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Resumen

La presente tesis tiene como propdsito presentar un andlisis de la imagen arquetipica de
José Gabriel Condorcanqui Tdpac Amaru, quien fue convertido en simbolo de la revoluciéon
velasquista a partir de una vision politica del arte, para ello, se divide el trabajo en cinco
capitulos. En el primer capitulo, se plantean las condiciones politicas y sociales que
devinieron en el golpe militar del general Juan Velasco Alvarado y la politica cultural
presente en este gobierno. En el segundo capitulo, se presenta a la figura de Tupac Amaru,
haciendo un acercamiento a su contexto y motivos de su levantamiento. En el tercer
capitulo, se analiza como concibieron y representaron los artistas la figura de Tipac Amaru,
analizando el concurso de pintura que organizé el gobierno militar en 1970. En el cuarto
capitulo, se presenta un andlisis de los tres 6leos de Tupac Amaru que se exhibieron en el
palacio de Gobierno desde 1972. Por udltimo, se describe como se circunscribe actualmente

la figura de Tipac Amaru, revalorando a partir de la memoria colectiva y prevaleciente.

Palabras Clave: Tupac Amaru, arquetipo, retrato, iconografia.
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INTRODUCCION

Los cambios estructurales en la sociedad o las convulsiones sociales generan, sin
proponérselo, la semilla para que germinen manifestaciones artisticas a favor o en
contra de los movimientos involucrados. El fulgor social que resulta de este tipo de
manifestaciones politicas es tan fuerte que las mismas bases de la sociedad y de los

postulados artisticos entran en cuestionamiento.

Los artistas, en tanto parte integrante de esa sociedad, tampoco son ajenos a estos
cambios. Muchos de ellos plasman en sus trabajos, aln inconscientemente, imigenes
que fotografian o muestran diversos aspectos de su entorno. Otros van més alld y toman
decidido partido por alguna de las ideologias en pugna, convirtiéndose en parte del
ambiente que buscan retratar. En el presente trabajo expondremos estos hechos, que
constituyeron parte del gobierno mas polémico del siglo XX en el Pert, que fue sin
duda, el de la Junta Militar presidida por el general del ejército Juan Velasco Alvarado
quien gobernd el pais desde octubre de 1968 hasta agosto de 1975. Hasta hoy su solo
recuerdo suscita rechazo en ciertos sectores de la ciudadania que vieron afectados sus
intereses econémicos y fueron desplazados del protagonismo politico por nuevos y
emergentes grupos hasta ese momento relegados del escenario social. Con ello se dio un
inédito proceso de insercién en la vida politica, social v cultural del pais de vastos
sectores de la poblacién, fundamentalmente indigena. Es considerable lo que se ha
expresado y escrito sobre las consecuencias socio-econdmicas de aquel proceso llamado
“revolucionario” por sus protagonistas, su influencia y consecuencias perduran hasta
hoy; sin embargo, es escaso lo que se ha escrito sobre el desarrollo de las artes en el

mismo periodo.

Este trabajo pretende mostrar una visién de aquella época desde la Historia del Arte
peruano, y a partir de ella de un peculiar proceso en el pais: la busqueda de la verdadera
“imagen arquetipica” de José Gabriel Condorcanqui Tupac Amaru, convertido en

simbolo de la revolucién velasquista.

El presente estudio se acomete también debido a mi interés por vincular Arte y Politica

y de buscar los motivos por los cuales diversas manifestaciones artisticas son creadas



bajo el influjo de corrientes radicales de cambio social. Estas corrientes en nuestro pais
provienen de una sola vertiente, la de la izquierda en sus variados matices, desde un
reformismo nacionalista, socialista moderada, marxista, hasta declaradamente marxista
leninista maoista; tendencias que se radicalizaron en el tiempo, desde fines de la década
del 60 hasta la del 80, cuando la insurreccion terrorista de Sendero Luminoso lleg a su
nivel més alto. De esta etapa se desea analizar el lapso comprendido entre 1968 y 1975,
periodo en el cual un gobierno militar reformista, que toma el poder por la fuerza, busca
rescatar de la memoria colectiva diferentes mitos populares y difundir imégenes que
encuentra identificadas con el cambio de estructuras sociales que propugnaba, proceso
que intenta implementar en diferentes ambitos de la sociedad peruana. El régimen asi
establecido intervino en los tradicionales medios de produccién y comunicacién masiva,
en el modelo educativo y las relaciones laborales, entre otros campos, movilizando y

concientizando a amplios sectores de la sociedad peruana.

JUSTIFICACION E IMPORTANCIA

A 40 afios de la toma del poder de una junta militar presidida por Juan Velasco
Alvarado, hoy puede observarse sin apasionamientos lo que significé su gobierno.
Podemos reconocer que en ningtn otro régimen la plastica tuvo tal preponderancia en el
contexto estatal y, si bien no fue tan intenso su uso como en los regimenes fascistas o
socialistas de Europa y Asia, sorprende que haya sido un estamento del estado,
representado por los militares, normalmente desligados de afanes estéticos, quienes
alentaran la colaboracién de los artistas en su programa politico. Por cierto que en ello
también colaboraron civiles ilustrados convocados por el nuevo régimen los cuales
aprovecharon la relativa ambigiiedad de los planteamientos ideologicos para introducir

propuestas de gestién convocando a artistas y personalidades de la cultura.

En ese contexto los artistas, como todos los sectores del pafs, también recibieron
influencia o estimulo debido a los importantes acontecimientos que se vivian; algunos
participaron de forma activa, otros compartieron sus realizaciones con el régimen,

aunque la mayoria continué desarrollando su propia perspectiva del arte.

Gréficos, arquitectos, escultores, pintores, y musicos se pusieron al servicio del
gobierno que los convocd para que plasmaran el nuevo orden social y la “segunda

independencia”, que preconizaron y muchos pensaron estar viviendo. Estas



manifestaciones artisticas tuvieron entonces una utilidad social y politica por parte del

régimen.

Deniro de los mitos redivivos del periodo de estudio, uno en particular destaca con
nitidez. Se trata del précer! y méartir José Gabriel Condorcanqui Ttpac Amaru, cacique
de Tungasuca, Pampamarca y Surimana quien en 1780 encabezo6 un gran levantamiento
popular en Cuzco que en poco tiempo se extendié a Puno, Arequipa y La Paz, llegando

también hasta Tucuman en la ahora Argentina.

ESTADO DE LA CUESTION

El nombre de Tuipac Amaru fue mencionado por primera vez en el discurso que
pronuncié ¢l general Juan Velasco Alvarado en junio de 1969 decretando la Reforma
Agraria, legislacion impuesta por las armas que acabdé con un afigjo sistema

latifundista,

La imagen esquematica de Taipac Amaru, creada por el artista Jesis Ruiz Durand en
1969, utilizada y valorada profusamente por el gobiemo del general Velasco, fue
rescatada de los recuerdos infantiles del artista que no diferian del resto de sus
coetaneos y de otras generaciones anteriores. l.as obras graficas que lo incluyen en
diversas publicaciones; los cuadros “oficiales” colgados en Palacio de Gobiemo; asi
como la imagen plasmada en billetes ¥y monedas de esa época, fueron también producto

de esta influencia y sirvieron a los propdsitos del régimen que se lo apropia e identifica.

Esta imagen contenia caracteristicas formales y estéticas tales que hicieron que fuera
facil de asimilar por la clase campesina y obrera, y tuvo tal éxito y anuencia que se

convirti6 en simbolo politico del gobierno militar.

Los artistas, de acuerdo a los requerimientos del régimen, mostraron a Tipac Amaru
como un “procer de la Independencia” y héroe nacional, en un nivel aiin més alto que
José de San Martin y Simén Bolivar, tradicionales héroes epénimos y simbolos de la

independencia del Pera.

! En el presente estudio se le considera “précer de la Independencia” a José Gabriel Condorcanqui Tiipac
Armaru porque €l gobiemno de Juan Velasco Alvarado lo reconocié como tal en diferentes ocasiones ¥

circunstancias.



Sin embargo la imagen del cacique sufrié serios custionamientos respecto a la
fisionomia e indumentaria que deberian corresponder a este personaje indigena de fines
del siglo XVIII. Los cuestionamientos, y la necesidad de una imagen oficial y creible,
forzaron al régimen militar a convocar a un concurso de pintura en septiembre de 1970
que buscaba, segin sus propias bases, “perpetuar su imagen pléstica, exaltar su

memoria y rendirle homenaje™.

BIBLIOGRAFIA RELATIVA AL TEMA
Para realizar el presente estudio hemos procedido a revisar libros, periddicos, revistas y

textos que tratan sobre el periodo de nuestro interés; asimismo hicimos entrevistas y
consultas telefénicas a varias personas que tuvieron directa o indirecta asistencia en los
hechos plésticos y sociolégicos que se mencionan en el presente trabajo. Desde ya debo
brindar mi agradecimiento a todas ellas que han resultado importante fuente viva de ese
importante periodo de nuestra historia, incluso algunos de ellos me han facilitado
diversos documentos, textos y fotos, con lo cual han ayudado a enriquecer esta
investigacion. Conversar con ex militares y funcionarios gubernamentales,
historiadores, artistas y sus respectivos familiares -cuando los protagonistas habian
fallecido- se ha convertido en la experiencia més enriquecedora que pueda haber tenido.
Si la historia pudiera ser contada por sus protagonistas, sin duda gozariamos de un

mejor conocimiento de los hechos encontrandolos més vividos y cercanos.

No existe fuente escrita especifica que trate del empleo de la imagen de Tipac Amaru
en el periodo 1968-1975, sin embargo, acerca del proceso politico en el mismo lapso
existe un sinnumero de referencias, lo que muestra la gran importancia que tuvo este

gobierno y lo polémico que fue.

Tan solo el libro de Henry Pease Garcia El ocaso del Poder Oligdrquico, publicado por
DESCO en 1977, menciona 1,091 referencias bibliograficas acerca del periodo 1968-
1975, Posteriormente, aunque ya en menor medida, se ha seguido editando nueva

bibliografia acerca de este periodo.

 RM 2273-70-ED, Bases del concurso de pintura, 10 setiembre de 1970



En cuanto a la postura politica, fundamentos y motivos del régimen militar la mejor
referencia la encontramos en el libro El proceso revolucionario peruano: testimonio de
lucha, escrito por Carlos Delgado, uno de los principales idedlogos del gobierno del

general Velasco Alvarado.

Para el estado de las artes plasticas en el periodo de estudio, se pueden encontrar
referencias en el ensayo que escribe Gustavo Buntinx para la revista Mdrgenes
denominado “La utopia perdida: imagenes de la revolucion bajo el segundo
belaundismo™; el cual muestra en la perspectiva de principios de la década de los
ochenta, el germen del trabajo de tres artistas® formados bajo la influencia del régimen
militar. Del mismo autor podemos encontrar en EP.S. HUAYCO algunas pocas
referencias al periodo en estudio méis como prefacio a la conformacién del grupo del

mismo nombre como a un tratado especifico del periodo velasquista.

Otro articulo titulado De cémo el gral. Velasco reventd el “jPop Art!”, de Luis Freire

muestra a manera de resefia, el estado de las artes plasticas en 1a etapa 1968-1980.

De otro lado, dentro de la serie de exposiciones organizadas por el historiador de arte
Alfonso Castrilion llamadas Tensiones Generacionales, esta La Generacién del 68,
Entre la agonia y la fiesta, la cual motivé la publicacion del libro del mismo nombre
por el Instituto Peruano Norteamericano (ICPNA) en 2003, donde sintetiza las

corrientes por la que atraveso el arte peruano de esa época.

Otro libro que informa respecto a la exposiciones de arte del periodo en estudio es el
breve ensayo de Nanda Leonardini Algunos alcances sobre el arte peruano: 1968-1996,
publicado por el Instituto de Investigaciones Humanisticas de la UNMSM en 1999; uno
de los importantes aportes de este trabajo lo constituye la cronologia 1968-1996 que
resume los principales acontecimientos sociales y los referidos al ambiente cultural del
periodo indicado. Asimismo, El grabado en el Peri republicano de la misma autora
brinda un panorama del grabado y de los artistas que utilizan esta técnica para sus obras,

incluyendo aquellos que trabajaron en el periodo de estudio.

* En dicho ensayo Buntinx analiza la obra producida a principios de los ochentas por los artistas peruanos:
Charo Noriega, Juan Javier Salazar y Armando Williams.



Mirko Lauer comenta en forma sucinta sobre la pldstica en el gobiemo militar en su
libro Introduccion a la pintura peruana del siglo XX, aunque por ser escrito en 1976 no
expresa un punto de vista sosegado que brindan los afios para analizar en retrospectiva

un periodo de la historia.

Del mismo autor el articulo ;Qué ha cambiado en la cultura? publicado en el diario La
Crénica el 5 de octubre de 1975, narra de forma escueta algunos logros del gobierno
militar en dicho campo y plantea el debate acerca de como ampliar la cultura a las

diversas nacionalidades del pais.

Respecto a Tupac Amaru II, la Biblioteca Nacional ha publicado en 2001 el libro:
Tdpac Amaru en debate, estudio bibliografico critico, que es el mds importante trabajo
escrito hasta el momento sobre todas las fuentes: manusctitos € impresos, que se han
producido, partiendo desde el mismo afio de la rebelién y culminado en la fecha de
edicion del texto aludido. Aparte de ello existe una gran cantidad de libros que tratan
diversos aspectos de la vida y trascendencia del héroe, varios de ellos sirven de

referencia en el presente trabajo.

Para la correspondencia entre Iconografia y Poder del periodo de estudio, no se ha
escrito, a la fecha ningtn libro o articulo que lo aborde, menos aun referida a Thpac
Amaru. Tan sélo unos pocos comentarios, adversos por cierto, se hallan en ¢l libro de £/

Septenato de Guido Chirinos Lizares y Enrique Chirinos Soto publicado en 1977.

Entre los personajes que apoyaron el régimen militar y que han publicado diversos
escritos al respecto: Augusto Zimmerman, Carlos Delgado, Héctor Béjar, Henry Pease,
entre otros, ninguno narra ni explica la presencia de Tiipac Amaru como un eje visual e

ideolégico de aquel gobierno.

Acerca del concurso de pintura convocado en 1970 para perpetuar la imagen de Tuapac
Amaru, existen tan sélo las resoluciones ministeriales para la convocatoria y fallo, asi
como exiguos articulos de la época. Uno de ellos es escrito por Augusto Ortiz de
Zevallos en el diario EI Comercio en septiembre de 1970 donde argumentaba que el
resultado del concurso sélo arrojaria meras ilustraciones dado que, entre otras cosas, se

iria a premiar a la pintura, no como arte sino en relacién a un dictado.
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Con posterioridad al discutido fallo fue la revista Caretas, en su nimero 431 de marzo
de 1971, quien mas extensamente tratd el iema aunque mas para ridiculizar a los
participantes y a sus obras que para resaltar las virtudes de las cuatro obras merecedoras
de Mencién Honrosa. Otra opinién mas mesurada la vertié Juan Paredes Castro en La
Crdnica en el mismo mes y afio solicitando convocar a los cuatro premiados para que en

una nueva justa, y bajo nuevos criterios crearan la imagen arquetipica buscada.

Para el concurso de escultura sobre Tipac Amaru, que también convoco el gobierno
militar, puede leerse el importante recuento ¢ historia de las resoluciones ministeriales y
certimenes a propdsito del monumento que hace el historiador José Tamayo Herrera en
La Historia del Monumento a Tdpac Amaru, desde sus primeros bosquejos alla por el

afio 1956 hasta su materializacién en 1980.

Por dltimo, un interesante texto de Hugo Francisco Boza titulado EI mito del héroe
aporta un singular punto de vista sobre cémo es que se forja la mitologia de un

personaje, lo cual encuentra perfecta pertinencia a los propésitos del presente estudio.

MARCO TEORICO METODOLOGICO

Para el planteamiento metodoldgico nos apoyaremos en la Sociologia del Arte en el
entendido de que las obras son resultado del medio en que se desarrollan y donde no
s6lo las manifestaciones y teorias sociopoliticas influyen en los artistas, y por ende en
su obra, sino que la creacion, movimiento y el consumo de bienes artisticos también
condicionan el resultado. Nos interesa estudiar las obras plasticas que representan a José

Gabriel Condorcanqui Ttipac Amaru, y a los artistas como hechos y productos sociales,

Para ello analizaremos la estructura general de la sociedad del periodo elegido y en ella
el lugar que ocupé el arte. Del mismo modo se estudiard el estado de la actividad
plastica de otros artistas y las relaciones que pudieran encontrarse entre éstos y las obras

que realizaron referidas a Tipac Amaru.

ACERCA DE LA SOCIOLOGIA DEL ARTE
Durante mucho tiempo el estudio de las disciplinas artisticas y de su producto; la obra

de arte, estuvo centrado en el andlisis de las caracteristicas formales y estilisticas, es
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decir desde una mirada internalista ¢ humanista que consideraba al artista como un

creador de formas, sin mayor influencia ni injerencia en el entorno social o politico.

A partir de la segunda mitad del siglo XX, se incorporan nuevos elementos de juicio, asi
Arnold Hauser en su Introduccién a la Historia del Arte hace notar que “la obra de arte
estd condicionada de tres maneras: desde el punto de vista de la sociologia, de la

psicologia y de la historia de los estilos™. 4

A partir de estos nuevos conceptos, otros autores afiadieron nuevas vertientes de
andalisis. Asi Pierre Francastel en La realidad figurativa hizo ver la importancia del
contexto histérico, de una época o periodo estilistico en el cual la obra de arte encuentra

atenuante y sentido. >

Néstor Garefa Canclini,® para quien Francastel era s6lo un historiador social del arte, y
Hauser un simple historiador, darfa nuevos aportes al andlisis de la obra de arte desde el

materialismo histérico, es decir desde el analisis marxista.

En esencia podemos decir que la Sociologia del Arte es una metodologia de estudio de

la obra de arte que la muestra desde un punto de vista multidisciplinario como un:

e Fenémeno estético
» Hecho técnico
e Producto de la psicologia colectiva e individual, y

e Testimonio sociolégico
Para ello también consideraremos que el artista crea su obra motivado por su:

* Condicion social,
» El contexto histérico y politico en el cual se desenvuelve,
* Razones psicologicas, y

¢ Elestilo en boga

: Hauser, Arnold; Introduccién a la Historia del Arte, p. 34,
Francastel, Pierre; La realidad figurativa.
® Garcia Canclini, Néstor. La produccion simbdlica, Teoriay método en la historia del arte,
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En su libro Sociologia de las artes, Vera Zolberg’ refuerza estos conceptos citando al

socidlogo estadounidense Richard Peterson® para quien los socidlogos centran su interés

en el vinculo que existe entre ¢l artista y la obra artistica, y las instituciones politicas,

las ideologias y otras consideraciones extraestéticas. Dice Zolberg, que desde un punto

de vista sociologico:

“una obra de arte es un momento en un proceso que implica la colaboracion de
mds de un actor que funciona a través de ciertas instituciones sociales y que
sigue tendencias histéricamente observables....el arte como otros fenémenos
sociales, no puede ser entendido completamente si se lo separa de su contexto

social”.?

De otro lado, sustentando su posicién de ampliar las fronteras de las artes, ve con

agrado la incorporacion de las manifestaciones populares a la sociologia del arte:

“Lo que esta claro es que la reduccion de las artes al subconjunto
conocido como bellas artes resulta de dudosa validez bien la efectiien los
estudiosos de las artes, o bien los cientificos sociales (...) Mas alla de las
bellas artes convencionales, estamos rodeados de formas artisticas
populares, comerciales no occidentales y “primitivas, que muchos de
nosotros hemos aprendido a apreciar casi tanto como, o mas que, las
grandes artes occidentales™ '

En nuestro medio también José Carlos Mariategui vertié conceptos respecto al papel de

la sociedad en el sentir de los artistas:

“F] arte se nutre siempre, conscientemente o no —esto es lo de menos- del
absoluto de su €poca. Los futuristas rusos se han adherido al comunismo,
los futuristas italianos se han adherido al fascismo. ;Se quiere mejor
demostracion hlsténca de que los artistas no pueden sustraerse a la
gravitacion pohtlca‘?”

“E| artista que no siente las agitaciones, las inquietudes, las ansias de su pueblo
y de su época, es un artista de sensibilidad mediocre, de comprensién anémica.!?

Zolberg, Vera; Sociologia de las artes.
Peterson Richard; The production of culture

Zolberg, op.cit,

p- 25.

IcIem pp. 9y 10.
Manétegm José Carlos; El artistay la época, pag. 19

* Idem, pag,. 58
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Sin embargo, debemos mencionar que el analisis formal y sociolégico debe ser
entendido como complementario al analisis estilistico de las obras de arte, es decir
ambos métodos de estudio, aquél que analiza la obra de arte desde el punto de vista
estético, como aquél que se apoya en la sociologia, deben ser utilizados para lograr una

mejor comprension de la obra como objeto creativo.

Para nuestro estudio, la metodologia de la sociologia del arte, que aplicaremos, tiene
protagonismo en el andlisis de obras y artistas. No solo se analizardn las intenciones
politicas del movimiento involucrado, sus fundamentos tedricos y sus efectos sobre los
artistas y sus respectivas obras, sino también la sociedad donde el arte se desarrolla, el

papel de los movimientos artisticos y las relaciones entre arte y el conjunto de la

estructura social,

HIPOTESIS

El periodo de 1968 a 1975 representé un original pasaje de la historia del Perti en el que
un gobierno exaltd a un personaje histdrico y convocd a artistas de diferente oficio:
graficos, pintores, escultores, musicos, y por diferentes medios: prensa, radio, cine,
hechos urbanos, para representarlo y convertirlo en icono popular. El arte en estos afios

tuvo una utilidad social para el gobierno de Juan Velasco Alvarado.

La imagen que difundié el gobierno militar, aunque fuertemente criticada, enconiraba
perfecta correspondencia con la documentacion histérica y grafica de la época. Més

bien fue falsa la cita que se le atribuy6 para justificar la cuestionada Reforma Agraria,

La imagen esquemdtica de Ttipac Amaru, en demasfa utilizada y valorada, fue rescatada
del inconsciente colectivo. Las obras graficas que lo representaron en publicaciones, las
imagenes “oficiales” colocadas en Palacio de Gobierno, asi como las esculturas, billetes
y monedas, también producto de esta influencia, sirvieron a los propositos del régimen
que logra apropidrsela y utilizarla politicamente. Por el contrario, las imagenes que no

atendieron el arquetipo fueron menospreciadas y cuestionadas.

La imagen gréfica de TOpac Amaru, creada por Jesus Ruiz Durand en 1969, tuvo
caracteristicas formales y estéticas tales que los campesinos y la clase obrera la
asimilaron con naturalidad, fue tal el éxito y el beneplacito, que se convirtié en simbolo

politico del gobierno.
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Hacia 1970 Ttipac Amaru ya era un personaje popular identificado con la Revolucién
Peruana. Sin embargo, una encendida polémica acerca de su fisonomia y la necesidad
de contar con una imagen de menor cuestionamiento, obligé al gobierno a convocar a
un concurso de pintura en septiembre del mismo afio para “perpetuar su imagen
plastica, exaltar su memoria y rendirle homenaje”'?; este concurso represent6 el
pinaculo de las acciones desarrolladas por el gobierno para encontrar una imagen

histérica del cacique indigena

¢Por qué doscientos afios después de su gesta recién se valor6 a Tupac Amaru?,
¢Alguna vez fue motivo de interés para los artistas antes de Velasco? Ademas ;qué
significa que sucesivos gobiernos de muy distinta ideologia conserven su imagen en
lugar destacado de Palacio de Gobierno por mas de 30 afios? Por dltimo ;qué
connotacién en la plastica nacional tuvieron los concursos de pintura y escultura que
sobre su imagen convocd el Gobierno de Velasco Alvarado?; estas son algunas

preguntas que nos proponemos dilucidar.

Desde un punto de vista sociolégico otra de las interrogantes que nos interesa contestar
est4 referida a como una poderosa maquinaria estatal logré aglutinar a los artistas en
torno a una figura histérica permitiendo y auspiciando la creaciéon de obras de arte

pléstico bajo este requerimiento.

La principal hipétesis del presente estudio es demostrar la manera como la imagen de
José Gabriel Condorcanqui Tupac Amaru fue resaltada hasta convertirse primero en
mito revolucionario y en simbolo después, y cual fue el rol de los artistas en ese

proposito.

La fuerza y utilidad pléstica a fines de los afios 60, de este curaca indigena, fue tomado
como simbolo del cambio radical de estructuras socio politicas que se estaba llevando a
cabo y de otro lado, fue la excusa histérica para tomar las armas y conducir el cambio
social. Es importante destacar esto Ultimo pues ningin grupo politico tradicional, ni
actual ni del pasado, considera a Ttipac Amaru entre sus figuras egregias ni mucho

menos como un ejemplo a seguir.

" RM 2273-70-ED, Bases del concurso de pintura; 10 setiembre de 1970
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Esta imagen de Tupac Amaru y su significado simbélico serd asimilada primero a nivel

nacional pero luego traspasara fronteras volviéndose un referente continental.

OBJETIVOS
El estudio se circunscribird a la nacion peruana, concretamente al periodo 1968 a 1975,

tiempo que coincide con el gobierno del general Juan Velasco Alvarado.

En sintesis podemos indicar que los objetivos de este trabajo serdn analizar la primera
imagen gréafica de Tipac Amaru realizada en 1969 por ¢l artista Jestis Ruiz Durand, sus

caracteristicas formales, su masiva utilizacién e influencia en el imaginario colectivo,

asf como los sucesivos intentos oficiales de representarlo a través de la pintura.

Asimismo analizaremos el concurso de pintura convocado en septiembre de 1970 que

representa la cuspide de un momento histérico que reclamoé la imagen “oficial” del

nuevo héroe popular, **

Aquel concurso buscaba seleccionar de forma probable, la obra que seria expuesta en
uno de los salones principales del Palacio de Gobiemmo, con la importante mision de ser

la que revelaria la “imagen arquetipica” del mértir.

El cuadro ganador debia reemplazar al del conquistador del Peri: Francisco Pizarro,
pintado por Daniel Hernandez, y que permanecia en el salén que llevaba su nombre

desde la década del 30.

El primer premio fue declarado desierto, pero se otorgaron cuatro menciones honrosas a
ofros tantos artistas. Estas cuatro obras serdan analizadas también en sus aspectos

formales y artisticos.

1 Aunque el gobierno militar convoct también a un concurso de escultura, debemos indicar que su idea
no fue original pues ya en noviembre de 1956 el Congreso de aquel entonces aprob6 dicho proyecto y
durante el gobiemo de Belatnde, el 26 de enero de 1966, se promulgdé la ley 15962 que declars de
necesidad y utilidad publica la creacidn de un monumento a Tlpac Amaru en la Plaza de Armas de
Cuzco. Para mayor informacion sobre este tema puede consultarse el libro La Historia del Monumento a
Tupac Amaru de José Tamayo Herrera.
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Luego del concurso, la medida del entonces gobernante de contar con una imagen
diferente a las obras presentadas, incluso a las cuatro seleccionadas por el jurado, hizo
que en contradiccion, el cuadro que se colgo en la sede del Ejecutivo no fuera ninguno
de los 98 presentados sino, el de Néstor Quiroz, un antiguo servidor en la sede del

Ejecutivo con una habilidad autodidacta para el dibujo.

Al no encontrarse satisfecho con ninguna de las pinturas concursantes el mandatario
encarg6 primero a Quiroz y dos afios més tarde al capitan del ejército Mario Salazar
Eyzaguire, los cuadros con la pretendida imagen histérica de Tupac Amaru. El cuadro
de Salazar, de mejor técnica por cierto, permaneci6 en Palacio de Gobierno por cerca de
30 afios, desde 1974 al 2003. Estas dos obras seran también estudiadas desde el punto

de vista sociologico y artistico.

Previo al andlisis de las obras nos situaremos en el contexto social del que también

mostraremos el estado de las artes en el periodo de interés.

Reseflaremos asimismo, y s0lo como referente para un mejor entendimiento de la
permanencia de la imagen de José Gabriel Condorcanqui Tupac Amaru, el cuadro del
mismo procer pintado por el artista peruano Armando Villegas, que desde el 28 de

noviembre de 2003 se muestra en Palacio de Gobierno.

FPon L AHOFUNCILALLIN | CUHSSL DALY
[E L& RENTILUCIN FEFIANS ¢

Reunion de la Federacion Agraria.

Fig. 1 La figura estilizada de Ttipac Amaru, creada por el artista Jestis Ruiz Durand,
presidié muchas de las reuniones sindicales tanto obreras como campesinas.
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Acerca del contenido

El Capitulo 1 plantea las condiciones politicas y sociales que conformaron una
superestructura social que devino en el golpe militar del general Juan Velasco Alvarado;
asimismo se detalla la politica cultural de este gobierno, asi como la situacion de las

artes en el mismo periodo.

El Capitulo II esta dedicado al personaje central de esta tesis con el fin de conocer quién
era, acercarnos a su idiosincrasia y comprender las motivaciones de su levantamiento.
Se ha creido conveniente mostrar, ademads, como el gobierno de Juan Velasco construyd

el mito revolucionario.

También se analiza la imagen sintetizada, en estilo Pop Art, creada por Jesis Ruiz

Durand, motivo de severa critica por parte de personas contrarias al gobierno militar.

El Capitulo III analiza cémo los artistas concibieron y representaron a Tlpac Amaru,
evidenciandose en ¢l concurso de pintura que organizé €l gobierno militar en 1970 para
“perpetuar la imagen pléstica del mértir”; por ello en este mismo capftulo se analizan las

cuairo obras que obtuvieron Mencién Honrosa en dicho certamen.

El Capitulo IV comprende el estudio de los tres leos de Tlpac Amaru que se
exhibieron en Palacio de Gobiemo desde 1972, el primero de ellos pintado por Néstor
Quiroz, el segundo realizado por el Mario Salazar Eyzaguirre, y ¢l tercero del artista

peruano Armando Villegas.

En el Capitulo V se concluye describiendo la situacién actual de la imagen de Tupac
Amaru: ya no representa el ideal revolucionario del Gobierno de Velasco, sin embargo,
integra la memoria colectiva ¥y como personaje histérico prevalece en Palacio de

Gobierno.

En los anexos se incorpora una cronologia a partir del 4 de junio de 1969 que muestra
las principales acciones que desarrollé el gobierno militar buscando exaltar la imagen de

Tapac Amaru.
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Asimismo, se ha creido conveniente anexar el discurso de la Reforma Agraria,
importante no sé6lo porque en su arenga final se menciona de manera oficial y por
primera vez el nombre de Tupac Amaru, sino porque expresa la postura politica de
aquel gobierno y su interés en rescatar la conciencia social de los sectores campesinos y

obreros que durante mucho tiempo estuvieron relegados de las decisiones de gobierno.

Fig.2 Tipac Amaru 6leo de Milner Cajahuaringa pintado para el
concurso convocado por el gobierno militar en setiembre de 1970.
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CAPITULO I
EL PERU DE FINES DE LOS SESENTA

1.1 Situacién politico-social antes de Velasco

Los sesenta representaron un importante hito de la historia no sélo pernana sino
latinoamericana y mundial. En latinoamérica las ciudades comenzaron a cobrar mayor
importancia en desmedro del campo, y los movimientos de izquierda, de variada
tendencia, tuvieron una mayor participacién en la vida politica llegando a organizar
levantamientos y movimientos con amplios sectores populares que incluso tomaron las
armas con el fin de llegar al poder. Les alentaba la victoriosa revolucién de los
guerrilleros cubanos quienes desde 1959, irradiaron su influjo rebelde hacia toda

Latinoamérica,

En Lima y otras ciudades de la costa peruana de esos afios, resultado de las migraciones
y de la pobreza, surgieron las primeras barriadas que crecientemente fueron poblando y

cercando la ciudad, y en la siguiente década tuvieron gran importancia en el

desenvolvimiento social.

En el interior la realidad social no era mejor. En el Cuzco, concretamente en La
Convencion, se produjeron invasiones de tierras y enfrentamientos entre el campesinado
y el ejéreito. En 1963 una naciente guerrilla marxista desarrolld en tres frentes: norte,
centro y sur, con diversas acciones militares que tuvieron corta permanencia y que,
aunque no tuvieron éxito, hicieron evidente el estado de abandono de los pueblos de la

sierra y selva peruanas.

Las elecciones presidenciales de 1965 llevaron a Femando Belatinde al poder y con él la
inclusién de un nuevo modelo econémico en la sociedad, conocido como social
progresismo, corriente ideoldgica apoyada internacionalmente por la Alianza para el

Progreso, programa de ayuda social y econdémica sustentada por Estados Unidos.

Aunque este nuevo gobierno comenzo con una gran expectativa e ideal de cambio, con

el devenir de los afios termin6 en una suerte de continuismo de los gobiernos anteriores
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aunado a escandalos de cohecho, lo que a posteriori se utiliz6 para justificar el golpe
militar de 1968.

Fig. 3 Arg. Fernando Belaunde Terry en una de sus reuniones de trabajo en el Salén

Pizarro, denominado asi por el 6leo de Daniel Hernandez que se muestra detrés de él.

1.2 Situacién de las artes

Luego del triunfo del movimiento abstraccionista en la década del 50, antecedido por el
famoso debate entre los intelectuales liderados por Luis Miré Quesada, Fernando de
Szyszlo, Sebastian Salazar Bondy, entre otros, y agotada la veta del Indigenismo, el
Perti y muchos de sus artistas se alienaron con las vanguardias internacionales, aunque
con varios afios de atraso por cierto, dando con ello paso a una despersonalizacion y
desproposito en el arte peruano. Un hecho sintomético refleja el dramético cambio: en
1943 José Sabogal, pionero y propulsor del indigenismo, se retiré de la Direccion de la
Escuela Nacional de Bellas Artes y Ricardo Grau, el principal exponente del arte

abstracto, la asumi6 en 1945.

Sin embargo, a nivel interno y externo sucedieron otros hechos que pusieron en duda la
validez de los postulados de las metrépolis artisticas. La toma del poder de Fidel Castro
en Cuba y la influencia de la ideologia marxista en casi toda Latinoamérica

desencaden una serie de movimientos guerrilleros de similar corte, guiados por una
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clase de dirigentes e intelectuales entre los que se encontraban literatos y artistas

plasticos.

En ese contexto, el estado del arte desde los sesentas, tomando como referencia el
catalogo La Generacion del 68 de Alfonso Castrillon, se puede clasificar en tres grandes
procesos: el primero, la busqueda de integracion con las grandes urbes artisticas
mundiales, corresponde a este grupo los artistas que asimilan los movimientos en boga:
el Pop y Op Art: Luis Arias Vera, Carlos Gonzales, Jesis Ruiz Durand (fig 4), Luis
Zevallos, el Filo Duro (José Tang, Regina Aprijaskis y Eduardo Moll); el Surrealismo
que llega tarde al Peri (Carlos Revilla, Tilsa Tsuchiya, Gerardo Chavez y Alberto
Quintanilla); la Figuracién de nuevo tipo (José Tola, Luis Palao, Bill Caro, Luz Negib)

y el arte abstracto de signos peruanos (Fernando de Szyszlo, Miguel Nieri).

Fig. 4 Jestis Ruiz Durand: Detalle del afiche para su segunda exposicién individual, Lima 1968

El segundo proceso es aquél que muestra a los artistas comprometidos con su medio y
permeables a la escena politica: Alfredo Ruiz Rosas, Francisco Espinoza Duefias,

Milner Cajahuaringa y Victor Delfin.

El dltimo de los procesos se refiere a la permanencia y consolidacién del estilo
individual, donde se encuentran varios de los mdis notables y reconocidos artistas
peruanos (Tilsa Tsuchiya, Gerardo Chéavez, Fernando de Szyszlo, Carlos Revilla,
Alberto Quintanilla, entre otros) a quienes no parece afectar la efervescencia politica ni
la movilizacién social, continuando sin mayor interferencia su propio desarrollo

personal.
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En el mismo camino individual, libre de interferencias politico-sociales, se encuentra
Victor Humareda que siguié pintando sus famosos arlequines y pierrots, y Carlos Aitor
Castillo quien por esos afios plasm6 en Apolo XTI una individual en homenaje a la

llegada del hombre a la Luna.

Este desarrollo personal de los artistas tiene perfecta légica pues por su propia
naturaleza el artista contemporaneo busca diferenciarse de los demés y lograr

reconocimiento por su originalidad.

En escultura la mayoria de artistas continué con la expresién abstracta, tendencia
imperante desde la década del 50; sus principales exponentes: Susana Roselld, Alberto
Guzmén, César Campos y Lika Mutal prosiguieron en su propia y particular busqueda

del volumen.

El amplio espectro de estos tres sectores de la pintura peruana de los sesentas encuentra
alegato en la presencia intensa a nivel internacional de los llamados neos y retros, que

aunque con retraso llegaron al Perti.

Fig. 5 Tilsa Tsuchiya, dibujo a tinta, 1974

Todo este proceso de exploracién y surgimiento incipiente de diferentes vanguardias se

quebrd con el golpe y gobierno militares. Juan Acha brinda también un enfoque de lo
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que ocurrié en la plastica peruana con la llegada de los militares al gobierno: “Con la
aparicion del proyecto de desarrollo del Gobierno Militar en 1968 quedaron cortadas de raiz, al
menos por un tiempo, las bases sociales del movimiento que la critica llamé “la vanguardia® °.

De otro lado Mirko Lauer clarifica la nueva realidad de las artes ante el avance del

creciente movimiento popular asistido y apoyado por los militares:

“El nacionalismo militar impone a la modemidad los limites de su
ideologia: es el localismo que vuelve a convertirse en una tendencia de
creciente fuerza dentro del mercado, pero esta vez sin el signo
vanguardista que tuvo en los afios 20, sino con un signo claramente
conservador, Frente a esto el Pop y las otras tendencias no solo pasan a
carecer de una genuina sustentacién social,....sino pasan a carecer de
validez ideolégica™®,
Los afios en que €l general Juan Velasco Alvarado goberné fueron de gran represion
hacia los medios de comunicacién, los partidos politicos y otras organizaciones sociales
no simpatizantes con el régimen, esta censura abarcé también las manifestaciones
culturales fordneas so pretexto de revalorar las propias; en cierta medida se vivié un
enclaustramijento cultural aunado a otro econdmico dado que las importaciones de

bienes y alimentos se limitaron en gran medida.

Fue una época de temores, pero también de fiestas y movilizaciones populares
auspiciadas por el gobierno, asi como del despertar politico y cultural de amplios
sectores sociales antes marginados. No puede decirse que se tratase de una dictadura
violenta v represiva, como si lo fueron las que luego se instalaron en Chile y en
Argentina. La de Velasco, sin ser una época de bonanza econ6mica sino mas bien de

una pobreza repartida, fue una época de relativa tranquilidad a nivel social.

En esta quictud el artista no tuvo de qué asombrarse, protestar ni acongojarse. El ler
Salén de las Artes Plasticas organizado por la reciente formada Asociacién Peruana de
Artistas Plasticos!” en el Museo de Arte de Lima en 1973, fue un reflejo de ello: las

numerosas obras presentadas por mas de cien artistas de las especialidades Pintura,

l: Acha, Juan; La Vanguardia pictérica en el Peri, Lima: Catalogo de muestra en UNMSM, 1968, p.
Lauer, Mirko; Introduccién a la pintura peruana del siglo XX, Lima: Mosca Azul Editores, 1976, p.

168.

"’ La ASPAP fue fundada a principios de 1973 en la Galerfa de Arte Trapecio, siendo su primer

Secretario General el pintor Francisco Abril de Vivero, conforméindola otros conspicuos profesores de la

Escuela de Bellas Artes de Lima.



24

Escultura, Grabado y Dibujo reflejaron el estado de las artes en el Pert. El catdlogo de
esta actividad muestra el desarrollo auténomo de los artistas en blisqueda de su estilo
personal, pero sin salirse de la tematica tradicional vigente en esos afios. No se visualiza
tampoco ninguna influencia de la llamada “revolucién™ imperante, a pesar de que para
esos afios el régimen se encontraba ya consolidado. La presencia en esta exposicion de
tres cuadros de Tipac Amaru presentados al concurso de 1971 es tan s6lo una anéedota
pues no se muestra ninguna otra obra que pudiera reflejar una influencia, tributo o
rechazo hacia el proceso politico que vivia el pais. El proceso social del periodo 1968-
1975, aunque polémico y trascendente, no impacté en los artistas como sucedié afios
mas tarde con el cruento periodo del terrorismo de Sendero Luminoso, el cual sf animé
a muchos de ellos a expresar en su punto de vista sobre la violencia y el desgarro social

y econdmico que dicho movimiento subversivo causd.

De las artes, es la Arquitectura la que logré mayor impacto visual durante en el gobierno
militar, Prueba de ello es la construccién, en el estilo brutalista'®, de una serie de
edificios para distintos estamentos del estado. La uniformidad en el lenguaje
arquitecténico aunado a la elocuencia y busqueda de notoriedad dieron como resultado

la identificacién de estas construcciones con el gobierno militar.

Estas obras ocuparon lugares destacados en el paisaje wrbano de Lima y su
monumentalidad contribuyd a la imagen de fortaleza del régimen. En este estilo fueron
construidos las sedes de los Ministerios del Interior, de Guerra, y de Pesqueria de los
arquitectos Miguel Rodrigo Mazuré, Miguel Cruchaga y Emilio Soyer (hoy Museo de la
Nacién); asimismo el Banco de la Vivienda proyecto de los Arqs Juan Gunther y Mario
Seminario, Banco Minero del Peru, Ia sede de Petréleos del Perti de Walter Weberhofer
y Daniel Arana, y el Centro Civico de Lima, imponente complejo de 34 pisos (mas de

100 metros de altura) que a la fecha constituye el edificio més alto del Pert.

% Se conoce como estilo”brutalista” (brufalims en inglés) a los edificios construidos con puleritud de
formas rectas, sin mayor ornamento, y que utilizaron el concreto expuesto en sus fachadas. Tiene su
origen en las obras desarrolladas por Le Corbusier y Mies van der Rohe en los décadas de 1950 a 1970.
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Fig. 6 Edificio de la empresa estatal Petroleos del Pert

Algunos de ellos edificios despiertan interés por su majestuosidad, volumetria y
grandilocuencia. La sede el Ministerio de Guerra, conocido como “el pentagonito”,
domina el paisaje de su entorno y asombra, quizas hasta amedrenta, a sus visitantes por
los grandes voliimenes en voladizo que tiene en sus pisos superiores; lo mismo ocurre

con el Ministerio de Pesqueria, hito urbano de gran presencia.

La mayoria de estas construcciones se desarrollaron en grandes extensiones de terreno,
asi el complejo del Ministerio de Guerra ocupa mas de 30 hectéreas, lo que acrecienta
su presencia; la sede de la empresa estatal Petroleos del Peru (fig. 6) y del otrora

Ministerio de Pesqueria tambi€n se erigieron en generosas superficies de terreno

Como no podia ser de otra manera, también se construyé una sede institucional para la
Sociedad Agraria de Interés Social (SAIS) Tupac Amaru en el distrito de Santa
Catalina, proyecto del Arq. Luis Tapia Garcia; hasta hoy existente aunque sin ningtn

simbolo ni identificacion visible externa.

Debemos indicar sin embargo que lo construido constituyo tan solo una parte de las
pretensiones constructivas del régimen; efectivamente la lista de edificios

TR . 19
institucionales que se quedaron en proyecto sumaban otros importantes °, tales como:

" Para mayor referencia puede consultarse la publicacion del Colegio de Arquitectos Concursos de
proyectos de arquitectura para obras piiblicas y privadas 1969-1975.
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» Complejo administrativo del sector Agrario, que se erigiria en el distrito de La
Molina sobre un terreno de 869,000 mt2; de los arquitectos Arana-Orrego-
Torres. Este proyecto hubiera sido el mas grande de todos los que hubicra
construido el gobierno militar.

e Complejo del sector Vivienda, proyectado en un terreno de 135,000 mt2 en el
distrito de San Borja, de los Argts. Ricardo Gonzales, Eduardo Orrego y Luis
Huarcaya.

¢ Complejo administrativo del primer ministro, en 96,018 mt2 frente a la via
expresa cruce con la Av. Javier Prado, en lo que hoy es la sede del banco
INTERBANK. El primer premio fue declarado desierto.

e Ministerio de Relaciones Exteriores; proyecto ganado por Jorge Paez y Jacques

Crouse Dalmau.

e SAIS Pachacutec; del Arq. Fernando Correa Miller.

Es importante hacer notar que estas obras fueron desarrolladas por distintas sociedades
de arquitectos pero coincidentes en la estilistica del brutalismo; con ello la arquitectura

gubernamental se volvid otro vehiculo de propaganda.

Sin embargo, a pesar de su gran impacto visual, valor de propaganda y mensaje en el
inconsciente colectivo, 1a Arquitectura no es una arte que logre agitar masas como si lo

puede ser la musica o las artes graficas, en tanto pueden llegar a un mayor piblico.

En muisica también se convocaron varios concursos para composiciones celebrativas,
siendo la mas conocida la Sinfonia Junin y Ayacucho de Enrique Iturriaga, realizada en
1974. Asimismo se compusieron varias marchas militares con pretendidas tonalidades
andinas, as{ como el himno a }a revolucion de corte heroico que cantaba €l nombre de

Velasco, difundido innumerables veces en radio y television.

Por tltimo, es importante mencionar que en estos afios el comercio de obras de arte tuvo
un inusitado auge, exteriorizado en la apertura de un mayor nitmero de galerias. Este
fuerte crecimiento al parecer encuentra justificacién en las limitaciones impuestas por el
gobierno a la salida de moneda extranjera del pais, lo que suscité que los empresarios

encontraran en las obras de arte un nuevo modo de ahotrro ¢ inversion.
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1.3 Politica cultural del Gobierno de Velasco Alvarado
En la historia del Peri republicano sélo se encuentran dos gobiernos en los que el arte
ha tenido una importante presencia en el desarrollo de la sociedad, aunque en ninguno

de los dos esta actividad haya sido considerada programatica.

El primero de ellos corresponde al gobierno de Augusto B. Leguia que, a propdsito de
las efemérides del centenario de la Republica, y gracias a una efimera bonanza
econdmica, llevé a cabo una serie de obras publicas donde la escultura y la arquitectura

tuvieron importante participacion. Leguia llamé a su gobierno la “Patria Nueva”,

El segundo corresponde al del Gral. Juan Velasco Alvarado, en el que se impulsaron
diferentes actividades vinculadas directa o indirecta a la actividad artistica. arquitectura,
pintura, escultura, misica, artes graficas, danza y teatro fueron utilizados por el
gobierno para producir signos distintivos de su gestién a la que Velasco solia llamar la

“Segunda Independencia®.

Constitucional el gobierno de Augusto B. Leguia y de facto el de Velasco Alvarado, las
diferencias de acceso al poder no importan si las coincidencias entre ambos gobiernos
estuvieron en su afédn de revertir de manera radical la estructura socio econémica del
pais. Coincidencia que también comprende la creencia, de ambos lideres, de estar
llevando a cabo un verdadero proceso de cambio en beneficio de los sectores
mayoritarios y relegados de un pais con bases caducas ¢ injustas. El hecho de que la
ideologia gubernamental plantee una “Patria Nueva” o una “Segunda Independencia”,
significé que el aparato estatal se movilizé hacia el ideal de cambio en todos los

aspectos de la vida econdmica, social y cultural,

Antes de exponer los objetives v acciones que el gobierno militar implement6 desde

octubre de 1968 es necesatio definir los conceptos de “cultura” y “politica cultural”,

Un concepto que nos parece mas pertinente pues considera al medio en el cual se
desenvuelve el ser humano es el expresado por Augusto Salazar Bondy en su libro
Entre Escila y Cartbdis:
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“Entiendo la palabra "Cultura” en el sentido neutra de la antropologia
como el nombre de un sistema de valores, simbolos y actitudes con que
un grupo humano responde a las solicitaciones y conflictos que
provienen del mundo y la existencia (...) Correlativamente aplico ¢l
termino “culto™ al individuo que ha asimilado en mayor 0 menor medida
dicho sistema y actia conforme a él ",

Respecto al mismo concepto, la UNESCO aprobd en la Conferencia mundial sobre
Politicas Culturales desarrollada en México en agosto de 1982 una definicién de cultura

aceptada consensualmente:

“En su sentido mds amplio la cultura puede entenderse como el conjunto
de rasgos distintivos, espirituales y materiales, intelectuales y afectivos
que caracterizan a una sociedad o grupo social. Ello engloba, ademas de
las artes y las letras, los modos de vida, los derechos, los derechos
fundamentales del ser humano, los sistemas de valores, tradiciones y las
creencias™'.

De lo indicado en la misma conferencia se destaca que una politica cultural seria las
acciones por las cuales se protegen, estimulan y enriquecen la identidad y el patrimonio
cultural de cada pueblo, estableciendo el mas absoluto respeto y aprecio por las

minorias culturales y por las otras culturas del mundo®Z.

En nuestro medio, Jorge Cornejo Polar ha expresado que el significado de politica
cultural:

“se aplica solamente a un conjunto organico de definiciones que un
Estado —a través del gobierno que esté en funciones en un determinado
momento- acuerda y que deben abarcar fines (a largo plazo), objetivos (a
mediano y corto plazo) y medios adecuados para el logro de unos y otros.
Y todo ello debe estar dirigido hacia la promocién del desarrollo cultural
y debe ser explicito, es decir constar en leyes o decretos, en planes de
gobierno o planes de desarrollo™?,

Un hecho posterior que tendria capital importancia en el desarrollo cultural del pafs fue
el establecimiento de la Casa de la Cultura en el gobierno militar de Armando Pérez
Godoy (julio 1962 a marzo 1963).

22 Salazar Bondy, Augusto; Enire Escila y Caribdis, Lima.

” UNESCO, Conferencia mundial Politicas Culturales, 1982

” Decla{acién de México sobre Politicas Culturales, Unesco, México, 6 de agosto de 1982,
Comejo Polar, Jorge; Politicas culturales y politicas de comunicacion en el Pery (1895-1990),
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El mismo organismo, ya en el gobierno de Fernando Belatunde Ferry, lo dirigié José
Maria Arguedas quien cred una Casa de la Cultura en cada departamento del pais. Sus
principales funciones fueron la de orientar, fomentar y difundir la cultura en sus

multiples expresiones extraescolares en el territorio de la Repiiblica.

En el gobierno militar las primeras expresiones del interés por intervenir en la cultura
estuvieron sefialadas en el documento programatico elaborado previo al golpe de

Estado: el Plan Inca, que expresaba:

“la Revolucién de la Fuerza Armada llevarda a cabo un proceso de
transformacién de las estructuras econoOmicas, sociales, politicas y
culturales con ¢l fin de lograr una nueva sociedad en la que el hombre y
la mujer peruana vivan con libertades y justicia”.

Sin embargo, aunque desde ¢l inicio se mostraba el ansia del gobierno por ¢l tema de la
cultura no es sino hasta 1971 con el Plan de Desarrollo a Mediano Plazo™ que se crea
el Instituto Nacional de Cultura (INC) y se clarifica y viabiliza la forma de dirigir e

intervenir en los procesos culturales.

El Plan de Desarrollo a mediano plazo (1971-1975) mencionaba como primer proposito

permanente del desarrollo nacional:

“la conformacion de una sociedad mds justa, sin privilegios, exenta de
marginacion y discriminacién econémica, social, politica o cultural, que
brinde crecientes posibilidades para conseguir el pleno e integral
desarrollo de las capacidades humanas y el afianzamiento de una
auténtica cultura nacional”.

Asimismo, la ley que funda el Instituto Nacional de Cultura, DL 18799, publicada en el
diario E! Peruano el 9 de marzo de 1971, indicaba la finalidad de este organismo,
concordante con el compromiso del gobierno de: “proponer y ejecutar la politica
cultural del Estado; realizar extension educativa; proteger, conservar y poner en valor el

patrimonio monumental y cultural de la Nacion y ofrecer educacion artistica”.

Un mayor detalle de los alcances de este organismo se encuentran en sus fines:

* Corngjo Polar, Jorge; Estadoy Cultura en el Perit Republicano.
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a) Promover y difundir de acuerdo a la politica del Estado, todas las formas y
expresiones culturales que constituyen patrimonio del hombre, especialmente
aquellas que contribuyan a la afirmacion de los valores nacionales.

b) Fomentar la integracion de la cultura peruana en base al respeto de los rasgos
diferenciales de sus manifestaciones culturales regionales.

¢) Democratizar la cultura social, y

d) Favorecer el pleno desenvolvimiento de la capacidad creativa y critica del

hombre peruano.

Los postulados y fines de estas instituciones se orientaban a rescatar e integrar a la vida
cultural del pais a amplios sectores postergados que representaban la multiculturalidad
peruana. Recuérdese ademas que el voto de los analfabetos no estuvo considerado antes
del gobierno militar, por ello el 20% de la poblacién peruana estaba, de hecho,

marginada del acontecer politico.

En el discurso de Velasco propalado en el Cuzco en setiembre de 1971, se trasluce el

proposito de revalorar al indigena y devolverle su autoestima:

“Actiien, por eso campesinos, con plena libertad. Ustedes no son
inferiores a ninglin otro peruano. Ustedes son los duefios de la tierra.
Ustedes hoy empiezan a ser hombres libres (...) Porque estamos
construyendo €l futuro del Pert, labrando el porvenir de nuestros hijos y
devolviendo a nuestro pueblo su sentido de orgullo nacional, su dignidad,

su fe en si mismo, la certeza de que es capaz de ser el conductor de su

L{\NBS
destino™".

De otro lado, algunos artistas se identificaron con el ideario de la Revolucion, pero su
labor no fue a través de medios independientes, sino de las Iinstituciones
gubernamentales, como el Sistema Nacional de Apoyo a la Movilizacién Social,
SINAMOS?*® donde elaboraron la gran maquinaria publicitaria montada con el propésito
de apoyar al nuevo régimen. El gobierno militar, en sus primeros afios, no generé otros

espacios que permitiera integrar a otros artistas interesados en apoyarlo.

2 Diseurso de Juan Velasco, Cuzco, julio de 1971, Causachum Revolucidn. Lima, octubre de 1971.

26 Organismo politico creado por el gobierno militar el 24 de junic de 1971. Buscaba organizar y dirigir la
participacién del pueblo contando con una estructura corporativa nacional, regional, zonal y local. Su
propio nombre “SIN AMOS” referfa, de un lado al carécter antilatifundista del gobierno, ¥ a una
organizacién auténoma con reporte sélo al Presidente de la Reptblica.
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Varios artistas, principalmente graficos se plegaron al régimen para colaborar con la
labor de propaganda, entre ellos: Jesus Ruiz Durand, Jos¢ Bracamonte Vera, Carlos

Gonzales y Emilio Hernandez Saavedra.

Aunque en la estructura del SINAMOS se mencionaba la creacion de, entre otras, el
area de Organizaciones Culturales y Profesionales, recién en 1972 se realiz6 el primer
festival de arte INKARI? que buscaba mostrar, sin distingos de ninguna clase, el
producto artistico de los sectores populares. En estos festivales se presentaba pintura,
escultura, canto, danza, entre otras manifestaciones artisticas, organizado por el
SINAMOS. En julio de 1972 se habia realizado un primer Festival de Arte, denominado
CONTACTA 72 que fue promovido por el artista suizo Francisco Mariotti, a su vez
convocado por el Dr. Alfonso Castrillon. Mariotti fue también responsable de

CONTACTA 79 que seria la semilla del trascendente grupo Huayco.

Este primer festival fue auspiciado por el SINAMOS como se ve en uno de los afiches
disefiado por José Bracamonte Vera (fig. 7), que muestra la influencia Op Art y Pop Art

de aquellos afios, traducida también en los afiches de la Reforma Agraria.

Fig. 7 Afiche de convocatoria al CONTACTA 72.
Obra de José Bracamonte

Estos festivales y los concursos de pintura, escultura, arquitectura y otros referidos a

espacios publicos, fueron lugares donde los artistas pudieron expresar sus ideas y

*" INKARI o INKARRI, la palabra surge de la contraccion de las palabras INKA y REY en alusion al
Inca y al Rey de Espafia. INKARRI es un mito difundido en todo el ande peruano al parecer desde el siglo
XVIIIL. Narra la lucha entre los dos personajes, la muerte y desmenbramiento del Inca, el entierro de sus
miembros en distintos puntos del Tawantinsuyo y de su cabeza en Cuzco, la cual restablecera el Cuerpo
para luego renacer y expulsar a los espafioles. El desmenbramiento también alude a Tupac Amaru I1.
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propuestas, algunas alejadas de su medio y otras cercanas al régimen, evidenciando la

influencia de éste sobre el quehacer artistico.

De otro lado, la responsabilidad impuesta por el gobiemo a las televisoras para que
produzcan e incluyan programas que muestren las diversas manifestaciones culturales
de las distintas nacionalidades existentes en el Pert hizo que se revelara un mundo poco
conocido para un gran sector de los peruanos. Programas dedicados a las danzas,
artesanias, fiestas costumbristas y otras manifestaciones folkléricas valoraron el

quehacer cultural de los pueblos del Pert.

Hacia el final del periodo, materia del presente estudio, también se dio un hecho
particularmente singular; en 1975 se otorgd el Premio Nacional de Cultura al retablista
ayacuchano Joaquin Lépez Antay (1897-1981), hecho que provocé muchas criticas
entre los artistas “clasicos”. Los miembros del jurado: Cristina Galvez, Leslie Lee,
Carlos Bernasconi, Juan Gunther y Alfonso Castrillén fundamentaron su dictamen

indicando que:

“La dirigencia cultural en nuesiro pais ha subestimado la validez de las
formas expresivas populares, ocasionando como resultado la creacion de
dos niveles propios de un esquema de cultura dominada. Este esquema es
un reflejo indudable de la marcada divisién de clases: el arte culto y el
arte popular, la preponderancia prestigiosa del primero sobre el segundo.

El reconocimiento de las dotes creativas de nuestro hombre indigena, el
estudio del arte popular, la validez que otorgamos a sus formas culturales
coherentes, hacen hoy insostenibles estos niveles tradicionales.

Finalmente la comisién cree conveniente que, como todo dictamen
entrafia un pronunciamiento politico, ademds de las razones técnicas
expuestas se¢ impone, dada la coyuntura politica que vive nuestro pais,
premiar una forma de expresion representativa que refuerce las
conquistas de nuestro campesinado” 2%,

Ante este reconocimiento a un artesano, el gremio de artistas de la ASPAP (Asociacién
Peruana de Artistas Plasticos) expresaron su “radical discrepancia” por el fallo
argumentando que se habia dejado de lado a artistas “que han cumplido un papel

destacado en la cultura de nuestro pais a lo largo de vidas enteramente dedicadas a obras

% Fundamentaci6n para el dictamen por mayoria simple a favor del artista J oaquin Lopez Antay, Revista
U-Topicos, Afio I, N° 1, octubre 1982,
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creativas de gran significacion”; el comunicado concluia y tildaba de irresponsable y
demagdgicos a los miembros del jurado por “tan desacertado fallo”. No viene al caso en
este estudio refutar los argumentos de uno u otro punto de vista, pero es claro que dicha
contienda representé el choque de una corriente popular que, apoyada por el Estado,
penetrd en nuestro quehacer cultural, hasta ese entonces elitista, para rescatar y valorar

la rica expresividad pléstica de nuestro pueblo.

Desde otro punto de vista la polémica que desaté el otorgamiento del premio a Joaquin
Lopez Antay significé el enfrentamiento de las teorias esteticistas e internalistas,
aquellas que valoran a la obra de arte per se, frente a los que reclaman explicaciones y

alegato sociales del fenémeno artistico, tal cual lo explica la Sociologia del Arte.

Conforme lo indica el historiador Alfonso Castrillon Vizcarra, uno de los miembros del

Jurado, “se trat6 de poner a la misma altura y en el mismo grado de evidencia dentro de

la Historia del Arte Peruano, el arte popular y el mal llamado arte culto®”; y “fue una

designacion politica, en el mejor sentido de la palabra, pero nunca demagégica”30.

Fig.8 Joaquin Lopez Antay trabajando en una de sus creaciones.

Como sefialamos antes, no parece haber habido mayor influencia de la retérica
oficialista en los artistas -al menos en el periodo 1968-1975-, sin embargo, todas las

acciones desarrolladas en el campo socio cultural propiciaron el despertar de diferentes

:z Castrillon Vizearra, Alfonso; Generacion del 68, entre la agonia y la fiesta, ICPNA, Lima, 2003, p. 28.
Revista U-Topicos, Lima, Afio 1, N° 1, Octubre 1982, p 6.
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vanguardias artisticas que se manifestaron a fines de los setenta, cuando va el régimen

se encontraba en su fase terminal, y a principios de los ochenta.

Gustavo Buntinx ha expresado con claridad lo que significé afios més tarde la herencia

del gobierno de Velasco Alvarado en el devenir de las artes:

“En la propia dimension de su fracaso, sin embargo, en la constatacion
empirica de sus limites historicos, el velasquismo legd una herencia de
radicalismos imprecisos expresada en los siguientes afios por un
replanteamiento importante de ideologias y practicas al que no fue ajeno
un nuevo filo en el arte peruano.

Para resumirlo todo en una abusiva frase: es recién con el arribo del
velasquismo que el vanguardismo de los setenta pudo intentar
corporeizarse como vanguardia, aunque interesantemente empezo6 justo
entonces a desligarse del término, desplazando su sistema de
autovaloracion del artistico al social”. *!

*! Buntinx, Gustavo; EPS HUAYCO, p. 25.
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CAPITULO II
TUPAC AMARU, UN PERSONAJE SIMBOLICO

2.1 ;Quién y cémo era Tipac Amaru?

José Gabriel Condorcanqui Tupac Amaru I, nacido en Tinta en 1740, era un directo,
descendiente del ltimo Inca de Vilcabamba Hamado también Tipac Amaru, quien a su
vez era hijo de Manco Inca. Tupac Amaru fue el segundo de los tres hijos de Manco
Inca, y aunque todos ellos asumieron la maxima jerarquia en su oportunidad, Tépac
Amaru lo fue al dltimo, luego de la muerte de sus hermanos Sairi Tupac y Titu Cusi

Yupanqui.

Tapac Amaru heredé el encono de los espafioles producto de los ataques a los
mercaderes que realizara su hermano Titu Cusi Yupanqui y fue apresado y decapitado

bajo el gobierno del Virrey Toledo en 1572.

Una de las hijas de Tupac Amaru llamada Juana Pilcohuaco se casé con Diego Felipe
Condorcanqui quienes a su vez procrearon a Blas Condorcanqui el cual procred a
Sebastian Condorcanqui y €ste a Miguel Condorcanqui quien se casé con Rosa

Noguera, padres de José Gabriel Condorcanqui Ttpac Amaru II.

José Gabriel se casd con Micaela Bastidas Puyucahua india por parte de madre pero
mulata por el padre. Este detalle es importante, pues ya en plena rebelién uno de sus

primeros edictos buscaba acercar a su lucha a los indigenas, mestizos y mulatos.

Tupac Amaru II tenia, como dice Juan José Vega, tres importantes caracteristicas:
aristocrata imperial, empresario andino y curaca aldeano’®®; éstas resumen las tres

facetas de este legendario personaje.

Era miembro de la realeza incaica que perduraba atn en el siglo XVIII y de la que él se

sentia orgulloso tanto asi que en ocasiones especiales solfa ataviarse con una rica

32 Vega, Juan José; Tipac Amaru, p. 11.
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indumentaria de estilo indigena en la que el uncu®® adornado de tokapus era la prenda
mas caracteristica. Asi mismo solia llevar el Inti o emblema del sol colgando del cuello
a la altura del pecho; también usaba la mascaipacha”, asi como otros adornos
distintivos del ajuar real incaico. Se dedicaba al transporte de mercaderia entre las
distintas provincias del Virreinato del Perd y el de La Plata, contando para ello con gran
nimero de mulas y caballos. Esta actividad le permitié tener conocimiento de la
condicién de miseria en la que vivia la poblacion indigena en diversas comarcas de los
paises, producto del usufructo y maltrato de los corregidores. Aunque debié alejarse de
su terrufio en muchas ocasiones ello no impidi6 que ejerciera su naturaleza de curaca en
las comarcas de Pampamarca, Tungasuca y Surimana donde no solo era respetado sino
admirado por su sentido humanitario y social, tanto que no sélo en el Cuzco se le
conocia y hablaban de €l sino que su influencia llegaba hasta otras localidades del

virreinato peruano.

Su interés por ser reconocido como gobernante sucesor del Tawantinsuyo era tanto que
viajo a Lima a reclamar el titulo de Inca al que crefa tener derecho, pero éste no era un
titulo nobiliario que podia otorgarle el Rey de Espafia, por lo que no tuvo éxito en dicha
gestion. Este viaje habria servido, sin embargo, para tomar contacto con criollos
ilustrados que compartian su punto de vista acerca de los abusos hacia los indigenas,

negros y hasta criollos.

De regreso al Cuzco prepar6 la rebelion que estallo el 4 de noviembre de 1780 con el
apresamiento de cruel corregidor de Tinta, Antonio Juan de Arriaga y Gurbista, al cual
llevé a Tungasuca donde lo ahorco el 10 de noviembre del mismo afio, Después del
ajusticiamiento se dio lectura, en espafiol y en quechua, a sendos edictos donde se
abolian los trabajos forzados, las mitas, se eliminaban las aduanas y la alcabala. Dias
después darfa libertad a negros y esclavos; quemé también diversos obrajes donde se
explotaban a los indigenas. Sus acciones significaron una clara opcién anticolonial y

separatista que, unida a su ascendencia incaica, lograron convencer a miles de indigenas

33 Tinica incaica de forma rectangular con una abertura en la parte superior para la cabeza y aberturas g
los costados para los brazos, normalmente era ornamentada con hileras de cuadrados pequefios y motivos
abstractos llamados Tokapus

34 Palabra quechuaque refiere a lacorona que ostentaban los Incas como simbolo de

W : : poder imperial.
Consistia en una borla de lana fina con incrustaciones de oro.



37

que se trataba de volver a formas de estructura social que se remontaban a la época del

Tawantinsuyo.

Sobrevinieron con notable rapidez una serie de levantamientos en otras provincias como
Lampa, Carabaya y Juliaca. La clspide de la rebelion en aquellos primeros dias fue la
victoria del ya formado ejército tupacamarista sobre el ejército realista de 1,500
hombres en Sangarara el 18 de noviembre. A la postre se trataria, sin éxito, de tomar la
ciudad del Cuzco. Luego de muchas otras acciones de guerra y escaramuzas, cayé preso

el 6 de abril de 1781.

Encarcelado fue sometido a diversos tormentos, incluso a quebrarle el brazo, con el fin
de conseguir que delatara a sus aliados. El 18 de noviembre de 1781 y luego de cortarle
la lengua, ataron sus extremidades a cuatro caballos con el fin de descuartizarlo, accion
que no tuvo éxito por lo que el visitador José Antonio de Areche ordend cortarle la
cabeza. Antes de darle muerte ahorcaron a su hijo Hipélito, a su esposa Micaela

Bastidas, a su tio Francisco y a su lugarteniente el negro Oblitas.

La rebelidn de José Gabriel Tiipac Amaru tuvo repercusiones continentales por lo que
acciones armadas tuvieron lugar en la que es hoy Bolivia, Argentina, Chile. También en
Quito y Colombia su rebelién recibié adhesiones desconociendo que José Gabriel
Condorcanqui ya estaba muerto; sin embargo, su primo Diego Cristobal Tipac Amaru
continué la lucha llegando a ocupar la ciudad de Puno y sitiar La Paz. Andrés Ttipac
Amaru tomé la ciudad de Sorata en la Bolivia actual. Otros Tapac Amaru: TtGpac Catari
y Miguel Tapac Amaru también comandaron diferentes huestes indigenas tomando
diversas localidades. Tupac Catari y Diego Cristobal Tpac Amaru fueron también
hechos prisioneros y descuartizados. La rebelién terminé en octubre de 1783 con el
envio a Lima de diversos prisioneros de la familia TGpac Amaru, hombres y mujeres

quienes fueron enviados al destierro.

Aunque la rebelién obligd luego a los espafioles a un mejor trato con lo indigenas, trajo
también consecuencias culturales graves al prohibirse el uso de las prendas de origen

incaico que usaba la nobleza indigena; también llegé a prohibirse el uso de los pututos®’

% Pututos: Son trompetas realizadas de conchas de caracoles marinos (strombus) que se hallan en las
costas del Perd. Para tocarlos se perfora un pequefio orificio en uno de sus extremos alrededor del cual se
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aduciendo su sonido extrafio y ligubre. Asimismo se obligd a entregar o deshacerse de
todos las pinturas y retratos de los Incas que al parecer abundaban en las casas de los
nativos; entre ellos se sabe que de varios retratos de José Gabriel Condorcanqui Ttipac
Amaru los cuales fueron quemados o cubiertos por otras pinturas con lo cual se perdio,
al parecer para siempre, el testimonio grafico con su verdadera apariencia fisica.
Consecuencia de esto ultimo fue toda la discusién acerca de la imagen del cacique

cuzquefio levantada en la década de 1970 motivo del presente estudio.

“Ttpac Amaru es un héroe sin cara”, asi comienza la pequefia obra del mismo nombre
que Pablo Macera escribe a raiz del hallazgo, en julio de 1974, de un cuadro que
muestra la Victoria de Sangarara en cuyo centro se veria la imagen de Tupac Amaru en
un caballo blanco. Por la técnica el cuadro parece haber sido elaborado a fines del siglo
XVIII o principios del XIX. Se encuentra en mal estado de conservacion y el soporte
habia sido hecho sobre cuero seco de cabra con imprimante y fijador de compuestos
naturales; narra en tres partes el conflicto, el primero del avance de las tropas, el
segundo del ingreso a la plaza de Sangarara; y el tercero la batalla en si. La figura de
Tapac Amaru se muestra en el componente central, es decir la que corresponde al

ingreso triunfante de las tropas rebeldes en la plaza principal de Sangarara.
Macera describe como se le muestra en dicha pintura:

“El artista lo visti6 de rojo, con botones de oro, polainas altas, espuelas
roncadoras, espada y armas de fuego. De cara oscura, con trenza larga,
llevando ceremonialmente las riendas del caballo. Ttipac Amaru era en la
pintura a la vez un simbolo y un personaje real. Es un hombre concreto,
de facciones mas personales que todos los demas. Pero es también el Inca
Rebelde en triunfo que vemos admirativamente de lejos y s6lo de
perfil™*°.

Desilusiona observar en la figura 10, que la imagen del rebelde es esquematica, cual si

hubiera sido elaborada por un aficionado, por lo que nos parece un exceso el comentario

pone brea o cera de abeja. Los pututos se tocan para congregar a la comunidad en momentos dificiles y
para llamar a la realizacién de diversas actividades comunales (faena agricola o limpia acequias). Se suele
escucharlos en las peregrinaciones al Sefior de Qoylloriti. En Cuzco se tocan en Paucartambo y Pisac.
Sonidos de Viento y Percusion, Galeria, CD Multimedia Instrumentos Musicales Tradicionales Andinos
y Amazdnicos.,

3 Macera, Pablo; Tipac Amaru, p. 9.
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de Macera quien afirmé que con este hallazgo se llenaba un vacio en cuanto a la

apariencia fisica de Tupac Amaru.

Fig. 9 Supuesto retrato de Tupac Amaru descubierto por Pablo Macera

En cuanto a su apariencia fisica y vestimenta es la version del teniente coronel espafiol
Pablo de Astete, quien lo apreso, la mas difundida; esta descripcion se incluye por
primera vez en el libro Travels in Perii and India de Sir Clement Robert Markham
escrito en 1862, posteriormente la misma descripcion se incluye en el Diccionario
Histoérico Bibliogrdfico del Perii escrito por Manuel de Mendiburu en 1890, y en los

textos escolares de Carlos Wiesse®’ desde 1914:

“un hombre de cinco pies y ocho pulgadas de alto, delgado de cuerpo,
con una fisonomia de indio: nariz aguilefia, 0jos vivos y negros, mas
grandes que por lo general lo tienen los naturales. En sus maneras era
caballero, y cortesano; se conducia con dignidad con sus superiores y con
formalidad con sus aborigenes. Hablaba con perfeccién la lengua
espafiola y con gracia especial la quechua; vivia con lujo; y cuando
viajaba siempre iba acompafiado de muchos sirvientes del pais, y algunas
veces de un capellan. Cuando residia en el Cuzco, generalmente su traje

*" Carlos Wiesse Portocarrero nacio en Tacna en 1859 y murié en Lima en 1945, En 1889 publicéd
Lecciones de geografia del Perii, y al afio siguiente Primer libro de geografia. Su primer libro acerca de
la historia del Perti data de 1909 cuando publico Apuntes de historia critica del Peril, época colonial. Fue
el primer peruano en escribir la historia completa de su pais.
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consistia de casaca, pantalones cortos de terciopelo negro, que estaba
entonces de moda, medias de seda, hebillas de oro en las rodillas y en los
zapatos, sombrero espafiol de castor, que entonces valian veinticuatro
pesos, camisa bordada y chaleco de tizii de oro, de un valor de setenta a
ochenta pesos. Usaba el pelo largo y enrizado hasta la cintura. Era muy
estimado por todas las clases de la sociedad”, **

Posteriormente, en 1970, Carlos Daniel Valcdrcel en su libro EJ refrato de Tupac
Amaru, hace una nueva descripcién basado en la descripcion de trece testigos de la

época, entre ellos también Pablo de Astete:

“Era TGpac Amaru hombre més bien alto, grueso pero con proporcidn
muy regular, ojos negrisimos, penetrantes y mayores que de ordinario
entre los naturales, nariz aguilefia, barba saliente de obstinado, usaba el
pelo largo —signo distintive de la nobleza autdctona- y la piel muy clara

para indio pero oscura para un peninsular” **.

En el mismo texto Valcarcel describe ¢6mo habria vestido el curaca rebelde:

“En el wvestir mostraba elegancia y pulcro esmero, menciones
circunstanciales sefialan que vivia con mucha comodidad. Se le describe
usando calzon corto, camisa bordada, chaleco hilado de oro tejido,
casaca, medias de seda blancas y zapatos que lucian grandes hebillas de
oro. Sobre el vestido europeo se ponia el uncu autdctono de lana
finisima, exhibiendo bordados de oro en fondo morado y las armas del
escudo de sus antecesores. En los hombros partian dos hondas tejidas en
seda, entrecruzadas en forma de banda, llevando otra que le envolvia la
cintura. Completaba su indumentaria de elegante de la época,
despertando la suspicacia de peninsulares y criollos, un circunstancial

sombrero de tres picos con pluma al costado y en la copa una pequefia
2340

cruz de paja o Chiligua™.
Juan José Vega también da a conocer otros testimonios de gran validez, el primero nada
menos que del Visitador José Antonio Areche, quien fue su ajusticiador “...su espiritu
de naturaleza muy robusta y de una serenidad imponderable,(...) concordaba su exterior
con tan elevada jerarquia espiritual” “1; el segundo relato proviene de un testigo de la
€poca el cual refiere que sus mis encarnizados enemigos le reconocieron “majestad en

el semblante y que (...) “en sus maneras era un caballero, era cortesano™ 2,

% Mendiburu, Manuel de, Diccionario Historico Biogrdfico del Peri, p. 32
* Valcarcel, Carlos Daniel. E! retrato de Tipac Amaru, p. 76.

4 Ibid, p. 78.

1 yega Bello, Juan José. Tupac Amaru, p. 5.

* Idem.
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2.2 Inicio de la valoracion del cacique en el Gobierno de Velasco

“Tapac Amaru ha tenido condicion de paria en la historia oficial y civica
del Peru; ahora se empieza a rescatarlo pero ain permanece arrinconado
en unas cuantas lineas en los textos de estudio de colegios y
universidades. La Academia de Historia jamés ha realzado su figura; peor
todavia, ninguna plaza o avenida del pais lleva su nombre, ni monumento
alguno honra su memoria. Escasas instituciones se enaltecen bajo su
recuerdo. Ni el Cuzco le ha erigido siquiera un modesto busto™.

Lo escrito por Juan José Vega en 196944, refleja como la sociedad peruana, previa al
gobierno militar, habfa reducido a una simple anécdota la gesta producida en el

virreinato peruano durante el siglo X VIII y a su protagonista.

La imagen de Tupac Amaru fue enarbolada por el régimen militar como mito
revolucionario a poco de llegar al poder; es muy probable que se debi6 al consejo de
algunos asesores con ideologia izquierdista para quienes el marxismo estaba basado en
la necesaria presencia de un mito que ayudara a motivar, sino ilusionar, a las masas. El
establecimiento de este mito no exigié una explicacién racional, sino mas bien, un
sentimiento que la propaganda acrecentd y que fue aprehendido por la masa en tanto se
encontraba en su inconsciente colectivo, o tanto mejor en un pasado historico evocado

con simpatia y respeto, como lo era Ttipac Amaru para el colectivo indigena.

Sin embargo, esta intencién de realzar la imagen de José Gabriel Tupac Amaru no
estuvo en los planes iniciales del gobierno; en efecto, si se leen los primeros manifiestos
y discursos del régimen asi como su principal ideario: £/ Plan Inca®, notaremos que el
nombre de Tupac Amaru no se menciona en ningin momento; entonces, ;,cOmo es que

luego se le redime y utiliza con tanto fervor?

En todo esto encontramos un nombre gravitante: Efrain Ruiz Caro, idedlogo
incorporado al gobierno militar un dia después del golpe. Ruiz Caro, cuzquefio, de ideas

progresistas desde los afios 60, fue convocado para que, junto con los militares,

® Idem, p. 6.

“ En honor a la verdad se debe mencionar que en 1964, cuatro afios antes del Gobierno Militar de
Velasco Alvarado, se inauguré el primer monumento a Tipac Amaru en Yanacoa, Cuzco, obra de
escultor anénimo, que fue erigida a iniciativa de un grupo de personas de la provincia de Canas, cuna del
martir,

Y El denominado Plan Inea fue un documento elaborado en secreto antes del golpe del 3 de octubre de

1968 pero revelado recién en 1974,
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estructurara las bases de un plan de respaldo popular para el nuevo gobierno. Primero
como asesor y luego como director del diario Expreso, Ruiz Caro puso su pluma al

servicio de un régimen que encontraba afin a sus ideales.

Dias antes de dictarse la ley de Reforma Agraria, Efrain Ruiz Caro y Carlos Delgado
Olivera fueron convocados, por separado, para escribir ¢l discurso que pronunciaria
Velasco Alvarado decretando la trascendental norma. Un par de dias antes Velasco los
reunié y les propuso unir esfuerzos para preparar un solo documento. El mismo 4 de
junio de 1969, a la hora del almuerzo v al revisar el Gltimo borrador en compaifiia de
Delgado, Ruiz Caro penséd que algo faltaba al final del texto, quizds alguna proclama
que cerrara el emotivo discurso y que el pueblo, al escucharla por radio y television, la
sintiera como el resumen de un anhelo acariciado por siglos. Entonces escribi6 el ya

célebre cierre:

“Al hombre de la tierra ahora le podemos decir en la voz inmortal y libertaria

de Tapac Amaru: Campesino, el patrén ya no comera més tu pobreza” 4

Esta es la primera cita del rebelde cuzquefio expresada en un documento oficial del
gobierno militar. El reingreso del cacique en la vida politica y en la conciencia social
del siglo XX no pudo tener mejor escenario. Desde esa fecha la imagen de Tlpac
Amaru fue representada en mitines, carteles y afiches a la usanza de los utilizados en
Cuba desde Fidel Castro, billetes, monedas y publicaciones oficiales. Los diarios
confiscados y entregados a diversas organizaciones de base resaltaron en muchas

ediciones la figura del martir.

Lo incoherente de este discurso y de su posterior consecuencia en la plastica peruana, es
que Thpac Amaru nunca pronuncié la famosa frase; Ruiz Caro recordaba haber leido
algo semejante en una obra de Juan José Vega pero que sin duda, no correspondia al
curaca cuzquefio. Es mas, cuando el mismo general Velasco, que era requerido por la
prensa extranjera, le pregunto a Ruiz Caro de cudl fuente habia extraido dicha cita, no le

. . . ., . 247
quedd mas remedio que responderle: “tradicion oral mi general™” .

:: Entrevista a Efrain Ruiz Caro, noviembre de 2004.
Idem
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2.3 La imagen creada por Jesis Ruiz Durand.
La imagen mas representativa de Tipac Amaru en el gobierno militar fue la que creo el
artista Jesus Ruiz Durand para la campafia a favor de la Reforma Agraria, la cual dos

afios mas tarde fue incorporada en el logo del SINAMOS.

TUPAC ANIARLU
a 190 anos de su levantamiento
su nombre se ha hecho simbolo

Fig. 10. Afiche de Tupac Amaru. Jesis Ruiz Durand, 1969

Jesus Ruiz Durand, nacio en Huancavelica en 1940, egreso de la Escuela Nacional de
Bellas Artes en las BSpCCiﬂlidadCS de pintura y grabado. Incursioné en ¢l diseiio grafico
sobre todo desde el puesto que desempefi6 en la Direccion de Promocion de la Reforma
Agraria, organismo gubernamental para el que trabajé desde enero de 1969, incluso

antes de que se decretara la polémica ley que acab6 con el latifundio en el Peru.

La imagen de Ruiz Durand nacid, segun propia declaracion, extraida “del ideario
colectivo™®®, sin consulta a fuente histérica alguna. De otro lado, el encargo de

confeccionar una imagen que tendria uso masivo, le obligaba a representarla sin mayor

detalle, esquematica, para lograr su fécil reconocimiento por el pueblo.

Es de resaltar la gran polémica que se formé por el sombrero que el artista colocé. En el
Boletin N° 3 del Organo de Difusion de la Reforma Agraria difundido con el diario EI

Peruano desde noviembre de 1969, el artista se pronunci6 al respecto:

“Nosotros, aqui en la Direccién de Promocion de la Reforma Agraria,
somos —por lo menos en parte- el centro de ese ligero vendaval. Nuestros

48 . i
Entrevista a Jestis Ruiz Durand.
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artistas graficos “inventaron” el simbolo que se ha convertido en una de las
“marcas registradas” de la Reforma y de la Revolucién.(...).

Como saben nuestros lectores, el dibujo de Tupac Amaru estilizado que
aparece en este periddico, en nuestros folletos y afiches, etcétera, lleva un
sombrero alén.

Cuando comenzé la pequefia discusion le preguntamos al autor del dibujo,
Jests Ruiz Durand, por qué su Tupac Amaru llevaba sombrero. ....Jesus
aseguré que desde la primaria él —como todos los peruanos- recordaba la
efigie del precursor como “asombreado”. Es mas, afiadid, cuando mostré el
dibujo antes de su estreno oficial en un afiche, todo el mundo lo identifico
inmediatamente.”"’.

Veremos mas adelante que no le falté razon a Ruiz Durand, cuando afirmé que

recordaba esa imagen desde la primaria. La polémica asi desatada parecia representar

maés bien una lucha entre fuerzas ideol6gicas encontradas, entre aquellas que pugnaban

por establecer un cambio radical y las que se oponian a ello y veian en Tupac Amaru,

con sombrero o sin €l, el reflejo de las intenciones confiscatorias del gobierno y sus

afanes por cambiar el statu quo; recuérdese que su nombre estaba fuertemente asociado

a la Reforma Agraria y que los terratenientes afectados con esta norma mantenian

todavia importante presencia en la economia y los medios de difusién desde donde

podian influir en la poblacion.

<CON O SIN SOMBRERO?

Fig. 11 Imagen extraida del articulo “El sombrero de TA™.

* “El sombrero de Tiipac Amaru”, En: Tipac Amaru # 3, érgano de la Direccién de Promocion y
Difusion de la Reforma Agraria, agosto-setiembre de 1970, p. 8.
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Desde junio de 1969 la llamada Revolucién Peruana y el mismo Velasco Alvarado
serian asociados a la imagen de Ttipac Amaru creada por Ruiz Durand, y esta tltima se

volvio simbolo de la Revolucion.

La imagen fue utilizada también por muchas Sociedades Agrarias de Interés Social
(SAIS) dado que su correspondiente propaganda fue elaborada por la Direcciéon General

de Reforma Agraria, donde trabajaban los artistas graficos autores de los afiches.

$39°

\ e "’Q

Fig. 12 El general Velasco Alvarado en un mitin delante de una inmensa banderola que muestra su propia
imagen junto a la de Tupac Amaru.

.En verdad existié una imagen de Tipac Amaru “asombreado” antes de que al artista
grafico la desarrollara en su popular dibujo?. Sobre la base de nuestras investigaciones

la respuesta es contundentemente afirmativa.

En efecto, en nuestra biisqueda hemos localizado dos libros de Historia del Peru de uso
escolar en las décadas de 1920 y 1930. El primero corresponde a Mi primera Historia
del Peri, editado por la Libreria Francesa y la Casa Editora E. Rosay. Este texto es de la
educadora francesa Maria Rosay quien con ello deseaba aportar al pais que la recibio.
Hemos podido conseguir el que corresponde a la 4 edicion de 1926 por lo tal vez la

primera podria haber sido hacia 1920. En ¢l observamos un Ttpac Amaru con las
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principales caracteristicas reconocibles en el disefio de Ruiz Durand: dibujo de rostro

frontal, pafioleta al cuello, saco oscuro, cabellos largos y sombrero alén.

El segundo de los textos es la Historia del Perii y de la Civilizacién Peruana, escrito
por ¢l historiador Carlos Wiesse, al parecer un éxito editorial dadas sus miltiples
ediciones. En la pdgina 151, correspondiente a la 15 publicada en 1937, se incluye un
retrato de Tupac Amaru “pintado por una persona que lo conocid en 1780” segiin indica
el autor (fig. 15). Al respecto debemos mencionar que en la 9* edicién correspondiente a
1914 también se indica lo mismo pero s6lo se muestra la descripcion de Pablo de Astete
ya citada con anterioridad; todo lo cual nos hace pensar que la primera vez que aparece

esta ilustracion de Tipac Amaru debe haber ocurrido entre 1915 y 1920.

Nuestra blisqueda en diferentes bibliotecas no ha hallado los textos correspondientes a
estos afios, uno de 1918 de propiedad de 1a Biblioteca Nacional estd lamentablemente

mutilado en varias hojas cotrespondientes a esta etapa de nuestra historia,

A pesar de la antigiedad de ambos textos, en los dibujos se exaltan detalles particulares;
un Tipac Amaru con fisonomia caucasica cual espafiol, no perfilindose ningin rasgo
mestizo; otro detalle es la caracteristica pafioleta blanca al cuello que luego también ve
en las imégenes mas tipicas del cacique. La indumentaria es espafiola y la pose
semejante a la empleada en los retratos virreinales. Aqui aparece el tan mentado
sombrero alén que José Ruiz Durand recordaba haber visto de nifio y que estos libros

antiguos corroboran.

Cabe resaltar que, en su oportunidad, ambos libros fueron aprobados por ¢l Consejo
Superior de Educacion para la ensefianza de la historia patria. Ambos fueron editados
por la editorial E. Rosay, por lo que es seguro se trata de un mismo archivo de

imagenes.
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Dadas estas fuentes debe pensarse que, aparte del artista Ruiz Durand, también el propio
general Velasco Alvarado debe de haber conservado en su memoria estos dibujos por lo
que no pudo aceptar otra imagen sino la que se acercara a sus remembranzas de nifio;
como veremos mas adelante, diversos hechos dan credibilidad a esta hipotesis.
Adicional a ello, como bien indicé Ruiz Durand, cuando present6 el dibujo el publico lo
identifico de inmediato con Ttpac Amaru, lo que se debié en gran medida a que los
libros de primaria habian consignado durante décadas una imagen semejante del rebelde

cuzqueifio del siglo XVIII.

Fig. 15 Jests Ruiz Durand, logo del Sistema Nacional de Movilizacion Social

Respecto a las criticas recibidas por el sombrero utilizado por Ruiz Durand debe tenerse
en cuenta que también existen otras importantes fuentes que dan credibilidad al uso de
esta prenda; una de ellas son las acuarelas de Leonce Angrand, diplomético francés
destacado a Lima de 1834 a 1838. El libro Imagen del Peri en el siglo XIX editado por
Carlos Milla Batres en 1972, contiene decenas de dibujos y acuarelas de personas de la
época; en muchos casos, sobre todo en aquellos a caballo o mula, el sombrero alon, de
diferentes largos y alturas es de uso comin y generalizado (fig. 16). Lo mismo puede

notarse en las acuarelas de Pancho Fierro y en las lJaminas de Bonaffé.

Es de suponer que Ttipac Amaru no usaba en toda ocasion el sombrero de tres picos que
menciond Pablo de Astete. Para sus largas travesias trasladando mercaderia es seguro

que utilizé sombreros semejantes a los retratados por Angrand.

Las criticas hacia la imagen de Ruiz Durand no tuvieron mayor fundamento; debemos

entenderlas tan s6lo como un intento de minar la credibilidad y autoridad del gobierno



militar acerca de un personaje histérico que se habia convertido en su simbolfé

revolucionario.

Fig. 16 Angrand, Leonce; Arrieros a caballo, 1837

Anilisis formal del logotipo

¢Por qué esta imagen esquematica tuvo tan rapida asociacién y recuerdo en la mente del
pueblo? Si se analiza con detenimiento el logotipo con el ejercicio de descomponerlo en
algunos elementos primarios y reconocibles, notaremos que éste fue construido a partir
de las iniciales de su propio nombre, como puede notarse en la figura 17, bajo las letras
“T” y “A”. Existirian incluso dos “T” escondidas en el disefio de Ruiz Durand. una
primera y grande que serviria de marco al sombrero alon, y la otra que aparentaba una
corbata, la cual reemplaza a la pafioleta de los dibujos originales consignados en los

libros de historia mencionados en paginas anteriores.
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Al yuxtaponerse estas letras se obtiene en gran medida los contornos bésicos de la
figura final; ya sélo faltaria curvar ciertas lineas e incorporar las tenues del rostro para

obtener el logotipo original.

Los contornos de estas dos letras representan los trazos reguladores con los cuales se
define la figura de Tipac Amaru. Como sabemos, los trazos reguladores ayudan a
componer una figura arménica. Las figuras armonicas, a su vez, son generalmente de

mayoritaria aceptacion.

Debe considerarse también que por los afios en que fue creada esta imagen, el Pop Art™
estaba en plena vigencia en Peri1; asi la representacion de la figura humana en colores
planos y el uso acentuado de las sombras para demarcar los contomos de rostros o
figuras ya era una técnica usada por los artistas del pop norteamericano desde finales de
Ja década del 50.

Otro aspecto a considerar es que uno de los fundamentos del Pop Art era el empleo de
imégenes y temas extraidos de la cultura de masas. Un gran aporte de Jesis Ruiz
Durand consistié en incorporar un motivo vernacular en la imagineria pop, siendo el

primero en hacerlo.

El facil reconocimiento y aceptacion de esta imagen de Ttipac Amaru por parte de los
peruanos, muestra que el héroe estuvo arraigado en la cultura de masas por mas de 150
afios.

Ayudo el uso de tan sélo el negro y blanco, que facilitd su reproduccion para una masa
adoctrinada y complacida de que uno de sus personajes histéricos fuera reivindicado
después de mucho tiempo, sobre todo, si estaba asociado a un proceso politico que por
fin se acordaba de sus necesidades primarias y del abandono en la que se encontrd por

centurias,

30 Pop Art: Este movimiento tuvo su inspiracién en la sociedad de masas, la produccién industrial en
serie, asf como las influencias de los medios y de la publicidad sobre el consume y los gustos. El término
“pop art” fue lanzado por el critico Lawrence Alloway, surgi6 de la fusién de las palabras popular y pop
(detonaci6n en inglés) como respuesta al expresionismo abstracto. Maestros de la Pintura, p-242.



Fig. 17 Posible reconstruccion del logo de Tiipac Amaru a partir de sus iniciales Ty A.
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La imagen # 5 muestra la figura extraida del libro de Historia del Peri de 1926
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Otro hecho a tener en consideracion es que muchas representaciones de los ceramios y

tejidos del antiguo Peru en diferentes culturas, utilizaron también el negro y la

planimetria para su iconografia.

Fig. 18 Figuras planas en blanco/negro de diferentes culturas del Peri antiguo: Inca, Moche y Chancay

respectivamente.

En sintesis, el logotipo creado por Jesis Ruiz Durand tuvo gran éxito, rapida

identificacion y facil uso masivo por lo siguiente:

* El parecido entre el nuevo disefio y la imagen primigenia es notable. El disefio
en si de Ruiz Durand posee maestria en la composicion y capacidad de sintesis.

* Fue compuesto sobre la base de las iniciales del nombre Tiipac Amaru=Ty A.

e Este disefio simple y arménico, coincidi6 con la corriente artistica del Pop Art.

e Recuperd un icono de la cultura masiva.

e Aplicacién de sélo el negro y blanco.

e Utilizacion de trazos reguladores para componer la imagen.

e Figura plana.

e Asociacién con las representaciones del Perti antiguo por uso de la figura plana
de un solo color.

e Realizado evocando una imagen del imaginario colectivo utilizada por décadas

en la educacion primaria peruana.
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Fig. 19 Ay B Fotos de 1970 que muestran la facil reproduccién y utilizacién del logo de Tipac Amaru.
Cortesia de Jestis Ruiz Durand
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La imagen de Tupac Amaru se consolid6 y estilizé en los afiches de difusién de la
Reforma Agraria. Desde 1969 hasta 1972 Ruiz Durand creé diversos motivos que
exaltaban la revolucion con mensajes concretos y directos: Revolucion es Participacion,
participacion es Revolucion, El aziicar, primera industria sin patrones en el continente
americano, Grandes cosas estan pasando; Las mujeres nortefias estamos con la
revolucion..; y sobre todo las dos versiones, una en tonos naranjas y otra en celestes, de
190 afios después Tiipac Amaru estda ganando la guerra. Debajo de este titulo se leia, en
letras mas pequefias, un mensaje que coadyuvaba a exaltar la imagen del maértir
cuzquefio y asociarlo a las reformas que el gobierno militar impulsaba: La causa de
Tiipac Amaru estd derrotando a los que siempre quisieron ser nuestros opresores. Los
rdpidos avances de la reforma agraria y de la revolucion, estan llevando la imagen y el

espiritu de Tupac Amaru por todo el Peril.

Fig. 20 Afiche de Jesus Ruiz Duran: 750 afios después Tiipac Amaru estd ganando la guerra

Todos estos afiches estaban impresos en papel periédico de 1.00 x 0.70 mits;
multicolores, con sus personajes a gran escala ocupando casi todo la extension del papel
y en algunos casos citaban alguna frase que reflejaba las intenciones del gobierno, cual

vifieta de los comics, revistas muy populares de la época.
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Fueron reproducidos por millares, pegados y repartidos por todo el pais, expandiendo la

imagen mitica de Tupac Amaru.

Afios después el artista declararia:

“Se imprimian entre cincuenta y cien mil afiches sobre papel periddico;
tenfan que ser de un estilo que soportara las inclemencias del clima y
debian distinguirse desde lejos, por eso las dimensiones eran de un metro

por setenta”.>!

Otros aspectos del empleo de la imagen de Tupac Amaru

Desde la primera referencia al curaca, la prensa oficial que con disciplina segufa los
dictados del régimen, asi como los diarios confiscados, editaron diversos suplementos
especiales dedicados de manera integra a resaltar la vida y la gesta del denominado

“procer”.

La pleitesia fue tanta que los militares, a pesar de su origen castrense, colocaron a
Tipac Amaru por encima de Miguel Grau y Francisco Bolognesi, los héroes
tradicionales de la Nacion. El procer apadrinada toda actividad institucional
gubernamental, e incluso las realizadas por partidos politicos opositores de aquel
entonces. Por ejemplo, en un articulo y foto publicado en Caretas N° 398, en julio de
1969, se resefia el VII Congreso Nacional de Acci6n Popular, partido desplazado del
gobierno por los militares, se observa a Tipac Amaru en su retrato histérico —semejante
al billete y a los dos primeros cuadros que se colocaron en ¢l Palacio de Gobierno- de
cara a los correligionarios acciopopulistas. ;Los correligionarios de Accion Popular
cambiaron de ideologia y se alinearon con los postulados ideoldgicos de la dictadura
militar?; es improbable; lo que sucedia es que frente a la masiva presencia de Tlpac
Amaru, no usar su imagen cuestionaba cualquier propésito politico y la hacia notar

como fuera de contexto, quizas hasta contrarrevolucionario.

%! Del articulo La estética del gobierno de Velasco, La publicidad en el Perd, 2003
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El Congres, I ‘ ' {seoallls-'l] gﬁ;t termina enn una pueva division.

Fig. 21 Tapac Amaru también presente entre los politicos conservadores.

En otro ejemplo vemos a Tupac Amaru en avisos publicitarios del Sistema Mutual a
proposito del Sesquicentenario de la Independencia, como si alguna correspondencia

directa tuviera el organismo bancario con el rebelde de Tinta (fig. 23).

Una noticia publicada en los diarios en setiembre de 1970, que hoy podria parecer

insolita, sefiala la importancia del cacique en la ideologia politica del gobierno militar:
“LLAMARIAN TUPAC AMARU AL PALACIO DE GOBIERNO™*,

La noticia venia acompafiada del comentario del entonces Director de la Oficina
Nacional de Informaciones, Augusto Zimmermann:
“Si algo se piensa es darle a Palacio el nombre de Tipac Amaru, sin que
eso signifique desdefiar la figura de Pizarro. Mas, es un homenaje a la

figura precursora de la Revolucion™”,

Dias después fue el propio General Velasco quien descarté dicha posibilidad:
“Se desestim¢é dar el nombre de Tapac Amaru a Palacio de Gobierno. Fl
presidente aseverd que mas importante es que Tupac Amaru fuese

Ilamado el salén més importante de Palacio, el del Consejo de Ministros:

°2 La Prensa, Lima, 24 de setiembre de 1970, p. 1.
53 Idem.
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“que mas que Tupac Amaru esté aqui, en un lugar donde ilumine nuestra

inteligencia y nuestras conciencias™’.

El libro El Septenato Guido y Enrique Chirinos menciona cémo el régimen militar, al
igual que otras dictaduras, necesitd recurrir a los mitos que exaltaran el espiritu
colectivo:
“Encasquetado con un sombrero, probablemente anacrénico que le da
aspecto de cudquero, el rostro de Tipac Amaru aparece en monedas,
billetes, carteles, programas de TV, noticieros cinematograficos. La
revolucion y su mito se identifican”.
Los ide6logos de la revolucion -a sabiendas- y Velasco, presumiblemente
sin percatarse del todo, empleaban la figura de Tupac Amaru para

apadrinar la reforma agraria y para dar a ésta un sentido de vindicta™.

Lo cierto es que la imagen de este héroe mestizo, con jerarquia de noble indigena, y con
el coraje suficiente para tomar las armas y rebelarse contra el orden impuesto por el
extranjero, encajaba perfectamente en el ideario del gobierno militar. E1 propio origen
del régimen, producto de un golpe que se impone por las armas, y su demanda por
cambiar el statu quo cual si se fratara de una segunda independencia, rememoraba en

cierto modo la gesta del curaca.

En ol Sesquicantenaria
el lo Indepsndancin
MNacional

&l Slatoma Mutual dico

PRESENTE!

et o A
et

i 85 L
-
ety

Fig. 22 Tapac Amaru protegiendo el Sistema Mutual. Rostro extraido de la escultura
creada por Joaquin Torres Ugarte para el Monumento a los Préceres de la Independencia.

* La Prensa, Lima, 28 de setiembre de 1970.

55 Chirinos Linares, pp. 116-117.
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SUPL?;‘ENTO PAGINAS DEL
SESQUICENTENARIO 1AL XXXI

Lisa, 70 o Julls do 1971 °

Fig. 23 Tapac Amaru por encima de todos los héroes de la Independencia
Carétula del suplemento especial por el Sesquicentenario de la Repiblica.
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Otra imagen también muy divulgada fue la que creé la pintora Etna Velarde, egresada
de la escuela de Bellas Artes de Lima, para el mitin por el segundo aniversario de la
revolucién, en octubre de 1970. Se tratd6 de una gigantesca banderola de 84 mts2
pintada con mucha premura por la cercania del evento y con la ayuda de muchos de sus

familiares cercanos. El mitin se llevo a cabo en la plaza de armas de Lima.

La gigantesca imagen es una alegoria que busca mostrar la fortaleza fisica y espiritual
del mértir cuzquefio y su actitud rebelde. No fue intencién de la artista remitirse a

fuentes histéricas ni a la supuesta representacién antropomorfica de Tupac Amaru.

Aunque éste fue un encargo oficial, la artista lo realizo de muy buen agrado pues su
posicién politica era cercana a la del régimen y su esposo, Jorge del Prado, era

secretario general del Partido Comunista del Pert, partido “aliado critico™ del gobierno.

Velarde pint6 también, por encargo del historiador Juan José Vega, un cuadro al 6leo de
menores dimensiones con la misma alegoria. Este se encuentra actualmente en la

Municipalidad de Miraflores.

Fig. 24 Velasco delante de la gigantesca banderola que retrata a Tiipac Amaru.
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2.3 Tapac Amaru en la numismatica

Los billetes

La expansion de la imagen de Thpac Amaru también incluyé otros medios masivos de
comunicacién. La numismadtica, en tanto instrumento fiduciario de uso cotidiano y
general, también fue un vehiculo ideal. Sin embargo, aqui debemos precisar que la
medida de incluir la figura del cacique en los billetes de a 8/.50.00 habia sido tomada en
febrero de 1968, es decir algunos meses antes del gobierno militar. Estos primeros
billetes tienen como fecha 23 de febrero de 1968; ésta indica la ocurrencia de una sesién
del Directorio del Banco Central de Reserva que aprobd emitirlos junto con otros

puestos en circulacién recién el 26 de julio de 1969.

A principios de aquel afio (1968), el Banco Central de Reserva encargé al artista
German Suarez Vértiz, eximio dibujante académico, elaborar los rostros de los héroes y
proceres que figurarian en los siete nuevos billetes de 50, 100, 200, y 500 soles de oro
los cuales formaron una nueva serie, de dimensiones semejantes a las del délar

norteamericano.

German Sudrez Vértiz dibujé todos los retratos a carboneillo en dimensiones
aproximadas de 0.80 x 0.60 mts, los cuales serfan luego enviados a Inglaterra para su
traslado a las matrices de impresidn. Los originales de los anversos y reversos de estos

billetes se encuentran en el Banco Central de Reserva de Pert.

En el billete de S/ 50.00 (fig 25) se observa al précer en la misma imagen histdrica
aunque en otra postura y distinta actitud de la que fuera mostrada en los libros a
principios del siglo XX ya comentados anteriormente, pero en sentido anverso. Al
parecer también Germéan Suarez Vértiz recordaba aquellas imagenes y las realiz6 con
mejor factura técnica dada su reconocida calidad de pintor académico. Al extremo
izquierdo del billete se muestra una imagen referida a la extraccién del mineral a la
usanza de la época en la que vivié Tipac Amaru, aunque sin corresponder al tipo étnico

del sector que realizaba estos trabajos.

En el reverso se encuentra un dibujo que muestra el pueblo de Tinta donde naciera el

procer.
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Fig. 25 Billete de S/ 50 dedicado a “Tipac Amaru II”, arte del pintor German Suérez Vértiz, 1969.

La puesta en circulacion de este billete con la imagen de Tupac Amaru, el 26 de julio de
1969, coincidié con las acciones para su exaltacion llevadas a cabo por el gobierno
militar. Recuérdese que un mes antes, el 4 de junio de 1969, el general Velasco
pronuncié el discurso que decreté la Reforma Agraria. Dicho discurso terminaba
citando a Ttpac Amaru como el autor de una frase reinvindicadora a favor de los
campesinos. De este modo la utilizacion del billete coincidia con el discurso politico, si
a esto agregamos el uso intenso de logo que disefi6 Ruiz Durand por esos meses, cuya
imagen también guarda correspondencia con el billete, daba la impresion de una

poderosa maquinaria mediatica muy bien sincronizada.

gL COMERCIO—LIMA, DOMINGO 27 DE JULIO DE 1969

P R L

Fig. 26 El Comercio inform¢ sobre la circulacién de los nuevos billetes.
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Fig. 27 Billete de S/ 100 dedicado a Tiipac Amaru, el dibu:io tie{le ligeras variantes
respecto al anterior muy probablemente para evitar su falsificacion. 1976

Suédrez Vértiz realizé en 1970 un busto de Tupac Amaru que también tendria gran
acogida. Se trata de un retrato en sepia donde aparece el précer desnudo con una banda
en el pecho y rostro en tres cuartos mirando hacia el lateral derecho, semejante al que
pintd antes Milner Cajahuaringa. Hemos observado copias de este cuadro en la sede del

Congreso y en una oficina privada de Palacio de Gobierno.

Fig. 28 Tupac Amaru, dibujo en sepia de German Suarez Vértiz. 1970

Las monedas

Respecto a las monedas dedicadas a Tipac Amaru, empezaron a circular desde julio de
1971 a proposito del Sesquicentenario de la Independencia del Pert. Se emitieron en
denominaciones de S/ 5.00 y S/ 10.00 amparadas por el Decreto Ley 18844 del 27 de

abril del mismo afio.

El tallador Armando Pareja Landeo elabor6 la primera matriz del précer con una

imagen diferente que a la conocida por la historia de rasgos indigenas, en actitud serena

y sin sombrero.
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Para este momento, abril de 1971, ya se habia declarado desierto el primer premio del
concurso de pintura que debia definir la “imagen arquetipica” de Tapac Amaru, por lo
que no existia mayor referente de su aspecto, excepto el dibujo de Jestis Ruiz Durand
que proliferaba en muchas publicaciones y movilizaciones. Tampoco existia ninguna
imagen “oficial” del rostro del cacique en Palacio de Gobierno, pues el primer cuadro al

6leo se coloco recién en julio de 1972.

Dada estas circunstancias, no extrafia la actitud del presidente Velasco al mostrarsele la

moneda conmemorativa para el Sesquicentenario:

“Contaba el propio Pareja que, cuando se llevo esta prueba ante el

general Velasco, (aquel) la lanzé violentamente a uno de los rincones de

su oficina vociferando que esa no era la imagen de Ttipac Amaru™.

Fig. 29 Matriz de la moneda elaborada por Armando Pareja mostrando a Tipac Amaru en su particular
version, 1971. Cortesia del Sr. Francisco Yébar Acufia.

Resultado de esta imagen prefijada en la mente del gobernante, fue la inclusion de la

conocida imagen histérica de Tipac Amaru en las monedas emitidas en esa época,

56 De la entrevista a Alfonso Mosquera tomada de Acufia Yabar, Francisco; Monedas Fi iduciarias del
Perit, p- 430.
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Tomas Unger en un articulo acerca de monedas y billetes del Perti opinaria, décadas
después, que los “Tupac Amarus” de aquella época muestran “un ridiculo sombrero de

puritano de Massachussets, producto de algun desinformado genio velasquista....“s.".

Los iracundos comentarios de los Chirinos Soto que vimos en el acépite 2.2 y de Tomads
Unger olvidan, quizés con premeditacidn, los textos escolares usados durante afios por

estudiantes peruanos y de seguro por ellos mismos.

Al responsable de vestir a Tipac Amaru con el sombrero alén, debemos de buscarlo a
principios del siglo XX, o quizas mas atrds, pues como vimos en el acdpite 2.1, una

pintura del siglo XIX ya lo presentaba con dicho atuendo, valido historicamente,

No creemos que los que criticaron las iméagenes del précer hayan olvidado que aquella
ya se mostraba en libros escolares de los afios 20 6 30, e incluso en dlbumes de cromos
coleccionables de Historia del Pert que circularon en los afios sesenta, previo al

gobierno militar; éstos también lo muestran de la misma forma como luego lo retrataron

en los setenta.

Toda la discusion al respecto no fue sino una excusa para criticar al gobierno al menos
en el frente estético, quizds el Unico abierto al debate dada las restricciones a la prensa

. - 8
que s¢ 1mpu51eron5 .

Aparte de las monedas gue se emitieron en 1971, también volvieron a circular, con otro
texto, en 1972 a 1975 y en 1975 a 1977, en ambos casos con denominaciones de S/
5.00; en todos los casos con igual imagen aunque, las ultimas emisiones fueron,

realizadas por la talla de Félix Diaz.

*7 Unger, Tom4s: “Crénicas Hepéticas”, en el diario Expreso, 13 de junio de 1994.

** El gobierno de Velasco mantuvo una fuerte restriccion a la libertad de prensa desde su llegada al poder.
Esto se acrecenté en 1970 al expropiar los diarios Expreso y Extra diarios cercanos al gobierno anterior,
en 1974 hizo lo propio con £ Comercio, La Prensa, Ojo, Correo y Ultima Hora, con ello consiguid tener
la totalidad de los diarios a su servicio.
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Fig. 30 Moneda de S/ 5.00 conmemorativa del Sesquicentenario de la Independencia, 1971.

2.4 Mito revolucionario

A méas de doscientos afios del levantamiento de TGpac Amaru su imagen historica
perdura y se recuerda, en gran medida, por las acciones reivindicativas que el gobiermno
militar de Juan Velasco realizé y que llevaron a poner su nombre en avenidas, parques,
colegios, entre otros. A €l se debe que en la actualidad su gesta haya sido finalmente
compilada en los doce tomos que la Comisién del Bicentenario de la Revolucién de
Tipac Amaru edité en 1978.

En retrospectiva, podemos ver con claridad que la utilizacién politica de su figura por el
gobierno de aquel entonces y su afén de convertirlo en "mito revolucionario”, actitud era

vélida dado que el curaca cuzquefio cumplia varias “condiciones” para ello.
Hugo Francisco Bauza nos habla de cémo un personaje se mitifica:

Para que el héroe perviva en el imaginario popular es preciso que muera
prematuramente, vale decir, antes de que el tiempo haya podido desdibujar su
fisonomia y sin que su fuerza haya podido marchitarse. Incluso cabe referir
que cualsgo més tragica y dolorosa es su muerte, mas se agiganta su perfil
heroico .

Por lo general sucede que los mitos de héroes se forjan luego que sufren ¢l martirologio
que los eleva a la inmortalidad. Asi quizas el mito revolucionario latinoamericano del
siglo XX por antonomasia corresponda al Che Guevara, aquel personaje que una vez
lograda la conquista de uno de sus ideales, la independencia de Cuba, se sumerge en

otro atin mayor: la libertad de un continente, tarea es probable alcanzable sélo en su

% Bauza,Hugo Francisco; E! Mito del Héroe, morfologia y semdntica de la figura heroica, p. 171.
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conciencia. Su tragica y casi 1dgica muerte en combate termina por convertirlo en la
imagen idealizada del revolucionario que lucha por sus creencias hasta el punto de
brindar su vida. Esta cualidad -la utopia de sus ideales- es también otra caracteristica del
héroe:

“Los héroes tienen en comun el hecho de ser trasgresores, de encaminar
sus acciones a traspasar el umbral de los prohibido, de ir mds alld de los
limites impuestos por la sociedad; participan también de la circunstancia
promisoria de estar regidos por la ilusion -por lo general de naturaleza
utdpica- de querer ordenar un mundo desarmdnico y de lanzarse para
ello -en todos lo casos de manera absolutamente convencida- a una
aventura que en fondo constituye un vigje hacia lo ignoto "o

“Si tuviéramos que escoger una nota distintiva con que caracterizarlos -
una suerte de denominador comun- diriamos que el aspecto mds
destacable y por el que el imaginario popular los ha entronizado como
héroes, es el movil ética de su accion orientada siempre a construir un
mundo mejor.

Ese esfuerzo utépico la mayor parte de las veces- es el que lleva al héroe
necesariamente a una muerte trdgica. De ese modo su imagen, detenida

en el momento decisivo del combate, perdura sin marchitarse en la
esfera del imaginario mitico y, cuanto mds se aleja del dmbito de lo

Jactico, mas se adscribe al del mito que, al ser intemporal, lo substrae
del deterioro del tiempo y de las contrariedades de la historia™®

A partir de este hecho y de que su figura fuera magnificamente retratada y difundida por

medio de miles de afiches, calcomanias, polos, escritos y otros medios, es que el Che

Guevara se convierte al final en mito revolucionario.

El que Cuba haya utilizado la figura del Che para simbolizar sus ideales de libertad y de
que el gobiemno de Velasco haya hecho lo propio con Tiipac Amaru para mostrarse ante
el pueblo como un movimiento que buscaba rescatarlo del olvido, integrarlo en el
gobierno y comprometerlo con ¢l desarrollo del pais, no debe de sorprendernos, asf lo

han hecho otros gobiernos en todo el mundo, como reitera Bauza:

La figura heroica ha sido utilizada, a lo largo de la historia, ya para
Justificar tal o cual dominacion territorial, ya para consolidar una
estirpe o dinastia determinada. Vemos, en consecuencia, la manipulacion

9 1bid, p. 5
& Ibid, p. 7
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ideolégica a que es sometide el mito con el propdsito de justificar
determinadas situaciones historico-politicas” %,

Los altos ideales de Tapac Amaru, que entre su postulados pretendia integrar a los
indigenas con los esclavos y clases explotadas en una sola patria donde no tuvieran
cabida las desigualdades y mas atn, el pretender retornar a un Tawantinsuyo ideal, dan
a él otra de las caracteristicas del héroe, es decir el deseo de construir una mejor
sociedad de la que le tocd vivir; tarea que, bajo las condiciones de opresién que se vivia

en aquel entonces, era casi imposible de conseguir.

Casos diferentes los encontramos en Stalin, Mao Tse Tung, Mussolini y Hitler, por
mencionar s6lo cuatro de los mdas conocidos dirigentes politicos del siglo XX que
incentivaron el culto a sus respectivas personalidades, y para quienes una poderosa
maquinaria gubernamental difunde sus imégenes a nivel masivo como lideres en su afédn
de convertirlos en mitos revolucionarios, intento que fracasa dado que no existe el
martirologio, aunque si el ideal de cambio, la lucha por alcanzar el poder y la busqueda

de bienestar para sus respectivos pueblos.

También en Latinoamérica se han presentado otros casos de culto a la personalidad
como el caso de Juan Domingo Perén en Argentina, Rafael Trujillo en Republica
Dominicana, Fidel Castro en Cuba y actualmente Hugo Chavez en Venezuela; sin
olvidar que el mismo presidente peruano Augusto B. Legufa también fomenté su

imagen y nombre para uso publico.

52 Ibid, pp. 4-5
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CAPITULO III

EL CONCURSO PARA LA IMAGEN ARQUETIPICA
DE TUPAC AMARU

3.1 Antecedentes

Desde junio de 1969 Tupac Amaru llegé a convertirse en mito revolucionario y en
simbolo de la Revolucién Militar. Su primera imagen fue representada en los carteles
elaborados por Jestis Ruiz Durand para la Reforma Agraria, la cual mostraba, en eficaz
sintesis, el busto del héroe. Este logo, en el estilo que el mismo Durand llamaria del
“pop achorado” seria utilizado por el gobierno y en especial por SINAMOS, que la
reprodujo en diversos medios para alcanzar todos los confines de la patria, llegando a

ser “marca registrada” de la revolucion tal como sus mismos creadores lo consideraron.

Dado que la imagen creada por Durand fue objeto de criticas por su supuesta falta de
veracidad y considerado el fervor que el recuerdo de Tipac Amaru causaba en las
masas, se hizo necesario encontrar una imagen “oficial”, para lo cual se convoco a los
artistas nacionales para representar una imagen aparente y fidedigna del curaca
cuzquefio. Para ella se tenia previsto exponerla en Palacio de Gobierno y utilizarla en

diversos medios: billetes, monedas, estampillas, etc.

La convocatoria era oportuna también por la cercania al sesquicentenario de la
Republica. En julio de 1971 se celebraria esta importante efemérides y era
imprescindible que para la visita de destacadas representaciones extranjeras se contara

con una adecuada difusion de la obra.

3.2 Las bases
El 11 de septiembre de 1970 se public6 en El Peruano la Resolucion Ministerial 2273-
70-ED donde se convocaba a un concurso de pintura para perpetuar la imagen plastica

de José Gabriel Condorcanqui. (Ver anexo 3)

Es probable que fueran funcionarios del Ministerio de Educacion de entonces redactaran
las bases. Estas consideraron dos temas que con posterioridad provocaron polémica e

hicieron intuir que los autores no eran personas entendidas en arte. Uno de los articulos
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esta referido a la imagen que se buscaba y el otro al formato en que se presentaria la

obra.

El primer punto discutible se refiere al fundamento del concurso donde se hacia notar
que:

“no existe un retrato fidedigno de Ttpac Amaru II y {que) su iconografia
tradicional atn estd sometida a discusién histdrica, razén por la que es

necesario convocar a un concurso de pintura cuya finalidad sea perpetuar

su imagen pléstica, exaltar su memoria y rendirle homenaj "%,

Més adelante se afiade que las obras deberian “consistir bdsicamente en la

representacion cabal y digna del précer 64,

Estas dos citas son contradictorias. Por un lado, se afirma que la imagen de Tupac
Amaru estd sometida a una disputa histérica es decir, que su representacién figurativa
no esta aln definida; siendo asi {cémo se podia exigir que los artistas plasmaran una
imagen cabal y digna de su figura si no se tenia una definicién al respecto?. Los autores
de las bases habian descargado en los artistas la grave responsabilidad de fungir de
historiadores e investigadores para, a partir de ello, representar al curaca cuzquefio

“cabal y dignamente™.

Veremos mas adelante que esta ambigiiedad fue muy criticada por los participantes ¢
incluso por quienes obtuvieron una mencién honrosa. Es penoso que e¢sa misma

ambigiiedad permitio al jurado justificar su fallo.

Otra critica a la convocatoria y su posible resultado provino del Arq. Augusto Ortiz de
Zevallos quien dijo que de aquel certamen no podrian salir obras de arte sino artesanales

porque se trataba de un encargo oficial; ante esto conviene citar a Donald Drew Egbert:

«; Acaso la imposicién de la forma y tema a los artistas, por un régimen
politico, no destruye inevitablemente la individualidad del artista en su
obra, e impide asi el grado de originalidad que es necesario para un arte
significativamente grande?. La respuesta pareceria ser la de que
frecuentemente consigue ese efecto contrario, pero.......se produce una

:i RM 2273-70-ED, Bases del concurso de pintura, diario E! Peruano, 10 setiembre de 1970, p.
Idem.
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clara excepcién cuando las formas naturales del estilo del artista resultan
coincidir con el tipo de formas que el régimen exige.”

Como veremos mas adelante, esto fue lo que precisamente sucedié con uno de los

artistas que obtuvieron mencion honrosa.

Otro de los puntos cuestionables de las bases estaba referido a las medidas de las obras.
El formato establecido era dos metros de alto por uno de ancho. Como sabemos, esa no
es una proporcién que podamos considerar armonica ni mucho menos aurea; las
medidas planteadas condicionaban una representacién del personaje de pie, lo que

también fue cuestionado por los artistas participantes.

Sabemos que varios artistas hicieron ligeros cambios en el formato de sus obras
haciendo caso omiso a lo establecido en la convocatoria y acercandose a una forma més
armoénica. Es probable que tomaran esa licencia luego de conocer que en el Jurado se
encontraban tres personalidades entendidas en arte, las cuales seguramente les

permitirian cierta flexibilidad en este punto.

El premio establecido para ¢l ganador del certamen fue de S/ 80,000.00 el cual era muy
significativo para la época, actualmente representarfa mas de US$ 20,000.00 (veinte mil
ddlares). El premio, y sobretodo el hecho de que la imagen ganadora ocupatia un lugar
preferencial en algin edificio del Gobierno, que serfa difundida masivamente y por
diversos medios, aunado al prestigio profesional que obtendria el ganador, motivé el
éxito de la convocatoria. Las 98 obras presentadas dan muestra del interés de los artistas

plasticos en participar en este certamen.

Una interrogante importante era jdonde se colocaria el cuadro ganador?; aunque las
bases no lo mencionaban, por el formato establecido se podia suponer que el ambiente
seria de grandes dimensiones, tal vez el Ministerio de Educacidn, entidad convocante, o
Palacio de Gobierno; cualquiera de las dos opciones debid ser atractiva. Al parecer la
primera idea fue colgarlo en Palacio de Gobierno para reemplazar el cuadro de Daniel
Hernéndez: Pizarro a caballo; sin embargo queda la duda, pues el marco que cobijaba

el cuadro de Hernédndez era mayor del que se especificaba en las bases; efectivamente el

% Drew Egbert, Donal. El Artey la izquierda en Europa, pag. 672
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marco existente para el cuadro del pintor academicista peruano media 2.60 x 2.20 mts,

mayor en ancho y largo a los 2.00 x 1.00 mts especificados en la convocatoria.

3.3 El resultado: Testimonios del Jurado y de los artistas premiados

El 28 de enero de 1971, mediante la Resolucién Ministerial No.140-71-ED, se declar6
desierto el concurso de Pintura “Tapac Amaru”. El motivo esgrimido para el fallo fue
uno solo: “ninguna de las obras presentadas logra encarnar la imagen arquetipica del
héroe, cuyo significado histérico se quiere perpetuar para exaltar su memoria y rendirle

homenaje”. (Ver Anexo 3)

Un primer punto de cuestionamiento respecto del fallo fue que las bases nunca
mencionaron cual era esa imagen arquetipica que se buscaba, por lo tanto se dejaba
abierta la posibilidad de que los artistas plasmaran, a su criterio y buen entender, dicha
imagen. Como sefialamos, a los artistas participantes se les habia encomendado una
labor de historiadores para la cual no estaban capacitados ni tenian por qué estarlo. Sin
embargo 98 es un nimero importante de obras entre las cuales alguna debi¢ acercarse a

lo solicitado en las bases.

¢ Qué fue lo que sucedié para que un jurado tan competente no encontrara, entre tantas
obras, ninguna que le satisficiera? La revista Carefas cité a miembros del jurado

quienes dieron algunas luces al respecto:

“Nadie logré apresar la imagen del héroe. Todos fallaron en su
concepcion, dijo Adolfo Winternitz, director de la Escuela de Artes
Plasticas de la Univ. Catélica. -La verdad es que la pintura era muy
mala, desastrosa. Y en realidad ese es el nivel de la Escuelas Regionales
de Pintura, porque la mayoria de los cuadros provienen de ahi. No sélo
eran de pésima factura sino que ninguna habfa aprehendido la
personalidad de Tapac Amaru. Hay que tener en cuenta que este disefio
se iba a reproducir en sellos postales, papel estatal, etc. explicé otro
miembro del Jurado™®.

% Caretas N° 431, marzo de 1971.
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Otro punto a tener en cuenta en referencia a las obras presentadas era que varias
provenian de estudiantes de arte ¢ incluso aficionados a la pintura, por ello la calidad no
era uniforme encontrandose cuadros de bajisima calidad en medio de otros de gran

factura.

Quienes se expresaron a través del fallo eran verdaderas personalidades de la cultura de
aquel entonces sobre quienes no cabria la duda de un fallo equivocado o tendencioso.
Personas tales como Juan Manuel Ugarte Eléspuru, Francisco Stasiny, Adolfo
Winternitz desde la apreciacion estética, asi como Franklin Pease Garcia Irigoyen y
Guillermo Lohmann Villena, desde el punto de vista histérico, deberfan dar un fallo
supuestamente meditado y serio. Tan solo un representante de la esfera militar, el Gral
Felipe de la Baira, a la sazén Presidente del Ceniro de Estudios Histérico Militares, no
habria podido por si solo haber influido tan decisivamente sobre los demdas miembros
del Jurado.

Para tratar de dilucidar qué fue lo que sucedi6 en realidad procedimos a entrevistar a
algunos de los miembros del jurado o a sus familiares més cercanos. En la segunda
semana de junio de 2004 entrevistamos via telefénica a la viuda del Dr. Franklin Pease
Garcia Irigoyen quien recordaba el certamen asi como la gran angustia de su esposo por
un fallo polémico que, al parecer, tuvo que maquillarse para que fuera convincente.

Aungue no lo afirmé, nos dejo entrever que el Jurado resolvié que ninglin cuadro
cumplia con la imagen arquetipica de Tiipac Amaru, y que el otorgamiento de las cuatro
menciones honrosas podria haber sido una salida elegante para evitarse un problema

mayor.

Recuerda también que Pease habia criticado el cuadro del Capitan Mario Salazar
Eyzaguirre, que se colocd a posteriori, en el que figuraba Thpac Amaru con un

sombrero mds pertinente a un simple indigena que a un noble inca del siglo XVIII,

El Dr. Guillermo Lohmann Villena, a quien entrevistamos via telefonica el 3 de junio de
2004, dijo no recordar el concurso sin embargo a nuestra insistencia nos contd que a su
entender histérico ninguno de los cuadros cumplia con la imagen que debia tener el
procer. De otro lado afiadi6 que quienes debetian tener una mejor opini6n serian los Srs.

Ugarte Eléspuru y Francisco Stasny en tanto eran entendidos de arte. Al final nos
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comenté que, en todo caso, las actas deberfan estar en el Ministerio de Educacién;
respecto a esto Gltimo, y a pesar de nuestra insistencia, no nos ha sido posible

localizarlas.

La esposa de Juan Manuel Ugarte Eléspuru conversd con su esposo a nuestra solicitud y
en una cita en su domicilio me expresdé que €l recordaba cierta intromisién de la alta

jerarquia militar para dirigir el resultado.

Posterior al cuestionado fallo, se discutid, al igual que ocurrié con el concurso de
Escultura como veremos mas adelante, la posibilidad de un nuevo certamen. Otros
opinaron que aquello seria una pérdida de tiempo y aconsejaban mas bien convocar a
los cuatro artistas que resultaron con mencién honrosa a dilucidar entre ellos, mediante
una segunda competencia, al ganador. Ninguna de estas propuestas prosperé y la

posibilidad de contar con una imagen del cacique de Pampamarca con base historica se

truncd para siempre.

Un mes después del resultado Milner Cajahuaringa brindé una entrevista donde dio a

conocer su punto de vista respecto al fallo:

“P. Ya sabemos las razones por las que rechazé la mencién honrosa en
el concurso por el retrato de Tipac Amaru. (Cuiles cree que son las
razones para el fracaso de los pintores en plasmar una imagen del
procer?,

R. No es que quienes hayan participado sean todos abstractos que no
saben pintar una mano, como alguien dijo: la mayoria de los
concursantes son académicos. Su fracaso, si lo hay tal, connota sdlo el
fracaso didactico de la Escuela de Bellas Artes que los formo.
Participaron 96 pintores, ;se da cuenta?

P. El tema “Tupac Amaru” es un tema ideologico, politico. jquiere decir
que la pintura peruana no sabe traducir su sentido politico al lienzo?

R. El pintor peruano puede manifestarse a través de su obra
politicamente. Y creo que yo lo he hecho en mi “Tipac Amaru”, Que
haya sido comprendido o no, ya no es culpa mia. Pero esencialmente el
pintor no trabaja con ideas politicas cuando pinta sino en funcién de una
problematica plastica, y a través de ella, inconscientemente, tratamos de

decir algo™®.

% Estampa, revista del diario Expreso, Lima 28 febrero de 1971, pag
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De acuerdo a las fuentes consultadas, debemos suponer que al general Juan Velasco
Alvarado no le satisfizo ninguno de los cuadros presentados, ni siquiera los cuatro que
obtuvieron Mencion Honrosa; al parecer Velasco ya tenia en su memoria subconciente
una imagen del curaca con rostro enjuto, cabello largo y sombrero aldn, imagen que no

encontrd en ninguna de las obras presentadas.

La imagen de Tipac Amaru que Velasco tenfa presente era la que pidié a Néstor
Quiroz, un empleado de Palacio de Gobierno, para que la plasme en el lienzo que
inaugurd el Salén Tupac Amaru el 24 de julio de 1972. Dicha imagen no difiere mucho
de aquella que es seguro vio el militar en su nifiez en los libros de Historia que ya

tratamos en el capitulo 2.2

La polémica, que luego del fallo se generé sobre el verdadero rostro histérico del
personaje, sigui6 afios después. Hubo debates y escritos que prolongaron la duda al
respecto. Incluso algunos intelectuales creyeron enconirar al cacique en antiguos

lienzos, escondido bajo capas de pintura en 8leos virreinales.
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Fig. 31 Alfonsina Barrionuevo relata el supuesto hallazgo de Juan de la Cruz Salas:
bajo un retrato virreinal se hallarian los rostros de Tiipac Amaru y Micaela Bastidas.

3.4 Las cuatro Menciones Honrosas
Las cuatro obras premiadas guardan similitudes compositivas seguramente derivadas de
las dimensiones establecidas en las bases; por el contrario la actitud que los pintores

otorgan al personaje historico difiere entre ellos. Seguidamente analizamos cada una de

estos dleos.

3.4.1 Augusto Diaz Mori

Nacié en Lima en 1934, realizé sus estudios en la ENSABAP (Escuela Nacional
Superior Auténoma de Bellas Artes del Perti) de donde egreso en 1957. Posteriormente
en 1962 ingresa como docente en la especialidad de dibujo y pintura. Su obra es de una
gran factura técnica donde resalta el dominio del color y la precisiéon del dibujo.
Algunas se encuentran en instituciones publicas como el Congreso de la Republica yla
Municipalidad de Lima.
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Fig. 32 Retrato de Jacinta de Pisac, Cuzco, 6leo sobre lienzo.

El cuadro al 6leo que Diaz Mori presentd al concurso muestra una excelente factura

técnica y un acabado pulcramente académico.

Al igual que las cuatro obras reconocidas con mencion honrosa, el cuadro del maestro
Augusto Diaz Mori retrata al procer de cuerpo entero, en este caso de pie sobre una

elevada montafia. La figura quieta contrasta con las nueves en movimiento.

Thpac Amaru se muestra en actitud calmada con rostro severo y mirada de frente en
medio de un paisaje serrano que se pierde en la lontananza y gracias al cual se obtiene el
sentido de profundidad que trasmite la inmensidad del territorio peruano. Debe
recordarse que las montafias altas son los ﬂupus'38 a los cuales los incas rendian pleitesia;
no es casual por ello que Diaz Mori lo ha colocado en la cima de uno ellos como

resaltando el origen divino de Tipac Amaru, descendiente directo de los Incas.

Debido a la pendiente, el pie derecho se posa en un nivel superior. Una ligera sombra es
proyectada por detras del retratado. La mano derecha se apoya en el muslo del mismo

lado, mientras con la izquierda coge el borde de la pesada capa negra. La elegante

% Apu: Divinidad inca representada por las montafias sagradas.
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vestimenta corresponde a la que usualmente usaban los civiles espafioles de cierta
jerarquia y alcurnia, no ajena al héroe dada su condicién de hombre acomodado, y su
representatividad. El pintor retraté a Tipac Amaru con el sombrero de tres picos, citado
en distintas fuentes, siendo quizés la més conocida El retrato de Tiipac Amaru de Carlos

Daniel Valcarcel.

Predominan los marrones en diferentes tonalidades del paisaje y vestimenta, esta Gltima
acentuada con rojo y amarillo intensos de la camisa y chaleco. El recurso del blanco lo
emplea en el pecho, pufios y medias, con lo que obtiene luminosidad en el rostro y

mano.

La composicion estéa regida por un eje vertical marcado por la figura de Tipac Amaru,
quien es encerrado dentro de un triangulo isésceles, planteamiento compositivo clasico.

En el primer tercio del cuadro se ubica lo humano representado por el terreno y los pies
del curaca, y en los dos tercios superiores encontramos la divinidad representada por la
imagen del héroe y la inmensidad. El rostro se encuadra perfectamente en el eje vertical

y en el tercio superior del cuadro.

De ese 6leo tenemos la imagen presentada al concurso que publicé en blanco y negro el
diario La Cronica el 21 de marzo de 1971, asi como una postal a color donde se muestra

el cuadro sin el tricornio.

Fig. 33 La imagen de la izquierda muestra el cuadro presentado al concurso de 1970;
a la derecha se ve al mismo cuadro sin sombrero.
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El cuadro original que presentd Diaz Mori al concurso muestra a Tipac Amaru con el
tricornio, segiin se constata en la imagen publicada en La Crénica; sin embargo en
posteriores exhibiciones y publicaciones s6lo se ha mostrado la misma imagen en
iguales dimensiones pero carente de sombrero. Al confrontar ambas obras no se
encuentra ninguna diferencia; no creemos tampoco que el artista haya creado otra
imagen exactamente igual y de dimensiones tan grandes, todo lo cual nos lleva a inferir
que ¢l cuadro original fue retocado con posterioridad quitdndole el sombrero. Al
consultirsele al respecto el pintor no quiso no quiso confirmar este hecho ni los motivos
para hacerlo. Recordemos que el tricornio, aunque historico, también resultaba
polémico y sobre todo extrafio para el momento del concurso. Este solo hecho refleja la

tremenda confusién y controversia que se produjo al respecto.

La critica de la época no se ocupé de esta obra. La version sin el sombrero de tres picos
ha sido expuesta en diferentes muestras siendo quizas la mds importante el ler Salén de

las Artes Plasticas llevado a cabo en el Museo de Arte de Lima en 1973,
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3.4.2 Angel Chivez

Naci6 en la ciudad nortefia de Trujillo en 1929, muri6 en Lima en febrero de 1995. Fue
hermano de otro notable pintor peruano: Gerardo Chavez, quien emigré de Pert hacia
Francia y tom¢ otros motivos iconograficos diferentes. Estudi6 en la ENSABAP aunque

no concluyo sus estudios debido a una discrepancia con los directivos de entonces.

Era un virtuoso del dibujo y usaba el pincel con materia generosamente empastada; en
sus cuadros el hombre del campo, el mar y la tierra estaban siempre presentes, en una

1% &l se refirié al objetivo de su obra: lo que perseguimos es

entrevista hecha en 199
eso: hacer arte a partir de nuestras raices para encontrar la universalidad y no al
revés. José Sabogal demostré que existe un arte peruano; antes del 20 nadie pensaba

asi.

Era un pintor muy prestigiado por sus colegas pintores y artistas, alguno de los cuales lo
reconoce como uno de los més grandes artistas peruanos. Aunque son muy conocidas
sus obras de personajes y escenas costumbristas, también incursion6 en lo abstracto

donde se distinguia su paleta agil y generosa.

Fig 34 Angel Chavez, Cholas fruteras, 6leo sobre lienzo

* La entrevista fue hecha a la revista Bellas Artes, N°2 de 1991, segun consigna Jos¢ Huerto Wong en
su libro Huellas de Bellas Artes.
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En 1986 conformé el grupo “Cinco Amigos Pintores™ con los artistas: Oscar Allain,
Julio Camino Sénchez, Manuel Zapata Orihuela y Gamaniel Palomino. Meses después
el grupo crecié a ocho con la inclusién del escultor Héctor Antonio Sanchez y los
pintores Enrique Galdos Rivas y Aguiles Ralli. “estos artistas tenian un lenguaje comun,
inspirado en la realidad popular peruana, pero con la personalidad propia de cada uno”
(Leonardini, 1995:17)

Angel Chéavez Lopez se consideraba un ser politico y expreso su ideologia en la misma
entrevista aludida lineas arriba:

P. El Grupo de los Ocho Amigos que usted integra, jesta muy ocupado
buscando nuestras raices?

R. Si, unos trabajan con motivos de esa gran columna vertebral de América: la
sierra, otros son motivados por el hombre de la Costa y Selva; nos interesa el
mestizaje peruano. La batalla es dura, hay grupos sociales que rechazan, que no

creen en esta propuesta, estan todavia dependiendo de codigos extranjeros
capitalistas.”

Fig., 35 Cuadro de Angel Chavez presentado al concurso de 1970.

" 1d, pag 77
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Para el concurso de Ttipac Amaru pinto al curaca de pie en la cima de una montafia; un
intenso sol ilumina el lado izquierdo de su cuerpo y resalta el rostro que cobra especial
luminosidad ayudado también por el blanco de la camisa. La sombra que arroja el

cuerpo, aunque intensa es disimulada por la delgadez de la linea.

El paisaje montafioso esté realizado con diferentes marrones llegando al rojo en algunos
sectores cercanos al héroe. También se ha incorporado algunos toques de celeste en los
pinaculos de las montafias. El cielo no se ha resaltado con colores o formas siendo tan

s6lo un telon de fondo del personaje.

El chaleco, pantalones cortos y calzados tienen tonalidades azules que van del azul
marino al celeste. El artista no ha creido conveniente distraer al espectador con el uso de
mayores colores en la vestimenta. Tampoco lo ha vestido con algin elemento
caracteristico del rebelde de los mencionados en las fuentes histéricas; al perecer Angel
Chavez apost6 a mostrar el rebelde como un indigena aguerrido y carente de atributos

materiales de nobleza.

En sus manos lleva una honda preparada a lanzar el proyectil; la misma actitud del

rebelde estd presta al combate.

Su cabello largo y negro se mueve al viento y su mirada se dirige a la derecha donde

esta ubicado el enemigo.

Fig. 36 Detalle del cuadro de Tiipac Amaru por Angel Chévez.
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En la parte inferior del cuadro y detrés del héroe se divisa a una muchedumbre portando
lanzas, hondas y banderolas; uno de ellos incluso ya ha lanzado un proyectil por lo que
debe entenderse que la escena retratada corresponde a una en plena batalla donde Ttpac

Amaru lidera el avance de su ejército.

Este cuadro se encuentra actualmente en la sede central del Banco de la Nacion. Se le
conserva tal si fuera un mobiliario mas, sin ocupar un lugar destacado, con el mismo
marco que fuera utilizado por el artista y, lo més lamentable, con un orificio en la zona
central lo que demuestra el poco interés de las autoridades por esta importante obra

plastica.

Una misma version, probablemente un estudio previo aunque en menores dimensiones,
se pretendié rematar en 2005 por encargo de la junta liquidadora de una entidad

bancaria.

Al parecer Angel Chavez habria pintado dos cuadros para el concurso, €l que se muestra
en la figura 37 es uno de ejecucién mas libre y fresca, mds del estilo del pintor y que no

pretende representar un arquetipo sino mostrar al curaca en una actitud espontanea y
rebelde. En el otro dleo (fig 37) usa una vestimenta europea, aunque conservando el Inti
en el pecho y el polémico sombrero. El personaje se presenta en un gesto fotografico.
Sus medidas son igualmente de 2.00 por 1.00 mts y lo conserva su hermano Gerardo en

la ciudad de Trujillo.

Fig. 37 Otro Ttipac Amaru pintado por Angel Chavez.
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3.4.3 Fernando Saldias Diaz
Su formacién artistica la realizé en el Institut Royal des Patrimoine Artistique de
Bruselas, Bélgica donde una fuerte formacion académica y estudio de los grandes

pintores clésicos le dan reconocimiento internacional como retratista.

Al regresar a Lima se dedica a la pintura e instala un taller de conservacién y

restauracion en la avenida Petit Thouars.

Son muy conocidas sus importantes obras de temas histéricos como el Combate de

Angamos y del monitor Hudscar.

e 24

Fig 38, Fernando Saldias, Combate de Angamos, 6leo sobre lienzo.

La pintura al 6leo que Saldias presentd al concurso es de notable factura. Muestra a
Tupac Amaru en un elegante aposento vestido con ropaje delicado y fino. Su apariencia
es de un hombre de mayor edad de la que le corresponderia, pues el héroe cuzquefio

muri6 a los cuarenta afios.
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Para este cuadro Saldias sigui6, anacréonicamente, los canones compositivos de los
retratos del siglo XVIII que en el Peru siguieron, entre otros: Cristobal Lozano, José
Joaquin Bermejo y Cristobal de Aguilar Casaverde quienes fueron los mejores
exponentes del arte del retrato en el Virreinato del Peri ”'. Los modelos y encargantes
de estos retratos fueron virreyes, funcionarios de alto nivel, miembros de la nobleza y

del clero, asi como rectores y catedraticos de la Universidad de San Marcos.

Fig. 39 Dos retratos del pintor colonial Cristébal de Aguilar.

En todos estos retratos podemos visualizar elementos comunes: los retratados estan de
pie, luciendo su mejor vestimenta y mirada hacia el espectador; las piernas se
encuentran abiertas y un pie hace un dngulo de 45° con el otro. Una de las manos coge
un elemento relacionado con su quehacer, ya sea una cédula para el caso de un virrey,
un libro cuando se trata de un catedratico, o una carta para un funcionario publico; la
otra mano coge un accesorio de la vestimenta: guantes o un baston. Muchas veces

podemos encontrar el tricornio debajo del brazo (fig 39). Una mesa con un fino mantel

71 " u . ' g
Para una mejor referencia pueden leerse los ensayos del Dr. Ricardo Estabridis Céardenas: “El refrato

del siglo XVIII en Lima como simbolo del Poder”,y “Cristébal de Aguilar Casaverde, retratista limeiio
del siglo XVII[”
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hasta el piso se ubica a un lado de los retratados; sobre ésta se colocan diversos objetos

del quehacer cotidiano de los personajes.

Otro comun elemento siempre presente es el cortinaje como fondo, generalmente rojo,
La cortina por lo general se encuentra recogida y ocupa la esquina superior derecha o

izquierda del cuadro.

Los retratos coloniales se completan con la cartela’, el escudo representativo de la
familia, y un paisaje en ultimo plano donde se mostraba la obra més significativa del
retratado o la ciudad donde residia. Salvo estos dltimos elementos, todos los demés
fueron considerados por Fernando Saldias para ¢l cuadro de Tupac Amaru; en su retrato
coloca a Tpac Amaru de pie, mirando al espectador, su mano derecha coge una carta y

la izquierda se apoya en la mesa con el pufio cerrado.

En el articulo sobre el resultado del concurso pictdrico, la revista Caretas N° 432,
public6é equivocadamente un cuadro de los eliminados atribuyéndolo al artista y el de
Saldias recibi6 el titulo: “un insurecto exquisitamente virreynal”; esto y los sarcésticos
comentarios de la publicacién motivo una carta de protesta del artista, la cual da luces

13

sobre el proceso concursal; alli Saldias expresa en referencia al fallo: “...acato la

decisién del jurado, aunque hasta ahora no sepamos ptiblicamente cuél es el “verdadero
arquetipo” de Tapac Amaru ..., ni cual la “interpretacion cabal” del personaje de parte

~ . . 73
de los sefiores miembros del jurado ...” ™7,

™ Tablilla, a menudo de mérgenes ornamentados, que casi siempre ostenta alguna inscripcién. Durante la
edad media, los pintores representaban a menudo al redentor, a los profetas o a los santos teniendo a sus
pies, sobre su figura ¢ incluso sosteniendo ellos mismos sendas cartelas o rétulos con su nombre,
fragmentos de los Testamentos o algin ofro texto. En la edad barroca se denominé “cartucho”.
Diccionario de términos artisticos, Maestros de la Pintura, Editorial Nogger Rizzoli.

" Caretas No. 432, pp. 4 48.
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Fig. 40 Fernando Saldias, Tiipac Amaru, 6leo sobre lienzo

Al presente el cuadro de Saldias es, de los cuatro premiados, el que mas se muestra en
publicaciones recientes. Su imagen puede verse en la enciclopedia temética que el diario
El Comercio edit6 en el 2004, asi como en una l4mina didéctica del diario E/ Trome en

el 2005, entre otras.
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3.4.4 Milner Cajahuaringa
Naci6 en Huarochiri en 1932, estudio en la Escuela Superior de Bellas Artes de Lima en
de donde egres6 en 1959 con el primer premio en la especialidad de Pintura.

Posteriormente pasaria a formar parte de la plana docente de dicho centro de estudios.

Fig. 41 Milner Cajahuaringa, s/t. dleo sobre lienzo.

Cuando se estudia la vida y la ideologia de Milner Cajahuaringa un aspecto salta a la
vista, su acendrado nacionalismo, el cual brinda motivos a su obra y genera polémica en

sus declaraciones.

Un nacionalismo que llega hasta lo xen6fono o, mas especificamente, un acendrado
sentimiento antihispano que lo llevé a dibujar hasta 2 series de personajes que
ridiculizaban a los espafioles mas conspicuos de nuestra época virreinal. Sus famosos
“Virreyes” en 1971 y “Dibujos simplemente” exhibidos en la galeria Camino Brent en
1978, muestran claramente la postura del artista frente a los espafioles de aquella época.
Unas declaraciones que brindé Milner Cajahuaringa en 1975 pueden dar luz sobre el

pensamiento de este pintor:

“P. {Qué piensa usted sobre la pintura peruana?

R. ...debemos ser pacientes debido a que el camino es largo y dificil por
el proceso de transformacién politico, econémico y social, y retomar de
lo nuestro para luego culturalmente tomar conciencia de la proyeccion
artistica que tuvo nuestro Tawantinsuyo que infelizmente fue coactado
por la invasion espafiola que impuso maliciosamente un arte dirigido™"™,

%l Prensa, 8 de Diciembre de 1975.



88

et/

Fig. 42 Visitador Areche por Milner Cajahuringa, 1978

Es decir, el concurso de pintura convocado por el gobierno de Velasco encontr6 exacta
correspondencia con el pensamiento ideologico de Milner Cajahuaringa, quien
seguramente se vio estimulado por los acontecimientos politicos de esos afios. Como

bien explica Donald Drew Egbert:

“Diego Rivera, como joven artista en Paris, dificilmente habria sido
llevado al entusiasmo por revivir el medio expresivo del mural, si él
mismo no hubiera sido ya un radical social que simpatizaba con el
comunismo””.

Con el fin de documentarse sobre el posible aspecto del procer, Milner Cajahuaringa
encontrd en Carlos Daniel Valcarcel a un eficaz estudioso de la vida de Tipac Amaru.
Para la descripcion de la fisonomia y rostro de Tupac Amaru, Valcarcel cita la
descripcién que Pablo de Astete hizo al general Miller sobre el caudillo, esta

descripcion se encuentra en el libro El retrato de Tipac Amaru , y fue citada también en

” Donald Drew Egbert, El Arte y la izquierda en Europa, Edit. Gustavo Gili, Barcelona 1981 ,pag. 663.
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primer lugar por Sir Clement Robert Markham™, y posteriormente por Manuel de

Mendiburu 77, y Philip Means "®

El aporte de Valcarcel se encuentra en los testimonios de trece testigos de la época que
describen al cacique, tanto en su fisonomia como en su vestimenta y carécter; todo ello

plasmado en el libro indicado lineas arriba’”

Durante un mes Cajahuaringa visit6 la casa de Valcarcel con quien fue definiendo los
rasgos del rostro de précer y realizando varios bocetos. Uno de ellos, el numerado
“Estudio para Tupac Amaru, 3” seria el que, finalmente, ambas personalidades
estuvieron de acuerdo en que representaba al rebelde cuzquefio de acuerdo a los
documentos histéricos. (fig. 43). El cuadro en mencién, de propiedad de Valcércel, se

encuentra actualmente perdido.

Este rostro, considerado por Valcarcel como el que mejor retrataba los rasgos fisicos y,
sobretodo, el espiritu de Tiipac Amaru, se encuentra en varios libros de la autoria de
Valcércel; aparecera sucesivamente en el tomo Il de la Coleccién Documental de la
Independencia del Perii de 1971, en “La rebelion de Tipac Amaru” de 1973, en “La
familia del cacique Tiipac Amaru” de 1979, y en las tltimas ediciones de “El refrato de

Tiipac Amaru”, libro eserito inicialmente en 1966 y reeditado en 1970.

Fig. 43 Detalle rostro del cuadro “ Tpac Amaru” pintado por Milner Cajahuaringa

7 Markham, Clement Robert; Travels in Peru and India. London, 1862
Mendlburu Manuel; Diccionario Histérico Biogrdfico del Peri, Lima, 1890
" Means, Philip; Ciertos aspectos de la Rebelion de Tipac Amaru. Lima, 1942
" Valcircel, Carlos Daniel; £l retrato de Tipac Amaru, Lima, Lima: Edit. Alfa, 1966.
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Una vez obtenido este retrato, Cajahuaringa pinté el mismo rostro en el personaje de
cuerpo entero en el imponente lienzo de 2.00 por 1.20 mts. que fue presentado al
concurso convocado por el Ministerio de Educacién en 1970, y que obtuvo una de las

cuatro menciones honrosas.

Fig. 44 El cuadro pintado por Milner Cajahuaringa, tal cual se encuentra en la actualidad.

El cuadro de Tupac Amaru pintado por Milner Cajahuaringa muestra al procer en el
centro, parado sobre una meseta. Su rostro en una posicion de tres cuartos girado hacia
su derecha divisando el horizonte. Un intenso rayo de luz bafia directamente al
personaje acentuando el interés hacia el centro del cuadro. Detras se divisa una
cordillera de cumbres empinadas frente a las cuales Tpac Amaru aparenta ser la mayor.

Su porte es gallardo y aguerrido, como a la expectativa.

El rostro, perfectamente delineado reflejo de la maestria del artista, es aquél que
desarroll6 junto a Carlos Daniel Valcarcel. Muestra a una persona de raza indigena de
unos 30-35 afios, lleva el cabello suelto libre agitado por el viento. La expresion, mas

que fuerza, muestra profundidad, con un aire de gallardia y majestuosidad.
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Debajo del rostro, se asoma una camisa blanca con un pafiolete en el pecho al estilo de
la época. La camisa es de mangas largas y los pufios asoman al final de la camisa de

color marrdn oscuro.

El tradicional unco de color marrén claro destaca sobre los colores oscuros de la camisa
y el pantalén; éste le llega justo hasta el nacimiento de las rodillas. A mitad de este traje,
y a manera de cinto, el artista ha colocado tres filas de tokapus de iconografia incaica,

de colores fundamentalmente rojos y amarillos.

En la basta se muestra una greca de pequefios rectangulos rojos y negros dispuestos en

tres pequeiias filas.

Sobre el unco pende el emblema del sol o inti del tamafio de un corazén, el cual es

sostenido por un collar de cuentas doradas similar al que lleva el simbolo del inti.

En las piernas, y al igual que los otros tres ganadores de las menciones honrosas, el
personaje calza unas medias blancas ajustadas que siguen la forma de la pantorrilla. Los

zapatos son negros, de hebilla cuadrada y taco bajo.

Los brazos se encuentran semi-extendidos en una actitud de alerta. Un brazo esta
ligeramente mas arriba que el otro y las manos aparecen abiertas, con los dedos

separados.

El pintor utiliza colores marrones para la vestimenta excepto para la camisa, de la que
sélo asoma una especie de pafioleta, y las medias, ambos en color blanco. El Uncu es de
un tono marrén claro, semejante al de la piel de vicufia.

Este traje, segun una investigacion de Pablo Macera®®

correspondia a los que usaban log
descendientes de los Incas antes de la rebelion de Tapac Amaru; el historiador narra una
singular historia de dos indomestizos nobles del Pert que viajaron a Espafia a fines del
siglo XVII con el fin de que los reyes de la corona espafiola reinvindicaran a su estirpe y

le dieran la categoria y privilegios que crefan merecer. Entre los documentos que

% Macera, Pablo; Ef Inca Colonial; Lima: Fondo editorial de la UNMSM, 2004, p.
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llevaron consigo se encontraban cinco figuras, una de las cuales mostraba a un joven
Inca de cuerpo entero con el unco y pectoral con la figura del inti, aparte de otros
elementos simbodlicos propios de la realeza incaica: mascaipacha, cetro, ojotas, entre

otros.

Debe recordarse que Tupac Amaru solia vestirse con estos atuendos en especiales
ocasiones, haciendo notar su linaje a los indigenas del Cuzco; debe pensarse también
que esta indumentaria podria haber causado admiracién entre los indigenas de la época
y habria servido también para demostrar el liderazgo necesario para comandar a sus

huestes contra los espafioles.

La importancia del uso de la indumentaria indigena en el siglo XVIII puede verse en el
hecho que luego de la muerte de Tipac Amaru los espaiioles prohibieron a los indigenas

usarlos bajo pena de drésticos castigos.

Fig. 45 Retrato de un Inca de la época colonial, descrito por Pablo Macera en El Inca Colonial.

De los cuatro pintores que obtuvieron Mencién Honrosa, Cajahuaringa fue el tnico que

vistié al précer con el tradicional unco incaico.

Tenemos entendido que el cuadro fue inicialmente adquirido por el Sr. Bernardo
Batievsky, y que actualmente se encuentra en poder una familia muy allegada al

régimen velasquista.
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A nuestro juicio, y del de muchas personas con las que hemos conversado, esta obra de
arte es la que mejor reflejo la imagen del tltimo cacique de Vilcabamba. Tanto asi, que
el rostro fue mostrado por el mismo gobierno en sus mitines (fig. 46), en diversas

publicaciones, y fue utilizado incluso por una organizacion subversiva, que tomé el

nombre de Tupac Amaru, afios mas tarde.

-

Fig 46. Mitin realizado en la plaza de Armas de Cuzco en julio de 1971. El rostro del procer, extraido del
cuadro pintado por Milner Cajahuaringa tan solo unos meses antes, ya estd presente en esta
manifestacion.




Fig. 47 CUADRO DE LAS CUATRO MENCIONES HONROSAS

PINTOR MILNER
CAJAHUARINGA AUGUSTO DIAZ MORI ANGEL CHAVEZ FERNANDO SALDIAS
| CARACTERISTICAS
OBRA PRESENTADA .
AL CONCURSO s -
%’ e SR
Dimensiones 2.00x 1.20 2.00x 1.3
Téenica Oleo Oleo Oleo
Caracterizacion de Ttapac Indigena rebelde. Espaiiol refinado. Criollo rebelde. Espaiiol adinerado, refinado
Amaru y adaptado al sistema.
Vestimenta De noble indigena, Espailola elegante, con De criollo citadino. Camisa | Espaiiola refinada, lujosa y
descendiente de Inca. sombrero de 3 picos y capa larga y chaleco. clegante,
Edad aproximada de T.A. 35 35 30 40
Actitud de T.A. Expectante, listo para el En reposo, pose retratistica. Guerrera, con honda lista En reposo, pose retratistica.
ataque. Rostro 3/4 hacia la Mirada hacia el frente. para lanzar el proyectil. Rostro frontal, mirada hacia
izquicrda. Mirada al Rostro frontal, Mirada hacia ¢l frente,
horizonte la derecha
Escenario A campo abierto, en lacima | A campo abierto, a media A campo abierto, en una En una sala o escritorio
de un cerro jornada de la cima de un colina. alfombrado y lujosamente
cerro, decorado.
Colores predominantes Marrones. Multicolor: Marrén, rojo, Biege y marron. Rojos
amarillo, azul y blanco.
Extraccion social del artista Provinciano, de extraccion Limeiio, clase media Provinciano, de extraccion Limeifio, clase media
popular popular
Estilo artistico predominante Constructivismo y Académico. Indigenista. Académico.
ocasionalmente realista.
Posicién politica Progresista, antiespaiiol. Conservador Progresista, Conservador

94
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Puestos en conjunto (fig, 47) los cuatro cuadros que obtuvieron mencion honrosa tienen
algunas caracteristicas comunes: todos ellos pueden ser considerados de estilo
académico y sus autores han sido reconocidos como eximios dibujantes y pintores. Se
trasluce también en todos ellos el interés de documentarse histéricamente por lo que sus
cuadros reflejan finalmente diferentes facetas del procer. Diaz Mori lo muestra cual si
fuera un criollo en una actitud de meditacién, Saldias brinda un refinado e instruido
personaje, Chéavez lo retrata en plena gesta bélica con una honda en mano, y
Cajahuaringa en su version de descendiente del imperio incaico. Queda para la
especulacion lo que hubiera ocurrido con la imagen histoérica del cacique —personaje con

sombrero y traje negro- si alguno de estos cuadros hubiera sido ungido como ganador.

Por tltimo, y a modo de anéedota, no podemos dejar de mencionar la utilizacién, en
sentido invertido, del rostro pintado en el cuadro de Cajahuaringa para el logotipo de la
organizacién subversiva Movimiento Revolucionario Tupac Amaru (MRTA), quien

desde 1988 desarroll6 diversas acciones militares de tipo guerrilla urbana.

Fig.48 Logotipo del MRTA, utilizacién del rostro dibujado por Milner Cajahuaringa pero invertido.

Fig. 49 Guerrillero utilizando un pafiuelo del MRTA en los luctuosos hechos de la Embajada de Japén en
Lima, 1995
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3.6 Un paralelo: El Concurso para el Monumento a Tipac Amaru

Respecto a lo que comentaramos en paginas anteriores sobre la imagen prefijada del
curaca, es también ilustrativo lo que ocurrié con el concurse para el Monumento a

Tupac Amaru convocado por el gobierno el 19 de mayo de 1970 mediante el DL 18280.

De acuerdo a las bases de esa competencia se declara de interés nacional erigir, en la
Plaza de Armas de Cuzco, un monumento a la memoria de Tupac Amaru II para
conmemorar la histérica rebelién iniciada el 4 de noviembre de 1780. Para ello se

designa una comision integrada en su totalidad por autoridades del Cuzco. (Anexo 4).

Las dos primeras convocatorias se declararon desiertas, al parecer por la baja calidad de
las obras presentadas; una tercera encontré ganador pero se frustrd al poco tiempo.
Efectivamente, €l 1° de julio de 1971 EI Comercio publico la foto del monumento del
joven escultor Alvaro Nufiez Rebaza quien representd a Tupac Amaru emergiendo del
interior de la tierra. El autor, quien tenia 27 afios al momento del concurso, declaré que
el proyecto: “representa a Tdpac Amaru en una actitud cargada de fe y esperanza y
rompiendo, al mismo tiempo, los obstdculos que le impedian llegar a su met. Tiipac
Amaru surge de las entrafias mismas de la tierra como una explosion volcanica, para

liberar a su pueblo®”

La obra fue motivo de criticas que llevaron a la comisién encargada a anular y
convocar a un cuarto certamen. Las criticas apuntaban a un proyecto demasiado
moderno que mostraba al héroe en un estilo més abstracto que realista. Lo cierto es que
esta obra tenfa mejor correspondencia a la época que la que posteriormente se erigio,
ademds no dafiaba el entorno de edificaciones coloniales pues apenas levantaba 4.00

metros del piso, lo que permitia ademas colocar al héroe cara a cara con ¢l transeunte,

Otro motivo de debate lo constituyd el lugar donde debiera erigirse el monumento, 1a
propuesta de ubicacién de las autoridades era la Plaza de Armas pero varios entendidos
y arquitectos hicieron notar que ¢ste era un ambiente monumental con singulares
caracteristicas a las que podria dafiar una escultura de gran tamafic como la que se

proponia.

*' En El Comercio, 1° de julio de 1971, pag 1
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\“h,n 16[: A, JUE\I'ES_ 19 DE JULIO DE 1971

Alvqro Nofez Rekasn ganoé
ccncurso para monumento
a.Tupac Amaru en el Cuzco.

Fig. 50 Obra ganadora del concurso de escultura . Nunca llego a erigirse.

El 24 de febrero de 1972 se convocé a un cuarto concurso; en el prélogo de la posterior
publicacién acerca de este certamen el Grl de Divisién Juan Mendoza Rodriguez,
presidente de la Comision Nacional del Sesquicentenario del Pert, hizo notar que en
estos certdmenes habian participado practicamente todos los escultores peruanos y

extranjeros residentes en el pais buscando de legitimar el resultado final.

Las bases para esta tltima competicién fueron mucho mas especificas que las anteriores
con el fin de evitar un yerro semejante al cometido en la anterior disputa. Ahora se
mencionaba el motivo, sentido y propésito del concurso segun se puede observar en el

punto 2 de las bases:

2. MOTIVO, SENTIDO Y PROPOSITO DEL CONCURSO

a. El monumento debe expresar el homenaje de la nacién al precursor de

la revolucion peruana y americana José¢ Gabriel Condorcanqui Tupac

Amaru en la Plaza de Armas del Cuzco.

La solucion del proyecto monumental:

(1) Debe ser original, escultdrica, figurativa y no de simbolismo
abstracto.
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(2) Considerard la representacion de Tupac Amaru sin sombrero, sus
rasgos fisicos acentuados con expresion de luchador y actitud
combativa que constituya un mensaje para las nuevas generaciones,

(3) Exaltara la figura del précer de la revolucién precursora, no el
suplicio al que fue sometido.

(4) La figura del précer podra ser a pie o a caballo.

(5) Armonizara con el ambiente de la plaza y estard proporcionada a los
edificios circundantes.

(6) La altura maxima del monumento sera de & metros,*

En ofros puntos de las bases se indicaba que la propuesta podria considerar incluso
algunas mejoras de la plaza tendientes a destacar el monumento; también se hacia saber
que no se admitirian los proyectos presentados en los anteriores certamenes y que los
honorarios estaban en funcidn del costo de la obra: 15% mas 3.5% por direccion

artistica.

Como puede verse, las bases establecian claramente c6mo debfa lucir la escultura y
también como no deberia ser; esto dejaba poca maniobra a los participantes lo que
motivé que nueve de los once proyectos presentados fueran eliminados por no ajustarse

a las bases o porque la propuesta no era escultéricamente buena.

En el acta del fallo del 27 de mayo de 1972 se consigna las calificaciones y
observaciones de cada uno de los proyectos presentados, en que correspondié al

ganador signado con el niimero 06 se indica;

- Cumple con el motivo, sentido y propdsito del concurso.
- La escultura estd bien lograda.

- El pedestal es liviano.®

La obra ganadora

Un articulo de César Mir6, escrito en febrero de 1971, luego de que se abortaran los tres
primeros intentos de contar con una imagen tridimensional de Tdpac Amaru, muestra lo
que ocurria con los bocetos participantes y daba su punto de vista acerca de c¢démo

deberia ser €l monumento a erigirse:

*2 El Monumento a Tiipac Amaru en ¢l Cuzco, pag 6
* El Monumento a Thpac Amaru en ¢l Cuzco, pag 9
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“Deciamos que en los ultimos concursos escultéricos se observa esa
indecision del artista, ese desconcierto ante la problematica de las
concepciones estéticas rigurosamente contemporaneas. ;Era posible
representar la figura del cacique rebelde de acuerdo a los cdnones de la
escultura actual?.”

“Contrariando nuestra declarada determinacion de ser fieles al tiempo en
que vivimos, creemos que, en el caso excepcional del Cuzco, tal vez
conviene aconsejar las soluciones cldsicas. Y pensamos entonces en un
monumento ecuestre de José Gabriel Condorcanqui” **.

La sugerencia de César Miré fue precisamente concretada en la solucién que luego
obtendria el primer puesto en el cuarto y definitivo concurso.
Respecto a la propuesta ecuestre, Joaquin Torres Ugarte la fundamentd indicando que

esta seria una forma de victoria final del précer respecto a los cuatro equinos con los
que quisieron descuartizarlos; asimismo hizo notar que el mismo Tipac Amaru se hizo
retratar a caballo por el negro Oblitas luego de su victoria en Sangarara, ello con el fin

de que su gesta y nombre perdurara en el tiempo.

Fig. 51 Monumento ecuestre de Joaquin Ugarte y Ugarte, ganador del ltimo de los cuatro concursos de
escultura. Se encuentra actualmente en la Plaza del mismo nombre en Cuzco.

¥ Miro, César; “Tapac Amaru: El desconcierto y laregla de oro™.
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El proyecto del maestro Joaquin Ugarte y Ugarte fue aceptado principalmente porque
cumplia cabalmente con las bases y dadas sus lineas clasicas es probable que no dafiaria
el entorno en el cual se pensaba colocar: la Plaza de Armas de Cuzco. Por cierto que es
incuestionable el oficio y dominio del artista en esta obra, aunque sin lugar a dudas

hubiera sido mas pertinente 50 ¢ 100 afios antes.

Luego del fallo, la factibilidad de la construccion del monumento significé sortear una
serie de obsticulos y criticas que hacen recordar las peripecias por las que paséd la
escultura de Pizarro que fue donada por la viuda del escultor Charles Rumsey Mac
Donald. Como se recordara, la obra fue cedida en ocasién al IV Centenario de la
fundacién de Lima en 1935 y recibié criticas desde que fue colocada en el frontis de la
Catedral de Lima, pasando luego a la esquina del Jr. Conde de Superunda con el Jr. de
la Unidn en la Plaza de Armas, para luego ser ubicada en el novisimo Parque de la

Muralla en el 2005.

Del mismo modo segln la ley 18280, la obra de Ugarte y Ugarte debi6 ser erigida en la
Plaza de Armas de Cuzco, pero dicho ambiente monumental es un gran conjunto de
iglesias y construcciones coloniales; su semdntica se encuentra muy ligada a la
hispanidad de los siglos XVII y XVIII, por lo que no faltaron quienes argumentaron

que deberia situarse en otro lugar, lo cual finalmente se realizd construyéndose ex

profesamente una plaza para este monumento.

Aunque las bases del tltimo concurso indicaban que el monumento deberia estar

concluido el 15 de octubre de 1972 para su inauguracién el 4 de noviembre del mismo

afio, la obra finalmente se inaugurd en 1980.
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CAPITULO IV
LOS RETRATOS ‘OFICIALES” EN EL SALON TUPAC AMARU

4.1 El primer retrato, obra de Néstor Quiroz.

En el invierno de 1972, luego del frusirado intento de contar con un retrato de Tlpac
Amaru de hechura profesional, y ante el advenimiento de otro aniversario patrio, el
presidente Velasco Alvarado encargd a Néstor Quiroz pintar un gigantesco 6leo del
cacique de Surimana y Tungasuca para que pudiera ser colgado a partir del 28 de julio
del mismo afio en el ambiente que durante muchos aftos habia albergado el cuadro
Pizarro a caballo de Daniel Herndndez. Este Salon es, hasta la fecha, de intenso uso
para conferencias de prensa y recepcién de dignatarios por lo que la mencionada imagen

es fotografiada continuamente.

Este salon, hasta ese entonces llamado “Salén Pizarro™, tiene un decorado y estilo
afrancesado lo que le brinda cierto aire aristocrético; posiblemente esto también lo
sabria Velasco Alvarado por lo que al retirar el cuadro de Pizarro, y reemplazarlo por ¢l
de Thpac Amaru, también quitaba un simbolo a la oligarquia que pretendia desplazar.

El cambio se convirtid en un acto mas del accionar politico del gobierno militar.

Néstor Quiroz, suboficial retirado de la Policia Nacional del Perti, se habia ganado el
respeto del personal civil de Palacio, conocido por su habilidad para hacer toda clase de
dibujos, mapas y maquetas. Habia trabajado durante el gobiemo de Fernando Belainde
para quien realizaba los mapas con los que el arquitecto se presentaba ante la prensa

para exponer algtin proyecto de carretera o infraestructura. No era un profesional del

pincel, sin embargo aceptd la responsabilidad.

El encargo lo recibié del mismo Velasco quien le pidié representar una imagen del
précer con el rostro que guardaba en la memoria, para ser expuesto en las Fiestas Patrias
de 1972, Néstor Quiroz realizd primero un dibujo en su casa uniendo diferentes papeles,

para luego dibujarlo al carbén sobre el lienzo definitivo (fig. 52).
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Fig. 52 Néstor Quiroz dibujando el cuadro que inauguraria el “Salén Tupac Amaru”.

Posteriormente aplico el dleo al dibujo en la tela inaugurada el 27 de julio de 1972, y
que permanecié por dos afios en el Salén de Palacio de Gobierno que, a partir de este

acontecimiento, paso a llamarse Salén Tiipac Amaru.

Aunque la imagen es algo ingenua cumpli6 el importante papel de ser el primer cuadro
del procer en exponerse en dicho ambiente y de cumplir con el objetivo del gobierno

militar de contar con una representacion “fiel” del rebelde cuzquefio.

El diario EI Peruano en su edicion del 25 de julio de 1972, dio a conocer el cambio de

las pinturas en una entrevista al Gral. Velasco:

“P. Sefior Presidente, ;qué significacion tiene el hecho de que hoy los
periodistas hemos encontrado en el antiguo Salon Pizarro una gran
fotografia® de Tupac Amaru?.

R. Efectivamente, en ese salon estuvo siempre el cuadro de Pizarro. Hoy
ven ustedes el de Tupac Amaru. El Gobierno Revolucionario ha
decidido designar el salén con el nombre de Tipac Amaru. Ya no se
llamar4 Salén Pizarro. Consideramos que asi rendimos tributo a una de
las figuras mas representativas del sentimiento revolucionario de nuestro
pueblo”, Y ante otra pregunta expreso:

“R. Yo lo que puedo asegurarles es que el pueblo peruano qulere tener
con mas gusto un Salén Tipac Amaru que un Salon Pizarro™®

i Aunque el periodista habla de una fotografia en realidad se trataba del cuadro al 6leo de Néstor Quiroz.
% El Peruano, Lima, 25 de julio de 1972.
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Fig 53 Gral Juan Velasco dando un discurso a la nacién el 28 de julio de 1972,
detrds luce el cuadro pintado por Néstor Quiroz, inaugurado 4 dias antes.

4.2 El segundo retrato, obra de Mario Salazar Eyzaguirre

A dos afios de la pintura de Néstor Quiroz en Palacio de Gobierno una nueva
efemérides, el Sesquicentenario de las batallas de Junin y Ayacucho, permitié al Gral.
Juan Velasco cambiar el primer cuadro por otro no muy diferente al entonces existente,

pero de mejor factura.

Mario Salazar Eyzaguire era conocido por sus aficiones de dibujante desde su etapa de
cadete, en la Escuela Militar de Chorrillos. Sus instructores lo conocian y algunos de

ellos habian sido con habilidad retratados, con no poca mofa, por Salazar.

Uno de esos instructores quien recomendé al entonces capitan del ejéreito Eyz.aguirrcm.

El encargo que recibi6 fue, segin comentd el mismo autor, “retratar mads

*" El entonces Capitén Mario Salazar Eyzaguirre llegaria luego a ser General de Divisién.
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académicamente el rostro de Tupac Amaru” de acuerdo a un libro que tenia Velasco,
muy probablemente: EI retrato de Tiipac Amaru de Carlos Daniel Valcarcel, ya
comentado en el capitulo 2.1. Cabe sefialar que en aquel texto Valcarcel menciona que
el cacique usaba un sombrero de tres picos y no el que tanto Néstor Quiroz como Mario

Salazar reflejaron en sus obras.

Fig. 54 Sal6n Tapac Amaru mostrando el cuadro pintado por el
entonces capitan del ejército peruano Mario Salazar Eyzaguirre.

El hecho es que se le facilitaron todos los materiales y el cuadro fue elaborado en pocos

dias, colgandose atn fresco.

Para este nuevo aniversario llegaron a Pert diversos presidentes latinoamericanos,
diplométicos de paises amigos y nutridas delegaciones militares, las cuales fueron
invitadas a Palacio de Gobierno. Tal vez el Presidente deseaba mostrar un cuadro del

précer acorde con el ambiente del Salon.

Esta claro el gobernante guardaba una imagen arquetipica del cacique, aquella que lo

muestra con traje negro y “sombrero de cudquero” como lo indicaron los hermanos
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Chirinos Soto en su libro Eil Sepfenato. Pero no sélo en el razonamiento de Velasco
estaba esta imagen, también en la de Jesis Ruiz Durand, quien plasmé esta idealizacion
de Tupac Amaru, sin consulta a fuente histdrica alguna, en sus célebres logos y afiches
para la Reforma Agraria y el SINAMOS.

La nueva omnipresencia de Tlipac Amaru y de su imagen fue tan intensa que debe haber
impedido que el Arq. Fernando Belatinde Terry, en su segundo gobierno (1980-1985),
no haya cambiado el cuadro colgado por el gobierno militar a pesar de que fueron ellos
mismos los que lo defenestraron del poder, retiraron el cuadro academicista de
Francisco Pizarro y colocaron una imagen, con pocas calidades estéticas, que se habia
convertido en simbolo de un gobierno golpista y dictatorial. Recuérdese ademds que
Belatinde era una persona ilustrada y entendida en arte, con una formacién profesional
desatroliada en Francia y ademds pertenecia a un partido politico conservador.

Definitivamente algo habia cambiado en el pafs.

A los siguientes dignatarios que se han sucedido en ¢l poder y ocupado el Palacio de
Gobierno: Alan Garcia y Alberto Fujimori, no se les conoce ningin interés ni
conocimiento artistico por lo que ni siquiera deben haber notado la presencia de Ttpac
Amaru en un saléon importante de la dicha sede; ni siquiera cuando un movimiento
subversivo que enarbolaba su imagen y llevaba su nombre, desarrollaba una lucha

armada en su afdn por desestabilizarlos,

Al observar las obras de Néstor Quiroz y de Mario Salazar para algunos pudiera pasar
desapercibido que se trata de dos obras distintas, tanto asi que en noviembre de 2003
cuando se retiré el cuadro de Mario Salazar Eyzaguirre los deudos de Néstor Quiroz se
apresuraron en reclamarlo pensando que era el de su finado pariente. No poco les costd
a los encargados de Palacio convencer a los familiares de Quiroz y al congresista

Heriberto Benitez, quien intercedié por la familia, de que se trataba de otra pintura.

El paradero del cuadro de Quiroz es desconocido; respecto al de Salazar tenemos
conocimiento que serd enviado al Museo de Antropologia y Arqueologia de Pueblo

Libre para una sala acondicionada para cobijarlo.
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4.3 El tercer retrato, obra de Armando Villegas
El cuadro que en la actualidad se encuentra en el Salén Tupac Amaru tiene sus
antecedentes en uno del mismo pintor, de menores dimensiones (aprox. 1.20 x 1.00

mts), ubicado en la embajada de Perti en Colombia .* (fig 55).

En 2002 Allan Wagner, a la sazon canciller del gobierno peruano, visitéo Colombia, pais
de residencia del pintor peruano Armando Villegas. Ambos coincidieron en la idea de
cambiar el cuadro que hasta ese momento existia en Palacio de Gobierno. Villegas ya
habia estado antes en el salon Ttipac Amaru a raiz de una invitacion del entonces
Presidente Fujimori; en esa oportunidad recuerda que al ver el cuadro de Mario Salazar

Eyzaguire le pareci6 sombrio.

Fig. 55 Tupac Amaru, 6leo pintado por Armando Villegas.
Cuadro existente en la embajada de Perti en Colombia.

Allan Wagner convenci6 al presidente Alejandro Toledo para cambiar el cuadro que por
casi 30 afios habia permanecido en Palacio. Es asi como el 23 de noviembre de 2003, en
sencilla ceremonia en la que estuvo presente el artista, se devel6 el nuevo 6leo (fig.56)

que permanece hasta la fecha.

% Villegas. Entrevista telefonica junio 2004.
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Una tela similar, pero de menores dimensiones se encuentra en la Embajada de Perii en

Colombia, donde probablemente la habria visto Allan Wagner.

La pintura muestra en la parte superior el rostro de Tupac Amaru se muestra oculio en
ciertas partes por los elementos caracteristicos a la iconografia del pintor; detras del

lider se divisan unas montafias que refieren a las minas del Pert antiguo, éstas han sido

pintadas de color verde del tono que adquiere el cobre oxidado.

En el 4ngulo superior izquierdo se divisa al Sol como emblema Incaico o Inti. El busto
se encuentra enmarcado en un cuadrado y otra iconografia se muestra debajo de éste. En
este otro sector del 6leo el artista ha incorporado las iniciales T A -inconciente recuerdo
y homenaje a la construccion de la célebre imagen de Jesis Ruiz Durand a partir de esas
dos letras-; al extremo izquierdo se aprecia la bandera del Tawantinsuyo en forma
ondulante semejando a unrio, y a sus lados, cual si fueran flores de un extenso campo,

muchas huellas de manos que reflejan, segiin el propio autor, el clamor del pueblo.

Los colores utilizados son intensos, predominando los rojos y ocres. El tinico rastro a
los anteriores cuadros colgados en el mismo marco, son ¢l sombreo y cabellos del

martir.

Lo peculiar del cuadro es que Villegas continia retratando a Tupac Amaru con el
sombrero alén a pesar de las criticas recibidas afios antes. Esto también demostraria la
gran influencia de la “imagen oficial” del curaca cuzquefio guardada en el imaginario

colectivo del comiin de los peruanos.
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Fig. 57 La nueva imagen de Tipac Amaru en el salon del mismo nombre en Palacio de Gobierno
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CAPITULO V
TUPAC AMARU EN LA ACTUALIDAD

En los momentos en que se termina de escribe el presente estudio, verano de 2008, y a
casi 40 afios de mencionarse por primera vez su nombre asociado a una gesta
revolucionaria, Tipac Amaru ha dejado de ser el simbolo revolucionario enarbolado por
las masas para convertirse en un personaje histérico, como cualquier otro de nuestra

gesta independentista.

Ya no circulan billetes ni monedas con su imagen, el ultimo billete fue editado durante
el gobierno aprista en 1986, sin los rasgos distintivos que tuviera durante el gobierno
revolucionario. Por cierto que a la fecha nuestras monedas y billetes ya no muestran

tampoco retratos de héroes de la independencia o de gestas militares posteriores.

BANCO CENTRAL
AST141459 Vi

# DE MANZO DE 62

Fig 58 Ultimo billete emitido con la imagen de Tupac Amaru. 1986

De otro lado, el famoso logo creado por Jestis Ruiz Durand ya no es utilizado por
ninguna organizacién de las creadas por el gobierno militar que llevaban su imagen; ni
siquiera la SAIS Tupac Amaru, una de las dos existentes, lleva en alguno de sus
impresos o publicaciones la imagen del cacique que infinidad de veces recibimos los

peruanos bajo distintos medios (fig. 59).
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Fig 59 Logo oficial de la SAIS Tapac Amaru, antes y después. Un rebosante ovino ha
reemplazado al personaje historico.

Ninguno de los gobiernos posteriores ha vuelto a rendirle homenaje y en los recientes
textos escolares su gesta se narra en tan s6lo una pagina. Debe tenerse presente también
que su nombre, luego de su utilizacién como abanderado de la Reforma Agraria asi

como por parte de un movimiento subversivo, tiene ain mucha connotacion politica.

Sin embargo, otras imagenes de Tupac Amaru creadas en el periodo 1968-1975
perduran hasta nuestros dias. Las didécticas laminas que usan los escolares del pais aun
lo muestran tal como lo pintaron Néstor Quiroz y Mario Salazar Eyzaguirre. Las que
pintaron Fernando Saldias y Teodoro Nufiez Ureta sirven también de ilustracion en

diferentes publicaciones.

Tosea Ganriel Gondorc anqui

trome

Fig. 60 Lamina didactica del diario E/ Trome. Se observan las iméagenes de Tupac
Amaru creadas por Mario Salazar Eyzaguirre en 1974 (abajo a la izquierda) y
Fernando Saldias en 1970 (al extremo derecho).
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Respecto a los artistas contemporaneos, sélo recordamos el trabajo de Marcel
Velaochaga quien lo ha representado en un acrilico sobre lienzo de 2.00 x 1.50 mts
llamado Resureccion de Tiipac Amaru. Este cuadro formaba parte de la exposicion A4

Imagen y Semejanza expuesta en el Centro Cultural de Espafia en 2004.

La imagen central y principal corresponde a aquella que creara Etna Velarde en 1970, a
su alrededor se incorporan varios referentes ligados a su gesta revolucionaria, aunque
estd presente la imagen de Velasco Alvarado también vemos encontramos otros
personajes de movimientos guerrilleros de las ultimas décadas del siglo XX. Al pie
varias indigenas extraidas de la iconografia de Guaman Poma de Ayala suplican y lloran

por la suerte de los retratados.

Wi 7))

Fig. 61 Resureccion de Tipac Amaru de Marcel velaoéhaga.
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Cuando en 2005, por primera vez en la historia republicana, el gobierno de Alejandro
Toledo repartié de forma gratuita y masiva textos escolares para los alumnos de
secundaria a nivel nacional, el libro para 3er grado de secundaria contenia la gesta de
Tupac Amaru en una pagina y la imagen reproducida correspondia al éleo que pintd
Teodoro Nufiez Ureta en la década del setenta, cuyo original se conserva en el Museo

del Banco Central de Reserva del Perti.

Con esto quizas se pretenda mostrar una figura menos cuestionada y sobretodo sin

ninguna asociacion a un gobierno en particular.

Fig. 62 Imagen insertada en el libro ENFOQUES para 3er grado de secundaria. Editado por el Ministerio
de Educacion en 2005. Oleo de Teodoro Nufiez Ureta. 2.47 x 2.00 mts. Actualmente en el Museo del
Banco Central de Reserva del Peru.

Hoy también encontramos su nombre en el entorno ciudadano dado que avenidas,
parques, urbanizaciones, colegios, cines y monumentos llevan su nombre; algo
impensabel antes de junio de 1969; sin embargo ninguna edificacion o programa

publico ejecutado por los posteriores gobiernos ha llevado el nombre Tupac Amaru.

Hoy Tapac Amaru se asocia a la lucha de la raza indigena contra los abusos de los
corregidores espafioles y por extension a la bisqueda de justicia social. Esta asociacién
historica es tan fuerte que explica por qué el ex presidente Alejandro Toledo, de

inocultable origen indigena, continué homenajeando al procer con un nuevo cuadro en
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Palacio de Gobierno, aunque esta vez respetando el criterio de un reconocido artista:
Armando Villegas lo retrata con sombrero y vestimenta semejante a difundida en el
gobierno de Velasco Alvarado. Este hecho que demuestra que la “imagen oficial” del

rebelde cuzqueiio se encuentra ain arraigada.

En los dltimos afios un partido politico contrario al actual sistema econémico social se
encuentra rescatando, aunque timidamente, algunas acciones del gobierno de Velasco y
entre ellos la imagen de Tapac Amaru, incluso la falsa cita atribuida al curaca cuzquefio
ha vuelto a mencionarse como valida. Todo ello nos lleva a pensar que falta aclarar los
hechos ocurridos en el periodo de estudio y verlos en su verdadera dimension, algo que

también pretende la tesis que hemos elaborado.
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CONCLUSIONES

1.- El gobierno del general Velasco Alvarado encontrd en Tupac Amaru -de forma
fortuita- al procer que, al igual que ellos mismos, tomé las armas y se rebelo contra el
sistema imperante. A poco de su llegada al poder el nombre del curaca cuzquefio fue
mencionado por primera vez el 24 de junio de 1969. El personaje histdrico, que por
muchos afios ocupd un segundo planc en la historia oficial y civica del Pery, fue
exaltado hasta convertirse en simbolo de la llamada revolucion velasquista primero y en

mito revolucionario latinoamericano posteriormente.

2.- La primera vez que se le represent6 graficamente fue por obra de Jesis Ruiz Durand
en sus ya célebres dibujos para la reforma agraria de 1969, esta imagen fue reproducida
por millares en afiches y también en cartelones para mitines, publicaciones oficiales de
prensa, cine, televisidn, y posteriormente en los diarios confiscados. Posteriormente fue
utilizado también para el SINAMOS, organismo politico del régimen. El logo de Ruiz
Durand devino asi, sin proponérselo el autor ni el gobierno, en la primera imagen
“oficial” del martir que el gobierno buscé posteriormente a través en los certamenes de

pintura y escultura.

3.- No existi6 un propdsito inicial del gobierno de Velasco por exaltar la imagen de
Thpac Amaru, ni de utilizarla como mito revolucionario sino hasta el veinticuatro de
junio de 1969, a nueve meses de haberse instalado como gobierno, cuando su nombre
fue mencionado en €l famoso discurso que decreté la Reforma Agraria. La idea de
cerrar la disertacién con una impactante frase atribuida al rebelde cacique, tampoco fue
planeada por algin miembro de las fuerzas armadas, surgié en forma coyuntural entre
sus principales asesores civiles quienes dirigieron luego el Sistema Nacional de
Movilizacién Social: SINAMOS. La famosa frase, inventada por €l asesor Efrain Ruiz
Caro, tuvo una gran trascendencia traspasando incluso las fronteras del Perd. Aun hoy

algunas publicaciones contemporaneas se la atribuyen erréneamente a Tupac Amaru.

4.- En septiembre de 1970, se convocd un concurso que, segun las bases, debfa de
mostrar el “retrato fidedigno” de Tapac Amaru. Para entonces, la imagen de Ruiz

Durand, tomada de sus recuerdos infantiles y profusamente difundida, se encontraba
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asimilada por el subconsciente pervano y particularmente en la mente de Velasco

Alvarado quien también la reconocia como “imagen histérica”.

5.- El concurso que auspicid el gobierno tuvo gran acogida, lo que se reflejé en las 98
obras presentadas. El importante premio monetario, el hecho de que la obra ganadora
seria colocada en Palacio de Gobiemo, y sobre todo que se utilizaria como “retrato

fidedigno™ del procer, fueron circunstancias alentadoras para los artistas.

6.- El fallo de enero de 1971 que declard desierto el concurso llamé poderosamente la
atencion y suscitd la protesta de varios de los participantes. La més airada correspondié
a Milner Cajahuaringa quien, sobre la base de los documentos histdricos, presentd la
pintura que representaba el mayor acercamiento a la fisonomia e indumentaria de José

Gabriel Condorcanqui.

7.- De acuerdo a nuestras investigaciones y a las circunstancias histéricas, podemos
deducir que el fallo fue inducido desde la cipula del gobierno militar, probablemente

por ¢l mismo gobernante.

8.- Declarado desierto el concurso, Velasco encargé sucesivamente a dos aficionados el
cuadro que sirvié para inaugurar el novisimo Salén Tipac Amaru, ya no era necesario
ningin sondeo académico acerca de la fisonomia y atuendo del mértir, mucho menos un
concurso entre artistas que a ciencia cierta habrian propuesto, como en verdad lo fue,
una interpretacion personal del cacique. El encargo a aficionados, un empleado de
palacio en 1972 y un capitén del ejéreito dos afios después, encuentra perfecta logica en
el razonamiento del gobernante: la “imagen arquetipica” de Tipac Amaru ya existe, lo

que se debe hacer es simplemente llevarla al éleo.

9.- La imagen construida de Ttipac Amaru, significé para un gran sector del pueblo,
incluyendo a algunos intelectuales y artistas, la representacion histérica del deseo de
cambio y de la biisqueda de un pais identificado con sus raices profundas. Tres personas
tienen capital importancia y responsabilidad en haber convertido a Tipac Amaru en el
simbolo del gobierno militar: Efrain Ruiz Caro, quien introdujo una cita falsa del
cacique en el gravitante mensaje presidencial decretando la Reforma Agraria en junio de

1969; Jests Ruiz Durand el artista que cred una imagen del martir basindose en sus
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vélidos recuerdos infantiles; y Juan Velasco Alvarado que confid en ambas versiones y

las defendi6 con coraje y pasién, llenando al pais de una marea tupac amarista.

10.- La influencia de la direccidn politica orientada al reconocimiento y valoracién de
Tupac Amaru y de su imagen pléstica, fue facilmente acrecentada por la manipulacién
de los medios de informacion masiva que utilizé el gobierno para, mediante la prensa
radial, escrita y la televisiva, direccionar la opinion pablica hacia sus intereses. Bajo
esta estructura de comunicacién fue relativamente ficil colocar la figura de Tpac
Amaru como mito revolucionario del gobierno militar. Sin embargo, ni la profusa
propaganda ni los cambios estructurales influyeron en la mayoria de los artistas de la
época quienes prosiguieron en su biisqueda de tematica e iconografia personal; a lo méas
estimularon a algunos artistas que ya tenian, desde antes de este proceso, un

compromiso social, tal es el caso de Milner Cajahuaringa o Etna Velarde.

11.- Puede visualizarse con claridad en el gobierno de Velasco Alvarado el grado de
manejo politico de un personaje histérico, que afios més tarde continué con el enigma
de su verdadera imagen, como hasta la fecha; de ahi su variada representacion grafica

actual,

12.- La importancia que el gobierno militar concedié a Tipac Amaru estimulé el
desarrollo de multiples articulos e investigaciones sobre su gesta revolucionaria y acerca
de su verdadera imagen; la mds importante de todas corresponde a los cuatro tomos de
la Coleccion Documental del Bicentenario de la Revolucién Emancipadora de Tipac

Amaru, publicados en 1980.

13.- La frenética bisqueda de la verdadera imagen del cacique alcanzé a diversos
personajes de la época: Pablo Macera crey6 encontrar, en 1974, la figura del cacique en
una antigua pintura sobre cuero de cabra de fines del siglo XVIII; Alfonsina
Barrionuevo auspiciaba el supuesto hallazgo de un profesor cuzquefio quien afirmaba
que bajo un retrato virreinal se hallarfan los rostros de Tdpac Amaru y Micaela

Bastidas. De otro lado Juan José Vega propuso fundir la estatua de Pizarro y con el

bronce realizar el monumento a Tapac Amaru. Todo ello no hace sino demostrar cémo

la sociedad, en la que intelectuales y artistas conviven, fue influenciada por una
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maquinaria propagandistica poderosa y casi ilimitada, en este caso dirigida desde ¢l

gobierno.

14.- Cuando en 2003 un nuevo gobernante: Alejandro Toledo decidi6 cambiar el cuadro
de Tupac Amaru por otro de estilo mas contemporaneo, lo que hace es identificarse en

su propia condicién de indigena y adscribir el personaje histérico a su circunstancia.

15.- Nuestra investigacion nos ha llevado hasta 1926 cuando una antigua edicién de un
texto escolar ya lo representa como fue mostrado en la década del setenta. Fue entonces
absolutamente fitil la discusién en torno a la imagen histérica de Tipac Amaru y el
ataque que recibieron los artistas que asi lo retrataron en el gobierno militar; ellos tan
solo volcaron en sus dibujos lo que evocaron de su nifiez. Desde principios del siglo XX
andnimos dibujantes lo concibieron para ser difundidos en los incipientes textos
escolares, sin percatarse de la importante influencia que tendrfan en el futuro. En el
periodo 1968-1975, José Gabriel Condorcanqui Ttpac Amaru tuvo rostro, vestimenta y
sombrero “oficiales”, asi lo pintaron y difundieron innumerables veces en los diarios,
television, volantes, afiches, monedas, billetes, pancartas de mitines, revistas y otras

publicaciones oficiales del gobierno militar.

16.- Los artistas que asi lo retrataron hicieron lo correcto. Si el encargo oficial supuso
representar a TGpac Amaru de manera fidedigna, no cabia mostrarlo con una nueva
fisonomia ni indumentaria, pues el pais ya reconocia dicha imagen como la del martir
cuzquefio. Tampoco los cuatro artistas que obtuvieron mencién honrosa pretendieron,
en sus pinturas, acercarse siquiera a la imagen esquematica que circulaba en esos dias,
como si lo hicieron otros participantes. La convocatoria justificaba que hasta esa fecha
no existia una imagen fidedigna y que la iconografia tradicional estaba atin sometida a
discusién histdrica, por lo tanto era vélido pensar que aquella que veian a diario no era

la que debian retratar en sus lienzos.

17.- La imagen fue pertinente en su contexto histérico y artistico; el gran valor del logo
de Ruiz Durand radica en que asimild las corrientes estilisticas en boga y cred una
imagen impactante, concreta, muy bien compuesta y que cumplié con creces sy

cometido.



118

18.- Las cuatro obras que obtuvieron mencion honrosa en el concurso convocado para
encontrar el “refrato fidedigno” de Tdpac Amaru, fueron resultado de la visién
particular de cada artista, lo cual no fue lo que el gobierno —jurado final del concurso en

cuanto encargante- buscaba. Por ello el controvertido fallo y las burlas hacia las obras.

Aunque Jests Ruiz Durand y los cuatro artistas galardonados pertenecian a un mismo
momento histérico y practicamente a una misma generacién idearon imdgenes
diferentes El primero cre6é una imagen de la que se apropia el poder (emisor) para
difundirla al pueblo (receptor), quien se adscribié a la voluntad plastica que se

dictamind desde el estado.

19.- Estas iméagenes, aunque diferentes, resumen en si mismas el momento politico, las

imagenes historicas y el estado del arte de la época.

Ninguno de los cuatro artistas pretendié representar al cacique en estilo cubista, pop, o
de alguna corriente de moda. Se los convocd en todo el pafs para la “representacion

cabal y digna del Précer™”

y ellos plasmaron con innegable valor plastico a Tapac
Amaru en cuatro escenas diferentes pero todas ellas con validez histérica pues lo
representan en sus distintas facetas; por ello su conservacion y puesta en valor se vuelve

imperativo.

20.- Estas obras de arte son ahora un valioso documento historico de una singular época
de nuestra historia. Aunque no coincidieron con la version oficial, es precisamente el

ente gubernamental quien los convoca y propicia su produccion.

En el caso del cuadro de Cajahuaringa, este reflejé también sus ideas nacionalistas; el
encargo no pudo ser mas acorde con su pensamiento ideoldgico y le permitié volcar en
el lienzo al héroe de sus simpatias. Por ello es que, apartandose de su cotidianeidad
abstracta, volvi6 al retrato para este concurso. El “Tupac Amaru” de Cajahuaringa tiene
un doble significado, muestra no solo el compromiso del artista con un movimiento de
claro corte nacional y populista, sino que su rostro se convirtié también en otro simbolo

del mismo movimiento, siendo resaltado en gigantescas banderolas y en varias

® Art. 1. a) de la R.M. 2273-70-ED, del 10.9.1970 que convocé al concurso de pintura.
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publicaciones acerca del personaje. Su imagen es actualmente utilizada por grupos
socialistas y hasta subversivos lo que reafirma su gran valor y correspondencia con el

personaje histérico.

21.- Los cuatro dleos son el resultado de una competencia inédita en la historia
republicana del Perii, ni antes ni después de este certamen se ha llevado a cabo algtin

otro con un encargo tan pretencioso.

22.- Una vez terminado el régimen militar la figura “arquetipica” de Tipac Amaru -
aquella disefiada por Jesis Ruiz Durand- termind también y ningin otro gobierno o
institucion volvié a utilizarlo. No ha sucedido lo mismo que las otras obras pictéricas
que se realizaron en dicha época las cuales ilustran diversas publicaciones acerca de la

historia peruana.

23.- El gobierno de Velasco, trajo consigo el despertar de la conciencia politica de
algunos artistas quienes, luego del fracaso de la llamada revolucién, formaron

agrupaciones de vanguardia y trascendencia en el quehacer artistico peruano

Hoy, a casi 40 afios de la primera mencién de su nombre asociado a un proceso de
cambio forzado y dramdtico de estructuras socio-econdmicas, la imagen del précer
ocupa un lugar mas destacado en textos y en la historia del Peri que antes del gobierno
de Velasco Alvarado; y en esto colaboraron, ain sin proponérselo, los artistas de la

€poca.
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CRONOLOGIA DE LA EXALTACION DE UNA IMAGEN

24 de junio de 1969

El nombre de Tipac Amaru es nombrado oficialmente por primera vez en el gobierno
militar. Velasco Alvarado, en el discurso decretando la Reforma Agraria, lo cita como
autor de la frase “el patron ya no comerd mds tu pobreza” .

Junio de 1969
El artista Jests Ruiz Durand crea el logotipo de Tupac Amaru basado en sus recuerdos
infantiles.

Aparece en publico, por primera vez, el célebre logotipo de Tipac Amaru creado por
Jesus Ruiz Durand. Se reprodujo en una gran banderola para el mitin celebratorio de la
toma de la hacienda azucarera Casagrande en Trujillo.

Fig 63 Preparacion de la banderola para el mitin realizado en la hacie;aa Casagrande.

26 de julio de 1969
Se pone en circulacion el billete de S/ 50.00 con la imagen histérica de Tapac Amaru
dibujada por el artista German Suarez Vértiz.

Setiembre de 1969
Comienza la construccion de la Av. Tipac Amaru que parte de la Universidad Nacional
de Ingenieria y une a los pueblos jovenes hasta el kilometro 27 de la carretera a Canta.

Noviembre de 1969
Aparece el logo de Ttipac Amaru en el primer niimero del suplemento “tupac amaru”
que se entregd con la compra del diario oficial El Peruano.
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Fig. 64 Detalle del primer niimero de la revista “tupac amaru”, mostrando ¢l logo diseﬁad por JRD

8 de mayo de 1970
Se inauguran bustos de Tupac Amaru y Vizcardo y Guzman en el Instituto
Sanmartinano del Perq.

19 de mayo de 1970

Se crea la Comisién Nacional del Sesquicentenario de la Independencia del Pera que
aglutiné a diversos historiadores y representantes de Instituciones Publicas (Archivo
Nacional, Biblioteca Nacional, Instituto Riva Agiliero, Academia Nacional de Historia,
Sociedad Bolivariana, entre otros. Editarian la Antologia de la Independencia del Peri
y en su primer capitulo se trata sobre la Rebelion de Tupac Amaru.

20 de mayo de 1970

Se publica el Decreto Ley 18290 que declara de interés nacional la ereccién, en la Plaza
de Armas del Cuzco, del monumento a la memoria de José Gabriel Condorcanqui
Tapac Amaru. El mismo Decreto Ley ordena que todas las instituciones de Educacién
Nacional de todos los niveles ostentarin en lugar principal de sus locales el retrato de
Tupac Amaru II y le rendiran homenaje adecuado cada afio en la fecha histérica de su
pronunciamiento libertario.

4 de setiembre de 1970
El Expreso indica que es probable que se llame a palacio de gobierno “Palacio de Tipac
Amaru”,

11 de setiembre de 1970
Se convoca oficialmente al concurso de pintura para “perpetuar la imagen pléstica del
martir de nuestra Independencia, José Gabriel Condorcanqui Tépac Amaru II”

12 de setiembre de 1970
Diversos intelectuales fundan el Instituto Tapac Amaru.

2 diciembre de 1970

Declaran de interés nacional la ereccién del Monumento a los Préceres a erigirse en
Jestis Maria, Lima. Aparte de la estatua a Tipac Amaru también se erigieron estatuas a
Juan Pablo Vizcardo y Guzman, Francisco Vidal y Toribio Rodriguez de Mendoza.

18 de enero de 1971
Presentan proyecto para la Urbanizacion Tupac Amaru en Lima.

23 de enero de 1971

Convocan nuevo concurso para erigir monumento a Tipac Amaru a colocarse en el
Cuzco.



122

30 de enero de 1971
Declaran desierto el concurso de Pintura “Tupac Amaru” y se distinguen cuatro
menciones honrosas.

17 de marzo de 1971
Se convoca oficialmente al segundo concurso para el monumento a Tipac Amaru.

24 de junio de 1971

Se crea el SINAMOS, organizacidn politica de la Revolucién, para la que Ruiz Durand
confecciona otra célebre imagen de su logo institucional tomando la anteriormente
creada para la Reforma Agraria.

30 de junio de 1971

Alvaro Nufiez Rebaza gana el tercer concurso para el monumento a Tipac Amaru a
erigirse en la ciudad del Cuzco. Luego de muchas criticas el concurso fue anulado,
convocandose a un cuarto.

julio de 1971

Entran en circulacion las monedas de S/ 50.00, conmemorativas de sesquicentenario de
la independencia; éstas llevan la figura de Tapac Amaru en el anverso y del escudo
nacional en el reverso.

Inauguracion del Monumento a los Préceres en el antiguo parque de Matamula en Jesus
Maria donde aparte de la efigie de Ttipac Amaru también se encuentran las de Francisco
Antonio de Zela, Juan Pablo Vizcardo y Guzman, y Mateo Pumacahua.

. ] ’ i ~pal . i E J
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Fig. 65 Monumeoa los Proceres de la Inﬁependenc ia en el distrito de Jesis Maria, Lima
El famoso poema Canto Coral a Tipac Amaru que es la Libertad de Alejandro

Romualdo es llevado al disco de 45 rpm en versiones habladas en castellano y en
quechua.

Su crea la comisién que se encargara de las celebraciones por el bicentenario de la
revolucion de Tupac Amaru
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Se emiten estampillas conmemorativas por el Sesquicentenario de la Republica, en la
serie “Precursores de la Independencia” se mostraron, aparte de Tapac Amaru, las
imagenes de Juan Pablo Vizcardo y Guzman, Toribio Rodriguez de Mendoza, Mateo
Pumacahua y Francisco Antonio de Zela, todos ellos dibujados por el artista Teodoro
Nuiiez Ureta.
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Fig. 66 Estampilla emitida por el Sesquicentenario de la Republica, 1971

31 de mayo de 1972

Joaquin Ugarte y Ugarte gana el cuarto concurso para el Monumento a Ttpac Amaru
que debia erigirse en la Plaza de Armas de Cuzco. Nuevas criticas, esta vez de tipo
urbanistico, obligaron a almacenar el monumento ecuestre, el cual fue fundido en 1976.
Recién en 1980 se le ubico en una nueva Plaza Civica construida ex profeso.

24 de julio de 1972

Se devela el cuadro de Tupac Amaru pintado por Néstor Quiroz, que fue colocado en el
Salén del mismo nombre de Palacio de Gobierno desplazando al Pizarro a Caballo
pintado por Daniel Hernandez.

Fig..67 Velasco inaugurando el 6leo de Néstor Quiroz, quien aparece al lado.
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29 de julio de 1973

Aparece la imagen de Tpac Amaru, creado por Jestus Ruiz Durand, en ambos lados del
logotipo del diario El Comercio, tradicional y conservador diario peruano. La
publicacion fue emitida por el Sindicato de trabajadores de dicha empresa. Notese que
el encabezado no lleva el nombre del director de ese entonces, Luis Mird Quesada, ni la
direccidn, tiraje, ni siquiera el precio.
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Smeemmesi por los dlal‘IOS de la derecha fue
fmitmrnizt ldenunciada por el Jefe del Estado

Fig. 68 Copia de la portada del diario EI Comercio del 29 julio de 1973

Julio de 1974

Con ocasién de las visitas de los presidentes latinoamericanos para el sesquicentenario
de la batallas de Junin y Ayacucho, un nuevo cuadro de Tupac Amaru II, pintado por el
entonces capitdn Mario Salazar Eyzaguirre reemplaza al de Néstor Quiroz.

Enero de 1975

La UNMSM publica el libro de Pablo Macera titulado “Tdpac Amaru”, donde se da a
conocer el hallazgo de la pintura que supuestamente muestra al cacique ingresando al
pueblo de Sangarara.

Noviembre de 1976

Se crea la Comision Nacional del Bicentenario de la Rebelion Emancipadora de la
Tupac Amaru (CONBRETA), y se le encargan las celebraciones y la publicacién de una
coleccion documental.

Diciembre de 1977
Entra en circulacion la 2da emision de billetes de S/ 50.00 con la imagen de Tupac
Amaru.

1978
Se declara afio del Bicentenario de la Revolucién de Tupac Amaru.

4 de noviembre de 1980

A iniciativa del Concejo Provincial de Lima, se realizan actos conmemorativos en todos
los planteles escolares de Lima en homenaje al inicio, de la Revolucién de Tupac
Amaru hace 200 afios.
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El presidente de la Repuiblica Arq. Fernando Belainde y Atilio Sivirich, presidente de la
CONBRETA, inauguran el monumento a Tipac Amaru en Tungasuca, Cuzco, obra del
escultor Joaquin Torres Ugarte.

1980

Se publica la més completa coleccidon de documentos y escritos referentes a la gesta de
Tuipac Amaru, producto del trabajo de la Comision Nacional del Bicentenario de la
Rebelion Emancipadora de Tapac Amaru. En total fueron V tomos a lo cuales se afiaden
el tomo La Revolucién de Tipac Amaru escrito por Luis Durand Florez editado en
1981, y el tomo que contiene las actas del coloquio internacional “Tupac Amaru y su
tiempo”, editado en 1982.

Con esta importante coleccidn, y ya con Fernando Belainde nuevamente en la
presidencia del la republica, se cierra ¢l ciclo de publicaciones acerca de Ttipac Amaru
y la exaltacién de su imagen gestada desde 1969.
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INDICE DE ILUSTRACIONES

Toas las fotografias e ilustraciones son de propiedad del autor, salvo que se mencione lo contrario.

Fig. 1 La figura estilizada de Tupac Amaru, creada por el artista Jesis Ruiz Durand,
presidié muchas de las reuniones sindicales tanto obreras como campesinas.
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Fig. 4 Jests Ruiz Durand: Detalle del afiche para su segunda exposicién individual,
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Fig. 15 JesGs Ruiz Durand, logo del Sistema Nacional de Movilizacion Social,
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imagen de Tapac Amaru. Propiedad y cortesia de Jesus Ruiz Durand.

Fig. 20 Afiche de Jests Ruiz Durand: 150 afios después Thipac Amaru esta ganando la
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respecto al anterior muy probablemente para evitar su falsificacién. 1976
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la imagen de la derecha se ve al mismo cuadro sin sombrero.
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Gobierno.
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Fig 59 Ultimo billete emitido con la imagen de Tlipac Amaru. 1986
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creadas por Matio Salazar Eyzaguirre en 1974 (abajo a la izquierda) y Fernando Saldias
en 1970 (al extremo derecho). Lamina editada por ¢l diario El Trome, afio 2004

Fig. 61 Resureccion de Tupac Amaru de Marcel Veloachaga; imagen extraida de la web
www.veloachaga.com

Fig. 62 Imagen insertada en el libro ENFOQUES para 3er grado de secundaria. Editado
por el Ministerio de Educacion en 2005. Oleo de Teodoro Nufiez Ureta. 2.47 x 2.00 mts.
Actualmente en el Museo del Banco Central de Reserva del Peni.

Fig 63 Preparacién de la banderola para el mitin realizado en la hacienda Casagrande.
Imagen cedida gentilmente por Jests Ruiz Durand.

Fig. 64 Detalle del primer nimero de la revista “tupac amaru™, mostrando el logo
disefiado por Ruiz Durand.
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Fig. 65 Monumento a los Préceres de la Independencia en ¢l distrito de Jesus Maria,
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Fig. 66. Estampilla emitida por el Sesquicentenario de la Repuiblica, 1971

Fig..67 Velasco inaugurando el 6leo de Néstor Quiroz el 24 de julio de 1972
Foto extraida de la revista OCI de julio de 1972.

Fig. 68 Copia de la portada del diario El Comercio del 27 julio de 1973.
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136

ANEXOS

1. Discurso del general Juan Velasco Alvarado del 4 de junio de 1969 decretando la

Reforma Agraria.

2. Resolucién Ministerial N° 2273-70-ED, convocando al concurso de pintura “para

perpetuar la imagen pléastica” de Tupac Amaru.

3. Resolucién Ministerial N° 140-71-ED, dando el resultado del concurso de pintura
arriba aludido.

4. Decreto Ley N° 18280, declarando de interés nacional la ereccién de un monumento a

Tupac Amaru en la ciudad de Cuzco.

5. Comunicado de la Comision Nacional del Sesquicentenario dando el resultado del

concurso para el monumento a Tipac Amaru.
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FUNDADO EN 1825 POR EL LIBERTADOR BOLIVAR

Lima, miércoles 25 de junio de 1969

Reforma Agraria

Auténtica del Gobierno Revolucionario

MENSAJE DEL PRESIDENTE VELASCO

“Campesino, el Patron ya no Comerd mds tu
Pobreza” Finalizo ast su Patriotica Invocacion.

Con_una cita_a Tupac Amaru: “Campesino el patrén ya no comerd mds tu
pobreza”, termino el Presidente de la Republica, General de la Division Juan Velasco
Alvarado, en el patriotico mensaje que dirigiera el pais, con motivo de la declaracion
de la Ley de la Reforma Agraria.

Con cxprcsiones Cné]‘gicns y contundentes, continuamente interrumpidas por
aplausos, ¢l Presidente dio lectura al mensaje que habia concitado interés no solo
dentro del pais sino también en el extranjero.

Durante una hora y diez minutos, el mensaje comenzo a las nueve en punto de la
noche, las mayorias nacionales vibraron de entusiasmo al ver confirmadas sus
expectativas.

“No le tememos”, dijo el Presidente, refiriéndose a la oligarquia, “que vera en peligro
esta Ley su antipatritica posicion de dominio en el Peri” y agrego que la Reforma
Agraria tendra sus defensores en los campesinos, los obreros, los estudiantes, es
decir, todos los que han luchado por hacer prevalecer la Justicia en el Peru.

Es el mejor de los tributos que el Gobierno revolucionario rinde “Hoy en el dia del
Indio, dia del Campesino”, exclamo el Presidente, en medio de fuertes vitores y
aplausos, a continuacion el texto integro del mensaje del Presidente de la Republica:




PERUANOS:

Este es un dia historico y bien vale que todos seamos plenalmente concientes de su significado més
profundo. Hoy dia el gobierno revolucionario ha promulgado la Ley de la Reforma Agraria y al hacerlo
ha entregado al pais el mas vital instrumento de su transformacién y desarrollo. La historia marcard
este 24 de junio como el comienzo de un proceso irreversible que sentard las bases de una grandeza
nacional auténtica es decir, de una grandeza cimentada en la justicia social y en la participacion real del
pueblo en la riqueza y en el destino de la patria.

Hoy en el dia del Indio, dia del campesino, el gobierno revolucionario le rinde el mejor de todos los
tributos al entregar a la naci6n entera una Ley que pondré fin para siempre a un injusto ordenamiento
social que ha mantenido en la pobreza y en la inequidad a los que labran una tierra siempre ajena y
siempre negada a millones de campesinos, lejos pues de la palabras de vanos homenajes, el gobierno
revolucionario concreta un instrumento inapelable accién juridica ese anhelo nacional de justicia, por el
que tanto se ha luchado en nuestra patria. De hoy en adelante, el campesino del Perl no serd mas el
paria y el desheredado que vivié en la pobreza, de la cuna a la tumba y que miré impotente un porvenir
igualmente sombrio para sus hijos. A partir de este venturoso 24 de junio el campesino del Per, sera
en verdad un ciudadano libre, a quien la patria al fin reconoce derecho a los frutos de la tierra que
trabaja y un lugar de justicia dentro de una sociedad de la cual ya nunca més sera como hasta hoy
ciudadano disminuido, hombre para ser explotado por otro hombre.

Al asumir el gobierno del pais, las Fuerzas armadas asumié también el soclemne compromiso de realizar
una vasta tarea de reconstruccion nacional. Nosotros siempre fuimos concientes de la inmensa
responsabilidad que contrajimos con la patria. Este no podia ser un gobierno més en el Pert, Insurgi6
con la vocacion irrenunciable de ser el Gobierno de la Revolucién Nacional.

Mas aflin, nosotros declaramos que realizar la transformacion de este pais constituye la justificacién
histérica del gobierno de la Fuerza Armada vale decir, para la fuerza armada del Peri la tarea de
gobernar no file entendida nunca como banal ejercicio de poder, sin rumbo ni propdsito ni tampoco fue
entendida jamas bajo este régimen como accion continuista encaminada a mantener un ordenamiento
social basicamente injusto, dentro del cual la mayoria de nuestro pueblo siempre fue mayoria explotada
mayoria en miseria, desposeida. Nosotros no asumimos el poder politico para hacer de el botin y
negociado ni instrumento perpetuador de la injusticia.

Todo lo contrario, nosotros asumimos el poder politico para hacer de el, la herramienta fecunda de
transformacién de nuestra patria. No nos movid otro propésito, Quisimos datle al Perd un gobierno
capaz de emprender con resofucion y con coraje la tarea salvadora de su autentico desarrollo nacional.
Fuimos desde el primer momento concientes de que una empresa demandaria de todos los peruanos
sacrificios y esfuerzo, porque sabfamos que un pais como el Perl, caracterizado por abismales
desequilibrios sociales y economicos, la tarea del desarrollo tenfa necesariamente que ser una tarea de
transformacién, Superar el subdesarrollo nacional significa por eso, lograr un reordenamiento de la
sociedad peruana y por tanto altera las estructuras del poder econdémico, politico y social en nuestro
pais.

Por comprenderlo asi, insurjimos, como Gobierno revolucionario, es decir como régimen
fundamentalmente orientado al logro de la transformacion Integral de nuestra patria. Sélo asi el Perti
podra superar estancamientos y su retraso, que son ambos, responsabilidad histérica de quienes, hasta
hace diez meses, detectaron el poder politico del pais. Fue por su ineptitud y complicidad, gue nuestro
pueblo no pudo en el pasado encontrar el camino de su justicia ni el estado pudo emprender una accién



vigorosa destinada a elevar al pais subdesarrollado en que lo sumieron sus malos gobernantes, sus
politicos fariseos, sus grandes claudicantes.

Hoy todo eso ha quedado atrds para siempre. Hoy el Pert tiene un gobierno decidido a conquistar el
desarrollo del pais, mediante la cancelacion definitiva de viejas estructuras econdmicas y sociales que
no pueden ya tener validez en nuestra época, las reformas profundas por las que tantos compatriotas
han luchado, estan ya en marcha y dentro de ellas la mas alta prioridad corresponde sin dudad alguna a
la reformas de la estructura agraria del pais. Por eso fiel a la razon misma de su existencia, fiel a los
compromisos asumidos ante el pais y ante la Historia, fiel a los postulados explicitos de la revolucién,
el gobierno de la fuerza armada le entrega hoy a la nacién peruana una avanzada Ley de la Reforma
Agraria que marcara el comienzo de la verdadera liberacién del campesino nacional.

A favor de la Reforma Agraria se han pronunciado practicamente todos los organismos técnicos
nacionales e internacionales desde hace muchos afios. Esta idea recibio6 el respaldo de los presidentes
americanos en la reunién de Punta del Este y desde entonces, las oficinas especializadas de las
Naciones Unidas han hecho hincapié en la necesidades de modificar radicalmente las estructuras
agrarias de los paises latinoamericanos y aqui en el Perti todos también han hablado de la necesidad de
emprender una autentica reforma agraria. Este fue el sefiuelo con el cual se lograron adhesiones y
votos. Pero nada realmente profundo sen hizo jamas, para implantar una reforma que de veras atacard
raiz del problema, y que de veras diera la tierra a quien la trabaja, Esto hace la nueva Ley, y por venir
de un Gobierno Revolucionario, es en todo sentido un instrumento de desarrollo una herramienta de
transformacion, vale decir una Ley auténticamente revolucionaria y como en el caso de la politica
nacionalista de petréleo ahora también la fuente final de nuestra inspiracién ha sido el pueblo, este
pueblo al que nos debemos por entero, este pueblo tantas veces engaiiado este pueblo que tanto ha
sufrido y ha luchado en espera de una justicia que sus gobernantes nunca supieron darle, este pueblo
que ahora recibe no como una dadiva, sino como un derecho una Ley de Reforma agraria que abre y
garantiza al fin, el camino de la justicia social en el Perq.

En consecuencia la Ley se orienta a la cancelacion de los sistemas de latifundio y del minifundio en el
agro peruano, planteando sus sustitucion por un régimen justo de tenencia de tierra que haga posible la
difusién de la pequefia y la mediana propiedad en todo el pafs. De otro lado por ser una ley nacional
que contempla todos los problemas del agro y que tiende a servir a quien trabaja la tierra, ésta se
aplicard en todo el territorio del pais, sin reconocer privilegios y casos de excepcion que favorezcan
determinados grupos e intereses, por tanto comprende a todo el sistema agrario en su conjunto porque
solo de esta manera sera posible desarrollar una politica agraria coherente y puesta al servicio del
desarrollo nacional.

Al plantear la sustitucién del minifundio y del latifundio y al estimular la difusién de la pequefia y
mediana propiedad, la ley establece medidas que aseguran la no fragmentacion de la gran propiedad
como unidad de produccién. Es el régimen de tenencia lo que la ley afecta mas no el concepto de
unidad de produccién agricola o pecuaria, Por eso para el caso de las empresas agroindustriales la ley
contempla la cooperativizacion a favor de sus servidores pero garantiza el funcionamiento de la nueva
empresa como una sola unidad. En este sentido, la ley considera a la tierra y a las instalaciones como
un todo indivisible de produccion sujeto a la reforma agraria. La planta industrial de procesamiento
primariu de productos del campo, esta indisolublemente ligada a la tierra. Por tanto, es inlpnsih[e
afectar a esta y dejar intocada a aquella y asi como en el caso del problema petrolero, el estado
expropio la totalidad del complejo, afectando los pozos y la refineria con todas sus instalaciones y
servicios, asi también en el caso de la propiedad agroindustrial la ley de la reforma agraria tiene que
afectar necesariamente la totalidad de la negociacion, esto no quiere decir que la gran propiedad esta



divida y fragmentada, porque ello se traduciria en un perjudicial descenso de los rendimientos de la
tierra, Por eso la ley contempla el mantenimiento de la unidad de produccion bajo un distinto y justo
régimen de propiedad. Y dentro de la nueva empresa, la ley garantiza la estabilidad de trabajo, los
niveles de remuneracion y todos los derechos sociales de la planta de direccion técnica y administrativa
y de todos los actuales servidores abriendo para ellos ademas al acceso a los beneficios y utilidades de
la cooperativa que serd la nueva propietaria del gran complejo agroindustrial que la reforma agraria
afecte.

La inspiracion social de la nueva ley es pues enteramente compatible con la necesidad de garantizar
continuidad de los altos niveles de rendimiento que la tecnologia agraria ha hecho posible. Es por eso
inexacto el cargo de que la reforma agraria entrafia una merma de la produccion del campo. Por el
contrario al racionalizar el uso y la propiedad de la tierra y al crear incentivos derivados del mas amplio
acceso a esa propiedad, la reforma agraria tiende a formar mas y mejores propietarios de la tierra y al
crear los incentivos derivados del mas amplio acceso a esa propiedad de reforma agraria tiende a
formar mas y mejores propietarios del agro, es decir a impulsar una mas pujante produccion
agropecuaria que beneficie, no a unos pocos, sino a la sociedad en su conjunto. Un sector campesino
cada vez mds prospero organizado y coherente, es la mejor garantia del desarrollo arménico y
acelerado de la actividad agropecuaria en el pais dentro de la totalidad del proceso nacional del
desarrollo.

Otra tendencia central de la ley, intimamente vinculada a la naturaleza de las mayores necesidades del
pais en su conjunto, es el énfasis que ella pone en la reorientacién de recursos del capital en la
industria, como parte del esfuerzo nacional destinado a colocar al Peril en condiciones ventajosas frente
al reto que plantea el esfuerzo de la industrializacion dentro del sistema de integracién econémica
Latinoamericana. Las nuevas responsabilidades que al Pert plantea la politica de integracion regional y
sub. regional demandan de nuestro pais un vigoroso esfuerzo industrial y un decidido respaldo del
estado, A una dindmica y garantiza politica de industrializacién centralizada basada en el sector interno
de nuestra economia por es esta ley es también una ley de impulso a la industria peruana, cuyo futuro
depende decisivamente de la creacién de un cada vez mayor mercado interno de alto consumo
diversificado y también de apoyo constructivo del estado conciente del inevitable destino industrial de
nuestra patria.

Desde este punto de vista, es muy importante que el capital nacional comprenda cabalmente la
significacién de la ley del la reforma agraria como instrumento estimulador del proceso de
industrializacién de nuestro pais. la ley en efecto abre muy grandes perspectivas a la inversion
industrial a través del incentivo que significan nuevas empresa forjadora de riqueza y creadoras de
trabajo estas nuevas y amplias perspectivas de desarrollo econdmico plantean un reto a la capacidad
empresarial y al dinamismo de la joven industria peruana, cuyo futuro serd en gran parte el resultado
del esfuetzo tesonero de quienes a ¢lla dediquen toda su energia y su talento. La industrializacién es un
aspecto coral de del proceso de desarrollo de nuestro pais y el esfuerzo industrial puede y debe formar
parte de la tarea de transformacion de las esiructuras tradicionales del Perti. Luchar por la
industrializacién es por eso Iuchar por el porvenir de la de nacion y por ello el impulso a 1a industria
constituye uno de los principales objetivos de la politica de transformacién de del gobierno
revolucionario a este fin coadyuva la ley de la reforma agraria al estimular el dinamismo del sector
industrial, mediante la reorientacién de los recursos hacia fines de promocién de la industria nacional,

No se trata pues de destruir, sino de racionalizar el empleo de los recursos nacionales en funcidn de las
necesidades principales de toda la sociedad peruana, El gobierno hace una invocacién para que al
margen de posibles temores infundados se aparecieran con claridad a las enormes posibilidades que la



ley abre al desarrollo econdmico del Pert. Los empresarios nacionales deben tener la certeza de que el
gobierno Revolucionario no tiene otro propésito que el de afianzar una politica industrial que no puede
tener éxito sin la ampliacion de un mercado interno de consumo como el que creara la aplicacién de la
Reforma Agraria. La convertibilidad de los Bonos de la deuda Agraria, en acciones de empresas
industriales necesarias para el desarrollo del pais representa un enorme paso en el proceso de
industrializacién el cual el gobierno Revolucionario brindaré toda las garantias que €l requiera.

La nueva ley de la reforma agraria por otra parte limita del derecho a la propiedad de la tierra, para
garantizar que ésta cumpla su funcién social dentro de un ordenamiento de justicia En este sentido la
ley contempla limites de inafectabilidad, que salvaguardan el principio normativo de que ia tierra debe
ser para quien trabaja y no para quien derive de ella renta si labrarla. La tierra debe ser para el
campesino para el pequefio y mediano propietario para el hombre que hunde en ella sus manos y crea
riqueza para todos para el hombre en fin que lucha y enraiza su propio destino en los surcos fecundos y
forjadores de vida.

Por eso, en un pais de limitados recursos como el nuestro, la propiedad también tiene que tener un
limite. Es esencialmente injusto, un sistema en el cual la inmensa mayoria de la tierra y de la tierra
mejor esté en muy pocas manos, como ha ocurrido hasta ayer mismo en nuestro pais. Esta
desequilibrada e injusta situacion, toca al fin con la ley de la reforma agraria, que el gobierno
Revolucionario acaba de promulgar, al propiedad, esta garantizada pero dentro de los limites que la
hagan compatible que la hagan compatible con la irrenunciable funcién social que ella debe de cumplir.
Esta no es, por tanto una ley de despojo, sino una ley de justicia. Y si por cierto, habrd quienes se
sientan afectados en sus intereses, estos por respetables que sean, no pueden prevalecer ante los
intereses y las necesidades de millones de peruanos, quienes al fin, van a tener un pedazo de tierra para
ellos y sus hijos en el suelo que los vio nacer,

Es necesario indicar a la ciudadania, que es por completo inexacta la version segin la cual, en la
preparacion de la ley no se han recibido los puntos de vista de instituciones de personas cuyas
actividades se vinculan al agro. El Ministerio de Agricultura, recibié los puntos de vista de la Sociedad
Nacional Agraria y de numerosas personas calificadas, sin embargo huelga decir que los aspectos
técnicos del problema agrario de nuestro pais son suficientemente conocidos y a la legislacion
comparada en materia de reforma agraria es ciertamente voluminosa. Por eso, los aspectos debatibles
del problema refieren las opciones de caricter politico, implicitas en los diversos enfoques dados en
todas partes del problema agrario. Y aqui es , precisamente , donde surgen explicables diferencias de
perspectiva. Por tanto, tomar un camino en vez de otro, no quiere decir de ningin modo que se hayan
escuchado distintas opiniones, significa simplemente que las decisiones tomadas simplemente
responden a distintas concepciones generadas de lo que debe ser, la parte medular de una autentica
Reforma Agraria.

Los que vean reducida su propiedad por la aplicacién de la ley recibiran compensacion justipreciada
por parte del estado, pero en conciencia habran de reconocer que la Reforma agraria es para nuestro
pais, un inaplazable imperativo de justicia y si bien es cierto, que éste es un gobierno para todos los
peruanos, no es menos cierto que €l debe y tiene que ser, por encima de todo, un gobierno para los mas
necesitados. EI Gobierno revolucionario, confia en que quienes se sientan adversamente afectados por
la ley de la Reforma agraria comprendan por encima de su acaso explicables egoismos, la profunda
justicia que reivindica y hace realidad. Nosotros actuaremos con equidad, al aplicar la ley y seremos
respetuosos de los derechos legitimos de aquellos a quienes la ley se aplique. Pero seremos también
inflexibles en exigir la absoluta aplicacién de la reforma agraria, parte esencial de la politica
transformadora del gobierno de la revolucién y aspecto fundamental de una responsabilidad que hemos
jurado cumplir , sin desviaciones ni temores, por el bien sagrado de la patria.



Por eso, por responder al clamor de justicia y el derecho de los mas necesitados, es que esta Ley, ha
dado su respaldo a esa gran masa de campesinos que forman las comunidades indigenas que a partir de
hoy abandonando un calificativo de resabios racistas y de perjuicio inaceptable se Ilamaran
Comunidades Campesinas . Los cientos de miles de hombres de campo que las forman tendran desde
ahora el respaldo efectivo del estado para lograr los créditos y la ayuda técnica que, indispensablemente
se requiere a fin de convertirlas en dindmicas unidades de produccioén cooperativa. Creemos cumplir
asi, un verdadero deber de reparacion para nuestros campesinos olvidados del Pert, que eternamente
han sufrido el camino de las expoliaciones y de todas las injusticias de la Ley, se inicia el camino de su
verdad social. Ya nunca mas seran las victimas del flagelo gamonalista. A partir de hoy gozaran del
respaldo del estado, serdn participes de la responsabilidad de su propio desarrollo. Asi durante los
siglos, las comunidades campesinas, el Ayllu antiguo, simbolo de unidad, de justicia que nunca fue
totalmente reconocido, su fuerza y su vigor, estos dinamicos elementos de progreso de antaiio en la
antigua y grandiosas civilizacion de nuestros antepasados.

Estas son las caracteristicas centrales de la ley de la Reforma Agraria que pronto todos conoceran a lo
largo y ancho del territorio de nuestra patria. Los hombres del gobierno tenemos lticida conciencia de
que con ella comienza la verdadera revolucion social y economica del Perd. Como en todo proceso de
veras trascendente, habra vicisitudes y habré tropiezos. También de ello somos conscientes. No nos
arredran las inevitables dificultades del proceso revolucionario que hoy comienza en nuestro pais. Con
el apoyo del pueblo sabremos sortear todos los peligros y todos los escollos. Mas nos pesaria no tener
la decision de cumplir un compromiso que sabemos salvador para la patria.

El gobierno tiene fe en nuestra patria, confianza en nuestro pueblo, la lucha nos hermana a todos los
peruanos que, por encima de distingos secundarios hemos unido nuestra suerte en la defensa comin de

un ideal que s6lo persigue la grandeza de la Nacion.

Hoy, como en otros mementos de trascendentales decisiones, el gobierno revolucionario apela al
pueblo en demanda de solidaridad, para emprender una dura pero inevitable empresa salvadora. Aqui,
donde tantas promesas quedaron incumplidas, donde se abandonaron tantos ideales, nosotros hemos
querido retomar el sentido de un esfuerzo trunco hasta hoy, el de reivindicar al humilde campesino de
nuestra patria, respondiendo a un clamor y a una demanda cuya raiz mas honda se afinca en nuestra
historia y cuya imagen de justicia surge de nuestro propio ¢ inmemorial pasado de pueblo americano.

Sabemos muy bien que la ley de Reforma !\gmria.tendrfm adversarios y detractores. Ellos vendran de
los grupos privilegiados que hicieron del monopolio economico y el poder politico la verdadera razon
de su existencia. Fsa es la oligarquia nacional que vera en peligro su antipatridtica posicion de dominio
del Perti. No le tememos. A la oligarquia le decimos que estamos decididos a usar toda la energia
necesaria para aplastar cualquier sabotaje a la nueva ley y cualquier intento de subvertir el orden
pablico. Ya se advierten indicios de una politica de rumores en las que se trata de engafiar y sorprender
a los propios campesinos que seran los beneficiarios directos e inmediatos de la reforma agraria porque
ella les daré la tierra.,

El gobierno no tolerara politica de quienes traten de entorpecer la Reforma Agraria en perjuicio de los
intereses del campesinado y de la sociedad. En esto seremos inflexibles y bien vale que todos lo

entiendan claramente. La preponderancia de los intereses y de los privilegios ya tiene un limite en el
Peru.

Pero la ley de la Reforma Agraria también tendré sus defensores y sus amigos. Ellos seran los que
comprenderan que al fin empiezan a realizarse sus ideales.



Nada importa que unos seamos militares y otros civiles. La patria es una sola y es de todos. Lo que
importa es que cumplan la transformacion social y econémica de nuestro pais para hacer de €l una
nacién libre, justa y soberana. Desde este punto de vista se debe recordar [a posicion de la iglesia. En
una reciente declaracion de los Sacerdotes de Onis, se sefiala la imperativa urgencia de una Reforma
Agraria en el Per( y se sostiene que “en una concepcion cristiana del hombre y del mundo, los bienes
de la tierra se ordenan a todos los hombres para permitirles la realizacion de su vocacién y destino”.
No estamos solos. '

En la obra de la Reforma Agraria tendremos a nuestro lado a los campesinos, a los obreros, a los
estudiantes, a la inmensa mayoria de los intelectuales, sacerdotes, industriales y profesionales del Peru.
Y esto es lo que cuenta porque ellos son el pueblo auténtico de nuestra patria al lado del cual esta la
Fuerza Amada que surge de este pueblo y a que su causa le brinda el respaldo de su decisién
inquebrantable.

Quiero, por eso, hacer una sincera invocacién a la juventud del Pert para la que queremos forjar una
patria mejor. Quienes vivimos hoy los afios de la adultez recibimos un mundo lleno de imperfecciones
y de injusticias. Para quienes vengan después de nosotros queremos el legado de una sociedad libre y
justa, la herencia de una nacién donde no tengan cabida las clamorosas desigualdades y el oprobio del
mundo que nos tocd vivir, Este es nuestro més grande anhelo : Labrar para nuestro pueblo y para la
juventud un ordenamiento social donde el hombre viva con dignidad sabiendo que vive en una tierra
que es suya y en una nacion que es duefia de su destino.

Asf, mediante una politica revolucionaria de inspiracion verdaderamente peruana, profundamente
nacicnalista y por tanto exenta de influencias fordneas de cualquier indole, el gobierno del pueblo y de
la Fuerza Armada pone hoy en movimiento un vigoroso e irreversible proceso de transformacién
nacional, evitando el cadtico surgimiento de violencia social y dando auténoma solucion a los seculares
problemas del Perd.. Esta es la mejor garantia de una verdadera y justa paz social en el futuro de nuestra
patria,

Compatriotas:

Este es, repito, un dia histérico, cuya trascendencia se acrecentard con el paso de los afios. Hoy el
Gobierno Revolucionario del Perii siente la emocién profunda de una misién y de un deber cumplidos.
Hoy en el dia del Campesino miramos a la ciudadania con fe, orgullo y esperanza; y le decimos al Pery
entero que a su pueblo debemos la inspiracion de nuestros actos y que a €l hoy le entregamos una ley
forjadora de grandeza y justicia en su destino,

Al hombre de la tierra ahora le podemos decir en_la voz inmortal y libertaria de Tupac Amaru:

;Campesino, el patrén ya no comerd mas tu pobreza!
iViva el Perf1 !



+ digional

&l Comertin, 11 de setiembre de 1970

Convocan a concurse de pintura para
perpetuar la imagen plastica del
martir Jose Gabriel Condorcangui

"RESOLUCION MINISTERIAL
N* 2273-10-ED

Lima, 10 de Setiembre de
1310, -

CONSIDERANDO:

.Que los Precursores de Ia
Emancipacién  Peruana ¥

Latino-Amiericand; '* ton  vi-
sitn -de .lo .que el porvenic

deparabs a - los pueblos da

América - Hispana y con he-
roismoe ¥ sacrificio de sus
vidas, - anticiparan la Gesta
Emancipadora;

Que entre ellos sobresale
José Gabriel Condorcenqui,
Tidpac Amaruy IT, por haber

sido el primero de los Pre- -

cursores que, con el sacrifi-
cio de su vida, se inmold por
dichg causa;

@Que no existe un retiata

fidedigno de- Tipee Amaru
I y que su iconcgrafia tra-
estd - alin sometida
a discusidn histérica, razén
por 13- que es necesario con-
vocar @& un eoncurso de pin-

. tura -cuya finalidad sea per- .

petuar su -imagen plasticz,
exaitar su memoria ¥y~ Ten-
dirle hoinenaje; ¥

De conformidad econ @l
Att, 79 gde] Decreto-Ley N
17522 Orgénica del Sector
Educacion;

EE RESUELVE:
. I%— Convocar a concurse
Oe pintura para, perpetuar la
Imagen plistica del martic
e nuestra Independencia,
José Gabriel Condorcangnul.
Tdpac Amari IT de acuerdo
con las hases que g conri-

T nuacifn se indican:

a) La chbra se reslizard
con cualquier téenicy y esti-
lo ¥ debers consistir bésica-

mente en la representacién

cabal y -dizna del Préger;

b? Podrin preseniarse al
concurss todos los artistas
DPlasticos peruanos, sin exeep-
cién;

¢) El primer premic serd
de S5/, 80,000.00 gue no po-

dré ser compartido. El Es-
. tado se reserva

‘de hacer las copias que sea

Decesario  para sy divulga-
cion;

d) El Jurado podri otor-
gar las menciones honrosas
que estime convenisntes,

e) Las.dimensiones de lag
obras serdn de 2 mts. alto
por 1 mt. de ancho.

L_os toncursantes presen-
tardn. sus ohras firmadas ¥
debidamente montadas, en
el Musea' de Arte, :

Y Bl plazo de Tecepcidn
de las cbras se cerrara ] 15

.de noviembre de 1970

g) El fallo se expedira a
mas tardar el 30 de noviem-

“bre y la entrega del premio

se hard  en ceremonia pi-
blica antes del 31 de diciem-~
bre ‘de- 1970; ;
h) ZLos
someten a
Jurade, cuya fallo es inape-
lable; y -~
i} Tna

concursantes  se

seleceldn de lag

. Obras presentadas, realizada

Eor el Jurado, seri exhibida
en el Museo de Arte,

el derecha ..

la decisién del .

e A N LTI

Lag opbras presentzdias se-
ran devueltas al fina’zar Ia
exhibicidn, a excentisn de la
que obtengz el Premis gua
pasara ‘a poder del Esztzado,

La responsabilidsd de log 53
organjzacores ds la exnhhi-- g
cidn cesard 30 dias despuéa
de ‘clausurada: S

29— Designase el Jurado
pera el consurso, que esiarf
constituido por: T i

a) El Dirsctor de I Casa 2%
de la Cultura del Psid queaiss
lo presidirs; =

b)Y E1 Director de la Fsth
cuela, Nocional Suserior o‘.e"_,‘,
Bellas Artes de] Peru: ' ‘H

¢) E1 Director del
de Arte de Son M3Tcos; | T

d) Xl Directer del Muses..:
Nacional de Historia: U

g} Un- celeerdo de la
Academia de Histori-:

i) Un delegacda cel Cana
tro de Esrudios Hsdricos
Militares del Porii; ¥

g) Un critica de Arte,
gue serd desisnado orvortu-
namernte, enfre uns: terta
gque propondrd la Casza de I
Cultura del Peru.

Mlused

|
.1

-+

PrEvS -,

Registrese 7 comuniquase,

General de Brigada EP,
ALFREDO ARRISUESND

CORNEJO, Ministro de Edu«
cacidn, '



€1 Lomercin, 29 de enero de 1971

Declaran d-’es?é#o ef Concurso
de’ Pinfura: ‘”Tupac Amaru”™

RESOLYCION ELNISTERL%L
Ne 14!1-'21-13]3

Lima, 23 d2 Ererp _de 1971,

CONSIDERANDO L

e, por Resolucidn MMinis—
ferial Ne 2373 de fecha. 1B da
Selierhre de 1970, se conve-
e & Conewrso de Pintura. pa-
ra perpetuar Ia imagen plis-
tica del méartir de niestra
Independencia, José Gabriel
Condorcangui, “Tﬁpa.-x: Ama-
oy ITMg

Visto el fallo em:{'.ido por €
Jurado desienado per Ia men.
cinrads Resolucitn, confors
raade por el doclor José Mi-
guer Oviedo,
Casa de la Cultura del Peri,
como Presidente del Jurado;
doctor Juan Manuel Ugartq
Eléspurn, Director de la Es-
cuela WNacional Superior de
Bellas Artes del Perd; dector
Franecisco Stesiny, Pireetor
del Musea de Historia. ¥ Arte
de San Marcos; doctor Pran-
kiin Pease CGarcia ¥rigoyen,
Pirector del Iseo Macignal
de Historia; doctor Guillermo
Fohmarnn Villewsz, Presidents
de Ts Academis. de Hisboria;

Director de Ia-

General Gr} Felipe de La Ba-
rra, Pregidente del Centro de
Estadies Flstoricos Militazes
del Perd v el sefior AdcEo
Winternitz, Director de Ia
fisenels de Artes Plisticas de
Iz tniversidad Catdlica.

Sﬂ RESUELNEL

1, — Declarar desierto el_
Concurse de Pintara “Tupac )
Amary®, por cuzmta ninguma.
de las nbms mesentadas To-
grs. eticarnar la imagen ar-
guetipica del héroe, cuyo sig-
nificado histérico se quiere
pernefuar, pera -exaltar su

memeria ¥y rendirle home-

naje. -
2. — Conceder mencionss
honrasas, en mérito a su ea-
lidad : pictdrica, 2 los siguien-
tes artistas: Milner Cajahuz-

ringa, Angel Chavez, Augusto. -

Diaz Mori y Fernande Sal-
dizs. -
¥ — Recompensar & cada
una de los artistas menclona-
dos -eon Iz eantidad de S/,
10,000.00 (DHez mil soles orol.
Registrese y comurdaguese,
Cenerat de DivisiSn® EPR, °
ALTRERO ARRISUEND COR-
NEJQ, Ministro de Educacion,



EL PERUANO, 20 de mayo de 1970

Declaran de fnterés Nacionel Ia
ereccién de un monumentoa Tipac
Amaru en Plaza de Armas, Cuzco

DECRETO LEY N* 18280 -
EL FRESIDENTE DE LA
REFUBLICA

POR CUANTQ: -
El Cobicrno Revoluclonaris
ha dado ¢l Decreto-ley ‘mi=
gulente: .

EL.  GOBIERNO-
LUCIONARIO

" REVO=

CONSIDERANDO:

Que la graviizeldn histérla
€3 ¥ Ia propecclén social da
la figura de Jogzé - Gabrig]
Condorennqul, Tuoae Amaryg
II, merese un digho homes
naje del Porit pn s fechn de
Io colobracién ‘del Sesqulesn-
tenarie e la Independencla
Naclonal;

Gite haliende sido- Inmaloas
do-en o Flava de Armas de
la cludad del Cuzco, es ne-
¢esario peycpnizar la rebalisn
Iobridtica da este . precursor
g2 Ia. Indepradonela del Pes
rl ¥ ds Amcrica erigisndo
un - melarmento en el mismo
lurar: : .

e In Comislén Naclanal
del Sesguicentepario da. la
Indepondencia el Fer@ em
eiecteldn o su programa de
celrbracifn v de conformidad
con el juelsp b) del Arb 47
de! Decrsis Ley N9 17815, sa-
lleita 12" syacclén del monu-
menta en cuestiéng i

En uro de las facultades
de que esti lovestidar ¥

Con el voto aprobatorio del
Conseja de Minlstros;

Ha dado el Decreta-Ley als
gulente:

Artfeulo 19 — De;Iér:ise de -

Interés maclcmal la  ereceidn
en la Pluza de Armzs de la
eindad del Cuzco, e uR Tio-
numento o la memorla del
Precursor José Gabriei Con«
dorcangni, Tupac Amaru IT,
en conmemoracién de o his-
toriea repallén Iniclado el 4
de Novlembre de 1780.
Artfculo 2% — Deslgnase u«

‘Da Comlsicn para que, en &1

términe Improrrogohle de 37
dins file las bases -del con<
eurso para el proyecta del
Inanunmenta,

Dicha Zomlsidn estard 10+
tegrada rar lay  siguientes
i nmbres

Ll Prefscte del Deparths
meato del Cuzgo, gulen la
Ppre=sidird;

El Alcalde  gay
Provinzial de] Cuzen:

El Comnndante Ganeral de
la Cparta Regi¢n Milltar;

El Arrzilspe de je Arqui-
difcests del Cuzeg;

.El Rector de 1a Unlversidad
de San Antonls Abad;

Un Delezado del Prestden«
te del Conselo Naclonal de

Coucejo

Conservacién ¥ Restauracién
de Mopumentos Histérlcos; -

TUn Delegrdo del Décene

del Coleglo de Arquitectos del
Perti; ¥ oL

Un tepresentante del LA
pesinado pertano, dssiznade
Por 12" Dirceclén de Comunls
fdadas Campesinzs, dat Minlse
terlo’ de’ Agricuitura,

Artfeuio 3? — La Caomisidn
Maclonal del Sesquicentenaris
de la *Independencia gueda
encargada de velar . por _el
cumplindicats -del - presante
Decrelo-Lay y.de proceder a
la convecaterla del concvrso
naclonal para la copstrucelsn
del monuments,

Artletio 4 — TLes inchibg-
clones de Educaslén Mzclonal
de todas los mivelas ostenta-
Tin o lugar orinelpal de
sus Jocales ¢l retrato de Tu-
Pac Amarg II y 1 rendirin
homenaje adecgadn gadz a-
fio, en la fechs Abtédea de
:iu bronunclamients  1herta-

AN A

Articulo 50 - Dersgase Ia

Ley . 15953 ¥ todag 1ns dige -

Poziclones que ge cpongan” al
prosente Dioereto-Lay,
Dado en Ia Casa de Gobier-

no, ta Lima, & los diecinige-

¥z dias del mes de Mayo de
mil noveclenios sstentn.

Ginaral d2  Divisién ER,
JUAN VELASCO ALVATAL
D0, Presldente de la Repli~
biica,

Ganeral de Divisien "EP.
EIINESTO MONTAGNE
BAMCIIEZ, Presldonis gdel

* Conselo de Ministros y Ml

nlstre  de- Chgerra,

Vice-Altnirante AP, MA.
NUZL 5. FIRNANDEZ CAS.
TRO, Minlstro de Mariza,
General  de Divitién EP,
EDGARDO MERCADO JA.
RRIN, Ministre de Releclow
nes Txtorfores, Encargado
dz la Carfers de Aerondue
tea, *

‘Tenlente (Generpl PAP, TOR-

G CHAMOY BIGGS, Minls. -

tro de Trabajo,

Ceneral de Brigada - ER,
ALFREDQ ATLRTSTERQ COR-
. NETJO, Ministrode Educacidn,

General  de DBrlgada EP,
ATRMANDO ARTOLA AZCTA-
RATE, Minisfro del Interior.

Contralmiranta AP, JORa
GE DELLEPTANE OCAM-
¥0, Ministra de Industds.y
Comerela :

Contralmirzote AP. LUIS
VARGAS CABALLERD], m_.
nistro de Vivlenda.

Mayor General] FAP. R0-
LANDO CAROQ CONSTANTI-
NL Minisito de Salud. -

‘Cencral de Prigada EP.
TRANCIS{CO MCRALES
EUREMUDEZ CERRTIITI, Mi-
niztro de Ezopomla ¥ Floon-

a5, . -

: General de Brigads E, P,
JORGE DARANDIARIAN TA-
GADOR, Ministro de Agris

F - . . .
cui‘;'g;?arnl de Erigads EP,
AMNIBAL MZZA CUADRA
CATDENAS, _ Ministro ‘de
Tranepories § Comunicacio=
TBS. . . e ac . x

CGronerg’ da Briaada FP.
JOEGE FERNAMDEZ IMAL.
TONADC SOLARL Ministre

=fa ¥ Minas
dcciieci'gsi 3!lde Brigada FP. -
JAVIER TANTALEAN VAN:I-
NI, Minisiro de FPesqueria,
r . .
POR TANTO:
Manda. e publique y cum-

114
v Lims, 19 de Maya de 1970 -

General d= Divisidin EP,
JUAN VELASCO ALVARADO,

General de Divisién EP.
ENNEST) MONTAGNE
SANCHEZ.

Vicp-Almlvantz AP, MA.
NTTFL 8. FERNANDEZ CAS.
TRO.

Ganeral de Divislén EP.
EDGANDO MERCAIFD JA-
M, Minlsiro de Reloeios
nes Exterlores, Encargndo da
la Cartera de Aeropiutlca.

conovel @2 Divieldn EP,
ERNESTO MONTAGNE SAN-
CHEZ. .



| ComisIoN

€Y Comercin, 1° de junio de 1972

O NAGIONAL DEL SESQUIGENTENARD
I LA NDEPENDENCIA DEL PR

-
.
i

Resultado del Concurso para el M onumento

a Tapac Amaru

La Comisidn Nacional del Sesquicentenario..cumple con pomer efl conocimiento

del phiblico que ayer culmné el eoncurso del Monumento que se erigird a Tipac
Amaru en el Cuzco, tal como estaba estable cido en 1as’ Bases.

1,

© IN° 89386,

La Junta Calificadera; ha estado constituida por el General de Brigada EP. Luis
Vignes Rodrignez, Presidente, e integrada por los sefiores Delegadoes del Cuzeo;
Sr. Luis Cornejo Bouroncle, Prefecto.del Departamento;- Ing, Francisco- Arama-
yo Pinazo, Delegado del Concejo Provineial del Cuzeo; .Arg. Oscar Ladrén de
Guevara, Delegado del Colegio de Arquitectos Filial del Cuzco; DI Manuel Je-
stz Aparicio Vega, Delegado de ia Universidad Nacionai.de San Antonio Abad
de! Cuzco, Profesor Mariano Fuentes Lira, Delegado de la Escuela Regional de
Bellas Artes del Cgzco; Sr, Juan Raiil Salas Beltrdn, Delegade de las comunida-
dés Campesinas del Cuzco; Dr. Gustavo Pons Muzzé y Dr. Tomis-Catanzard, De-
legados-de la Comisién Nacional del Sesquicentenario;.Sr. Jestis Gomez Mordn, -
Delegado de la Escuela Nacional de Bellas Artes del Pert y:Sr, Aldo Rpssi Flo-
rentino, Delegado de los Concursantes. A Do

La Junta. €alificadora, después de examinar detenidaments los proyectos presen:
tados, en dos sesiones consecutivas, rea lizadas el Iunes 29, én la mafiana.y.en BE
tarde, sobre un total de once comcursantes (5 del Guzeo y 6 de Lima) recomen-
dé a la (;om.isién Nacional los signados con los niimeros 06 ¥ €9. :

i ’

La Comisién Nacional de! Sesquicentenario, en su sesién N? 160 del mrartes 30
de Mayo, despuéds de examinar cuidadosamente todes ¥ cada uno- de los proyectos
presentados y tomando en consideracién el informe de Ia Junfa Calificadora
acords, por unanimidad, declarar ganador el proyecto signado con el:N¢ 06.

Abierto-e] sobre correspondiente resulté ganader el Sr.':Tanu'in- Ugarté ¥ Ugarte.
Ia Comi_sién Nacional acords, ademés., de 1a meneién honroéa, otorgar'ﬁﬂ premio
pecunario de S/, 30,000.00, al proyecto N° 09, que ocupd el segundo lugar, que

correspende a log sefiores Santiago Visa Arteaga, Bdgar Torres Calderdn y David
Salas Rodriguez, .

Lima, 31 de Mayo de. 1972. - _
Gustavo Pons Muzzo
Secratario Ganeral de la
Comisién Nacional
L. E. 3037065



