de memoria son tales si es que como
espacios concentran, refugian y se expresan la memoria colectiva. Esto es, recuerdos de
un pasado vivido por una colectividad social. Son “lugares de memoria” en tanto
presentan tres dimensiones relacionadas simultaneamente y en grados diferentes, que
vienen a ser lo material, simbdlico y funcional. a) Material, porque ocupan un lugar fisico
en un contexto social; b) simbdlico, porque representan nuestras experiencias vividas en
el pasado; y c¢) funcional, porque permiten preservar y trasmitir nuestras memorias
multiples en el tiempo. En ese sentido son “lugares de memoria”. los monumentos,
museos, archivos, nombres de calles, fechas conmemorativas, un minuto de silencio
como también lo serian las piezas y los procesos de elaboracion de piezas que han
tematizado el conflicto armado interno en el Pera.

Las arpilleras no so6lo ocuparon un lugar fisico, en el sentido material en lo que se
relaciona el objeto (espacio fisico de produccion, lanas, telas, hilos etc.) si no que
alcanzaron un espacio temporal prolongado que les permitié configurar su memoria social
como un proceso de negociacion y re-significacion constante de estados de animo y
sensaciones diferentes a lo largo de nueve meses.

La dimensién simbdlica de las arpilleras como espacio de memoria no la tiene el objeto
persé si no es el significado que un grupo de individuos le adscribe a la pieza lo que
legitima también el valor simbdlico de la misma, Langland y Jelin en “Monumentos,
memoriales y marcas territoriales” recogen este sentido humano del espacio cuando

dicen:
“Este otorgamiento o transformacién de sentido nunca es automatico o producto del azar, sino de la
agencia y voluntad humana. Los procesos sociales involucrados en marcar espacios implican
siempre la presencia de emprendedores de memoria de sujetos activos en un escenario politico del

presente.” (Jelin y Langland : 2002)

La relacién de las mujeres de Mama Quilla con sus arpilleras es sin duda emocional y
como ellas mismas han mencionado, tiene un significado simbdlico para la comunidad

puesto que es la primera pieza que realizaron y fue en ella que volcaron toda esa mezcla
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de sentimientos en el que expresan sus memorias por primera vez después de veinte
afos.

Finalmente, el caracter funcional de la pieza estuvo presente desde el inicio como uno de
los objetivos claves de su creacion, puesto que tanto para las instituciones que dieron el
taller como para las integrantes del colectivo Mama Quilla, la pieza serviria para trasmitir
conocimiento, para dar a conocer a sus hijos y las nuevas generaciones de Huaycan
como habian sobrevivido a la violencia y sacado adelante sus familias y su comunidad.
Sin embargo la memoria es un proceso y como tal, estd en constante movimiento,
construccion y deconstruccién existe una contradiccion entre esta movilidad constante
inherente al proceso de recordar y la materializacion de las memorias, pues cuando se
objetualiza esto podria conllevar al riesgo de petrificar los procesos del recuerdo.

Julian Bonder sefala que existe en los memoriales el peligro latente de una memoria
guiada:

“los monumentos pueden constituirse en funcionalmente didacticos y corren el peligro de contener una

propension autoritaria que convertiria a los observadores en espectadores pasivos” (Bonder: 2005)

En otras palabras los lugares de memoria podrian traer consigo una domesticacion de la
misma, puesto que nos invitarian a recordar en los términos y posibilidades planteados
por el monumento. Para el caso habria que tener en cuenta que generalmente los
monumentos estan enmarcados en politicas y negociaciones municipales, regionales y
estatales, por lo que de alguna manera estan restringidos a los pardmetros de estos
lineamientos institucionales.

En tal sentido las técnicas “marginales” del arte como la intervencion urbana, el arte
popular y otras formas de contracultura se configurarian como “anti-monumentos”, ya que
discursivamente van en contra de las narrativas oficiales de la violencia y se constituirian
en “espacios memoriales construidos para desafiar las premisas del monumento” como
institucionalidad (Young :2000), este término fue acufiado por el autor para denominar a
un grupo de artistas que configurdé practicas alternativas de arte a los memoriales
construidos en el marco de los monumentos de memoria del Holocausto

Recogiendo la re-significacion de los espacios de memoria de este grupo de artistas, el
arte se vuelve una respuesta politica a un discurso oficial pero también a una préactica
artistica hegemonica, ya que muchas de las piezas que tematizaron el CAl se adscriben a
las tradiciones del arte popular, contraculturas urbanas, graficas y accionismo y otros
soportes que permanecen al margen de la institucionalidad artistica y cultural por lo que

se convirtieron en formas de desafiar un discurso mediatico y oficial que se tejié sobre la
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guerra desde la esfera publica.
Andreas Huyssen encuentra una tendencia contemporanea surgida a raiz del Holocausto

por musealizar el presente y se hace la siguiente pregunta :
“No cabe duda: el mundo se estd musealizando y todos nosotros desempefiamos algin papel en
este proceso. La meta parece ser el recuerdo total. ¢Es la fantasia de un encargado de archivo
llevada al grado de delirio? ¢ 0 acaso hay otro elemento en juego en ese deseo de traer todos estos
diversos pasados hacia el presente? ¢Un elemento especifico de la estructuracion de la memoria y
de la temporalidad en nuestros dias que no se experimentaba de la misma manera en épocas

pasadas? “ (Huyssen : 2005).

Huyssen se pregunta por el afan de objetualizar la memoria en el mundo contemporaneo
como un horror al olvido como un vacio simbdlico significado de un despojo de identidad e
historia, un boom de recordar un pasado como si no existiera un mafana, al respecto el
propone que en un mundo tan inestable el Unico ancla seria el pasado, un pasado basado
en la historia pero construido mediaticamente en lo que el llamaria el marketing de la
memoria en el cual todas las peliculas, series, socio dramas sobre el holocausto y otras
guerras construirian nuestro sentido comun sobre el pasado.

Pues si existe un poder, una “Memoria mediatica” definida por un gran mercado de la
memoria como una forma moral y “politicamente correcta de recordar” y que seria el
insumo de la construccion de las memorias hegemonicas, aquellas naturalizadas, que
damos por sentado como un sentido comun, el Holocausto es un buen ejemplo de eso.
Sin embargo en casos de conflictos armados y sociedades tan complejas y diversas como
en el caso peruano, es mucho mas dificil instaurar estas grandes narrativas con éxito, sin
embargo vemos en estos procesos locales como se esta construyendo y negociando la
memoria y la ausencia de esta.

En este sentido el arte es un testimonio potencial que se rebela a la hegemonia de una
sola memoria, entrando a disputar un terreno de accion desde lo simbdélico, corporal,
individual, comunitario, desde la subjetividad y desde lo que desde su creacion no
pretende configurarse como una “verdad total”’, pero como una parte de ésta.

El arte entonces, enriquece el testimonio pero al encontrarse en los margenes del mismo
seria una préctica politica que se construiria desde abajo, desde las bases, desde la
diversidad cultural y social materializandose en lo que José Maria Arguedas llamoé “la
quinua de mil colores”, esa vasta diversidad cultural y material que somos como pais pero
que no descarta al “yo” unico y particular ya que ninguna obra de arte es igual a otra.

Seria entonces posible desde el arte y lo performativo, intentar construir espacios de
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didlogo en los que el pasado no sea musealizado congelando las memorias como
narrativas Unicas e irrefutables, es posible entonces mirar las practicas artisticas como
espacios de memoria locales, comunitarios e individuales de reflexion, Javier Torres en un
articulo sobre los peligros de establecer el informe de la CVR como una memoria

hegemodnica sefiala lo siguiente :
“Las memorias no pueden ser estandarizadas, homogenizadas, las memorias son diversas,
contrapuestas, contradictorias inclusive y por ello es que debemos dejar de lado cierta tendencia a
la uniformidad y a querer que el Informe de la Comision de la Verdad y Reconciliacién sea la nueva
Memoria hegemonica que debe primar sobre otras memorias del conflicto, ya que al hacerlo caemos

en la misma intolerancia de los actores de la guerra y le hacemos un flaco favor a las victimas que

antes que Memoriales buscan justicia y reparacic')n.”77

Es entonces la resistencia cultural una forma de empezar a ver la guerra interna peruana
en su diversidad de matices y un acercamiento si no a la comprension, al comienzo de la
comunicacion entre unos y otros. Las arpilleras de Huaycan lograron tejer un puente entre
ellas y el resto de pobladores y vecinos que antes no las miraron como pares, podemos
pensar entonces que las muchas expresiones artisticas y culturales que tematizaron el
conflicto armado logren romper la brecha de indiferencia hacia el pasado y la memoria
que hay entre nosotros como sociedad permitiéndonos mirar el presente y asumir retos

colectivos futuros como nacion.

" En “las Vifietas de la Memoria” articulo publicado en el boletin electrénico del SER en Agosto del 2010
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Conclusiones

Huaycan fué un escenario emblematico de la violencia en el contexto del conflicto armado
interno peruano en el que durante mediados de los ochentas y principios de los noventas
se dieron lugar numerosos enfrentamientos entre las fuerzas armadas y el PCP/SL. Es a
ese espacio que en 1987 llega un grupo de 39 familias desplazadas conformada en su
mayor parte por mujeres, huyendo de la violencia en sus comunidades de origen como
fueron Ayacucho, Huancavelica y Apurimac, ellas encuentran la necesidad de organizarse
para poder hacer frente a las adversidades de la vida en la capital y forman la Asociacion
Mama Quilla.

Asentadas en Lima, las mujeres de la Asociacion de Desplazadas de Huaycan Mama
Quilla fueron victimas no sdlo de la violencia producto del CAIl sino de aquella producto
del prejuicio y la marginacion, siendo discriminadas por ser mujeres, campesinas, andinas
quechua-hablantes y habitar la denominada “zona roja” de Huaycan.

En el 2007 se implementa un proyecto que a través de la técnica de arpillera (usada en
Chile por las mujeres con familiares desaparecidos para resistir la dictadura Pinochetista)
recogiera las memorias de la Asociacion, levantando su capacidad de organizacién para
su sobrevivencia en el dificil contexto social que les tocé vivir a fin que sirviera para
reconstruir y reforzar la identidad y autoestima de la comunidad de mujeres desplazadas.
La pieza de siete arpilleras elaborada en el 2007 como producto del taller Sin documentos
somos como sombras, no sélo logra afianzar el vinculo del colectivo de mujeres con su
propia historia como desplazadas, ubicadndolas como parte de la historia de fundacion de
la CUA Huaycan- Comunidad Urbana Autogestionaria de Huaycan sino que sirvié para
reivindicar los hechos heroicos en los que participaron sus pobladores para hacer de esta
la comunidad autogestionaria que es ahora.

Por otro lado, esta pieza de arte sirvidé para romper la brecha de comunicacion que existia
entre ellas y otros pobladores de la comunidad debido al estigma al que estaban
sometidas por habitar la denominada “zona roja”, espacio vinculado al PCP/SL, la pieza
rompe con esta distancia y sirvio a la trasmision de conocimiento social en la comunidad
sobre la historia de sobrevivencia de ellas como desplazadas de la violencia, de esta

manera tanto sus vecinos como otras generaciones pudieron conocer la historia del
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colectivo.

La confeccion de la pieza dur6 un aproximado de nueve meses durante los cuales, el
proceso de “hacer” la serie de siete arpilleras configur6 la memoria local de la Asociacion
de una manera particular, puesto que es en el proceso de realizacion de la pieza que ellas
vuelven fisica la accion de recordar, tanto a través de los diferentes estados y emociones
(llanto, risa, tristeza, diversos estados de animo manifestados fisicamente), como en la
elaboracion manual de la arpillera mediante la técnica textil (recrear paisajes, personajes,
hechos de violencia etc.)

La naturaleza de la técnica textil de la arpillera permitié poner acentos en algunos detalles
de la historia de la Asociacion que las mujeres mismas de Mama Quilla decidieron
resaltar, como el entorno geografico (cerros, sol, animales, frutas etc.), asi como la auto
representacion de diferentes estados de animo, como la presencia del luto en muchos de
los cuadros de la serie.

Por otro lado, el discurso contenido en la pieza de arpillera realizada por el colectivo
Mama Quilla pone en evidencia el trastocamiento de roles sociales, laborales y culturales
de las mujeres andinas a raiz del desplazamiento producto del CAl, en tal sentido la pieza
grafica diferentes estados en los que la mujer es la que asume la responsabilidad por la
sobrevivencia social y economica de la familia avocandose a roles para los cuales
aparentemente no estaba socialmente preparada. En tal sentido la narrativa presentada
en la pieza de arpilleras es una memoria particularmente femenina del CAl que es acorde
con las narrativas del informe final de la CVR sobre el impacto diferenciado de la guerra
en el que se establece que si bien la mujer no fue el mayor porcentaje de victimas, estas
fueron las que protagonizaron las diferentes dindmicas de sobrevivencia como la
busqueda de los familiares desaparecidos, la organizacibn de las huidas y los
desplazamientos.

El discurso contenido en la pieza esta influenciado por las versiones del conflicto armado
gue defienden las instituciones de derechos humanos invisibilizando complejidades y
contradicciones respecto a las victimas frente a los diferentes actores sociales del CAl.
Esto se deberia en gran parte a que las personas que dirigieron el taller “Sin documentos
somos como sombras”, guiaron el proceso de reconstruccion de memoria a partir de la
capacidad organizativa de la poblacion dejando en segundo lugar los hechos de violencia.

Por otro lado, las arpilleras fueron y son funcionales a la Asociacién para visibilizar su
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historia y conectarse con diferentes espacios de la sociedad sin embargo hay que tener
en cuenta que es una memoria moralmente regulada por las demandas entre Institucion,
Asociacion, Sociedad y Estado por lo que podrian estar invisibilizandose simpatias
politicas al fujimorismo o recuerdos idealizados sobre el PCP/SL, a fin de ser coherente
con una memoria politicamente correcta y que esta tenga posibilidades de sobrevivir en el
espacio publico.

En la serie de siete arpilleras convive un doble discurso ; por un lado se adscribe a una
version que presenta al campesino como la victima pasiva que estuvo entre dos fuegos y
gue adquirié agencia a partir de la intervenciéon y ayuda de las instituciones de derechos
humanos, pero por otro lado la pieza resalta capacidad de respuesta y el aprendizaje
social que como colectividad organizada articularon para sobrevivir y sacar adelante su
comunidad y sus familias mucho antes de la llegada de las instituciones. Estos dos
discursos se manejan en didlogo con los contextos y espacios en los que las sefioras del
colectivo dan su testimonio, es una memoria que se negocia en funcion a las audiencias y
a los propdsitos y que se hace funcional a sus demandas por justicia, reparacion y
reconocimiento, en tal sentido las Mama Quillas se convierten en sujetos sociales con
agencia al decidir donde ponen los acentos, los silencios y los olvidos de su propia
historia.

Las arpilleras realizadas por las Mama Quillas atienden a una demanda de memoria local
en el que sirven para reconstruir memoria e identidad al interior de la Asociacion de
desplazadas, dentro de la misma comunidad y en otras generaciones, sin embargo
expuestas fuera de Huaycén y al ponerse en didlogo con otros contextos se ubican en
narrativas de memoria globalizadas, en tal sentido el discurso contenido en la pieza juega
entre lo local y lo global, graficando condiciones geograficas, sociales y situacionales
particulares de Huaycan y la violencia en este espacio, sin embargo expuestas en otros
espacios con el Museo itinerante Arte por la Memoria o el Museo de Nuremberg en
Alemania nos hablan de la situacion de las mujeres en contextos de represion y
desplazamiento en otras partes del Peru y del mundo. La pieza de arte entonces, al ser
expuesta en diferentes contextos tiene el potencial de renegociar constantemente la
memoria y la identidad tanto de los autores como de las audiencias.

Otra de las posibilidades del arte sobre el cual se vuelcan memorias de la guerra es la de
contrarrestar las narrativas hegemonicas de la violencia convirtiéndose en una estrategia
de resistencia cultural desde la cual las comunidades son capaces de articular sus propios

discursos de memoria en sus propios términos, tal es el caso que han mostrado
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investigaciones sobre retablos, tablas de sarhua, pumpines, dibujos y punturas
campesinos.

Es asi que el arte y la produccion cultural pueden convertirse en espacios de accion y
reflexion desde el que muchas memorias pueden empezar a dialogar y confrontarse, ya
gue estos testimonios no pierden el caracter Unico pero a la vez colectivo, resultado de
procesos y reflexiones conjuntas que dan cuenta de la memoria e historia determinadas
comunidades.

Finalmente el arte en el que se vuelcan las memorias de la guerra tiene la capacidad de
ser un instrumento de transformacion y conocimiento social, quebrando brechas
infranqueables apelando y despertando sensibilidades que muchas veces son dificiles de
guebrar de otras formas, en tal sentido es a través de la produccion cultural y artistica que
el Colectivo de mujeres desplazadas de Huaycan Mama Quilla logra romper el silencio y
la profunda distancia que existia no solo entre ellas y sus vecinos de Huaycan sino entre

ellas y su propia memoria.
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Documental

Mama Quilla : Los hilos (des)bordados de la querra

A finales del afio 2009 gané una beca residencia para implementar un proyecto de Museo
Virtual de Arte y violencia Politica’ , esta plataforma entre otras cosas tendria un
programa de documentales denominado “Las Otras Memorias” en el que se entrevistaria
en cada capitulo a un artista que hubiera tematizado en su produccién el conflicto armado
interno, es asi que en Julio del 2010 y aprovechando el curso de documental etnografico
realicé el primer capitulo de la serie que fue sobre las arpilleras de Huaycan Mama
Quilla’®.

Esta primera entrega tuvo como objetivo principal, visibilizar la asociacion en otros
espacios dando cuenta de como logran plasmar a través del arte su heroica historia de
lucha y sacrificio, a su vez, este documental tenia el propdsito de hacerles propaganda a
su pequefio negocio de arpilleria con la intencion de ayudarles a entrar a algun espacio o
mercado en el cual pudieran insertarse.

Es el proceso de realizacion de este primer video que me permite reflexionar acerca del
discurso que delante mio y de otros miembros de las instituciones de derechos humanos
ellas ponian de manifiesto, una especie de performance de esa memoria que se
construye en funcion al otro, es asi que esta segunda versidon mas que dialogar conmigo,
dialogan entre ellas, este segundo documental que adjunto al texto se focaliza en esa
interaccién y relacion al interior de la asociacién y en el rol que juegan las arpilleras como

mediadoras de esa relacién entre ellas, su historia y su memoria.

Ficha Técnica

Titulo : Mama Quilla : “Los Hilos (des)bordados de la Guerra”
Directora : Karen Bernedo Morales

Guion, camara y edicion : Karen Bernedo Morales.

Afo de realizacion : 2009-2011

"8 Residente de la beca Escuelab entre Octubre del 2010 y Abril del 2011 para la implementacién del Museo
Virtual de Arte Memorias

" “Las Otras Memorias” Mama Quilla Asociacion de Mujeres Desplazadas de Huaycan, 2010 puede ser
visto en www.museoarteporlasmemorias.pe
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Técnica : documental

Formato : digital

Duracion : 30 minutos.

Sinopsis : En el afio 1987 llegan a al asentamiento humano de Huaycan, ubicado en las
perfierias de la zona Este de Lima, un grupo de mujeres desplazadas huyendo de la
violencia interna en las zonas rurales andinas . Después de veinte afios de silencio y a
raiz de un taller de derechos humanos ellas plasman sus memorias en una serie de siete
cuadros bordados con telas y tejidos en los que dan cuenta de su historia de
sobrevivencia en un contexto adverso en el que fueron discriminadas por ser mujeres,

campesinas, andinas y quechua hablantes.
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1. Fotografias del colectivo Mama Quilla durante la grabacion del documental “Las Otras
Memorias” en Huaycan, Julio 2010, las que cargan las arpilleras grandes son aquellas
que participaron en el taller “Sin documentos somos como sombras” y que realizaron esta
primera pieza, las que cargan las arpilleras pequeias son las nuevas integrantes de la
Asociacion.
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14.1méagenes del Movimiento de Arpilleras Chilenas, incluidas en el articulo de Roberta
Bacic, Arpilleras que cantan, claman, denuncia e interpelan, publicado por la revista
del programa naciones unidas para el desarrollo (PNUD)
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2. Banderola Arpillerada de CODADER - Peru, fotografia del total y de algunos
detalles, tomada durante el evento “Una Navidad sin impunidad” realizado el 10 de
Diciembre del 2010.

fotografias : Karen Bernedo
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2. Arpillera de la Asociacion Kuayanakuy, hoy parte de la coleccion del Museo de
Nuremberg en Alemania, fotografia extraida de la web de la Asociacion de
Artesanos Peruanos CIAP

3. Banderola de Kuyanakuy sobre el impacto de la violencia del CAl en el medio
ambiente expuesta en el festival PUCKLLAY el 4 de Diciembre del 2010 en
Carabayllo como parte del Museo Itinerante Arte por la Memoria

fotografia : Karen Bernedo
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2. Exhibicion de las arpilleras como cierre del proyecto “Sin Documentos somos como
sombras” en el instituto Italiano de Cultura en el 2008, la curadoria estuvo a cargo
de Jorge Miyagui.

Fotografias : Jorge Miyagui (archivo personal)
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7. Nota periodistica sobre la exhibicion de las arpilleras en el Instituto italiano de Cultura
Archivo personal Jorge Miyagui Oshiro
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Museo itinerante Arte por la Memoria en Huancavelica, Setiembre 2009
fotografia : Karen Bernedo

Museo itinerante Arte por la Memoria en Sicuani, Octubre 2009
fotografia : Karen Bernedo
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Museo itinerante Arte por la Memoria, Villa el Salvador Abril 2010
fotografia : Karen Bernedo

d.
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Museo itinerante Arte por la Memoria , San Juan de Lurigancho, Noviembre 2009
fotografia : Mauricio Delgado
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e.Museo itinerante Arte por la Memoria, Plaza de Armas de Cuzco, Octubre 2009
fotografia : Karen Bernedo



121

Participacion del Museo Itinerante Arte por la Memoria en la clase de Jo Marie Burt, Junio
2010, PUCP. Pregrado EEGGLL
fotografia : Karen Bernedo
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2. Conferencia de Karen Bernedo en la Universidad del Rosario en Bogota con el
Museo Itinerante Arte por la Memoria en evento sobre Arte, género y violencia
politica organizado por UNIFEM.

Fotografia : Akito Bertran
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3. Arpilleras expuestas en montaje del Museo Itinerante Arte por la Memoria en la
Universidad del Rosario , Bogota , Setiembre del 2010.

fotografia : Karen Bernedo
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