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Presentacion

Esta publicacién presenta una propuesta historiografica innovadora sobre el trabajo de
Pierre Verger en el Perti (1942-1946), abordando una dimensién poco explorada de su
legado. Mientras sus contribuciones al estudio de la espiritualidad africana y la dids-
pora afroamericana han obtenido reconocimiento internacional en décadas recientes,
el valor excepcional de su registro visual del mundo andino habia permanecido en la
penumbra académica. Esta obra viene a llenar ese vacio, revelando la importancia fun-
damental de su archivo fotogréfico para comprender y difundir el complejo universo

ritual y festivo de las sociedades andinas.

El trabajo de Verger no fue fortuito, sino resultado de una red de cooperacién
intelectual sin precedentes tejida entre el Museo Nacional —bajo la visién del amauta
Luis E. Valcdrcel— e instituciones francesas como la Sociedad de Americanistas y el
Museo del Hombre. El fotégrafo llegé al Pert con el encargo especifico de construir un
repertorio gréfico que documentara la cultura viva, tarea que cumplié con metodologia
minuciosa al sincronizar su itinerario con los ciclos festivos del sur andino. Asi capturd,
con sensibilidad etnogréfica, la energia del Corpus Christi, la devocién a la Virgen del
Carmen en Paucartambo y la fuerza dramdtica de los diablos danzantes en la fiesta de

San Pedro de Ichu.

Mis alld de destacar el valor artistico de su obra, las investigaciones aqui reuni-
das sittian el trabajo de Verger dentro del entramado politico e intelectual de su tiem-
po, marcado por la Segunda Guerra Mundial, las redes intelectuales antifascistas y la
diplomacia cultural panamericanista. Los estudios evidencian sus vinculos con diversas
personalidades e instituciones académicas y museales del Perd, Francia y Estados Uni-

dos, proporcionando una comprensién integral de su labor.

Este libro constituye el resultado de una destacada colaboracién interinstitu-
cional que articula esfuerzos locales, nacionales e internacionales entre la Direccién
Desconcentrada de Cultura de Cusco, el Museo Nacional de la Cultura Peruana, el
Fondo Editorial de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos y la Université Paris

Cité - Atrium Humanités et Sciences Sociales. A través de una investigacién rigurosa y



una seleccién cuidada de imdgenes, la publicacién no solo exhuma este valioso archivo
visual, sino que lo contextualiza histéricamente en el momento crucial en que el Perti
comenzaba a redefinir su concepto de patrimonio, desplazando el enfoque desde los

vestigios monumentales hacia la vitalidad de la cultura viva indigena y mestiza.

Expresamos nuestro agradecimiento a los investigadores participantes, cuyas
novedosas aproximaciones metodoldgicas han generado concienzudas contribuciones
académicas que nos permiten conocer en profundidad la hasta ahora poco estudiada
aventura peruana de Pierre Verger. Un reconocimiento especial merece el Museo Na-
cional de la Cultura Peruana por custodiar y facilitar el acceso a la coleccion fotogrifica

que sustenta esta publicacién.

Al presentar este libro, no solo celebramos el reencuentro con la mirada pio-
nera de Verger, sino que reafirmamos nuestro compromiso institucional con la puesta
en valor del patrimonio cultural inmaterial que define nuestra identidad. Invitamos al
lector a recorrer estas pdginas para descubrir, a través de investigaciones renovadas y

fotografias rescatadas, el alma viva de la nacién andina.

Direccién Desconcentrada de Cultura de Cusco
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Palabras institucionales

Como dispositivo técnico y cientifico, la fotografia ha constituido histéricamente un
instrumento crucial para la produccién y difusién de un conjunto de representaciones
visuales sobre el indigena, que siguen alimentando un imaginario globalizado sobre
el “pais de los incas” y sus descendientes. En este sentido, la publicacién de esta obra
resulta esclarecedora y apasionante. Mds alld del magnifico conjunto de fotografias
publicadas a pdgina completa, las excelentes contribuciones de antropdlogos, historia-
dores e historiadores del arte ofrecen la posibilidad de (re)descubrir la importante labor

realizada por el fotégrafo y etnélogo Pierre Verger en los Andes.

Contratado en la década de 1940 por el Estado peruano, Verger supo captu-
rar con su Rolleiflex escenas claves de la vida cotidiana de las poblaciones originarias.
Sus imdgenes, de gran valor etnogrifico, nos transportan en el corazén de las fiestas
patronales y religiosas, en la actuacién de los danzantes y devotos, en la efervescencia
de ferias y mercados, e incluso en los bastidores creativos de los artes populares y los
saberes tradicionales. Este corpus constituye, por tanto, una fuente archivistica excep-
cional que, de manera sorprendente, habia permanecido hasta hoy casi inédita, tanto

en el Pertt como en Francia.

Este libro ofrece una mirada distinta sobre Pierre Verger que desplaza la aten-
cién de sus trabajos sobre las poblaciones afroamericanas, que le generaron fama in-
ternacional. Presenta un material sobre el mundo andino procedente del rico fondo
fotografico de Verger conservado en los museos nacionales de Perti y recientemente
desvelado por el historiador Juan Carlos La Serna. Algunas de estas fotografias habian
sido divulgadas en articulos ilustrados y en ciertos libros hasta la década de 1950. Sin
embargo, cuando Verger se establecié definitivamente en Salvador de Bahia para dedi-
carse al estudio del mundo religioso de los afrobrasilenos, sus imadgenes sobre los Andes

dejaron de circular.

Fue necesario esperar la investigacién pionera de La Serna y el aporte de los
diversos textos aqui reunidos para entender el papel y el impacto de las fotografias

de Verger en la valorizacién y patrimonializacién de la cultura inmaterial andina de
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aquella época. En efecto, estas fotografias fueron tomadas en un contexto de redefini-
cién del relato nacional sobre la vitalidad de la cultura indigena y de creacién de la an-
tropologia como disciplina universitaria, que colocé al indigena de la sierra en el centro
de sus problemadticas de investigacién. De este modo, Verger participd, a su manera, de
la renovacién del planteamiento esencialista sobre los “indios” al capturar la “cultura
viva” de los Andes —lo que hoy denominarfamos patrimonio cultural inmaterial—. Su
trabajo fotogrifico debia servir, por tanto, al proyecto que proponia una nueva lectura
del mundo andino, basada en un enfoque folklérico y no en una visién cosificada y re-

ductora que asociaba al indigena con el pasado prehispdnico y los restos arqueolégicos.

La participacién de la Université Paris Cité y de su Atrium de Humanités et
Sciences Sociales en esta publicacién se inscribe en un proyecto de mediacién cienti-
fica y cultural, asi como de cooperacién académica internacional con el Ministerio de
Cultura del Perd, a través de su Direccién Desconcentrada de Cultura de Cusco, y la
Universidad Nacional Mayor de San Marcos, con el apoyo esencial del Instituto Fran-
cés de Estudios Andinos, la Alianza Francesa de Cusco y la Embajada de Francia en el
Perti. La publicacién de este libro, en el Pert, nos alegra profundamente, pues sella la
primera piedra de una colaboracién naciente y fructifera, que pronto se materializard

con su edicién en francés por la casa editorial de nuestra universidad.

Edouard Kaminski

Rector de la Université Paris Cité

Valérie Robin Azevedo
Directora de la Université Paris Cité Editions
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Introduccién

La obra fotogrifica de Pierre Verger (Paris, 1902-Salvador de Bahia, 1996) ha sido
ampliamente estudiada en las tltimas tres décadas, reconociéndose su valor para la
comprensién de la espiritualidad africana y la didspora afroamericana, con numerosas
tesis, publicaciones, exposiciones, videos documentales y memoriales que lo atestiguan.
A contraparte, resulta notable el escaso conocimiento que se tiene de la riqueza y rele-
vancia de su registro visual para el inventario y divulgacién del mundo ritual y festivo
andino. Investigaciones recientes en los museos nacionales peruanos han revelado que,
en un lapso de tres anos y medio (de julio de 1942 a finales de 1945), Verger llegé a
capturar alrededor de siete mil fotografias en su recorrido por un territorio que com-
prende quince de las actuales regiones del Perti. Parte de este material fue seleccionado
y difundido en diversos soportes editoriales —libros y articulos ilustrados en la pren-
sa nacional y extranjera— hasta inicios de la década de 1960 (Verger, 1945, 1950;
Bischof, Frank y Verger, 1954; Métraux, 1962). Sin embargo, una vez que el fotdgra-
fo estableci6 su residencia en Salvador de Bahia (Brasil) y orienté definitivamente su
trabajo hacia el estudio de las culturas y espiritualidades africanas y afrodescendientes
en América Latina, sus imdgenes sobre los Andes dejaron de circular, y los negativos
quedaron almacenados en repositorios de los museos peruanos y en el archivo personal
del artista (hoy, Fundacién Pierre Verger). Como consecuencia, tanto el publico como
la academia se vieron privados de una valoracién cabal de la importancia de este corpus

para el temprano conocimiento de la cultura inmaterial andina.

Frente a este vacio, el presente libro se propone, a través de la revisién siste-
madtica de materiales inéditos e impresos —correspondencia, publicaciones ilustradas,
clichés fotograficos y fichas etnogréficas— y el aporte de distintos especialistas, desde
la historia del patrimonio y la gestién cultural, la historia del arte y la antropologia,
reconstruir la relacién que Pierre Verger estableci6 con las entonces emergentes insti-
tuciones peruanas dedicadas al estudio de la sociedad rural, indigena y mestiza de los
Andes, como el Ministerio de Educacién Publica, el Museo Nacional y el Instituto de
Estudios Etnolégicos. Dicho vinculo se analiza en un contexto histérico especifico,

marcado por la Segunda Guerra Mundial, la vitalidad de las redes académicas y los
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circulos antifascistas en el Pert, el auge incipiente de los estudios andinistas en Francia
y Estados Unidos y el impacto de la diplomacia cultural promovida por la Politica de la
Buena Vecindad, la cual terminé integrando a los funcionarios y etnégrafos peruanos

en los circuitos artisticos y académicos norteamericanos.

Verger tuvo origen burgués, pero renuncié a una vida plicida para dedicarse a
viajar por el mundo y conocer la alteridad. Luego de afos recorriendo Europa, Asia y
Latinoamérica, terminé decantdndose por Salvador de Bahia y la cultura afrobrasilena.
En el Perti construyé una mirada particular, sensible y empdtica con la poblacién andi-
na, rescatando detalles que entonces no eran especialmente atractivos para la etnologia
o la industria turistica. Verger se vio a si mismo como un trotamundos, negdndose a la
definicién de artista o fotdgrafo, etiquetas que, entendia, terminaban limitando su ca-
pacidad de accién y le reclamaban cierta disciplina y metodologia que rechazé en favor

de un recorrido visual liberado de mayores obligaciones.'

Antes de iniciar su recorrido por los Andes, Verger ya habia desarrollado cierta
sensibilidad antropoldgica, propia de los circulos intelectuales y académicos franceses
en los que habia interactuado, y su cercania de actores como Alfred Métraux o Paul Ri-
vet. Sus bidgrafos han destacado la importancia que tuvo Métraux en la vida de Verger.
Ambos compartian muchas cosas en comun. Fue él quien, finalmente, lo convenci6 de
viajar al Brasil para dejar lo que en su didlogo definieron como una “visién opresiva”
del universo andino. La correspondencia compartida evidencia una preocupacién cons-
tante por la falta de dinero, la relacién complicada con sus mecenas, la necesidad de
moverse constantemente de un lugar a otro. “Le pied a I'étrier”, un ir y venir constante
de citas fracasadas y de permanentes inseguridades emocionales (Le Bouler, 1993).
Ademds, las cartas evidencian un detalle particular, el hecho que Verger mostraba un
fuerte desagrado por el registro escrito y académico. Circunstancia que, mds adelante,
algtn bidgrafo ha destacado como su especial metodologia de campo no invasiva, de-

jando entender que su modo de expresién era netamente fotogréfico.

1 Trabajé con una cdmara Rolleiflex que, por su propio mecanismo “toma fotos desde el estémago” (para
hacer los disparos, el fotégrafo se coloca la cdmara a la altura del estdmago y mide la toma desde un visor
ubicado en la parte superior del aparato). Todas las fotografias que capturé en el Perti produjeron negativos
de 6 x 6 centimetros (fotos cuadradas) y en blanco y negro.
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Contexto intelectual y redes de cooperacién internacional

La produccién fotogrifica de Pierre Verger en el Pert debe contextualizarse dentro de
un marco mds amplio: el de las iniciativas de inventariado visual de los Andes promo-
vidas desde finales del siglo XIX por los Estados sudamericanos y los centros cientificos
europeos y estadounidenses. Estos proyectos, que aunaban intereses de dominio terri-
torial con ambiciones de expansion cientifica, emplearon la fotografia y las institucio-
nes museales como herramientas fundamentales para producir, seleccionar y difundir
determinados iconos de la diversidad étnica y la riqueza cultural andina. Muchas de
estas representaciones terminarian por consolidarse en el imaginario global referido al

“pais de los incas”.

La obra de Verger no responde a una iniciativa aislada, sino a un contexto in-
ternacional definido por el creciente interés cientifico por los Andes. En el caso francés,
este impulso se canalizé a través de la Société des Américanistes y, de modo central, en
los esfuerzos del Musée d’Ethnographie du Trocadéro (MET), bajo la direccién de Paul
Rivet, por desarrollar una “etnografia de urgencia”’, a fin de documentar las culturas
consideradas en peligro de desaparicién, producto de la modernidad. La reestructura-
cién del MET —que culmind en la creacién del Musée de 'Homme en 1938— desta-
c6 la fotografia como “documentacién activa” y fomenté una red de intercambios con
instituciones peruanas, especialmente con el Museo Nacional, dirigido por el amauta
Luis E. Valcdrcel. Esta colaboracidn, sustentada en los intercambios epistolares, biblio-
grificos y de objetos, se basé en una agenda americanista compartida y en el objetivo

de construir un conocimiento museogréfico en didlogo mutuo.

La solidez de los vinculos institucionales franco-peruanos encuentra su refle-
jo en la creacién, en 1948, del Instituto Francés de Estudios Andinos, con sede en
la ciudad de Lima, asi como en la produccién de un significativo corpus fotografi-
co producido entre las décadas de 1920 y 1940, hoy acopiado en el Musée du Quai
Branly-Jacques Chirac de Paris. De las 1800 imdgenes registradas sobre todos los paises
andinos, aproximadamente la mitad corresponde al sur andino peruano. La disparidad
en la cobertura grifica de los Andes, que evidencia una sobrerrepresentacién del Pert,
no solo obedece a las preferencias de los expedicionarios y coleccionistas extranjeros, o
la significativa produccién visual de los fotdgrafos y “empresarios de la imagen” nacio-
nales, sino que es también el fruto de la densa red de colaboracién cultural que fueron

articulando las instituciones y académicos franceses y peruanos.
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El dinamismo de la cooperacién intelectual franco-peruana se vio interrumpi-
do de forma abrupta por el estallido de la Segunda Guerra Mundial, el exilio de figuras
clave como Paul Rivet a Colombia y el consiguiente desplazamiento de Francia por el
mayor peso institucional de la academia norteamericana en el 4rea de los estudios andi-
nos. Este nuevo contexto geopolitico tiene como hitos la implementacién de la Politica
de la Buena Vecindad y la creacién de agencias de cooperacién regional, destacando el
caso de la Oficina de Asuntos Interamericanos (1940), que terminé reconfigurando los

circuitos de patrocinio y produccién cultural en la regién.

Ejemplo paradigmdtico de esta transicién son las redes afectivas y profesionales
que forjé el fotdgrafo Verger en Sudamérica. Tras establecerse en la Argentina y parti-
cipar de los circulos intelectuales y editoriales del Rio de la Plata, terminé vinculado a
las iniciativas de la diplomacia cultural impulsadas por el mecenazgo cultural nortea-
mericano en la regién. Si bien la aventura de Verger en los Andes conté desde tempra-
no con el respaldo institucional que le ofrecié su proximidad de los americanistas del
Musée de 'Homme, Paul Rivet y Alfred Métraux, progresivamente se hizo mds evi-
dente su acercamiento y constantes solicitudes de apoyo econémico a Lincoln Kirstein
——comisionado al Pert por la Oficina de Asuntos Interamericanos— y a otros desta-
cados miembros de la colonia norteamericana en nuestro pais. Este hecho nos muestra

el trdnsito de una red de colaboracién francesa a otra de hegemonia estadounidense.

El trabajo de Verger se desarrollé en un momento crucial de redefinicién dis-
ciplinaria y narrativa sobre lo andino. Por un lado, asistimos al nacimiento de la an-
tropologia peruana como campo de estudio académico especializado; y, por otro, al
posicionamiento de una nueva lectura del mundo indigena que desplazaba el enfoque
de lo puramente arqueolédgico hacia lo etnogréfico y folclérico. En este sentido, las
aproximadamente siete mil fotografias que Verger produjo entre 1942 y 1945 repre-

sentan un corpus visual fundamental para comprender esta transicién epistemoldgica.

Por ello, el redescubrimiento de este archivo fotogrifico constituye también
una oportunidad historiogréfica Ginica para reconstruir criticamente la formacién de los
estudios andinos contempordneos. Su andlisis permite rastrear los procesos de circula-
cién de saberes, las negociaciones culturales y las apropiaciones locales de los discursos

globales que configuraron este campo disciplinario.
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El encargo oficial de inventariar la “cultura viva” de los Andes

A mediados del siglo XX, el registro fotografico sobre el Perti andino experimenté un
giro fundamental. Se abandoné progresivamente la tradicién anterior, obsesionada con
lo exético y un pasado incaico monumental e idealizado —donde las ruinas arqueold-
gicas dominaban un paisaje deshabitado, vieja representacién que habia cautivado los
imaginarios locales y transnacionales—, para dar paso a una mirada etnogréfica distin-
ta. En este nuevo enfoque, los indigenas dejaron de ser simples elementos decorativos o
accesorios del paisaje para convertirse en protagonistas centrales de su tiempo y espacio.
Ya no posaban de manera estdtica o alegdrica. Su presencia ante la cimara revelaba, en-
tonces, una esencia cargada de agencia y naturalidad. Las fotografias empezaron a resal-
tar el primer plano de sus rostros, sus gestos y sus contextos cotidianos como evidencia

de una humanidad profunda y la pertenencia intrinseca a un mundo vivo.

Pierre Verger arrib6 al Pert en 1942 con una importante experiencia documen-
tal adquirida en el Mediterrdneo europeo, Asia y América Latina, que incluyé su paso
por México, Guatemala y un primer recorrido por la regién andina en 1939. Respalda-
do por el politico y periodista Ernesto More Barrionuevo, quien en su juventud integrd
los circulos latinoamericanistas en Paris, recibi6 el encargo de realizar un exhaustivo
registro etnogrifico en los departamentos surandinos de Cusco y Puno, con el objeto
de documentar festividades tradicionales y la vida cotidiana de las poblaciones indige-
nas y mestizas. Asi, entre finales de 1942 y 1943, Verger formalizé un contrato con el
Estado peruano que le comisiond la creacién de un repertorio fotogrifico y un archivo
documental etnogréfico para el Museo Nacional. Esta iniciativa se correspondia con
las politicas indigenistas del Gobierno peruano que, como respuesta a los profundos
cambios evidenciados en el pais —producto de la modernizacién, las migraciones y el
crecimiento urbano acelerado—, impulsaba diversas medidas de salvaguardia y “res-
cate” cultural. Su iniciativa de registro visual no pasé desapercibida y rdpidamente
captd el interés de Lincoln Kirstein, quien expresé el deseo de la Oficina de Asuntos
Interamericanos y el Museum of Modern Art (MoMA) de Nueva York por colaborar

con este pI‘OyCCtO.

El recorrido de Verger por el sur andino se sincronizé deliberadamente con los
ciclos festivos y rituales clave de la regién —como el Corpus Christi en el Cusco, la
celebracién a la Virgen del Carmen en Paucartambo o la fiesta de San Pedro en Ichu

(Puno)—, e incluyd el registro de celebraciones rituales, ferias y expresiones del arte
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tradicional cusquefio y puneno. Su metodologia combiné la captura de ceremonias
colectivas con retratos individuales y grupales, prestando especial atencién a las mani-
festaciones de la vida cotidiana. Este acervo, generado en el marco de un proyecto insti-
tucional definido, constituye, sin lugar a dudas, el esfuerzo mds temprano y sistemdtico

de documentacién visual etnografica en la historia del Peru.

No obstante, la mirada de Verger presenta limitaciones. El fotégrafo tendia a
privilegiar lo ritual y lo festivo, dejando en un segundo plano las dimensiones conflic-
tivas de la vida indigena, como la pobreza estructural, la violencia institucional y la
discriminacién cotidiana hacia esta poblacién. Ademds del afdn estético que buscé in-
suflar a sus imdgenes, al igual que otros fotdgrafos folcloristas y etnégrafos de su época,
su busqueda de la “autenticidad andina” lo llevé a congelar las pricticas culturales en
una suerte de atemporalidad que obviaba u ocultaba las contradicciones y los cambios
sociales.? Del mismo modo, si bien su meta de construir un calendario festivo resultaba
viable debido a la relativa estabilidad del ciclo ritual andino, la tarea de catalogar las
danzas se revelaba como un plan casi imposible, lo que subraya la complejidad inheren-

te a su proyecto de documentacién visual.

La mirada de Verger, sin duda pionera y respetuosa, posee el valor de haber
capturado a los sujetos andinos con una dignidad y cotidianidad inéditas, en un mo-
mento crucial de transformacién de su entorno social y econdémico. Sin embargo, se
trata también de una mirada condicionada por tratarse de un encargo oficial y por el
lugar de enunciacién de un fotégrafo que, finalmente, era un fordneo seducido por
un viejo imaginario de los Andes. En esencia, su lente documenta “desde afuera” y su
acercamiento al mundo festivo indigena estuvo mediado por interlocutores, mestizos
y mistis, locales. Aunque sus imdgenes muestran que logré una intimidad notable, su
enfoque no pudo —ni era su objetivo— captar las voces internas o las interpretaciones

que los portadores construyeron acerca de los saberes y practicas fotografiados.

2 En octubre de 1945, pocos meses después de que saliera a la luz la famosa obra de Verger: Fiestas y danzas
en el Perii y los Andes, también en Buenos Aires se publicé el libro ilustrado Ambiente del altiplano. Fotos de
Perii y Bolivia, con fotografias y texto de la folclorista argentina Elena Hosmann, impreso por la Editorial
Peuser, en el que se incluyen 170 ldminas fotogréficas referidas a la arqueologia monumental prehispdnica
y colonial, asi como la vida cotidiana de la poblacién del sur andino peruano y boliviano. Al igual que el
libro de Verger, al poco tiempo, las librerias limefas ofrecian estos ejemplares lujosos, que empezaron a ser
consumidos en los circulos letrados, artisticos y académicos del pais.
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El corpus fotogrifico y su dispersion

El corpus fotografico de Pierre Verger en el Pert, identificado por los especialistas del
Museo Nacional de la Cultura Peruana, consta de 427 imdgenes. Una cifra similar se
acopia en el Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia e Historia del Perd. En la
biblioteca del primer museo se resguarda también un fichero etnogrifico. En ambos
casos, se destaca la abundancia de imdgenes del sur andino —incluyendo algunos cli-
chés del mundo festivo del altiplano boliviano—. Esta desproporcién refleja tanto un
interés etnografico territorializado por parte de los gestores culturales que encomenda-
ron la tarea de registro, como la fascinacién personal de Verger ante la riqueza cultural
punefa y cusquefa, tal como se manifiesta en su correspondencia. Cabe sefalar que
este conjunto de negativos del sur andino constituye solo una parte de la produccién
que Verger construy6 durante su estancia de dos afos en esta regién y, presumiblemen-
te, obedece a una seleccion cuidadosa destinada a cumplir con los objetivos especificos
del encargo del Museo Nacional. El resto del material fotogréfico producido por Pierre
Verger durante su estancia en el Pert fue trasladado por el autor a Brasil y en la actua-

lidad se custodia en la fototeca de la Fundacién Pierre Verger, en Salvador de Bahia.

Aunque la presencia de Verger en el sur andino duré alrededor de dos anos
(1942-1943), su proyecto fotogréfico en el Perti continué hasta inicios de 1946, cuan-
do finalmente decidié iniciar su peregrinaje con destino al Brasil. Producto de sus afios
en el Perd, fotografiando diversos escenarios de la costa, sierra y Amazonia, construyd
un corpus de negativos que debi6 ser cercano a las siete mil tomas, en las que capturd
con minuciosidad el mundo festivo y ritual, la riqueza arqueoldgica, la vida en hacien-
das y minas, asi como la produccién del caucho amazdnico. Esta prolongada inmersién
en los Andes le resulté crucial en su formacién como fotégrafo-investigador, marcando
una transicién hacia una mirada progresivamente documental y etnogrifica. Puede
afirmarse que fue durante este periodo que Verger inicié su verdadera formacién como
etndgrafo —tomando notas y recopilando informacién testimonial y bibliogrdfica—,
de manera autodidacta y bajo la identidad formal de fotégrafo, un quehacer investigati-
vo que resulta indisociable de sus posteriores proyectos referidos al estudio y registro del
mundo espiritual afroamericano y su decisién de convertirse en un mensajero cultural

transatldntico (Souty, 2020).

La produccién fotogrifica que Verger generd durante su estancia en el Perti dio

lugar a importantes publicaciones ilustradas entre las décadas de 1940 y 1950 (Verger,
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Portada del libro de fotografias de

Pierre Verger: Fiestas y danzas en el

Cuzco y en los Andes (1945), editado en
Buenos Aires por Editorial Sudamericana.
Coleccién particular.

1945, 1950; Bischof, Frank y Verger, 1954). Entre estas, Fiestas y danzas en el Cuzco
y en los Andes (1945) tuvo una recepcion notable en el dmbito cultural peruano. El
reconocido pintor Fernando de Szyszlo (2013) destacé décadas después el impacto
que este corpus visual ejercié en su generacién, subrayando que se trataba de “un libro
precioso y muy importante ya que, por primera vez, se recolectaba fotogrificamente
todo el tesoro de las danzas peruanas” (p. 460). Para Szyszlo y sus contempordneos, esta
obra constituy6 un registro de valor incalculable que ofrecia al pablico una temprana

sistematizacién visual del vasto legado dancistico del pais.

Sin embargo, entrados a los afos sesenta, su trabajo sobre los Andes cay6 en
un sorprendente olvido, situacién que se prolongé por décadas. Su obra andinista fue
finalmente eclipsada por su posterior trayectoria en Brasil, donde su extraordinario
trabajo fotogrifico y etnogréfico sobre la espiritualidad africana y la didspora afroame-

ricana terminé alcanzando el reconocimiento global.

Una colaboracién interinstitucional para la recuperacién de la memoria visual

En el 2022 sali6 a la luz el libro Abraham Guillén y los registros fotogrdficos del patrimo-
nio inmaterial, editado por el Ministerio de Cultura, el primer esfuerzo académico por

poner en valor los archivos fotograficos de los museos publicos peruanos. El avance de
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esta investigacién demostré la existencia de un importante conjunto de imdgenes que
no se correspondia a la actividad de los empleados y fotégrafos de los museos, sino que
se vinculaba a una comisién de registro, hasta entonces desconocida, encomendada a

Pierre Verger por el Museo Nacional, bajo la batuta del amauta Luis E. Valcarcel.

Conscientes del vacio historiografico existente en los estudios sobre Pierre Ver-
ger y su trabajo en el Pert, este proyecto editorial surgi6 de una colaboracién interinsti-
tucional que articula el apoyo y financiamiento de entidades culturales en Paris, Cusco
y Lima. Entre ellas, la Direccién Desconcentrada de Cultura de Cusco (DDC-Cusco),
la Université Paris Cité —a través del Atrium Humanités et Sciences Sociales y su sello
editorial Université Paris Cité Editions— y el Fondo Editorial de la Universidad Na-
cional Mayor de San Marcos. La coordinacién del proceso editorial de esta publicacién
ha corrido a cargo de Karen Larrea, como parte del equipo de la DDC-Cusco, Valérie
Robin Azevedo, directora de la Université Paris Cité Editions, y David Veldsquez, re-

presentante de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos.

Como resultado de esta colaboracién interinstitucional, ademds, en la ciudad
del Cusco se presentd la exposicién “La seduccién de la fotografia andina. Pierre Ver-
ger, fiestas y danzas en el pais de los incas” (octubre-noviembre del 2025). Esta mues-
tra curatorial redescubrié, tras ocho décadas de olvido, el trabajo documental que el
fotdgrafo francobrasilefio desarroll6 en el sur andino peruano. El proyecto expositivo
permitié saldar una deuda histérica al presentar, por primera vez al publico nacional,

un recorrido exhaustivo por el archivo visual de Verger en el pais.

Cada institucién ha desempefiado un rol especifico en esta iniciativa. La
DDC-Cusco, mediante su Subdireccién de Industrias Culturales y Artes y desde sus
<« . .7 Yl <« ., . . .
programas como “Capacitacién en fotografia” y “Preservacién de archivos audiovisua-
les”, ha permitido la formacién especializada de artistas visuales a través de un enfoque
dual que combina competencias técnicas en conservacién fotogrifica con metodologias
e investigacion aplicada al patrimonio audiovisual. El estudio de la obra de Verger se
d t licada al pat diovisual. El estudio de la obra de V&
alinea con los objetivos institucionales de recuperar la memoria visual regional, pre-
servar el acervo iconografico, profesionalizar a los actores del ecosistema fotogréfico y

posicionar la imagen como herramienta de construccién identitaria.

Por su parte, la Universidad Nacional Mayor de San Marcos participé activa-
mente en el proyecto por medio de la Facultad de Ciencias Sociales y el valioso aporte

de sus investigadores. En los Gltimos afios, la colaboracién entre la universidad y la
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Inauguracién de la exposicién “La seduccién de la fotografia andina. Pierre Verger, fiestas y danzas en el pais
de los incas” (Cusco, octubre-noviembre del 2025). Fotografias de Ivo Edgar Villafuerte, octubre del 2025.

DDC-Cusco permiti6 llevar adelante algunas actividades académicas referidas a la fo-
tografia histérica y los estudios de visualidad en el sur andino, entre las que destaca la
conferencia “La aventura de Pierre Verger en los Andes. Etnografia, panamericanismo

y registro visual de la cultura viva del Perti (1942-1946)”, realizada en el 2024.

La Université Paris Cité concibe este proyecto editorial como una iniciativa de
mediacién cientifica internacional. En tal sentido, ha planificado una segunda etapa de
este proyecto que debe incluir la adaptacién de los textos para una publicacién en fran-
cés y una exposicion paralela en Paris, en el 2026, en el marco de la conmemoracién del
bicentenario del origen de la fotografia en Francia. La edicién francesa serd publicada
en su coleccién Longue vue, estando prevista su disponibilidad tanto en formato digital

de acceso abierto (HTML) como en versién impresa.

Asimismo, cabe anotar la participacién del Museo Nacional de la Cultura Pe-
ruana, en su calidad de custodio del archivo fotogréfico de Verger, que facilité el acceso
al acervo que sustenta esta publicacién. Sus contribuciones abarcaron la identificacién
y localizacién de las imdgenes seleccionadas para la exposicién, la digitalizacién profe-
sional de cerca de sesenta fotografias —entregadas posteriormente a la DDC-Cusco—,
asi como la gestién de los derechos de uso necesarios para su exhibicién publica y re-

produccién tanto en el catdlogo de la muestra como en la presente obra.
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Estructura y contenido del libro

La presente compilacién incluye ocho contribuciones académicas y un anexo docu-
mental fotogrifico que se ofrece como un testimonio visual de la obra de Pierre Verger
en el Perti. La apertura corresponde a Jéréme Souty, bidgrafo y amigo del fotdgrafo,
quien a partir de su texto: “;En busca de una mirada virginal? A propésito de las fo-
tografias de Pierre Verger alrededor del mundo, 1932-1946”, analiza la evolucién de
la préctica fotogrifica de Verger durante sus tempranos viajes por el mundo. El autor
subraya que, entre 1932 y 1946, Verger desarroll6 un enfoque espontineo e itinerante,
entendiendo la fotograffa como una actividad libre, desprovista de ambiciones artis-
ticas o cientificas explicitas. Sin embargo, Souty identifica en la prolongada estancia
andina (1942-1946) un punto de inflexién crucial que marcé el primer giro documen-
tal y etnogréfico en su obra, orientando posteriormente su carrera hacia los estudios

afroamericanistas y africanistas.

De manera complementaria, Emma Cloez examina en “Fotografiar los Andes
en los afios treinta, un reflejo de las ambiciones museisticas francesas. El caso de Hen-
ri Tracol” el fondo de fotografias andinas conservadas en el Musée du Quai Branly-
Jacques Chirac, cuyos origenes se remontan a las colecciones del Musée d’Ethnogra-
phie du Trocadéro (1878) y del Musée de 'Homme (1938). La autora reconstruye la
extensa red de colaboracién cientifica establecida por estas instituciones, las cuales, con
el objetivo de documentar la diversidad humana y registrar los testimonios de pueblos
andinos considerados en riesgo de desaparecer a causa de la modernizacién, articularon
vinculos con instituciones locales, sociedades cientificas y agentes, como el fotdgrafo

Henri Tracol.

El andlisis de esta produccién visual de entreguerras no solo ilumina la pre-
sencia de imdgenes andinas en los acervos franceses, sino que también revela su valor
contempordneo para la salvaguardia del patrimonio cultural inmaterial. En conjunto,
los trabajos de Souty y Cloez enriquecen la comprensién del contexto transnacional en
el que se inserta la obra de Verger, destacando tanto la evolucién de su mirada indivi-
dual como el entramado institucional que favorecié el registro etnografico de los Andes

durante las primeras décadas del siglo XX.

Por su parte, Raul Asensio, en “Buscando el verdadero Perti. Fotografia, arte y
politica en la obra de Pierre Verger”, analiza el recorrido visual de Verger entre 1942 y

1946, a la luz de los debates identitarios durante el apogeo del indigenismo oficial en
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el Perti. El autor sitta la obra del fotégrafo en el contexto del proyecto cultural promo-
vido desde instituciones puiblicas, como fue el caso de los museos nacionales, iniciativa
que buscaba reivindicar lo andino como esencia de la peruanidad a través del registro

de fiestas y rituales indigenas.

La propuesta central de Asensio sostiene que el trabajo de Verger ejemplifica
una “doble l6gica” en las politicas culturales de la época. Por un lado, sus imdgenes con-
tribuyeron a consolidar una representacion folclorizada y esencialista de lo indigena,
funcional a un proyecto de integracién simbélica. Por otro lado, su mirada etnogréfica,
agudizada por sus experiencias previas, logré captar fisuras visuales, gestos y atmdsferas
que introdujeron ambigiiedad y cuestionaron la narrativa oficial de armonia cultural.
De esta manera, Verger trascendié su papel de instrumento del Estado para convertirse
en un interlocutor critico, cuya obra condensa las tensiones irresueltas en la construc-

cién visual de la nacién peruana.

A continuacién, Santiago Loayza Veldsquez, en “El Cusco de Verger. Redes
cientificas, instituciones publicas y la lectura académica de los saberes y pricticas andi-
nas (1940-1950)”, examina la transformacién del panorama cultural cusquefio durante
la década del cuarenta, analizando el fortalecimiento institucional de la arqueologia y
antropologia regional. A través del estudio de fuentes documentales diversas —desde
archivos institucionales y prensa local hasta memorias universitarias—, el autor recons-
truye procesos fundamentales como la creacién del Instituto de Antropologia en la
Universidad del Cusco, la llegada de comisiones cientificas internacionales y la conso-

lidacién de redes académicas articuladas a circuitos transnacionales.

Loayza postula que este periodo resulté decisivo para la construccion del cono-
cimiento académico sobre los Andes, al promover la profesionalizacién de las ciencias
humanas y reposicionar al Cusco como centro de produccién intelectual. Este proce-
so, sostiene, impactd directamente en los debates sobre patrimonializacién, identidad
regional y revalorizacién de saberes originarios en didlogo con los discursos cientificos
modernos. En este marco, la experiencia de Pierre Verger en el sur andino ejemplifica la
confluencia de intereses entre actores fordneos e instituciones locales que consolidaron
al Cusco como nodo estratégico en la produccién global de conocimiento arqueoldgico

y antropoldgico.

Juan Carlos La Serna, en “Pierre Verger y el descubrimiento visual del patri-

monio inmaterial del Pert andino (1942-1946)”, reconstruye los avatares del fotégrafo
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Pierre Verger durante su estancia en el Pert (julio 1942-febrero 1946), destacando la
comisién de registro sistemdtico del patrimonio inmaterial andino —especialmente,
fiestas religiosas, danzas y arte popular de Cusco y Puno— encargada por el Gobierno
peruano. A través de un exhaustivo trabajo documental, el autor demuestra que este
proyecto, encomendado por el Museo Nacional, bajo la direccién de Luis E. Valcdrcel,
no fue una iniciativa gubernamental aislada, sino que se insert6 en los intereses de di-
versos actores vinculados a las redes intelectuales peruano-francesas y las iniciativas de

diplomacia cultural norteamericana impulsadas por la Politica de la Buena Vecindad.

La investigacién subraya que, a pesar de las limitaciones pricticas, el legado de
Verger —materializado en publicaciones clave y un vasto corpus de imdgenes— result6
decisivo para la visualizacién y valoracién de la “cultura viva” andina en los dmbitos
académico y artistico, llenando asi un vacio historiografico en contraste con su reco-
nocida obra afroamericanista y evidenciando su insercién en las redes del indigenismo

interamericanista.

Desde el Cusco, Vera Tyuleneva, en su ensayo “Pierre Verger: representacién
visual y cultura viva de los Andes”, examina el corpus fotogrifico de Verger desde una
doble perspectiva: como expresién artistica y como documento etnogréfico. La autora
analiza tanto las cualidades estéticas y formales de las imdgenes como su relacién con
los contextos retratados —desde festividades y mercados hasta escenas cotidianas y “ti-
pos etnogréficos”—, reflexionando sobre el desarrollo de la antropologfa visual durante

el periodo en que Verger documenté los Andes (1942-19406).

Para contextualizar el material procedente principalmente del Museo Nacional
de la Cultura Peruana, Tyuleneva establece una comparacién sistemdtica con otras ima-
genes del mismo autor publicadas fuera del Perd (Verger, 1945, 1950; Bischof, Frank
y Verger, 1956) y los fondos digitalizados de la Fundacién Pierre Verger en Salvador de
Bahia. Este ejercicio comparativo le permite examinar las variaciones temdticas y geo-
gréficas en el registro visual de Verger, contribuyendo a una comprensién mds matizada

de su proyecto documental sobre las sociedades andinas.

Angel Francisco Valle, en “Pierre Verger en el Archivo Fotogrifico del Museo
Nacional de la Cultura Peruana”, analiza los mds de 450 negativos en formato 6 x 6 cm
que custodia dicha institucién, examinando tanto su valor etnogrifico como las vici-
situdes de su preservacién. El estudio reconstruye el proceso de dispersién del corpus

visual de Verger —originado por su comisién para el Museo Nacional (1942-1943)
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v, luego, la adquisicién de un segundo grupo de imdgenes por parte del Instituto de
Estudios Etnolégicos, a inicios de 1946— entre diversas dependencias del actual Mi-
nisterio de Cultura y la Fundacién Pierre Verger en Brasil. A través de la catalogacién y
del andlisis de estas imdgenes, que documentan expresiones culturales y vida cotidiana
del centro y sur peruanos, el autor demuestra la relevancia de este acervo dentro del
patrimonio iconogréfico nacional y su contribucién a la comprension de las dindmicas

socioculturales andinas.

Gracias a la autorizacién del Centro y Archivo Luis E. Valcdrcel, esta publi-
cacién incorpora el prélogo que el amauta Luis E. Valcdrcel redacté para la versién
original de Fiestas y danzas en el Cuzco y en los Andes (1945). Este prélogo trasciende
su funcién meramente introductoria para constituirse en un documento programdtico
del indigenismo estatal peruano de mediados del siglo XX. En ¢él, Valcircel postula la
danza como expresién médxima de la vitalidad y resistencia cultural andina, sosteniendo
la tesis de un proceso histérico de “indianizacién” de los elementos europeos iniciado
con la conquista. Mediante una minuciosa taxonomia de las danzas, el autor enfatiza su
profundo significado religioso y social, presentdndolas como evidencia de un sustrato
cultural prehispdnico que no solo perdura, sino se reinventa constantemente, incluso

bajo las formas aparentes del ritual catélico.

En este marco conceptual, la obra fotografica de Pierre Verger es interpretada
como un instrumento de documentacién etnogréfica de excepcional valor, capaz de
capturar con singular sensibilidad artistica la esencia de lo que Valcircel denomina la
“cultura viva” del poblador andino. El prélogo, en consecuencia, no solo cumple una
funcién legitimadora del proyecto visual de Verger, sino que lo inserta exprofeso en
una agenda politica y cultural mds amplia: la construccién de una narrativa nacional
que reivindica lo indigena como fundamento de la peruanidad, al tiempo que celebra
la colaboracién intelectual franco-peruana en el esfuerzo por visualizar y consolidar una

identidad andina dentro de los imaginarios nacional, latinoamericano y trasatldntico.

Finalmente, el presente libro culmina con un dossier fotogrifico de 48 image-
nes, que incluyen retratos, vistas del mundo festivo y religioso, ferias, paisajes andi-
nos, artes y saberes tradicionales. Las imdgenes seleccionadas se focalizan en el regis-
tro del sur andino cusquefio y puneno, aunque se incluye un grupo de imdgenes que
corresponden a otras regiones —Lima, el valle del Mantaro, Huamanga, Talavera y

Copacabana, en el altiplano boliviano—. Toda esta seleccién procede de los reposito-
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rios del Museo Nacional de la Cultura Peruana. De forma complementaria, el libro
ofrece un material grafico adicional, proveniente del Musée du Quai Branly-Jacques
Chirac, de la coleccién particular de Percy Reinoso (Paris) y la coleccién de Juan Carlos

La Serna, que aborda motivos etnograficos, paisajisticos y arqueoldgicos andinos.

En definitiva, la estructura de esta obra trasciende el propdsito inicial de “sedu-
cir” mediante la potencia estética de las imdgenes, a fin de proponer una lectura critica e
histéricamente contextualizada de la obra del fotdgrafo, reconocimiento de un archivo
visual de valor incalculable, un verdadero inventario de la cultura andina que, ademds,
ocupa un lugar fundacional en la visualizacién etnogrifica del Pert del siglo XX. Por
tltimo, su redescubrimiento nos invita a realizar una lectura critica, interrogando no solo
lo que sus imdgenes muestran, sino también lo que silencian. Asi, la fotografia etnografica
se revela como un producto de su tiempo: el resultado de un didlogo, a menudo asimétri-
co, entre el fotdgrafo, los sujetos fotografiados y los agentes que posibilitaron el trabajo de
registro. Al exhumar este corpus, este trabajo no solo celebra su potencia estética, sino que
nos obliga a reflexionar sobre los mecanismos de construccién de la imagen de los Andes

y las posibilidades de su reinterpretacién en el presente.

Juan Carlos La Serna
Universidad Nacional Mayor de San Marcos
Ministerio de Cultura

Ivo Edgar Villafuerte
Direccién Desconcentrada de Cultura de Cusco

Universidad Nacional de San Antonio Abad del Cusco
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Comparsa de chatri pulis en la
fiesta de la Virgen de Copacabana
(La Paz, Bolivia), agosto de 1942.
Coleccién del Museo Nacional de
la Cultura Peruana.



:En busca de una mirada virginal?
A propésito de las fotografias de Pierre Verger
alrededor del mundo, 1932-1946!

Jéréome Souty
Universidade do Estado do Rio de Janeiro - EHESS, IMAF y CRBC

Cuando hago fotos, no soy yo quien forografia, es algo dentro de mi lo que
pulsa el disparador sin que yo realmente lo decida. No busco encuadrar bien;
la ubicacion de las personas y las cosas aparece de forma evidente en el visor.
Luego, el clic deja la foto en suspenso, solo existird mucho tiempo después, en

el laboratorio: el momento de su verdadero nacimiento.

PIERRE VERGER (1993)

1932 representa un ano crucial en la vida de Pierre Verger (1902-1996). Afectado por
la muerte de su madre (cuando ya habia perdido a todos los miembros cercanos de su
familia), emprende una ruta de 1500 km a pie recorriendo Cércega, durante el cual, en
compania del fotégrafo Pierre Boucher, se inicia en la fotografia. El dia que cumplié
treinta anos, el 4 de noviembre de 1932, al considerar que envejecer era degradante, deci-

dié concederse diez afios de vida y planeé poner fin a sus dias cuando cumpliera cuarenta.

Esta decisién determinard una década de viajes, una auténtica huida ininterrum-
pida alrededor del mundo, impulsada por la perspectiva de una existencia breve. Tras

un primer gran viaje inaugural a la Polinesia, donde permanece durante el afio 1933, se

1 El presente texto es una versién revisada y ampliada del siguiente articulo: Souty, J. (2008). Em busca do
olhar virgem: a propésito das fotografias de Pierre-Verger em torno do mundo, 1932-1946. Revista Poiésis,
(12), 209-221. Para un andlisis completo de la obra y la trayectoria vital de Pierre Verger, ver Souty (2020).
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sumerge en una frenética actividad viajera®. Siempre con su cimara Rolleiflex al hombro.
Entonces, para Pierre Verger, la fotografia representa un medio para abandonar su entor-
no social y cultural (la burguesia parisina). En busca de evasién, trata de vivir con mds
intensidad para huir de la civilizacién occidental y de sus valores. En busca de alteridad,

se siente atraido por otras formas de estar en el mundo y de vivir en sociedad.

Durante esos afos de disponibilidad curiosa y de viajes no premeditados, la fo-
tografia se basta a si misma. La toma de fotografias le ofrece la posibilidad de recorrer el
mundo como un simple observador distante. “La cdmara fotografica permitia, con solo
pulsar un botdn, deshacerse de la impresién que se habia podido tener y estar disponible
para otra cosa’ (Sellier y Pommier, 30 de julio de 1994, s. p.). Para Verger, la prictica
fotogréfica se ajusta, entonces, a su rechazo de la explicacién o la interpretacién escrita
(no coloca titulos o leyendas a sus fotos), asi como a su rechazo del cuestionamiento aca-
démico y de cualquier forma de elucidacién intelectual. La fotografia no exige “agilidad

mental”, sino disponibilidad, un despertar ante lo extrano, lo inaprensible.

El viajero-fotégrafo recoge imdgenes seglin sus aspiraciones y sus encuentros,
dejéndose guiar por lo que halla en su camino. Por tanto, no busca dar testimonio (como
un reportero gréfico) ni recopilar informacién visual de forma metddica o exhaustiva
(como un etnégrafo). Verger es menos un fotoperiodista que un discreto trepamuros, un
testigo silencioso que disfruta de su incégnito y no busca dar testimonio. No recuerda

los acontecimientos, sino los instantes; se fija en las huellas mds que en las pruebas.

Aunque participé en la fundacién de Alliance Photo en 1934 y fue miembro

durante varios afnos de esta innovadora y prestigiosa agencia fotogréﬁcaa, Verger se

2 Una vuelta al mundo de oeste a este en 1934 (Estados Unidos, Jap6n, China, Filipinas, Singapur, Colom-
bo, Yibuti), seguida de una estancia en Inglaterra. En 1935, después de atravesar Espana e Italia, llega el
primer descubrimiento de Africa: Argelia, Suddn Francés, Alto Volta, Togo, Dahomey y Niger. En 1936,
las Antillas: Santo Domingo y Cuba; luego, México. En 1937, después de cubrir la Exposicién Internacio-
nal de Parfs, Verger se dirige a Shanghdi por el Transiberiano como corresponsal de guerra; mds adelante
recorre Filipinas y, en 1938, atraviesa gran parte de la Indochina francesa (Tonkin, Annam, Laos, Cambo-
ya). Tras ser movilizado por el Ejército francés, parte nuevamente en reportaje a Italia. En 1939 atraviesa
México, Guatemala, Ecuador, Perd y Bolivia. Desmovilizado después de una estancia forzada en Dakar,
en 1940 parte de nuevo hacia Sudamérica. Tras una estadia en Brasil, llega a Argentina, donde pasa el afo
1941; luego, en 1942, Bolivia y Pert, que recorre durante mds de tres afios antes de cruzar nuevamente
Bolivia y regresar a Brasil, en 1946.

3 La agencia Alliance Photo fue fundada en Paris, en 1934, gracias a las gestiones de Maria Eisner, junto
con los fotégrafos René Zuber y Pierre Boucher, a quienes pronto se unieron Pierre Verger, Emeric Feher,
Denise Bellon, Suzanne Laroche y Juliette Lasserre. La estructura funcionaba como una asociacién. Las
imdgenes, con una estética grédfica moderna, servian a menudo para ilustrar textos. Ademds de los retratos
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mantuvo relativamente al margen del mundo profesional del fotorreportaje, sobre todo
debido a sus incesantes viajes de larga duracién. Para él, la fotografia era una actividad
libre y espontdnea: no la inscribe en un marco profesional restrictivo y rigido ni la con-
cibe como un simple medio de subsistencia. No se ocupa de la difusién de sus fotos.
Para mantener su libertad, también rechaza contratos econémicamente ventajosos con

algunos periédicos europeos.

Jérébme Souty

PIERRE FATUMBI VERGER

Duregard détaché ala connaissance initiatique

nou: dition

Portada del libro biografico
Pierre Fatumbi Verger, de
Jérome Souty (2020).

maisonneuve&larose hémispheres

La “fotografia por la via del inconsciente”

La fraccién de segundo del disparo contiene todo el misterio de la fotografia. El fot6-
grafo Henri Cartier-Bresson (1908-2004) habla, en este sentido, del “instante decisivo”
o del “instante Gnico”; para él, en cada situacidn, no existe mas que una tnica ventana

de oportunidad para tomar la “buena fotografia”. El “disparo fotogrifico”, esa capaci-

y las actividades humanas captadas por los fotdgrafos durante sus viajes, los temas privilegiados eran el
ocio, el deporte y la exaltacién del cuerpo. Maria Eisner convocé més tarde a fotdgrafos con una orien-
tacién mds centrada en la actualidad; Henri Cartier-Bresson, Robert Capa (André Friedmann) y Chim
(David Seymour) se unieron asi a Alliance Photo antes de convertirse en miembros fundadores de la
agencia Magnum (fundada en 1947). Disuelta en 1940, Alliance Photo renacié bajo el nombre de ADEP
en 1945; desaparecié en 1959.
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dad de captar el instante decisivo en un acto voluntario e intencionado, estd guiado,
ante todo, por el sentido de la visién (encuadre, composicién, movimiento, luz, expre-

sién de los personajes).

Escondido y al acecho, Cartier-Bresson se acerca sigilosamente, dispara en el
momento preciso y se retira de inmediato. Captura expresiones y gestos al vuelo, en
“delito flagrante”, como un carterista. Trabaja con dominio absoluto, guiado por un
objetivo consciente —significar el mundo a través de sus imdgenes— y animado por

una preocupacion por la construccién geométrica y pictdrica.

Pierre Verger, en cambio, actda de una manera muy distinta y no comparte esa
concepcién marcial del “disparo” fotogréfico. Por un lado, no “roba” la foto; se esfuerza
mids bien en ser aceptado como persona y en hacer olvidar su condicién de fotégrafo.
Por otro lado, toma sus imdgenes con el mayor desapego posible, sin preocuparse de
antemano por la geometria de la imagen o por la composicién rigurosa de las formas.
Lo que prevalece es la vida humana y sus manifestaciones imprevistas, que son captadas

en el mismo instante en que resuenan con la sensibilidad del fotégrafo.

El fotdgrafo francés consideraba que las raices de la imagen estdn en el incons-
ciente, y afirmaba practicar la fotografia como una técnica pasiva, al margen de una
actitud consciente. En su prictica fotografica —al menos durante sus primeros quince
afos (1932-1946)— se dejaba llevar por estados de gran disponibilidad, de atencién
flotante, de receptividad pasiva. La cdmara se convierte en un instrumento de la intui-
cién y la espontaneidad. Guiado, segin él, por su propio inconsciente, fotografia en el
momento aquello que atrae su atencidn, sin pensarlo: “Personalmente, muchas veces

aprieto el disparador sin saber por qué” (Verger, 1991, p. 169).

Ser atrapado por el instante, expresar lo que la conciencia atin no ha organiza-
do, dar libre curso a una especie de escritura visual automdtica; no se trata de un azar
absoluto, sino mds bien de una receptividad inconsciente ante un acontecimiento. Las
fotografias se toman por instinto, sin intencién particular y mirando sin comprender.
Para Verger, la fotografia constituye un instrumento que le permite captar ciertas ima-

genes del mundo que resuenan directamente con su vida psiquica.

El historiador del arte Walter Benjamin (1996 [1931]) ya evocaba la idea de un
“inconsciente éptico”, que la fotografia era capaz de captar. En un ensayo dedicado a la
fotografia, el psicoanalista Serge Tisseron (1999) va mds alld: considera que la cdmara

fotogrifica es el “instrumento de familiarizacién y apropiacién del mundo mds eficaz
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que el hombre haya puesto jamds a su servicio, porque estd en continuidad inmediata

con su vida psiquica” (p. 10).

La técnica de “fotografia por el inconsciente” de Verger es inseparable del tipo de
aparato que utilizay que justamente hace posible esta prictica. La Rolleiflex es una cdmara
de visor cenital, y su doble objetivo (lentes gemelas) permite encuadrar sin llevar el apa-
rato a los ojos, sino manteniéndolo a la altura del torso o el estémago. Al estar la cdmara
alejada del rostro, el modo de visién sobre el cristal esmerilado invita a encuadres mds dis-
tantes que, a diferencia de las cdmaras de objetivo tinico, remiten menos a la visién ocular.
“Se ve con el ombligo, lo que es un aspecto del sentido que quizds puede acercarse al

parto, a la gestacién, el dar a luz” (Sellier y Pommier, 30 de julio de 1994, s. p.).

Verger afirmaba que no tenfa ninglin pensamiento técnico antes de apretar el
disparador, que encuadraba a menudo de manera intuitiva, sin siquiera mirar por el
visor de la Rolleiflex, al tanteo. Decfa no buscar especialmente construir un encuadre
hermoso, es decir, delimitar y componer una imagen de forma consciente®. Este tipo
de prictica, sin aparente esfuerzo, sin (supuesto) control de la imagen a través del visor,
hace en efecto ampliamente caduca la nocién de encuadre o de previsualizacién. La
espontaneidad de las expresiones y las escenas captadas prevalece sobre la construccién
formal y estética. Sin hacer notar demasiado su cdmara y borrdndose a si mismo, el fo-
tografo no interviene: observa la escena en un estado de receptividad, deja que la accién
entre en el campo fotografico y dispara en el momento oportuno, casi sin pensarlo,

guiado por un impulso subconsciente.

La obra de Verger expresa la idea de que la fotografia es menos una técnica de
toma de imdgenes que una cualidad de mirada, una capacidad para entrar en contacto
con el otro, y una capacidad para hacer resonar la realidad con la propia sensibilidad,
en un movimiento paradéjico de desprendimiento de si. En materia fotogréfica, Verger

es més bien un explorador, un descubridor, mds que un inventor o un creador.

Como fotégrafo, desde principios de los afios treinta hasta finales de los cua-
renta, Verger se esfuerza por liberarse de la actitud consciente, de la objetivacién y del
razonamiento. Al momento de disparar, capta el instante sin interpretar lo que ve. No
es sino después, durante el revelado de los rollos y especialmente al ampliar la imagen,

cuando comprende las razones de su gesto. Inasimilable en el momento de la toma, la

4 Entrevista personal a Pierre Verger, Salvador de Bahia, 1994.
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imagen, una vez ampliada e impresa en papel, revela la intencién oculta del fotégrafo.
“Uno no sabe por qué toma una fotografia. Después, en el momento del revelado, se
descubre aquello que se habia visto sin tener tiempo de interpretarlo”. Durante la
impresién, la contemplacién de la foto permite a Verger captar cudl era su intencién
latente en el momento del disparo. Esta revelacién fotogréfica permite incluso, a veces,

“un pequefo descubrimiento de uno mismo”™.

Por otro lado, Verger (1991) explicaba que la contemplacién de sus antiguas
fotografias le permitia hacer resurgir, reavivar de forma selectiva y subjetiva recuerdos
personales, ofreciéndole asi también un acceso privilegiado a su memoria enterrada y,
por tanto, a su inconsciente.” Las fotografias funcionan, entonces, como indicios de
recuperacién, favoreciendo un resurgimiento de la memoria —proceso que puede rela-

cionarse con la nocién proustiana de “memoria involuntaria™—.

Disponibilidad, desapego y desprendimiento de si mismo, capacidad para des-
pejar la mente y asi acompanar las metamorfosis de la realidad; para un occidental, «
priori mds acostumbrado a buscar el control consciente de sus actos, el enfoque del
fotdgrafo francés resulta sorprendente. jIncluso podria recordar ciertos preceptos de la
antigua filosofia taoista! —en particular, el concepto de wu wei, a menudo traducido
como “no accién” o “accién sin esfuerzo’—. Verger rechazaba incluso mirar las fotos de
otros fotdgrafos por miedo a ser influenciado por sus imdgenes en su propia practica y

asi perder espontaneidad.®

También podria establecerse una relacién entre la préctica de la “fotografia por
el inconsciente” y ciertos experimentos creativos del grupo surrealista, que en aquella
época consistian en dejar libre curso a los automatismos psiquicos y a las manifestacio-
nes del inconsciente. Para los surrealistas, es la espontaneidad de los automatismos lo
que permite hacer surgir el inconsciente en los escritos —escritura automdtica, “cadd-
ver exquisito”, “sueno despierto” transcrito, etc.— o en las obras pictdricas. Cabe des-

tacar también que, en esa época, Verger oponia, un poco a la manera de André Breton,

Palabras recogidas por Turiba (1990).

Entrevista personal a Pierre Verger, Salvador de Bahia, 1994.

7 Al visualizar una foto olvidada desde hace mucho tiempo, el fotdgrafo podia proyectarse mentalmente en
los mismos lugares y recordaba con gran precisién las circunstancias en las que se habfa tomado la foto, los
hechos y gestos del dia, a veces incluso los pensamientos que tuvo en ese momento.

8 Entrevista personal a Pierre Verger, Salvador de Bahfa, 1994.
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Pierre Verger en el jardin de
su casa, en Salvador de Bahia.
Fotografia de Jérdme Souty,
agosto de 1994. Coleccién
particular.

la inmediatez de la visién (el automatismo de la percepcién) al cardcter premeditado,

reflexivo —pero también laborioso, “rumiado”— del pensamiento.’

Las fotografias de Verger, en la medida en que no son (supuestamente) el resul-
tado de una eleccién consciente, podrian asemejarse a las “oficinas de objetos perdidos”
surrealistas y responder a una especie de “azar objetivo”. Sin embargo, Verger nunca
buscé formar parte del movimiento surrealista, a pesar de haber conocido a algunos de
sus miembros a finales de los afios veinte y principios de los treinta; las preocupaciones
intelectuales de este grupo no le interesaban. Sin buscar la estética, tampoco mostrd
interés por las experimentaciones técnico-artisticas de vanguardia ni por los efectos

especiales (sobreimpresiones, solarizaciones, montajes o deformaciones).

Sus fotografias no forman parte de la estética surrealista y no publicé sus ima-
genes en revistas ni en obras surrealistas. El, que decia practicar la fotografia de manera

en gran parte inconsciente, no elevé sin embargo el azar a un principio creador, como

9 Breton establecia una correlacién entre el automatismo psiquico y el automatismo asociado a la cdmara
fotogréfica (Krauss, 1981).
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hacian los surrealistas, ni creyé en ese “azar objetivo” del que hablaba Breton en £/ amor
loco (1937). Es algo mds simple y prosaico: para Verger, existe un “inconsciente de la
mirada”, y en ciertas situaciones propicias y bajo ciertas condiciones —receptividad
pasiva, desapego y “no intervencion” del fotégrafo—, este puede manifestarse, revelarse

en el proceso de produccién de imdgenes fotogréficas.

Contempordneo exacto de Verger es el estadounidense Walker Evans (1903-
1975), quien se acerca, en algunos aspectos, al enfoque atipico del fotégrafo francés,
pues tenfa una preocupacién similar por estar en contacto directo con lo real, sin inter-
mediarios, y la misma ausencia de pretensién de “hacer arte”. En toda su obra, Evans
buscé alejarse de cualquier efecto artistico y acercarse a la visién mecdnica de su cimara.
A menudo, evocé el cardcter no intencional de su trabajo, como si fuera, en resumen,
el motivo el que hiciera la foto, el modelo el que dictara la imagen (Lugon, 2001; Mora
y Hill, 2004).

:Un primitivismo fotogrifico?

A pesar de esta busqueda de virginidad e ingenuidad en la mirada, hay que recordar
que, cuando Verger comienza con la fotografia en 1932, no es del todo ese analfabeto
de la imagen al que le gustaria parecerse. Ya posee una educacién visual y pictérica. Ha
frecuentado a varios pintores en Paris durante los afos veinte. Su companero de viaje,
Eugene Huni, con quien parte a descubrir las islas del Pacifico sur en 1932, también
es pintor. Ha desarrollado un gusto por el cine. Ademds, ha trabajado durante varios
afios en la imprenta familiar, por lo que conoce los procesos de reproduccién grafica e

impresion; incluso fue, por tiempo breve, representante de artistas pldsticos.

Aunque intenta liberarse de todos sus condicionamientos sociales y culturales
—, por lo tanto, también estéticos y pictéricos—, heredados de su educacién, la mi-
rada de Verger sigue estando informada por una formacién visual, por una tradicién
pictérica.

A comienzos del siglo XX, numerosos artistas pldsticos de las vanguardias euro-
peas —De Vlaminck, Derain, Matisse, Picasso, Nold, Kandinsky, De Chirico— busca-
ban una dimensién “primitiva” en el arte; es decir, una dimensién originaria, inmediata,
inimitable, que situaban mds alld de los limites de su propia cultura. Inspirados por el
arte indigena —en particular, la escultura africana y ocednica—, estos artistas buscaban

un tipo de expresién mds simple, mds “pura”. Lo que se ha llamado primitivismo en
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el arte (pintura y escultura) apunta a la imagen simbdlica; es un medio de simplificar
la imagen, de reducir el sujeto a lo esencial para dar libre curso a la intensidad de una
emocién (Goldwater, 1938).

Finalmente, y aunque no lo reivindique como tal, Verger persigue objetivos bas-
tante similares. ;Acaso no practica una forma de “primitivismo fotografico” en esa manera
suya de querer captar imdgenes en un estado de desapego subconsciente, utilizando una
técnica que (supuestamente) no requiere ninguna mediacién, y también en su voluntad

de liberarse de los condicionamientos culturales de la sociedad de la que proviene?

Sin duda, no es casualidad que el primer gran viaje inaugural de Verger, vincu-
lado tanto a un proyecto de huida del mundo occidental como al inicio de su prictica
fotogrifica, tenga como destino Tahiti y esa “Polinesia feliz” celebrada por el pintor
Paul Gauguin (1848-1903), quien dese6 abandonar su vida occidental para entregarse
a la vida “primitiva” y en quien los historiadores del arte ven el origen del movimiento
primitivista. En 1933, tres décadas después de la muerte de Gauguin, Verger sigue un
poco sus pasos en las islas australes. Si bien conoce los cuadros y los escritos polinesios
de Gauguin, sobre todo ha leido la exitosa novela Vasco (1927), del escritor Marc Cha-
dourne, ambientada en el archipiélago de la Polinesia. Muy probablemente también ha
visto las peliculas Moana (1926), de R. J. Flaherty, rodada en Samoa; White Shadows
of the South Seas (1928), de W. S. Van Dyke, rodada en las Marquesas; y 7abu: A Story
of the South Seas (1931), de E W. Murnau, rodada en Bora Bora, que celebraban en

aquella época la vida en los mares del sur.

Las primeras imdgenes de Verger, tomadas durante esta estancia en la Polinesia,
estdn impregnadas de una cierta forma de exotismo: presencia de la naturaleza, impor-
tancia del cielo, escenas idilicas de la “vida salvaje” y del contacto con lo natural, sen-
sualidad libre y plena. Sin embargo, Verger no buscard construir deliberadamente una
estética exética en su trabajo fotogréfico. Si bien esta dimensidn existe, queda limitada a
algunas tomas realizadas en los primeros viajes —en Polinesia, en 1933; en Filipinas, en
1937; o en Indochina, en 1938—, en los que el fotégrafo efectivamente intenta huir lo
mis lejos posible de la modernidad occidental; pero luego esta estética ya no es visible,

al menos no de la misma manera.

El fotégrafo francés, en bisqueda de alteridad, dirige prioritariamente su ob-
jetivo hacia minorfas culturales, pueblos indigenas, situaciones de contacto cultural.

Pero, en sus imdgenes, nunca escenifica la distancia hacia el otro. Jamds hay una mirada
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Ritual indigena maya. Cofradia de
Santo Tomds, Chichicastenango
(Guatemala). Fotograffa de Pierre
Verger, 1939. Coleccién Percy
Reinoso (Paris).

pintoresca o condescendiente sobre los supuestos “primitivos”. Muy por el contrario,
sus fotos estdn siempre impregnadas de una gran empatia hacia el sujeto fotografiado;
muestran una humanidad compartida. Se trata de una alteridad accesible, asimilable,

en cierto modo.

Si hay una forma de “primitivismo” en Verger, puede decirse que corresponde a
su deseo de escapar a toda costa de la alienacién de la sociedad occidental, un leizmotiv
que expresard a lo largo de toda su vida. Y, en su prictica fotografica, eso pasa especial-
mente por un intento de recuperar cierta virginidad de la mirada, rechazar cualquier
forma de influencia pictérica y rebatir toda forma de determinismo o condicionamien-

to estético.

Europa, y en particular Francia y Alemania, fue en las décadas de 1920 y 1930
el escenario de una efervescencia fotogrifica particular, que constituye un momento
tnico en la historia artistica del siglo XX. A comienzos de los anos treinta, en Francia
emerge una nueva estética fotografica, la del movimiento modernista conocido como la
“Nueva Fotografia”, muy vinculado a las vanguardias alemanas de los afios veinte —los
movimientos de la “Nueva Visién” y, luego, de la “Nueva Objetividad”—, asi como a la
presencia de numerosos fotdgrafos extranjeros instalados en la capital francesa. Cuando
Verger comienza en la fotografia, no pudo no verse influenciado por este movimiento

modernista de la “Nueva Fotografia”, y algunas de sus primeras imdgenes lo demues-
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tran.'® Sin embargo, nunca quiso formar parte de un movimiento artistico o de una
vanguardia, fuera cual fuera. Su prictica desapegada de la fotografia no se inscribe, re-

cordémoslo, en una légica de experimentacién ni en un proyecto artistico premeditado.

La mayoria de las veces, Verger se limita a realizar una fotografia sobria y sin
artificios, sin buscar el efecto artistico ni lo espectacular. Sin ninguna pretensién artis-
tica, rechazaba para si mismo la etiqueta de “artista” —del mismo modo que mds tarde
rechazard el calificativo de “intelectual” y dificilmente se identificard con la profesién
de “antropdlogo” —. En realidad, incluso rechazaba la nocién misma de arte, una “in-
vencién de los criticos de arte”, un término, decia, con el cual la sociedad se apropia de
lo que designa como obra de arte (Verger, 1991, p. 178)."" Esta postura no era, sin em-
bargo, excepcional en esa época, y muchos de los que llegarian a ser grandes fotégrafos
del siglo XX también rechazaban por entonces el calificativo de “artista”. Brassai, Izis,
Kertész, Cartier-Bresson, por ejemplo, se sentian muy identificados con los términos
“aficionado” o “artesano”. En el mismo momento, el estadounidense Walker Evans

también rechaza el calificativo de artista y el culto econémico del arte.

El giro progresivo hacia la etnografia

Durante sus estancias en Hispanoamérica, Verger se esforzé por distinguir los elemen-
tos religiosos y culturales locales de las influencias de los conquistadores espanoles. Ya
en 1937, durante su primer paso por México, fotografi6 las fiestas indigenas frente a
las iglesias catdlicas; y, en Ixtapalapa, se interes6 por la morisma, la danza de moros y
cristianos, una representacién alegérica que celebra el triunfo del cristianismo sobre el
islam. En 1939, en México y Guatemala, su mirada se dirigi6 a los fenémenos de mez-

cla sincrética entre las religiones precolombinas y el cristianismo.

10 Influenciado especialmente por las investigaciones graficas de René Zuber y Pierre Boucher, Verger realiza,
al comienzo de su carrera, algunas fotografias compuestas —geometria de las formas, dngulos de vista
inusuales, planos picados y contrapicados, efectos de sombras y contrastes
menudo sin personajes. Estas tomas, marcadas por una visién modernista, estdn con frecuencia relaciona-
das con trabajos por encargo, como su reportaje sobre la Exposicion Internacional de Paris en 1937. En
aquella época, la estética moderna de la “Nueva Fotograffa” se difundfa en particular a través de la revista
de creacién fotogréfica de vanguardia Art er Métiers Graphiques, Photographie, en la cual Verger publicard
varias imdgenes entre 1935 y 1940. Aunque abandona pronto estos ejercicios de estilo, participé en dicho
movimiento, pero de manera muy indirecta.

11 Pretender hacer arte habria significado, para Verger, quedar encerrado en una categoria y en un sistema
mercantil. Su posicién se asemeja quizds a la del artista “honesto” vigente en Francia en el siglo XVII o a

en contextos urbanos, a

la del “amateur”, en el sentido noble del término, sin amateurismo.
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Ese mismo afo 1939, el fotégrafo-viajero establecié un primer contacto con las
culturas andinas de Ecuador, Pert y Bolivia. Pero fue a partir de su segunda estancia en
los Andes, de 1942 a 1946, después de haber pasado un afo en Buenos Aires, cuando
empezaron a desplegarse sus cualidades como investigador. En el marco de su contrato
de dieciocho meses (1942-1944) con el Museo Nacional de Lima, tomd varios miles de
fotografias de cardcter documental sobre los indigenas y aprendié a conocer las culturas
originarias de los Andes, especialmente en Perd, pero también en Bolivia y Ecuador.
Con base en el Cusco, recorrié los altiplanos habitados por quechuas y aimaras, foto-
grafiando minuciosamente las fiestas indigenas, danzas tradicionales, manifestaciones

religiosas, trajes y disfraces, musicos e instrumentos.'

Aunque fue contratado como fotdgrafo, su trabajo por encargo le dejaba gran
libertad de accién y de eleccién de sus temas. Se interesé por los ponchos de los indi-
genas, decorados con motivos propios de cada pueblo; o por los apodos, sobrenombres
peyorativos y motivo de bromas que los indigenas se asignaban en quechua, de un pue-
blo a otro. Fue por pura curiosidad personal y para poder comunicarse mejor con los
indigenas que realizd estas investigaciones de cardcter etnogréfico, y no con la intencién
de publicar nada (Verger, 1982). Varios reportajes realizados en Bolivia, que posterior-
mente envié a la revista brasilena O Cruzeiro, pero que no fueron publicados en su mo-

mento, también trataban del sincretismo religioso catélico/indigena (Lithning, 2004).

Esta larga estancia en los Andes fue fundamental en la formacién del fotégrafo-
investigador; marca una orientacién progresivamente documental, incluso etnografica,
de su mirada. Podria decirse que Verger da entonces sus primeros pasos como etnégrafo,

de manera autodidacta y bajo el rol de fotdgrafo.

Sin embargo, es la primera estancia de Verger en Salvador de Bahia, Brasil, en
1946 y 1947, la que marcard una gran ruptura en la carrera del fotégrafo francés. Des-
cubre con entusiasmo las culturas afrobrasilefas y, en especial, los cultos religiosos del
candomblé. Es el inicio de una vocacién afroamericanista y luego africanista devorado-
ra. Ya en 1948 viaja a Nigeria y al Dahomey (actual Benin, desde 1975), para estudiar
la matriz cultural de ese mundo transocednico de las divinidades Orixds y Voduns.
Hasta su muerte, en 1996, Verger consagrard asi cincuenta afos de investigacién a las
culturas yoruba y fon de Africa (Benin y Nigeria) y a sus didsporas religiosas en Brasil

—principalmente, el candomblé de Bahia, pero también el xangd de Recife, el culto

12 Sobre el particular, ver Verger (1945); Verger y Valcdrcel (1950); Arnaud, Bischof, Frank y Verger (1956).
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Ofrenda a la montana de
Illimani (Bolivia). Fotograffa

de Pierre Verger, sin datacion.
Coleccién Percy Reinoso (Paris).

casa das minas de Sao Luis—; y, en menor medida, en el Caribe —la santerfa en Cuba,

el vudd en Haiti—.

Verger se concentra, entonces, en un tema de estudio y profundiza ciertos tépi-
cos. Pierde asi, en parte, la espontancidad del fotégrafo némada. Por tanto, la fotografia
se convierte, para él, en un medio de valorizacién de su trabajo antropolégico; y el én-
fasis se pone en la funcién documental de las imdgenes, con un afdn de exhaustividad
y cientificidad. Pero para ello es necesario sentirse implicado en lo que se encuadra a
través del visor. También es necesario planificar minimamente sus tomas y organizarlas
de forma temdtica. Hay entonces una “domesticacién” de la prictica fotogréfica, cada
vez mds al servicio de un proyecto explicito de investigacién; y también con el paso a
la escritura, una “domesticacién” progresiva de la imagen por el texto. La mirada se
transforma en lenguaje, lo visible en legible. Verger comienza a colocar leyendas a sus
fotos, que ahora se presentan a menudo en serie (y ya no por separado), a organizarlas
en un fondo de archivo visual; ahora articula fotos y textos en dlbumes y en ensayos

foto-etnogrificos.

En un principio fotégrafo, Verger se convierte esencialmente en un incansable

investigador de campo (etnégrafo, botdnico), pero también en un erudito compilador de
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archivos y, al final, en un historiador del trafico de esclavos y de las influencias reciprocas
entre Salvador de Bahia y el golfo de Guinea. Este trabajo de investigacién es inseparable
de sus iniciaciones religiosas y de su trayectoria como mensajero cultural transatldntico.
Verger fue iniciado en el candomblé en Salvador de Bahia, en la adivinacién de Ifd en
territorio yoruba —en 1954 renace con una nueva identidad, bajo el nombre de Fatumbi:

“If4 me devolvié al mundo”—, asi como en varias sociedades secretas.

La etnografia y la antropologia marcan asi el fin de la prictica fotogrifica inde-
pendiente y desinteresada. Ya a finales de los anos cuarenta y durante los anos cincuen-
ta, la fotografia se convierte, para Verger, en una practica mucho menos libre, ligera o
desapegada. Las imdgenes realizadas ya no se inscriben en una produccién surgida del
inconsciente. Sin embargo, eso no les quita necesariamente su dimensién estética. Con
la redacciéon de la gran obra etnogréfica que constituyen las Notas sobre el culto a los
Orisd y Vodun en Bahia, la Bahia de Todos los Santos, en Brasil, y en la antigua Costa de
los Esclavos en Afyica (1957), Verger consideraba de hecho que estaba “perdido para la
fotografia”. Esta se convirtié en una actividad secundaria, aunque no abandoné defini-

tivamente la préctica fotografica hasta principios de la década de 1980.

46 PIERRE VERGER: UN FOTOGRAFO EN LA ENCRUCIJADA DE LA NACION ANDINA, 1942-1946






Avant Fatumbi. El sol marca la sombra del
fotégrafo durante su registro en la fiesta de San
Pedro de Ichu (Puno). Fotografia de Pierre Verger,
junio de 1943. Coleccién del Museo Nacional de
la Cultura Peruana.



Fotografiar los Andes en los anos treinta,
un reflejo de las ambiciones museisticas francesas.
El caso de Henri Tracol

Emma Cloez
Ecole du Louvre

El Museo Nacional de la Cultura Peruana y el Museo de Arqueologia, Antropologia e
Historia del Pert, con sede en Lima, conservan dos fotografias (figuras 1 y 2) de Pierre
Verger tomadas en el altiplano de Puno, en 1943. Muestran a la misma mujer arrodilla-
da y ocupada en un telar. En la primera imagen, se observa a la tejedora preparando el
aparato, instalando un separador de madera para la correcta colocacién de los hilos en
la urdimbre. En la segunda, aparentemente estd reponiendo los hilos, asegurdndose de
que todo esté listo para el paso de los hilos de la trama, necesario para la fabricacién de
un tejido. Estas dos fotografias recuerdan a otras cuatro (figuras 3, 4, 5 y 6), a las que
volveremos, tomadas por Henri Tracol (1909-1997) en 1935 y 1936, hoy conservadas
en el Musée du Quai Branly-Jacques Chirac (MQB-JC), en la ciudad de Paris.

El MQB-JC alberga un conjunto de 1800 fotografias fechadas entre 1928 y
1940, tomadas en los siete paises de la regién andina. Si bien esta coleccién encuen-
tra eco en otros repositorios visuales del mundo, como en las colecciones del Ibero-
Amerikanisches Institut, el Museum fiir Fotografie de Berlin, los Deichtorhallen de
Hamburgo, el Museum of Modern Art de Nueva York o el Museo de Arte de Lima, por
nombrar solo algunos, su contenido no tiene equivalente en Francia. Esta singularidad
plantea algunas preguntas. ;Por qué los fondos del MQB-JC conservan una cantidad
tan grande de fotografias tomadas en los Andes? ;Cémo conectar las obvias similitudes
percibidas entre las fotografias de Pierre Verger, conservadas en Lima, y las de Henri

Tracol, acopiadas en las colecciones parisinas?
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En la década de 1930, la creacién de una coleccién fotogrifica por parte de
los museos parisinos predecesores del MQB-JC respondié a un imperativo de preser-
vacion. Las instituciones parisinas pretendian convertir este muestrario en un soporte
de la memoria, con el objeto de compensar la supuesta desaparicién de las tradiciones
locales en todo el mundo. Para llevar a cabo este proyecto de documentacién, se desple-
garon recursos humanos, institucionales y cientificos. A fin de ofrecer a los lectores una
idea precisa de los recursos utilizados por los actores del mundo museistico parisino,
nos apoyaremos en la figura de Henri Tracol, quien desempené el papel de facilitador
cultural. El estudio de cuatro imdgenes tomadas por este fotdgrafo, que representan a
una tejedora en plena faena, nos permitird descubrir un antecedente de los registros

llevados a cabo por Pierre Verger en los Andes, en la década siguiente.

El americanismo francés y el proyecto de conservacion etnogrifica

El contexto franco-andino del periodo de 1928 a 1940 es esclarecedor. De hecho,
Francia se vefa cada vez mds afectada por lo que ocurria en los Andes a medida que
retrocedia la presencia estadounidense, que se extendia por esta regién desde finales del
siglo XIX. En octubre de 1929, la Bolsa de Nueva York sufrié una crisis sin precedentes
que afectd, entre otros, a los estadounidenses y a su imperialismo econémico. Mientras
que a principios del siglo XX los estadounidenses se habian acercado a algunos Gobier-
nos de las republicas andinas, los afios que siguieron al crack provocaron una retirada
temporal de su pais. En este contexto, Francia definié su papel econémico. Aunque los
archivos diplomaticos se refieren a ella con la expresién “colonia de Francia”'?, esta se
utiliza de forma excesiva, ya que la presencia francesa seguia siendo relativamente débil.
Los censos realizados en Perti entre 1920 y 1930 muestran una comunidad francesa
muy reducida tras la crisis financiera (Riviale, 2008). Pero si bien la actividad econémi-
ca de Francia sigue siendo esporddica en la regién, desde el punto de vista intelectual

su participacion es signiﬁcativa.

El periodo comprendido entre 1928 y 1940 se caracteriza por un interés hacia
el americanismo. Ya en 1895, Ernest Théodore Hamy (1842-1908), curador principal
del Musée d’Ethnographie du Trocadéro (MET) desde 1880 (Lauriére, 2009), fundé la

13 Expediente que agrupa las autorizaciones de los franceses en Bolivia, Ministerio de Asuntos Exteriores,
Paris, 30 de julio de 1918-12 de febrero de 1940, 9CPCOM44, serie B, caja 164, expediente 1; y Expe-
diente que agrupa las autorizaciones de los franceses en el Perti, Ministerio de Asuntos Exteriores, Paris, 1
de mayo de 1918-31 de diciembre de 1932, 24CPCOMS54, serie B, caja 247, expediente 1-191.
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Société des Américanistes de Paris. El objetivo de esta institucidn era “el estudio cienti-
fico de América y sus habitantes desde los tiempos mds antiguos hasta nuestros dias™'“.
En su apogeo, en 1930, contaba con 677 miembros, la mitad de los cuales, desde 1920,
eran extranjeros de origen sudamericano (Lauriére, 2009). Esta sociedad publicaba el
Journal de la Société des Américanistes; y, entre 1896 y 1992, el Pert fue el pais que sus-
cit6 la mayor cantidad de articulos publicados en esta revista (Lauriere, 2009). Entre los
temas tratados, muchos articulos versan sobre los restos arqueoldgicos o la prehistoria
de esta regién, pero atin mds abundantes son los que se refieren a la etnologia de los
pueblos andinos. Del total de articulos relacionados con el Perd, el 36 % trata sobre

este tltimo tema (Lauriére, 2009).

Esta etapa coincide con un marcado interés por la etnologia en Francia, dis-
ciplina entonces en construccién en este pais. Sus fundadores la consideraron como
un medio eficaz para mitigar las consecuencias de la colonizacién. La forma en que
Francia se impuso en los territorios extranjeros durante el periodo colonial favorecié la
aparicion del concepto de “urgencia etnografica’ (antropologia de urgencia). Es decir,
era imperativo recopilar todo aquello que estaba en peligro de desaparecer debido a la
presencia de la sociedad occidental. Al anotar sus observaciones sobre el terreno, reco-
lectar objetos o tomar fotografias, los etnélogos buscaban salvaguardar las tradiciones
de los pueblos no occidentales. Asi, la Sociedad de Americanistas fomenté el envio de
investigadores a través de sus miembros y particip6 en la proyeccién internacional del

MET, en el marco de las relaciones bilaterales entre Francia y las reptblicas andinas.

El origen del MQB-JC, inaugurado en el 20006, se encuentra en las colecciones
del MET. Desde su inauguracién en 1878, este museo estd dirigido por el profesor titu-
lar de la cdtedra de Antropologia del Muséum National d’Histoire Naturelle (MNHN).
El 6 de marzo de 1928, Paul Rivet (1876-1958) fue nombrado para este cargo (Lau-
riere, 2012). La proximidad entre ambas instituciones explica la atencién que presta
el MET al ser humano, tema central de la etnologia y la antropologia. A la luz del
contexto del momento, las orientaciones dictadas por el nuevo responsable exigen un
dinamismo en el registro del mundo y de sus culturas. Con el apoyo del subdirector,
Georges Henri Riviére (1897-1985), Rivet comenzé a trabajar en la reorganizacién del

discurso del museo (Lauriere, 2012). EI 12 de mayo de 1928, se inaugura la exposicién

14 Articulo 1 del Estatuto de la Sociedad de Americanistas (1930). Journal de la Société des Américanistes,
22(2), 3-8.
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Retrato de Henri Tracol (1909-1997).
Sin referencia de autoria, década de
1930. Cortesia de Ariane Le Gall,

nieta del fotdgrafo.

“Las artes antiguas de América” en el Museo de Artes Decorativas, en el pabellén Mar-
san del Palacio del Louvre (Lauri¢re, 2012). Por primera vez, las artes precolombinas,
entonces desconocidas en Francia, son objeto de una exhibicién de gran envergadura.
El objetivo principal de los comisarios es poner en valor los aspectos formales y técnicos
de estas piezas procedentes de las colecciones del MET, en desmedro de una presen-
tacién documentada y complementada con fotografias, alineindose asi con la postura
tradicional de este museo. No obstante, lo cierto es que esta exposicién anuncia el

renacimiento de la institucién.

Coincidiendo con el nuevo interés por las artes de Sudamérica, la exposicién
invita al MET a replantearse el valor de la fotografia para la etnologfa, vista como un
soporte de “registro activo” (Mauuarin, 2015). Ese mismo afio (1928), el antropdlogo
Marcel Mauss (1872-1950) impartié un curso sobre Elementos de Etnologia Museis-
tica, en el que defendié el papel documental de la fotografia (Mauuarin, 2015). Segin
él, era necesario alimentar las fototecas para salvar la memoria de los diferentes pueblos
del mundo. La idea de “salvaguarda etnografica” estd omnipresente en los escritos de
los etnélogos de la época. Se trata de “rescatar del olvido a las sociedades condenadas
a desaparecer” (Lauriere, 2009, p. 111), hasta el punto de convertirse en un pretexto
para cualquier iniciativa. Esta reestructuracién forma parte de la gran actividad que
experimenta el museo entre 1928 y 1935, que fomenta las numerosas relaciones de sus
responsables con los productores de imdgenes, asi como con interlocutores extranjeros

y americanistas.
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Nacimiento del “museo-laboratorio” y auge de las relaciones bilaterales
franco-peruanas

En siete afios, el objeto de estudio del museo se precisé y condujo a la apertura al pabli-
co del Musée de 'Homme en 1938 (Lauriére, 2011). Se trata de un “museo-laborato-
rio” (Lauriére, 2012) que combina un museo con un laboratorio de investigacién, pero
también con un centro de ensefianza, una biblioteca y una fototeca. En este contexto,
Paul Rivet refuerza sus vinculos con instituciones del otro lado del Atldntico. Prueba de
ello es la correspondencia entre Rivet y el director del Museo Nacional, Luis E. Valcdr-
cel (1891-1987), conservada en el MNHN®, donde se muestra la sincera relacién entre
los responsables de ambos museos. Juntos pretenden dialogar con vistas al desarrollo
conjunto de los estudios americanistas. En general, la naturaleza de las interacciones
entre el museo francés y el peruano se caracteriza por numerosos intercambios de con-
sejos bibliogréficos y libros (Valcdrcel, 1927). De hecho, detrds de estos responsables de
los museos se encuentran investigadores apasionados, preocupados por constituir una
biblioteca representativa del dinamismo del americanismo. Asi, las relaciones entre el
Musée de 'THomme y el Museo Nacional son, ante todo, de cardcter cientifico. Se basan

en el intercambio de publicaciones y en los trabajos de los investigadores.

En el marco de misiones de estudio, varios franceses, entre ellos Henri Tracol,
viajan a Pert y participan en el fortalecimiento de los lazos bilaterales que unen a estas
instituciones cientificas. Tenemos constancia de que ambas instituciones procedieron
a realizar donaciones mutuas con el fin de completar sus colecciones materiales. Luis
E. Valcdrcel escribe asi a Paul Rivet: “Le escribi hace mds de un mes, [...] para pedirle
que me indique si las 150 fotos deben referirse a todos los aspectos de la Cultura Anti-
gua del Perd, como presumo, [...], o si debe darse preferencia a ciertas tomas y en qué

proporciéon”®.

En este caso, desconocemos la naturaleza de las fotografias conservadas y no
podemos saber si se trata de clichés tomados en los Andes, entre 1928 y 1940". Sin em-

bargo, este extracto permite dar cuenta de los criterios que intervienen en la ampliacién

15 Correspondencia entre Luis E. Valcdrcel y Paul Rivet. Muséum National d’Histoire Naturelle. Fondo Paul
Rivet, Parfs, 1931-1957, cédigo 2AP1C20e.

16 “Lista de los clichés cuyo interés etnogréfico justificarfa la impresién de una copia para las colecciones de
la fototeca”. MQB-JC, cédigo D004216/53627.

17 Segtn Juan Carlos La Serna, dichas fotografias deben corresponder a los registros arqueolégicos elabora-
dos por Abraham Guillén, encargado de la seccién fotogréfica del museo.
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de las colecciones. Como supone Valcdrcel, es probable que Rivet, a quien conocié en
Paris con motivo de la Exposicién Internacional de 1937'%, deseara fotografias que die-
ran testimonio de los diversos aspectos de la antigua cultura peruana, con el fin de sa-
tisfacer sus ambiciones documentales. Estas diferentes donaciones e intercambios, que
incluyeron fotografias y objetos, constituyen una forma de enriquecer las colecciones

que impone una cierta proximidad entre el Museo Nacional y el Musée de 'Homme.

Aunque la guerra estall6 en 1939 y obligé a cerrar el museo, este volvié a abrir
sus salas dedicadas a América en 1940. Sin embargo, se vio afectado por la falta de per-
sonal, en parte movilizado desde 1939 tras la orden francesa de movilizacién general,
asi como por la creacién de una red de resistencia por parte de Boris Vildé (Lauriere,
2011), convirtiéndose en el punto de encuentro de los adversarios de la ocupacién
nazi. Paul Rivet tuvo que exiliarse en Colombia en 1941 por oponerse al Gobierno de
Vichy (Lauriere, 2008). En junio de ese mismo ano, participé de la creacién del Insti-
tuto Nacional de Etnologia en Bogotd (Lauri¢re, 2011), donde siguié trabajando en la
misma linea que en el Musée de 'Homme. La ausencia de Rivet y, mds que todo, las
circunstancias histéricas de la ocupacién afectaron al funcionamiento del museo y a su
produccién fotogrifica. Si bien el Gobierno francés participaba en la financiacién de
misiones llevadas a cabo en los territorios que habia colonizado, y a los que se garan-
tizaba un acceso fdcil, al mismo tiempo fomentaba los estudios mds alld de esas dreas
geogréficas. “A principios de la década de 1940, el viento cambié y fueron los Estados
Unidos los que tomaron el relevo de la tutela cientifica de Europa, que estaba perdien-
do fuerza, sobre todo a causa de la guerra” (Lauri¢re, 2009, p. 104). Debido a la falta
de medios, las actividades europeas —entre otras, las francesas— se agotaron, lo que

perturbd las relaciones entre los dos continentes.

Las 1800 fotografias conservadas por el MQB-JC son obra de dieciséis per-
sonalidades, doce de ellas europeas: Edgar Aubert de la Riie (1925-1933), Raoul
d’'Harcourt (1912-1932), Hug Herth (1920-1937), Hippolyte Janvier (1926-1931),
Samuel Kirkland Lothrop (1924-1933), Louis Langlois (1933), Alfred Métraux
(1927-1939), Yvonne Sauphar (1930-1939), Jacques Teutsch (1900-1930), Henri Tra-
col (1935-1936), Edouard Vergne (1913-1930) y Robert de Wavrin (1925-1930)."

Entre los cuatro actores peruanos, contamos con dos fotégrafos: Martin Chambi

18 “La Direccién del Museo del Hombre y Henri Tracol. Nuevo acuerdo que determina el funcionamiento
del servicio fotogréfico del Museo del Hombre”. MQB-JC, cédigo 21AAI/2, 1 de abril de 1941.
19 Las fechas indicadas corresponden al periodo de produccién fotogréfica.
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Figuras 1 y 2. Mujer manipulando un telar de estacas (horizontal). Regi6n altipldnica de Puno, c. 1943.

Fotografia de Pierre Verger, coleccién del Museo Nacional de la Cultura Peruana.

Jiménez (1920-1940) y Abraham Guillén (1920-1937), asi como dos importantes do-
nantes: Alfredo Benavides y Rafael Larco Hoyle.

En cuanto a los territorios registrados por los fotégrafos, los paises andinos
estan representados de forma desigual. El pais que aparece en la mayor parte de las
fotografias, casi la mitad del conjunto, es el Pert. Esto se explica por la presencia de
numerosos fotégrafos peruanos, pero también por las relaciones especiales entre las
instituciones francesas y peruanas. En cuanto a las temdticas presentes, estas son muy
variadas. Se trata, esencialmente, de escenas de la vida cotidiana, aunque también hay

retratos y vistas de vestigios arqueoldgicos y paisajes.

Henri Tracol, facilitador entre Sudaméricay el MET

El caso de las fotografias de Henri Tracol es revelador del fenémeno descrito. La re-
organizacién del MET dio lugar a una importante produccién interna en la fototeca,
especialmente en lo que atafie a las fotografias tomadas en América. Prueba de ello
es el conjunto de fotografias tomadas por Tracol durante su viaje por Sudamérica, en
1935 y 1936. Allf realizé varios cientos de fotografias que corresponden a 1662 ele-

mentos fotograficos (copias en papel, placas de vidrio y negativos) conservados por el
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MQB-JC. 983 copias en papel y placas de vidrio fueron tomadas en los Andes, esto
es, el 59 %. La primera mitad de las fotografias corresponde a copias en papel pegadas
sobre cartulina, es decir, imdgenes montadas por el propio fotégrafo (Cloez, 2022).
Esta parte corresponde a la coleccién personal de Tracol y revela la especial atencién
que el fotégrafo presté a esta regiéon sudamericana. La otra mitad de las fotografias fue
tratada por el personal especializado de la fototeca. Si bien algunas fueron impresas en
placas de vidrio, la mayoria fue objeto del siguiente tratamiento: se imprimié a partir
de los negativos donados por el fotégrafo francés; la seleccién se basé en su coleccién
personal. A continuacién, las fotografias se montaron cuidadosamente sobre cartén y
se les afiadi6 una leyenda. Las fechas en las que se registraron estas tltimas imdgenes
abarcan varias décadas, entre 1937 y 1966 (Cloez, 2022), lo que demuestra el interés
constante del MET y, mds adelante, del Musée de 'Homme.

La dualidad de la coleccién de Henri Tracol implica mdltiples intenciones. Por
un lado, el de Tracol responde a motivaciones personales. En visperas de su partida a
los Andes, es mds conocido por sus posiciones politicas de izquierda y su bisqueda
espiritual que por sus cualidades como fotégrafo. En este sentido, su viaje le permite
satisfacer sus diferentes intereses. Por otro lado, tiene ambiciones profesionales y espera
responder a las expectativas de sus interlocutores culturales. Reconocido por sus habili-
dades periodisticas, Tracol desea realizar estudios de campo; pretende realizar investiga-
ciones fotograficas sobre “temas relacionados con las principales cuestiones econémicas
y sociales”. Esta intencién podria llevar a pensar que, en el marco de su viaje, trabaja
para el periédico VU, para el que ya realizaba reportajes de este tipo en visperas de su
partida y dado que se presenta como “enviado especial de la revista VU?!. Apelar a tal
estatus es comun entre los periodistas de este medio, y a veces lo utilizan algunos como
un respaldo para realizar su trabajo de recopilacién.? Este es el caso de Tracol: la carta
en la que figura esta mencién estd dirigida a Paul Rivet, entonces empleado del MET,
lo que demuestra que el fotégrafo destaca por sus cualidades periodisticas, resaltando
el beneficio que esto puede generar al museo. En aquella época, el MET localizaba a
profesionales —periodistas, fotdgrafos, etnélogos— que se iban de viaje para pedirles

testimonios sobre los pueblos extranjeros.

20 Henri Tracol expone a Paul Rivet las investigaciones que desea realizar desde un punto de vista periodisti-
co. Paris, [6 de julio 1935]. MNHN, cédigo 2AM1K94a.

21 Carta de Henri Tracol a Paul Rivet. Parfs, 14 de octubre de 1935. MNHN, cédigo 2AM1K94a.

22 Intercambios por correo electrénico, en febrero del 2022, con el senor Michel Frizot, historiador de la
fotografia y coautor del libro VU: le magazine photographique, 1928-1940 (2009).
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Carta de Henri Tracol dirigida

a Paul Rivet y remitida antes de

su partida a Perti. Incluye una
anotacién manuscrita de Rivet,
donde sefala “que me recoja todo
tipo de folleto, hojas sueltas, etc.
sobre el quichua y el aymard. Le
entregaré una lista”. Parfs, 6 de julio
de 1935. Coleccién del Museo de
Quai Branly-Jacques Chirac.

En este contexto, Tracol mantiene correspondencia con Rivet. Se le considera
un intermediario entre el museo y Sudamérica: envia obras y fotografias, facilita los
intercambios con sus homdlogos en el continente y realiza estudios que interesan al
museo.” Asi, para responder a las expectativas del MET, expone a Rivet los fundamen-
tos de su “viaje de estudios y reportajes” por Sudamérica:

Me gustarfa aprovechar mi estancia en regiones relativamente poco frecuentadas por los eu-

ropeos —en particular los altos valles andinos y sus comunidades indigenas— para realizar,

ademds de numerosas fotografias, un trabajo preciso sobre algtin problema etnogréfico. Aunque

soy un profano, creo que, con un plan bien preparado y las instrucciones suficientes, me serfa

posible realizar observaciones detalladas sobre el terreno.”

Asi, con el fin de preparar su partida lo mejor posible, Tracol se reunié con Alfred Mé-
traux (1902-1963), alumno de Rivet, etndlogo y especialista en los pueblos de Amé-

rica del Sur®®. En 1928, Métraux se convirtié en director del Instituto y del Museo de

23 Carta de Henri Tracol a Paul Rivet. Paris, 14 de octubre de 1935. MNHN, cédigo 2AM1K94a.

24 Carta de Henri Tracol a Paul Rivet. Paris, 14 de octubre de 1935. MNHN, cédigo 2AM1K94a.

25 Carta de Henri Tracol a Paul Rivet. Paris, 6 de julio de 1935. MNHN, cédigo 2AM1K94a.

26 Cartade Alfred Métraux a Paul Rivet. Parfs, 6 dejulio de 1933. MNHN, 1922-1957, c46digo 2AP1C1C13d.
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Etnologia recién creados en la Universidad Nacional de Tucumdn, ciudad situada en las

estribaciones andinas de la Argentina.”

Este centro de investigacién nacié de la iniciativa de Paul Rivet para cooperar
con todas las instituciones de origen francés creadas para el estudio sistemdtico de las
regiones y los pueblos poco conocidos de América del Sur. Con conocimiento de causa,
Métraux da indicaciones a Tracol para llevar a cabo reportajes ttiles para el museo.?® Ade-
mis, Tracol pide a Rivet consejos adicionales para responder mejor a sus expectativas.®
La preocupacién por hacer bien las cosas es palpable en el fotégrafo, que escribe a Rivet:
“Me he esforzado, aqui y alld, por tomar notas y fotografias que sean de interés, directa
o indirectamente, para la etnografia”®. Por ello, Tracol establece una relacién de caricter

profesional con el MET y concede especial importancia a mantenerlo informado:

Uno de los objetivos de este viaje de estudios por regiones muy diferentes serd ayudar a com-
prender por qué el europeo ha abandonado las minas de oro, plata y diamantes que en un
principio despertaron su codicia, para dedicarse, sobre todo, fuera de los distritos insalubres del
centro y las frias tierras de la Cordillera, a la ganaderia racional y a los cultivos intensivos de la

zona templada.®!

Con el fin de completar los campos de estudio previstos por Tracol para el MET, Rivet
le comunica sus “deseos” en una carta del 27 de julio de 1935%% Le pide que recopile
documentos, una metodologia a la que el periodista estd acostumbrado, sobre las len-
guas “quichua’ y aimara®. Esta tinica carta de Rivet no permite comprender el alcance
ni la naturaleza exacta de las solicitudes. Al respecto, se menciona una lista en la que se
detallaban sus expectativas®, pero parece que esta no se ha conservado. Aunque Rivet
le comunicé a Tracol su deseo de obtener “fotograffas muy ‘vivas' de tipos [de gente],
escenas, casas, pueblos y técnicas™, las imdgenes esperadas no eran objeto de un encar-

go preciso del MET. Tracol no pretende ser un experto en la materia, pero gracias a sus

27 Actas de la sesién del 4 de abril de 1933. Journal de la Société des Américanistes, 25(1), 181-184.

28 Carta de Henri Tracol a Paul Rivet. Paris, 6 de julio de 1935. MNHN, cédigo 2AM1K94a.

29 Carta de Henri Tracol a Paul Rivet. Parfs, 6 de julio de 1935. MNHN, cédigo 2AM1K94a.

30 Carta de Henri Tracol a Paul Rivet. Paris, 14 de octubre de 1935. MNHN, cédigo 2AM1K94a.

31 Henri Tracol expone a Paul Rivet las investigaciones que busca llevar a cabo desde el punto de vista perio-
distico. Paris. MNHN, c6digo 2AM1K94a.

32 Carta de Paul Rivet a Henri Tracol. Parfs, 27 de julio de 1935. MNHN, cédigo 2AM1K94a.

33 Al respecto, Paul Rivet y Georges de Créqui-Montfort publicaron su Bibliographie des langues aymard et
ki¢ua por intermedio del Instituto de Etnologia de Paris, entre 1951 y 1956.

34 Carta de Paul Rivet a Henri Tracol. Paris, 27 de julio de 1935. MNHN, cédigo 2AM1K94a.

35 Carta de Paul Rivet a Henri Tracol. Parfs, 27 de julio de 1935. MNHN, cédigo 2AM 1K94a.
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Figura 3. “Mujer de los
alrededores del Cuzco ante su
telar”. Ficha de registro del
Museo Etnografico de Trocadero
(Paris), a partir de una fotografia
de Henri Tracol, 1935-1936.
Coleccién del Museo de Quai
Branly-Jacques Chirac.

notas y fotografias pretende participar en la elaboracién de un fondo que documente

con precision los pueblos que ha conocido en Sudamérica.

Serie fotogrifica y salvaguardia de la memoria de los gestos: el caso de la
tejedora andina

Con el propésito de preservar la memoria de los pueblos y plasmar sus vidas en imdgenes,
Henri Tracol se interesa por los aspectos inmateriales, considerados como los primeros
en verse amenazados por el impacto de la occidentalizacién. Para remediar este olvido,
aprovecha su trabajo fotografico. A fin de conservar la memoria de los gestos, inmate-
riales por su esencia, multiplica los puntos de vista sobre los movimientos. Varias series
muestran manos trabajando; una de ellas consta de cuatro imdgenes (figuras 3, 4, 5y 6)
y expone a una tejedora. La primera copia, “Mujer de los alrededores de Cuzco delante
de su telar” (figura 3), estd registrada por el Musée de 'Homme en la categoria especifica
de “Tipos y vestimentas”. La atencién del fotdgrafo se centra mds en el perfil amerindio
de la mujer y en el poncho que lleva en el telar, difuminado en segundo plano. La tela
que lleva estd decorada con motivos singulares, que al verlos de cerca nos da una idea del
tejido que estd realizando en las otras tres fotografias. Estas, registradas en la categoria

“Técnicas: textiles”, representan a la “Campesina india tejiendo su propia ropa”.

La tejedora aparece primero desde lejos (figura 4), un plano que permite com-
prender la naturaleza del telar. Se trata de un telar portitil, denominado “de cintura”.
Por un lado, este telar estd colgado de un drbol mediante hilos conectados a la deva-

nadera, una barra de madera que constituye el extremo superior del telar. El rodillo
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inferior estd sujeto a un cinturén atado a la tejedora. De tal modo, esta tltima puede
ajustar la tensién de los hilos de la urdimbre, que son perpendiculares a ella. Al acercar-
se al drbol, afloja los hilos; y, al alejarse, los tensa. Este telar requiere una cierta técnica y
los diferentes elementos que aparecen en la fotografia permiten comprender los detalles
del tejido. El tejido se obtiene cruzando los hilos de la urdimbre, tensados verticalmen-
te, y los hilos de trama, pasados horizontalmente. Los lizos, una especie de cordelitos
visibles en el centro del telar, son los facilitadores. Permiten abrir y cerrar los hilos de la
urdimbre, indispensables para el paso del hilo de la trama. Este se enrolla alrededor de

la lanzadera, una herramienta de madera colocada sobre el telar.

En una vista mds cercana (figura 5), la tejedora realiza un golpe; es decir, pasa
el hilo de la trama por los hilos de la urdimbre. Estos se mantienen alternativamente
abiertos o cerrados, gracias a un separador de urdimbre que aqui tiene la forma de un
tronco de madera. En esta fotografia, la tejedora sostiene con la mano derecha la paleta
que permite apretar el hilo de la trama recién pasado. En orden, la mujer abre los hilos
de la urdimbre, pasa la lanzadera con el hilo de la trama, vuelve a cerrar los primeros hi-
los y luego aprieta todo. Este proceso se repite muchas veces. En la fotografia siguiente
(figura 6), la tejedora estd separando con los dedos los hilos de la urdimbre para facilitar
el paso de la lanzadera. Al mismo tiempo, tira de sus manos hacia ella, un gesto que
sustituye al uso del peine y permite apretar el hilo de la trama para tensar las fibras.
Teniendo en cuenta la posicién de las manos de la mujer, Henri Tracol tomé estas fotos
cuando ella comenzaba su trabajo o acababa de enrollar una parte. Esta toma muestra
las dos largas piezas de madera que permiten el sistema de enrollado de la tela ya rea-
lizada. El tejido tiene necesariamente el ancho del telar, que no puede ser superior a la
complexién de la artesana. Este telar de cintura, que solo puede producir finas tiras de

tela, es adecuado para la confeccién de prendas de vestir.

Utilizada en Sudamérica desde la época precolombina, la técnica se ha trans-
mitido de generacién en generacién. Por lo tanto, la iniciativa de Henri Tracol es muy
importante. Esta serie de fotografias permite detallar los diferentes movimientos de la
tejedora y documenta la cadena de produccién de un tejido peruano. Es testigo de una
tradicidn gestual ancestral que persiste a pesar de la invencién de telares fijos mds pro-
ductivos. Este tipo de telar y la maestria que lo acompana ya no se encuentran en Eu-
ropa y constituyen un legado tinico para el mundo sudamericano. El fotégrafo francés
inmortaliza varias técnicas tradicionales, capturando los gestos tipicos de estos pueblos

y poniendo de relieve la riqueza de la artesania amerindia. Su viaje estd motivado, por
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Figuras 4, 5 y 6. “Campesina
indigena tejiendo su propia
vestimenta’. Serie fotografica que
expone a una mujer cusquefa
trabajando con su telar de cintura.
Fotografias de Henri Tracol, 1935-
1936. Coleccién del Museo de
Quai Branly-Jacques Chirac.
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tanto, no solo por sus ambiciones personales, sino también por sus intenciones profe-
sionales. Lo que le interesa, ante todo, es el encuentro y la documentacién del otro, con

fines de conservacién y difusion.

Conclusién

La cuestién de la desaparicién de los pueblos y la preocupacién por la “urgencia etnografi-
ca’ estan omnipresentes en el Musée de 'Homme en la década de 1930 (Lauriere, 2011).
El museo considera que le corresponde la responsabilidad de evitar que los pueblos en
peligro de extincién caigan en el olvido (Mauuarin, 2015). En este contexto, se recurre
a la fotografia, que se convierte en un soporte de la memoria. Al recopilar imdgenes, el
museo espera generar archivos lo suficientemente completos como para dar testimonio
de estos modos de vida que estdn a punto de desaparecer. Asi, las 1800 fotografias toma-
das en los Andes entre 1928 y 1940 se conservan en el MQB-JC por razones historicas,
cientificas e institucionales. La red de actores —profesionales, sociedades cientificas, cien-
tificos o aficionados— que se constituyé en torno al MET y, posteriormente, al Musée
de 'Homme, fue la fuente de una importante produccién fotogréfica que contribuyé a la

documentacién y conservacion de las tradiciones inmateriales.

Asi, guiados por una orientacién conservacionista, el MET y, después, el Musée
de 'Homme “ponen en escaparate” las tradiciones de estos pueblos y utilizan estas imad-
genes con diversos fines. Por un lado, el museo-laboratorio utiliza las fotografias para
desarrollar la “funcién cientifica” (Peltier-Caroff, 2017), “educativa” y “artistica” del
museo. Las fotografias, que son a la vez documentales y pedagégicas, complementan los
materiales museogréficos, una prictica propia de las tendencias expositivas de la épo-
ca®®. De este modo, para apoyar las conferencias publicas, Georges Henri Riviére y Paul
Rivet fomentaron la creacién de placas de vidrio a partir de las fotografias presentes en
sus colecciones. Entre 1930 y 1937, las placas de vidrio alcanzaron su punto dlgido de
produccién, lo que refleja las ambiciones museisticas (Peltier-Caroff, 2017). Por otra
parte, las fotografias también fueron utilizadas con fines editoriales y beneficiaron la

salud econémica del museo y de los propios fotégrafos.

Ademis de este centro de produccién y difusién de imdgenes, existen otros en

el mismo periodo. Cabe destacar el papel del Studio Zuber, que aglutina a numerosos

36 Informacién extraida de las discusiones del coloquio “;Qué es una fotografia etnolégica?”, 20 de abril del
2022, participacién en la sesién en torno al libro de Mauuarin (2022).
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autores, entre ellos Pierre Verger, en torno al fotégrafo francés René Zuber (Denoyelle,
2023). Por iniciativa de este tltimo se crea la agencia Alliance Photo en 1933. Indepen-
diente de cualquier institucién, su objetivo era la difusién de la obra de los fotégrafos y
la comercializacién de sus imdgenes. La prensa ilustrada vivia entonces su edad de oro
(Frizot y De Veigy, 2009) y la integracién de las fotografias en el cuerpo de los textos
escritos se convirtié en un procedimiento cotidiano. Alliance Photo suministraba imd-
genes a revistas de informacion ilustradas, como Regards, en la que contribuian René
Zuber y Pierre Verger, o VU, en la que participaba Henri Tracol. Algunas copias de esta
ultima, conservadas en el MQB-JC, llevan el logotipo de la agencia. De hecho, Tracol
era cercano a este grupo y se codeaba personalmente con René Zuber, al menos desde
1943, llegando incluso a ser el padrino de su hijo Pierre. En definitiva, hay que recono-
cer las afinidades entre Henri Tracol y Pierre Verger, que evolucionaron en un entorno
similar. Franceses, contempordneos, productores de imdgenes de tipo etnogréfico para
el MET, luego para el Musée de 'Homme vy, finalmente, para Alliance Photo. Ambos
pretendieron inmortalizar la “cultura viva”, lo que ahora llamamos el patrimonio cul-

tural inmaterial de las sociedades andinas.
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Nino tocando la quena en el Valle Sagrado
del Cusco. Fotografia de Werner Bischof,
1954. Coleccién Percy Reinoso (Paris).



Buscando el verdadero Peru.
Fotografia, arte y politica en la obra de Pierre Verger

Rail Asensio
Instituto de Estudios Peruanos

Este ensayo analiza los debates en torno a la identidad nacional peruana durante las
décadas de 1940 y 1950, tomando como referencia la obra de Pierre Verger. El objetivo
es situar la estancia del fotdgrafo francés en nuestro pais en la constelacién mds amplia
de pricticas culturales, politicas estatales e iniciativas intelectuales que en esos afios
estaban transformando profundamente las formas en que se pensaba, visualizaba y dis-
cutia lo “peruano”. ;Por qué vino Verger al Perd y cémo se inserta su trabajo en estos
debates sobre identidad, modernizacién y representacién? ;Qué nos pueden decir sus

fotografias sobre las controversias identitarias de aquellos anos?

Las décadas centrales del siglo pasado constituyen un momento crucial en la
historia cultural y politica del Per. Como en muchas otras partes de América Latina,
el legado de la reptblica oligdrquica comenzaba a resquebrajarse y en su lugar emer-
gian nuevas configuraciones sociales, marcadas por la irrupcién de las masas en la vida
politica, la modernizacién econdmica, las demandas de cambio y el crecimiento de la
burocracia técnica vinculada con una administracién puablica en expansién. Cada afio,
decenas de miles de familias provenientes de las zonas andinas llegaban a Lima, atraidas
por la perspectiva de una vida mejor, trayendo consigo nuevas sensibilidades y expre-

siones culturales.

Estas transformaciones sociales, politicas y econémicas se tradujeron en un
replanteamiento de los debates sobre la identidad nacional. ;Qué debia considerarse

como auténticamente peruano en un pais en el que el dominio material y simbdlico
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de las élites tradicionales era disputado de manera creciente? ;Debia la nacién fundarse
en sus raices indigenas, en su legado hispano o en una sintesis mestiza? ;Qué papel de-
bia asumir el Estado en esta definicién? ;Era posible construir una identidad nacional
integradora o el Pert estaba condenado a la fragmentacién entre mundos culturales

inconciliables?

La pregunta por la peruanidad no era nueva, pero adquirié una intensidad
particular en estos afios debido a la confluencia de tres factores: la expansién de la
cultura letrada mds alld de las élites, el asalto de una nueva generacién de intelectuales
—muchos de ellos, de origen provinciano— a las instituciones estatales y académicas
y la disponibilidad creciente de tecnologias culturales (fotografia, grabacién sonora,
radio, cine) que permitian imaginar formas nuevas de representacién nacional. Fue
también un tiempo en que el Estado, por primera vez de manera sistemdtica, buscé
promover politicas culturales activas con el fin de incorporar, aunque fuera parcialmen-

te, a los pueblos indigenas al relato de la nacién.

Dentro de este contexto, el fotdgrafo francés Pierre Verger aparece como una
figura secundaria, pero reveladora. Su paso por el Perti entre 1942 y 1946, si bien breve,
dejé un registro visual y documental que condensa muchas de las tensiones de la época.
Contratado inicialmente por el Museo Nacional para documentar fiestas populares en
regiones quechuas y aimaras, Verger produjo cientos de fotografias y fichas etnogréficas
que hoy se conservan en diferentes repositorios peruanos y extranjeros. Estas imdgenes,
lejos de ser realizaciones puramente artisticas, participaron de forma activa en la cons-
truccién de una estética de lo andino que alimentd los proyectos museogréficos, las

representaciones escolares y medidticas y las disputas sobre la peruanidad.

Ministerios, museos y aulas

Cuando Verger lleg6 al Pert, la fuerza dominante en las politicas culturales locales
era el indigenismo. Mds que un movimiento o una corriente intelectual concreta, el
indigenismo debe entenderse como un paradigma politico-cultural de larga duracién
que abarca diversas manifestaciones ideoldgicas, politicas y culturales, unificadas por el
deseo de reivindicar y recuperar la centralidad de la poblacién indigena en las narrativas
y la vida de la nacién. Los origenes de este paradigma se remontan a la década de 1910
y coinciden con el surgimiento de corrientes similares en otros paises de América Lati-
na. Los indigenistas postulaban la existencia de una identidad ancestral “auténtica” que

habia sido opacada bajo el dominio de los sectores criollos y mestizos. Sostenian que,

68 PIERRE VERGER: UN FOTOGRAFO EN LA ENCRUCIJADA DE LA NACION ANDINA, 1942-1946



si el Pert aspiraba a un verdadero progreso nacional, era imprescindible rescatar esa
identidad genuina, poner fin a la marginacién de las poblaciones andinas y garantizar

su integracién plena en la sociedad nacional.’”

El indigenismo se habia desarrollado desde las primeras décadas del siglo XX,
atravesando distintas etapas. En un inicio, las iniciativas se enfocaron en aspectos espe-
cificos como la salud y la educacién. Durante las décadas de 1920 y 1930, una genera-
cion vibrante de intelectuales —entre ellos, Luis E. Valcdrcel, Uriel Garcia y José Car-
los Maridtegui— le dio al movimiento un nuevo impulso, acercindolo a posturas de
izquierda y al emergente pensamiento marxista. Sin embargo, a partir de la década de
1940, estas posiciones se moderaron y dieron paso a un enfoque mds institucionalista,
que apostaba por trabajar desde dentro del aparato estatal para mejorar las condiciones
de vida de las poblaciones indigenas. Este giro coincidid, en el plano internacional, con
la creacién del Instituto Indigenista Interamericano, promovido inicialmente por los
Gobiernos de México y Estados Unidos. Desde esta perspectiva, en consonancia con
las nuevas preocupaciones de la Guerra Fria, mejorar la situacién de las comunidades
indigenas no solo era una cuestién de justicia social, sino también una estrategia para

contrarrestar el avance del comunismo.

Ya fuera porque compartieran este enfoque o porque percibieran en él una
oportunidad para consolidar sus propios proyectos, muchos de los indigenistas que en
la etapa anterior defendieron posiciones mds radicales se incorporaron a esta tendencia
y comenzaron a ocupar puestos de responsabilidad en las administraciones putblicas.’®
En el Pert, la reorientacién se concretd con la fundacién del Instituto Indigenista Pe-
ruano en 1943. Su primer director fue Luis E. Valcdrcel, quien desde alli —y, luego,
como ministro de Educacién— impulsé los Nicleos Educativos Campesinos (NEC),
un ambicioso programa de alfabetizacién rural en alianza con el Servicio Cooperativo
Peruano-Norteamericano de Educacion. Inspirados en experiencias bolivianas previas,
los NEC buscaban combinar educacién formal, capacitacién técnica y formacién civica

en zonas andinas con fuerte presencia indigena, como Puno y Cusco.

El posicionamiento institucional del indigenismo coincidié y se retroalimen-

t6 con una corriente paralela de fortalecimiento cuantitativo y cualitativo del Estado

37 Sobre los origenes, evolucién e insercién continental del indigenismo peruano, puede encontrarse un
resumen util reciente en Martin-Sdnchez y Giraudo (2025).

38 La convergencia entre el indigenismo tecnocrdtico, la teorfa de la modernizacién y los proyectos de desa-
rrollo rural es analizada al detalle en Asensio (2023).
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peruano. El presupuesto puablico se multiplicd, y el aparato estatal comenzé a desa-
rrollar iniciativas en campos en los que hasta entonces habia tenido poca o ninguna
participacién. En pocos afios surgieron las primeras iniciativas modernas de educacién
intercultural, se disefnaron ambiciosos programas de desarrollo rural y se consolidaron
varios espacios museogréficos orientados a representar la diversidad cultural del pais.
En todas estas iniciativas, los intelectuales indigenistas jugaron un papel central, ya

fuera de manera individual o desde posiciones institucionales.

Una de las principales iniciativas fue la creacién del Museo Nacional de la Cul-
tura Peruana, oficialmente inaugurado en 1946. Aunque existian antecedentes en la
labor de Tello y Valcdrceel, el nuevo museo introducia una propuesta museografica dis-
tinta. No se trataba solo de conservar objetos del pasado, sino de documentar y exhibir
expresiones culturales vivas (textiles, cerdmica, danzas, instrumentos musicales, rituales
religiosos, fiestas patronales, etc.). La finalidad era doble: preservar una herencia cul-
tural que se percibia en peligro por la expansién de la modernidad y construir una

narrativa visual coherente sobre el “verdadero Perd”.?

El nuevo museo se inspiraba, en gran medida, en las experiencias del indigenis-
mo mexicano, mucho més consolidado institucionalmente que el peruano. El objetivo
era representar la diversidad cultural del Perd como un recurso nacional, dotando de
valor a las culturas populares sin necesidad de convertirlas en objetos arqueolégicos. La
cultura no se entendia solo como “patrimonio”, sino también como practica viva, en-
raizada en los modos de vida de comunidades indigenas, campesinas y populares. Este
enfoque suponia un cambio frente a los museos anteriores que, incluso en el caso de
indigenistas como Tello, habian enfatizado la ruptura entre el antiguo Perti y los indige-
nas contempordneos, a quienes se consideraba versiones degradadas de sus antecesores,

ya fuera por su propia idiosincrasia o por la experiencia traumadtica del colonialismo.

La valorizacién del componente indigena de la nacién no estaba exenta de
filtros ideoldgicos. El museo operaba como un dispositivo estatal que clasificaba, se-
leccionaba y codificaba lo que debia mostrarse como “auténticamente peruano”. La
fotografia, la grabacién sonora y la etnografia se convirtieron en las herramientas prin-
cipales en esta misién. Concebidas como soportes del museo moderno, no eran ya
meras herramientas auxiliares, sino lenguajes constitutivos del discurso museografico.

Imdgenes, grabaciones y descripciones técnicas se convirtieron en pruebas de autenti-

39 Con respecto a la creacién del museo y sus objetivos, ver Ylla (2016).
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cidad. Dotaban de autoridad a las exposiciones y permitian proyectar una imagen de

rigurosidad y veracidad.*’

Para cumplir su autoasignado propésito de representar lo auténticamente
peruano, los museos recurrieron a un nuevo perfil de profesionales: egresados de
antropologia y otras disciplinas de las ciencias sociales que por esos mismos afios
estaban atravesando su propio proceso de institucionalizacién. Lo que hasta entonces
eran saberes empiricos, autodidactas o vinculados a otras disciplinas, comenzaron a
estructurarse como campos académicos profesionales. Este proceso fue impulsado
tanto por el Estado peruano, que necesitaba de este tipo de profesionales para disenar
e implementar sus politicas, como por la cooperacién internacional, en especial la
estadounidense, que por sus propias razones impulsaba la modernizacién del Estado

peruano y su profesionalizacién.*!

La llegada de fondos, equipos técnicos y programas de intercambio favorecié
la creacién de centros de investigacién, multiplicé el nimero de egresados y diversifi-
c6 sus origenes sociales y geogréficos. En muchos casos, los intelectuales indigenistas
jugaron también un papel significativo en este proceso, pues con frecuencia se desem-
penaban como profesores universitarios en los periodos en los que no tenfan responsa-
bilidades publicas. Por impulso de Valcdrcel, en 1946 se creé el Instituto de Estudios
Etnolégicos, dependiente del Museo Nacional de Historia, cuyo primer director fue el
etnblogo y arquedlogo Jorge Muelle. José Maria Arguedas, por su parte, fue designado
ese mismo afio director de la Seccién de Folklore y Artes Populares del Ministerio de
Educacién Pablica.”? Con estos nombramientos, el indigenismo adquiri6é una centra-
lidad que nunca antes habia tenido y se convirti6 en el eje principal de unas politicas
culturales cada vez mds ambiciosas y respaldadas por recursos sustancialmente superio-

res a los de décadas anteriores.

40 Sobre la incorporacién de la fotografia en las politicas culturales y las estrategias museograficas en el Pert,
el trabajo mds completo es de La Serna (2022). Durante la etapa previa, en la que Tello fue la figura gra-
vitante de las politicas culturales, la fotografia habia sido una herramienta secundaria. Por diferentes con-
sideraciones especificas e ideoldgicas, se privilegiaba la ilustracién y el dibujo, incluso hasta la década de
1930. Al respecto, ver Echevarria (2012) y Emé (2017). Sobre la incorporacién de grabaciones de audio,
ver Chocano, La Serna y Roel (2025).

41 En relacién con ello, ver Asensio (2023).

42 Acerca de esta etapa inicial de la antropologia y la circulacién de los antropdlogos entre las esferas institu-
cional y académica, ver Sandoval (2002, 2024) y Flores (2018). Para el caso de Cusco, ver Aguilar (2018).
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Nino posando junto a un altar de
espejos. Checacupe (Cusco), 1942-1943.
Fotografia de Pierre Verger. Coleccién
del Museo Nacional de la Cultura
Peruana.

Resistencia y renovacién del discurso conservador

El auge del indigenismo trastocé las narrativas tradicionales de la nacién. Desafi6 la
hegemonia que hasta entonces habian disfrutado los intelectuales criollos y abri6 la
puerta a versiones mds complejas y problematizadoras de la historia peruana. En cierto
modo, el discurso indigcnista se convirtid en hegeménico, aunque esto no quiere decir

que suplantara a todas las demds versiones de la historia y la identidad nacionales.

Las décadas de 1940 y 1950 también se caracterizaron por una poderosa reac-
cién conservadora, que buscaba reafirmar el legado hispdnico como fundamento de la
identidad nacional. Esta reaccidn, articulada desde sectores de la Iglesia, las élites lime-
fias, circulos académicos tradicionales y medios de comunicacién, promovia una visién
del Pertt como una nacién catélica, heredera de la civilizacidn occidental, en abierta
disputa con los imaginarios andinocéntricos que el indigenismo proponia. Este empe-
fio se vio favorecido por dos factores que, en cierto modo, eran los mismos que propi-
ciaron el auge del indigenismo: la madurez intelectual y politica de una generacién de
brillantes intelectuales y profesionales —en este caso, de tendencia conservadora— y
la consolidacién tras la Segunda Guerra Mundial de nuevas redes internacionales que

permitian canalizar ideas, practicas y recursos hacia el Pert.
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Hombre sentado bajo un arco de adobe.
Quiquijana (Cusco), 1942-1943.
Fotograffa de Pierre Verger. Coleccién
del Museo Nacional de la Cultura
Peruana.

El principal referente del nuevo pensamiento conservador era Victor Andrés
Belatinde. Su trayectoria ejemplifica tanto las continuidades como los cambios que es-
taba experimentando este sector en la posguerra. Aunque provenia de una familia con
profundas raices en las élites peruanas, las posiciones de Beladnde apuntaban hacia una
reformulacién del pensamiento conservador tradicional. La exaltacién de la herencia
hispana se combinaba con formulaciones mis sutiles, que pretendian responder a los
cambios que el Perti experimentaba. La identidad peruana, sostenia Belainde, era una
sintesis de la confluencia de tres vectores culturales de larga duracién: las civilizaciones
andinas, el cristianismo y la herencia hispdnica. El resultado era un mestizaje civilizato-
rio singular. No eran los indigenas, considerados de manera aislada, quienes representa-
ban al “verdadero Per”, sino la integracién armonica de sus tradiciones con los valores

cristianos y la cultura hispdnica.

Esta visién, aunque reconocia el aporte indigena, lo subsumia dentro de un
proyecto de unidad nacional articulado desde una mirada jerdrquica y esencialista. Be-
latinde proponia una reconciliacién simbdlica entre los distintos componentes de la
nacién, sin poner en cuestién las estructuras de poder heredadas, lo que evidenciaba
tanto la capacidad de adaptacién del pensamiento conservador como sus limites frente

a las demandas de cambio social.
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Asi como ocurria con los indigenistas, los conservadores peruanos contaban
con el apoyo de una poderosa red de intelectuales y activistas catdlicos internacionales,
que buscaban posicionarse, en el contexto de la Guerra Fria, como una “tercera via’
entre el comunismo soviético y las democracias capitalistas occidentales. Uno de sus
principales apoyos provenia del Gobierno de Espana. Tras la Segunda Guerra Mundial,
el franquismo habia quedado aislado diplomdtica y econémicamente, por lo que se
vio obligado a reinventarse, alejindose de sus posturas fascistas iniciales y adoptando
una imagen de defensor de la “tercera via” catélica. Este esfuerzo se tradujo en nume-
rosos programas de cooperacién, misiones diplomdticas y culturales, financiamiento
de instituciones, como los institutos de cultura hispdnica, y becas de estudios dirigidas
a intelectuales y cientificos sociales latinoamericanos afines a sus ideas. El objetivo era
crear una corriente de opinién que apoyara las pretensiones espanolas de integrarse en

las instituciones de Naciones Unidas.*?

El simultdneo fortalecimiento de las corrientes indigenistas y conservadoras se
tradujo tanto en animados debates intelectuales como en varias controversias que afec-
taron a las politicas culturales. En septiembre de 1951, alentados por Valcdrcel, acadé-
micos peruanos y extranjeros firmaron un manifiesto que pedia al Gobierno peruano
que aprovechara la destruccién causada por el terremoto que un afo antes habia afec-
tado a la ciudad de Cusco para desmantelar y trasladar el convento de Santo Domingo,
construido sobre el antiguo Templo del Sol o Qoricancha incaico. Esta propuesta fue
vista por los sectores conservadores como un atentado contra el patrimonio religioso e
histérico de la civilizacién hispdnica. La polémica se trasladé a la prensa nacional, a las
autoridades eclesidsticas y a las instituciones académicas, reflejando el cardcter ideold-

gico del debate.*

Otro episodio significativo fue el traslado de la estatua ecuestre de Francisco
Pizarro, ubicada en el atrio de la Catedral de Lima. La presencia del conquistador en un
lugar tan simbdlico habia pasado inadvertida por décadas, pero en los afios cincuenta
su figura se volvi6 objeto de disputa. En este caso, sin embargo, las lineas de confron-
tacién fueron mds complejas. La propia Iglesia promovid el traslado, al considerar que
su presencia junto a la Catedral no era adecuada. Por otras razones, la medida fue

apoyada por sectores progresistas e incluso por la Municipalidad, que vio en ella una

43 El despliegue de esta estrategia en el Pert es analizado con mayor amplitud en Asensio (2025).
44 Este episodio se analiza en detalle en Asensio (2025).
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oportunidad para continuar con su programa de remodelacién de la plaza de Armas.
Aun asi, la decision suscité controversia entre quienes la vefan como una degradacién
simbdlica y quienes consideraban que se trataba de una oportunidad para ajustar cuen-
tas con la institucionalidad, al remover una anacrénica monarquia nacional vinculada
a la herencia hispdnica. Pizarro finalmente fue instalado en una nueva plaza creada en
una esquina de la plaza principal, donde permanecié hasta que la polémica se reinicid

a comienzos del presente siglo.®

Todas estas polémicas tuvieron un alto perfil publico y dieron lugar a animados
—y, a veces, amargos— intercambios en los que participaron intelectuales, artistas y poli-
ticos. En algunos casos, como ocurrié en Cusco, incluso suscitaron movilizaciones y pro-
testas publicas. Este apasionamiento evidencia que la identidad nacional era, a mediados
del siglo pasado, un campo de disputa vivo. Estaba muy lejos de existir un consenso sobre
quién era el verdadero peruano y cudl era la auténtica esencia de la nacién. Las diferencias
ideoldgicas se superponian a las ambiciones personales y a las disputas por el poder insti-
tucional. Los simbolos, los relatos histéricos y las pricticas culturales eran constantemen-

te renegociados, en lo que parecia una espiral de polémicas sin fin.

Fotografiando el verdadero Perii

La llegada de Verger al Perti, en 1942, coincidié con el inicio de este periodo de reno-
vacion de las politicas culturales y los debates sobre la identidad nacional. Valcircel,
que por entonces dirigfa el Museo Nacional, seria nombrado poco después ministro de
Educacién. Desde esa posicién ayudé a consolidar iniciativas como los nicleos educati-
vos campesinos y a la recoleccién y sistematizacién de materiales etnogréficos dirigidos
a proyectar una nueva imagen del “verdadero Perd”. Estos registros incluian grabaciones
sonoras de canciones y danzas consideradas tradicionales, labor que fue encomendada a
un equipo dirigido por José Marfa Arguedas, levantamiento de informacién etnogréfica

¥, por supuesto, fotografias.

Para ese momento, la fotografia ya se habia convertido en una herramienta
fundamental para elaborar y validar relatos de identidad nacional. En un contexto
marcado por el cuestionamiento del dominio occidental sobre amplias partes del pla-
neta, se valoraba tanto su capacidad documental como su poder simbélico. Gobiernos,

instituciones culturales y medios de comunicacién recurrian a ella para representar la

45 Sobre el contexto y los debates en torno a la remodelacién de la plaza de Armas de Lima, ver Ramos Cerna (2014).
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Jévenes indigenas en las calles de
Ocongate (Cusco), 1942-1943.
Fotografia de Pierre Verger. Coleccién
del Museo Nacional de la Cultura
Peruana.
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diversidad cultural, proyectar ideales de progreso y cohesién social y reforzar narrativas
sobre lo auténtico y lo propio. Mediante escenas de la vida cotidiana, rituales, paisa-
jes y rostros considerados representativos, las fotografias permitian fijar visualmente la
identidad nacional y legitimar determinados discursos politicos e ideoldgicos ante las

audiencias locales e internacionales.

En el caso peruano, durante una primera etapa, el interés estuvo enfocado en
la fotograffa arqueolégica. Cusco y sus alrededores fueron ampliamente fotografiados
tanto por viajeros extranjeros como por fotdgrafos peruanos, atraidos por su riqueza
monumental y su centralidad en el imaginario nacional. Desde finales del siglo XIX,
en la regién se desarrollé una notable industria de produccién de imdgenes destinadas
al turismo y a la divulgacién cientifica, lo que consolidé a la ciudad como uno de los
epicentros de la fotografia en América Latina (La Serna, 2023).¢ Estas imdgenes no
solo documentaban el legado material del pasado incaico, sino que también ayudaban
a construir una narrativa visual que vinculaba la identidad nacional con el esplendor
prehispdnico y su continuidad en las poblaciones indigenas contempordneas.

El interés por la representacion sistemdtica de los “tipos humanos” y las escenas
de la vida cotidiana fue, en comparacién, mds limitado en esta etapa inicial. Con algu-
nas notables excepciones —como la labor del ingeniero y fotdgrafo aficionado alemdn
Heinrich Briining, quien entre finales del siglo XIX y comienzos del XX retraté a co-
munidades rurales y campesinas de la costa norte del Perd—, la fotografia antropold-
gica no se consolidé por completo como préctica institucionalizada, sino hasta la etapa
de predominio indigenista.”

Tal como discuten con mayor detalle otros articulos incluidos en este libro, en
términos metodolégicos, el trabajo de Verger puede considerarse precursor de la antro-
pologia visual. Pese a que no se identificaba plenamente como antropélogo, durante
su juventud habia colaborado con el Musée d’Ethnographie du Trocadéro de Paris y
su forma de trabajo —basada en la observacién participante, el registro detallado y el
respeto por las pricticas locales— anticipaba preocupaciones que mds tarde ocuparian
un lugar central en el estudio de las imdgenes en contextos etnograficos (De Moura
Possa, s. f.). La combinacién de fotografia, texto, croquis y vocabulario local hacia de
su archivo un documento de investigacién mds que una simple coleccién artistica.

46 Desde otra perspectiva, también se pueden ver los cldsicos Poole (1997) y De la Cadena (2004).

47 Las fotografias de Briining fueron poco conocidas en su tiempo, pero en las tltimas tres décadas han sido
redescubiertas y han adquirido una gran importancia, no solo para los académicos, sino también en los
procesos de reinvencidén étnica de la costa norte. Al respecto, ver Schaedel (1988) y Cdnepa (2018).
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Contratado por el Museo Nacional, la labor de Verger consistié en documentar
fiestas populares, rituales andinos y escenas de la vida cotidiana en regiones quechuas
y aimaras. Cuando lleg al Perd, no era un desconocido en estas labores. Tenia ya una
larga trayectoria previa que habia contribuido a cimentar su prestigio en los dmbitos
culturales progresistas. Habia recorrido gran parte de Africa, Polinesia y el Caribe, de-
sarrollando una sensibilidad etnogrifica que lo distinguia de los turistas visuales o los
cronistas costumbristas. Su cdmara no se limitaba a registrar lo exético o lo pintoresco,
buscaba captar gestos, atmoésferas, tensiones, detalles que escapaban a las narrativas
oficiales. Aunque su trabajo en el Perti estuvo enmarcado por una agenda institucional
—la de documentar y preservar las “culturas auténticas” amenazadas por la moderniza-

cién—, su mirada a menudo excedia esos limites.

En el Pert, el objetivo principal de Verger fue la sierra, la regién que los indige-
nistas crefan que condensaba las verdaderas esencias de la nacién. Imbuido de las ideas
indigenistas de sus contratantes, que en gran parte compartia, recorrié regiones como
Cusco, Puno, Ayacucho, Junin, Apurimac y Cajamarca. En este proceso elaboraba fi-
chas técnicas, recogia glosas en quechua, registraba datos sobre los rituales, los perso-
najes festivos, los trajes, los instrumentos, las canciones. El resultado fue un archivo
fotogrifico y documental compuesto por cientos de fichas y varios miles de imagenes,
material que, finalmente, se incorporé al acervo del Museo Nacional de la Cultura
Peruana. Otro grupo importante de fotografias qued6 en manos del fotégrafo y hoy se
acopia en los fondos de la Fundacién Pierre Verger, en Salvador de Bahia (Brasil). Parte
de este valioso material fue reproducido en revistas ilustradas y publicaciones como

Fiestas y danzas en el Cuzco y en los Andes, editado en Buenos Aires, en 1945.

Organizadas por el museo y reutilizadas en libros escolares, exposiciones inter-
nacionales y materiales pedagdgicos; estos materiales ayudaron a consolidar una estética
estatal de lo indigena arménica, ritualizada y esencializada. El Pert profundo se pre-
sentaba como una nacién paralela, inmévil, ceremonial, donde lo comunitario y lo an-
cestral predominaban sobre el conflicto y el cambio. Aunque estas ideas ya habian sido
superadas por muchos indigenistas, seguian teniendo un innegable atractivo ideoldgico
y politico. La fotografia funcionaba no solo como evidencia, sino como un instrumento
de codificacién cultural. La imagen orientaba la mirada del espectador y legitimaba un

determinado relato sobre la identidad nacional.
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Pese a todo, en el archivo de Verger también es posible encontrar fisuras en esa
narrativa. Algunas de sus fotografias muestran rostros fatigados, miradas recelosas, esce-
nas entre rituales que escapan a la légica de la postal. En una imagen tomada en Puno,
por ejemplo, un grupo de hombres porta un anda durante una procesién, mostrando
en sus rostros un crisol de sensaciones y los estragos de una vida marcada por la dureza
y las privaciones. En otra, un nifio interrumpe la escena con una mueca inesperada,
rompiendo la solemnidad del encuadre. Estos gestos, marginales, pero reveladores, in-

troducen dudas en el discurso de la armonia cultural.

Como se senala en otros articulos incluidos en este libro, la labor de Verger en el
Perti solo se cumplié a medias. Muy pronto, su misién quedé enredada en los dilemas
y tensiones de las politicas culturales peruanas. Su programa de recorridos fotogréficos
quedé incompleto. La ambigiiedad de su obra reside, precisamente, en esta tensién
entre la insercién institucional —es decir, las premisas ideoldgicas de quienes lo contra-
taban— vy la apertura interpretativa producida por su propia trayectoria profesional y
personal. Por un lado, sus fotografias respondian a los criterios visuales del indigenismo
oficial: simetrfa, espectacularidad, tipicidad. Por otro lado, su formacién autodidacta,
su experiencia en diversos continentes y su sensibilidad por lo cotidiano lo alejaban
del exotismo complaciente. Su cdmara construia tipos humanos y mitos congelados,
pero también escenas abiertas, fragmentos que podian ser leidos de multiples maneras.
Como el propio indigenismo, esta tensién quedaba en Gltima instancia irresuelta, lo

que permite que, ocho décadas después, sus imdgenes contintien interpelindonos.

Conclusién: un fotégrafo en la encrucijada de la nacién

El Perti de las décadas de 1940 y 1950 fue un escenario especialmente fértil para pensar
las tensiones, ambiciones y contradicciones que atraviesan los proyectos de identidad na-
cional. En medio de transformaciones estructurales —expansién del sistema educativo,
migraciones internas, consolidacién de nuevas burocracias culturales—, el pais vivié una
efervescencia simbdlica con escasos precedentes. Pocas veces antes se habia discutido con
tanta intensidad qué significaba ser peruano, ni se habfan movilizado tantos recursos ins-

titucionales, intelectuales y artisticos para construir una narrativa de nacién.

El indigenismo, en sus multiples variantes, desempené un papel protagénico
en este proceso. Desde las politicas educativas hasta las exhibiciones museogréficas,
desde la literatura hasta el cine, la cultura andina fue colocada en el centro del imagi-

nario nacional. Sin embargo, esta centralidad no estuvo exenta de contradicciones. El
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reconocimiento simbdlico de lo indigena a menudo fue acompanado por procesos de
estetizacion, folklorizacién y subordinacién. La integracién cultural no siempre signifi-
c6 inclusién politica o econdémica. Las imdgenes de armonia convivian con estructuras

de exclusién que limitaban el alcance real del proyecto integrador.

A todo ello, se sumaban atn renovados discursos conservadores que desafia-
ban las premisas del indigenismo estatal y postulaban una versién de la nacién que
situaba al mestizo —y no tanto al indigena— como el verdadero peruano. Esta visién,
aunque mds inclusiva en apariencia, seguia reproduciendo jerarquias raciales y cultu-
rales, desplazando a lo indigena al terreno del simbolo, lo pintoresco o lo ancestral, sin
cuestionar las desigualdades estructurales que lo afectaban. Sin embargo, tenfa un gran
atractivo entre las masas procedentes de los Andes que empezaban a poblar las grandes
ciudades, asi como para las élites tradicionales, que podian hacer un uso instrumental
de ella para legitimar sus privilegios. Tendrian que pasar atn algunos afnos para que
los trabajos de autores como Frangois Bourricaud (1967) y Anibal Quijano (1980)
comenzaran a analizar, de manera mds compleja, la realidad del mestizaje peruano y la

emergente figura del “cholo” como sujeto popular urbano.

En este complejo entramado, la fotografia se consolidé como uno de los len-
guajes privilegiados para representar al “otro” interno. A través de imdgenes cuidadosa-
mente seleccionadas, se construyé una visualidad del Pert profundo que era, a la vez,
celebracién y contencién: celebracién de la diversidad, contencién del conflicto. El pa-
pel de la imagen fue clave en la consolidacién de un imaginario nacional que necesitaba

visibilizar sin desestabilizar, integrar sin transformar demasiado.

La obra de Pierre Verger, producida en el marco de estas dindmicas, constituye
un ejemplo paradigmdtico de esta doble légica. Sus fotografias, elaboradas al amparo
del Estado, pero con una mirada sensible y aguda, contribuyeron a crear una estética
de lo andino que todavia hoy perdura en el imaginario colectivo. Aunque también, en
sus mdrgenes y detalles, abrieron grietas por donde se colaban otras verdades: rostros
cansados, gestos ambiguos, silencios que no encajaban en el guion oficial. Verger no fue
un mero reproductor del discurso estatal; fue, a su modo, un interlocutor critico, cuya
obra permite repensar los modos en que se ha representado —y se sigue representan-

do— la diversidad cultural en el Pert.
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Corrida de toros en la fiesta de San Pedro de
Ichu (Puno). Fotografia de Pierre Verger, junio
de 1943. Coleccién del Museo Naiconal de la
Cultura Peruana.



El Cusco de Verger. Redes cientificas, instituciones publicas
y la lectura académica de los saberes y pricticas andinas

(1940-1950)

Santiago Loayza Veldsquez
Universidad Nacional de San Antonio Abad del Cusco

Introduccién

La estancia del fotégrafo francobrasilefio Pierre Verger en el Pert, entre 1942 y 1946,
coincide con un periodo de especial dinamismo cultural en la ciudad del Cusco. Asi, su
experiencia de registro visual se enmarca a un momento de cambios profundos en el en-
foque que definid la reflexién y el estudio académico de la poblacién andina, marcado por
el auge de la antropologia cultural y una intensa actividad arqueolégica orientada al “re-
descubrimimiento” del legado incaico. Este proceso se vio fortalecido por la creacién de
instituciones interesadas en el conocimiento y la divulgacién de las tradiciones locales y el
estudio de la sociedad indigena, favorecido por la presencia de comisiones cientificas in-

ternacionales dispuestas a desplegar programas de investigacién sobre el mundo andino.

Este giro académico no fue espontdneo, sino que tiene una historia. Parte de la
lectura surgida en los jévenes intelectuales cusquefios de inicios del siglo XX, criticos
del modelo de ensefianza universitario vigente entonces, cuyo enfoque enciclopédico,
si bien nutrié a la élite intelectual de una sélida formacién humanistica que permitié
a sus miembros desempenarse como historiadores, antrop6logos, arquedlogos o fil6-
sofos, estaba muy alejada de los nuevos enfoques, métodos y teorias que impregna-
ba a las ciencias sociales en los centros académicos de Europa, los Estados Unidos y
Latinoamérica. Hacia la década de 1940, se perfila una ruptura con este modelo,

impulsado por el mayor contacto de las élites letradas cusquenas con los circuitos
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Fiesta del Corpus Christi
en el Cusco. Fotografia
atribuida a Abraham
Guillén, coleccién del
Museo Nacional de
Antropologfa, Arqueologia
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Tomado de La Serna
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académicos internacionales, el interés por fortalecer la profesionalizacién universitaria
y la necesidad de responder a los nuevos retos que surgian producto de las transforma-

ciones sociales y culturales que atravesaba la sociedad peruana.

Esta transicién implicé una reorientacién de los estudios arqueolégicos y
antropoldgicos a través de marcos teéricos mds sélidos, en especial el culturalismo
estadounidense. Esta orientacién no solo permitié una mayor sistematizacién meto-
dolégica, sino que también doté a los estudios locales de un nuevo bagaje conceptual,
en un momento en el que los académicos y letrados cusquefios participaban de la
formacién de diversas corporaciones, publicas y privadas, interesadas en los estudios
etnograficos, la valoracién del patrimonio monumental y la promocién de la actividad

turistica en la region surandina.

Diversos estudios han senalado que la primera mitad del siglo XX fue un
periodo clave para la institucionalizacién de las ciencias sociales y humanidades en
el Cusco (Mendoza, 2006; Valderrama y Escalante, 2008; Calvo, 2010). Estos han
destacado el progresivo interés por comprender las dindmicas culturales del hombre
andino, tanto en sus manifestaciones materiales como en sus expresiones simbdlicas.
Este impulso renovado incluy6 también nuevas formas de conceptualizar al indigena,
influenciadas por los debates sociopoliticos de la época (Degregori y Sandoval, 2008;
Aguilar, 2019, 2024).

84 PIERRE VERGER: UN FOTOGRAFO EN LA ENCRUCIJADA DE LA NACION ANDINA, 1942-1946



En este contexto, la arqueologia no solo respondié a intereses cientificos, sino
también a demandas politicas, patrimoniales e identitarias. Figuras como Luis E. Val-
cércel, José Gabriel Cosio o Luis A. Pardo utilizaron la disciplina como una herramien-
ta para construir instituciones orientadas a promover la valoracién del patrimonio cul-
tural cusqueno, mds que como un campo cientifico auténomo (Loayza, 2023, 2025).
Esta instrumentalizacién de la arqueologfa se integré a un proyecto local de legitima-
cién simbdlica de la élite intelectual que habria de abocarse a la produccién y gestién

de la memoria oficial surandina.

En tal sentido, este texto examina la transformacién del escenario cultural cus-
queno durante la década de 1940, a partir del fortalecimiento de las instituciones de-
dicadas al estudio de la cultura andina. Se analizan procesos como la creacién de la
Seccién de Arqueologia y el Instituto de Antropologia en la Universidad de San Anto-
nio Abad del Cusco, la emergencia de corporaciones culturales locales, la llegada de mi-
siones cientificas extranjeras y el desarrollo de redes académicas articuladas a circuitos
transnacionales. A partir del andlisis de fuentes institucionales, prensa local y memorias
universitarias, se reconstruye la configuracién de una esfera cientifica regional vincula-

da a intereses académicos mds amplios.

Postulamos que la década de 1940 fue decisiva en la construccién del saber
académico sobre el mundo andino al impulsar la profesionalizacién de las ciencias
humanas y definir al Cusco como un centro de produccién intelectual transnacional.
Este proceso tuvo implicancias directas en los debates sobre la patrimonializacién, la
identidad regional y la revalorizacién de los saberes y practicas andinas, en didlogo
con los discursos y teorfas académicas de la época. En este contexto, la experiencia de
Pierre Verger en el sur andino ejemplifica la confluencia de intereses de diversos actores
fordneos e instituciones locales que, a la larga, posicioné al Cusco como el nodo estra-

tégico en la produccién global del conocimiento arqueoldgico y antropoldgico sobre

los Andes.

Corporaciones locales e instituciones del saber

No resulta extrafo que, tras los trabajos de Hiram Bingham en Machupicchu, a partir
de 1911, la actividad arqueoldgica en el Cusco generara expectativas crecientes. Poco
después, en 1913, un sector de la joven intelectualidad cusquena impulsé la creacién

del Instituto Histérico del Cusco. Esta dindmica local de fortalecimiento institucional
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continué en las décadas siguientes con la fundacién del Museo Arqueoldgico de la

Universidad (1920) y la creacién del Patronato Departamental de Arqueologia (1929).

A diferencia de la arqueologia, para inicios del siglo XX, en el Cusco, la an-
tropologia —entendida como antropologia cultural o etnologia— no habia logrado
una valoracién equivalente. Salvo el interés por la antropologia fisica en la Universi-
dad del Cusco, como el curso de Paleoantropologia impulsado por Antonio Lorena
o la ensenanza de la Antropologia Fisica a cargo del médico Sergio Quevedo (Calvo,
2019), no existia una estructura sélida que permitiera articular una agenda antropo-

légica sistemdtica.

Sin embargo, hacia la década de 1940, cuando Verger llega al Cusco, se per-
filaba un cambio de paradigma. La influencia del culturalismo estadounidense, con
su énfasis en el relativismo cultural y el trabajo etnogréfico, comenzaba a permear el
medio académico local. A ello se sumaban las practicas de “salida de campo” heredadas
de la reforma universitaria de 1909 y la articulacién entre la ciencia y los proyectos de
reivindicacién cultural promovidos por los intelectuales indigenistas. En este contexto,
tanto la antropologfa como la arqueologia empezaron a superar su cardcter meramente
descriptivo, orientdndose hacia interpretaciones mds complejas de lo andino, que in-
corporaban dimensiones simbdlicas, sociales e histéricas. El Cusco, como nicleo sim-
bélico del pasado incaico, se convirti6 asi en un espacio privilegiado para estas nuevas

aproximaciones.

Los cambios mds notables se manifestaron en el campo arqueolégico. El Patro-
nato Departamental, activo desde 1929, desplegé hacia 1940 un aparato burocrdtico
sin precedentes para la conservacién de los monumentos incaicos. Incluso en zonas
remotas, los sitios arqueolégicos comenzaron a contar con inspectores y Vigilantes, en-
cargados de informar regularmente sobre su estado de conservacién (Cuadro de em-

pleados del Patronato Departamental de Arqueologia, 1942).

Con la presencia del patronato, lo que antes representaba una verdadera odisea
logistica y tecnoldgica se volvié una tarea mds accesible. Las labores de inspeccién y
registro visual de los monumentos se volvieron mds eficientes gracias al fortalecimiento
institucional. La prictica fotografica —que Verger sabria desplegar oportunamente so-
bre los monumentos incaicos— recibié un notable impulso en estos afos, al punto de
convertirse en una herramienta habitual de documentacién arqueolégica. Fotdgrafos,

como Daniel Cisneros, fueron contratados para registrar el estado de conservacién
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de diversos sitios (Informe del estado de conservacién de Machupicchu, 1946); y, en
ocasiones, fueron los miembros del patronato, como Luis A. Pardo, quienes operaron
el equipo fotografico de la institucién, integrando imdgenes a los informes de campo

(Informe del estado de conservacién de muros incaicos en la ciudad, 1944).

El contexto era cada vez mds favorable para las labores de conservacién del
patrimonio; sin embargo, en el plano investigativo, los avances cientificos proyectados
desde la academia cusquefa no alcanzaban el desarrollo esperado. Para superar esta
limitacién, en 1940 se decidié la creacién del Comité Departamental de la Asocia-
cién Peruana de Arqueologfa, cuya filial en el Cusco fue presidida por el arquedlogo
Luis A. Llanos (Llanos, 1940). Su principal objetivo fue dinamizar la produccién de
conocimiento mediante trabajos de campo realizados por sus asociados (Estatuto de la

Asociacién Peruana de Arqueologia, 1940).

Pese a contar con académicos destacados, como Sergio Quevedo y Luis A. Par-
do, la filial no logré alcanzar sus metas. Ello se debid, en parte, a las reformas del
Ministerio de Educacién en 1941, mediante la Ley Orgdnica de Educacién Publica
N.2 9359. Esta establecia, en su articulo 590, que el Instituto Arqueolégico del Cusco
—dependiente del Museo Nacional— pasaria a ser una oficina subordinada a la Fa-
cultad de Letras de la Universidad del Cusco. El motivo era centralizar esfuerzos y

canalizar subvenciones para fomentar la investigacion regional. Asi, toda entidad
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investigadora estatal debia quedar bajo jurisdiccién universitaria. Aunque la asociacién
no era una entidad estatal, muchos de sus miembros pertenecian a organismos publi-
cos, lo que debilité progresivamente su compromiso institucional en favor de instancias

ya existentes o en vias de consolidacién.

A pesar de que la asociacién no logré afirmarse como una entidad académica de
referencia, el intento no dejé tras de si una percepcion de fracaso. Al contrario, pronto
se articulé una confluencia de intereses —locales y transnacionales— para posicionar
al Cusco como nodo estratégico de atraccién para instituciones y subvenciones extran-
jeras. A ello se sumo el entusiasmo cusqueno por convertir a la ciudad en epicentro de

los nuevos saberes sobre la arqueologia peruana.

En este contexto llegé al Cusco el cineasta y antropdlogo hingaro Paul Fejos,
quien se disponfa a emprender una misién cientifica hacia la selva del Madre de Dios
y el interior del departamento, seducido por conocer a los grupos étnicos de la regién,
asi como la posibilidad de explorar nuevas rutas que condujeran al mitico El Dorado
(Ponce de Ledn y Heredia, 1940). Esta expedicion fue financiada por el filintropo
sueco, establecido en Estados Unidos, Axel Wenner-Gren, a través de la Viking Fund,

entidad que afios mds tarde se convertiria oficialmente en la Wenner-Gren Foundation.

Las relaciones entre Wenner-Gren y los intelectuales cusquenos fueron no-
tablemente cordiales y fructiferas. Este vinculo prosper6 hasta el punto de que, tras
las exitosas expediciones realizadas en las zonas circundantes a Machupicchu, el fi-
lantropo sueco considerdé urgente dotar a la Universidad del Cusco de un instituto
de arqueologia. Con tal propésito, se comprometi6 a donar la suma de cien mil soles

(Wenner-Gren, 1941).

Esta no fue la primera iniciativa que expresé el interés por los estudios arqueo-
légicos en el Cusco. Desde inicios del siglo XX, entidades como el Instituto Histdrico
(1913), el Museo Arqueolégico (1920), el Patronato Departamental (1929) y el Insti-
tuto Arqueoldgico del Cusco (1934) evidenciaron el deseo por fortalecer los estudios
arqueoldgicos y antropolégicos en el dmbito local. No obstante, lo que atn estaba pen-
diente era la formacién de profesionales especializados que complementaran la labor
técnica y administrativa iniciada por los “arquedlogos” locales, como Luis A. Pardo,
José Maria Franco Inojosa y Luis A. Llanos, y que ademds fueran capaces de desplegar

investigaciones sistemdticas con resultados concretos en el dmbito cientifico.
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Una vez recibidos los cien mil soles prometidos a la Universidad del Cusco
por Wenner-Gren, el rector David Chaparro decidié consultar a Julio C. Tello y Luis
E. Valcircel, dos de las figuras mds influyentes de la arqueologia y la antropologia pe-
ruanas, sobre la mejor manera de aprovechar este fondo. Ambos coincidieron en que
se trataba de una oportunidad tnica para promover la formacién de investigadores
especializados. Por un lado, Tello sostenia con firmeza que la profesionalizacién del ar-
quedlogo era una urgencia. Seglin su opinién, el pais se encontraba invadido por anti-
cuarios empiricos que, haciéndose pasar por arquedlogos, causaban un dafo irreparable
al patrimonio. Frente a ello, consider6 que era impostergable la creacién de una seccién
de arqueologia en la universidad, a fin de asegurar el rigor cientifico de la disciplina
(Tello, 1942). Por su parte, Valcdrcel asumia una posicion ligeramente diferente. Si
bien respaldaba también la profesionalizacién del arquedlogo, estimaba que esta debia
estar subordinada a una formacién antropoldgica integral. Por ello, sugirié que, con la
subvencidn, se estableciera un departamento de antropologia desde el cual se dictaran
cursos de arqueologia articulados con la etnologia, la antropologia social, la filologia

andina, entre otras materias afines (Valcdrcel, 1942).

Ambas propuestas fueron bien recibidas por el rectorado; sin embargo, era me-
nester tomar una decisién. La presion ejercida por el directorio de la Wenner-Gren fue
determinante al establecer que los fondos debian destinarse exclusivamente a la creacién
de la Seccién de Arqueologia en la Universidad del Cusco (The Viking Fund, 1942).
En realidad, no se traté de una decision dificil. Un afo antes, el Instituto Arqueoldgico
del Cusco —oficina de investigacion antes adscrita al Museo Nacional— habia pasado
a depender de la Universidad del Cusco. Sus amplias instalaciones ubicadas en la calle
Tigre, junto con su valioso museo arqueolégico y antropolégico, asi como su mobilia-
rio y equipamiento en general, ofrecfan condiciones muy favorables que permitirian
reducir considerablemente los costos de implementacién de la nueva seccién. De este
modo, los cien mil soles podrian destinarse a aspectos complementarios vinculados al

desarrollo de la unidad académica de arqueologia.

Fue asi como, en el primer semestre de 1942, se inaugurd de manera oficial
la Seccién de Arqueologia de la Universidad del Cusco, quedando bajo la direccién
del Dr. John Rowe, joven egresado de la Universidad de Harvard y recientemente
contratado para asumir dicha labor (Crénica Universitaria, 1942). La antropologia,
por su parte, también experimenté un impulso institucional algunos anos mds tarde.

Para 1946 ya funcionaba el Instituto de Antropologia en la misma universidad, el cual
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complementd los cursos convencionales de Antropologia Fisica, Anatomia y Geografia,
con las nuevas asignaturas de Etnologia y Prictica Antropoldgica, dictadas por Victor
Navarro del Aguila y Juvenal Pezo, respectivamente (Cuadro de autoridades, 1946).

Cuando Verger llegé al Cusco encontré una atmésfera institucional progresista,
orientada a cohesionar el impetu de sus intelectuales con la profesionalizacién de la
arqueologia y la antropologia. A nivel institucional, ademds de las entidades ya men-
cionadas, surgieron otras corporaciones estatales que, en conjunto, contribuyeron a
fortalecer la difusién de la cultura y las tradiciones regionales. Algunas de ellas, como la
Oficina Departamental de la Corporacién Nacional de Turismo (1946), con un enfo-

que empresarial, fomentaron la actividad turistica a partir de la visibilizacién de ciertas
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précticas culturales; otras, como el Instituto Americano de Arte (1937), desde la difu-
sién cultural, fueron claves en la construccién de las narrativas incdsicas y regionalistas,
promoviendo la creacién de actos conmemorativos asociados a la identidad cusquena,

como la celebracién del Inti Raymi desde 1944.

FEl mundo mira al Cusco

La década de 1940 comenzd a configurarse bajo el influjo catalizador de la Segun-
da Guerra Mundial. El ascenso del fascismo y el nacionalsocialismo puso en estado
de alerta a las democracias occidentales, que buscaron en los paises latinoamericanos
—aparentemente ajenos al conflicto— apoyo politico y diplomdtico o al menos ase-

gurar su neutralidad frente a los acontecimientos que sacudian Europa, Africa y Asia.

Este contexto internacional favorecié una serie de acercamientos diplomdticos,
cientificos y culturales entre instituciones, gobiernos e intelectuales norteamericanos
y sus pares en Latinoamérica, producto de un cambio en el modelo de intervencién
estadounidense en la regién, conocido como la Politica de la Buena Vecindad. En el
caso del Pert, y particularmente del Cusco, este escenario global permitié el ingreso
de agentes transnacionales que encontraron un ambiente receptivo para impulsar pro-
yectos académicos relacionados sobre todo con la arqueologia y la antropologia. En el
Cusco, al margen de las diferencias politicas entre la izquierda, el aprismo y los sectores
conservadores, el consenso antifascista dominante en los circulos letrados de la época,
junto con la creciente institucionalizacién de la gestién cultural y una élite intelectual
interesada en la profesionalizacién del conocimiento sobre el pasado andino, ofrecieron
las condiciones favorables para llevar adelante las iniciativas vinculadas a la diplomacia

cultural interamericanista.

Sin embargo, al tratarse de un periodo convulso, la propia empresa cientifica del
filintropo Axel Wenner-Gren fue objeto de sospechas. Un afo antes de partir hacia el
Cusco, la expedicion era vigilada por el Gobierno estadounidense, que deseaba esclarecer
si el proyecto era, en realidad, una fachada para favorecer los intereses estratégicos de la
Alemania fascista en Sudamérica (Luciak, 2016). Las razones de esta desconfianza no
eran infundadas. Anos antes, reconocidos académicos, como Franz Boas, habian denun-
ciado que algunos antropélogos utilizaban su posicién para filtrar informacién en con-
textos bélicos. Incluso la propia Oficina de Asuntos Interamericanos, dirigida por Nelson
Rockefeller, habfa contratado a varios académicos para investigar si las misiones extran-

jeras en América del Sur encubrian actividades de infiltracién alemana. No obstante, al

EL Cusco DE VERGER. REDES CIENTIFICAS, INSTITUCIONES PUBLICAS Y LA LECTURA ACADEMICA 91



final, tales sospechas fueron desestimadas luego de constatarse que ni Axel Wenner-Gren
ni su jefe cientifico, el Dr. Paul Fejos —quien, segtin los informes de inteligencia, “detes-

taba a Hitler”—, mantenian vinculos con el régimen nazi (Luciak, 2016).

Esta aclaracién permitié legitimar su proyecto en el Pert, especialmente en el
Cusco, donde encontraron un clima institucional favorable y una comunidad intelec-
tual receptiva a iniciativas de colaboracién cientifica. La desactivacion de las sospechas
no solo despejé el camino para que la Wenner-Gren canalizara su apoyo financiero,
sino que también reforzé la imagen de Cusco como un centro seguro y estratégico para
el desarrollo de investigaciones arqueoldgicas y antropoldgicas en el marco del contex-
to hemisférico promovido por la Politica de la Buena Vecindad. Asi, el proyecto de la
Wenner-Gren, ademds de consolidarse a nivel local y nacional, también encajé dentro
de una red mds amplia de cooperacién cientifica y diplomdtica entre América Latina, el

fondo sueco y los Estados Unidos.

El éxito de las investigaciones realizadas por la misién sueca radicd, en bue-
na medida, en los “descubrimientos” arqueolégicos llevados a cabo en Cedrobamba,
zona muy préxima a Machupicchu. Alli se encontraron con imponentes construccio-
nes incaicas, denominadas Phuyu Pata Marka y Sayac Marka. En un informe detallado
dirigido al Patronato Departamental y publicado en la Revista del Museo Nacional se
describen, minuciosamente, los pormenores de la expedicién liderada por Paul Fejos

(Fejos, 1941).

Por otro lado, en el terreno de la antropologia, las redes académicas internacio-
nales que vincularon al Cusco con los Estados Unidos también desempefaron un papel
importante en el fortalecimiento de esta disciplina, particularmente en el campo del
folklore. Uno de los vinculos mds significativos fue el establecido entre Victor Navarro
del Aguila, profesor de la Universidad del Cusco, y el folklorista estadounidense Ralph
Steele Boggs, reconocido por sus contribuciones al estudio comparado del folklore
iberoamericano (Rowe, 1949). En esa conexién se evidencia cémo el didlogo transna-
cional contribuyé a proyectar al Cusco como un nodo periférico, pero activo, dentro

de la red continental de saberes antropolégicos.

Ralph Steele Boggs, doctorado en la Universidad de Chicago con una tesis
centrada en la recopilacién y clasificacién de cuentos populares espafioles, establecié
vinculos académicos con Victor Navarro del Aguila y con la emergente comunidad

de antropdlogos cusquenos, a quienes conocié durante su visita al Cusco, en agosto
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de 1940 (Navarro, 1940). Su influencia fue decisiva, especialmente en la introduc-
cién de la metodologia etnogrifica estadounidense y en la redefinicién conceptual del
folklore. A través de Boggs, se difundié entre la intelectualidad local una concepcién
del folklore como un saber colectivo, heredado y en constante transformacién (Boggs,
1940; Ben-Amos, 1971). En esta perspectiva, se entiende que cada comunidad posee
formas culturales propias, transmitidas de generacién en generacion y encarnadas en
rituales, practicas cotidianas y narrativas orales. Esta concepcién implicaba también
un giro metodolégico: el folklore dejé de entenderse como un simple compendio de
costumbres exdticas o como un residuo del pasado, para convertirse en un campo de
estudio profundamente articulado con la etnograffa. Asi, la recoleccién sistemdtica de
datos culturales desplazd, de forma progresiva, a las précticas propias de la antropologia
fisica cusquefia —como la antropometria o los estudios osteolégicos—, consolidando
un enfoque mds atento a las dindmicas simbdlicas, lingiiisticas y sociales de las pobla-

ciones indigenas contempordneas.

La cercania académica entre Boggs y los intelectuales cusquefos facilit6 un activo
intercambio cientifico, cuyo impacto se reflejé en el dmbito editorial. En 1941 fundé
la revista Folklore Américas, concebida como una plataforma académica para el estudio
comparado del folklore hispano y latinoamericano. Aunque en Cusco ya existia una tra-
dicién editorial encabezada por la Revista Universitaria, donde se publicaban con relativa
frecuencia trabajos vinculados a la antropologia fisica y reflexiones politicas sobre la situa-
cién del indigena, la irrupcién de los nuevos enfoques metodoldgicos del folklore motivéd

a los académicos locales a renovar y ampliar sus esfuerzos en este campo.

Para 1944, el ecosistema de publicaciones en la ciudad experimenté un notable
crecimiento, que se refleja en la aparicién de revistas culturales que incorporaron inves-
tigaciones de caracter folklérico y etnogrifico, muchas de las cuales se nutrian de regis-
tros empiricos provenientes de diversas comunidades andinas. Asimismo, comenzaron
a surgir estudios de corte etnolégico que se propusieron establecer comparaciones entre
sociedades de los Andes, la Amazonia y la costa peruana. Entre las publicaciones mds
destacadas de este periodo figuran: Revista de Antropologia El Ayllu, Revista del Instituto
Americano de Arte, Tiipac Amaru, Vilcanota, Wamdn Puma, Revista de la Seccion de Ar-
queologia, Revista Municipal, Helios, Lumen, Lux, Garcilaso, entre otras (Tauro del Pino,
1945). Estas plataformas no solo visibilizaron el trabajo intelectual de los académicos

cusquenos, sino que también propiciaron redes de didlogo con investigadores de otras
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regiones del pais y el extranjero, consolidando un circuito editorial que acompané y

robusteci6 el desarrollo de las ciencias sociales en el sur andino.

El Ande y sus intelectuales

Cuando Pierre Verger llegé al Cusco, lo hizo en un momento en que la arqueologia
local comenzaba a transitar el camino de su profesionalizacién y la puesta en valor de
los monumentos incaicos adquirfa una consistencia cada vez mayor. En el dmbito de la
fotografia profesional, Verger entré en didlogo con un conjunto de fotégrafos surandi-
nos especializados en graficar el paisaje arqueoldgico, entre los que destacaban Martin
Chambi, José Gabriel Gonzales, Daniel Cisneros, Eulogio Nishiyama y Abraham Gui-
llén. Asimismo, su interés por retratar las costumbres, festividades y danzas de las po-
blaciones andinas se vio también estimulado por el avance que atravesaba la disciplina

antropolégica en el Cusco de aquella época.

La mirada de Verger se inscribe en una sensibilidad etnogréfica que, si bien
comparte ciertos principios con la antropologia académica cusquena de los anos cua-
renta, también la desbordaba en sus formas de representacién. Mientras que la produc-
cién antropoldgica local, influida por figuras como Luis E. Valcdrcel y Victor Navarro
del Aguila, tendia a enfatizar una visién estructural del mundo andino —organizado en
torno a la comunidad, el trabajo colectivo y la herencia incaica—, Verger se interes6 en
capturar la vitalidad de las practicas culturales cotidianas, con una atencién particular
del cuerpo, el gesto y el ritmo de la fiesta. Su fotografia, mds que ilustrar un modelo
teérico, exploraba la potencia expresiva de los rituales andinos en su dimensién viven-

cial (Verger, 1945).

Pierre Verger llegé al Cusco a finales de 1942, contratado por el Museo Nacio-
nal con el encargo de realizar un primer registro fotogréfico de las fiestas tradicionales
cusquenfas y punefas (La Serna, 2022). A su llegada encontré una atmésfera intelectual
notablemente activa. La arqueologia, como ya se ha sefialado, habia avanzado de forma
considerable. Por su parte, la antropologia, si bien alin no se habia institucionalizado
plenamente, mostraba un avance silencioso, pero sostenido, dejando atrds los cursos
cldsicos orientados a la antropologia fisica para dar paso a enfoques mds complejos,

centrados en el sujeto indigena y en su representacién como “cultura viva”.

Estos avances y nuevas propuestas metodoldgicas en el Cusco se vieron reforza-

dos por el consenso alcanzado en el Primer Congreso Indigenista Interamericano, cele-
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brado en abril de 1940, en Pétzcuaro, México. Alli se enfatizé la necesidad de otorgar
mayor relevancia al estudio de las poblaciones indigenas del continente, especialmente
a través de investigaciones etnoldgicas. Este consenso circulé pronto en el medio inte-
lectual cusqueno y sus conclusiones fueron difundidas a través de la Revista Universi-
taria. Por tal razén, los intelectuales locales comenzaron a profundizar sus reflexiones
sobre el mundo andino, partiendo, en muchos casos, de sus propias interpretaciones
del folklore. El abogado e intelectual cusqueno Alfredo Yépez Miranda (1940), por
ejemplo, sostenfa —con un tono claramente romantico— que el folklore, concebido y

difundido desde el Ande, seria la base del futuro espiritu nacional.

Portada de la revista Waman Puma del
Cusco (agosto-noviembre de 1942).

Iniciativa de promocién cultural y
folklérica dirigida por Victor Navarro
del Aguila. Coleccién de la Biblioteca

Nacional del Pera.

La disputa por definir los rasgos del llamado “alma nacional” comenzaba asi a
incorporar, con mayor fuerza, las expresiones culturales del indigena contemporineo:
su visién del mundo, sus festividades, danzas e incluso creencias, consideradas “supers-
ticiosas”, eran ahora vistas como elementos fundamentales para la construccién de una

identidad peruana con raices andinas. En esa misma linea, Abraham Vizcarra Rozas
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enfatizé que los estudios aplicados del folklore permitian valorar la musica y las danzas
andinas no solo como expresiones del pasado reconocibles en la historia, sino también

como componentes vivos y actuales en la construccién de la identidad popular del pais

(Vizcarra, 1940).

El entusiasmo por incorporar nuevos enfoques en torno al estudio del folklore
cusqueo llevé a Victor Navarro del Aguila a dirigir, en 1941, la recién fundada revista
Waman Puma, cuyo objetivo principal era la publicacién de estudios etnogrificos y
etnoldgicos centrados en el folklore andino (Presentacién, 1941). Su creciente impetu
por impulsar una mirada antropolégica desde la regién seria “recompensado” en 1943,
cuando gané el concurso puiblico para asumir la cdtedra de Folklore y Lenguas Indige-

nas en la universidad (Crénica Universitaria, 1943).

La muerte prematura de Navarro del Aguila, en 1948, privé a la antropologia
nacional de una figura clave en el estudio del folklore andino. No obstante, su legado
quedé plasmado en valiosos trabajos fruto de sus inmersiones etnograficas. En para-
lelo a sus labores como catedrético, logré impulsar la creacién de la Sociedad Folklé-
rica del Cusco en 1943 (Tauro del Pino, 1949), una institucién cultural que, en los
afos siguientes, recibiria subvenciones del Ministerio de Educacién para fortalecer

sus actividades y cumplir con sus objetivos fundacionales (Presupuesto General de la

Republica, 1959).

En un contexto marcado por la revalorizacién de los monumentos incaicos y su
creciente patrimonializacién, el folklore vino a complementar este proceso al proyectar
al Cusco no solo como un reservorio de autenticidad cultural del pais, sino también
como un centro simbdlico del llamado “Pert profundo”. La comprensién etnoldgica
del mundo andino y su sistematizacién académica —a partir del estudio de formas de
vida, danzas, musicas, mitos y rituales— permiti6 la construccién de un relato regional
que se distanciaba criticamente de los discursos oficiales sobre lo andino promovidos

desde Lima.* Fue precisamente esta mirada regional, nutrida por una vigorosa produc-

48 A mediados del siglo XX, el discurso oficial del Estado peruano respecto a la poblacién indigena adopté
un tono abiertamente racista y biologista. Este giro ideolégico quedé evidenciado durante el Segundo
Congreso Indigenista Interamericano, realizado en la ciudad del Cusco, en 1949. En dicho evento, repre-
sentantes militares del Gobierno no dudaron en expresar que la llamada “cuestién indigena” respondia
a una inferioridad biolégica de los pueblos originarios. Desde esta perspectiva, se propuso que la tnica
via posible para superar esa “condicién degradada e ignorante” del indigena era la intervencién directa
del Estado a través de una politica indigenista asimilacionista, orientada a su redencién y “civilizacién”
(Fébregas, 2021).
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Celebracién del Inti Raymi,
en Sacsayhuamdn. Fotografia
de autor anénimo, mediados
del siglo XX. Coleccién Juan

Carlos La Serna.

cién intelectual y un entorno institucional cada vez mds favorable, la que permitié a

los estudiosos cusquefnos y cusquenistas profundizar y humanizar sus investigaciones.

Tras la realizacién del Segundo Congreso Indigenista Interamericano en el Cus-
co, en 1949, varios intelectuales vinculados a la universidad respondieron criticamente
a las posturas reduccionistas promovidas desde el Estado. Lejos de aceptar la idea de
una supuesta inferioridad indigena, buscaron evidenciar, a través de sus estudios, la
complejidad histérica, cultural, econémica y politica de las sociedades andinas (Suma-
rio, 1948). En este contexto, desde una perspectiva etnolégica, los antropblogos Efrain
Morote Best y Oscar Ntfez del Prado, catedriticos de la universidad, retomaron e im-
pulsaron las lineas de investigacién que habfa iniciado Navarro del Aguila. Sus trabajos
no solo continuaron el esfuerzo por reivindicar las expresiones culturales del mundo
andino, sino que también contribuyeron a consolidar un enfoque regional critico fren-

te al centralismo limefo y a las tendencias reduccionistas impuestas desde el Gobierno.

La visién limenocéntrica sobre lo andino —distante de las realidades regiona-
les— estimul6 en el Cusco el surgimiento de nuevas propuestas institucionales orien-
tadas a consolidar una investigacién mds situada y comprometida con la especificidad
del Ande. En este marco, hacia 1949 se propuso fortalecer los estudios folkléricos
mediante la creacién del Instituto de Folklore y Bellas Artes, una entidad que debia

adscribirse a la Facultad de Letras de la Universidad del Cusco, bajo la direccién de
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la Seccién de Antropologia (Instituto de Folklore y Bellas Artes, 1949). La propuesta
no solo respondia a la necesidad de institucionalizar el estudio del folklore como una
expresion legitima del conocimiento andino, sino también a la voluntad de proyectar

al Cusco como un centro académico con voz propia.

Aunque el Instituto de Folklore y Bellas Artes no lleg6 a concretarse, los an-
tropdlogos de la Universidad del Cusco continuaron impulsando, de forma activa, el
fortalecimiento de su disciplina. Uno de los primeros trabajos antropolégicos de Oscar
Nufiez del Prado en la regién se centrd en el registro etnogréfico de la poblacién de
Chinchero, combinando valoraciones cualitativas del entorno cultural con un enfoque
cuantitativo basado en el levantamiento sistemdtico de vocabulario quechua (Nanez del
Prado, 1949). Desde el 4mbito estrictamente folklérico, Efrain Morote Best (1948), en
colaboracién con sus estudiantes, emprendié una labor igualmente destacada: median-
te el trabajo de campo recolecté mds de mil muestras de “supersticiones populares” del
sur andino. La magnitud de esta tarea lo llevé a replantear su metodologia de acopio,
desarrollando una guia sistemdtica y mds refinada que le permitié organizar, de manera

rigurosa, la recoleccién del material folklérico (Morote Best, 1951).

Conclusiones

El Cusco de la década de 1940 fue escenario de una transformacién institucional pro-
funda que permitié consolidar un campo académico regional vinculado al estudio del
mundo andino. La creacién de nuevas secciones universitarias, el impulso de corpo-
raciones culturales y el contacto con redes cientificas transnacionales configuraron
una plataforma desde la cual impulsaron y fortalecieron la profesionalizacién de la
arqueologia y la antropologia. Este proceso no fue espontdneo ni exclusivamente lo-
cal, sino que respondié a una confluencia de intereses globales, como la expansién
diplomadtico-cientifica extranjera durante la Segunda Guerra Mundial, y al esfuerzo
sostenido de una élite intelectual cusquena por dotar de legitimidad académica a los

saberes andinos.

Lejos de ser un escenario pasivo, la ciudad andina articul$ sus propias agen-
das institucionales y académicas con los intereses de fundaciones extranjeras, como
la Wenner-Gren, y supo canalizar estas colaboraciones en beneficio de su proyeccién
cultural y patrimonial. Asimismo, las relaciones establecidas entre académicos locales,
como Victor Navarro del Aguila, y figuras del folklore norteamericano, como Ralph

Steele Boggs, evidencian cémo el didlogo cientifico transnacional contribuyé a redefi-
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nir los marcos metodolégicos de la antropologia cusquefa, desplazando los enfoques
heredados de la antropologia fisica hacia perspectivas mds simbdlicas, cotidianas y cul-
turales. En conjunto, estas dindmicas revelan que, en los anos cuarenta, el Cusco no
solo fue objeto de interés internacional, sino también sujeto activo en la configuracién

de un campo cientifico moderno en los Andes.

En este contexto, la experiencia fotogrifica de Pierre Verger cobra especial re-
levancia. Su mirada etnogréfica, centrada en la expresividad de los rituales y la vida
cotidiana andina, se complementé con los marcos interpretativos de la antropologia
académica local. Su presencia coincidié con un momento de efervescencia intelectual
en el Cusco, donde se promovia el estudio sistemdtico del folklore como via legitima de
conocimiento. Verger se integrd a este entorno aportando una sensibilidad visual que
capté aspectos fundamentales de la cultura indigena desde una perspectiva vivencial,

generando un archivo visual de alto valor documental y simbdlico.

Por ultimo, la consolidacién de una antropologia regional critica —represen-
tada por figuras como Victor Navarro del Aguila, Oscar Nufez del Prado y Efrain
Morote Best— permitié cuestionar las narrativas homogéneas impuestas gubernamen-
talmente desde Lima y proyectar al Cusco como un centro de pensamiento propio.
Estos esfuerzos no solo ampliaron el campo de los estudios andinos, sino que también
contribuyeron a redefinir el rol del intelectual regional en la construccién del conoci-
miento sobre el “Perti profundo”. En este proceso, el Cusco no fue un simple objeto
de representacién, sino un actor clave en la produccién de saberes cientificos, visuales

y politicos sobre los Andes.
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Vista del rio Amazonas. Fotografia de Pierre
Verger, c. 1944. Reproducida en la revista Fanal
(12[49], 1956). Coleccién del Museo Nacional de
Antropologia, Arqueologfa e Historia.



Pierre Verger y el descubrimiento visual del patrimonio
inmaterial del Perti andino (1942-1946)

Juan Carlos La Serna
Universidad Nacional Mayor de San Marcos

Introduccién

Entre 1942 y 1946, el fot6grafo francés Pierre Verger residié en el Pert y se dedicé a
tareas de registro en diversas regiones del pais. Durante su estadia se incorporé a varios
proyectos fotograficos, los cuales incluyeron la descripcién del mundo festivo y ritual
de la poblacién andina, la riqueza monumental y arqueoldgica, la vida en las haciendas

agroexportadoras, las minas de la sierra central y la produccién del caucho amazénico.

Si bien sus fotografias en el Pert no son del todo desconocidas, sobre todo
las imdgenes del universo ritual y la arquitectura incaica del Cusco, que se integraron
a importantes publicaciones ilustradas entre las décadas de 1940 y 1960 (Verger,
1945, 1950; Verger, Bischof y Frank, 1954; Métraux, 1962), Verger particip6 en
otros proyectos en los que fotografi6 la expansién del capital norteamericano en el
pais, iniciativas de registro que fueron favorecidas por la Politica de la Buena Vecin-
dad y la posicién del Gobierno peruano frente al contexto internacional generado

por la Segunda Guerra Mundial.

El presente trabajo ofrece una reconstruccién de los anos de arraigo de Pierre
Verger en nuestro pais, destacando las comisiones que realizé para diversos agentes,
publicos y privados, en especial el inventario etnogrifico que compuso para el Museo
Nacional, su relacién con los circulos académicos en Lima y el Cusco, asi como la cir-

culacién y consumo de sus imdgenes en el Perti a través de la prensa ilustrada.
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Reconstruir la relacién entre Verger y las instituciones culturales nacionales es
una tarea complicada. En parte se debe a la dificultad de ubicar los documentos refe-
ridos a las actividades que le fueron encomendadas por la administracién publica. El
Archivo Central del Ministerio de Cultura, recientemente reorganizado, contiene los
legajos del antiguo Museo Nacional que acogié al fotégrafo en 1942 y 1943. Por su
parte, el Museo Nacional de la Cultura Peruana acopia una parte del archivo del Insti-
tuto de Estudios Etnoldgicos, con quien Verger se terminé vinculando antes de partir
del Perd. Las pesquisas iniciadas en el afio 2020 nos han permitido ubicar, en estos
repositorios, algunos documentos referidos a los servicios prestados por Verger: referen-
cias a los pagos realizados por sus comisiones fotograficas y, dentro de un cajén, varios
cientos de fichas etnogrificas que debieron servir para la elaboracién de un calendario

festivo que quedé inconcluso.

En el archivo documental del Centro Luis E. Valcdrcel y el legado del fildn-
tropo norteamericano Lincoln Kirstein (Museum of Modern Art de Nueva York) se
encuentra la correspondencia que el fotdgrafo francés remiti6 a estas dos importantes
personalidades de la escena cultural latinoamericana. Por Gltimo, hemos identificado
la existencia de tres repositorios publicos que resguardan los negativos fotogréficos to-
mados por Verger en el pais: el ya sehalado Museo Nacional de la Cultura Peruana; el
Museo Nacional de Antropologia, Arqueologia e Historia del Perd; y la Direccién de

Patrimonio Histérico Inmueble del Ministerio de Cultura (La Serna, 2022).%

“Me transformo poco a poco en un calendario viviente”>

Verger visité por primera vez los Andes hacia 1939, en un recorrido que incluyé los
paises de Pert, Bolivia y Ecuador (Souty, 2007). No sabemos qué registro visual realizé
en esta ocasién, aunque algunas fuentes sefialan que su interés se centrd en el aspecto

arqueoldgico.”’ Unos afos después, en una nota periodistica, Ernesto More senalaba

49 Por ultimo, algunas fotograffas impresas de Verger con motivos andinos fueron identificadas en la Colec-
cién Ernesto More de la Pontificia Universidad Catélica del Pert, en el Archivo y Centro Luis E. Valcdrcel
y en la coleccién particular de Percy Reinoso (Paris).

50 “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdrcel”. Cusco, 13 de julio de 1943. Archivo y Centro Luis E. Valcér-
cel (en adelante, ALEV), Correspondencia, cédigo V-146.

51 “El sefior Verger vino a esta capital enviado por el Museo de Louvre con el objeto de tomar fotografias
y todos los datos necesarios para construir, en el Museo de Paris, un verdadero archivo relativo a los ele-
mentos histéricos de nuestra antigua civilizacién”. Diario de los Debates de la Cdmara de Diputados. Lima,
sesion del 19 de agosto de 1942. El investigador Teo Allain Chambi, quien ha podido revisar el archivo
de la Fundacidn Pierre Verger en Salvador de Bahfa, sefiala que en 1939 Verger se instalé por un tiempo
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que Verger habia llegado a Lima a inicios de 1939, portando una carta de recomenda-
cién de su hermano Gonzalo, a quien conocié en Parfs. Segtin anota la crénica, la carta
le fue entregada en 1936, cuando Verger partié de Paris con la intencién de recorrer
Sudamérica (More, 1951). Sin embargo, a poco de su partida, decidié variar su itinera-
rio, dirigiéndose a China, Filipinas e Indochina.

En 1940, Verger habia retornado a Sudamérica, instalindose en la Argentina,
donde colaboraba con algunas revistas comerciales, viajando y fotografiando el interior
del pais. Sus bidgrafos anotan las relaciones que Verger mantuvo con los circulos in-
telectuales y artisticos y con miembros del mundo editorial del Rio de la Plata (Souty,
2007), ademds de vincularse a los filintropos John y Dominique de Ménil y, probable-
mente, con algunos miembros de la Oficina de Asuntos Interamericanos (OAI), insti-
tucién que habia sido creada en 1940 como parte de la Politica de la Buena Vecindad
impulsada por el gobierno de Franklin D. Roosevelt, a fin de fortalecer las relaciones

interamericanas tras el inicio de la conflagracién bélica. Fueron justamente los esposos

en la ciudad del Cusco, entablando vinculos con el fotégrafo Martin Chambi y la colonia francesa en esta
ciudad. Entrevista personal a Teo Allain, 17 de noviembre del 2025.
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de Ménil, coleccionistas interesados en el arte popular latinoamericano, quienes le ofre-

cieron los recursos financieros para iniciar su viaje a los Andes peruanos.

En julio de 1942, Verger arribé al Pert luego de recorrer la antigua ruta del Rio
de la Plata, atravesando el norte argentino y el altiplano boliviano hasta la frontera que
colinda con el departamento de Puno. Y, desde esta fecha, inicié su registro de las fiestas
religiosas andinas. El 16 de julio participé de la famosa festividad en honor de la Virgen
del Carmen en Paucartambo. El 25 de julio se encuentra en el pueblo de Santiago, en
los alrededores de la ciudad del Cusco. Hacia el 27 de julio ha retornado a la frontera
peruano-boliviana, donde fotografié a los uros de Umamarca, cerca del puerto de Hua-
qui, sobre el lago Titicaca. Al dia siguiente tomd vistas de la fiesta de San Rafael, en el
pueblo de San Pedro de Tiahuanaco.”

Para inicios de agosto de 1942, Verger ha llegado a Lima, en condiciones bas-
tante austeras, “viviendo mds de esperanzas que de pan” (Verger, 1982, p. 177). Ha-
ciendo uso de sus redes amicales, a los pocos dias se entrevisté con Ernesto More, Luis
E. Valcircel, director del Museo Nacional, y Lincoln Kirstein, quien se encontraba de
paso por la ciudad comisionado por la OAI. A todos ellos explicé su interés por realizar

un amplio registro visual de la poblacién andina.

Lo cierto es que el 18 de agosto de 1942, Ernesto More, entonces diputado por
la provincia punefia de Huancané, presenté ante la Cdmara al “reconocido etnélogo”
Pierre Verger. Souty (2007) sefiala que Verger colaboré como laboratorista externo para
el Musée d’Ethnographie du Trocadéro y, desde 1938, para el Musée de 'Homme, por
lo que recibié un carnet de etnégrafo, credencial que mantuvo y usé para facilitar sus
actividades de registro fotogrifico. En su exposicién, More indicé que Verger habia
sido anteriormente comisionado por el Museo de Louvre para constituir una coleccién
fotografica de la monumentalidad prehispdnica, destacando ademds los importantes
trabajos fotograficos hechos por el autor en México, asi como otros registros de la “obra

civilizadora” de los franceses en sus colonias.

More resalta la relacién de Verger con Paul Rivet, destacado americanista fran-

7 <« . . . » ’ 7 .
cés, “a quien todos hemos conocido por su paso por Lima”, asi como el espiritu de-
mocrético y la postura antifascista de Verger, quien, al igual que todos aquellos que

“no comulgan las ideas de los nazis”, habia tenido que salir de Francia (Anénimo, 19

52 “Carta de Pierre Verger a Lincoln Kirstein”. Lima, 23 de octubre de 1942. Museum of Modern Art de Nue-
va York. Lincoln Kirstein Correspondence and Notes, serie Verger, félder I. E. (en adelante, LKCN-V).
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Carta de Lincoln Kirstein a Luis
E. Valcdrcel, donde se refiere a los
registros fotograficos que realiza
Pierre Verger en el Perti. Quito,
28 de agosto de 1942. Cortesia
del Centro y Archivo Luis E.
Valcircel.

de agosto de 1942, p. 2).% Senalando el caso mexicano, More expuso la necesidad de
estudiar la diversidad etnogréfica del pais, identificando las pricticas que habrian de
desaparecer producto de la modernizacién y la migracién interna, “sin que nada de esto
quede absolutamente registrado” (Anénimo, 19 de agosto de 1942, p. 2).

More aboga por que el Congreso apruebe la contratacién de Verger para llevar
a cabo un trabajo andlogo al que hizo en México. El Ministerio de Educacién Puablica
debia destinar los fondos para subvencionar este encargo. Si bien en sus memorias
Verger sefiala que logré el contrato con el Ministerio a las pocas semanas de su arribo a
Lima, lo cierto es que recién pudo iniciar su recorrido por el interior del pais a finales
de octubre de 1942.5* El contrato votado por el Congreso sefiala que la finalidad de la

comisién de Verger era constituir un “Archivo Etnogrifico para el Museo Nacional”.”

Para entonces, el proyecto de Verger habia sido muy bien recibido. En una car-
ta de Lincoln Kirstein dirigida a Luis E. Valcdrcel, unos dias después de la reunién de

53 En el resumen que ofrecié el cronista de £/ Comercio de este debate parlamentario sefala que Verger sali6
de Francia “por su amor a la democracia”.

54 “Carta de Pierre Verger a Lincoln Kirstein”. Lima, 23 de octubre de 1942. LKCN-V.

55 Diario de los Debates de la Cdmara de Diputados. Lima, sesion del 4 de diciembre de 1942, pp. 61-62.
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ambos en Lima, se comentan las expectativas que despertaba el trabajo fotogrifico del
francés, indicando extraoficialmente el interés de que esta “beautiful documentation
of Peru” podria despertar en instituciones como el Museo de Arte Moderno de Nueva

York o el Instituto Hispdnico de la Universidad de Columbia.*

Siguiendo la correspondencia entre Verger, Kirstein y Valcdrcel es posible hacer
una primera reconstruccién de la comisién del fotégrafo en el sur andino. En una carta
de Verger dirigida a Kirstein, el 23 de octubre de 1942, le sefala que estaba a punto
de iniciar su recorrido por el pais para “chiquetear” con su Rolleiflex.”” Para noviembre
de 1942, Verger ya se habia instalado en el Cusco. Desde esta ciudad planificaria una
serie de viajes y recorridos, tratando de empalmar sus visitas a los diferentes espacios y

tiempos festivos, ferias y mercados cusquenos, ademds del altiplano peruano-boliviano.

En las cartas remitidas desde el Cusco no aparecen indicaciones que den cuenta
de la remisién, adquisicién o uso de reactivos para el revelado de las fotografias. Es
seguro que el revelado de los negativos y la preparacién de los contactos que entregd
producto de esta comision se realizaron cuando Verger retorné a Lima, en febrero de
1943, haciendo uso del pequefio laboratorio que el fotégrafo Abraham Guillén habia
instalado en uno de los ambientes del Museo Nacional (La Serna, 2022).

Tras comentar a Valcdrceel su “mala suerte por la segunda vez con Puno”, a don-
de habia deseado viajar para asistir a la festividad de la Virgen de la Candelaria, en mar-
zo de 1943 regres6 al Cusco. A inicios de abril hizo un viaje corto a Lima, retornando
al Cusco por la ruta del ferrocarril de Arequipa, unas semanas después. En esta ocasién
pudo fotografiar la procesién del Senor de los Temblores en Semana Santa (18-25 de
abril). En su correspondencia con Valcdrcel anota que pensaba permanecer alli hasta el
15 de mayo, para luego viajar al altiplano y regresar a la Ciudad Imperial para la cele-
bracién del Corpus Christi, fiesta que inventarié ampliamente.’® También visit6 la feria
de Rosaspata y participé de las celebraciones rituales en la poblacién de Ocongate, a
mediados de junio. En la quincena de julio hizo una segunda visita a Paucartambo con

motivo de la fiesta de la Virgen del Carmen.

56 “Carta de Lincoln Kirstein a Luis E. Valcdrcel”. Quito, 28 de agosto de 1942. ALEV, Correspondencia,
codigo K-058.

57 “Carta de Pierre Verger a Lincoln Kirstein”. Lima, 23 de octubre de 1942. LKCN-V.

58 “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdrcel”. Cusco, 20 de abril de 1943. ALEV, Correspondencia, cédigo
V-140.
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Para finales de junio de 1943, se anota su presencia en Puno, donde elaboré una
importante serie visual de la fiesta de San Pedro, en la localidad de Icho, incluyendo a
las comparsas de diablos danzantes que se presentaban en esta ocasion. El mes siguiente
(25 de julio) participé de la fiesta de Santiago, en Lampa, donde fotografi6 a los “inte-

resantes’ bailarines de Paratia.”

Permanecié viajando por diversas localidades del sur andino hasta setiembre de
ese afno. En una dltima carta desde la Ciudad Imperial, el 31 de agosto de 1943, senala
que esperaba retornar a Lima “con una buena cosecha de fotografias y de datos sobre
Puno y Cusco”, entre el 15 y 20 de setiembre, luego de hacer un registro de la fiesta de

la Virgen de Alta Gracia en Ayaviri (8 de setiembre).®

Este primer contrato de Verger con el Museo Nacional terminé a inicios de
1944. La comisién incluyé el registro del mundo celebratorio, las ferias y el arte po-
pular cusqueno y punefo. Tras un tiempo instalado en Lima sin mayores actividades,
en los meses siguientes, Verger fue contratado para confeccionar series fotograficas a
pedido de dos empresas vinculadas a los intereses norteamericanos en el pais, la Rubber
Development Corporation (RDC), en varios puntos del territorio amazénico, y la Ce-

rro de Pasco Cooper Corporation, en la sierra central.

Sobre el trabajo de Verger en la Amazonia peruana, se conoce la existencia de
un informe que fue elevado a la sede central de la RDC, en Washington D. C., que
incluye 180 fotograffas de su autorfa.’ Ademds, tenemos las fotografias que Verger
mantuvo consigo y hoy son parte de su legado en la Fundacién Pierre Verger, asi como
otras que fueron publicadas en la prensa ilustrada limefa. Las fotografias describen los
campos de cultivo de caucho e incluyen aerofotografias de los rios y el bosque amazé-

nico, ademds de vistas de la ciudad de Iquitos.

En uno de estos viajes a la selva, Verger enfermé de malaria, lo que le significé
un periodo de varias semanas de reposo en Lima. En sus recorridos por las regiones mi-
neras, sufrié de “soroche” o mal de altura (Le Bouler, 2002). De esta forma, si bien estas

comisiones a los minerales de la cordillera y el bosque amazdnico fueron exigentes y le

59 “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdrcel”. Cusco, 13 de julio de 1943. ALEV, Correspondencia,
codigo V-146.

60 “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdrcel”. Cusco, 31 de agosto de 1943. ALEV, Correspondencia,
codigo V-148.

61 “Photographic of Rubber Corporation”. Fotografias de Pierre Verger. Lima, 1944. National Archives
at College Park.
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afectaron la salud, los ingresos generados le permitieron cubrir los costos de traslado a
Brasil, a inicios de 1946.

Segtlin sefiala en sus memorias, gracias a los ingresos que obtuvo por el trabajo
para RDC pudo realizar un prolongado viaje por el norte del pais, regién que entonces
le era desconocida (Verger, 1982, p. 179). Le Bouler (2002) sitda este recorrido entre
finales de 1944 y 1945. En los archivos de los museos nacionales y la Fundacién Pierre
Verger se ubican clichés de cardcter etnografico tomados en los departamentos norte-

fios de La Libertad, Lambayeque, Piura y Cajamarca.

Las cartas remitidas por el fotdgrafo a Valcdrcel y Kirstein se centran en des-
cribir su labor en Cusco y Puno. Su estancia en el sur andino terminé en setiembre de
1943, cuando regres6 a Lima y probablemente dedicé las semanas siguientes a preparar
un informe con las fotografias y las fichas etnograficas que debian servir para componer
el calendario festivo. Verger senala que su contrato con el museo se rompié luego de
dieciocho meses, a inicios de 1944, por discrepancias entre Valcdrcel y el ministro de
Educacién Publica (Le Bouler, 2022). Antes de abandonar el Perti, en febrero de 1946,
dejé una carta poder a la Casa Teodoro Hart —con la que habia mantenido vinculos
financieros desde 1942—, a fin de cobrar la deuda pendiente del Museo Nacional de
Historia por el concepto de doscientas fotografias que entregd para el “archivo del Insti-
tuto Etnolégico”.* Posiblemente, estas fotografias corresponden al registro que realizd

en el norte del pais.

Ademds de su tarea de registro visual del mundo festivo, las ferias y el arte popular
cusqueno y punefio, Verger se comprometié a componer una base de datos para el Museo
Nacional que serviria para la elaboracién de un calendario festivo de los Andes peruanos.
Este indice debia incluir las celebraciones identificadas en todas las regiones recorridas
por el fotégrafo, incluyendo las practicas rituales, expresiones musicales y dancisticas mds
destacadas. En su tiempo de estancia en Lima, mantuvo relacién con varios funcionarios
interesados en el estudio de la “cultura viva” de los Andes, como los pintores del Instituto
de Arte Peruano —José Sabogal, Julia Codesido, Alicia Bustamante y Camilo Blas—, el
fotégrafo Abraham Guillén y el escritor José Marfa Arguedas.

62 Samanamud, R. Testimonio de escritura del mandato otorgado por el sesior Pierre E. L. Verger a favor de la
Casa T. Hart S. A. Lima, 20 de febrero de 1946. Antiguo fondo del MNCP. Archivo Central del Ministerio
de Cultura, sin catalogacién.
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Fotograffa impresa de un danzante ayarachi de Paratia (Lampa, Puno), de autoria de Pierre Verger
(c. 1942-1943). Al reverso de la imagen se incluye las anotaciones que hacen referencia a la publicacién en la
prensa limefa del grabado elaborado en base a la fotografia, en la década de 1950. Coleccién Ernesto More
Barrionuevo, Pontificia Universidad Catélica del Peru.



En una misiva dirigida a Kirstein, en diciembre de 1942, se anota: “no deses-
pero poder algtin dia enviar posibles documentos sobre los bailes en fiestas indias”.®’
Retoma el tema en otra misiva de febrero de 1943: “copio a continuacién algunos
nombres de bailes que pude realizar durante estos primeros meses”, donde expresa su
asombro por la riqueza folklérica del pais: “todas las tradiciones populares del Pert son
de una riqueza extraordinaria y hay un trabajo furioso que hacer para conseguir docu-
mentos”.** Mds adelante, en marzo de 1943, le adelanta a Valcdrcel que esperaba llegar

a Lima con “unas 800 fichas para el Calendario del Museo”.®®

Por estos afos, varios gestores y académicos andinistas, como los funcionarios
del Museo Nacional (Valcdrcel) y los agentes de la diplomacia cultural norteamericana
(Kirstein), expresaron su interés por componer un catdlogo descriptivo de las danzas
andinas, especialmente indigenas. Desde el Cusco, Victor Navarro del Aguila llevd
adelante una iniciativa de este tipo referida al folklore regional, cuyos resultados fueron

publicados parcialmente en 1944.

“:Oh, Kirstein, sabes lo indefenso que estoy!”

Al depender de los fondos que eran transferidos por el Museo Nacional en Lima, Verger
tuvo que enfrentar las mismas dificultades financieras que entorpecieron la actividad
de los funcionarios que eran comisionados al interior del pais, como la tardanza en las
remisiones de sus pagos por parte de la tesoreria o la carencia de equipos y materiales.
La correspondencia de Verger retoma, de forma constante, el asunto financiero, con
pagos que llevaban meses de retraso, lo que afectaba significativamente su programa de
trabajo.”” En su momento, Verger le expone a Valcdrcel la vergiienza que le producia
estar refiriéndose siempre a la cuestién econémica.*® Y, en algtin caso, comenta que solo
pudo disponer del dinero para realizar un viaje gracias a “la plata pedida a amigos” en

el Cusco.?”” En su misiva del 31 de marzo de 1943, le dice a Valcarcel:

63 “Carta de Pierre Verger a Lincoln Kirstein”. Cusco, 16 de diciembre de 1942. LKCN-V.

64 “Carta de P. Verger a Lincoln Kirstein”. Lima, 12 de febrero de 1943. LKCN-V. Esta comunicacién lleva
anexa una lista de nombres de “danses des indiens du Pérou dans les fiestas (trés incompléte encore)”.

65 “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdrcel”. Cusco, 31 de marzo de 1943. ALEV, Correspondencia, cédigo V-139.

66 “Carta de Pierre Verger a Lincoln Kirstein”. Lima, 12 de febrero de 1943. LKCN-V.

67 “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdrcel”. Cusco, 11 de diciembre de 1942. ALEV, Correspondencia,
codigo V-137.

68 “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdrcel”. Cusco, 19 de mayo de 1943. ALEV, Correspondencia, codigo V-142.

69 “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdreel”. Cusco, 13 de julio de 1943. ALEV, Correspondencia, cédigo V-146.
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Estoy al punto de regresar a Lima, pero tengo una desagradable deficiencia con mis recursos
financieros que me impide realizar mi viaje de regreso — Espero que el tesorero no tardar[4]
demasiado en remediar a este estado de cosas pagdndome el mes de [d]iciembre que no he

recibido todavia.”®

En cierta ocasion, le dice explicitamente que el retraso en la transferencia de dinero le
impide realizar la tarea de registro en una regién poco explorada, perdiendo la oportu-

nidad, “la Gnica tal vez”, de realizar el registro de una comunidad indigena:

Estoy inmovilizado otra vez en mi trabajo por falta de recursos, muy inoportunamente porque
tengo en estos dias una buena ocasién [...] para ir a la regién de los indios keros acompafiando
al sefior Luis Yébar de Paucartambo que tiene finca [e] intereses en esta region tan dificil de

recorrer.’”!

Ademds de la deficiencia en las transferencias de dinero, hubo otra dificultad que su-
perar. El acceso a los insumos, especialmente de los rollos fotograficos. El inicio de la
guerra mundial gener6 que la empresa norteamericana Kodak empezara a restringir sus
remisiones de productos al mercado peruano, lo que hacia que fuera muy complica-
do adquirir rollos en los comercios locales y la escasez daba lugar a una especulacién
usuraria. Ante esta dificultad, Verger hizo reiterados pedidos a Abraham Guillén’?, fo-
tografo del Museo Nacional, y al norteamericano Lincoln Kirstein para poder suplir
estas carencias. En una carta dirigida a Kirstein, en octubre de 1942, le comenta que es
imposible encontrar insumos Kodak; y, los que hay, “se venden a precio de oro”, por lo
que le ruega se remita algunos materiales directamente de los Estados Unidos.”” En otra
comunicacién, de diciembre de 1942, le dice: “S.0.S. (Save Our Photographers) [...]
Es imposible encontrar peliculas en el Pert por el momento. No mds en Lima que en

provincia. Me he quedado sin suministros™.

Gracias a sus contactos en la Argentina, buscé igualmente hacerse de equipos
e insumos, adquiriéndolos en el pais austral. Aqui también se le presentaron dificul-
tades, esta vez en los trdmites aduaneros. Para mayo de 1943, Verger escribe a Valcir-

cel, a quien le solicita su ayuda para poder retirar tres paquetes que habian llegado al

70 “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdreel”. Cusco 31 de marzo de 1943. ALEV, Correspondencia, codigo V-139.

71 “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdrcel”. Cusco 11 de mayo de 1943. ALEV, Correspondencia, cédigo V-141.

72 “Le agradeceria también recordar al amigo Guillén que estoy siempre hambriento de rollos de peliculas
y de papel fotogrifico”. “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcércel”. Cusco, 20 de abril de 1943. ALEV,
Correspondencia, cédigo V-140.

73 “Carta de Pierre Verger a Lincoln Kirstein”. Lima, 23 de octubre de 1942. LKCN-V.

74 “Carta de Pierre Verger a Lincoln Kirstein”. Cusco, 6 de diciembre de 1942. LKCN-V.

PIERRE VERGER Y EL DESCUBRIMIENTO VISUAL DEL PATRIMONIO INMATERIAL DEL PERU ANDINO (1942-1946) 113



Callao desde Buenos Aires, pidiéndole su intervencién para conseguir la reduccién de
los costos de importacién o, de ser posible, la entrada gratuita de estos bultos, dado
que el material estaba “destinado a un trabajo oficial””. Finalmente, en junio de este
afo, Verger informaba a Valcircel que se habia podido liberar el material fotografico,

agradeciéndole también por todas las gestiones realizadas en este caso.”

Fotografia, antifascismo y buena vecindad

Siguiendo la correspondencia de Verger con Valcircel y Kirstein podemos reconstruir
las condiciones en las que realiz6 su labor de registro. Su modo de trabajo, al menos en
su comision para el Museo Nacional, nos muestra que eligié al Cusco como centro de
operaciones (y, en 1943, pasé a la ciudad de Puno por algin tiempo). En consideracién
del calendario festivo andino, se desplazaba a los pueblos previamente seleccionados y

atend{a las recomendaciones de sus contactos.

Las cartas evidencian la compleja red de contactos que el fotégrafo francés es-
tableci6 en Lima, Cusco y Puno. El padrinazgo de Luis E. Valcircel y su estadia en la
Ciudad Imperial, entre octubre de 1942 y setiembre de 1943, le permitié establecer re-
laciones estrechas con intelectuales, politicos y académicos, asi también con miembros
de la clase propietaria local. Son estos contactos los que le permitieron identificar a los
informantes, quienes, a través de testimonios o el acceso a documentacién y material
bibliogréfico, le ayudaron a construir una base de datos de las fiestas y espacios rituales
andinos. Asimismo, esta red de colaboradores le facilité el desplazamiento por el inte-
rior de los departamentos de Cusco y Puno y le ayudé a decidir qué localidades debia
elegir para visitar, siguiendo el calendario festivo andino y correspondiendo a su interés

por la “autenticidad” de las précticas religiosas y rituales indigenas.

Es seguro que Verger lleg6 al Cusco con cartas de recomendacién ofrecidas por
Valcircel y dirigidas a miembros de los circulos letrados y profesores de la universidad.
Tanto en la correspondencia como en las fichas etnogréficas podemos identificar los
nombres de actores representativos del quehacer cultural local, como los arquedlogos
Luis Pardo y Luis Llanos, el folklorista Victor Navarro del Aguila, el poeta Luis Nie-
to Miranda, los escritores Julio G. Gutiérrez y Roberto Latorre, el catedritico Rafael

Aguilar y el abogado Victor M. Guillén, varios de ellos amigos de Valcircel y socios del

75 “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdrcel”. Cusco, 11 de mayo de 1943. ALEV, Correspondencia, c4digo
V-141. También escribié a Ernesto More, solicitando su intervencién en este asunto.
76 “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdrcel”. Puno, 11 de junio de 1943. ALEV, Correspondencia, codigo V-145.
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Fichero etnografico elaborado por
Pierre Verger para el Museo Nacional,
c. 1942-1943. En ampliacidn, la ficha

descriptiva de la fiesta del Jueves Santo
celebrado en Paruro (Cusco), donde ;
se anota como informante a Teresa P o A
Carrillo. Archivo documental del by . W,
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Instituto Americano de Arte de esta ciudad.”” En la documentacién también se anota
sus encuentros con el arquedlogo John Rowe, que en estos anos dictaba cdtedra en la
Universidad del Cusco; con el antropélogo Harry Tschopik, quien llegé al Cusco en
agosto de 1943; y existen referencias a sus intercambios epistolares con el antropélogo

americanista Alfred Métraux.

De otro lado, es imposible desligar las tareas de registro de Verger en el Pera
del contexto politico, econémico y cultural que marcé a América Latina en la década
de 1940, como el desarrollo de la Segunda Guerra Mundial y, sobre todo, el posi-
cionamiento del Perd dentro de la 6rbita de apoyo a los intereses de las democracias

77 “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdrcel”. Cusco, 20 de abril de 1943. ALEV, Correspondencia, cédigo V-140.
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occidentales. Es en esta época que, como parte de la Politica de la Buena Vecindad, las
instituciones culturales nacionales (museos, universidades y bibliotecas) y los intelec-
tuales peruanos se vieron beneficiados de los ingentes recursos financieros y académicos

ofrecidos por la diplomacia cultural norteamericana.

En el Perti, Verger entablé relaciones con el importante promotor cultural y
filintropo Lincoln Kirstein, quien estuvo en Lima, en agosto de 1942; y, al igual que el
coordinador de la OAI, Nelson Rockefeller, se vinculé a los circulos indigenistas en la
capital del pais. Kirstein mantuvo correspondencia con Verger hasta finales de 1943 y, a
través de sus intercambios, se evidencia las gestiones que realizé a su favor, asegurdndole
subvenciones, adquiriendo materiales fotograficos, acercindolo a los funcionarios de
la embajada norteamericana en Lima y sirviendo de intermediario entre el fotégrafo y
otros gestores norteamericanos, como Daniel C. Rich, director de la Seccién de Bellas
Artes del Instituto de Arte de Chicago’®, ademds de abogar a su favor con el director

del Museo Nacional.

Asimismo, en 1942 y 1943, el ambiente cultural cusquefio se vio removido por
la presencia de intelectuales vinculados al progresismo latinoamericano, situacién pro-
piciada por las alianzas antifascistas que permitieron el acercamiento del gobierno de
Manuel Prado a sectores de la izquierda peruana y tuvieron su correlato en los circulos
letrados de la Ciudad Imperial, donde muchos de sus miembros —en la universidad,
el Instituto Americano de Arte y la prensa local— simpatizaban con el comunismo.
Destacan, en este sentido, el activista internacionalista Esteban Pavlevich, quien enton-
ces ocupaba la direccién de la Oficina de Informaciones y Propaganda, el poeta Pablo

Neruda™ y Vicente Lombardo Toledano, alto dirigente del obrerismo latinoamericano.

Todavia quedan varias interrogantes por resolver acerca de la produccién foto-
gréfica de Verger para las instituciones culturales nacionales. Por ejemplo, la razén por
la cual los funcionarios peruanos no publicaron una edicién impresa con las imdgenes

que Verger habia realizado en su contrato para el Museo Nacional.® Si bien algunos

78 “Carta de Lincoln Kirstein a Pierre Verger”. 27 de abril de 1943. LKCN-V.

79 Tras esta visita, Neruda escribié6 “Alturas de Machu Picchu”. La temprana traduccién francesa de un
fragmento de este famoso poema, publicada en la revista Confluences, en 1946, fue acompafiada de dos
fotografias de Verger (Le Bouler, 2002).

80 No estd claramente identificado el drea de trabajo establecido en los contratos entre el Museo Nacional y
Verger. Las fotografias y fichas etnogréficas permiten reconocer un recorrido amplio por el interior del pais
que incluyé los departamentos de Cusco, Arequipa, Puno, Abancay, Ayacucho, Lima, Junin, Cajamarca,
La Libertad, Lambayeque y Piura.
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de estos clichés sueltos fueron incorporados a publicaciones ilustradas, las agencias pu-
blicas vinculadas a la gestién del patrimonio y el estudio de la cultura andina no se
decidieron por una edicién integral del corpus fotografico®’. Cientos de negativos y
contactos pasaron al archivo del nuevo Museo Nacional de la Cultura Peruana. Y, con
el tiempo, este corpus terminé mezcldndose con la produccién fotogrifica de Abraham

Guillén, especialista del museo (La Serna, 2022).

Reconstruir la circulacién y consumo de las imdgenes de Verger en el Peru es,
también, una tarea compleja. Sabemos que el francés participé —junto con otros reco-
nocidos fotégrafos como Rémulo Sessarego, Guillermo Garland y Walter Runcie— en
una muestra fotografica sobre el paisaje, organizada en el Museo de Arte Italiano, en
1945 (Anénimo, setiembre de 1945). En la investigacién hemos identificado sus cli-
chés con motivos andinos e incaicos en la prensa cultural ilustrada limefia, como 7uris-
mo, Folklorey Fanal; y otros con motivos amazénicos en 7he Andean Air Mail (Peruvian
Times). En estos mismos afios, algunas de sus fotografias se incluyeron en publicaciones
oficiales, como Perii en cifras: 1944-1945, y en la revista Peruanidad, editada por la

Oficina de Propaganda e Informaciones.

Conclusién

En 1945, Verger logré, a partir de sus vinculos con el mundo editorial argentino, la
publicacién de Fiestas y danzas en el Cuzco y en los Andes. El libro lleva un extenso
prélogo de Luis E. Valcdrcel, escrito a pedido de los impresores, quienes reconocian su
“gran autoridad [...] en la materia”.** Esta publicacién tuvo un importante impacto en
los circulos letrados, intelectuales y artisticos del pais. En palabras del pintor Fernan-
do de Szyzslo: “los de mi generacién recibimos alborozados el libro de fotografias del
francés Pierre Verger”; libro pionero que, por vez primera, “recolectaba fotograficamen-

te todo el tesoro de las danzas peruanas. Ello significé una informacién valiosisima®

(De Szyzslo, 2013, p. 460).

Cinco afnos después, en 1950, salié a la luz Indians from Peru (en francés,

Indiens pas morts); y en 1954 se edité la obra colectiva de los fotégrafos Pierre Verger,

81 Tempranamente, una fotografia etnografica de Verger fue utilizada, junto con una arqueoldgica de Abra-
ham Guillén, para construir una composicién visual de continuidad entre el “Indio peruano antiguo” y el
“Indio peruano moderno”, en el libro Historia de la cultura antigua del Peri, de Luis E. Valcdrcel (1943).

82 “Carta de Antoni Lépez a Luis E. Valcdrcel”. Buenos Aires, 14 de agosto de 1944. ALEV, Corresponden-
cia, cédigo E-123.
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Werner Bischof y Robert Frank, referida a la poblacién indigena de los Andes contem-
pordneos.® Fuera de estas publicaciones ilustradas, Verger dejé inconclusos otros pro-
yectos editoriales. Asi, en 1943 comentaba a Valcdrcel su intencién de publicar “algo
sobre las fiestas del Altiplano”.* En junio de 1946, desde Brasil comentaba al amauta
sobre la posibilidad de imprimir un libro referido a las ferias y mercados.® Por su parte,
Le Bouler (2002) senala que, probablemente, Verger reservé sus fotos de la arquitectura

incaica para un dlbum con la Editorial Hartmann, iniciativa que no llegé a realizarse.

El buen recibimiento que obtuvo Verger en el Perd y el éxito de su actividad de
registro visual etnogréfico responde a varios factores. En principio, refleja la vitalidad
de las redes intelectuales peruano-francesas y la cercania del fotégrafo a miembros de
la didspora peruana en Paris —destaca su relacién con los hermanos More Barrionue-
vo—. Por otro lado, expresa el prestigio de los académicos franceses (Paul Rivet y Alfred
Meétraux) en el Perd. Prestigio que legitimé la actividad de Verger en el pais. También
se resalta la existencia de una muy activa comunidad intelectual y académica en Lima
y el Cusco, que acogié con buen dnimo su proyecto de inventario visual del mundo
andino. Por altimo, expresa la influencia que los representantes de la diplomacia cultu-
ral norteamericana tuvieron sobre las politicas referidas a la gestién del patrimonio y el

estudio de la “cultura viva” de nuestro pais.

83 Este dlbum fotogréfico se reedité en espanol, con el titulo Alto Perii. El gran imperio de los incas (1959).

84 “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdrcel”. Cusco, 13 de julio de 1943. ALEV, Correspondencia, cédigo
V-146.

85 “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdrcel”. ALEV, Correspondencia, cddigo V-149. Finalmente, la edi-
tora Suzzette Hamill decidié que la publicacién, titulada Indians of Peru (1950), tendria una visién mds
general del Perti y seleccioné “28 fotos del surtido dlbum etnografico y 72 otras de arquitectura-arqueo-
logfa-fiestas-agricultura”. “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdrcel”. Bahia, 3 de marzo de 1947. ALEV,
Correspondencia, cédigo V-151.

118 PIERRE VERGER: UN FOTOGRAFO EN LA ENCRUCIJADA DE LA NACION ANDINA, 1942-1946






Mujer arreando llamas en los Andes peruanos.
Fotograffa de Werner Bischof, 1954. Coleccién
Percy Reinoso (Parfs).



Pierre Verger: representacién visual y cultura viva de los Andes

Vera Tyuleneva
Pontificia Universidad Catdlica del Pera

El presente articulo gira en torno a un conjunto de imdgenes creadas por el fotégrafo y
etnégrafo francés Pierre Verger en los Andes peruanos y bolivianos, y en el valor de este
corpus visual como medio artistico expresivo y método de registro y documentacién de
las précticas culturales. Se plantea explorar tanto las cualidades estéticas y formales de
las fotografias como su relacién con la materia retratada. Esta problemadtica se entrelaza
con la reflexién sobre la naturaleza y la misién de la antropologia visual, disciplina que

estaba en pleno desarrollo en los afios en que Verger recorrié el Pert (1942-1946).

El material seleccionado para la exposicién y el presente libro —perteneciente,
en su gran mayoria, a los fondos del Museo Nacional de la Cultura Peruana—, se colo-
ca aqui en el contexto de otras imdgenes tomadas por Verger en el mismo periodo que
aparecieron en publicaciones ilustradas editadas fuera del Perd, ademds de aquellas que

se acopian en la Fundacién Pierre Verger, en Salvador de Bahia (Brasil).

La coleccién fotografica en la que se centra este libro es un registro etnografi-
co visual realizado por Verger entre 1942 y 1945, aproximadamente, por encargo del
Museo Nacional, liderado por Luis E. Valcdrcel. Al inicio, su tarea consistié en docu-
mentar las fiestas tradicionales del sur del Perti; en concreto, de las regiones de Cusco
y Puno. Posteriormente, su misién se extendi6 a otras regiones en la sierra central y la
costa norte del pais. La actividad fotogréfica de Verger en el Pert se dio después de su
activo y prolifico trabajo en México y Guatemala a partir de 1937 y un primer viaje a

los Andes en 1939.
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Como hace notar Jérome Souty en un articulo de este libro, la colaboracién del
fotdgrafo francés con el Estado peruano en el proyecto de registro de las fiestas marcd
un punto de inflexién en su trayectoria, ya bastante reconocida para aquel momento.
Fue el punto a partir del cual Verger empezé a apartarse de la vivencia fotogrifica co-
tidiana y espontdnea de sus experiencias viajeras en favor de un registro etnogréfico
sistemdtico y focalizado. Fue también la etapa en la que se fue cristalizando su interés
hacia la religiosidad sincrética latinoamericana, que luego afloraria a plenitud en sus

estudios de los cultos afrobrasilefos.

Puesto que Verger trabaj6 en el Perti bajo contrato, antes de salir del pais en-
tregd a las instituciones peruanas varios cientos de imdgenes fotogréficas en formato
de negativos en soporte flexible, acompanadas de un borrador de catdlogo-calendario
festivo del sur andino (La Serna, 2022). Esos negativos eran solo una parte de su pro-
duccién de aquellos anos, probablemente seleccionada con cuidado para cumplir la
mision estipulada por el encargo. El resto del material fue llevado por el fotdgrafo a
Brasil, donde hoy forma parte de la fototeca de la Fundacién Pierre Verger.

La imagen etnogrifica y la antropologia visual: algunos antecedentes en el
ambito cusquefio

El trabajo de Verger en el Pert se desarrollé en los anos cuando en el mundo germinaba
y crecia velozmente lo que hoy llamamos la antropologia visual. Por cierto, en 1942,
el mismo afio en que el fotdgrafo francés comenzaba su colaboracién con el Museo
Nacional, en Nueva York salia de imprenta el emblemdtico libro E/ cardcter balinés,
nacido de un proyecto conjunto de los renombrados antropélogos Margaret Mead y
Gregory Bateson sobre la poblacién de la isla de Bali. Si bien el uso de la fotografia en
estudios etnograficos se remonta al siglo XIX, esta nueva propuesta hizo que las imdge-
nes trascendieran su habitual funcién de meras ilustraciones y tomaran protagonismo.
Mead y Bateson crearon un lenguaje peculiar a partir de secuencias fotograficas que
complementaban la narrativa verbal y permitian comunicar los aspectos de la cultura

nativa que escapaban del poder de la palabra escrita.

El término “antropologia visual” se aplica, con mayor frecuencia, al campo
audiovisual; es decir, al cine y video relacionados con el registro etnogrifico e investiga-
cién antropoldgica de campo. En un sentido mds amplio, corresponde a todo material
visual que forma parte de la narrativa antropoldgica, incluidos el dibujo, la fotografia

y cualquier otro registro grafico relevante, y en algunos casos incorpora también las
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précticas expositivas de colecciones etnogréficas. En su versién expandida, este con-
cepto absorbe todas las formas y modalidades de lo visual en la antropologia, lo cual
extiende su campo casi ad infinitum (Banks y Ruby, 2011; Chio, 2023; Omrani, 2023).

Para la fecha de la llegada de Verger al Cusco, la fotografia de corte etnografico
no era novedad en la Ciudad Imperial. Entre las primeras imdgenes de esta natura-
leza estdn las fotografias tomadas en la regién en 1862 por el maestro francés Emile
Garreaud, pionero de la técnica de colodién himedo en el Perti. Durante sus viajes
por el pais hizo algunas tomas de indigenas cusquefos. Tres de ellas fueron convertidas
en grabados en Francia, y en 1865 estos fueron incluidos en el célebre Atlas geogrifico
del Perii, de Mariano Felipe Paz Solddn. Los tres figuran bajo los nimeros de liminas
XXXV, XXXV-bis y XXXV-ter, con la siguiente anotacién:

Dichas tres liminas son tomadas de unas muy buenas fotografias que M. Garreaud sacé durante
su viaje al interior del Pert. Estas estampas dardn de los indigenas mejor idea que cualquiera
descripcién o dibujo, o mejor dicho de caricaturas que se han hecho hasta ahora. Se distingue
en su cara esa mezcla de tristeza y desconfianza que constituye el fondo de su cardcter, como
que han sido durante largos afos victimas de la rapacidad y trapaceria de cuantos no les pertenecen
en raza (Geog. del Pert, p. 30). Las recomendamos a los etndgrafos. (Paz Solddn, 1865, p. 65;

graffa modernizada, las cursivas en el texto original)

El comentario de Paz Solddn refleja el recurrente estereotipo republicano sobre el tem-

peramento melancélico del indigena, fruto de siglos de opresion y condiciones de vida
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infrahumanas (Majluf, 2022). Esta tesis estd desarrollada con mayor detalle e impetu
en el volumen Geografia del Perii, de Mateo Paz Solddn, impreso en 1862, mencionado

en el pdrrafo citado entre paréntesis.

Las ldminas de Paz Solddn no son fotografias como tales, sino grabados basa-
dos en ellas. Una de las fotos originales de Garreaud que les sirvié de prototipo puede
ser vista en el articulo “Fotografias cusquenas atravesando el indigenismo”, de Paula
Trevisan y Luis Massa (2009). Comparando la foto con el respectivo grabado, es ficil
notar que la intencién del grabador era crear la mejor imitacién posible del original,
acercando su efecto al de la fotografia. En su esmero por lograr un hiperrealismo fo-
tografico perfecto, el artista volvi la imagen mds nitida, dotando de un mayor relieve
las texturas y agregando, incluso, algunos retoques creativos a los detalles borrosos. El

grabado resultante salié mds fotografico que la fotografia misma.

En el texto de Paz Solddn llama la atencién la referencia despectiva a unas “ca-
ricaturas que se han hecho hasta ahora” de los indigenas del Pert. No serfa raro si este
dardo apuntara hacia otro francés, quien dos décadas antes, en los afios de 1840, habia
recorrido algunas regiones del Pert, incluido el Cusco. Se trata de Laurent Saint-Cricq,
conocido bajo su seudénimo de Paul Marcoy (2001). Siendo artista autodidacta, Mar-
coy trajo de sus viajes una considerable cantidad de dibujos y acuarelas. Estas imdgenes
fueron luego adaptadas por el famoso artista grafico francés Edouard Riou, discipulo
de Gustave Doré; y, convertidas en grabados, empezaron a salir a la luz en Paris, acom-

panando los relatos de Marcoy y ganando gran popularidad.

A diferencia de varios otros viajeros decimondnicos, como Ephraim George
Squier o Charles Wiener, quienes prestaban mds atencién a los monumentos incas,
Marcoy tenia una pasién manifiesta por bocetos de la vida cotidiana y temas que pue-
den ser calificados como etnogréficos. Las ilustraciones de sus relatos constituyen un
corpus importante de material gréfico, pero la fidelidad documental definitivamente
no fue su lado fuerte, tampoco su prioridad expresa. En efecto, llevan una clara im-

pronta caricaturesca al limite de una franca burla que debe haber causado la molestia

de Paz Sold4in.

Esta colisién de puntos de vista sobre la visualidad etnogréfica marca el choque
entre la tradicién pictérica y grafica de matices romdnticos, libre y llena de licencias,
llamada en primer lugar a impresionar y entretener al observador, con el minucioso y

“veraz” reporte cientifico, hecho posible por la técnica fotografica.
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Types quechuas (Arequipa).

“Tipos quechuas (Arequipa)”. Grabado basado en un dibujo de J. Cauchard y Edouard Riou, publicado
por primera vez como parte del relato de viajes de Paul Marcoy en la revista Le Tour du Monde (1862).

Durante las décadas de 1920 a 1960, los anos que circundan la estadia de
Verger en el Perti, en Cusco florecia una rica tradicién fotogréfica propia. La cultura
indigena y mestiza de la ciudad y del campo era, desde el principio, su parte orgdnica.
Se hacian tomas de fiestas, mercados, chicherias, familias multitudinarias y personajes
aislados, de labores agricolas y pastoriles, de plazas y calles en ciudades y pueblos, de
comunidades y viviendas. Al contexto cusquefio le es ajena, con algunas excepciones,
la imagen del “fotégrafo-explorador” que abandona valientemente su cémodo estudio
en medio de una gran ciudad moderna para adentrarse en unos parajes lejanos, ignotos

y hostiles.

La monumental figura de Martin Chambi, que durante mucho tiempo se veia
como un imponente pilar solitario, hoy se presenta rodeada de otros nombres. En un
sentido amplio, todo el legado fotogrifico cusquefo de esos anos puede ser analizado en
el contexto de la antropologia visual. Si limitamos el campo temdtico al registro de las
poblaciones indigenas y mestizas y a las practicas tradicionales, se puede nombrar, entre

muchos otros, a Miguel Chani, César Meza, los hermanos Cabrera, David Salas, Horacio
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Ochoa y Eulogio Nishiyama. Un lugar especial en esta lista ocupa Abraham Guillén, cus-
queno de origen, quien al igual que Verger trabajé por encargo del Museo Nacional en

diferentes regiones del Pert haciendo registros de la cultura viva (La Serna, 2022).

Desde la década de 1950 comienza una actividad cinematogréfica, en cuya
vanguardia estdn Eulogio Nishiyama, Manuel Chambi y Luis Figueroa. La mayoria de
sus producciones pueden, sin reparos, ser consideradas obras de antropologia visual.
La famosa pelicula Kukuli (1961), sin ser un documental etnogrifico en un sentido
estricto contiene muchas tomas documentales de la fiesta de la Virgen del Carmen de

Paucartambo y de la vida en las zonas rurales aledanas.

El inicio de la década de 1950 estd marcado por un hito importante, pero poco
conocido: el que parece ser el primer registro filmico documental del Cusco hecho a
color. Lo hizo en 1950 el acaudalado viajero estadounidense Watson Kintner, vincu-
lado con la Universidad de Pennsylvania, cuyo museo heredé su importante coleccién
(Kintner, 1933-1969). De los nueve carretes de peliculas de 16 mm, tres y medio (del
2 al 5) corresponden a Cusco, San Sebastidn, Ollantaytambo, Pisac y Machupicchu,
sumando mds de una hora de material filmico, hoy puesto al libre acceso. En sus expe-
rimentos audiovisuales, Kintner era conocido por desviarse de las prestablecidas rutas

turisticas y curiosear en la vida diaria de la gente local.

Si tenemos en mente este amplio panorama, del cual tan solo se puede bocetear
aqui algunos fragmentos, se hace claro que el proyecto realizado por Pierre Verger for-
ma parte de un complejo y multiforme proceso de construccién de la representacién
visual del universo andino. La serie de imdgenes creada por €l se inserta en ese contexto

como un aporte preciado y significativo.

Los Andes para el mundo: las fotos de Verger en publicaciones

El libro que probablemente mejor refleja la tarea encomendada a Verger por Valcdrcel
es el volumen impreso en Buenos Aires, en 1945: Fiestas y danzas en el Cuzco y en los
Andes. Contiene mds de un centenar de ilustraciones de su autoria exclusiva, y estd
organizado como un recorrido fotografico por las festividades religiosas entre la parte
noroccidental de Bolivia, pasando por las regiones de Puno y Cusco, saltando luego a
Huancavelica y Huancayo y terminando en Otavalo, Ecuador —esta tltima parte qui-

z4s corresponde al primer viaje de Verger a Sudamérica, en 1939—. Tal como reza su
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titulo, el libro se centra en el universo festivo. El prélogo es un poético y emotivo texto

de Valcdrcel que sefiala la continuidad de su relacién colaborativa y amical.

El siguiente libro, titulado Indians of Peru (1950), fue publicado en Nueva
York, en versién bilingiie (inglés y espanol). Como el anterior libro, también estd pre-
cedido por un texto de Valcdrcel. Su temdtica ya no se apega, con tanta insistencia,
a los eventos celebratorios; abarca paisajes, detalles arquitecténicos y escenas de vida
cotidiana. El esquema geografico divide el libro en cinco capitulos (monumentos del
Cusco, sur del Pert, Perti central, norte del Perd, la selva). La propuesta constituye algo

parecido a un atlas fotogrifico o un catdlogo ilustrado de distintas regiones del pais.

El tercer libro salié en Paris, en 1956, simultdneamente en dos idiomas: inglés
y francés. En este caso, no se trata de una publicacién bilingiie, sino de dos libros dis-
tintos, con un mismo disefio de portada y las mismas fotos, pero con diferentes titulos.
La versién inglesa se titula From Incas to Indios, mientras que la versién francesa lleva
el nombre de Indiens pas morts. También difieren los textos introductorios: el del libro
en inglés fue escrito por el historiador espafiol Manuel Tufén de Lara, en tanto que
el prélogo a la edicién francéfona le pertenece al conocido escritor y activista politico

francés Georges Arnaud.

A primera vista podria parecer un proyecto fotografico colectivo, pues lleva en
la portada tres nombres de fotégrafos: Werner Bischof, Robert Frank y Pierre Verger.
En la prictica, fue resultado de un suceso trgico. El registro fotogrifico fue enco-
mendado, en un principio, al joven, pero ya exitoso y reconocido fotoperiodista suizo
Werner Bischof. Sin embargo, poco tiempo después de iniciar su trabajo en el Pert, en
mayo de 1954, Bischof falleci6 en un accidente automovilistico. Para llenar el vacio en
el proyecto, los editores acudieron a los otros dos fotdgrafos. Verger les proporcioné sus
registros de mds de una década de antigiiedad que, no obstante, mantenfan su vigencia.
De las 78 imdgenes del libro, la gran mayorifa (50) salié de su archivo. Entre ellas, la
cultura viva tradicional sigue teniendo el rol preponderante, pero otros temas y géneros

también estdn presentes.

Otro libro que lleva entre sus ilustraciones las fotos peruanas de Verger es la
monografia sintética Les incas, de Alfred Métraux (1961). Las imdgenes de los indi-
genas quechuas del siglo XX sirven aqui para fundamentar la tesis sobre las sociedades

andinas del presente como herederas directas y legitimas de las culturas prehispdnicas.
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INDIANS OF

PERU

Photography by
PIERRE VERGER

Portada del libro Indians of Peru (1950),
de Pierre Verger. Cortesfa del Centro y
Archivo Luis E. Valcdrcel.

Text by LUIS E. VALCARCEL

En la actualidad, la pagina web de la Fundacién Pierre Verger ofrece una nutri-
da seleccién de su amplio legado fotogréfico producido en diferentes partes del mundo.
Estd cuidadosamente clasificada por regiones y localidades y contiene numerosos ejem-
plos de sus registros andinos. Al comparar con atencién las fotografias que aparecen
en los libros con las catalogadas en la web de la fundacién y las que se conservan en
la coleccién del Museo Nacional de la Cultura Peruana, se puede ver claramente que
pertenecen a un mismo conjunto. A menudo es posible identificar varias tomas hechas

en un mismo lugar y en el marco de un mismo acontecimiento.

Captar lo efimero: la visualidad y la materialidad de la fiesta

Las imdgenes de Verger seducen con su frescura y espontaneidad, indudablemente un
gran mérito cuando se trata de un registro etnografico. En su articulo, Souty recalca la
expresa intencién del fotégrafo de fijar un momento casual que sigue el flujo natural de
la vida circundante. Es un enfoque que dista tanto del estilo de Cartier-Bresson, el vir-
tuoso cazador del momento perfecto e irrepetible, como de la mds tradicional fotogra-
fia escenificada de estudio, con modelos cuidadosamente acomodados y preparados, de
la que hacia cdustica burla Walter Benjamin (1999). Si bien es cierto que la fotografia

de estudio produjo en la primera mitad del siglo XX toda una corriente visual, con unas
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verdaderas obras maestras, era un enfoque ajeno tanto a la tarea concreta encomendada

a Verger como a su inherente espiritu de improvisacion.

Su propuesta conceptual iba de la mano con el aspecto técnico. Souty explica
que Verger usaba la cdmara Rolleiflex, un aparato fotografico un tanto liviano y portd-
til, que no requeria de un tripode. Ese modelo posee los llamados “objetivos gemelos”,
ubicados uno encima del otro, de los cuales el inferior sirve para la toma de la foto
propiamente dicha, mientras que el superior funge de visor y le permite al fotégrafo
encuadrar la vista. La imagen del visor se proyecta a través de un reflejo a un cristal
horizontal en la parte superior de la cimara; eso le posibilita al fotégrafo sostener el
aparato al nivel del pecho o la cintura y ver el encuadre de la foto sin perder de vista
toda la escena, es decir, sin que la cimara le tape la visién panordmica. Esta técnica se
ajustaba muy bien a los fines de Verger. Gracias a ella tenfa la libertad de desplazarse y
hacer las tomas al instante, sin la necesidad de recurrir a la ceremonia de la instalacién
del tripode y la preparacién de los modelos y la escenografia. También le permitia pasar
mds o menos desapercibido entre las multitudes y hacer su trabajo sin entorpecer el

curso normal de los acontecimientos.

Todo eso no quiere decir que las fotografias de Verger sean completamente
aleatorias. Escogia con cuidado cada objeto a ser representado, y en sus tomas se puede
distinguir algunas preferencias marcadas. Es indudable que le gustaban escenas pano-
rdmicas abiertas, pobladas de gente. No solo se trata de eventos festivos, sino también
de mercados, calles y plazas, grupos de personas dedicadas a sus ocupaciones y oficios
diarios. A veces captaba esas escenas, ubicindose al mismo nivel que sus personajes,
pero a menudo también buscaba un punto elevado (un cerro, un balcén o un techo)
para conseguir una vista mds abierta y general. Uno de sus motivos memorables es el
“mar de sombreros”: la toma de una multitud vista desde arriba, donde la mayor parte
del encuadre ocupan los sombreros de los asistentes. En los paises andinos, durante
la época de Verger, el uso de sombreros tanto por hombres como por mujeres era un
rasgo comun; ese motivo aparece en sus registros de varios lugares, tales como Puno y

Otavalo, entre otros.

Souty enfatiza que a Verger no le gustaba poner titulos a sus fotografias, al
menos en la primera etapa de su carrera. Sin embargo, la misién encomendada por el
Museo Nacional lo obligaba a hacer aunque sea algunas anotaciones minimas referen-

tes al lugar retratado. Una parte de las imdgenes debe haber llevado los nombres de las
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festividades y las danzas que las acompanaban. Valcircel, en su prélogo al libro de
1945, afirmé que se habia llegado a catalogar alrededor de doscientas danzas en Peru,

Bolivia y Ecuador.

La naturaleza del encargo hecho a Verger por parte del Museo Nacional en-
marca su labor dentro de la etnografia de rescate (salvage ethnography). En los textos
de Valcdrcel que acompanan los libros de Verger trasluce claramente la idea de que es
necesario dejar una huella visible de las danzas y las fiestas andinas para la posteridad,

porque mafiana pueden dejar de existir bajo el implacable avance de la modernidad.

Desde el siglo XIX, el “buen hombre blanco” comenzé a levantar la alarma
sobre la desaparicién de modos de vida tradicionales, costumbres y lenguas de pue-
blos originarios alrededor del mundo. En el caso de las lenguas, es posible constatar
su muerte con herramientas y métodos fiables y verificables, aunque la desaparicién
definitiva de un idioma es un proceso prolongado y paulatino que, por lo general, ocu-
rre a lo largo de varias generaciones. En otros aspectos culturales, tales como précticas
agricolas, ritualidad y creencias, tecnologias, estructuras sociales, e incluso elementos
tan palpables e inmediatos, como vestimenta y adornos; por lo corriente, no se trata de
una “extincién”, sino de una transformacién, que es parte de la vida normal y habitual
de una cultura, con su enorme elasticidad y capacidad de adaptacién. Desde luego, una
intrusion especialmente brusca y agresiva puede causar cambios catastréficos, pero la

resiliencia cultural no puede ser subestimada.

Las fiestas visitadas por Verger siguen, en su gran mayoria, celebrdindose en
la actualidad, con un fervor y entusiasmo que no han disminuido, sino mds bien, en
muchos casos, se han incrementado. En algunos lugares se hacen intentos de revivir
las celebraciones de antafo que por un tiempo se habian quedado en el olvido. En
cuanto a las danzas, al menos en las regiones de Cusco y Puno, su niimero ha creci-
do considerablemente en los tltimos anos. La confeccién de atuendos de santos, de
vestimentas, mdscaras y accesorios para bailarines y de un sinnimero de otros objetos
de cultura material es, en la actualidad, una préspera rama de las economias locales.
Lo que no se puede negar es que desde mediados del siglo XX ha pasado por unas

significativas metamorfosis.

La meta puesta por Verger de crear un calendario de fiestas era una propuesta
realista y viable, dado que las celebraciones religiosas se mantienen relativamente esta-

bles a través de los anos. Por otro lado, la tarea de catalogar las danzas hubiera sido un
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plan casi imposible. Quien ha visto de cerca las fiestas religiosas andinas y ha partici-
pado en ellas sabe que las danzas aparecen y desaparecen, se modifican cuando llegan
nuevos caporales de las comparsas; el nimero de bailarines puede variar de un afo a
otro, la coreografia se innova con frecuencia. Si hay voluntad e iniciativa, se copia una
danza de un pueblo vecino o incluso se crea una nueva, evocando alguna leyenda que
afirma que esa danza existi6 en los tiempos de los tatarabuelos. Cada afio aparecen

nuevas versiones de las viejas danzas, a veces bajo nuevos nombres.

La materialidad relacionada con las fiestas también es bastante maleable y efi-
mera. Los disfraces, las mdscaras y la indumentaria de los bailarines se estropean de
forma irremediable durante el jolgorio masivo, incluso si sus duenos hacen el mayor
esfuerzo por cuidarlos. Los elementos mds fragiles, tales como los adornos bordados de
los disfraces o los plumajes de los tocados, en ocasiones necesitan ser reparados cada
afio. En su arreglo se usan nuevos materiales y herramientas técnicas que inevitable-
mente cambian su aspecto visual. En ese campo también existen modas y tendencias

que se actualizan con el tiempo.

Un integrante de comparsa que baila muchos afios seguidos normalmente tra-
ta con bastante carifio y responsabilidad su atuendo, en especial si es costoso —hay
disfraces, sobre todo de danzas altipldnicas, que cuestan varios miles de soles—. Aun
asi, algunos elementos, pasado un tiempo, piden renovacién. Antano, cuando eran
comunes mdscaras de yeso, se rompian o se desportillaban con gran facilidad. Para
un danzante leal, la pérdida de su mdscara favorita es un verdadero drama. Cuando
al grupo se integra un bailarin nuevo, por lo general trae su disfraz propio —aunque
a veces se usan también trajes prestados o alquilados—, hecho a su gusto y criterio

dentro de las reglas estipuladas.

Conociendo esta fluidez y la tensién incesante entre la continuidad y la innova-
cion, es fdcil entender que la visualidad de una fiesta se encuentra en constante cambio.
Una misma celebracién tiene apariencia distinta cada afio, como son siempre distintas
dos versiones de un mito, incluso si son contadas en dos tiempos diferentes por un mis-
mo narrador. Un registro fotografico, como el que hizo Pierre Verger, ayuda a esbozar
una secuencia comparativa de ese cambio orgdnico a través del tiempo. En sus fotos se
pueden rastrear las similitudes y diferencias entre las fiestas andinas de hoy —las cuales,
dicho sea de paso, son profusa y ampliamente documentadas por sus propios partici-

pantes— y las mismas festividades de hace ocho décadas.
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Tres momentos de la representacién de los chunchos
El chuncho o ch’unchu, representacién del habitante
amazonico, es uno de los personajes mds notables de las
fiestas en la regién del Cusco; ocupa un rol protagénico en
las celebraciones de la Virgen del Carmen de Paucartambo
y el Qoyllur Rit’i. La danza tiene notables variaciones,
entre las que destacan wayri ch’'unchu y qhapaq ch’unchu,
con distinciones tanto en la musica y coreografia como en
sus vestuarios (los wayri ch’unchu llevan tocados de plumas
de guacamayo, mientras los qhapaq ch’unchu se adornan
con plumajes de suri).

Arriba izquierda: grabado basado en dibujo de Pierre
Gusmand, del libro de Paul Marcoy: Voyage a travers
IAmérique du Sud de I'Océan Pacifique i I'Océan Atlantique
(1869).

Arriba derecha: comparsa de danzantes en Ocongate
(Cusco). Fotografia de Pierre Verger, 1942-1943.
Coleccién del Museo Nacional de Antropologia
Arqueologfa e Historia del Perti. Tomado de Abraham
Guillén y los registros visuales del patrimonio inmaterial
(2022).

Abajo izquierda: danza wayri ch’'unchu en la festividad de
Qoyllur Rit’i (Cusco). Fotografia de Vera Tyuleneva, 2022.
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La coreografia de una danza es algo que puede ser captado en un video, pero
que dificilmente se refleja en una foto. Lo que resulta algo ficil de comparar es la indu-
mentaria material que acompana las fiestas. Si uno observa las fotos de Verger con mu-
cha atencién, puede distinguir las texturas de telas, identificar algunos materiales que
hoy han caido en desuso o cuyo uso se ha reducido. En las vestimentas, por ejemplo,
se puede notar un uso amplio de bayetas de lana y tejidos finos artesanales, mientras
que ahora en los disfraces de bailarines de muchas danzas, al igual que en la ropa de
los santos, predomina la pana sintética, una tela accesible y de bajo costo, pero frigil
y poco duradera, apta para prendas que se usan una vez al ano. Es ficil notar también
que ya en aquel tiempo estaba difundida la costumbre de coser en los trajes de danzas y
ropas de santos aplicaciones de cartén calado envueltas antafio con hilos metdlicos o de

colores, sustituidos en la actualidad por fibras plasticas doradas y plateadas.

Las mdscaras que antes se hacian de materiales como yeso, madera, cuero y
hojalata, hoy son de papel maché, resinas y otros materiales sintéticos que facilitan el
empleo de moldes y que predeciblemente han influido en el cambio de la estética mas-
carera. El registro de Verger permite constatar la existencia, ya en aquella época, de las
midscaras de malla metdlica fina, propias de algunas danzas de Paucartambo y otras lo-
calidades cusquefias. También se ve un uso muy difundido de los waqollos, mascaras te-
jidas, caracteristicas de las comparsas de ukukus y ghapaq qolla, entre otras muchas. En
la década de 1940 se elaboraban de lana de oveja o alpaca; ahora son, por lo general, de

fibras sintéticas. A pesar de ello, sus modelos y adornos han permanecido casi iguales.

Examinando los detalles, en las fotos de Verger se pueden rastrear los disefios
de tejidos locales propios de poblaciones rurales de diferentes regiones y provincias,
los patrones de decoracién textil, tanto artesanales como industriales. Por ejemplo, se
distinguen con claridad las cintas tejidas a mano, a la par con las grecas y cintas broca-
teadas industriales en las vestimentas y tocados de las mujeres. Se observa que en aquel
tiempo ya estaba muy difundido el uso de los botones blancos cosidos sobre mangas,
cuellos, monteras y chullos, costumbre comin hasta la actualidad. En los pies de algu-
nos de los fotografiados se pueden notar las ojotas (sandalias) de cuero y soga, ahora
casi desaparecidas, que algunos anos después vendrian a ser suplantadas totalmente por

las omnipresentes ojotas de jebe.

Cabe mencionar que, en algunos casos, las mayordomias (o cargos) de las fes-

tividades y los bailarines de las comparsas se abren a las innovaciones y aceptan con
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gusto la libre creatividad. Pero también es una prdctica comun la de tratar de retener
y conservar, de forma deliberada, los formatos antiguos y tradicionales. Hay muchos
ejemplos de intentos conscientes y perseverantes de recuperar una tradiciéon perdida, o
un elemento casi olvidado, a partir de los datos histéricos. En este sentido, los acervos
fotograficos constituyen una fuente invaluable para alimentar las dindmicas culturales
actuales. Los jévenes consultan con sus padres y abuelos como se festejaba en los tiem-
pos de su juventud, buscan y recopilan fotografias de dlbumes familiares, consultan ar-

chivos fotogrificos y filmaciones antiguas que circulan y se comparten en redes sociales.

Existen varias fotografias de Pierre Verger —en su mayoria, provenientes de la
pagina web de su fundacién— que forman parte de este banco visual de uso comin,
aunque a veces, lamentablemente, los que las publican no sefialan su autorfa. En este
sentido, el registro fotografico de Verger no se limita a la funcién de un atlas del mundo
perdido y fosilizado o una coleccién de recuerdos nostalgicos, sino se convierte en una

guia de accién y un referente cultural vigente.

Los “tipos” y paisajes de Verger

Las reuniones multitudinarias no son el dnico formato entre los registros de Verger,
tampoco el mds recurrente. Le gustaban planos cercanos tanto de grupos de personas
como de individuos, en los que se puede distinguir con claridad los rostros, los detalles
de la vestimenta, los gestos y las actitudes. Uno de sus encuadres mds frecuentes es el
primer plano de una persona en posicién tres cuartos, sin mirar directamente al lente.

Es un dngulo 6ptimo para el formato cuadrado que empleaba Verger de forma habitual.

Hay una gran tentacién de calificar esos primeros planos como “retratos”. Sin
embargo, no lo son, al menos no en el sentido estricto de la palabra. Ninguno lleva

nombre propio. Se los podria definir como “tipos”.

Representaciones graficas sumarias de determinadas etnias, razas, grupos y es-
tratos sociales, confesiones religiosas, gremios y oficios son un género que antecede
mucho a la fotografia. En el Perti, el monumental cédice del obispo de Trujillo, Baltasar
Jaime Martinez Companén (ca. 1782-1790), retine cientos de imdgenes, muchas de
las cuales describen los diversos “tipos” nortenos de finales del siglo XVIII. Atn mds

conocidos son los “tipos limenos” de Pancho Fierro, de los inicios republicanos.

En el siglo XIX entré en circulacién el término “tipos etnogréficos”, referente a

imdgenes que resaltaban tanto los rasgos fisicos distintivos de distintas poblaciones del
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mundo como su manera de vestir, adornos faciales y corporales y, a veces, atributos de
sus caracteristicas ocupaciones. Uno de los ejemplos mds sonados de ese género grafico
son las ldminas de la ilustrada Historia de la humanidad, de Friedrich Ratzel (1896). De
alguna manera, esas tablas se asemejan a catdlogos de ciencias naturales: herbolarios o

manuales de zoologia.

Con la aparicién de la fotografia, los “tipos” etnograficos y sociales se consoli-
daron casi de inmediato como un género fotogrifico auténomo, difundiéndose rapi-
damente en diversos medios de fotoperiodismo, revistas y libros ilustrados y postales

comerciales, sin limitarse al campo de la investigacién académica.

Un retrato es una imagen personalizada y dnica de un individuo concreto. Un
“tipo” es una imagen de un representante tipico (valga la redundancia) de su respec-
tivo grupo, cuya individualidad en el contexto dado es irrelevante. Un espécimen por
toda la especie. En el caso de un dibujo, el artista puede sintetizar en una sola imagen
rasgos y atributos de varios modelos vivos, tomando de cada uno lo mds importante y
caracteristico para el caso. Una fotografia, en cambio, es siempre una persona concreta
o un grupo de personas concretas. Técnicamente, una misma imagen fotogréifica, con
iguales caracteristicas formales, puede ser tanto un retrato como un “tipo’; la diferencia
radica en la intencién con la que fue tomada. Si se queria perennizar al individuo, con
nombre y apellido, es un retrato. Si es un personaje anénimo cuya apariencia resume

las caracteristicas de un determinado grupo, es un “tipo”.

En el caso de Verger, sin duda, se trata de “tipos”, todos ellos (y ellas) anénimos,
todos captados por el lente para grabar su identidad cultural: la etnia y la comunidad a
la que pertenecen, la fiesta en la que participan, la danza que bailan. Son particulas de
las que se compone el “gran cuadro” del universo festivo. Varios personajes en las fotos
llevan mdscaras. En un retrato individual se veria como una mofa; para la representa-

cién de una préctica cultural, es pertinente y valioso: la mdscara vale més que el rostro.

Indudablemente, en el centro de la atencién de Verger estd la gente. Aun asi, en
sus imdgenes tiene una notable presencia el paisaje. Con mucha frecuencia, plazas, ca-
lles, iglesias y capillas sirven como telén de fondo para las escenas festivas o cotidianas.
En algunos casos es dificil identificar su ubicacién exacta; en cambio, en otros es posi-
ble reconocerla gracias a las anotaciones geograficas que acompanan los negativos. En
los afios recientes, con el desarrollo de la tecnologia digital, para muchos se ha vuelto

una verdadera pasién coleccionar fotos antiguas de lugares de valor afectivo y rastrear
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su metamorfosis a través del tiempo. Esa curiosidad se ha convertido en una tendencia

que trasciende de lejos el estrecho campo de la investigacion histérica profesional.

En las fotografias de Verger tal vez merecen una atencién especial las imdgenes
de plazas y templos de pequenos pueblos del sur andino, a menudo mostrados con bas-
tante detalle. Muchos de esos conjuntos arquitecténicos y urbanisticos en la actualidad

ya no existen o se conservan muy parcialmente.

Otro aspecto que vale la pena resaltar en la coleccién andina de Verger es la
presencia de secuencias de imdgenes, tomadas en un mismo lugar, desde un mismo 4n-
gulo y, al parecer, con la diferencia temporal de tan solo algunos instantes. Estando esas
fotografias dispersas en diferentes publicaciones, es dificil armar de ellas un conjunto
coherente, pero si en un momento dado alguien se da el trabajo de reunirlas, se podria
reconstruir de ellas algo similar a micropeliculas stop motion, que permitirian contem-
plar los episodios en movimiento. Unas secuencias fotogréficas similares se pueden ver,

empleadas como un recurso consciente y deliberado, en el libro de Mead y Bateson

sobre Bali (1942).

Epilogo

El concepto del patrimonio cultural inmaterial empezé a cristalizarse en la década de
1990, mucho tiempo después de los viajes andinos de Verger. Solo en el 2003 llegé a
ser materia de la primera convencién convocada por la Unesco para su proteccién. Sin
embargo, la nocién del valor y la trascendencia de las practicas tradiciones y la cultura
viva empez6 a cobrar fuerza muchas décadas antes. En el Perd, esa consciencia patri-
monial orientada hacia la valoracién de la cultura aut6ctona estuvo estrechamente rela-
cionada con los movimientos intelectuales indigenistas del siglo XX. Luis E. Valcdrcel,
a cuya iniciativa se debe el proyecto fotografico de Verger en el Perd, ha sido uno de los
representantes mds distinguidos de esa corriente. La ya floreciente fotografia y las ain
emergentes técnicas audiovisuales, junto con la fonografia, eran métodos con un poten-

cial incomparable para el registro y la documentacién de lo inmaterial y lo intangible.

Revisitando la obra de Verger realizada en los Andes, no solo se puede hablar de
la documentacién de las manifestaciones culturales como tales. A través de esas imdge-
nes, podemos entender mejor las estrategias y demandas que seguia la construccién del
imaginario ilustrado sobre las sociedades andinas en aquella época. Ese imaginario era

un edificio con su propia ldgica y arquitectura que iluminaba y resaltaba unas facetas,
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dejando otras en la sombra y moldeando el universo andino visible segtin sus reglas y

preferencias.

Para terminar, leamos esta cita del texto de Valcircel en el libro Indians of Peru

(1950), en la que se oyen inconfundibles ecos de la “melancolia india” de Paz Soldan:

El Perti es asi, un pueblo pacifico de campesinos laboriosos, de pequenas aldeas en que nada
pasa. Sus gentes humildes, arraigadas al suelo, encorvadas bajo el sol o bajo la lluvia, labran la
tierra, con amor, con todo su amor entrafable, como cumpliendo un rito, como acatando un
milenario mandato de sus dioses. Lo poco que es suyo, y cudn poco, lo consumird parcamente.
Pero llega el dia esperado de la fiesta, y aquella taciturna humanidad se animard de pronto, y
aparecerd en su rostro la sonrisa: comerd, libard, danzard, transformado en un ser feliz. En la
corta evasién de la fiesta, aquella alma triste se recobra y siente que vale la pena vivir, que no son
todos duelos y quebrantos, que hay también a su alcance regocijo y dicha. El fotégrafo, gran
fotégrafo, ha perennizado estos instantes que, unidos a otros, hacen la trama de la existencia

del Pueblo. (s. p.)
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Paisaje ayacuchano. Fotografia de Pierre Verger,
c. 1942-1945. Coleccién particular, Lima.



Pierre Verger y el Archivo Fotogrifico del Museo Nacional
de la Cultura Peruana

Angel Francisco Valle
FLACSO Ecuador / Museo Nacional de la Cultura Peruana

En un antiguo mueble de madera ubicado en el Archivo Fotografico del Museo Na-
cional de la Cultura Peruana se resguarda un conjunto de fotografias bajo el rétulo
de “Etnogrificas”, material heredado del ya extinto Instituto de Estudios Etnolégicos,
que desde 1945 se instal6 en las oficinas del museo. Dentro de este importante corpus
documental se han identificado 428 negativos fotograficos atribuidos a Pierre Verger,
fotégrafo francés que entre los afos 1942 y 1945, aproximadamente, elabord un re-
gistro visual de las costumbres de las diferentes regiones del pais. Una labor que tuvo
énfasis en representar a la poblacién indigena y campesina de los departamentos de

Cusco y Puno.

Pierre Verger es ampliamente reconocido por su extenso trabajo con la pobla-
cién afrodescendiente, la espiritualidad africana y la didspora afroamericana. Luego de
dejar el Pert en 1946, se instalé de manera definitiva en Salvador de Bahia (Brasil),
ciudad en la que habria de residir hasta su fallecimiento en 1996. Su vivienda, junto
con la gran cantidad de material que produjo durante su vida, se integraron a la Funda-
cién Pierre Verger. En la actualidad, esta institucién resguarda y administra el uso de las
60 000 piezas fotogréficas producidas por el autor; de ellas, cerca de 5400 corresponden
al espacio cultural peruano. Tanto la produccién fotografica sobre el Perti acopiada en
los archivos de la fundacién, como aquella que resguardan los museos nacionales pe-
ruanos remarcan la importancia que han tenido los Andes en la trayectoria fotogréfica

y el registro de la cultura inmaterial por parte de Verger.
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Desde hace un par de décadas, el estudio de la fotografia histérica se viene
generalizando en el Perd, lo que ha favorecido la produccién de diversos recursos, des-
de catdlogos digitales de colecciones y exhibiciones publicas hasta publicaciones con
estudios criticos. Asimismo, ha despertado el interés por la puesta en valor de las di-
versas colecciones acopiadas en archivos, bibliotecas, museos y colecciones particulares.
Como ejemplos se pueden mencionar los esfuerzos de la Biblioteca Nacional del Pert
por poner en valor la coleccién del Estudio Courret, el trabajo de la Universidad de
Piura con el fondo fotogréfico del diario E/ Tiempo y otros recursos vinculados a la
fotografia regional —como la coleccién Jan Mulder, transferida recientemente a esta
instituciéon— o las recientes acciones de recuperacién de los archivos de la Asocia-
cién Martin Chambi. Las publicaciones y circulacién de las fotografias a través de
diversos soportes y plataformas virtuales también han favorecido una apropiacién de
las imdgenes por algunos colectivos que instrumentalizan estas imdgenes histéricas y
las incorporan en sus narrativas identitarias locales y regionales (Cdnepa y Kummels,
2018). En este sentido, el interés que despierta el archivo de la Fundacién Pierre Verger
ha favorecido la realizacién de varias investigaciones a su alrededor. En nuestro caso,
destacamos el trabajo de Joana de Conti Dorea (2011), que permite abrir nuevas in-
terrogantes acerca de la sistematizacién de los clichés de Pierre Verger ubicados en los

museos nacionales peruanos.

El Museo Nacional de la Cultura Peruana no es el tnico repositorio que con-
serva parte de la produccién fotografica de Verger en nuestro pais. Por sus usos, fun-
ciones y devenires, una parte de estos negativos fotograficos ha sufrido extravio o se ha
dispersado. Se ha identificado que en el Museo Nacional de Antropologia, Arqueologia
e Historia del Perti y la Direccién de Patrimonio Histérico Inmueble, ambas oficinas
dependientes del actual Ministerio de Cultura del Pert, tienen en sus archivos negati-
vos fotogrificos de autoria de Verger. Salvo en casos excepcionales, las diferentes colec-
ciones no han dialogado entre si para constituir un entendimiento integral de la obra
de Pierre Verger en los Andes y la importancia de su fotografia para las instituciones

culturales nacionales.

Tras la publicacién de Abraham Guillén y los registros visuales del patrimonio
inmaterial (La Serna, 2022), libro ilustrado que expuso la riqueza de los materiales do-
cumentales e iconograficos del Museo Nacional de la Cultura Peruana, la direccién del
museo tomo la decisién de iniciar un trabajo de ordenamiento, digitalizacién y puesta

en valor de su coleccién fotogrifica, compuesta de mds de 6000 negativos fotogréficos.
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En ese contexto empezaron nuestras labores en el registro e inventariado de los ma-
teriales de esta institucién. Una labor que permitié identificar y constituir un fondo
especifico con las fotografias que Pierre Verger entregd a las instituciones culturales
peruanas. Ademds del inventariado, este fondo fue digitalizado y se hizo un primer
trabajo de edicién para eliminar los errores producidos por el dafio al material pléstico
en las fotografias, cuyos resultados se pueden observar en el conjunto de imdgenes que
han sido seleccionadas para el dossier de la presente publicacién, tratando siempre de
respetar la propuesta del autor y reconociendo que trabajamos a partir de los negativos

y no de las impresiones.

Desde un abordaje histérico y descriptivo, el presente texto ofrece una reflexién
acerca de las condiciones materiales y el contenido documental del fondo Pierre Verger
del Archivo Fotogrifico del Museo Nacional de la Cultura Peruana. Pensar el soporte
fotografico de la imagen permite acercarnos a las condiciones en las que el fotdgrafo
realizé su labor y comprender la condicién actual de los materiales, situacién que con-
diciona la mirada que tenemos de estas imdgenes en la actualidad. Por otro lado, se
pretende reflexionar sobre el contenido de la imagen, considerando la fotografia como

un documento histérico y etnogréfico.

Por esa misma situacidn, el texto se divide en dos partes: la primera aborda una
exploracién de los materiales utilizados por Verger en su fotografia, las limitaciones de
abastecimiento de suministros y como estas condiciones han determinado la preserva-
cién actual de la fotografia. La segunda parte es un abordaje mds descriptivo del tipo de
fotografia y el sistema que utilizé Verger para referenciar/catalogar sus fotografias. Es
importante aclarar que en este articulo se utilizard la categoria fondo documental como
una divisién del archivo fotografico, justificada en el mejor manejo de la coleccién
basado en una autorfa. Una categoria que es de reciente uso en la coleccién del Museo
Nacional de la Cultura Peruana, pues hasta hace muy poco la coleccién fotogrifica

estaba repartida por temdticas.

La materialidad de la fotografia de Verger y su conservacién

Pierre Verger aprendié fotografia con su amigo Pierre Boucher; y, por medio de los
circulos que frecuentaba en Paris, consiguié hacerse una carrera como fotégrafo inde-
pendiente, vinculdndose ocasionalmente al Musée d’Ethnographie du Trocadéro (lue-
go, Musée 'Homme), espacio donde contacté con los antropélogos Alfred Métraux,

Michel Leiris y Paul Rivet, y haciendo corresponsalias para diversos medios escritos
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Conjunto de personas en la feria de Sicuani,
Canchis (Cusco). Al lado izquierdo se observa
una mancha blanca producto de la afectacién
por filtracién de luz. Fotografia de Pierre
Verger, 1942-1943. Coleccién del Museo
Nacional de la Cultura Peruana.

(Souty, 2007). La labor que realizé y la estética que construyé a través de su interés por
fotografiar a grupos populares y no occidentales, le permiti6 viajar por el mundo acep-
tando diversas comisiones. Es en este recorrido itinerante que llega al Pert, y a finales

de 1942 consigue el encargo de registrar las expresiones de la “cultura viva” del pais.

Desde que aprendié a fotografiar, Verger utilizé una cdmara Rolleiflex, arte-
facto que también le sirvié en su travesia por el Perd. La marca solia fabricar aparatos
de lentes gemelos que disparan un rollo de pelicula de 64 mm de ancho y producen
una imagen cuadrada de 6 x 6 cm. Las peliculas asociadas a esta dimensién tienen un
ndmero limitado de tomas, entre 12 y 24, dependiendo de la extensién de la cinta.
Ademds, desde su experiencia como corresponsal, Verger debié cargar en sus viajes con
materiales para el revelado de las fotografias, aunque es probable que dejara esta tarea

de laboratorio para sus estancias en el museo.

Durante el tiempo que desempend sus labores en el Perti, Verger tuvo serias di-
ficultades para hacerse de materiales fotogrificos (rollos de negativos, papel fotografico,
etc.). El limitado acceso a estos insumos permite comprender su forma de trabajo: la
evaluacion en la calidad de la fotografia fue constante, por lo que solicitaba, de manera
reiterada, materiales para seguir con su labor de registro. En varias cartas dirigidas a
Luis E. Valcdrcel, director del Museo Nacional, hizo referencia a las carencias que lo

aquejaban y las preferencias en relacién a los insumos fotograficos:
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He pedido a Kirsten [representante de la Oficina de Asuntos Interamericanos] el envio de peli-
culas dirigidas via aérea al Museo [...] espero que este tiempo no me faltaran demasiados rollos
[...] perossiel Sr. Guillén podia conseguir algunos mds (que sean medida 120 o 620) me sentiria

menos estrechado en mi capacidad de trabajo.

Los negativos fotogréficos de Verger que hoy tenemos en el museo se encuentran corta-
dos por cada frame (una captura en el rollo fotografico). Estos negativos han obtenido
un color amarillento producto de la ligera descomposicién del material pldstico, el
acetato de celulosa. No se encuentran afectadas por el sindrome del vinagre, pero la
aparicién de moho es permanente en la mayoria de las piezas, consecuencia de la alta
humedad de la ciudad de Lima. Tampoco se halla extendida la conocida afectacién
“espejo de plata”, proceso donde la plata que compone la emulsién empieza a despren-

derse y se hace notoria en los bordes de la fotografia.

Durante la ejecucién de la fotografia, también es comutin que se susciten errores
propios del registro al aire libre. Entre las fallas constantes de ejecucién que se pueden
observar en los negativos se encuentra la filtracién de luz, un error que deja un halo
blanco en los bordes de la imagen (figura 1). Este error se debe a un problema de la
cdmara. Es muy probable que el sello de la tapa sufriese algiin desgaste que permitia la
filtracién de la luz. Reconocer este tipo de problemas permite, luego, identificar las de-
cisiones que se tomaron en la edicién de las imdgenes: las dimensiones de la impresién

o el encuadre.

Fondo fotogrifico de Pierre Verger en el Museo Nacional de la Cultura Peruana

Se desconoce el ndmero exacto de fotografias que Pierre Verger dejé en el Museo Na-
cional de la Cultura Peruana. Tampoco sabemos si Verger entregd un catdlogo o indice
que se refiera al nimero de clichés correspondientes a esta transferencia, ni el nimero
de transferencias que hubo. Es una situacién concordante a la gestién del material fo-
tografico en el museo, que ademds estuvo sin un inventario general por muchos afos.
Sumado a este desconocimiento general, desde que la seccién de fotografia del museo
fue desactivada, las pérdidas y reacomodos que este conjunto fotogrifico ha sufrido no

permite tener un conocimiento certero del ndimero total de negativos fotogréficos que

86 “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdrcel”. Cusco, 11 de diciembre de 1942. ALEV, Correspondencia,
cédigo V-137. Los formatos 120 y 620 son similares: cuentan con la misma disponibilidad de tomas, pero la
diferencia radica en la delgadez y estrechez del carrete; técnicamente, no tienen diferencias. Al final, el carrete
120 se volvié predominante en el mercado y perdura hasta la actualidad.
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Verger dejé a las instituciones culturales nacionales (La Serna, 2022). Solo podemos
confirmar que son 428 imdgenes de su autoria las que actualmente se identifican en los

fondos del museo.

Del cuerpo documental que se conoce y se custodia en el Museo Nacional de
la Cultura Peruana, se ha podido disgregar la cantidad total por regiones, identificando
que la mayoria de las imdgenes corresponde al sur andino, drea geogrifica donde Verger
pasé la mayor parte de su expedicién. Ello le permitié viajar a Bolivia, donde realizé
el registro de la danza del chatri pulis*” en la ciudad de Copacabana. Sobre el Pert
se conservan 419 imdgenes fotogréficas, las cuales representan a seis departamentos:
Ayacucho, Apurimac, Cusco, Junin, Lima y Puno. En la tabla 1 se puede observar el
disgregado de fotografias por distritos.

El sur andino peruano siempre fue de gran importancia para el discurso pro-
puesto por los indigenistas, como Luis E. Valcircel.®® No es de extranar el elevado
namero de negativos fotograficos que se conservan del departamento del Cusco. Ade-
mis, Verger se maravillaba de las diferentes expresiones culturales que observaba en sus
recorridos, y no era ajeno a expresarlas en las cartas que le enviaba a Luis E. Valcdreel:
“Desde mi tltima carta he seguido recorriendo la regién - Estoy maravillado por el es-
plendor de los trajes de los Indios que encontré - particularmente por los de Chahuayti-

ri cerca de Pissack - de Ccatca cerca de Urcos - de Lauramarca - Pitumarca etc.”®

En total, son 266 imédgenes fotogrificas referidas al departamento del Cusco,
mds de la mitad del fondo. De esta cantidad, 71 son fotografias elaboradas en la ciu-
dad del Cusco y sus alrededores. Este grupo comprende un interesante registro de
las grandes actividades religiosas, como la Semana Santa y el Corpus Christi: las an-
das enormes que recorren la plaza juegan con la forma en que son representados los
asistentes, a quienes suele retratar con gran interés. La religiosidad andina es un faro
importante para los estudios etnoldgicos durante ese momento. Otro de los elementos
con un mayor abordaje fueron las relaciones sociales y culturales que se desarrollaban

en los mercados. En la ciudad de Cusco y sus alrededores, Verger fotografié las ferias y

87 Danza folklérica boliviana de origen aimara que representa las etapas de maduracién de la planta de quinua.

88 Tempranamente, Valcdrcel habia identificado la necesidad de construir un relato fotografico del Cusco
incaico. Primero, registrando las diferentes expediciones a sitios arqueolégicos; y, luego, como un gran
proyecto de puesta en valor de sitios monumentales, como fue el caso del llamado “redescubrimiento de
Sacsayhuamdn”, desde mediados de la década de 1930 (La Serna y Villafuerte, 2023).

89 “Carta de Pierre Verger a Luis E. Valcdrcel”. Cusco, 26 de diciembre de 1942. ALEV, Correspondencia,
codigo V-138.
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Serie con contactos y negativos de las fotografias de Pierre Verger tomadas en
el departamento de Apurimac, 1942-1945. Se muestra el antiguo sistema de
almacenamiento y registro elaborado por el especialista del museo. Fotografia de Angel
Francisco Valle. Coleccién del Museo Nacional de la Cultura Peruana.
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Tabla 1. Cantidad de fotografias realizadas por Pierre Verger en el Perti y custodiadas actualmente en el
Museo Nacional de la Cultura Peruana.

Departamento Provincia Distrito Cantidad
Apurimac Andahuaylas Andahuaylas 2
Apurimac Andahuaylas Talavera 2
Ayacucho 6
Cusco Acomayo Acomayo 3
Cusco Anta Maras 9
Cusco Calca Pisac 29
Cusco Canas Pampamarca 7
Cusco Canchis Checacupe 5
Cusco Canchis Combapata 7
Cusco Canchis Pitumarca 1
Cusco Canchis San Pablo 8
Cusco Canchis San Pedro 5
Cusco Canchis Sicuani 29
Cusco Canchis Tinta 16
Cusco Cusco Museo del Cusco 4
Cusco Cusco San Sebastidn 6
Cusco Cusco 49
Cusco Cusco Lépidas funerarias 12
Cusco Cusco Carteles de picanteria 16
Cusco Paucartambo Paucartambo 26
Cusco Quispicanchis Ocongate 14
Cusco Quispicanchis Quiquijana 14
Cusco Quispicanchis Urcos 2
Cusco Urubamba Chincheros 4
Junin Huancayo Chupaca 4
Junin Huancayo Huancayo 4
Junin Huancayo Pucara 5
Lima Huarochiri Casapalca 2
Lima Lima 6
Puno Puno 18
Puno Ayaviri 24
Puno Capachica 7
Puno Chimu 2
Puno Chucuito Ilave 13
Puno Huancané Rosaspata 8
Puno Huancané Taraco 1
Puno Ichu 10
Puno Lampa 24
Puno Lampa Pucard 2
Puno San Antonio de Esquilache 1
Puno San Roman Juliaca 12
Puno Taquile 1
Total 419

Fuente: elaboracién propia.
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los espacios aledanos al mercado de San Pedro. También le interesé registrar la cultura
material, como carteles de picanterias, piezas de museos y ldpidas funerarias o cruces

de cementerio.

A las procesiones, los mercados y la cultura material, se le suma otro tipo de
registro: actividades cotidianas y retratos. Entre las fotografias se encuentran activida-
des como el arado, la trilla y el andar de las personas por la ciudad. Los retratos, contra
las propuestas de la fotografia antropométrica, conservaban una estética diferente: un
manejo del alto contraste en una escena libre. Es posible que esta sea una propuesta
que aprendié de Alfred Métraux, quien planteaba una fotografia alternativa a los enfo-
ques antropométricos de la época, donde el sujeto estudiado se encontraba distanciado
del etnégrafo europeo (Fernindez, 2013). Ademds, los fotografiados posan frente a la
cdmara con interés en ser retratados, mientras otras veces se ven con expresiones de
incomodidad frente a un aparato invasivo. Queda preguntarse si las fotografias fueron

dialogadas o no.

Otros lugares con mayor registro fotogréfico en el departamento del Cusco son
Pisac (29 imdgenes), Sicuani (29 imdgenes) y Paucartambo (26 imdgenes). Los registros
cumplen con la temdtica general, con mucho énfasis en las actividades relacionadas con
las ferias que se instalaban en la plaza del pueblo, ademds de paisajes, vida cotidiana,
expresiones religiosas y retratos. Es interesante mencionar las dos fotografias tituladas
“Vecino de Huarki” (Pisac), pues son pocos los casos en que se especifica, como ele-

mento descriptivo, la localidad donde habita la persona retratada.

Puno es el segundo departamento con el mayor nimero de registros fotografi-
cos conservados. Cuenta con 123 elementos disgregados en 13 provincias o distritos,
donde en algunos casos no se especifica la localidad. A Puno le sigue Junin, con 13
registros; Lima, 8 registros; Ayacucho, 6 registros; y Apurimac, 4 registros. La temadtica
de las fotografias se repite en los diferentes departamentos con una marcada diferencia
en la vista. En Lima llega a registrar la procesién del Senor de los Milagros. Asimismo,
aparecen representadas otras actividades, algunas de estas relacionadas con la actividad

minera en la sierra central.

El predominio de Cusco y Puno en la fotografia de Verger no es hecho fortuito.
En su obra Indians of Peru (1950), una publicacién que trata de construir una mirada
general del Perd indigena por medio de 87 fotografias, también se repite el patron.

Del total de fotografias, 33 corresponden al Cusco, mientras que Puno es el segundo
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Vista del actual sistema de almacenado
de los negativos fotogréficos del Fondo
Pierre Verger. Fotografia de Angel
Francisco Valle, coleccién del Museo
Nacional de la Cultura Peruana.

escenario mds retratado. La gran diferencia estd en la cantidad de departamentos repre-
sentados en el libro, superior a los que se encuentra en el Museo Nacional de la Cultura
Peruana. Como se puede observar en el mapa 1, en Indians of Peru se hallan retratados
12 departamentos distribuidos a lo largo de todo el territorio peruano. En cambio, en
el repositorio del museo solo se cuenta con registros de 6 departamentos, la mitad de la
supuesta totalidad de los espacios fotografiados por Verger (mapa 2). Esta situacién se
podria aclarar a través de un didlogo entre las diferentes instituciones que conservan las
fotografias del autor en el Pert y el extranjero, que a su vez permitirfa un entendimien-

to mds profundo de la historia de esta coleccién.

Otro caso donde se observa una situacién similar es en los fondos de la Fundacién
Pierre Verger, en Salvador de Bahia. En la actualidad, se puede acceder a un repositorio
virtual a través de la pdgina web de la institucién, donde se pueden revisar 6000 imdgenes
de las 62 000 que se conservan en el repositorio fisico. De ese conjunto que se encuentra
en el portal®, estdn disponibles 271 imdgenes correspondientes al Perd, distribuidas en
14 departamentos. Similar a los casos ya explicados, 97 imdgenes fotogréficas son del
Cusco y 41, de Puno, lo que significa que son cerca de la mitad del total.

A manera de conclusiéon

El fondo Pierre Verger en el Museo Nacional de la Cultura Peruana representa uno de
los repositorios més significativos para el estudio de la etnologia y la antropologia visual
en el Perd. Reflexionar estas fotografias nos permite introducir en la historia social del

objeto, en sus componentes materiales, y analizar la manera en que la construccién del

90 https://pierreverger.org/fototecal.
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Mapa 1. Departamentos representados en las fotografias de Pierre Verger publicadas en Indians of Peru.

Cantidad de fotografias por departamento
]0-0

o-2

m2-4

B 4-11

B 11-33

0 100 200 km
[ ]

Fuente: elaboracién propia.

Mapa 2. Departamentos representados en las fotografias de Pierre Verger que se custodian actualmente

en el Museo Nacional de la Cultura Peruana.
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registro estd atravesada por diversas circunstancias, como la intencién que moviliza a

los actores a producir las imdgenes o la mirada del fotégrafo.

Desde el tipo de cdmara que se utiliza (aparentemente danada), la dificultad
para acceder a los rollos de pelicula y otros materiales, escasos en el pais en el contexto
de la guerra, evidenciamos un acceso restringido a la tecnologfa que terminaba limitan-
do las acciones del fotdgrafo. ;Verger pudo haber realizado mds fotografias si el mate-
rial fotogrifico no hubiese sido escaso durante su actividad? Es una posibilidad que se
podria evaluar con el acceso a nuevas fuentes documentales que permitan estudios mds
profundos. Asimismo, el andlisis del material permite reconocer la realidad actual de las
piezas conservadas. La ejecucién del disparo, los elementos del revelado, el transporte y
el almacenamiento nos hablan de la travesia de estos materiales que muestra la confor-

macién del actual negativo fotogrifico.

Evaluar y comparar la coleccién conservada en el Museo Nacional de la Cultura
Peruana con otros acervos o, como en este caso, publicaciones, permite crear dudas
acerca de qué es lo que resguarda un repositorio. Con el mayor nimero de fotografias
de Cusco y Puno, se observa el predominio de los intereses institucionales en la cons-
titucién de la coleccidn, pero los cuestionamientos se amplian cuando se compara con
una publicacién como Indians of Peru 'y el repositorio virtual de la Fundacién Pierre
Verger. ;Por qué la diferencia de representacién de departamentos en los diversos re-
positorios? En este punto serfa importante iniciar un didlogo con las distintas institu-
ciones que custodian la produccién grifica y documental de Verger para construir un

panorama mds amplio.

La actual situacién del fondo Verger dentro del Archivo Fotografico del Mu-
seo Nacional de la Cultura Peruana evidencia también un proceso histérico donde
las condiciones institucionales, la escasez de recursos y la incipiente experticia de los
funcionarios evidencia un manejo poco adecuado de estos materiales histéricos. Como
ha ocurrido con otros fondos documentales publicos (fotogréficos, fonogrificos y fil-
micos), la pérdida o extravio de una parte del corpus de fotografias que Verger produjo
para el Museo Nacional y el Instituto de Estudios Etnolégicos no ha sido una novedad
en la historia de los archivos documentales y los repositorios de las instituciones dedi-

cadas a la gestién del patrimonio cultural del pais (Chocano, La Serna y Roel, 2024).
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Secuencia fotogrifica

Arriba: conjunto musical campesino en
Queromarca, coleccién del Museo Nacional de la
Cultura Peruana. Abajo: “Tocando quena, Tinta”,
fotograbado tomado del libro Fiestas y danzas en el
Cuzco y en los Andes (1945). Fotografias de Pierre
Verger, 1942-1943.



Fiestas y danzas en el Cuzco y en los Andes
[Prélogo]!

Luis E. Valcarcel
Director del Museo Nacional

Se aproxima a doscientos el nimero de danzas que los indios actuales de las nacio-
nes andinas (Pert, Bolivia, Ecuador) contindan ejecutando como parte esencial de sus
fiestas y ritos. Este solo hecho revela la extraordinaria vitalidad del pueblo nativo, tan
profundamente apegado a su modo de ser propio, y pone de manifiesto la importancia
que sigue teniendo lo colectivo enfrentado al individualismo de importacién europea.
Mientras las muchedumbres indigenas sigan danzando a un solo ritmo que anuda sus
cuerpos y suelda sus espiritus en un alma social, habrd una realidad india, pese a las

penetraciones cada vez mayores de la civilizacidn extranjera.

91 [Nota de edicién] Para fines de la presente publicacién, este texto de Luis E. Valcdrcel, escrito como prélogo
del libro Fiestas y danzas en el Cuzco y en los Andes (1945), de Pierre Verger, ha sido revisado y, sin alterar lo
fundamental de su contenido, actualizada su ortograffa, buscando homogenizar el conjunto de nuestra publi-
cacién de acuerdo con las normas vigentes del castellano. Asi, por ejemplo, puede ser notoria la actualizacién
en la graffa del nombre de las danzas, escritas originalmente de manera indistinta con maytsculas, cursivas
y/o comillas, pues segtin las normas actuales se escriben en mintsculas, redondas y sin comillas. Sin embargo,
en el caso del topénimo “Cuzco”, utilizado con “z” por Valcdrcel y Verger, se ha respetado su grafia original
por su uso generalizado en la época en que se publicé el libro. Por otra parte, segtin lo planteado por Rodolfo
Cerrén-Palomino (1997), el uso lingiiistico mds aceptado, en castellano, es “Cuzco” y no “Cusco”, puesto
que la graffa “Cuzco” es la que rescata en castellano la pronunciacién auténtica del quechua (/Qusqu/), la
cual no ha variado entre el siglo XVI y la actualidad. La forma “Cusco”, en cambio, no corresponde a nin-
guna forma existente en quechua en la época en que ese topénimo fue incorporado a la lengua castellana.
No obstante, los demds autores de los textos de la presente publicacién han optado por “Cusco”, con “s”,
en consideracién al uso extendido y habitual de sus propios habitantes. Finalmente, los términos quechua
mencionados aqui también han quedado tal como los escribié Valcireel, aunque su graffa no respete las
normas vigentes de transcripcién del quechua desde que se aprobd, en el Pert, este sistema gréfico en 1985
(Cerrén-Palomino, 1992).
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El ethos andino conserva y acumula, viven en él las creaciones remotas de la
cultura antigua y viven también, absorbidas y transformadas, las procedentes del mun-
do occidental, desde el siglo XVI hasta nuestros dias. No son simples préstamos, sino

efectivas asimilaciones las que realiza el indio con los elementos culturales extranos.

Este proceso de indianizacién de lo europeo se produjo desde el dia siguiente a la
conquista espanola. Los ritos catdlicos, el idioma castellano, los juegos, los trajes, los ins-
trumentos musicales, las corridas de toros; en fin, infinitas aportaciones hispdnicas fueron
adoptadas y modificadas por el indio para ponerlas a su servicio, es decir, a tono con sus
necesidades y en armonia con sus modos de ver y actuar. El arpa europea ya no lo es mds
cuando el aborigen la construye, la lengua de Castilla ni expresa ni suena igual, el catolicis-
mo andino apenas si se parece al de los Reyes Catélicos, la Yawar Fiesta (fiesta de la sangre)
es una parodia del arte de la tauromaquia peninsular, la casaca y la montera espafolas se han

transformado tan libre y variadamente que es dificil reconocer su procedencia.

¢Quién va a reconocer ciertos bailes de raiz europea en la abigarrada coreografia
del altiplano punefio? Sin embargo, estd alli la “cuadrilla” y estdn la pavana y el minué.
Mas es tan gruesa la capa india que las cubre que solo los profesionales de la investiga-

cién etnoldgica podrdn descubrir lo de tal modo embozado.

Es la sierra del Perti el campo mads rico para el conocimiento de la danza. En la
costa ha sido desarraigada en mucha proporcién. En la selva, las tribus mantienen con-
siderablemente su acervo primitivo, defendidas por su aislamiento. Cronolégicamente,
la danza precolombina puede ser identificada con relativa pureza y las introducidas
durante el dominio espanol de los siglos XVI al XVIII cumplen su funcién, aunque con

significado distinto al originario.

Unas han persistido mejor que otras, tales han variado sustancialmente, en
tanto que algunas solo presentan alteraciones superficialisimas, casi imperceptibles.
Influyen en este proceso factores diversos, como son: nticleos de poblacién indigena
mds densa en que el mestizaje es minimo; o, al revés, regiones de periferia en que la
influencia extranjera es menor; o ubicacién demografica insular, a causa de obstdculos
geogréficos, como altas montafias o paramos. En fin, grupos raciales mds proclives a la
transculturacién a diferencia de otros que ofrecen una resistencia pronunciada. Todavia
otro factor considerable: cierta gravitacién tradicional basada en un sentimiento de

orgullo, como en ciertos pueblos del drea incaica castiza, como el Cuzco.

El contenido de la danza es tan rico como el de la vida social misma en sus

multiples aspectos. Siendo la danza una sublimacién de las actitudes y los hechos ordi-
p P y
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narios, ella refleja a la sociedad en los distintos momentos de su proceso histérico. Han
desaparecido o se empobrecieron aquellas que expresaban modos de ser extinguidos o
atenuados. Su “tempo” mismo ha variado con el cambio de acento dentro del complejo
cultural. Inclusive, como en todo declinar de una cultura, muchas se han convertido en

especticulo al perder su hondo significado, su verdadera funcién social.

Serfa prematuro intentar una clasificacién bien fundada de las numerosas ma-
nifestaciones coreogrificas, si atin no han sido catalogadas después de concienzudo
estudio. Sin embargo, es posible agruparlas provisionalmente. Una primera divisién
comprenderia dos grandes términos: a) danzas nativas de origen precolombino; b) dan-
zas extranjeras asimiladas durante el Virreinato y danzas nativas surgidas bajo su férula.
Las primeras pueden ser identificadas compardndolas con las que describen los historia-
dores de la primera centuria del dominio hispdnico y con las escenografias analizadas en
las representaciones artisticas que pone ante nuestros ojos el arque6logo en los museos:
vasos y tejidos, especialmente. Las segundas se diferencian por caracteres “modernos”
que saltan a la vista, en agudo contraste, y por el tema mismo dirigido a la critica o la

burla de los nuevos sefores, los “barbudos” de allende el mar, los “viracochas”.

Por ejemplo, son danzas sin duda alguna precolombinas, de caricter totémico,
que se ejecutan solo por hombres, con sendas mdscaras y vestimenta especial integrada
por rostros de felinos u otros animales y por sus pieles o plumajes. Asimismo, las danzas
funebres acompanadas de una musica de gran intensidad lagubre, como los ayarachis,
originarias de regiones en que el acervo cultural antiguo, que se halla en vigencia, se
mantiene relativamente puro. En cambio, los diablillos y los negritos no pueden ser
sino coloniales. Creaciones de este tiempo poscolombino son, entre muchas, las dan-
zas denominadas sijlla, enderezadas a ridiculizar al espanol, poniendo en juego a tipos

como el escribano o el sangrador, protagonistas de verdaderos mimos.

La diferenciacién, sin embargo, no es nitida, porque acontece con frecuencia
que danzas de origen antiguo son bailadas por sujetos vestidos con una indumentaria
anacrénica, absolutamente impropia. Quizd si es un rasgo comdn en muchas danzas
esta falta de concierto entre composicién y ejecucion, falta de concierto que se agrava
a medida que se respeta menos la exactitud y propiedad de cada detalle, condiciones

esenciales en todo ritual primitivo.

Siintentdramos una clasificacién por el contenido o significado de la danza, nos
hallarfamos al frente de muchos problemas cuya solucién es previa. De todos modos,

y como mera enumeracién, podriamos citar: a) danzas religiosas, como el ayarachi;
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b) danzas totémicas, como las del ukuku (oso) o el kusillu (mono); ¢) danzas guerreras,
como la kachampa o el akorasi; d) danzas gremiales, como las de arrieros, pastores,
llameros, etc.; e) danzas satiricas, como la sijlla, la chujchu (el palidico), la de los ma-
jefos, tucumanos, chilenos y tantas otras; f) danzas regionales, como las de chunchos o
selvticos, kollas o altipldnicos, yunguenos o tropicales; g) danzas pantomimas, como la
akorasi de Acomayo o la muerte de Atahualpa; h) danzas importadas de solo diversion,
como la contradanza o la tika-kaswa (baile florido); i) danzas agricolas, como la del
ayriway, en celebracion de la cosecha; j) danzas de recorrido, es decir, que se camina y
se baila, como las famosas “pandillas” de carnaval; etc.

La Iglesia catélica tuvo parte principal en la introduccién de algunas danzas de
la época del dominio espafiol. Trataba de sustituir los bailes idoldtricos de los indios con
otros que ofrecieran menor peligro a su obra evangelizadora: curas y frailes inventaron
o trasladaron danzas y mimos, como moros y cristianos, que reproducia las luchas de
aquel tiempo en defensa de la fe.

Obedeciendo a este mismo plan, se escribi6 y se hizo representar autos sacra-
mentales, inclusive en los idiomas indigenas, como el Usca Paucar, El pobre mds rico o
el Rapto de Proserpina, debidos a la pluma de eclesidsticos diestros en el manejo de la
lengua quechua. Pero les fue imposible desarraigar la danza verndcula, que no solo per-
sistia sino proliferaba, apareciendo nuevas obras de franca o velada critica antiespanola

o convirtiendo a personajes terrorificos como el diablo en bufos bailarines de feria.

La mezcla del ritual catélico con las viejas practicas “gentilicas”, como en todo
proceso de transculturacién, se inicié con la conquista espafiola y contindia hasta nuestro
tiempo, bajo la encubridora mirada del cura: ya no puede evitarlo y no se inmuta como
ocurria con los célebres “destructores de idolatrias”, que en los siglos del dominio espafiol
se convirtieron en tremendos iconoclastas hasta llegar a un morboso erostratismo cuando
atentaban contra todas las mds excelsas manifestaciones del arte americano. Obras mag-
nificas de arquitectura y escultura cayeron bajo su implacable piqueta; tejidos, cerdmica,
plumeria eran reducidos a polvo en el afdn de extinguir todo vestigio de la actividad esté-
tica precolombina que ellos, los frailes, consideraban vitanda, inspirada por el demonio.
Pero si fue consumada en mucha parte tal obra de destruccién de las cosas o creaciones
materiales, no lograron igual éxito cuando pretendian extinguir en el alma indigena su

fondo filoséfico y religioso, su intransferible sentido del cosmos y de la vida humana.

Pese a los siglos transcurridos, tales sentimientos alientan, como ascua en el

rescoldo, en la conciencia del pueblo andino. Son sus proyecciones el ceremonial de
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la fiesta publica y los ritos esotéricos celebrados en la clandestinidad, al amparo de la
montafia o el pdramo, en esa tierra de nadie donde no ha puesto su garra el blanco
dominador. En los refugios distantes, a tiempo fijo, siguen las viejas précticas y bajo la
capa de la liturgia cristiana, debidamente camuflados, estin ahi presentes en el templo

o en la procesién los simbolos antiguos.

Lo mds ostensible es la danza, dentro de su sentido oculto. Para la poblacién
no india, no es sino una forma escandalosa de divertirse, un niimero pintoresco de la
“borrachera de los indios”. Gracias a esa interpretacion, la danza puede vivir con su

verdadero significado para el nativo, aunque no en la medida que en otros tiempos.

Hay en el calendario dias marcados para el ritual catdlico que coinciden con los
viejos ritos. Por ejemplo, la fiesta del Corpus Christi que cae en mayo o junio viene como
anillo al dedo para que los indios contintien su antiquisima celebracién de la Pascua del
Sol (Inti Raymi), y asi lo hacen con una habilidad extraordinaria. Si examinamos el ca-
lendario de fiestas catdlicas celebradas por los indios, notaremos que ciertas fechas son de

primordial importancia para estos aun cuando en realidad no lo sean para la iglesia.

Otras fiestas son universales, es decir, que se observan en toda la extensién de
los Andes, como el dia de la Invencién de la Cruz (3 de mayo), porque precisamente se
relacionan con el mayor acontecimiento anual para los agricultores serranos: el comien-
zo de la cosecha. La Velacién de la Cruz del pago (Cruz Velacuy) no es sino la gentilica

ceremonia del Pakariko que antecedia a todo hecho trascendental en la vida incaica.

Es muy sugestivo que el mayor niimero de fiestas durante el Imperio de los
incas se realizaba entre el término de la cosecha y el comienzo de la siembra; era el inte-
rregno agricola aprovechado para las romerias y las ferias. Hoy es exactamente asi. Por
ejemplo, la mayor feria y romerfa peruana-boliviana se realiza en el santuario de Copa-
cabana, a orillas del lago Titicaca, entre el 5y 8 de agosto de cada ano, prolongindose a
veces una semana. A ella concurren algunas decenas de miles de indios de una vasta drea
de ambos paises. Es durante dicha feria que se ejecuta el mayor y mds variado niimero

de danzas aborigenes y asimiladas.

En el calendario, aparte de estas fiestas generales, como la de la cruz, y de ferias,
como la de Copacabana, figuran otras de muy extendida celebracién y las de cardcter
local dedicadas al patrén del pueblo. En todas, la danza figura como punto esencial.
Pero la danza ha quedado relegada al campo, a las aldeas; porque la ciudad comenzé
a expelerla en el siglo de la independencia por un acto de pudor de “civilizados™: las

autoridades prohibieron que ingresaran a ella los pintorescos bailarines que ponfan una
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nota de alegria y color en la urbe gris. Durante la época colonial, el Cuzco y Lima mis-
ma eran teatro animadisimo de las danzas de indios y negros. Algunas danzas indias se
han introducido como diversién en los salones, como la kaswa y el kachikachi, aparte
del baile bipersonal: el huayno.

Pierre Verger retine en este dlbum unas ciento cincuenta fotografias en que
ha registrado sugerentes aspectos de la vida de los pueblos indigenas de este lado de
Sudamérica, informacién que, aparte de su alto valor artistico, tiene un especialisimo
interés para cuantos se dedican al estudio del hombre y de las colectividades humanas
que pueblan el continente.

Son usos y costumbres de acentuada originalidad los que desfilan por estas
pdginas. En gran parte proceden de las antiguas culturas, pero aparecen mezclados con
los elementos introducidos por los conquistadores europeos a partir del siglo XVI. Pert
—y México-Centroamérica— ofrece el espectdculo de una activa transculturacién: fer-
mentos indigenas y alienigenas se combinan, y las formas resultantes en el proceso crea-
dor suelen distanciarse de las de su procedencia hasta dar fundamento a la afirmacién

de que en los Andes germina una nueva cultura.

Al escoger el tema de fiestas andinas, el autor ha obedecido a un plan bien ma-
durado. Presenta de primera intencién al pueblo indio en aquella fase que revela mejor
que ninguna otra las esencias de una cultura: su religiosidad. En efecto —y aunque
este no sea el lugar para discutirlo—, la religién, coetdnea con la economia desde el
momento inicial humano, aprehende mejor que esta aquello que de intransferible tiene
todo ente de cultura. Es en lo religioso que el hombre se muestra mds conservador y
apegado a las férmulas ancestrales; de ahi la increible persistencia de los mds remotos

elementos de ese caricter.

La fiesta es la expresion cabal religiosa, en su rica complejidad, en su inagotable
poder de atraccién. Alrededor de la fiesta gira todo el universo: dioses y hombres se apro-
ximan y estrechan, en el tiempo y en el espacio. Fuera del circuito de la fiesta, el mundo
queda como en suspenso. Es la esperada discontinuidad de la monétona existencia. Tanto
mds expectativa y angustia despertard cuanto mds triste y pobre es la vida corriente. Asi se

explica la enorme importancia de las fiestas andinas para el hombre de esta tierra.

Abren y cierran las paginas del dlbum musicos indios tafiedores de sendos vio-
lines y arpas que han “indianizado”. Por el curso del libro desfila la muchedumbre: va
apareciendo en el horizonte como si emergiera —de acuerdo con sus mitos— de las

entranas del planeta, brota como el alba, a la indecisa luz del dia velada por los humos y
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vapores de los tempraneros puestos de comidas y bebidas calientes. El fotégrafo ha re-
tratado el frio en la alta montana con sus hombres embozados en largos ponchos, pero
detona el sol a las pocas horas para iluminar la espléndida figura de San Pedro, pescador
en balsa lacustre de vieja factura peruana, procesién en que se mezclan ritos catdlicos y

paganos, a los acordes de zampofia y tamboril.

Ya se inicia la teorfa de enmascarados blandiendo ruecas gigantes y pendentifs
de pejes de plata; los “negrillos”, extrafios seres que el indio caricaturiza; los “diablos”
con largos y puntiagudos cuernos como sables y tremendos colmillos que recuerdan
las mdscaras de los peruanos precolombinos; los tocadores de diminutas flautas de Pan
y aborlonadas monteras; los toreros cargados de alamares; los disfrazados de gallo con
cresta y pico, otros diablos corntpetos y de largas orejas; la preciosa danza de los puli
pulis con sus vistosisimos tocados de plumas y flores y las flautas de cana y pinkullus;
los kenachos que bailan con sus armaduras de piel de tigrillo y sus pollerines de plu-
maje multicolor; las mujeres, que giran como trompos, poniendo a la vista sus diez
sobrepuestas faldas de llamativos colores; los auki-auki con sus pelucas blancas y rostro
de cuero, representando burlescamente a los espanoles de grandes sombreros; los chiri-
wanos, de origen forestal, tocando la zampona de largos tubos en doble hilera y el gran
tambor; el sikuri mayor de Copacabana, con su banda de tamborileros y flautistas; los
ayarachis de Paratia, con su disforme tocado de plumas que asemeja drbol frondoso
y sus mantos blancos o negros, al son de finebre melodia; y, luego, la procesién del
apuesto Santiago (identificado con el rayo), muy de a caballo y con sus guardias de vara,

espada y bandera, tres grados jerdrquicos.

(Aqui, el fotégrafo vuela del altiplano al Cuzco, persiguiendo al celeste caballe-
ro, refugiado en el templo de los espejos, Santa Clara, junto a la Virgen, en las visperas
del Corpus). Y viene el dia de Reyes, con Herodes al balcén y los tres Reyes Magos
(el espanol, el indio y el negro), “andinizados”; sigue la procesion, con la mujer del
carguyoc (mayordomo) portando uno de los guiones de plata; y llegamos otra vez al
Cuzco para detenernos ante las andas del Senor de los Temblores, el Cristo indio, y la
Purificada, la bonita divina sefiora que adoran los blancos; muchedumbre sudorosa de

indios cargueros, de indios orantes.

Nuevamente la danza, ahora la de los kanchi o pobladores del valle alto, car-
gados de gruesas hondas multicolores y ricas varas con aros de plata y bolsas al modo
antiguo que guardan la suspirada coca; ahora, la kachampa de aire marcial y la koyacha

de San Sebastidn, muy mestiza en la indumentaria y predominantemente espafiola en
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la coreografia; es la contradanza de Paucartambo, con sus complicados trajes y mdscaras
de alambre; y, en seguida, las danzas irénicas, la del chujchu, que mima el paludismo
costefio de que es portador a la sierra el “licenciado” del Ejército, alli se ve al médico de
bigotito chaplinesco y al soldadito armado de descomunal jeringa; el grupo de la sijlla
estd compuesto de juez, subprefecto, escribano y demds “letrados” del pueblo; cuanto
ejecuta son burlescas parodias de la “administracién”. Asi se venga el indio, con san-

grienta sitira, de cuantos lo explotan y oprimen.

Chilenos y argentinos figuran también en algunas de estas danzas. Son, por lo
general, arrieros y comerciantes, y con ellos suele presentarse un personaje vestido de
Jjacket y sombrero de copa que se reconoce como el “abogado”. En Checacupe, no lejos
del Cuzco, hay una danza especial de los tucumanos en recuerdo de la arrierfa colonial
y en parte republicana que mantuviera bastante unidos a los departamentos del sur

peruano con el norte argentino.

Entre los ejercicios de destreza que se exhibe en la fiesta es notable uno de equi-
librio que practican las mujeres de Quiquijana el dia de Santa Rosa: se trata de un poste
o mdstil de madera de cinco metros de largo que las ejecutantes manejan con los dedos,

manteniéndolo vertical, pese a los variados movimientos que le imprimen.

Estamos a la mitad del dlbum y todavia se recreard la vista con nuevas danzas
del Cuzco, entre las que se destacan algunas de indudable procedencia selvitica, como
los wayri chunchus de Ocongate o los kara chunchus de Maras. A finales del Imperio
incaico (1525-1532) continuaba siendo de “moda”, para el pueblo y los artistas, el
tema ferino, porque el avance inca sobre la Amazonia habia vuelto a intensificarse bajo
Hudscar, en los breves afios anteriores a la guerra contra su desleal hermano Atahualpa.
El baile sursur waylla es de flagelacién entre varones, prueba viril muy observada en las
ceremonias que siguen a la entrada en la pubertad. Los llameros de Ayaviri y los kapaj
kolla de Paucartambo son danzas de competencia y sdtira reciprocas, muy frecuentes
entre los pueblos indios y aun dentro de las propias comunidades entre las bandas de

arriba y abajo (“arribefios” y “abajefios”) en que se subdividen.

Entre las muchas obras coreogrificas de evidente totemismo estdn las del
kusillu y el uku uku; es decir, la del mono y el oso. Una tipica ceremonia catdlica e in-
dia es la que se realiza el dia de San Isidro Labrador, cuando el cura bendice las yuntas
de bueyes y estas simbélicamente aran en la plaza. Las corridas de toros han sido muy
complacidamente asimiladas a la fiesta andina; no faltan nunca. Pero no solo se realizan

con toros de verdad, sino también con hombres que se disfrazan de tales.
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Separdndose un poco de la multitud, Verger ha retratado individualidades de
“fiesteros”: se les ve como observadores sonrientes, casi nunca esquivos, casi nunca
taciturnos, pese a cuanto de malo les ocurre. Miren ahora a estos musicos: el de la quena
atravesada y el de la antara o flauta de Pan (zampofa), qué imponente y noble humani-
dad hay en ellos, en contraste con estos otros dos musicos “sopladores” de instrumentos
europeos. Es la danza carnavalesca waylillas de Huancayo, y de alli son también estos

magnificos mantos bordados de un historial contempordneo, ingenuo y primitivo.

All4 van, como si fueran solos, esos panzudos cdntaros que llevan la alegria a la
fiesta con el dorado liquido que contienen: la chicha. En este grupo, la libacién ha co-
menzado entre risas y cumplidos. La embriaguez asoma. Son didlogos primero amistosos,
para tornar en disputas y aun pugilatos. Rostros de bebedores gozosos, rifia mujeril en
que el insulto es arma poderosa, vean la expresion de la agresora y la de los espectadores,
en qué agudo contraste con la sonrisa dulce de la “cacica’, esta bella india tocada de un
sombrero y vestida de un indumento que dejan atrds la fantasia de los modistos: es una
matrona, sin dejar de ser una seductora hembra. Este es el abrazo indio que no estrecha
un cuerpo con otro, que parece mds bien exploratorio que afectuoso; asi, su “apretén de

manos”, que no llega a serlo, porque la mano india resbala, no estrecha, no aprieta.

El tema de los negros reaparece en Andahuaylas, con su entrada, el embajador y
el baile. Las acrobacias de circo se introducen en la fiesta india, aqui, en Talavera, tam-
bién en zona andahuaylina. Luego, la danza de los pastorcitos de Huancavelica y varios

géneros de bailarines enmascarados.

Verger nos transporta al Ecuador para ensefiarnos sugestivas escenas multitudi-
narias, en que el gran Proteo indio presenta otra faz. En la fiesta de Reyes, en la de San
Juan Bautista, es el mismo hombre y la misma colectividad que en el centro o sur del
Perti, Bolivia y aun el norte argentino. En estos grupos de la comida al aire libre o del
balance, en la estampa de borrachos y, sobre todo, en la de su retorno al hogar, la fiesta
vive dentro de su gran unidad indohispdnica, dentro de la inmensa drea de los Andes.
Helos aqui, finalmente, tendidos, de ctbito dorsal, inmersos en un sueno reparador:

con él termina la fiesta.

Termina también, para nosotros, el recorrido por este bellisimo libro que pre-
senta a América el dilecto espiritu de Pierre Verger. Son sus Fiestas y danzas en el Cuzco
y en los Andes la primicia de la obra en que estd empenado y que cuenta con la simpatia
y devocién de cuantos le comprendemos y admiramos. En esta revelacién de América,

Francia no podia faltar: su esprit perfuma estas pginas.
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Carta del gerente de la Editorial Sudamericana S. A. dirigida a Luis E. Valcdrcel, solicitdndole la remisién de un
texto para el prélogo del libro Fiestas y danzas en el Cuzco y en los Andes (1945). Buenos Aires, 14 de agosto de
1944. Cortesfa del Centro y Archivo Luis E. Valcdrcel.
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Dossier fotogrdfico



Nota aclaratoria del dossier

El conjunto de 48 fotografias que se ofrecen en el presente dossier provienen de los negativos que Pierre
Verger entregé al Museo Nacional y al Instituto de Estudios Etnolégicos, producto de su tarea de regis-
tro en el territorio peruano y, ocasionalmente, el altiplano boliviano, entre 1942 y 1945.

Todos estos negativos tienen el mismo formato cuadrado (6 x 6 cm), que ahora se acopian en
el Fondo Pierre Verger del Museo Nacional de la Cultura Peruana, institucién que ha ofrecido los esca-
neados de las imdgenes para su incorporacion en esta publicacién y en la exposicién que la acompafié,
instalada en las ciudades del Cusco y Lima (octubre 2025-enero 2026).

Un afo antes de partir del Perd, Pierre Verger publicé en 1945, en Buenos Aires, Fiestas y
danzas en los Andes y en el Cuzco (Editorial Sudamericana, reimpreso en 1951), que incluyd la seleccién
de un conjunto de 148 fotografias que se corresponden a las series que realizé durante sus viajes por el
interior del pafs, ademds de los Andes bolivianos y ecuatorianos. Los negativos originales que se usaron
para las reproducciones integradas en dicha obra se encuentran hoy en los archivos de la Fundacién
Pierre Verger, en Salvador de Bahia, Brasil. El lector podrd identificar que varias de las imdgenes que
incluimos en la presente publicacién se corresponden al mismo recorrido visual, de tal manera que las
fotograffas de ambos libros parecen complementarse, ofreciéndonos una idea més precisa de la forma
en que Verger realizé su registro, asi como la seleccién que entregd a las instituciones peruanas y las que
ofrecié a los editores argentinos.

Por decisiones editoriales, las fotograffas integradas a Fiestas y danzas... fueron recortadas, a
fin de focalizar la mirada en los elementos centrales de los bailes, los rostros o los trajes de algunos de
los personajes. Aparentemente, Verger y los directivos de Editorial Sudamericana decidieron ocultar
aquellos elementos que se confrontaban a la idea de tradicionalidad que buscaron ofrecer a los lectores,
descartando de la imagen los atributos vinculados a la modernizacién material que iba transformando a
las sociedades andinas, como los automéviles, el cableado eléctrico o las vestimentas que rompieran con
la armonifa teltirica que la recopilacién fotografica buscaba componer, propio de la etnograffa de rescate
que marcd la labor de registro de nuestro fotdgrafo, hecho que se reafirma en las leyendas construidas
para acompanar los clichés, asi como en el texto del prélogo escrito por Luis E. Valcdrcel.

En el presente dossier, si bien respetamos el contenido original de las imdgenes, por razones
editoriales las fotografias también han sido editadas, recortdndose en todos los extremos de las imdge-
nes, a fin de adecuarlas al disefio del libro que replica el didmetro de la obra original de 1945 (formato
19.5 x 25 cm).

Para la construccidn de las leyendas y el fechado de las fotografias, nos hemos valido de las
austeras informaciones que Verger dejé en los sobres que contenian originalmente los negativos y los
contactos en el Museo Nacional, la correspondencia de Pierre Verger con Lincoln Kirstein y Luis E.
Valcircel, las leyendas que aparecen en Fiestas y danzas. .., asi como las referencias que acompanan las
imdgenes incluidas en la coleccién digital de la Fundacién Pierre Verger. En algunos casos particulares,
amigos y colegas nos han ofrecido detalles complementarios para facilitar la identificacion de los lugares
y danzas representadas en las fotograffas.



Retrato de joven quechua. Fiesta de la Virgen del Carmen de Paucartambo (Cusco), 1942-1943. Coleccién del MNCP.




Campesino quechua en traje tradicional. Pisac (Calca, Cusco), 1942-1943. Coleccién del MNCP.




Retrato de joven indigena. Lampa (Puno), 1943. Coleccién del MNCP.




Retrato de indigena frente a la iglesia de Santiago Apdstol de Lampa (Puno), 1943. Coleccién del MNCP.




Joven quechua en la plaza de Armas de Paucartambo durante las celebraciones de la fiesta de la Virgen del Carmen (Cusco),

1942-1943. Coleccién del MNCP.




n del MNCP.

1,
P
o
=
=]
~
=)
3]
Q
2
g
Q
]
a.
37
O
I
<
g
g
N
Q
3]
=
3]
(]
g
=}
(]
&=
3]
w
S
a.
]
=]
(9]
on
o
=
R
]
=
=




Mujer indigena del distrito de Tinta (Canchis, Cusco), 1942-1943. Coleccién del MNCP.
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Danzante con traje de llamero, probablemente en la fiesta de Ayaviri (Puno), 1942-1943. Coleccién del MNCP.
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El Taytacha de los Temblores sale en procesion de la Catedral del Cusco. Lunes Santo de 1943. Coleccién del MNCP.




Procesién del Corpus Christi. Plaza de Armas del Cusco, 1943. Coleccién del MNCP.




Fiesta de la Bajada de los Reyes Magos en San Pablo (Canchis, Cusco), enero de 1943. Coleccién del MNCP.




Danza de combate (kachampa), comunidad de Queromarca, Tinta (Canchis, Cusco), 1942-1943. Coleccién del MNCP.



Comparsa de wayri chunchos y varayocs en la celebracién en honor del Senor de Qoyllur Rit'i en Ocongate
(Quispicanchi, Cusco), junio de 1943. Coleccién del MNCP.



Comparsa de qapac negro desfila frente al almacén San Martin, a un costado de la plaza de Armas de Paucartambo, en la

fiesta de la Virgen del Carmen (Cusco), 1942-1943. Coleccién del MNCP.




1943. Coleccién del MNCP.
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Diablos danzantes en la celebracién de la fiesta de San Pedro de Ichu (Puno), 29 de junio de 1943. Coleccién del MNCP.




Visita al cementerio en el Dia de Todos los Santos. Juliaca (Puno), 1943. Coleccién del MNCP.



Mujeres portan estandartes durante la fiesta de la Virgen de Alta Gracia en Ayaviri (Puno), setiembre de 1943.
Coleccién del MNCP.
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Vista del arco de Santa Clara en la ciudad del Cusco, 1942-1943. A la izquierda de la imagen se revelan los carteles de un
taller de modas y una sombrerfa. Coleccién del MNCP.




Un arco de la plaza de San Pablo (Canchis, Cusco), 1942-1943. Coleccién del MNCP.




“Se necesita un muchacho y muchacha”. Anuncio de empleos en el frontis de la zapaterfa El Confort en Sicuani

(Canchis, Cusco), 1942-1943. Coleccién del MNCP.



Grupo de campesinos sentados sobre un muro observan las corridas de toros en Tinta (Canchis, Cusco), 1942-1943.
Coleccién del MNCP.
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Mujer recoge agua de una pileta en Pisac (Calca, Cusco), 1942-1943. Coleccién del MNCP.



“Viva el Pert!”. Tres campesinos indigenas reposan frente a un local comercial en Pampamarca (Canas, Cusco), 1942-1943.
Coleccién del MNCP.



Paisaje andino. Combapata (Canchis, Cusco), 1942-1943. Coleccién del MNCP.




Hombres reunidos en el patio interior de una casa. Acomayo (Cusco), 1942-1943. Coleccién del MNCP.



Manada de llamas a la salida del pueblo. Cusco, 1942-1943. Coleccién del MNCP.
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Vendedoras de cerdamica utilitaria en el mercado de Sicuani (Canchis, Cusco), 1942-1943. Coleccién del MNCP.



Grupo de campesinos se retne alrededor de un puesto callejero de venta de bebidas en el mercado de Sicuani (Canchis,

Cusco), 1942-1943. Coleccién del MNCP.




Grupo de vendedoras en un dia de feria. Lampa (Puno), 1943. Coleccién del MNCP.




Vendedoras en la plaza de Armas de Lampa (Puno), 1943. Coleccién del MNCP.



Una vista de la feria de Ilave (El Collao, Puno), 1943. Coleccién del MNCP.



o e

Grupo de mujeres del distrito de Capachica (Puno), 1943. Coleccién del MNCP.



nterfa IV Centenario”. Pendén con escena indigenista. Hace referencia a las celebraciones por los cuatrocientos afos de

la fundacidn espafiola de la ciudad del Cusco, 1942-1943. Coleccién del MNCP.




“Picanterfa La Cholita”. Penddn con escena indigenista pintada sobre una plancha de hojalata. Hace referencia a la famosa

fotografia Tristeza andina, de Martin Chambi. Cusco, 1942-1943. Coleccién del MNCP.




Cruz con epitafio pintado en hojalata. Cusco, 1942-1943. coleccién del MNCP.




Artesana trabaja con el batdn en el patio de una casa-taller en Pucard. A su espalda, matrices modelar

esculturas en arcilla. Lampa (Puno), 1943. Coleccién del MNCP.




Artesana modela cerdmica con las manos en Pucard (Lampa, Puno), 1943. Coleccién del MNCP.




Vendedoras de cerdmica utilitaria en los exteriores del mercado de San Pedro, en la actual calle Thupaq Amaru del Cusco,

1942-1943. Coleccién del MNCP.
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Devotos afroperuanos del Sefior de los Mila,

-1945. Coleccién del MNCP.

1942




Joven vendedora de comida en la feria de Pucard (Huancayo, Junin), 1942-1943. Coleccién del MNCP.




Danza de huaylillas y sus mantos bordados durante el carnaval de Huancayo (Junin), 1942-1943. Coleccién del MNCP.




Feria campesina en el cerro de Acuchimay, con motivo de la Semana Santa en el actual distrito de Carmen Alto

(Huamanga, Ayacucho), 1942-1945. Coleccién del MNCP.



Entrada de los chamizos en el inicio de las celebraciones de la Semana Santa en Huamanga (Ayacucho), 1942-1

Coleccién del MNCP.
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Comparsa de musicos, senalados por Verger como chiriguanos, en la fiesta de la Virgen de Copacabana (Bolivia),

agosto de 1942. Coleccién del MNCP.
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