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RIEVE:

EL INGENIO AL SERVICIO

DEL PERU

Augusto Martin Ueda Tsuboyama

(QUE TIENEN EN COMUN APELLIDOS
COMO BASADRE, PFLUCKER, HABICH,
JOCHAMOWITZ, FUCHS, GRIEVE, PETER-
SEN, ENTRE OTROS? EL LAZO QUE LOS
UNE ES QUE CASITODOS SUS MIEMBROS
HAN SIDO DESTACADOS INGENIEROS
PERUANOS QUE TRABAJARON POR EL
DESARROLLO Y EL PROGRESO DEL PAIS.
EN EL PRESENTE ARTICULO QUEREMOS
CENTRAR NUESTRA ATENCION EN DOS
MIEMBROS DE UNA DE ESTAS FAMILIAS:
LOS GRIEVE.

-

2 uan Cris6stomo Grieve Downing

Nacié en Lima en 1848, hijo del matrimonio formado
por el ingeniero escocés George Grieve y la irlandesa
Helen Downing, quienes llegaron al Pert a comienzos
de la década de 1840. Huérfano de padre a temprana
edad, el joven Grieve pronto debié trabajar para sos-
tener a su familia. Colocado en la fundicién de Piedra
Liza, entonces de propiedad de John White, a los 18
anos ya era uno de sus mejores operarios. El ingeniero
Felipe Arancivia lo conocié por esa época y lo recorda-
ba asi: “En uno de los tornos habia un joven alto, del-

Juan Criséstomo Greve

gado, de mirada inteligente, que Mr. White salud6 con
mas afabilidad que a los otros y, cuando nos alejamos
de él, me dijo: ese joven que acaba usted de ver no es
un cualquiera. Es un joven decente que, viéndose sin el
apoyo de la familia, se ha hecho un excelente mecanico
y lo que gana como tal, de dia, lo emplea principalmen-
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Candn disefado por Grieve

te en libros y en pagar profesores que le dan lecciones

551

de noche™.

Con aquellas lecciones nocturnas, Grieve adquirio los
conocimientos necesarios que le permitirfan mas tar-
de ser examinado por la Junta Central de Ingenieros,
cabeza del Cuerpo de Ingenieros y Arquitectos del
Estado. Las destrezas, por otra parte, ya las ejercitaba
a diario en su trabajo en Piedra Liza. Pero en esa épo-
ca, previa a la creacion de la Escuela de Ingenieros,
para obtener el ansiado titulo se necesitaba también
acreditar el haber sido ayudante de ingeniero por al-
gin tiempo. Por ello, gracias a una recomendacion de
Arancivia, Grieve trabajo con Ernesto Malinowski en
el trazo del Ferrocarril Central, entre 1868 y 1872. Su

tarea consistio en asistir, en distintos momentos, a los
ingenieros Eulogio Delgado y Francisco Paz Soldan
en el dificil tramo entre San Mateo y El Infiernillo. Al
evaluar esta experiencia y sus conocimientos, la Junta

Central de Ingenieros lo reconocié como ingeniero en
1873

Ese mismo afo, Juan C. Grieve fue nombrado sub-
director de la Escuela de Artes y @ficios, cargo que
desempenod hasta principios del afio 1881. Perdidas las
batallas de Lima, en enero de 1881, Grieve se vio for-
zado a emigrar a Guayaquil. A su retorno, a fines de
1883, fue nombrado ingeniero de la Casa de la Mone-
da, donde labot6 hasta el final de sus dias. Sin menos-
cabo de esta labor presto sus servicios como consultor

(1) Necrologia. Infermaciones y Memorias de la Seciedad de Ingenzeres, vol. VI, N° 7, p. 162 (Lima, junio 1905). Segin un apunte de E. San Cristébal en la revista
La Exposician de 1 ima (1892), Grieve estudié en la Facultad de Ciencias. No hemos podido corroborar este dato.

(2) El Cuerpo de Ingenieros v Arquitectos del Estado existia desde 1852. Fue reorganizado varias veces, la altima en 1872. Véase José Ignacio Lépez Soria,
Historia de fu Universidad Nacional de Ingenieria, tomo 1, “Introduccién” (2da. Ed. Lima: UNI, 1999).
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del Estado en materia de armamentos y como irigenie-
' ro-municipal en los ramos de alumbrado, agua potable
y pesos 'y inedidas. Fallecié en Lima en 1905.

. Los cafiones Grieve
- Juan C. Grieve es mejor recordado por los notables
5 céﬁo_n¢s- que él'mismo fabricara durante la guerra con
- Chile. En 1879, declarada la guerra, Grieve se puso a
; dispdsicién del Cuerpo de Ingenieros Militares. Des-
pués de realizar algunas obras para la defensa de nues-
tro primer puerto y reparar varias piezas de artilleria, a
principios de 1880 la propuesta de Grieve para cons-
truir cafiones de retrocarga, tan necesarios en esos
momentos, recibié la aprobacion del gobierno.

Aunque los documentos
no son muy claros al res-
‘pecto, Grieve construyo
y ensamblo sus piezas de
artilleria haciendo uso de
los equipos y los talleres
de la Escuela de Artes y
Oficios, de la maestran-
za del Ferrocarril Inglés
y de la Casa de la Mo-
neda. ¢Cémo eran estos
canones? Grieve tomo
como modelo para su N
artilugio el cafion Krupp CHOS ANOS.

de 60 mm, de artlleria de

montana, que era el que

traerian los chilenos con-

sigo: “El cuerpo del cafién Grieve estaba constituido
por un casco de bronce de forma ligeramente tronco-
coOnica, con circunsferencia de diametro menor en la
boca del cafién (...) Elanima del cafién la tormaba un
tubo de acero templado en aceite e introducido en el
casco de bronce por presion hidraulica, previo calenta-
miento moderado del casco de bronce, para que, al en-
friarse éste, v contraerse, comprimiera el tubo de ace-
ro, anima del cafion. El calibre era de 60,3 milimetros
para permitir la introduccion del provectl v su carga
de polvora. El cierre era de cufia simple prismatica, se-
gun los disenos de Krupp (...) El estriado interior del

) Ibid., p. 314

EL EJERCITO CHILENO SE APODERO
LUEGO DE TODAS AQUELLAS PIEZAS
DE ARTILLERIA EN BUEN ESTADO DE-
JADAS EN LOS CAMPOS DE BATALLA
POR LOS PERUANOS, ENTRE LAS CUA-
LES HABIA UN NUMERO CONSIDERA-
BLE DE CANONES GRIEVE. COMPRO-
BADA SU CALIDAD Y EFECTIVIDAD,
ESTOS CANONES FUERON USADOS
POR AQUEL EJERCITO DURANTE MU-

anima estaba constituido por 18 estrias con un paso, o
avance por vuelta completa de la hélice, de 2,10 m, o

293

sea una vuelta en 35 calibres

[a calidad de los canones de Grieve estuvo muy por
encima de aquellos construidos por su antiguo emplea-
dor John White en la fundicién de Piedra Liza (quien
se bas6 en el canén Vavasseur de 55 mm) y de aque-
llos que se hicieron en la Factoria Naval de Bellavista.
Seguin los informes militares de la época, los canones
White adolecian de graves defectos de construccion
que no sélo permitian el escape de gases producto de
la combustién de la pélvora, sino que podian explotar
y matar a los artilleros, como en efecto sucedi6 du-
rante las pruebas. Pese a
estas deficiencias, unos
60 cafiones White se em-
plearon en la detensa de
Lima.

ILos caniones Grieve, de
otra parte, fueron elo-
giados por los mulita-
res peruanos y hasta se
recomendd que se les
adoptara sin reservas y
se ordenara un name-
ro mayor de ellos. De
acuerdo con la informa-
cién disponible, se sabe
que Juan C. Grieve llegd
a fabricar 18 canones
por cuenta del gobierno v 12 con el dinero obrenido
por la colecta del Club Nacional. Pero en ¢l parte de
batalla que redactara e} general Pedro Silva, tras las ba-
tallas del 13 y 15 de enero dc 1881, se contabilizaron
42 canones Grieve, sobre un total de 119 que tueron
desplegados por los combatientes peraanos. Por ello,
para Jorge Grieve Madge, nieto de¢ aquél, “el narne-
ro de piezas que Gricve aicanzad a fabricar en el breve
periodo de ocho micses no se encuentra establecido
en forma indubitable™. L] ¢idrewo chileno se apode-
16 luego de rodas aquelias piezas de artilleria en buen
estado dejadas en los campos de batalla por los perua-
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nos, entre las cuales habia un nimero considerable de
cafiones Grieve. Comprobada su calidad y efectividad,
estos cafiones fueron usados por aquel ejército duran-
te muchos afios.

Grieve, ademas de sus cafiones, fabricé los proyectiles
y las municiones que serfan usados por todas las piezas
de la artillerfa peruana, incluidas las suyas.

Juan Alberto Grieve Becerra

Fue uno de los hijos del matrimonio formado por
Juan C. Grieve y Grimanesa Becerra. Nacié en Lima
en 1878. Tras culminar sus estudios secundatios, se
matriculd en la Escuela de Ingenieros en 1893 con la
intencién de seguir la carrera de agrimensor, pero al
afio siguiente decidié pasarse a la Seccién de Minas.
En 1898, Juan A. Grieve recibié el diploma de inge-
niero de minas. o

Sin embargo, tal como lo sefialara la historiadora Katya
Rodriguez®, no era la actividad minera lo que lo atraia a
este joven ingeniero. Su verdadera pasion eran las ma-
quinas y los motores de todo tipo. Por ello, mientras
sus colegas y condiscipulos trataban de colocarse en
diversas empresas mineras (formadas hacia el final del
siglo XIX para aprovechar el ooz del cobre), Alber-
to Grieve consiguid trabajo en la Casa de la Moneda,
rodeado de todo tipo de maquinarias. Aqui no sélo
se dedic6 a repararlas, sino que aproveché sus talleres

para construir nuevos motores eléctricos y adaptarlos
a las necesidades de la institucién.

Por sus grandes conocimientos de mecanica y electri-
cidad, Alberto Grieve fue convocado por la Escuela
de Ingenieros y también por la Escuela de Agricultu-
ra (hoy UNI y UNALM, respectivamente) para dictar
cursos relacionados con las aplicaciones de la electrici-
dad y la construccién y el funcionamiento de motores.
Su alma mater, en donde dictd hasta 1936, lo nombrd
en 1948 profesor honorario. Ademas de la docencia,
prestd sus servicios a la Municipalidad de Lima en
innumerables ocasiones como ingeniero consultor,
como antafio lo hiciera su padre. Esto le vali6 el re-
conocimiento publico de la comuna limefia en 1938 y -
1948. Alberto Grieve fallecié en Lima en 1950.

El automévil Grieve

Mejor conocido por sus amistades y colegas como “Fie-
rro Viejo”, por su aficién a las herramientas y maquinas
de todo tipo, Alberto Grieve pasaba buena parte de su
tiempo libre en el taller que habja montado en su casa.
En este lugar se familiarizaba con el fiincionamiento de
todos los motores que aparecian en el mercado, expert-
mentaba con ellos, los desarmaba y los volvia a armar.
Asi aprendfa. Pronto se lanz6 a disefiar y construir sus
propios motores. En 1905, por ejemplo, fabrico el que
probablemente fue el primer motor de combustién in-

terna hecho enteramente en el Pera®.

Esta aficién iba muy de la mano con una actividad que
también entusiasmaba al joven ingeniero Grieve: el au-
tomovilismo. El no sélo se dedicé a reparar los desper-
fectos mecanicos de los poquisimos automéviles que
empezaban a circular por la ciudad de Lima, sino que
fue el feliz propietario de uno: era el suyo un Oldsmo-
bile, monocilindrico, de 12 HP (Horse Power. caballos
de fuerza). Con él particip6é en la primera “carrera”
de autos que cubrié la ruta entre Lima y La Punta,
organizada de manera casual en mayo de 1907 por un
grupo de apasionados del volante’. Fue todo un acon-
tecimiento para la época.

(5) Katya Rodriguez, Juan Alberto Grieve Becerra (Lima: Universidad Nacional
de Ingenierfa, Proyecto Historia UNI, 2000).

(6) Juan A. Grieve, “Construccidn de un motor a gasolina”, Bo/ktin del Minis-
terio de Fomenio N° 3 (Lima, marzo de 1905), pp. 58-65.

(7) “El automovilismo en Lima. La teunién del domingo pasado”, Actnalida-
des N° 215 (Lima, 11 de mayo de 1907).



Tan entusiasmado estaba Grieve con los automaovi-
les que decidid construirse uno en su taller de la calle
Washington. Un afio entero e tomo esta labor, en la
que puso todo su empenio y conocimientos. Tanto ¢l
motor como ¢l chasis fueron disefiados y construidos
por €l mismo; lo unico importado tueron las llantas
Michelin, el encendido Bosch y el carburador®.

[l automovil Grieve, como tue bautizado por su cons-
tructor, estaba terminado en 1908. Aunque la carro-
cerfa era semejante a otros modelos importados de la
¢poca, lo mas interesante ¢ importante era su potente
motor de 20 HP. Octavio [ispinoza, amigo de Grieve,
tanatico de los autos vy editor de la revista Cinema, lo
describiod asi: “LLos cuatro cilindros, conforme alas exi-
genctas de la construccion moderna, estan desaxiados
a 18 mm. El motor da (...) una potencia al freno de 20
HP con 1800 revoluciones por minuto, pudiendo estas
reducirse, merced a la maravillosa elasticidad del motor,
a 200 revoluciones. El senor Grieve no ha seguido la
moda de las valvulas mandadas, v en sus cilindros em-
plea las auromauncas. El encendido es doble, por mag-
neto Sims Bosch, de alta tension, v por acumuladores
con distribucion también de alta tension v con una sola
bobina: embraguerado como de cucro; cambio de ve-
locidades progresivo con tres velocidades adelaite v
marcha atras con un solo balador: chasis de acero en
Liempartement 3 mivia bom 300: ruedas icualls /13

105 mm; ncumaticos Michelin; radiador ‘nido de abe
jas’. Como puede verse, el senor Grieve ha procurado
reunir en su automaovil todo aquello que consutuye un
progreso v una comodidad en los coches modernos.
Fl chasis largo v fuerte puede soporrar las mas pesa-
das carrocerfas, desde el ligero tacton de turismo hasta
cl ancho v contortable landaulet Awis-guar? de ciudad™.
[ispinoza, ademas, aseguraba que “con excepaion de
los motores Renault v Brassier que hov trabajan entre
nosotros, ¢l motor Grieve cs supertor a todos los de-
mas motores de los automoviles que a diano ruedan
en la capital: es mas moderna que ellos y esta mas con-
cienzudamente construido v con mas tinos nutertales

que los morores americanos, por cjempla™

Alberto Grieve tenia fa intencion de construir y comer-
cializar mas automaoviles como el suva. Con el motor y
cl chasis de su manutactura, Gricve estaba dispuesto a
montar la carroceria que el comprador interesado pre-
firiera, aunque ello significara importarla. Pese a que el
costo del auto Grieve se estimo muy por debajo que
cualquier oo importado y menos potente, su cons-
rructor no encontro el apovo necesario de las autorida-
des de turno para llevar a cabo suidea. Por una cues-
ton de Cmoda” o Cestatus”, se prefirodo importadao
v ol Povd perdio ast fa oportunidad de desarrallar una:

ndustria autormoniz propia.







José Luis Gonzales Ramos

LA ELABORACION DE TEJIDOS HA SIDO UNA DE LAS PRIMERAS MANIFESTACIO-
NES DE LA ACTIVIDAD PRODUCTIVA DEL HOMBRE ANDINO, EN CUYO DESARROLLO
HA SABIDO APROVECHAR CON CREATIVIDAD LOS RECURSOS NATURALES DISPONI-
BLES, ALGODONES NATIVOS, PELOS DE CAMELIDOS, TINTES, COLORANTES Y MOR-
DIENTES DE TENIDO, HABIENDO ALCANZADO SU MADUREZ HACIA LOS ANOS §00
A.C. EN LAS CULTURAS DE LA COSTA CENTRAL DEL PERU, PERIODO DESDE EL CUAL
LOS RESTOS ENCONTRADOS EVIDENCIAN NIVELES DE VIRTUOSISMO EN EL ARTE Y
LA TECNICA DEL TEJIDO. DICHOS MATERIALES, COMBINADOS CON TINTES NATU-
RALES, FUERON APROVECHADOS POR LOS TEJEDORES ANDINOS PRECOLOMBIN®@S
CON UNA MAESTRIA EQUIPARABLE UNICAMENTE A LAS MEJORES EXPRESIONES DE
ESTA TECNICA EN EL VIEJO MUNDO.

cultivado hace por 1o menos coatro md quinientos

anos. En L acrualidad, pocos campesnos de ireas

sceas de dicha zona conservan su cultive, que teadi

crionalmente conducen como planta arhusnvia de ha-

a presencia v ounhizacion del algodon  bito perenne, por ser altamiente resistente a la sequia
(Gossypium barbadense) en el drea andina s mile- v a los suclos dados. La expansion de la industria
naria; sepun los estudios realizados en fa costa norre extil v el incremento de b demanda de algodon de

del Perd por Vreeland', ¢l algodon nativo ha sido fibras largas v de alta vendimiento, impulsaron a los

U1 Vreeelaod, Laimes b Provecto de Invesigacion = Ngodon ded Pass un eseudio de b teenolopre iradiomnad conol b sl reogrg aes® Maposic “‘Algodén
del P v Nreeesanig Feanl Ua “uctzo de Reg uperacion do Tecnologm Nama™  ONCYHEC Nagzo 1955
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productos textiles, cuyos restos al presente concitan
especial admiracion. LLa llama, mas grande y fornida,
tue utilizada principalmente como animal de carga
v también empleaban su fibra para tejer articulos
utilitarios v de vestimenta tosca. Dichos animales
proporcionaban asimismo carne para alimentacion
humana; aplicaban procedimientos de deshidrata-

cion v salado para su conservacion.

La vicuna, el mas pequeno de los camélidos sud-
americanos, vive en estado silvestre, su fibra de co-
lor canela es reconocida v muy apreciada en el mun-
do por ser una de las mas finas de origen animal. Es
una especie protegida para preservarla de la depre-
dacion a la que fuera sometida. Se le encuentra en
los pisos ecologicos mas altos de los Andes, desde
la region central del Peru, pasando por Bolivia v, por
ambos lados de la cordillera, en Argentina v Chile.
Estos paises suscribieron medidas de proteccion de
la vicuna hace unos 40 anos, prohibiendo la caza y

la comercializacion de sus productos.

En el Perq, las comunidades campesinas en cuyas

tierras habitan manadas de vicunas, estan autoriza-

das para explotar, en forma controlada, la fibra de

esta especie, para cuyo efecto efectian operaciones
de rodeo o “chaco” de las manadas, en forma simi-
lar a como lo hacian sus antepasados. Un consorcio
textil, con autorizacién oficial, se encarga del aco-
pio, transformacion industrial, asistencia tecnolégi-
ca, marketing y promocion internacional de los pro-
ductos obtenidos, los cuales se estarian cotizando

actualmente a unos U.S. $ 300 el kilogramo.”

Ann Gayton ha investigado detenida y prolijamente
los textiles precolombinos, de cuvos hallazgos y ob-
servaciones tomamos algunas notas. Distingue tres
periodos: temprano, entre 500 a.C. v 700 d.C. (Mo-
chica, Paracas v Nazca); medio, de 700 d.C. a 1200
d.C. (Tiahuanaco y Huari), v Tardio, de 1200 a 1532
(Chimu e Inca).” Afirma que el proceso de trans-
formacion de las fibras en tejidos se organizaba en
etapas secuenciales v eran ejercidas por grupos es-
pecializados. Resalta la importancia del rol que cum-
plia el hilandero, dada la cantidad de hilos necesarios
para abastecer la demanda en la manutactura de teji-
dos, que se contaban por cientos de vardas para los
miembros de cada comunidad o ay//u, de los miles
que se repartian en el territorio andino. La capaci-
dad productiva de la actividad textil habria asumido
proporciones  significativas,
con el concurso de sectores
importantes de la poblacion
v bajo organizaciones basadas
en niveles de especializacion,
particularmente en la manu-

tactura de los tejidos finos.

En relacion con el tenido de
los textiles precolombinos,
la misma autora dice: “... La
enorme gama de tintes v ma-
tices, estimada por los qui-
micos en mas de 150, cons-
tituye un temprano logro en
la historia del tejido peruano.
Sea con las fibras o los tintes
que variaban quimicamente,
la exitosa produccion de co-
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lores uniformes en grandes cantidades de hilo, que
no se destefifan ni se desvanecian, dependié de la
coccion consistente del tedido v de los mordientes
que fijaban el color. La procura de materia prima, su
extraccion, preparaciéon y composicion de los tin-
tes, junto con sus mordientes, fue una ardua tarea
que no pudo ser realizada por amatenrs. En cualquier
area del antiguo Peru, donde quiera que el tenido se
hiciera en cantidad y con competencia, como lo de-
muestran los textiles encontrados, debe postularse

la existencia de una clase de artesanos”.

El tejido, como etapa culminante del proceso textil,
que incluia la confeccién del vestido, era afrontado

por el tejedor precolombino con solo un limitado y

rustico instrumental, no obstante ello, supo elabo-
rar con solvencia técnica y depurado arte una basta
diversidad de estructuras y presentaciones. Gayton
senala al respecto: “... gran parte de las telas con-
sistian de dos pafios idénticos que se unian para

completar el ancho deseado. El largo de la urdimbre

-podia alcanzar varias yardas, pero en toda el area

andina el ancho de la trama estaba limitado al alcan-
ce de los brazos del tejedor. Ia preparaciéon de la
urdimbre v la disposicion del telar demandaban ple-
no conocimiento del oficio y dedicacion por parte
del tejedor, dado que las prendas producidas, si bien
podian corresponder a patrones técnicos v de estilo

mas o menos unitormes, como los de obras bas-

tas destinadas a usuarios del comun, en la medida
que el usuario pertenecia a las élites, las exigencias v

complicaciones podian multiplicarse™.
p

Los aspectos estéticos de la textileria precolombi-
na son objeto de una apreciacion lucida por par-
te de Gayton, quien dice: “El acto creador de tejer
es como el de otras artes, en que los materiales se
transforman hasta lograr un objeto antes inexisten-
te. La manifiesta destreza de un alto porcentaje de
tejidos peruanos indica el control absoluto de los
tejedores sobre sus materiales, manipulaciones, rela-
ciones preconcebidas de espacio v color. LLa destre-
za que asegura lo que debera ocurrir esta presente

en el proceso de fabricacion”.

Rogger Ravines identifica 29 especies vegetales que
fueron empleadas como materiales tintéreos des-
de la antigiiedad en el area andina, de acuerdo a las
fuentes que ha consultado, con las cuales obtenian
tonalidades de negro, rojo, azul, amarillo, morado,
verde, pardos y marrones, mas otros materiales ve-
getales, sales v minerales, utilizados como mordien-
tes, en forma selectiva, segun el material sobre el
que aplicaban (algodén o fibra animal), cl color de-

seado y el tinte o colorante empleado.’

En los altimos treinta afios ha emergido un sector de
numerosos artesanos dedicados a la tejeduria y venta

de articulos textiles en ferias de las ciudades turisti-

(#) Ravines, Roguer. Textileria. Tecnologia AAndina. Institato de istudios Peruanos; Instituto de Investigacion “l'eenologica Industrial v de Normas ‘I'éenica

Ze - TTINTEC, Tima. 1978,
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cas del pais, que no

solo emplean hila-

dos industriales de

alpaca y lana v has-

ta de fibras sintéti-

cas, o las mezclan,

desvirtuando asi la

naturaleza del tra-

bajo artesanal v la

tradicion textil an-

dina, sino que tam-

bién tejen prendas

de vestir a mano o

en pequenas ma-

quinas tcjedoras de

punto. Si bien esto

es asi, puede decir-

se que superviven

con diverso grado

de autenucidad for-

mas de trabajo tex-

til autdctonas, como una actividad complementaria de
tamilias campesinas alto andinas, criadoras de alpacas
y ovinos, cuvas fibras utilizan en parte para hilar y tejer,
tinen con anilinas y otros tintes industriales, aunque
también hay comunidades que han vuelto al uso de
tintes naturales y realizan el tejido en telares de cin-
tura o de estacas. La produccién de bayetas, como
tejidos bastos y de estructura simple, la realizan apro-
vechando los colores naturales de los pelos de alpaca
v llama. Son evidentes, ademas, cn las tres regiones
del pais expresiones particulares que se otrecen en
tejidos, prendas de vestir v articulos textiles diversos.
Cada producto textil sintetiza las tradiciones regiona-
les y locales, en armonia con el medio y los recursos
disponibles

ILas condiciones anotadas confieren a la artesania tex-
til del pais un importante potencial por desarrollar,
capaz de beneficiar a las zonas econémicamente de-
primidas. Fstimamos que su viabiidad requiere que
en cada localidad se adopten medidas de capacitaciéon
v extension técnica, administrativa v comercial entre
los artesanos, varones v mujeres, v que los mismos

asuman una organizacion de caracter empresarial.

Es preciso velar para que reciban apoyo tecnologi-
co permanente, proveniente de entidades o centros
de investigacién y desarrollo tecnolégico, asi mismo
deberia dotarseles de apoyo financiero y facilitarles la

promocion comercial de sus productos.

Diversos organismos y entidades, publicos y privados,
han abordado algunos aspectos en procura de mejo-
rar la productividad de la artesania textil, la autenti-
cidad dec la produccion artesanal y la capacitacion en
gestion productiva y comercializacion de productos.
Las proyecciones actuales de apertura comercial con
diversos paises del mundo permiten que los articulos
de vestir artesanales rednan disenos y presentaciones
que atiendan las exigencias de los mercados objeti-
vo, pcro a su vez que respeten las concepciones y
cultura tradicionales, resaltando las cualidades de los
insumos especiales que emplean, fibras, tintes, colo-
rantes, etcétera, meta que demanda una capacitacion
altamente especializada de los artesanos en las técni-
cas de desarrollo de productos.=
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tarde. En 1890, después de quince afios de inacti-
vidad por causa de la guerra y por problemas po-
liticos, se firmé el contrato Grace, gracias al cual
la Peruvian reinicié los trabajos para terminar y
llegar al Cusco. En 1892 se llevé el ferrocarril a
Marangani en la provincia de Canchis, y en 1894 a
Sicuani capital de la provincia mencionada. Por fin
llegé al Cusco a los inicios del siglo XX, el 13 de
setiembre de 1908. Veinte afios después, en 1928,
este ferrocarril fue cedido a perpetuidad a la Peru-
vian Company.

El Ferrocarril Cusco-Santa Ana-Quillabamba tiene
110 km, una trocha angosta de 0.914, y conecta Cus-
co con Machu Picchu y con otros pueblos y aldeas a
lo largo de la linea, lo que le da un pasaje y carga im-
portante, haciéndolo muy rentable. En 1927 lo tomd
la Peruvian, y en 1931 volvié a tomarlo el Estado.
También se encuentra a cargo de PeruRail, que ha
hecho una serie de mejoras en el servicio. Sin em-
bargo un alud de barro destruyé parte de la linea que
va a Quillabamba, inaugurada en 1978, sin que hasta
ahora haya sido reconstruida. La seccién hasta Qui-
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llabamba no ha sido privatizada. Se inicié en 1914 y lle-
g6 en 1925 hasta Santa Ana. Tiene un ramal de 13 km
entre Huayllabamba y Pachar actualmente en desuso.

Como ya dijimos en un articulo anterior, hace cien
afios, el 13 de setiembre de 1908, cuando iniciaba su
primer gobierno Augusto B. Leguia, llegaba la prime-
ralocomotora al Cusco. Un afio antes, Leguia, siendo
presidente del gabinete de José Pardo, suscribi6 los
contratos que llevaron hasta Huancayo y Cusco las
lineas ferroviarias del centro y sur del pais. Ese afio
de 1908, el total de los ferrocarriles en explotacion
sumaban 2 153 kilémetros en todo el pais.

Dos afios antes, el Municipio cusquefio habia reali-
zado el primer censo poblacional del siglo XX que
arroj6 18 617 habitantes, nimero bastante menor
para la ciudad que treinta o cuarenta afios antes habia
sido la mas densamente poblada del sur del pais. Seis
aflos después, en 1914 recién se instalaba el servicio
de luz eléctrica en la Ciudad Imperial.

Después de la llegada del primer tren a la ciudad del
Cusco comenzd a disminuir sensiblemente el comet-
cio a lomo de mulas que se realizaba con todas las
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provincias y departamentos vecinos. El arriero, due-
fio y conductor de las recuas de mulas, personaje de
todos los caminos del Pera, fue desapareciendo poco
a poco con la llegada de las carreteras.

Inicio de la aventura

Salimos de la estacién de San Pedro en la ciudad del
Cusco en en el itinerario del llamado Tren Local de
las 7:15 de la mafiana, que se dirige a Machu Picchu.
Pasamos por un costado del puente Almudena. La
locomotora sube en zigzag por las falderias del cerro
Picchu. Los zigzag son engafiosos, guifian no se sabe
cual ojo, porque es necesario retroceder para avanzar.
Abandona el Cusco en su servicio ordinario, subien-
do y escalando las altas cumbres, para luego nivelarse
y romper el horizonte atravesandolo de extremo a ex-
tremo, de punta a punta, pasando por El Arco, Poroy,
Izcuchaca, Huarocondo, Pachar, Pampaqahua para
ser recibidos en Aguas Calientes antesala histérica de
Machu Picchuy, la meta deseada, tantas veces sofiada.

Pero vayamos con calma, no nos dejemos ganar por
la emocién que provoca el paisaje, caminemos con el
ritmo del tiempo y del tren. La locomotora ascien-
de y en tres kilbmetros de recorrido escalamos cien















Héctor Gallegos

[lustraciones de Emilio Hernandez Saavedra

TODOS LOS OBJETOS REQUIEREN, PARA EXISTIR Y FUNCIONAR, DE UNA ESTRUCTU-
RA, ESTO ES: DE UN ENSAMBLAJE DE MATERIALES DESTINADO A SOPORTAR FUER-
ZAS Y CONTROLAR DEFORMACIONES. DE ESTE MODO, LA ESTRUCTURA APORTA AL
OBJETO LO QUE GRUESAMENTE SE DENOMINA “SEGURIDAD".

unque no la podamos distinguir, to-
dos los objetos (vaso, escultura, computadora, avion,
barco, edificio, puente o fosforo) poseen una estruc-
tura. Sin ella no podrian existir, y si no tuera satisfac-
toria, es decir adecuadamente resistente y rigida, los

objetos no podrian cumplir su funcion, serian inutiles.

Pero objeto y estructura no son lo mismo (la estruc-
tura de una catedral no es la catedral). La segunda
capacita al objeto para: (a) Resistir, sin romperse, las
diferentes fuerzas a las que sera inevitablemente so-
metido, entre ellas su propio peso. (b) Limitar, para
que no atenten contra su funcion, las deformaciones
asociadas a tales tuerzas. En el caso del fosforo o ce-
rilla —varilla fina generalmente de madera de seccion
cuadrada, con una cabeza de téstoro (el metaloide)
que se enciende al ser frotada contra una superficie
aspera— la estructura atiende la necesidad de tener

fuego accesible en cualquier momento.

Una vez encendida la cabeza —accion que inicia el

proceso de uso— la cerilla arde v mantiene la llama,

para ello su largo debe ser tal que dure lo suficiente
para cumplir su funcion (encender una vela, una co-
cina de gas, un cigarrillo o un habano) sin quemar los
dedos del usuario. Por ese motivo no puede tener
cualquier dimension, pues esa varilla es la propia
estructura del fosforo. Su grosor debe ser tal que
resista las fuerzas a las que estara sometida en el mo-
mento de su encendido, sin romperse y sin deformar-
se demasiado (lo que ocurre con bastante frecuencia

en fostoros de mala calidad).

Si el grosor de la cerilla fuese excesivo para atender
las demandas de la ignicion, aun si ésta resultase sa-
tisfactoria, su aporte al costo del fosforo seria mayor
que el estrictamente necesario. Ista situacion podria

conducir a que su precio no fuese competitivo.

Que el grosor dependa de las tuerzas a las que la ceri-
lla estara sometida se puede demostrar analizando lo
que ocurre con un palito destinado a encender foga-
tas. Iin ese caso debera tener mas o menos el doble
de largo que el convencional, pues para mantener su
seguridad estructural -va que cumplira una funcion
mas exigente- requerira un grosor por lo menos dos

veces mavor que el palito pequeno.
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Como podemos apreciar, la estructura de un obje-
to es su parte tundamental, v la magnitud de sus di-
mensiones debe estar asociada a las funciones que
cumplird. Podemos pues concluir que la estructura:
1. Contribuye aportando seguridad al cumplimiento
de la tuncion del objeto. 2. Compromete su costo,
que es crucial para hacerlo competitivo en el merca-
do. Por todo lo dicho, el grosor del palito de fosforo
debe ser fruto del balance racional de dos demandas

usualmente contrapuestas: seguridad v economia.

La variabilidad

Vivimos en un mundo marcado por la variabilidad.
Objetos aparentemente iguales tienen sin embargo
caracteristicas distintas (dimension, color, peso, resis-

tencia v demas).

Detectar la variabilidad de objetos aparentemente
idénticos requiere instrumentos amplificadores de
nuestros sentidos, con capacidad para medirla con la

precision necesaria.

En todos los productos se puede percibir que cada
unidad es distinta de la otra. Uno de los grandes éxi-
tos del desarrollo tecnoldgico de la industria japonesa
de posguerra tue la reduccion de la variabilidad a un
nivel imperceptible por el usuario. lista “uniformi-
dad” ha sido reconocida por el consumidor como
una forma de medir la calidad del producto japonés.
ILas fuerzas y las concurrentes deformaciones a las que
el objeto es sometido tienen una variabilidad bastante
mayor que los objetos mismos. Y es practicamente im-
posible controlar esa variable. Un émnibus cargado de
pasajeros hasta el rebose, situacion que seguramente el
disenador del vehiculo no imagind, es una muestra del

abuso al cual puede someterse un objeto.

Regresemos al caso del fosforo. Fn su estructura el
diseflador tendra que prefigurar quiénes seran sus
probables usuarios: la fuerza con que sera frotado
dependera de cada persona -un nifio no ejercerd la
misma fuerza que un adulto, tampoco una mujer cue
un hombre-. TLuego debera saber que la madera cs-
pecificada no siempre tendra la misma resistencia vy

rigidez -los diferentes arboles de la misma especie y
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las partes de cada uno de ellos no producen la mis-
ma calidad de madera-. Lil disefiador tendra que re-
conocer que las dimensiones, cualesquiera que sean,
estaran sujetas a la variacion propia de la fabricacion:
el grosor que ha determinado no sera el mismo en
todos los tésforos producidos, habra un éspectro de
dimensiones, algunas mavores y otras menores que la
dimension especificada o caracteristica. Y asi tendra
que ir calibrando muchas variables mas. Estos he-
chos implican que tendra que ser consciente de que
no todos los fésforos que se fabriquen seran iguales.
Debera asumir un conjunto de situaciones inespera-
das, tal vez peores -mayor fuerza de frotado, menor
calidad de madera y menor grosor que el especifica-
do— para luego cuantificarlas a partir de medicioncs,

estadisticas v probabilidades.

Finalmente, buscando el balance adecuado entre se-
guridad y economia, nuestro disenador debera deter-
minar el grosor del palito v especificar sus dimensio-
nes por encima de las estrictamente necesarias para
ocultar su inevitable incapacidad de controlarlo todo.
Iise sobredimensionamiento se llama “margen de se-
guridad”, y no solo cuesta dinero sino que también
mide la calidad y, en consecuencia, el precio. I.a mag-
nitud del margen de seguridad dependera de cuan se-
guro esté el disefiador de la capacidad del tabricante
para controlar la variabilidad. Si esta convencido de
que las variables seran celosamente controladas y que,
por ello, seran reducidas, usara margenes pequenos.

Iin caso contrario, establecera margenes mayores.

Ademas, el margen de seguridad podra contemplar
la aceptacion tedrica (otra variable) de que de vez en
cuando el palito se rompa v el fosforo tracase. Tista
aceptacion, en el caso del tosforo, no ocasionara si-
tuaciones individuales o sociales importantes (al final,
se trata solo de uno o de algunos fosforos imposibles
de encender), y si esa acepracion de productos detec-
tuosos esta bien calibrada -el fracaso no ocurre fre-
cuentemente- es seguro que no atectara la percepcion

del consumidor acerca de la calidad del producto.

Il disenador de un avion o de un puente trabaja en cl

mismo contexto que ¢l del fosforo: tiene rambién que






LOS OBJETOS TIENEN MASA.

UNA PARTE DE SU MASA ES
SU ESTRUCTURA. A PARTIR DE
CIERTAS DIMENSIONES, EL PESO
-LA FUERZA QUE DEPENDE DE LA
ATRACCION GRAVITACIONAL DE
LA TIERRA SOBRE LA MASA DEL
OBJETO- COMIENZA A CUMPLIR
UN PAPEL CRECIENTEMENTE
IMPORTANTE QUE NO SE PUEDE
IGNORAR EN EL CALCULO

DE LAS DIMENSIONES DE LA
ESTRUCTURA DEL OBJETO.
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contemplar innumerables variables y suponer combi-
naciones de situaciones peores. Sin embargo, como las
consecuencias individuales y sociales del fracaso de un
avién o de un puente son graves, debera controlar y
manipular la inevitable variabilidad de modo que no
ocurra un solo fracaso. [il balance de la seguridad y de
la economia tiene que ser, en estos casos, totalmente di-
ferente al aplicado en el caso del insignificante fésforo.

Asimismo, el concepto de margen de seguridad adquie-
re en los objetos “que no pueden fallar” caracteristi-
cas bastante mas exigentes y sofisticadas: el concepto
llega, a partir de exigencias cuantitativas, a cambiar
cualitativamente. Por ello el conocimiento racional
de la variabilidad de los materiales y de las fuerzas, asi
como el control y reduccion de dichas variabilidades
—control de calidad de los materiales e imposicién de
normas de uso que controlen las fuerzas- entraran
inevitablemente en juego en el disefio de un avién o
de un puente, no obstante, las diferencias en el control

de variables que afectan a ambos son muy grandes.

il avién no solo sera producido industrialmente,
sino que se fabricara un prototipo a escala natural
que sera sometido a todo tipo de experimentos y
pruebas hasta perfeccionarlo. Iin el caso del puente,
algunos insumos no tendran origen industrial, habra
una gran cantidad de ensamblaje o fabricacién v situ
y mucha mano de obra trabajara para construirlo sin
control continuo. Ademas, lo normal es que se cons-
truya uno solo. Iise puente es, por ello, el prototipo
que, fuera de una prueba de carga antes de entrar en
servicio, no sera sometido a ninglin otro ensayo para
corregirlo o perfeccionarlo. Il puente pasara, sin eta-
pas intermedias, de creacién intelectual a obra real de
uso inmediato. listas grandes diferencias influyen de
manera determinante en la cuantificacion del margen
de seguridad para cada caso, v conducen a sistemas
de control de los materiales, de los procesos, de las
cargas v del mantenimiento propios de cada sistema
dc tabricacion.

El tamano de los objetos
l.os objctos tienen masa. Una parte de su masa es su
estructura. A\ partir de cierras dimensioncs, el peso




-la fuerza que depende
de la atraccion gravita-
cional de la Tierra sobre
la masa del objeto— co-
mienza a cumplir un
papel  crecientemente
importante que no se
puede ignorar en el cal-
culo de las dimensiones
de la estructura del ob-
jeto. Cuando, ademas,
clertas acciones, suma-
das al peso mismo, cre-
cen proporcionalmente a
este (como es el caso de
las sismicas), el proble-
ma de proporcionar una
estructura competente se

magnifica.

En los objetos muy pe-
quenos, como el tésfo-
ro, el peso no influve en
las dimensiones de su
estructura. Iin una ma-
leta, su peso propio es
importante para cumplir
su tuncion. Mala seria

una malcta quc consu-

miera clla sola, vacia, todo ¢l peso permitido sin pago

de exceso en un viaje aéreo. Por eso las estructuras
del asa, del bastidor v del casco de una buena malceta
estaran condicionadas principalmente por el peso del
contenido que esté disenado para portar, y poco o
nada por el peso de ella. Si en lugar de usarla para
llevar ropa —para lo que fue disenada- es llenada con
libros o, peor aun, con lingotes de plomo, es seguro
que al cargarla se deformara notoriamente v se rompe-

ra por algun lado.

Iin una obra civil, el peso propio tendra una influen-
cia considerable en las dimensiones de la estructu-
ra. Y como a su vez éstas definen su peso, sera facil
comprender que el circuito cerrado de causa v efecto

impone sus limites a las configuraciones estructurales

v materiales hasta, incluso, determinar la altura de un
cdificio o la luz de un puente.  Asi pucs, ¢l limite de
los tamanos dc los objetos termina sicndo impues-
to por las demandas estructurales generadas por su
propia existencia. Por ello en los objetos mas grandes
-un gran puente o el Panteén romano, por ejemplo-
la estructura es inocultable, al punto que resulta, con

justicia, su principal y mas admirable componente.

Hay estudios que evidencian que el ser humano perci-
be la magnitud de las enormes tensiones involucradas
en las estructuras. Por eso, aunque el lego no pueda
ni entenderlas ni calibrarlas, admira el objeto por la
tension de su estructura. Admiramos las piramides
egipcias porque su forma exquisita esta en el filo mis-

mo de la competencia resistent










y a mi piano clasico, pero no duré mucho. A veces
los padres tienen problemas para ensenar a sus hijos
y yo era muy rebelde. Por otro lado esta la cuestion
de la competencia entre hermanos, yo era menor y de
pronto mi hermana ya habia pasado al libro dos de
ensefianza mientras ue yo ni siquiera podia terminar

el nimero uno.

Ademas, siempre tuve esta cosa de no querer que me
ensefien mucho. Cuando comienzo a ser invadido
por un monton de directrices tengo que poner una
barrera. Espérate un ratito, yo puedo asimilar esto

nada mas, no me ensefies mucho.

¢Y como llegaste a la guitarra clasica?
Después del fracaso de mi
madre por intentar ensenar-
me piano, pasé por el vio-
lin, instrumentos folcloricos
como el charango, las que-
nas, las zamponas, e incluso
el acordeon y la flauta. Tuve
la suerte de estudiar guitarra
clasica con un gran maestro
del Conservatorio Nacional
como es Oscar Zamora, fue
una buena experiencia por-
que me dio la técnica, buena
posicion y facilidad para lo
que vino después. Luego de
dos afios de experimentacion
con otros profesores llegué a
la guitarra clasica, hasta que

con la guitarra popular me fui encontrando.

¢Qué otras aficiones tenias ademas de la musica?
Desde nino me gusté mucho la arqueologia y la pa-
leontologia. Tenia una fascinacion por el origen del
hombre americano. Yo admiraba a mi padre que es
intelectual, profesor de Filosofia de la Universidad de
San Marcos. Ese interés por leer e investigar quiza
venga de esa imagen que tengo de mi padre leyendo

sus libros en el escritorio.

¢Cuales fueron tus primeros discos y tus influen-
cias musicales mas marcadas?

Musica andina. Los Kjarkas, Atahualpa Yupanqui me
ha influenciado mucho al igual que Rauil Garcia Zara-
te. Eran discos que encontraba en la casa.
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LA MUSICA ES ALGO QUE ESTA
DENTRO DE M Y LA VOY A HA-
CER TODO EL TIEMPO, PERO
TAMBIEN ME INTERESA SU
LADO TERAPEUTICO, DE COMO la

PUEDE AYUDAR A UNA PERSO-
NA NO SOLO A SENTIRSE BIEN
AL ESCUCHARLA, SINO TAM-
BIEN COMO PUEDE CONTRI-
BUIR A CURARLA.

Alguna vez comentaste la influencia de Jimi Hen-
drix por la energia y mistica que transmite...
Jimi Hendrix fue y sigue siendo una gran influencia.
Con eso no digo que toco su musica o pretendo ha-
cer algo parecido, pero me siento muy identificado
con él. I.os musicos influyen de diferentes formas;
personalmente los que me influyen son aquellos que
me abren la puerta, que logran entrar en mi universo
inconsciente y trabajar desde ahi. Y eso es algo magi-
co y fabuloso, son experiencias singulares. Yo siento
mucho a John Coltrane, no es que yo quiera hacer su
musica, imitarlo o tocar lo que él toco. Simplemente
sucede que €l fluye dentro de mi subconsciente y eso
repercute en mi creacion. Y lo mismo puedo decir de
Miles Davis, de Chocolate Algendones que ha sido
una persona que me ha in-

fluenciado muchisimo.

¢Por qué crees que su
sensibilidad te toca?

Porque son maestros que
trabajan en otro plano,
por eso se puede hablar de
inmortalidad. Cuando
un maestro llega a ese ni-
vel sigue trabajando hasta
después de muerto. Siguen
presentes en la psyche de los
musicos y de las personas
que los escuchan. De ese
plano me refiero cuando
hablo de la energia y misti-

ca de Hendrix.

¢Alguna vez pensaste dedicarte a otra cosa que
no fuera la musica? g

LLa musica es algo que esta dentro de mi y la voy a ha-
cer todo el tiempo, pero también me interesa su lado
terapéutico, de como puede ayudar a una persona no
solo a sentirse bien al escuchatla, sino también como
puede contribuir a curarla. Ese es un tema muy pre-

sente dentro de mi quehacer como musico.

¢Cuanto hay de intuicion en el arte musical?

E199% es intuicion. Claro que uno tiene que verificar
qué es lo que ha salido de esa intuicion. Uno puede
intentar verlo desde otro plano, pero la musica es ba-
sicamente producto de la intuicién, lo intuitivo es lo

que me guia. No podria hacer musica de otra forma.



Es una intuicion que se vale de la experiencia y
se va enriqueciendo con la misma...

Por supuesto. Yo creo que es una mezcla de muchos
elementos, de cosas que ya no se pueden describir
con exactitud. Pero en un momento se juntan y se
produce el fendmeno creativo, la improvisacion, la
composicion. La intuicién siempre es el elemento
que guja. Y ese debe ser el caso de la mayor parte de

musicos auténticos, que se dejan guiar por ella.

¢Qué sientes cuando escuchas tu propia musica
en un disco o te ves en un video?

A mi me pasan cosas raras que quiza también le suce-
den a otros musicos. No me gusta escucharme, ni ver
videos donde estoy tocando. Incluso hay algo mas
que podria ser un poco grave: lo que grabo ya lo hice
y no quiero volver a escucharlo. Lo cual no esta del
todo bien porque se supone que uno debe volver a
escuchar para depurar. Tengo esta
tendencia: tocar algo, dejarlo y no
saber nada mais del tema; no me

gusta estar dandole vueltas.

¢Cuales son las principales difi-
cultades a las que te has enfren-
tado en tu carrera?

Una de las principales pruebas si-
¢ue siendo tocar bien la musica. La
musica €s un camino que a veces
puede parecer inalcanzable porque
demanda mucho. Ser honesto con-
sigo mismo, genuino, comunicar lo
que realmente quiere uno decir. Por
eso a veces digo: si no tienes nada
que decir, no toques ni improvises.
Y a veces uno cae en esto porque
sc deja llevar por las notas y la so-
breexcitacion o la adrenalina del
momento. Se necesita una paz total
para que la musica llegue a uno, no
s¢ trata de intentar alcanzarla. El
sonido llega a uno, pero para eso se
necesita conciencia y honestidad.

¢Cuando te sientes mas honesto
contigo mismo, tocando la guita-
rra con maestria o componiendo?
Son dos cosas diferentes. Unas ve-

ces me he sentido mas honesto en

una faceta vy otras veces en la otra... como que he
estado mas conectado conmigo y he logrado decir
lo que quiero decir musicalmente. Otras veces se me
han escapado unas notas demas y no he quedado
satisfecho.

En todo caso, ¢de qué te sientes mas orgulloso
en tu trabajo?

De estar haciendo musica, y que la musica me esté
permitiendo descubrir otras cosas, que me esté
abriendo puertas. No sé si estoy tan orgulloso de los
premios, estoy mas bien agradecido a las personas que
han reconocido mi trabajo. Personalmente, si yo fuera

el adjudicador no me daria ningin premio (risas).

¢Qué quieres decir con aquello de que la musica
tiene el poder de abrirte puertas?

La musica es un lenguaje misterioso que no puedes
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ver ni tocar. Es algo que escuchas, simplemente un

sonido. Mi encuentro con lamusicame hallevado por
diferentes paisajes sonoros, como diria Chocolate. Y
cada paisaje, cada descubrimiento y esta evolucion a
la que estoy llegando me permiten conocer diferentes
cosas no solo del sonido sino también de mi mismo.
Al escuchar plasmadas esas cosas no solo puedo ver
qué soy yo, sino también muchas cosas mas de las
cuales soy producto. Ver como estoy influenciado
por lo que me rodea. La musica me abre puertas en
ese sentido, me permite descubrirme y descubrir el

mundo que tengo alrededor.

¢En qué medida tus raices han contribuido a esa
evolucidn y a ese lenguaje propio?

No de manera intelectual o pensada, sino genética.
Salen cosas inconscientes que yo mismo no sé como
interpretarlas v me van planteando retos musicales.
Salen cosas que no sé como tocar, tengo que guardar-
las un ano para darme cuenta cudl es el camino. Mis
raices siempre me estan llevando hacia algo nuevo v
ponen un sello diferente en mi musica. Si hablo del
jazz que yo hago podria llamarlo jazz peruano, no lo
quiero llamar jazz afroperuano porque seria limitarlo

demasiado.
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El jazz se ha fusionado con muchas vertientes
musicales, ses esta una ventaja a la hora de in-
terpretarlo?

La experiencia de tocar diferentes estilos a uno lo
vuelve mas versatil y con la mente mas abierta para
entender, interpretar y tocar otro tipo de musica. El
jazz tiene algo fantéstico... se mezcla por donde va.
Es el estilo que con mayor facilidad se integra a otros
estilos v a la musica de otras culturas. Pero para po-
der realmente tocarlo uno tiene que sumergirse con
seriedad dentro de la cultura negra americana. A mi
silempre me gustd, desde muy temprana edad lo he
escuchado y tocado. LLa ultima vez que estuve en Es-
tados Unidos logré conocer musicos negros de jazz,
v ver de cerca la comunidad negra afroamericana a
través de mi baterista, Kevin Washington. Conoci a
las familias, sus historias, lo que han sufrido en los
tiempos de esclavitud, la pobreza y la discrimina-
cion. Saber como sienten el jazz, como lo escuchan y
como lo tocan fue fundamental. En ese momento me

di cuenta de que no sabia nada de jazz.

El ritmo tiene que ver con una manera de vivir y
de entender la vida...
Ahi fue que descubri ademas una cosa que es dificil

de estudiar: como sienten cl ritmo, como cxpresan esa






La técnica por la técnica no sirve, debe estar al servi-

cio de algo que quieres comunicar. Y a veces ese es el
problema con las escuelas de musica: practicar la téc-
nica por la técnica. Uno no puede mecanizarse de tal
manera que lo haga todo tan frio porque se pierde en el
camino. Yo creo que la técnica se le debe dar al alumno
solamente cuando la necesita, como una vitamina. Si no
te sale determinado pasaje de un repertorio, un buen
profesor te dice revisa la pagina 45, ejercicio 94 de Abel
Carlevaro. Esto te puede ayudar un poquito a resolver
esos cuatro compases en los que no andas bien. Pero
llegar a la gente con un sentir, eso ya es otro tema. .o
que para algunos puede ser maravilloso para otros pue-

de ser un desastre, y viceversa. Ese es un gran misterio.

¢En algiin momento quisiste dejar todo esto?

I.a musica es algo que no puedo dejar porque esta den-
tro de mi. Por mas que corra como loco y no quiera
tocar la guitarra, ]a musica va a estar siempre conmigo.
Y la voy a estar escuchando todo el tiempo, no hay
forma de dejarla.
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¢La idea de componer algo puede asal-
tarte en cualquier momento o implica un
trabajo paciente y dedicado?

Componer es un proceso mas armado, como
el de un arquitecto al construir. Pero en todo
caso puedo decir que saltan melodias, ideas,
sensaciones. Todas las artes pueden alimentar
este proceso, cualquier cosa: una mirada, el
arbol, un pajaro, un ratén, un cuadro, todo
puede decirme algo.

¢Qué fue lo mas provechoso de tu paso
por la Escuela de Musica Popular de Ave-
llaneda?

Tuve maestros maravillosos que son leyendas
vivas como Anibal Arias, uno de los grandes
guitarristas de la historia del tango, que debe
tener como 95 afios y sigue ensefiando. Tam-
bién estaba Rubén Chocho Ruiz, otro maestro
tanguero increible. Kelo Palacios, el guitarris-
ta de Mercedes Sosa fue mi profesor de gui-
tarra folklore.

¢Qué sonidos sientes que impulsan tu
proceso creativo?

Todos los sonidos. Acabo de componer un
tema a partir de Take the A train, de Duke
Ellington, que se llama solamente The .4 Tra-
in. Esta inspirado en el mismo tren, en su sonido, en
la gente, en la ciudad de Nueva York, todo eso me

inspira.

¢Suefias con musica?

Me han pasado cosas raras en suefios. A veces me las
olvido y digo qué lastima. Una vez tuve la suerte de
escuchar una sinfonia en la cabeza, pero nunca mas
me volvié a suceder. Pasé unas cuantas ideas al papel,

recuerdo haber escuchado la orquesta completa.

MI MUSICA ESTA TOMANDO UN CAMINO
POR UN PAISAJE NUEVO. HE HECHO UNA
SERIE DE COMPOSICIONES INSPIRADAS EN
CANTOS INDIGENAS, SOBRE TODO EN EL
CANTO DE LOS CHAMANES. ESE UNIVER-
SO ME ESTA INFLUENCIANDO Y MI MUSICA
ESTA YENDO EN ESA DIRECCION.



¢Qué es lo que mas te gusta de ensefiar?
Aprender. Cuando ensefio tengo que plantearme
mil formas de como ensefiar y al plantearlas tengo
que pensar en lo que yo sé. Al escuchar lo que mi
alumno esta tocando y proyectando lo que yo le
ensefio, él me esta ensefiando a mi. Es una retroali-
mentacién constante.

¢Qué es lo que ves en el futuro inmediato con
tu musica?

Ya veo la etapa que se viene, aunque sé que aun no
estoy del todo preparado. Mi musica esta tomando
un camino por un paisaje nuevo. He hecho una se-
rie de composiciones inspiradas en cantos indige-
nas, sobre todo en el canto de los chamanes. Ese
universo me esta influenciando y mi musica esta
yendo en esa direccién. Estoy siendo tomado por
esa fuerza y todavia no sé como interpretarla ni
plasmarla.

¢Cual es el placer mas grande que encuentras
en la musica?

El placer mas grande es cuando logro encontrar esa
conexién, que para mi es sublime, donde parece que
uno flota, cuando siento que la musica sale sola, sin
esfuerzo. Esos son los momentos de éxtasis, siento
que por fin lo logré y de pronto todo fluye.

¢Buscar un sonido se puede convertir en una
obsesién?

No me gusta eso. Yo diria mas bien: esperar el soni-
do. Y si llega el sonido hay que aprender a tocarlo.
Pero yo no lo voy a buscar; un sonido me puede
causar muchos dolores de cabeza. A veces llegan
ideas y siento que no voy a estar tranquilo hasta
sacarlas de mi cabeza. Y cuando salen las pongo en
el papel, las guardo en un félder y no las veo mas.
Me liberé de esas ideas. Después de un tiempo em-
piezan a tomar forma, comienzo a componer con

ellas o hago la musica con otras musicas.

Hay una exigencia constante por liberarte de
esos sonidos y convertirlos en musica...

Yo diria que es una necesidad. Si no los plasmo es-
taria acumulando muchas cosas en mi cabeza y creo
que me volveria loco. Quiero decir: que hago todo
esto por razones de salud mental (risas).#



B RITER EREITEIN N




Monica Vargas

LA FAMILIA TRADICIONAL Y EL MATRIMONIO ATRAVIESAN UN PERIODO DE CRISIS.
LAS FAMILIAS COMPUESTAS POR EL PADRE, LA MADRE Y LOS HIJOS DE AMBOS
REPRESENTAN SOLO UN SEGMENTO DE LA POBLACION. HOY EXISTE UN GRAN
NUMERO DE FAMILIAS MONOPARENTALES, MADRES Y PADRES SOLTEROS QUE
CONVIVEN CON SUS HIJOS, FAMILIAS ENSAMBLADAS O RECOMPUESTAS DONDE
LOSPADRESCONHIJOSENCOMUNY CONOTROS QUE TUVIERON CON DISTINTAS
ADEMAS, HAN RESURGIDO LOS MATRIMONIOS ENTRE HOMOSEXUALES.

ambién han cambiado las maneras de rela-

concluyen que lo que realmente quiere una mujer es

cionarse entre los miembros de una familia. Los pa-
dres no cjercen su antigua autoridad, v entre hombres
v mujeres se ha modificado radicalmente la relacion.
[isto debido, probablemente, al nuevo papel que des-
empena la mujer en la sociedad actual. Y este es un
tema crucial que va se anunciaba en viejos relatos

como cl deljoven rev Arturo v su amigo Gwain. Lllos

sencillamente: ser la soberana de su propia vida.

LLa historiadora vy socidloga norteamericana, Stepha-
nie Coontz, en su notable obra: Histoiia del matrimonio,
come ¢l aner conguisto el matrimenio, hace una exhaustiva
investigacion de las diversas formas que tomé la vida

en pareja en occidente desde los primeros tiempos




de la civilizacién y cémo ésta fue influida por la cul-
tura dominante. Afirma que solo han transcurrido
200 anos desde que hombres y mujeres comenzaron
a disputar con sus padres, la Iglesia y el Estado, el
control del derecho a casarse. Solo en el ultimo siglo
las mujeres tuvieron independencia para decidir su
matrimonio sin tener que inclinarse ante la necesi-

dad econdémica y la presion social.

Coontz, al hacer una revision historica del tema, afir-
ma que en general los paleontélogos rechazan la idea
de que las primeras sociedades humanas se hayan or-
ganizado alrededor de los varones cazadores que pro-
veian de alimentos y proteccion a sus familias nucleares,
mientras las mujeres se quedaban en el hogar cuidando

nifos y encargandose de las tareas domésticas.

Cuando los seres humanos primitivos comenzaron a
cazar grandes presas para su alimentacién, necesita-
ban la participaciéon de todo el grupo, en el que es-
taban incluidas las mujeres. En el mundo paleolitico
no se hubiera logrado la supervivencia por mucho
tiempo si cada familia nuclear hubiese tenido que ha-
cerse responsable de sus provisiones, de la crianza
de los ninos, la defensa y el cuidado de los ancianos.
Las sociedades humanas estaban configuradas por

bandas de recolectores, cazadores, némadas que se

trasladaban de un campamento a otro segun el clima

y el tiempo.

El matrimonio fue, sin embargo, un invento temprano
y de vital importancia. Una de sus primeras funciones
fue forjar redes de cooperacién que se extendieran mas
alla del grupo familiar inmediato o de la banda local.
Se fomentaban relaciones amistosas que facilitaran a
los grupos trasladarse con mayor seguridad. A medida
que los grupos emparentados comenzaron a afirmar
derechos permanentes sobre un territorio y sus recur-
sos, algunas familias reunieron mas bienes y poder que
otras. Iin ese momento las familias mas ricas perdieron
interés en unirse con las mas pobres y gradualmente
los intercambios matrimoniales llegaron a ser una for-
ma de consolidar recursos y poder.







un arma politica y econémica muy poderosa que se
extendié durante vario smiles de afios. Asi, las maqui-
naciones de las familias, las autoridades gobernantes,
las elites sociales y religiosas prevalecieron sobre los
~ deseos individuales de los jévenes cuando de elegir
o rechazar un cényuge se trataba. Las relaciones ba-
sicas de poder entre maridos y esposas se mantuvie-
ron, sorprendentemente, a lo largo de la historia. En
la edad media, por ejemplo, los pocos manuales diri-

gidos a los miaridos parecian mas un listado para do--

- mar caballos que para fortalecer el matrimonio. Otra

_:eystudiosa del matrimonio, Marilyn Yalom, seflala que

la regla general que p ermitia pegar a una esposa con
una vara, siempre que no fuera mas ancha que el pul-
“gar de un hombre; duré hasta bien entrado el siglo
XIX en muchas partes de Inglaterra y Norteamérica.
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casarse por amor. Por primera vez en cinco mil afios
se pensaba que el matrimonio era una relacion priva-
da entre dos personas antes que un vinculo dentro de
un sistema mas amplio de sistemas y alianzas politi-
cas y economicas.

Es en esta época cuando surge la primera ola del fe-
minismo. LLas feministas empezaron a reclamar para
las mujeres el derecho a la educacién, al trabajo, de-

rechos matrimoniales y derechos respecto 2 los hijos.

Estos pedidos fueron volcados en los famqsos “Cua-
dernos de Quejas™ en los que las mujeres de ese siglo
hicieron escuchar sus voces y sembraron la revalora-
cién de la mujer como ser humano, con caracteristi-

~ cas patticulares y derechos ciudadanos.

Fue asi que la imagen de los maridos y sus esposas

| 1

Esta fue la norma durante largo tiempo, ampliamente
reforzada por las corrientes psicolégicas de la época’
que afirmaban (o afirman) que ella era fundamental
para el desarrollo de una buena salud mental de los
nifios y nifias. Sin embargo, a nosotros nos toco vivir,
un periodo de transiciéon en el que algunas mujeres
eligieron insertarse en la vida laboral.



En los dltimos anos, con el acceso
casi masivo de la mujer a la econo-
mia, a la universidad y al mundo
laboral, parece haberse dado otra
revolucion matrimonial y familiar.
La existencia de madres solteras
que pueden trabajar y criar a sus
hijos, asi como la unién de parejas
homosexuales nos plantean un nue-
vo paradigma de vida familiar. Hoy,
como lo mencioné al principio, al
pensar en familia, no podemos re-
ducirnos a la antigua composicion
“papa-mama-hijos”, ni tampoco
pensar en un marido proveedor y

una esposa cuidadora del hogar.

El cambio es innegable, pero como
todo cambio requiere un tiempo
para instalarse, y en él transcurren
innumerables avatares, dudas e in-
certidumbres. BEn mi practica tera-
péutica observo gran desconcierto,
v a veces censura, frente al tema de
la homosexualidad; veo también
que mientras hay jovencs varones que esperan de sus
convuges que trabajen v aporten a la ecconomia fami-
liar, ain existen muchos que piensan que las mujeres
deben hacer las tarcas del hogar que vieron cumplir a
sus madres o abuclas, v s¢ quedan pasmados cuando
descubren que sus parejas no solo no estan dispues-
tas a dejar sus posiciones laborales, sino que les piden
su colaboracion en las tarcas domésticas si lo consi-
deran necesario. Listo genera problemas, confusiones

v sentimientos de insatisfaccion.

lis verdad que hay mujeres que desean criar a sus hi-
jos v permanccer en ¢l hogar, especialmente durante
sus primeros anos de desarrollo (opcion vialida que
no todas pucden permitirse), pero ciertamente no cs-

tan dispucstas a ser obedientes esposas.

cQud hacer ante estos cambios? Ne parece importan-
te conocer como se dicron v a partir de ello hacer una

retlexion personal que pueda tacilitar la comunica-

cion de la pareja. Comprender que varén y mujer te-

nemos diferente configuracion, que no somos igua-
les, y que mas bien podriamos ser complementarios.
Aceptar que hay diferentes opciones sexuales que
las que nos ensenaron de pequefios. Replantearse
los roles de género desde un lugar de respeto por
uno mismo v por ¢l otro parcce ser ¢l camino mas

adecuado a sceguir.

Nos guste o no, las antiguas reglas va no constituyven
guias scguras para claborar las posiciones de géne-
ro ni para construir una base solida donde asentar ¢l
matrimonio. Tal vez sea imprescindible volver a pre-
guntarse, en la intimidad de la pareja, qué quicre cada

uno de sus miembros en este nuevo momento,

listoy convencida de que ¢l didlogo es el mejor cami-

no, v que vale la penaintentarlo.
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n el origen de la creacion, nuevamente el
barr:o. Mediante él, v a través de formas y volumenes,
!se inicia el largo proceso de elaboracion de una mas-
cara. Las manos de Edmundo se ondulan, se encres-
pan, van vy vienen en un trabajo que resulta inagotable
para este artista que considera que a su obra siempre le
falta algo, alguien, pero solo hasta el momento en que

por fin puede verla sobre el rostro al que esta destinada.

En su taller hay de todo: en algun lugar esta la he-
rramienta necesaria o la cinta de color, el pegamento
apropiado, el pedazo de pellejo o las menudas cajitas
con piedras de fantasia que también se transforma-

ran v se haran preciosas, o los retazos de telas, carto-
nes, capuchas tejidas, sombreros, panuelos... il taller
esta siempre repleto de accesorios, muchos de cllos
aparentemente innecesarios v que luego apareceran
transformados a lo largo del proceso. Abundan las
piezas a medio hacer v muchas sucltas, que mds ade-
lante serdan parte de una mascara, donde adquiriran
color o mirada.

Sin embargo en su taller uno encuentra muy pocas
mascaras terminadas, le disgusta verlas colgadas en la
pared, sabe que eso es como traicionarlas pues ellas
estan hechas para ir sobre ¢l cuerpo de alguien, para
ser llevadas a la fiesta. Y lo sabe muyv bicn pucs an-
tes que arquitecto de mascaras ¢l ¢s actor v danzante.
Bucna luz v una amable conversacion es lo que lid-
mundo necesita en su taller, pero sobre todo musica:
en los estaiites que lo rodean salta a la vista la ruma de

casetes que aguardan turno para hacerse oir.
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Edmundo se enfrenta en todo momento a la precision

que la tradicion exige, pero ¢l la cumple sin repeticion,
sin acatamiento cerrado, y sin que su objetivo sea la
originalidad. Alli radica su genialidad, en esa capaci-
dad para ser contemporaneo desde la esencia mas ge-
nuina de la tradicion, negandose tanto a la reiteracion
mecanica como a los afanes de la originalidad. Su ser
creador fluye porque se considera parte de una memo-
ria compartida, v de una tradicién que organicamente
viaja con €él, v que tiene muy presente esa fuerte raiz
que lo vincula al lugar de donde proviene: la meseta
altiplanica del Collao, en Puno, Peru.

En Jampa, su ciudad natal, hizo su primera masca-
ra cuando aun estaba en la escuela y tenfa que bai-
lar como diablo, lo cual no es poco decir: el diablo
es posiblemente el centro de la cosmovision que lo

acompana. Iis un icono que se remonta a tiempos
inmemoriales cuando encarnaba la representacion de
deidades tutelares v no la fgura diabodlica que mas
tarde le fue asignada por los conquistadores. Su sim-
bolizacion es rica en memoria acumulada, v ha sufri-
do un inmenso proceso de transformacion antes de
convertirse ¢n esa gran mascara de cachos enormes,
con orejas de sapo v el rostro poblado de reptiles,
dientes de filudos espejos v colmillos que salen de la
boca, v que guardan semejanza con disenos de ori-
gen prehispanico presentes en culturas como Sechin,
Chavin o Tiahuanaco.

Lisc es el legado que recibe nuestro artista v ese es
¢l contexto al que se remonta su imaginario desde
que tiene ¢l encargo de hacer una mascara para una
Diablada Punena, icono representativo de la Fiesta
de la Virgen de la Candelaria en Puno. Pero LEdmun-
do toma distancia v elige a la China Diabla, la mujer









ferencia los personajes de la danza tradicional y lle-
vados al contexto de la Asamblea Constituyente que
se convoco en Pert en 1978, dando fin a la dictadura
militar que habia en el pais y que abri6 el camino a la
restauracién democratica. Fue un periodo en el que
también reaparecieron figuras de la politica tradicio-
nal que se suponian estaban fuera de carrera. Nues-
tros personajes, viejos temblorosos, portando masca-
ras de aquellos politicos, apoyandose en sus bastones,
fueron infaltables en los actos politicos-culturales de
la época. De alguna manera, estibamos siguiendo la
légica que se da en las fiestas tradicionales, especial-
mente en los carnavales, donde las maiscaras satiricas
se renuevan con personajes de la actualidad.

Allpa Raykn (1979), obra teatral inspirada en una olea-
da de tomas de tierra por parte de campesinos pobres
de Andahuaylas, en el sur-este andino del Perq, fue
otra colaboracién entre Torres y Yuyachkani. Po-

driamos decir que esa experiencia fue decisiva para
la incorporacién del mundo de las fiestas populares
andinas, la musica y el idioma quechua en las obras
teatrales del grupo. Se trataba de recoger canciones,
musica y carnavales para presentarlos en cada hacien-
da tomada y que alentaban las habilidades artisticas
de los campesinos, claro es que el uso de las masca-
ras festivas y bufonescas demandé un entrenamien-
to corporal basado en danzas tradicionales para que
nuestros cuerpos pudieran recibir las mascaras crea-
das para la ocasién. No habia planteamiento especia-
lizado alguno, la consigna de Edmundo era aprender
a bailar y buscar bailando el registro corporal nece-
sario para encontrar esa nueva (otra) presencia en el
cuerpo que demanda la mascara.

Para Los misicos ambulantes (1982) el grupo Yuyachka-

ni sabia que usaria mascaras, pero no imaginé el largo
proceso que tendria que pasar para encontrar la mas-
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A PESAR DE QUE NUESTRA HISTORIA DEL TEATRO HA PRIVILEGIADO EL TEXTO LITERA-
RIO SOBRE OTRAS FORMAS DE TEATRALIDAD, PODEMOS AFIRMAR QUE EL TRABAJO DE
EDMUNDO, CON LAS MASCARAS Y SU VINCULO CON LA CULTURA ANDINA, NOS MUESTRA
LA RIQUEZA DE UNA EXPRESION QUE ES A LA VEZ ANCESTRAL Y CONTEMPORANEA. ANOS
DESPUES DE CONOCERLO, HE COMPRENDIDO SU OBSESIVA DEMANDA PARA QUE EL AC-
TOR APRENDA A BAILAR Y A BUSCAR DESDE ALLI A SU PERSONAJE. ESA RE-VALORACION
DEL CUERPO EN ESCENA, LO EMPARENTA CON LO MAS GENUINO DE LAS TRADICIONES
TEATRALES DE TODAS LAS CULTURAS DEL MUNDO.
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cara correspondiente. Il trabajo inicial se hizo sin
mascaras, a partir de Los saltimbangnis de Enriquez

v Bardotti v el cuento aleman 1.os wiisicos de Brewen

de los hermanos Grimm. 14l hilo conductor seria el

viaje de cuatro animales de diferentes regiones del
Perd que migran a Lima para realizar su sueno de
serartistas, musicos v cantantes: ¢l burro viene de la
sterra sur andina; el perro, del norte; la gallina negra,
del sur chico; v la gata, de la selva. Antes de llegar a
la ciudad sc¢ han ido conociendo v dando cuenta de

la posibilidad de hacer juntos un conjunto musical.

Torres tue construvendo las mascaras en grandes
discusiones con los actores, sobre como cada quien
imaginaba su personaje, v asi, pacientemente, las tue
construvendo para cada uno de ellos. Aunque Yuva-
chkani tenfa alguna experiencia en el uso de mascara
completa, de la fiesta tradicional, del pasacalle, esta
vez, el reto era distinto porque los personajes debe-
rian llevar mascaras todo el tiempo, lo cual originé
una serie de-problemas como por ejemplo evitar
que las mascaras se deshiciesen con el sudor, o lo-
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grar que no distorsionasen la emision
de la voz v que ésta saliese nitida. Por
otro lado, la boca v la parte inferior del
rostro deben completar la fisonomia de
la mascara, haciendo un trazo continuo,
v formando una unidad. Torres sabia
perfectamente como lograrlo, conocia
la técnica que proviene de la Comedia
del Arte, nombre con que se conoce
al teatro de improvisacion vy creacion
colectiva que florecié en Italia en los
siglos XVI y XVII. Edmundo habia
tomado clases en el Piccolo Teatro de
Milano, con Donato Sartori, gran macs-
tro constructor de mascaras de la Co-
media del Arte. Con las mascaras de [_os
miisicos ambulantes que cred, Yuyachkani
pudo orientar definitivamente su bus-
queda de un cuerpo festivo, danzante,
dispuesto para recibir la mascara v sellar
con ella una unidad corpérea que bai-
la, canta v toca instrumentos diversos,

pero que sobre todo: juega.
“

La obra Contraclviento (1989) surge en un
momento de aguda crisis politica v so-
cial, v de una violencia generalizada que
atravesaba el conjunto de la sociedad
















Detras de los mirtos

y dotado para el arte. En la sala de Quizpez Asin re-
cibira los principios basicos del arte, dibujo y técnica
del color, al mismo tiempo que la formaciéon tedrica
sobre los grandes pintores del pasado y del presente.
Emilio fue siempre un inconformista que estaba en
contra de lo establecido a la vez que mantuvo un in-
terés constante por todo lo nuevo: siempre detras del
buen cine, teawo, libros, revistas de avanzada. Des-
pués de permanecer tres anos en la Escuela se retira
y comienza su carrera como pintor abstracto, pintura

muy bien estructurada y de rico colorido. Poco tiem-
po después funda con Arias Vera el “Grupo senal” y
posteriormente “Arte nuevo” para presentarse Como
vanguardistas en la galeria El ombligo de Adan y pos-
teriormente en Cultura y Libertad.

El espiritu inquieto de Hernandez, junto a José Tang
(prematuramente fallecido) Arias Vera, Jaime Davila,
Urday, Rubela Davila, Jorge Bernuy y la amistad del

critico de arte Juan Acha, hombre culto y de avanza-
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El llamado de la tarde

da suscitan en el grupo conversacio-
nes y el interés por el arte nuevo. Se
organiza la muestra de arte efimero
Papel y mas papel en la Galeria Funda-
cién para las Artes desatandose una
polémica sobre el sentido de la mues-
tra hecha con papel peridédico. Esta
época coincide con el movimiento
hippie que cuestiona la guerra de Viet-
nam y cuestiona todo lo establecido.
Otro hecho importante es el festival
Woodstock que cala profundamente
el espiritu de los jovenes.

Emilio Hernandez, por esa época
decide partir hacia el Cusco con su
esposa Queta para radicar en la co-
munidad campesina Rumichaka, ahi
se encontraban otros hippies, quiere
vivir en la naturaleza y adaptarse a las
costumbres locales. Esta experiencia
lo enriquece espiritualmente y le da
otra visién de la vida... la gente, el
campo, el misterio de ese mundo te-
larico lleno de silencio y quietud. Es

El dldmo verano

en esta experiencia que Hernandez encuentra
su verdad construyendo un mundo mitico re-
ligioso en el que percibimos una tematica, una
luminosa precisién y una mistica de signo re-
ligioso.

En 1977 Emilio regresa a LLima y se presenta
en una exposicién colectiva en la galeria Ca-
mino Brent junto a Eduardo Cervantes, Lu-
cas, Aquino, titulada Para alabanza de Dios. Para
Emilio el viaje a Europa sera determinante:
estar frente a los pintores Vermeer, Velasquez,
Paolo Uccello, Van Eich, Picasso, Hopper, le
permite comprobar, como ¢él dice, que “esa
pintura seguira siendo tan actual como lo que
todo mi ser sentia frente a ella”. Con el ahon-
damiento en el estudio de estos maestros, el
lenguaje de Hernandez busca consolidar las
estructuras pictoricas de modo definitivo uti-
lizando un cromatismo muy luminoso basado
en zonas casi planas. Por otra parte son evi-
dentes un espiritu y una religiosa contempla-
cién en que el ideal clasico, superando todo
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La memoria

El pasadizo

Puente 56

puntillo académico, se concreta con
un vinculo inmediato con la actuali-
dad, vinculo vivo y vivificante.

Deahila precisa pero sélida humanidad
de sus elegantes personajes, la veracidad
de sus limpidos interiores y, en resumen,
la emocién auténtica ante la naturaleza
resuelta con la pureza del dibujo y el
color maltino que subraya el desarro-
llo en dos dimensiones, logrando que
las imagenes se ajusten en una lucidez
de vigor extremo, mas alla de cualquier
contingencia emotiva o sensual.

La obra de Hernandez trasciende la in-
mediatez de los hechos para resumir de
alguna manera toda la nostalgia y frus-
tracién ante la destruccién ecoldgica
del mundo en que vivimos. Asi mismo
atrapa la sensacién de aislamiento, so-
ledad y anonimato del hombre actual.









de superficies: la epidermis, las
arquitecturas envueltas por la
atmosfera y moduladas por la
preciosa gradacién de la luz y
la sombra, imponiéndose una
total concordia entre los varios
factores compositivos. La inter-
polacién de imagenes de maes-
tros del pasado con el presente
es otra de las caracteristicas de
este pintor, y también el manejo
del color y del espacio, las vela-
duras y la luz, el trabajo mas alla
de las vanguardias, como si el
tiempo se hubiera detenido en
su taller.»

La sala de los espejos

La estacion
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Guillermo Nifio de Guzman

“NO SE PUEDE POSEER LA REALIDAD, SE PUEDE POSEER (Y SER POSEIDO'POR) IMA-
GENES”, DICE SUSAN SONTAG, PALABRAS QUE NOS VIENEN A LA MENTE CUANDO
CONTEMPLAMOS LAS FOTOGRAFIAS DE FERNANDO LA ROSA. PORQUE, A PRIMERA
VISTA, SU OBRA NO ENCAJA DENTRO DE AQUELLOS PARAMETROS QUE ESTABLE-
CEN QUE LA FOTOGRAFIA ES UNA MANERA DE AFERRAR LA REALIDAD, DE DETENER
EL TIEMPO Y FJAR EL PASADO, O BIEN UN INTENTO DE ENSANCHARLA Y RESAL-
TARLA A TRAVES DE UN FRAGMENTO CAPAZ DE REVELAR LA ESENCIA DEL TODO.
NO, EN EL CASO DE LA ROSA, SE TRATA MAS BIEN DE UNA CONCEPCION DEL ARTE
FOTOGRAFICO QUE PUEDE EXPLICARSE EN TERMINOS DE LA POSESION VISUAL A
LA QUE SE REFIERE LA ENSAYISTA NORTEAMERICANA Y QUE HEMOS CITADO AL
EMPEZAR ESTAS LINEAS. EL ASUNTO REVISTE CIERTA COMPLEJIDAD, PUESTO QUE
“POSEER EL MUNDO EN FORMA DE IMAGENES ES, PRECISAMENTE, VOLVER A VIVIR
LA IRREALIDAD Y LEJANIA DE LO REAL", AL DECIR DE SONTAG.

Puente 060



Window IV - La Perla Callao / Peri
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The Folly /Jamaica 1987

®

6mo entender, pues, la propuesta de La
os#? éuizé la respuesta esté en el hecho de que,
recisamente, no es necesario “entender’: tan solo
‘hay que sentir, percibir la secreta armonia que vibra
en sus fotografias, aquella cuerda que el fotégrafo tie-
ne el acierto de pulsar con intensidad en un instante
privilegiado de su vida. Porque, ante todo, las fotogra-
fias de La Rosa son estados del alma, aproximaciones
a un mundo interior que encuentra su correlato en
determinadas imagenes del mundo exterior.

En esa medida, el artista se muestra permeable a lo
que la realidad le ofrece pero su aspiracién no se
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limita a la reproduccién de una parcela de la misma.
Por el contrario, se deja “poseer” por una serie de
imégenes, las cuales deberan pasar por un proceso
de transubstanciacién que, a su vez, le permita ha-
cerlas suyas. En esta amalgama inextricable donde
confluyen la razén y la intuicién hay algo de azar y
sortilegio, pero también una mirada sagaz y profun—
da, y, desde luego, una habilidad excepcional para
activar ciertos resortes en el momento adecuado.

Para decitlo de otro modo, aun corriendo el ries-
go de formular una idea descabellada, es como si la
realidad misma se introdujera dentro del ojo de la



EN ESTA AMALGAMA INEXTRICABLE DONDE CONFLUYEN LA RAZON Y LA INTUICION HAY
ALGO DE AZAR Y SORTILEGIO, PERO TAMBIEN UNA MIRADA SAGAZ Y PROFUNDA, Y, DESDE
LUEGO, UNA HABILIDAD EXCEPCIONAL PARA ACTIVAR CIERTOS RESORTES EN EL MOMEN-
TO ADECUADO.

Hyvdrangea [-2000
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Suculenta

ciamara y, a través de él, en la conciencia del fotogra-
fo. Bajo este presupuesto, el resultado final puede
ser desconcertante. Una vez revelada y ampliada, la
fotografia ya no es una mera imagen de la realidad
o de la impresién que esta ha generado en el foté-
grafo, sino una tercera instancia en la que todas las
posibilidades valen al mismo tiempo: el registro de
un aspecto exterior se torna la manifestacién de una
visién interior y subjetiva, a la par que la expresién
de un estado de 4nimo, lo que le confiere una exis-
tencia y dindmica propias a algo que, en un sentido
lato, no pasaria de ser la huella de una ilusién.

Si, en esa perspectiva, podemos afirmar que la foto-
grafia de La Rosa es muy elaborada y sutil, aunque,
paradéjicamente, no estd despojada de cierta pu-
reza, de la actitud honda y contemplativa de quien
afronta el descubrimiento de un cosmos. Durante
su largo recorrido, el fotégrafo peruano ha atravesa-
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b
do por varias fases creativas, algunas de las cuales se
aprecian en la seleccién de fotografias que acompana
esta nota. Repirese, por ejemplo, en su tratamiento
de la naturaleza muerta, donde se esfuerza por im-
primirle un nuevo giro a un género canénico. Asi, los
troncos desnudos que emergen de la arena adquieren
una significacién que va mas alld de la simple exposi-
cién de objetos inanimados. Algo similar ocurre con
la flor de tallo largo y serpenteante cuya albura con-
trasta contra un fondo oscuro. A propésito de ello,
La Rosa ha sefialado que su pretensién al captar ins-
tantaneas de algunos elementos era convertirlos en
iconos. “Estos temas inanimados -sostuvo- son elegi-
dos por sus cualidades animadas. Pueden ser fotogra-
fiados donde son encontrados o reordenados en el
escenario de un estudio”. Lo importante, después de
todo -afiadiremos nosotros-, es que se consigue una
“desrealizacién” del objeto para otorgarle una nueva
dimension significativa. Esto se advierte plenamente



Huaraz 111 1972

PODEMOS AFIRMAR QUE LA FOTOGRAFIA
DE LA ROSA ES MUY ELABORADA Y SUTIL,
AUNQUE, PARADOJICAMENTE, NO ESTA
DESPOJADA DE CIERTA PUREZA, DE LA
ACTITUD HONDA Y CONTEMPLATIVA DE
QUIEN AFRONTA EL DESCUBRIMIENTO DE
UN COSMOS.

en aquella imagen de otra flor que, al ser vista desde
muy cerca y segin un angulo determinado, adopta una
forma laberintica que, a la postre, se torna abstracta.
Lo mismo puede decirse de la transformacién de un
sendero pedregoso bajo un prodigioso juego de luces

v sombras que “disuelven” su condicion de paisaje.

Otra de las etapas sobresalientes del itinerario de
nuestro fotografo es aquella en la que explota el mar-
co. De acuerdo con La Rosa, este concepto de “mar-
co” evoluciona con la ventana en la arquitectura del

Renacimiento, asi como en la pintura tradicional, donde
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Figura I11 / Cumberland Island 2000

se destaca la existencia de un marco exterior y de los seg-
mentos dispuestos en su interior. Al aplicar este procedi-
miento en su oficio, “los espacios se vuelven privilegia-
dos cuando son aislados. Estos fragmentos son iconos,
paisajes, escenas urbanas, retratos; pequefias piezas que
configuran un todo. Este aislamiento de los objetos en
las fotografias permite la abstraccién del espacio y cam-
bios peculiares en las relaciones uniformes. (...) A wavés
de este proceso de fragmentacion, la imagen fotografica
se torna mas similar a la vista humana. No vemos las
situaciones como una totalidad sino, mas bien, como la

suma o coleccién de varios objetos y relaciones”.

Puente 00

En un principio, La Rosa se valié de elementos ar-
quitecténicos (ventanas, porticos, etc.) para realizar
la segmentacién, como una suerte de filtro a través
del cual abordaba la realidad que queria fotografiar.
Allf estan esas notables imagenes de playas tomadas
desde el interior de una edificacién, aprovechando los
marcos de las ventanas y los cristales (que funcionan
como un velo adicional y difuminan el escenatio y los
personajes), incluso si estos se hallaban rotos (como
en la fotografia que recurre a una ventana constituida
por una serie repetida de veinte cuadriculas). Mas tar-
de, La Rosa amplié las posibilidades de su mecanismo
al adosar pedazos de acetato en el carrete de pelicula



Rama / Cumberland Island 2000

REPARESE, POR EJEMPLO, EN SU TRATAMIENTO DE LA NATURALEZA MUERTA, DONDE SE
ESFUERZA POR IMPRIMIRLE UN NUEVO GIRO A UN GENERO CANONICO. ASI, LOS TRONCOS
DESNUDOS QUE EMERGEN DE LA ARENA ADQUIEREN UNA SIGNIFICACION QUE VA MAS
ALLA DE LA SIMPLE EXPOSICION DE OBJETOS INANIMADOS.
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Mincora I /Pera

Marco XX VI Cuadrado / Jamaica 1987
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de su camara 4” x 57, lo que le daba una mayor libertad
creativa por cuanto ya no tenia que buscar marcos de
origen arquitecténico, sino que los llevaba consigo den-
tro de su inswrumento adonde considerara oportuno.

En ese sentido, son particularmente hermosas aquellas
fotografias del mar: una en la que recurre al marco (o
ventana) para dividir simétricamente la toma en cuatro
porciones cuadradas, en las que el horizonte funciona
como eje horizontal en contraposicion al eje vertical
previsto por el dispositivo técnico del fotégrafo; otra,
no menos sugerente, en la cual las “ventanas” recortan
el mar y las nubes como pedazos de papeles luminosos
que vuelan en la oscuridad de la noche. En ambos ca-
sos, lo sorprendente es que la segmentacion de la rea-
lidad es lograda sin alterar la integridad de la imagen.
En buena cuenta, es un efecto casi imposible que solo
se explica por el dominio del oficio y la depuracién de
una concepcion creativa.

Paisaje I - Pinhole / Espafia 1998

Ciertamente, La Rosa hace gala de un conocimiento
y sofisticacién poco usuales en el arte fotografico.
Su eleccién de los encuadres, la disposicion de los
elementos, el rigor y equilibrio en la composicion, la
dosificacién de la luz y el uso de la sombra revelan
una maestria técnica, pero también la configuraciéon
de un mundo extremadamente personal. Por otra
parte, tampoco debemos olvidar que, sin descuidar
su ejercicio individual, ha dedicado varias décadas
a la formacién de otros fotégrafos. Nunca estara
demas recordar el aporte fundamental que signifi-
c6 su galeria especializada en fotografia, Secuen-
cia, una institucién que, pese a su brevedad (1976-
1978), ayudo a desarrollar el talento de varios de los
mejores cultores de este arte en el Perd. En suma,
Fernando La Rosa se esforzé por demostrar que, a
través del lente de una camara, no solo se podia ver
el mundo sino, sobre todo, atisbar en el fondo de

uno mismao.#
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BRAZOS BIONICOS

Mendigos minusvalidos los de antario,

cuando se integraban a la arquitec-

tura de las iglesias como las alcan-

cfas vivas para las limosnas que

.. aseguraban el Cielo. El manco,

el ciego, el cojo, con su violin

serrano y su sombrero o su

latita, adosados a las escaleras

del templo en competencia

con las esculturas de los san-

tos, angeles y otros habitan-

tes de sus alturas, eran la via

oficial para ejercer la caridad

que acumulaba puntos para la

salvacion. Hoy dia, los cieguitos ya

no estrujan los corazones encallecidos del li-

bre mercado porque se sabe que trabajan para em-
presarios avizores que los administran y distribu-
yen por los semaforos mas rentables de la ciudad,
lo mismo podriamos decir de los vendedores de
caramelos, los falsos mancos y los idiotas fingidos,
por eso y porque los tiempos han endurecido los
corazones, la pujante industria de la limosna pre-
senta los brazos bidnicos para mendigos mancos
y las piernas bidnicas para mendigos cojos. Usted
dira, con toda razén, que un mendigo con seme-
jantes adminiculos pierde su utilidad comercial.

No, senor empresario, todo lo contrario, un manco

de ambas extremidades no es nada en el panora-
ma mendicante contemporaneo, pero ese mismo
manco con los brazos bidnicos que proponemos,
se convertira en una estrella de los seméforos, con
los consiguientes beneficios econémicos para su
administrador, porque esos brazos han sido disena-
dos para hacer malabarismos y nada mas que para
eso, no sirven para agarrar nada ni para agarrarse
de ninguna parte, son absolutamente inutiles para
cualquier otra cosa que no sea malabarear con pe-
lotas usadas de tenis, limones secos, piedras, en fin,
los tipicos utensilios artisticos de los malabaristas
callejeros. Lo mismo podriamos decir de las piernas
bidnicas para mendigos cojos. El que se las coloque,
pasara, de cojito comun y corriente que no llama la
atencién de los bolsillos, a bailarin inimitable, capaz
de realizar delante de los automovilistas los pasos
mas intrincados que se hayan visto, con una gracia
y maestria que ya la querrian los bailarines profe-
sionales, pero si trata de dar un paso que no sea de
baile o caminar con ellas, se vendra al suelo como
el mas desvalido cojo del mundo. Estos miembros
biénicos han sido construidos y programados para
la practica de su especialidad, sea el malabarismo
o la danza y no para que los mendigos escapen de
su condicién de minusvalidos, privandolo a usted,
lucido empresario, de su fuente de utilidades. Salte
del mundo provinciano de los cojos y mancos ordi-
narios y acceda al de los artistas bidénicos que haran
repicar el sencillo de los maravillados automovilis-
tas. Los mendigos del futuro estan en sus manos, no

deje pasar la oportunidad.~
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