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Abraham Guillén y Alejandro Gonzéles «Apu-Rimak» en la picanteria La Chincana (calle Abracitos, Cusco). Fotografia de A. Guillén, c. 1934. Coleccién
Ursula de Bary Orihuela.

PRESENTACION

La narrativa que desde el Estado, el mundo académico y la opinion publica peruana se fue
construyendo acerca de nuestro legado cultural terminé reconociendo la importancia
y vitalidad de diversas manifestaciones rituales, practicas celebratorias y saberes
tradicionales presentes en el pais. Esta consideracion de la cultura popular explica el
surgimiento de instituciones que han dedicado su labor al estudio y puesta en valor del
patrimonio inmaterial. Y, en este ejercicio de salvaguardia, la fotografia fue incorporada
como una herramienta fundamental en las tareas de catalogacion y divulgacion de la
riqueza cultural de los peruanos.

La presente investigacion ofrece una reconstruccion historica de los usos de la camara
fotografica como instrumento de registro patrimonial. Se centra en la obra del cusquefo
Abraham Guillén, el primer «fotografo oficial» de la cultura peruana, cuyas imagenes
ofrecen el mas temprano registro visual de las materialidades y practicas tradicionales que
fueron seleccionadas para dar forma a los imaginarios y a las narrativas oficiales acerca de
nuestro patrimonio y diversidad cultural.

El valor documental de la coleccion fotografica de Guillén ha sido destacado por
diferentes investigadores nacionales y extranjeros, quienes hanresaltado su extraordinaria
riqueza informativa. Este artista trabajo durante cuatro décadas en diversas instituciones
culturales del pais, desde la creacion del departamento de fotografia del Museo Nacional
en 1932, pasando mas adelante al Museo Nacional de la Cultura Peruana, hasta su jubilacion
en 1973. En el interin, realiz6 comisiones y trabajos para la Casa de la Cultura del Pert y
el Instituto Nacional de Cultura. La reconstruccion de su obra nos ofrece una mirada
general de los tempranos usos de la fotografia en los trabajos de registro y salvaguardia del
patrimonio arqueologico, monumental e inmaterial por parte de las agencias culturales
del Estado a lo largo del siglo XX. Asi, en la investigacion se entrelaza las fotografias a
la labor de académicos y gestores que han sido fundamentales en la constitucion de
las instituciones culturales nacionales, como Luis E. Valcarcel, Julio C. Tello, José Maria
Arguedas, Fernando Silva Santisteban, Josafat Roel o Luis Guillermo Lumbreras.

El texto es el resultado de la investigacion realizada por la Direccion de Patrimonio
Inmaterial, proceso que comprendio la revision de diversos materiales de archivo,
hemerograficos, bibliograficos e iconograficos, en repositorios institucionales y
colecciones privadas en nuestro paisy el extranjero. Esta tarea ha permitido reconstruir la
vida, obra y legado de Guillén. Ademas de dar cuenta de la constitucion de las colecciones
fotograficas de nuestros museos e instituciones culturales nacionales.
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El libro ofrece, asimismo, dos dossiers fotograficos con imagenes de caracter etno-
grafico, obtenidas de los archivos del Museo Nacional de la Cultura Peruana y del
Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia e Historia del Pert. El primer dossier esta
dedicado tanto al fotégrafo franco-brasilefio Pierre Verger como a Abraham Guillén;
mientras que el segundo da cuenta del valor de la obra artistica de Guillén en el registro
del patrimonio inmaterial. A través de diversas comisiones con las cuales recorri6 el pais,
el fotégrafo cusquenio retrato la realidad social, los universos festivos y la transmision de
saberes que definen la particularidad de la naciéon peruana. Las imagenes evidencian, a
la vez, el proceso de transformaciéon del mundo artesanal y celebratorio: trajes, danzas,
instrumentos musicales y demas materialidades, producto de las nuevas sensibilidades y
experiencias que atraveso nuestra sociedad durante el siglo pasado.

Por dltimo, este libro es también un reconocimiento al compromiso del artista con el
patrimonio cultural y la memoria visual de nuestro pais. Ya retirado de la funcién publica,
Guillén decidi6 ceder por un monto simbolico su coleccion personal al Instituto Nacional
de Cultura. Asi, desistio ofertas que instituciones académicas extranjeras ofrecian por
hacerse de estos materiales fotograficos, ofertas muy superiores a las que finalmente el
Estado pudo entregarle. La puesta en valor de la obra fotografica de Guillén es, entonces,
el justo homenaje a un artista y empleado publico que dedico su vida a la valoracion de
nuestra riqueza y diversidad cultural. Como el propio fotografo sefial6 al historiador Pablo
Macera, era su mayor deseo que la coleccion pasara a manos de alguna de las instituciones
culturales nacionales y, asi, estar al alcance de todos los peruanos.

Alejandro Salas Zegarra
Ministro de Cultura

INTRODUCCION

Excavaciones y piezas arqueologicas, obras de arte colonial y republicano, fachadas de
vetustas casas en Arequipa y Trujillo, la magnificencia de las iglesias barrocas en Lima y
Cusco, piezas de arte tradicional ayacuchano y juninense, danzas, trajes e instrumentos
musicales propios del mundo festivo sur andino, retratos de artistas, intelectuales
y gestores de la cultura son algunos de los motivos que aparecen plasmados en las
colecciones fotograficas de los museos nacionales peruanos. Se trata de extraordinarios
repositorios de los registros del patrimonio cultural y vivo testimonio del esfuerzo
desarrollado por diversas instituciones en el afan de «descubrir», salvaguardar y poner en
valor un abanico de materialidades y practicas culturales recogido en diferentes regiones
de nuestro territorio. Elementos relevantes en la construccion de una narrativa acerca de
nuestra identidad que sienta sus bases en la extraordinaria riqueza y diversidad cultural
que atesoramos.

Creadas a partir del trabajo de distintos especialistas —fotdgrafos, técnicos y artistas—
contratados por el Estado para registrar las piezas de los museos, el arte barroco
atesorado en las iglesias, la monumentalidad arquitectonica o como parte de comisiones
etnograficas, excavaciones arqueologicas y proyectos de antropologia aplicada, estas
colecciones son una singular fuente para reconstruir la historia de la gestion cultural
en nuestro pais. Ello una vez que el proceso de produccion y seleccion de imagenes
esta marcado por las distintas miradas y reflexiones que, a lo largo del siglo XX, fueron
llenando de contenido el concepto de patrimonio cultural, pasando de las «antigiiedades
peruanas» y los monumentos arqueologicos e historicos a las expresiones folcloricas y las
manifestaciones del arte tradicional, indigena y mestizo.

El presente texto reflexiona acerca del uso de la tecnologia fotografica por parte de las
instituciones vinculadas a las tempranas politicas de salvaguardia del acervo patrimonial
(vestigios arqueologicos, el arte popular y el registro etnografico en nuestro pais). Resalta
el valor que la producciéon mecanica de imagenes adquirié como herramienta fundamental
en las tareas de conservacion, catalogacion y divulgacion de la riqueza cultural peruana.

El texto destaca el legado del cusquefio Abraham Edmundo Guillén Melgar (1901-
1985), el primer fotégrafo de «registro patrimonial» peruano, cuya inmensa produccion
visual, elaborada en mas de cuatro décadas de trabajo para diversas agencias del Estado,
en especial para el Museo Nacional y el Museo Nacional de la Cultura Peruana (MNCP),
ofrece el mas temprano registro visual de las materialidades y practicas populares que
fueron seleccionadas por los primeros gestores, para dar forma a los imaginarios y a las
narrativas oficiales acerca de nuestro patrimonio cultural.

El interés cientifico por el patrimonio historico y la riqueza cultural del pais, asi como
la necesidad de desarrollar politicas efectivas de conservacion, salvaguardia y puesta en
valor de estos recursos, va de la mano a la consolidacion de los modernos museos nacio-
nales, durante la primera mitad del siglo XX. Asi, las creaciones del Museo de Historia
Nacional (1906), el Museo de Arqueologia Peruana (1924), el Museo Nacional (1931) y el
Museo Nacional de la Cultura Peruana (1946) expresan el interés académico y politico por
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gestionar esta rica herencia cultural, aun en condiciones materiales poco alentadoras.
En muchos casos, la falta de recursos o el poco interés de los gobiernos hicieron que las
iniciativas de manejo eficiente de los museos y colecciones nacionales quedaran incon-
clusas. Sin embargo, reflejan el valor que las piezas arqueologicas, el arte popular y los
conocimientos tradicionales fueron adquiriendo en los discursos acerca de la nacion, la
diversidad y la identidad peruana.

Losarchivos documentales y registros fotograficos de los museos nacionales dan cuenta
del proceso de institucionalizacion de la gestion de la cultura en nuestro pais. Inicialmente,
el manejo de los museos recay6 en manos del Ministerio de Justicia, Culto e Instruccion,
que tuvo a su cargo la administracion del recién creado Museo de Historia Nacional,
en 1906. Con el tiempo, los esfuerzos por ordenar la produccion de conocimientos y la
gestion efectiva del patrimonio llevaron a la creacion de nuevos museos —en otros casos,
a la unificacién de varios en instituciones mayores—y, lo que es mas importante, impulsé
la descentralizacion de la gestion cultural. Ello en la medida que las élites intelectuales
regionales promovieron la constitucion de museos y colecciones «departamentales»,
para poner en valor sus propios hallazgos arqueologicos o tradiciones folcloricas locales,

Piezas de ceramica elaboradas
por la familia Flores en Acora,
Puno en la década de 1940.
Fotografia de A. Guillén, primera
mitad del siglo XX. MNCP.
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como los primeros museos municipales o universitarios en Cusco y Puno, desde inicios
de siglo pasado. Los cambios en la organizacion de las dependencias del Estado dieron
paso a la creacion del Ministerio de Educacion Pablica que, desde mediados de la década
de 1930, asumi6 la administracion de los museos nacionales, promovié la formacion
folclorica en las escuelas publicas, financi6 la investigacion cientifica y legislé en materia
de salvaguardia y proteccion del patrimonio cultural.

Los primeros museos peruanos incorporaron los hallazgos de la naciente arqueologia
cientifica nacional, en dialogo con las academias estadounidense, alemana o francesa. Sin
embargo, esta produccién de saberes estaba fuertemente arraigada a la idea de un pasado
prehispanico idealizado y, en muchos casos, desvinculado del presente. Con el tiempo,
los museos fueron validando las narrativas etnograficas y folcloricas surgidas tanto en la
academia como en la esfera publica letrada, capaces de visibilizar la importancia de los
conocimientos, practicas y produccion material de la poblacién campesina, expresion
de la extraordinaria capacidad creadora del poblador peruano. En este sentido, si bien la
importancia de rescatar determinados conocimientos vinculados a la «industria» indigena
estuvo presente en las reflexiones de los primeros directores de los museos arqueoldgicos
nacionales, como el aleman Max Uhle o Julio C. Tello, lo que supuso la incorporacion
de algunos objetos contemporaneos en los repositorios y vitrinas de exposicion de los
museos, es recién a partir de la década de 1930 que podemos reconocer una significativa
presencia de elementos del «arte popular» dentro de las colecciones museograficas
nacionales. La revision de los materiales documentales nos permite reconocer la manera
en que el concepto de patrimonio fue extendiéndose, proyectandose mas alla de los
vestigios arqueologicos —materialidades sobre las que inicialmente se habia construido
el discurso patrimonial—, incorporando las vivencias, conocimientos y produccion
artesanal del mundo popular urbano y campesino, indigena y mestizo. Este proceso de
visibilizacién de la «cultura viva» esta marcado, a su vez, por cambios significativos en la
manera de entender la identidad y nuestro legado cultural.

La visibilizacion del arte y de los conocimientos populares, sin embargo, es gradual.
De la seccion «Tribus salvajes e indios de la sierra» del Museo de Historia Nacional,
que inici6 la recoleccion de piezas amazonicas (flechas, adornos de semillas, coronas o
hachas de piedra) y productos textiles andinos —entendidos como objetos estaticos vy,
muchas veces, exoticos—, vemos que, mas adelante, se integra la produccion del sujeto
vivo: el poblador indigena contemporaneo, que se convierte en el actor fundamental
de las narrativas sobre la nacién, en un afan de «convertir al indio, hasta entonces

simplemente un elemento decorativo [...] en el tema mismo de la obra» (Favre 1998: 80).
En este proceso de visibilizacion de los saberes que portan las poblaciones campesinas
e indigenas del pais, aparecen nuevos autores e intelectuales que posicionan la reflexion
indigenista en la gestion cultural del Estado. Destacan el cusquefio Luis E. Valcarcel,
como director del recién creado Museo Nacional (1931), y los pintores del Instituto de
Arte Peruano (como Julia Codesido, Camilo Blas, Teresa Carvallo y Alicia Bustamante),
con José Sabogal a la cabeza.

En este proceso de institucionalizacion de los museos nacionales y de consolidacion
de una mirada amplia acerca de los saberes tradicionales, la herencia material y la nacion,
ubicamos la obra de un artista fotografico que ha sido fundamental en la construcciéon de
las narrativas visuales acerca del patrimonio a lo largo del siglo XX: el cusqueno Abraham
Guillén. Tempranamente incorporado al equipo de profesionales del Museo Nacional,
en 1932, asumi6é durante cuatro décadas la jefatura de la Seccion de Fotografia —y, mas
adelante, también de cinematografia del museo—. Desde este cargo, realizé un sinna-
mero de viajes y comisiones por diferentes regiones del pais, participé en excavacio-
nes arqueologicas, registr6 la monumentalidad urbana, y acompaiié a los folcloristas y
etnografos en los trabajos de recopilacion de practicas costumbristas. Ademas, integro
el equipo técnico encargado de planificar la reconstruccion de la ciudad del Cusco luego
del terremoto de mayo de 1950 y produjo imagenes para visibilizar el avance del Proyecto
Vicos (Per-Cornell) en el departamento de Ancash, primera iniciativa de la antropologia
aplicada en nuestro pais.

La historia de Guillén es poco conocida hasta nuestros dias. El mismo dej6 escasos
testimonios acerca de su vida antes de introducirse al mundo de la fotografia en Lima
e integrarse al Museo Nacional. Nacido en el Cusco, en 1901, en el seno de una familia
de propietarios y profesionales mesocraticos, viajo a la capital del pais muy joven para
incorporarse a la Escuela de Oficiales del Ejército. Luego de una temporada en la vida
castrense —y su participacion en la Revolucién de Iquitos (1921), intentona golpista que
le significo el fin de su carrera militar—, se estableci6 en Lima, donde se inicio en el arte
de la fotografia. Trabajo en un estudio y, como fotoperiodista, en los diarios graficos El
Sol y La Noche, al tiempo que realizaba sus primeros recorridos fotograficos por el pais,
capturando imagenes del paisaje, la arquitectura y la poblacién del sur andino.
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El valor documental de la coleccion fotografica de Guillén ha sido constantemente
destacado por gestores culturales e investigadores nacionales y extranjeros, quienes
resaltan la extraordinaria riqueza de informaciéon que estas imagenes contienen. No son
pocos los testimonios que distintas personalidades ofrecieron acerca de la importancia
de la coleccion del Museo Nacional y del archivo personal que el fotégrafo conservo en
su domicilio. Diversas dedicatorias en libros y publicaciones dan cuenta de la especial
sensibilidad y el compromiso profesional demostrado por Guillén para lograr el inmenso
registro visual que ha legado a las instituciones culturales y a todos los peruanos.

Sin embargo, si bien en los Gltimos afios se han desarrollado investigaciones y
publicado diversos textos acerca de la historia y los tempranos usos de la fotografia en
nuestro pais, no se ha realizado ningtn trabajo que vincule las colecciones fotograficas,
el registro patrimonial y los museos nacionales. Y, si bien el nombre de Abraham Guillén
es reconocido en el ambito de los estudios de la historia de la fotografia en el Pert
(McElroy 1985; Majluf & Wuffarden 2001; La Serna & Chaumeil 2016), no se habia reali-
zado un estudio a profundidad que, al tiempo de ofrecer una reconstruccion de su vida,

Tumi o cuchillo ceremonial extraido
de Batan Grande (Lambayeque).
Negativo original y ficha del registro
fotogréfico. Fotografias de A.

Guillén, finales de la década de 1930.
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Guillén pertenecid a una familia de artistas e intelectuales fuertemente vinculada a los
ambientes indigenistas y progresistas cusquenos, donde existié una cercania emocional
con la camara fotografica. Su padre, Francisco Guillén, fue un fotografo itinerante que
establecio su estudio en la ciudad del Cusco a inicios de la década de 1900. Su hermano
Victor Guillén, abogado, maestro y juez, destacado miembro de la generacion de la
Reforma Universitaria del Cusco, fue fotoégrafo amateur. Los relatos y fotografias familia-
res relacionan a los Guillén a destacadas figuras del ambito cultural y artistico regional,
como Martin Chambi, Carlos Dreyer, Alberto Rosas, Atilio Sivirichi, José Gabriel Cosio,
entre otros. Por su cercania a estos circulos y, en especial, por su amistad con Luis E.
Valcarcel, pudo integrarse al equipo de técnicos y especialistas dedicados al estudio y
registro del patrimonio desde el Museo Nacional.

Lainmensa obra fotografica de Guillén se encuentra repartida en diversas instituciones
publicas, colecciones extranjeras y en manos de particulares. Son miles de fotografias, en
su gran mayoria en blanco y negro —formato en el que alcanz6 una gran experticia—, y
en diferentes soportes, desde placas de vidrio, pasando por reproducciones en papel y
negativos flexibles, en los que estan «capturadas» imagenes iconicas sobre las que se han
construido las narrativas sobre el patrimonio nacional y los discursos visuales acerca de
nuestra identidad.

Generaciones de peruanos hemos imaginado la riqueza cultural del pais a partir del
consumo de la fotografia «oficial» del patrimonio, un conjunto de imagenes tomadas
de los repositorios que los museos nacionales fueron constituyendo a lo largo del siglo
XX. Desde los muros incaicos que salieron a la luz con el «redescubrimiento» de Sacsa-
yhuaman de 1933 a 1935, pasando por los iconicos clichés de los toritos de Pupuja, el
Tumi o cuchillo ceremonial, los caballitos de totora, los mates burilados o los retablos
ayacuchanos, para seguir con las imagenes de las fiestas y danzas en el centro y sur del
pais, cientos de estas fotografias fueron seleccionadas, reproducidas y consumidas por
el publico peruano a través de diferentes publicaciones: guias turisticas, enciclopedias
ilustradas, libros de ensefanza escolar, textos académicos, revistas culturales, tarjetas
postales, exposiciones publicas y un largo etcétera.

permitiera reconocer el valor de su obra para la historia de la gestion y el patrimonio
cultural peruano!.

LA FOTOGRAFIA DOCUMENTAL Y EL REGISTRO

Es comun referirnos a la fotografia como un documento. En tal sentido, le ofrecemos
la capacidad de dar testimonio fidedigno de una realidad, sobre todo en el sentido que
originalmente adquirié la camara fotografica tras su «descubrimiento» en la primera
mitad del siglo XIX, como instrumento incorruptible de medicion, objetividad y veracidad.
La funciéon documental nos refiere a aplicaciones de la fotografia para salvaguardar
escenarios, objetos y circunstancias que, se entiende, pueden perderse o desaparecer.
Los usos politicos de este ejercicio de «captura» de la realidad se insertan en el quehacer
de la ciencia imperial del siglo XIX (Pratt 1992) y dentro de los proyectos estatales de
imaginar la nacion moderna, a través de la seleccion y exposicion de determinadas
imagenes sobre publicos amplios (Anderson 1993). Asimismo, el caracter de objetividad
que fue atribuido a la producciéon mecanica de imagenes favorecio el reemplazo de otras
técnicas «artesanales» de construccion y proyeccion de narrativas visuales, como los
grabados, dibujos o acuarelas, que fueron entendidas como adaptaciones subjetivas de la
realidad y se mostraban incapaces de documentar el mundo como reclamaba el discurso
cientifico de la época.

Una vez que el desarrollo de las innovaciones técnicas permitioé superar las barreras
que habian limitado la actividad fotografica a los salones y estudios —pasando del dague-
rrotipo a las placas de vidrio, el colodion hiimedo y las planchas secas—, la fotografia se
convirtid, desde el altimo tercio del siglo XIX, en un instrumento imprescindible en las
tareas de registro, objetivacion y domesticacion visual del territorio, los recursos y la
poblacion peruana. Ofrecia la posibilidad de satisfacer la obsesion cientifica con la clasifi-
cacion y medicion del mundo, propio del pensamiento cientifico moderno. De este modo,
paisajes, monumentos, objetos y seres humanos pasaron a ser fotografiados y registrados
(La Serna 2018).

1 En realidad, son muy pocos los trabajos dedicados a la obra de los fotégrafos y los museos. Por ejemplo,
cabe destacar las exposiciones y publicaciones de los textos sobre la obra de Robert Doisneau, fotégrafo del
Museo de Historia Natural de Francia (Lassée 2015), y de José Latova, especialista en fotografia del Museo
Arqueolodgico Nacional de Espafia (Museo Arqueologico de Madrid 2014).
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Centro arqueoldgico de Watoqto
(Paucartambo). Fotografo
desconocido, década de 1920.
Internegativo de A. Guillén. MNCP.

El registro fotogréfico de la monumentalidad cusquena.
Fotograbado en color publicado en la revista Fanal
(vol. XXI, n.° 78, 1966). Coleccion particular.
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La fotografia llego al Pert a inicios de la década de 1840, pocos anos después de su
descubrimiento y temprana difusion en Norteamérica y Europa. Los primeros estudios
fotograficos, instalados en las ciudades mas dindmicas del pais como Lima o Arequipa,
estuvieron manejados por especialistas extranjeros, franceses, britanicos y estadouni-
denses, quienes fueron promoviendo el consumo de esta tecnologia en las familias de las
¢lites peruanas, desde la época del guano. Ciertamente que, en esta primera etapa, los
complejos y costosos procedimientos técnicos necesarios para la produccion de image-
nes limit6 su consumo a los sectores acomodados de la urbe y los propietarios rurales.

Mas adelante, sin embargo, la fotografia logré nuevas aplicaciones y adeptos, gracias
a la simplificacion de los procesos técnicos y el abaratamiento de sus costos. Tal como
ocurrié en otras regiones del mundo, la fotografia «escap6» de los salones y empezo
a recorrer los espacios publicos y arquitectura urbana —fachadas, mercados, edificios
o aglomeraciones humanas—, para alcanzar un nuevo ciclo de expansion. Asi, describid
escenarios del interior del pais: caminos, ferrocarriles, minas, bosques, centros arquitec-
tonicos, iglesias y conventos fueron registrados «veridicamente» a través de la fotografia®.

La placa de vidrio sensibilizada con base en colodién htiimedo se convirtié en el
primer sistema de reproduccion gracias al cual los fotégrafos-exploradores se lanza-
ron a recorrer el pais. Asi, se iniciaron las primeras expediciones fotograficas. Mas
adelante, esta técnica fue simplificada con el uso de las placas secas, y, desde inicios
de la década de 1890, las peliculas en gelatina y la camara Kodak pasaron a incorpo-
rarse al equipo de los viajeros, cientificos y comisionados oficiales, aunque, por la
calidad amateur que ofrecian los negativos en placas flexibles, los fotografos profe-
sionales continuaron con el uso de las placas de vidrio hasta bien entrado el siglo XX
(La Serna 2018).

2 En el caso francés, a inicios de la década de 1850, la Comision de Monumentos Histéricos encomendo a la
Mision Heliografica la tarea de registrar mediante fotografias los diversos monumentos arquitectonicos, a
lo largo de todo el territorio nacional (Bauret 1999: 29).

Al igual que en el resto del mundo, la fotografia ofrecio el soporte visual a numerosos
exploradores que recorrieron y documentaron diversos escenarios del pais. Fueron estos
tempranos viajeros los primeros en ofrecernos una variedad de testimonios, registros
visuales y textuales, de la riqueza cultural peruana, jugando un rol clave en la renovacion
empirica y moderna de la conciencia del territorio, los recursos y la poblacion peruana. La
«veracidad» que la fotografia proyectaba permitioé desplazar a los dibujantes y convirtio
a la camara en un atributo constitutivo del acto de viajar. Si bien el interés de los
exploradores decimononicos se centro en destacar la presencia y extraordinaria riqueza
de los vestigios arqueologicos prehispanicos —tal como, en esta misma época venian
haciendo los viajeros orientalistas en recorridos por Egipto, Andalucia, Grecia y Roma—,
a partir de cuyos clichés se compusieron importantes colecciones, albumes y se editaron
series postales y publicaciones ilustradas, también nos ofrecieron imagenes y testimonios
acerca de la poblacion indigena. Se destacaron atributos asociados a sus practicas
cotidianas, su tecnologia o vestimentas. Asi, el interés que los «indios contemporaneos»
despertaron a la mirada exotizante y romantica de los viajeros explica por qué la especial
atencion de «capturar» vistas de danzas, instrumentos musicales y herramientas que
terminaron registradas por medio de la fotografia.

En la medida que el Estado peruano tuvo la capacidad material de llevar adelante
las tareas de ordenamiento y control del territorio y la poblacion, fue imperativo
crear un registro de imagenes que corroboraran este esfuerzo de territorializacion.
Asi, el reordenamiento del espacio nacional pasaba por la «revision profunda de las
imagenes [...] que se habian hecho hasta entonces. Se trataba tanto de reconstruir
lo conocido y de revelar mediante su exploracion heroica lo que aun permanecia
ignorado» (Vega 2011: 83).

Asi, desde el ultimo tercio del siglo XIX, se desarrollaron numerosas iniciativas oficia-
les de exploracion y descripcion geografica, econdémica y social que recorrieron diversas
regiones del pais. En este objetivo, se favorecio la formacion de comisiones cientificas
que incorporaron la fotografia para inventariar los recursos y «vestigios del pasado»,
imagenes que constituyeron los primeros registros oficiales del territorio (Majluf &
Wauffarden 2001) y que, posteriormente, fueron exhibidas ante la opinion publica nacional
y transatlantica a partir de exposiciones departamentales, nacionales e internacionales
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o0 a través de publicaciones editadas por el Gobierno central. Con el tiempo, los agentes
estatales fueron ganando mayor conocimiento y experticia técnica, tal como se evidencia
en las especificaciones que se solicitan a los fotografos contratados para las comisiones
de registro visual y aparecen anotados en los contratos: la perspectiva y el angulo de
la fotografia, el namero de copias, el tipo de fondo, el tamano, el papel de impresion,
etcétera (La Serna 2019).

El sentido de verdad que adquiri6 la fotografia, asi como su extraordinaria capaci-
dad para describir situaciones, objetos y personas, favorecié su empleo en las tareas
de sistematizacién del conocimiento en espacios como los archivos, las colecciones
y los museos:

Desde esta perspectiva, los fotégrafos asumieron muy pronto la funcion
de antdlogos graficos, dispuestos a aumentar el repertorio posible de
informaciones, datos y testimonios de vida contemporanea, creando una suma
de imagenes del mundo. Esta tactica estaba a la vez impregnada de lo que
podriamos llamar lal6gica del archivo, basada en el trabajo en serie, la definicion
de tipos y categorias o el establecimiento de variantes. Su objetivo no era otro
que establecer una sistematizacion de la mirada del hombre, estructurandola a
partir de las nociones de catalogo y coleccion (Vega 2007: 122)3.

A inicios del siglo XX, el proyecto modernizador de la Reptblica Oligarquica vio surgir
en el Pera una élite politica e intelectual que tuvo la capacidad de resolver la institucio-
nalizacion de las colecciones y centros de investigacion acerca del pasado, encargados
de conservar, registrar y divulgar la riqueza patrimonial del pais. Asi, la formacion de los
«modernos» museos nacionales va de la mano a la construccion de los primeros archivos
visuales del patrimonio. O, al menos, se reconoce la intencion de constituirlos, tal como se
anota en el contrato firmado entre el Gobierno y Max Uhle, primer director de la seccion
arqueolodgica del Museo de Historia Nacional, en 1906, donde se senala el objetivo de
crear un registro fotografico. Del mismo modo, en 1912, el entonces director de la seccion
historica del museo, Emilio Gutiérrez de Quintanilla, dejaba constancia de la existencia de
un taller de fotografia dentro de la institucion.

Paralelamente, los etnografos y viajeros que, desde fines del siglo XIX e inicios del
XX, recorrieron el pais describiendo «cientificamente» la realidad social y la diversidad
cultural y étnica de las poblaciones del Pert hicieron lo propio. Recolectaron y produje-
ron diversos materiales fotograficos que fueron transferidos a los museos y centros de
investigacion en Europa y Estados Unidos. Estas imagenes serian impresas para ilustrar
publicaciones académicas y, en la mayoria de casos, hoy constituyen parte de sus colec-
ciones iconograficas.

La investigacion vincula el estudio de la fotografia con la historia del patrimonio, los
museos nacionales, el coleccionismo, la divulgacion y la propaganda oficial. El trabajo de
recoleccion de informacion incluye la exploracion de repositorios iconograficos y archivos
documentales, publicos y privados, consultados en el pais: el archivo del Museo Nacional
de la Cultura Peruana, el Fondo Bibliografico de Estudios Histdricos y Arqueoldgicos del
Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia e Historia del Pert, la fototeca del Centro

3 Larelacion entre el registro fotografico y los museos llevo a la creacion de catalogos de artistas y obras
de arte pertenecientes a los grandes museos europeos como el Museo Britanico de Londres, el Museo de
Historia del Arte de Viena, el Museo Etnolégico de Berlin, el Museo Correr de Venecia o la Galeria Uffizi de
Florencia, para registrar correctamente las colecciones y para facilitar su divulgacion a un publico amplio.

INTRODUCCION

de Estudios Rurales Bartolomé de las Casas del Cusco, la fototeca y la hemeroteca de la
Biblioteca Nacional del Per, el Archivo Central del Ministerio de Cultura, la hemeroteca
de la Universidad Nacional San Antonio Abad del Cusco, la Biblioteca de la Municipalidad
Provincial del Cusco, la Biblioteca y Archivo Municipal de Lima, la biblioteca de la Univer-
sidad de Lima, las colecciones del Centro Luis E. Valcarcel, la Coleccion Giesecke en el
Instituto Riva-Agiiero, la coleccion fotografica de Ursula de Bary Orihuela; y colecciones
en el extranjero: la iconoteca del Museo de Quai Branly (Paris), las colecciones espe-
ciales del Instituto Ibero-Americano de Berlin, la fototeca y colecciones americanas del
Museo Etnologico de Berlin, la fototeca del Museo Etnolégico de Hamburgo, la Abbye A.
Gorin Architectural Collection en la biblioteca de Virginia Polytechnic Institute and State
University (Virginia-Tech), entre otros.

Asimismo, se han consultado los materiales, catalogos y colecciones ofrecidos por
algunas instituciones académicas a través de la red, como las colecciones Harth-Terré y
Abraham Guillén en el Latin American Library de la Universidad de Tulane (Lousiana), el
Art and Architecture Library, Slide and Photography Collection de la Universidad de Yale
y la Fundacion Pierre Verger, en Salvador de Bahia.

La construccion de las colecciones fotograficas en los museos nacionales incluy6 la
adquisicion de clichés fotograficos a reconocidos artistas asentados en las ciudades de
Lima, Arequipa y Cusco, quienes, desde sus propios intereses comerciales, fueron recopi-
lando imagenes de «huacos», «ruinas», «trajes y bailes tipicos», clichés que fueron incluidos
en las exposiciones y albumes que el Estado peruano edit6 para exponer la riqueza cultural
peruana en diversos escenarios nacionales y extranjeros. Al mismo tiempo, con la creacion
de los museos nacionales «modernos», se dieron las primeras resoluciones que ordenaron
la incorporacion de la camara fotografica en las tareas de registro en el trabajo de campo y
la catalogacion de las piezas de los repositorios, tarea que, en muchos casos, complemen-
taba la labor realizada por artistas dedicados a la elaboracion de dibujos y grabados.

Esta publicacion reflexiona sobre la incorporacion de la cAmara fotografica como instru-
mento de medicion, ordenamiento, catalogacion y exposicion publica de un conjunto de
materialidades, conocimientos y practicas que fueron seleccionadas como parte de la labor
de los museos nacionales a lo largo del siglo XX. Ademas, resalta el cambio en la mirada
de los gestores de la cultura e intelectuales acerca del patrimonio y la herencia cultural
peruana, pasando de los objetos y espacios tangibles a lo inmaterial. En este sentido, hace-
mos especial énfasis en las primeras colecciones etnograficas que se constituyeron en el
Museo de Historia Nacional. Aunque estas piezas aparezcan inicialmente como elementos
complementarios a las colecciones arqueolodgicas, con el tiempo fueron ganando mayor
importancia en las narrativas sobre el patrimonio y la riqueza cultural peruana.

El texto se divide en tres capitulos, que van de la cuestion general de los museos y
los registros visuales a la historia del MNCP y la obra de Abraham Guillén. En el capi-
tulo primero, «Museo, nacion y registros visuales del patrimonio», analizamos los usos
de la fotografia en el registro, estudio, salvaguardia y divulgacion del patrimonio cultu-
ral, material e inmaterial en el Pera. Empezamos con una reflexion sobre los usos de la
fotografia por parte de las instituciones de gestion cultural y salvaguardia: el Museo de
Historia Nacional (1906-1931), el Museo Nacional (1931-1945) y el MNCP (desde 1946). En
esta seccion reflexionamos sobre la produccion visual asociada a la riqueza arqueologica,
monumental y folclorica, asi como su relacion con las industrias culturales y la promocion
turistica. Se resaltan los usos de la fotografia por los museos nacionales, tanto en las
tareas de registro y trabajo de campo como en la divulgacion de estas imagenes a través
de exposiciones y publicaciones ilustradas, en el pais y el extranjero.
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En el segundo capitulo, «Peregrinaciones fotograficas de un artista cusquefio»,
reconstruimos la vida y obra de Abraham Guillén, primer fotografo «oficial» de los museos
nacionales y figura descollante en la construccion de las tempranas narrativas visuales del
patrimonio. Reflexionamos sobre su trabajo en los museos peruanos y su vinculacion con
las redes intelectuales peruanas de primera mitad del siglo XX. Se destacan algunas de las
mas importantes empresas en las que participd y que constituyen hitos en la construccion
de la memoria, la gestion patrimonial y las ciencias sociales en el pais: la comision de
«redescubrimiento» de Sacsayhuaman, en el Cusco (de 1933 a 1935); la Comision Kubler
y la reconstruccion del Cusco (1951) o el Proyecto Perti-Cornell, mas conocido como el
Proyecto Vicos, desde fines de la década de 1940.

En el capitulo tercero, «El legado de Guillén y las colecciones nacionales», analizamos
el valor documental de la obra de Guillén, un vasto conjunto de imagenes, en negativos
e impresiones, acopiado en diversos repositorios publicos y particulares. Reflexionamos
acerca de su importancia para el estudio del patrimonio cultural y la temprana valoracion
de este legado dentro del mundo académico y editorial. Aqui se subraya la produccion de
imagenes de caracter etnografico y del arte tradicional peruano, sobre todo durante su
actividad en el MNCP (1964-1973).

Abraham Guillén y Josafat Roel,
en una comisién de la Casa

de la Cultura del Pert en la sierra
central. Estudio fotogréfico Estrella
en Huancayo, de Miguel Vargas.

. . ) o 2 Mediados de la década de 1960.
En la actualidad, miles de fotografias elaboradas durante su prolongada actividad S Coleccién Ursula de Bary Orihuela.
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en los museos nacionales se encuentran salvaguardadas en los repositorios del Museo
Nacional de Arqueologia, Antropologia e Historia del Perad (MNAAHP), en el MNCP y en
la Direccion de Patrimonio Historico Inmueble, todas dependientes del Ministerio de
Cultura. La inmensa mayoria de fotografias acopiadas en las colecciones publicas fueron
realizadas en blanco y negro, formato en el que el autor se especializo, pese a que realizo
también fotografias en color y filmaciones. Asimismo, existen importantes colecciones
particulares que acopian sus fotografias. En este sentido, destaca el archivo que poseen
los descendientes de Abraham Guillén en el Cusco, fondo que supera los mil ejemplares,
entre negativos e impresiones en papel. Algunos de estos clichés se refieren a sus trabajos
como fotografo del Museo Nacional y el MNCP, aunque, la mayoria, son imagenes inéditas
de caracter personal. Del mismo modo, la coleccion fotografica del Centro Luis E.
Valcarcel, compuesta por un registro de mas de diez mil fotografias impresas que fueron
de propiedad del amauta Valcarcel, director de museos nacionales e importante figura del
quehacer cultural en el Pert del siglo XX, contiene un gran namero de fotografias tomadas
por Guillén desde su incorporacién al equipo técnico del Museo Nacional, en 1932.

El texto incluye dos dossiers fotograficos que contienen una seleccion de fotografias
de caracter documental, etnografico y folclorico. Estos han sido tomados de los negativos
que se encuentran en el MNCP y en el MNAAHP. Asi, se busca ofrecer una mirada inte-
gral del temprano registro del patrimonio inmaterial en el pais. Se resaltan los temas y
regiones que, inicialmente, concentraron la atencion de las agencias culturales peruanas
y dan cuenta del trabajo de cuatro décadas desempeniado por Guillén en los museos e
instituciones culturales nacionales.

Se ofrece, asimismo, la traduccion de una entrevista hasta ahora inédita realizada por
Abbye A. Gorin a los antropologos del Proyecto Vicos (Pert-Cornell) Henry F. Dobyns y
Paul L. Doughty; y una cronologia elaborada a partir de la informacion recogida durante
la investigacion (hechos de la vida del fotografo, comisiones oficiales en las que participo
y las publicaciones mas importantes que destacan fotografias de su autoria).

El desarrollo de esta investigacion ha contado con el apoyo de diversas instituciones y
personas interesadas en temas vinculados a la gestion del patrimonio, los museos nacio-
nales, la historia de la fotografia y el coleccionismo. Expresamos nuestro agradecimiento:

al Legado Bernard Lelong, a Yadira Hermosa, responsable de la fototeca del Centro Barto-
lomé de las Casas del Cusco; a Gregor Wolff, director de la seccion de Colecciones Espe-
ciales del Instituto Ibero-Americano de Berlin; a Catharina Winzer, encargada del archivo
fotografico del Museo Etnologico de Hamburgo (hoy Museum am Rothenbaum-Kulturen
und Kinste der Welt); a Christine Barthe, responsable de la Unidad Patrimonial de las
Colecciones Fotograficas del Museo de Quai Branly-Jacques Chirac, en Paris; a Pascal
Riviale, de los Archivos Nacionales de Francia; a Manuela Fischer, de la Seccion Americana
del Museo Etnologico de Berlin; a Krzysztof Makowski, del Departamento de Humani-
dades de la Pontificia Universidad Catolica del Per(; a Raul H. Asensio, investigador del
Instituto de Estudios Peruanos; y a los responsables de las colecciones especiales del
Instituto Riva-Agiiero de la Pontificia Universidad Catolica del Pert.

A Wilfredo Loayza, fotografo documental que labor6 en el Instituto Nacional de
Cultura y fue discipulo de Abraham Guillén; al arquitecto Victor Pimentel, quien orga-
nizo6 la primera exposicion pablica en homenaje a la obra del fotografo en nuestro pais, a
inicios de la década de 1980; al arquedlogo Hernan Amat, quien particip6 con el fotégrafo
en diversas comisiones arqueologicas desde la década de 1960; a Diego Arispe-Bazan, por
gestionar el acceso a distintos materiales de las bibliotecas universitarias estadouniden-
ses; a los historiadores Edgard Villafuerte y Santiago Loayza, por la informacién acerca de
las fotografias de Guillén en los archivos cusquenios; a Jests Llerena, por la ubicacion de
los articulos ilustrados de Luis E. Valcarcel en la British Library de Londres; a Fernando
Brugué, responsable de la administracion del legado documental y fotografico del Centro
Luis E. Valcarcel; a Francisco Valle, por la seleccion de la correspondencia de Valcarcel
y, muy especialmente, a Teresa Orihuela y Ursula de Bary Orihuela, descendientes del
fotografo, quienes han iniciado la puesta en valor de la obra y el legado de los herma-
nos Abraham y Victor Guillén, y han facilitado el uso de muchas imagenes inéditas de su
coleccion para la presente publicacion.
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CAPITULO I

MUSEO, NACION
Y REGISTROS
VISUALES DEL PATRIMONIO

Si fuera oportuno analizar los procedimientos de la promociéon
cultural, habria que distinguir entonces, entre el movimiento que
conduce a poner los auténticos valores culturales a disposicion
de los grupos sociales que estuvieron marginados de ellos, y el
movimiento complementario, el que permite escuchar las voces
de estos grupos e insertarlos en el complejisimo cosmos de la
cultura nacional.

Antonio Cornejo Polar, 1969.

El nacimiento de la Republica peruana, encarnado en los postulados del liberalismo
decimonoénico y en comunién con los modernos proyectos estatales europeos
y americanos, plante6 la necesidad de elaborar una narrativa que reafirmara la
particularidad espiritual de la patria, a través del reconocimiento de su vinculaciéon y
continuidad con las pretéritas sociedades prehispanicas. Para ello, resalt6 la ruptura
histérica frente al periodo virreinal. Era menester, en tal sentido, descubrir, seleccionar
y divulgar ante la opinion publica una serie de vestigios arqueoldgicos, monumentos
y, mas adelante, elementos folcléricos que sirvieran a la afirmaciéon de una renovada
conciencia nacional. Con este fin, se entendio la urgencia de construir instituciones
publicas dedicadas a la conservacion, proteccion y exposicion de determinados
elementos que sirvieran de base para la elaboracién de un discurso acerca de lo
propio, al tiempo que se legislaban las tempranas politicas de salvaguardia de estas
materialidades frente al saqueo que originé el mayor interés académico y «orientalista»
por las «antigiiedades peruanas». Se establecio, asi, su apropiacion por parte del Estado.

Empero, las primeras iniciativas por crear espacios en los cuales acopiar la herencia
material del pais, que a su vez permitieran consolidar los esfuerzos cientificos para el
estudio del pasado, fracasaron. A lo largo del siglo XIX, diversos testimonios evidencian
que los museos nacionales no pasaron de ser iniciativas aisladas y discontinuas de colec-
cionismo de piezas «exoticas» que, en muchos casos, correspondian a los imaginarios
y el consumo transatlantico acerca del Pert. Asi, los primeros recintos museograficos

< Ceradmica vidriada con motivo del toro andino. Fotografia de Abraham Guillén, s/f. MNCP.
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publicos eran solo depoésitos compuestos por algunas momias y piezas de ceramica que
se mezclaban con minerales u objetos fosilizados. Espacios mas cercanos a un cabinet de
curiosités (‘gabinete de curiosidades’) que a un museo nacional (Riviale 2017).

Progresivamente, sin embargo, fue fortaleciéndose el interés por los vestigios de
las sociedades prehispanicas. La disciplina arqueoldgica en ciernes, las excavaciones
amateursy el coleccionismo privado fueron proyectando, al menos entre los miembros de
las élites letradas, la imagen de una poderosa herencia material que debia ser incorporada
en las narrativas que venian gestandose acerca de la nacion y la identidad de los peruanos.
Asi, diversos actores, entre intelectuales, académicos y estadistas, fueron reconociendo
el valor de determinados objetos historicos y arqueologicos, al tiempo que crecia el inte-
rés comercial por estas piezas, al punto que los paseos a los cementerios prehispanicos
costenos, como Paracas, Ancon o Lurin, se convirtieron, desde el altimo tercio del siglo
XIX, en divertimentos habituales para la clase propietaria limena.

Al mismo tiempo, un conjunto de viajeros y cientificos extranjeros, interesados en el
coleccionismo de objetos precolombinos, fue recorriendo diversas regiones del territo-
rio, tomando anotaciones, dibujando y fotografiando las piezas y los recintos arqueologi-
cos observados y/o adquiridos. Algunas de estas colecciones y sus respectivas fotografias
fueron luego incorporadas a los primeros registros visuales del patrimonio material
elaborados por el gobierno y expuestos ante el publico nacional y en el extranjero’. En
este sentido, en 1893, el Estado establecio6 las primeras disposiciones referidas al uso de
la fotografia para el registro particular de monumentos arqueolédgicos. Dejo total libertad
a los interesados, bajo la condicion de solicitar autorizacion a los prefectos departamen-
tales y entregar copias de los clichés, las que debian ser remitidas al gobierno central:
«Es enteramente libre la reproduccion fotografica de los monumentos y construcciones
antiguas, sin otra obligacion para el interesado que la de dar aviso a la autoridad y la de
entregarle una copia de cada una de las fotografias»?.

En los albores del siglo XX, el debate suscitado alrededor del progreso y la moderni-
zacion en el pais favorecio el surgimiento de un conjunto de iniciativas politicas que, con
los afios, fue definiendo el caracter del moderno Estado peruano. Segin los postulados
de la época, estas reformas permitirian superar todos aquellos obstaculos —econémicos,
institucionales y culturales— que, a lo largo del siglo XIX, habian significado una barrera
en el camino a la prosperidad. Uno de los aspectos mas algidos de este dilema tuvo que
ver con el desafio de construir una nacién civilizada que terminara por reafirmar sus
herencias hispanica e indigena®.

1  Es el caso de las fotografias de las piezas y colecciones particulares que fueron incorporadas a los pabe-
llones peruanos en las exposiciones universales y nacionales desde las ultimas décadas del siglo XIX. Por
ejemplo, los clichés fotograficos de recintos arqueoldgicos, como la «fortaleza» de Kuélap, compradas por
la Municipalidad de Lima para su exhibicién en la Exposicion Nacional de 1892 o las fotografias de monu-
mentos incaicos y coloniales, asi como la coleccion Capar6-Muiiiz, que se incluyé en el album Reptiblica
Peruana 1900, exhibido en la Exposiciéon Universal de 1900 (La Serna 2018).

2 Resolucion Suprema del 10 de abril de 1893, reproducida en El Comercio, 12 de julio de 1911.

3 El contexto peruano de fines del siglo XIX e inicios del XX ofrecié las condiciones propicias para la cons-
truccion de visiones integrales sobre el pais. Se reflexion6 de manera cientifica y objetiva acerca de la
experiencia historica reciente. En un escenario de reconstrucciéon posbélica, fue posible «realizar este
nuevo balance introduciendo perspectivas actuales y, sobre todo, la posibilidad de releer el pasado para
poder edificar el futuro sobre nuevas bases. El optimismo fue reemplazado por el realismo ilustrado [...].
En este propdsito, desde diversas disciplinas [...], aparecen obras que contienen un sentido integral de
comprension de los problemas nacionales. En el fondo, se trata de encontrar las bases de la identidad
nacional, de hallar las razones de nuestra singularidad». (Gonzales 2015: 24).

CAPITULO | | MUSEO, NACION Y REGISTROS VISUALES DEL PATRIMONIO

del Museo Nacional.
Fotografia-postal editada

Coleccion particular.

Asi, en un contexto de estabilidad politica y crecimiento econdémico enmarcado por
la llamada Republica Oligarquica (1896-1919), una generacion de intelectuales y politicos
modernizadores sentaron las bases reales para la constitucién de un renovado museo.
El interés de estos tempranos «gestores culturales» se centraba en el rescate, acopio
y exhibicion de determinados objetos historicos, coleccion sobre la cual era factible
construir una narrativa integradora acerca de la particularidad de la nacion peruana. El
estudio y la «proteccion» de los primeros recintos arqueoldgicos, el otorgamiento de
fondos y solicitud de donaciones para la adquisicion de piezas, asi como el nombramiento
de especialistas para el estudio de estos materiales, permitieron concretar el viejo sueno
de un museo nacional (Tantalean 2016; Asensio 2018).

La «refundacion» de los museos decimonoénicos se da con la creacion del Museo de
Historia Nacional, en 1906. Este hecho se entiende como la puesta en practica de una
politica cultural enraizada en el proyecto modernizador oligarquico, que debia ir de la
mano a la construccién de los primeros registros y la produccion cientifica «oficial» sobre
el acervo cultural de pais*. En tal sentido, la posibilidad de constituir registros documen-
tales y visuales estaba circunscrita a los elementos que, se entendia, podian ser patrimo-
nializados como las «antigiiedades» prehispanicas y, en el caso de la seccion historica, a
objetos asociados a los proceres y personalidades destacadas de la gesta independentista.

En las lineas siguientes, ofreceremos un recorrido general por los primeros esfuerzos
por incorporar la tecnologia fotografica en las tareas de registro y salvaguardia patrimonial
ejecutadas por los museos nacionales. Reconoceremos los cambios que se presentaron
en el sentido del «objeto patrimonial» en las primeras décadas del siglo XX, inicialmente
limitado a los vestigios arquitecténicos —especialmente monumentalidad prehispanica—
y los objetos asociados a estos recintos —entierros, orfebreria, textileria y alfareria—,
pasando, progresivamente, a incorporar también a las «industrias» tradicionales y las
practicas folcléricas de la poblacién indigena y mestiza contemporanea.

4 Laorganizacion y la administracion del nuevo Museo de Historia Nacional (Decreto Supremo del 6 de mayo
de 1905) dependieron del recientemente fundado Instituto Historico del Pert (Tello & Mejia 1967).

Fachada del Museo Larco Herrera,
antes de convertirse en la sede

por Rafael Larco, década de 1920.
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Piezas de ceramica de la coleccién Caparé-Muiiz.
Fotografia atribuida a Guillermo Lobatén, c. 1899. Tomada

Piezas de cerdmica ayacuchana tomadas de la coleccién
del MNCP. Fotografia de Abraham Guillén, mediados
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del album Republica peruana 1900, BNP.
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Si bien es cierto que las primeras iniciativas de patrimonializaciéon promovidas por el
Museo de Historia Nacional estuvieron centradas en la salvaguardia y conservacion de
objetos prehispanicos, los gestores culturales fueron conscientes de la necesidad de inte-
grar el estudio de estos materiales a los usos y practicas contemporaneas, especialmente
de la poblacion indigena en la que, se entendia, existia una continuidad cultural, ejercicio
fundamental para comprender la funcionalidad de los objetos en los contextos historicos
en que fueron elaborados.

Asi, en 1906, en su discurso de incorporacion al Instituto Histérico del Per(, el arque6-
logo aleman Max Uhle, recientemente nombrado director de la Seccién Arqueoldgica y
de Tribus Salvajes del Museo de Historia Nacional, sefialé que: «Para comprender bien la
vida del pasado nacional, es necesario que estudiemos el presente en sus costumbres y
usos, en la técnica, en los idiomas, en el folklore y en la musica de los indios de nuestros
tiempos» (Uhle 1906). Entre sus funciones, Uhle tuvo a su cargo el estudio y la recoleccion
de piezas etnograficas referidas, inicialmente, a la poblacion indigena amazoénica:

Nuestra tarea tiene que ser representar, en cuanto sea posible, en el Museo cada
una de las infinitas tribus que en la actualidad pueblan la gran zona del Oriente.
Hasta ahora no tenemos en el Museo sino una sola tribu suficientemente
representada, la de los aguarunas, que habitan cerca del Maranoén, en el Norte
[...]. Esta coleccion ha sido traida por el explorador [Jorge] Von Hassel’.

5 Ver: Uhle 1906. Las tesis evolucionistas entonces dominantes en el mundo académico y las ciencias
humanas llevaron a considerar que la regiéon amazoénica estaba compuesta por poblaciéon en estado
«primitivo», a diferencia de las sociedades andinas, para la cual las evidencias arqueolégicas mostraban
un grado de civilizacion «superior». Para la clasificacion de los pueblos amazonicos, se utilizo la division
territorial que se cred con el establecimiento de las tres prefecturas apostolicas del Oriente peruano, del
Amazonas (administrada por los agustinos), del Ucayali (a cargo de los franciscanos) y del Urubamba (bajo
dependencia de los dominicos). Ver: La Serna & Chaumeil 2016. Uhle sefiala que los objetos que componian
inicialmente esta seccion incluian cerbatanas, flechas, «quijadas de dientes de pescado, que usan como
serruchos» y hachas de piedra.

del siglo XX. MNCP.

La construccion de las colecciones nacionales dependia, en gran medida, del compro-
miso de las autoridades departamentales y «notables» locales, quienes debian remitir las
piezas al museo en calidad de donativos o resguardos. Una nota publicada en la prensa
limena, en 1908, daba cuenta de los objetos que componian la seccién amazonica y la
importancia de las donaciones particulares:

La seccion de Tribus Salvajes ha tenido un aumento de 89 objetos de los
cuales fueron obsequiados, casi todos, por un entusiasta amigo del museo, y
procedentes de las tribus de los campas del Perené, de manera que la seccién
cuenta ahora con 345 ntmeros. Confio [en base a estas piezas] hacer una
buena representacion del estado de nuestros indios de la montafia®.

El mayor interés por los objetos etnograficos de la poblacion indigena de los Andes
explica la ampliacion de este despacho para incluir la produccion material de los «Indios
de la Sierra». Para Uhle, «esta seccion esta destinada a manifestar la vida primitiva que
aun llevan estos indios, en lo que sufren y en lo que gozan: Es un necesario complemento
de las secciones arqueologicas y etnolégicos del museo»’. Segtin el arquedlogo aleman,
asi era posible lograr una representacion integral de la cultura indigena que exigia la
constitucion de un museo nacional:

Con la instalacion de una secciéon que representa las formas de vida y las
costumbres de los indios de la Sierra el programa del museo histérico del Pert
parece completarse y llegar a sus limites naturales [...].

Se diria de nosotros en la historia que hemos sido muy superficiales al formar
un Museo Histoérico, con recuerdos de historia antigua y moderna y repre-
sentacion de las tribus indias salvajes, olvidando al mismo tiempo nuestros
indios de la sierra, que con su numerosa poblacidén, curiosas costumbres de

6  Anonimo 1908. Tomado de: Album de recortes de periddicos de Max Uhle, tomo I, Instituto Ibero-Americano
de Berlin (IAI de Berlin).

7  La primera coleccién de objetos de la poblacién andina, registrada en 1908, incluia sombreros, monteras,
bolsas, trajes de bailes kachampa (Cusco), diversos instrumentos musicales, quipus de Angasmarca
(Santiago de Chuco), tupus de plata, vasos de madera pintados, asi como diversos tipos de remedios y
amuletos, probablemente recogidos por Uhle en sus viajes a Cusco, Puno y Cajamarca.
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vivir e innumerables recuerdos de las costumbres antiguas forman un objeto
tan interesante para las ciencias politicas, para la etnologia, y aun para la
comparacion con los restos arqueologicos de este suelo®.

Uhle entendia que, al igual que la arqueologia, el trabajo de la seccion de «Indios de la
Sierra» tenia que ver con la conservacion de practicas y conocimientos que se perdian
con el tiempo y que, en sus viajes anteriores por los Andes, habia podido apreciar y sobre
los cuales dej6 nota en sus cuadernos de campo. En ellos, se destacan elementos de la
textileria, los usos curativos de las plantas, las «practicas magicas», asi como las técnicas
en la construccion de viviendas, el transporte, las danzas y la musica. En un escrito de
1906, el director sefialo:

La coleccion que representa las formas de vida y costumbres de los indios de
la Sierra en nuestro joven museo nacional, es lejos de ser ya muy numerosa.
No cuenta todavia con mas de unos doscientos y tantos nimeros. Pero aun
siendo tan pequeiia, ya deja reconocer algunas lineas de su desarrollo futuro.
Encontramos alld una variedad de objetos de bastante interés etnolégico, que
todavia se usan en varias partes de la sierra, pero que desapareceran con el
progreso del desarrollo moderno [...] generaciones venideras sentiran, si no se
habran conservado los recuerdos de las formas antiguas, que ahora estan para
desaparecer, al menos en un museo historico’.

En este sentido, la mision del Museo de Historia Nacional, como proyecto de organiza-
cion cientifica y puesta en valor de la herencia material y en favor del progreso del pais, se
insert6 en un contexto de debate académico y politico acerca del «problema indigena»'.
Uhle reafirmé la necesidad de incorporar a esta poblacién al proyecto nacional moderno.
Cuestion6 los determinismos geograficos, climaticos y raciales entonces dominantes
en la «ciudad letrada» limefa. Desde una mirada liberal, este compromiso con la «rege-
neracion» del poblador andino consistia en cambiar sus habitos asociados al ocio y el
abatimiento, asi como el rechazo que la poblacion mostraba frente al trabajo y la industria
(Ruiz de Zevallos 2015; Drinot 2016). En este sentido, la reflexion de Uhle, producto de
su contacto directo con la poblacién campesina e indigena en diversas regiones de la
serrania —La Libertad, Cajamarca, Lima, Junin, Cusco y Puno—, le llev6 a una interpreta-
cion similar acerca de la urgencia de asimilar a la poblaciéon andina a la «civilizacion». Asi,
durante su visita a Puno, en 1907, sefnalo:

El indio actual huye de ocuparse en las industrias, sin embargo, se prestaria
para tales ocupaciones de manera rara. En los tiempos antiguos hacian
buenos tejidos y bordado. Ahora teje sus vestidos, es verdad, todavia casi
con las mismas figuras, pero hace muchas menos cosas de las que podria
hacer y muchas industrias que antes tuvo se han perdido. En Totorani, cerca
de Puno, hay todavia una comunidad que se ocupa en el arte de tedir jPero
qué excepcion constituye esta! Sin duda, esta industria local podria ser

8  Ver: Uhle, Max. «Coleccién de Indios de la Sierra en el Museo de Historia Nacional». Manuscrito 0035-
W44, Coleccion Max Uhle, IAI de Berlin.

9  Ver: Uhle 1906a.

10 En su album de recortes periodisticos, hoy acopiados en el IAI de Berlin, Uhle rescata las reflexiones «indi-
genistas» de intelectuales como Dora Mayer, I. E. Romero y Pedro Manuel Rodriguez. Destaca un texto de
Romero en que se sefiala que «nada impide pues que pueda convertirse en una realidad la aspiracion de
transformar a los indigenas en factores sociales activos y conscientes. Las mismas condiciones actuales del
pais que disfruta del valioso bien de la estabilidad de sus instituciones son nuevo y legitimo aliento para la
realizacion de este propésito» Ver: Album de recortes de periodicos, tomo I, nota 26, IAI de Berlin en 1905.
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Copia de un dibue palicrums de um esdrrbans de Nasco Pyl - Auses Lares Hermera. - Lima,
Copy af a pelpchrame design in u pitches of Nasca [Persl. - Larce Hersers Museam. - [ima.

Regrsentoeidn del item prille en el simbolisme sefigismn d lon antiguas Prosanss
Fegmaentation of the litle tiges hatews in the redigious symbalkration af the anesnts Perevium

Izg. Postal ilustrada con motivo de un cantaro nasca del Museo Larco Herrera. Editada por San Marti y Cia, década de 1920. Der. «Indios serranos
tejiendo» (sic). Postal ilustrada editada por E. Polack, década de 1910. Coleccién particular.

desarrollada. Algunos individuos hacen todavia trabajos artificiales de maya
y de calado. Donde hay tanta destreza e inclinacion a esta clase de trabajos
desarrollando el gusto y el estilo se dejaria establecer una vasta industria [...].
He visto alfombras hechas en Atuncolla hechas hace uno o dos siglos, que
en dibujos y labores podria hacer competencia a las de Bruselas y a las de
Oriente. Lo que se hace ahora en Atuncolla y se venden en las plazas de Puno
y Arequipa, es una miseria'’.

Estos textos de Uhle evidencian que el Museo de Historia Nacional particip6 también
de las reflexiones urgentes acerca de la necesidad de incorporar a la poblacion indigena
en la «xmarcha» del progreso que auguraban, desde la capital, los gobiernos e intelectuales
civilistas: «Una secciéon del Museo que se propone representar las formas de vivir, costum-
bres, industrias de los indios de la sierra, puede por eso contribuir para entenderlos siem-
pre mejor y hacerlos ttiles para los fines altos de la civilizacion del pais»'.

Paralelamente, desde fines del siglo XIX, la tecnologia fotografica se estaba incorpo-
rando a las practicas estatales de registro del territorio y la poblacion peruanos, herra-
mienta especialmente til en las tareas de medicion, control y propaganda. Asi, numerosos
funcionarios que recorrieron diversas regiones del pais utilizaron la camara para «fijar»
imagenes e incorporarlas en las narrativas oficiales acerca de la geografia, la poblacion y
los recursos del pais. Estos mismos clichés fueron luego incluidos en diferentes publica-
ciones, exposiciones e impresos publicitarios —folletos, tarjetas postales, guias, revistas
ilustradas— para proyectar determinados imaginarios del Pert ante una creciente opinion
publica urbana, al mismo tiempo que exponian las diversas «riquezas», que el «pais de los
incas» podia ofrecer al consumo trasatlantico (La Serna & Chaumeil 2016).

En este sentido, en su discurso de nombramiento antes referido, Max Uhle resalt6 el
valor de las imagenes fotograficas en las tareas de registro de las piezas amazonicas y en
su exposicion ante el pablico nacional:

11 Ver: Uhle, Max. «Impresiones de la Sierra. Puno», 17 de febrero de 1907. Manuscrito 0035-W201, IAI de Berlin.

12 Ver: Uhle, Max. «Coleccion de Indios de la Sierra en el Museo de Historia Nacional», sin fecha. Manuscrito
0035-W44, 1Al de Berlin.
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A pesar de esta fascinacion con la camara oscura y al hecho de que, en el contrato
firmado con el Estado peruano al momento de su nombramiento, se sefiala la obligacion de
fotografiar los monumentos mas destacados, asi como de elaborar catalogos exhaustivos
de las piezas del museo®, al apartarse de la direccion de la institucion, Max Uhle no dejo
ningun registro fotografico, ni de las piezas acopiadas en las salas o depdsitos del recinto,
ni de los hallazgos arqueolégicos realizados durante su funcion'. Mas bien, las fotografias
que tomo y recolectd durante su trabajo cientifico en el Pert pasaron a formar parte de
instituciones académicas estadounidenses y alemanas. La importante coleccion privada
que mantuvo consigo, tras su retorno a Europa, se integro a los fondos del IAI de Berlin!".

Conlasalidade Uhleylallegada deJulio C. Tello en sureemplazo, se generaron tensiones
entre el nuevo director de la seccion arqueologica y el director de la parte historica,
Emilio Gutiérrez de Quintanilla. Animadversiones personales, diferencias académicas,
asi como las tensiones permanentes entre Gutiérrez de Quintanilla y los empleados
de la seccion arqueoldgica incidieron en la decision del Gobierno de «independizar» la
seccion de Arqueologia de la de Historia, aunque en la practica, ambas oficinas siguieron
ocupando el mismo edificio®®.

Artesana piurana con telar de cintura.
Fotografia de Max Uhle, 1899.
Coleccion Max Uhle, IAl de Berlin.
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No transcurrird mucho tiempo sin que se presenten al publico las magnificas
colecciones que las autoridades locales estan formando al Gobierno y que, por
medio de toda clase de vistas fotograficas, de craneos, de figuras de madera de
tamarfio natural, de planos en relieve, etc. comunicaran al Pert de la Costa las
noticias graficas mas exactas posibles del Perti de la Montafia®s.

Cabe destacar que, a lo largo de su vida académica, Uhle mostré un especial inte-
rés en la produccion mecanica de imagenes. Al igual que sus colegas en Estados Unidos
y Europa, su praxis ratifico el valor que alcanzoé la fotografia para satisfacer la mirada
cientifica y la obsesion con la objetividad que exigia el quehacer académico a fines del
siglo XIX, «entronizando» la camara como un instrumento fundamental de toda investi-
gacion arqueologica (Buchholz 2017). Para Uhle el valor de la fotografia no se restringia
a la tarea de ordenamiento y clasificacion de las piezas, sino que se concebia como una
herramienta que legitimaba la tarea cientifica del arquedlogo —sin olvidar el afan con el
«descubrimiento» de los vestigios—, ademas de favorecer la circulacion de los nuevos
hallazgos a través de publicaciones ilustradas'.

13 Ver: Uhle, Max. «Inauguracion del Museo Nacional /Discurso de Max Uhle», c. julio de 1906. Sin referencia,
Album de recortes de Max Uhle, tomo I, nota 15. IAl de Berlin . Sin embargo, mas alla de este discurso vincu-
lante de los vestigios arqueologicos con la «cultura viva», Uhle no mostr¢ interés en desarrollar estudios
sobre el folclore o la cultura popular. Al finalizar su gestiéon como director de la seccién Arqueoldgica, de
Pueblos de la Sierra y Tribus Salvajes, la coleccion etnografica del museo se limitaba a las piezas etnografi-
cas obtenidas a partir de donaciones de particulares.

14 Innumerables anotaciones en los cuadernos de campo y la correspondencia de Uhle, acopiados
actualmente en el IAI de Berlin, dan cuenta de sus constantes experimentos con la camara, las placas
fotograficas y los insumos de reproduccion, proceso de aprendizaje que abarca todo el periodo de
su estancia en el Perd. De 1896 a 1910, cuando Uhle desarroll6 su experiencia fotografica en diversas
regiones del pais, el arque6logo mantuvo correspondencia con especialistas y entusiastas de la fotografia,
a quienes describi6 sus avances en el manejo de la camara y el revelado de los negativos, al tiempo que
solicitd consejos para mejorar sus habilidades fotograficas. Asimismo, es probable que en algunas de sus
exploraciones y excavaciones fuera acompanado por fotografos profesionales, como J. Charles Kroehle,
alsaciano asentado en Lima, con quien mantuvo vinculos de 1896 a 1900. A su vez, Kroehle se dedic6 al
trafico de piezas amazonicas entre el pablico limefio, viajeros y cientificos extranjeros que arribaron a la
capital en la década de 1890 (La Serna 2018).

Por su parte, Gutiérrez de Quintanilla se habia interesado también en las aplicaciones
del grabado y la fotografia para la exposicion museografica, en la divulgacion a través de
impresos y en el trabajo de sistematizacion de las piezas del museo. A poco de asumir el
cargo de director del museo, elevo un informe a la Direccién de Instruccion, solicitando
los fondos necesarios para instalar un taller de fotografia, al tiempo que puso a disposi-
cion del museo, y con sus propios recursos, algunos equipos de fotografia:

A tal fin i mientras el Supremo Gobierno no tenga a bien dar al Museo de
un taller completo de fotografia, solicito que se me permita servirme alli de
mis maquinas y accesorios, para ejecutar desde luego la parte grafica de los
estudios a que debe consagrarse la Direccion. Solo sera menester que se
construya un pequefio cuarto oscuro y se monten las tinas en que se hacen los
lavados. Tanto para estos, como para las preparaciones quimicas del taller, es
indispensable tener agua corriente'’.

15 «Contrato celebrado entre el Supremo Gobierno y el doctor Max Uhle para la direccion del Museo de
Historia Nacional, 14 de noviembre de 1906» (Tello & Mejia 1967).

16 Al no recibir suficiente apoyo politico para realizar su ambicioso proyecto cientifico —ademas de las
tensiones que fueron creandose con algunos miembros del gobierno—, Uhle dejo el cargo a fines de 1911,
por lo que el museo entr6 en un periodo de inactividad (Riviale 2017). De manera provisional, la secciéon
arqueologica fue dirigida por Julio C. Tello de 1912 a 1915. En diciembre de 1924 el gobierno leguiista decidio
crear el Museo de Arqueologia Peruana, como parte de su politica de «indigenismo oficial», con Tello en
la direccion (Tantalean 2017). Segin anotd Gutiérrez de Quintanilla al tomar la direccion del museo, los
«borradores de inventarios» dejados por Uhle al dejar el cargo no hacian referencia a la existencia de
registro fotografico alguno (Gutiérrez 1921; Tello & Mejia 1967).

17 Ver: Buchholz 2017. Los trabajos referidos a las colecciones fotograficas de Uhle, por lo general, se han
centrado en el valor arqueoldgico que estas imagenes ofrecen, obviando su informacion etnografica.
La revision de los albumes de fotografias y postales que Uhle compuso —a partir de sus clichés, de las
fotos y postales que recolect6é durante su prolongada actividad en nuestro pais, y de la informacién que
refieren sus cuadernos de campo— evidencian el especial interés que le significo la presencia del indigena
contemporaneo. Sobre los cuadernos de Uhle, véase: Loza 2004. Sobre sus fotografias y la descripcion de
la poblacién indigena, véase Mihok 2010.

18 Ver: An6nimo 1913.

19 En este sentido, se destaca la compra de una significativa coleccion de fotografias de «objetos arqueolégicos
americanos» y «una numerosa coleccion de grandes fotografias de la montafia del Pert». Gutiérrez, E. «Oficio
N.° 3 al Director General de Instruccion», 20 de mayo de 1912; «Oficio al director General de Instruccion», 10
de octubre de 1912. (Gutiérrez 1921).

31



ABRAHAM GUILLEN Y LOS REGISTROS VISUALES DEL PATRIMONIO INMATERIAL

32

Desde su puesto en el museo, Gutiérrez de Quintanilla fue adquiriendo en los afios
sucesivos diversas colecciones fotograficas referidas a hechos y personajes historicos
del siglo XIX, asi como vistas de caracter etnografico, geografico y arqueolégico®.
En su momento, solicitdo a la Direccién de Instruccion los recursos para hacerse de
marcos de madera adecuados para su exposicion al publico?!. En el informe elaborado
por la comision de inspeccion al museo, encomendada por el Consejo Municipal de Lima,
se sefala la existencia de 1.255 clichés fotograficos correspondientes a la secciéon colonial
y republicana, algunas de las cuales estaban en exposiciéon, mientras que la gran mayoria
se almacenaba en la direccion?.

Luego que Julio C. Tello dejo su puesto en la seccion antropologica del museo, en 1915 el
Gobierno ordeno la realizacion de un inventario de objetos y enseres de la institucion. En este
se seniala la existencia de un taller de fotografia y otro de tipografia. Entre las herramientas
que componian el taller de fotografia, se anota un caballete «para reproducciones de toda
clase de pinturas, grabados o documentos», asi como «dos tinas de ceramica artificial con
sus llaves y desagties, de uso fotografico», que pertenecian a la Academia Estimulo del Arte
Nacional, iniciativa dirigida por el propio Gutiérrez de Quintanilla®.

La salida de Uhle de la direccién de la seccién arqueolégica y «etnologica» del Museo
de Historia Nacional no gener6 un cambio significativo en las politicas de conservacion
y puesta en valor del patrimonio. Mas alla de los objetos de «cultura viva» que se estaban
incorporando a la coleccion del museo, el interés de los gestores culturales siguid
centrado en la riqueza arqueologica del pais. Esta narrativa de salvaguardia del patrimonio
arqueoldgico, como mision central del museo nacional, se evidencia en la propuesta de
Julio C. Tello, una vez que regreso al pais tras su estancia en Estados Unidos e inici6 sus
funciones en el museo: «Lo que a diario desaparece y sale del Pert no se recuperara
jamas. [...] la escultura, la musica, la pintura, puede estudiarse en cualquier momento,
pero los ejemplares arqueologicos que el mercantilismo destruye dia a dia no tienen la
virtud de reproducirse ni han sido creados para persistir indefinidamente»?. Empero, al
igual que Uhle, Tello insisti6é también en la necesidad de recolectar piezas etnograficas
para adquirir un mayor conocimiento de la poblacion originaria, «descubriendo las leyes
generales que han regulado la historia humana en el pasado, y que, sila naturaleza humana
tiene realmente leyes uniformes, la regularan en el porvenir»®.

En relacion a la importancia de la fotografia y la produccion de registros visuales, si se
evidencia un contraste entre estos dos académicos. Mientras que Max Uhle afirmaba que la
fotografia era el tinico instrumento capaz de ofrecer al investigador un registro minucioso

20 Gutiérrez, E. «Oficio N.° 40 al Director General de Instruccién», 23 de septiembre de 1912. (Gutiérrez 1921).
21 Gutiérrez, E. «Oficio N.° 53 al Director General de Instruccién», 18 de octubre de 1912. (Gutiérrez 1921).

22 Wiesse, C; Brenner, F. & C. E. Patron. «Oficio N.° 34 (2° serie) dirigida al inspector de Estadistica del H.
Consejo Provincial», 1 de noviembre de 1915. En: Gutiérrez 1921.

23 Anoénimo. «El Museo Historico/Acta que eleva al Supremo Gobierno la Comision nombrada para revisar el
inventario de este museo», 14 de abril de 1915, sin referencia. En: Album de recortes de periddicos de Max
Uhle, tomo II, IAI de Berlin.

24 Ver: Tello, Julio C. «Presente y futuro del Museo Nacional (1913)». (Tello & Mejia 1967).

25 Ibidem. Se entendia que la seleccion del material etnologico en el museo era también una tarea de rescate frente a
la desaparicion que originaba la mayor influencia de la sociedad occidental sobre los pueblos indigenas: «rezagos
vivos de la vida gentilicia o las que se hallan en vias de disgregacion ocasionada por la influencia de la moderna
vida civilizada, todo ello es de valor coleccionario. Es un principio antropolégico reconocido que los productos de
las formas mas bajas de civilizacion de los tiempos presentes, ayuda a la comprension de la vida, el pensamiento y
cultura de los pueblos prehistoricos» (Tello & Mejia 1967).
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WA rARprTcHer & APU—RIAAK

Bocetos del artista Alejandro Gonzéles «Apu-Rimak», comisionado al sur andino por el Museo Nacional. Izg. Vista del Wainapijchu, c. 1934.
Der. Mujer indigena, c. 1936. Coleccion particular.

y cientifico de la realidad (Buchholz 2017), Julio C. Tello no compartia esta fascinacion por
la produccién mecanizada de imagenes. Es probable que, por su temprana formacion
en ciencias médicas, Tello resaltara sobremanera el valor cientifico del dibujante, tanto
en las excavaciones como en el trabajo de gabinete. Para el académico huarochirano, la
fotografia en blanco y negro, a diferencia del lapiz y el pincel, era incapaz de anotar las
texturas, profundidad, detalles y colores de los objetos y los monumentos?.

Con esta Optica, durante su gestion en la direccion del Museo de Arqueologia Peruana,
de 1924 a1930, Tello prioriz6 la contratacion de dibujantes y artistas que pudieran elaborar,
ademas de dibujos y acuarelas de las piezas y sitios arqueologicos, los dioramas, funda-
mentales para la exposicion museografica?. La revision de los documentos producidos
durante su gestion, hoy en el Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia e Historia del
Per, evidencia que, si bien la direccion realiz6 una serie de gastos en la adquisicion de
camaras e insumos para la produccion de imagenes fotograficas, la «captura» de fotos en
el campo era realizada indistintamente por los arqueodlogos y auxiliares que integraban
las comisiones, sin la participacion de un técnico o especialista fotografico?. Solo cuando

26 Segtn Gustavo Emé Leyva, en la primera mitad del siglo XX, la ilustracién arqueolodgica pretendi6 ser un instru-
mento de registro objetivo cuando, en realidad, el dibujo «cientifico» presentaba una fuerte carga imaginativa e
ideoldgica. Asi, hoy se reconoce que este ejercicio grafico «consistio principalmente y, a pesar de sus pretensio-
nes, en una sucesion de interpretaciones que distorsionaron los objetos observados» (Emé Leyva 2017). Sobre la
importancia de la ilustracion arqueolédgica en los trabajos de Tello, véase también: Echevarria 2012.

27 Emé Leyva sefala que fueron mas de cuarenta los artistas que elaboraron las ilustraciones de los trabajos
arqueologicos de Julio C. Tello de 1913 a 1947 (Emé Leyva 2017). La seleccion de personal para el museo, reali-
zado por Tello evidencia que el registro visual fue para él una prioridad, pues se estimaba que las ilustraciones
eran un aspecto clave para la trasmision de la informacion cientifica para los especialistas y el ptblico en
general. Asi, los dibujos debian permitir «una mejor comprension del proceso de adquisicion, recopilacion,
registro, analisis y uso de esta informacion arqueoldgica para reconstruir el pasado» (Torres 2010).

28 Ladocumentacion del museo producida a lo largo de la década de 1920 sefiala la compra de insumos y equipos
fotograficos, asi como el pago por servicios de revelado, impresiones y fotograbados a distintos estudios
fotograficos de la capital, como la Casa Lemare & Co.; Casa Baselli; Casa Samuel Davila; Oficina Grafica de
Reportajes (de Ernesto Calvo); Oficina de Informaciones, Noticias y Propaganda (de Ricardo Robles); Foto-
grafia La Violeta (de Enrique Luy); Fernandez & Cia.; Casa La Editorial S. A.; Casa San Marti & Cia.; Fotografia
Economica (de Julio Vizcarra), entre otros. También aparecen adquisiciones realizadas a casas comerciales en
el extranjero, como la maquina de proyeccion de slides a la Corona Lantern Slides (Nueva York).
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Agrupacion de danzantes
de morenos. Juliaca, Puno.
Fotografia de M. Mancilla (Arequipa),

s/f. Coleccion particular.

el museo necesito fotografias de calidad artistica, sea para exposiciones o publicaciones
especiales, como la impresion de ampliaciones o la edicion de tarjetas postales, Tello
contrato a estudios profesionales de Lima para estas labores (por ejemplo, el de Julio C.
Acevedo o el de Julio Vizcarra). Ademas, adquiri6 fotografias directamente de los catalo-
gos de las casas fotograficas que se habian especializado en la comercializacion de clichés
de caracter arqueologico y etnografico, como los estudios de Martin Chambi, Juan Baselli
y Max T. Vargas (The Stranger’s Art Studio)®.

De todos modos, la fotografia ofrecia diversas aplicaciones museograficas que Tello no
podia ignorar. Ademas de producir catalogos de las piezas de la coleccion y los hallazgos
en las excavaciones, los grabados —a partir de los clichés fotograficos— se incluian en
publicaciones académicas e impresos de divulgacion, al tiempo que permitia registrar las
piezas que salian del museo por préstamo o para incluirse en muestrarios que debian ser
exhibidos en el pais como en el extranjero®.

29 Tardiamente, en agosto de 1930, Tello decide la contratacion de un fotégrafo profesional que debia desem-
penar actividades de manera permanente en el museo. En la convocatoria fueron invitados a participar
Walter Herrmann, David A. Benavides, Miguel Mestres, N. Villanueva y C. Combe M. Sin embargo, al poco
tiempo, el 30 de septiembre de 1930, tras la caida del gobierno de Leguia, la nueva administracion decide
el nombramiento de Luis E. Valcarcel como director del Museo de Arqueologia Peruana en reemplazo de
Tello y la contrataciéon del especialista es suspendida. Ver: Resolucion Suprema 287, 30 septiembre de
1930. En: Fondo Bibliografico de Estudios Historicos y Arqueoldgicos del Museo Nacional de Arqueologia,
Antropologia e Historia del Pertt (FBEHA/MNAAHP).

30 Asi, por ejemplo, el acta de entrega de la coleccion arqueoldgica destinada a la Exposicion de Sevilla de
1929, preparada por Tello, sefiala que los «objetos inventariados clasificados cuidadosamente por épocas,
estilos, figuraciones y ornamentaciones, dibujadas o fotografiadas pieza por pieza [se entregaron] en
perfecto estado de conservacion» (Tello & Mejia 1967). Para el registro fotografico que debia integrar esta
muestra, el museo adquiri6 una serie de insumos a la Casa Lemare & Cia. Ver: «Recibo Casa Lemare & Cia.
a nombre del Museo de Arqueologia», 19 de mayo de 1927. En: FBEHA/MNAAHP. Del mismo modo, con
motivo del II Congreso Sudamericano de Turismo (Lima, octubre de 1929), el museo expuso los hallazgos
arqueolodgicos realizados en Paracas, resultado de las expediciones de 1925 a 1928, donde se elaboraron
productos graficos para el publico de caracter educativo, entre ellos la edicion de una serie postal ilustrada
a partir de fotografias. Ver: Colecciones Especiales del IAI de Berlin. Desde su época de estudiante y antes
de vincularse al museo, Tello utiliz6 tecnologias de la imagen para la exposicion de sus descubrimientos,
especialmente la «linterna magica», que permitia proyectar imagenes fotograficas y amenizar sus charlas
y conferencias publicas (Asensio 2018).
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EL MUSEO NACIONAL DE LA CULTURA PERUANA Y LA VALORACION
DEL ARTE TRADICIONAL

Al margen del interés por la riqueza arqueologica que mostraron los museos nacionales
y gestores culturales en el pais, en la medida que avanza el siglo XX, los discursos acerca
del valor de la «cultura viva», es decir, las practicas folcloricas y la produccion artesanal
de la poblacion indigena y mestiza, empiezan a ser incorporados en las narrativas acerca
del patrimonio y la nacién. Asi, se favorecieron el desarrollo de investigaciones académi-
casy la aplicacion de iniciativas de salvaguardia por parte de las instituciones culturales y
diferentes actores privados, tanto en la capital como en los circulos letrados del interior
del pais (La Serna 2018b). Este cambio en la mirada acerca del arte y la cultura popular
es especialmente perceptible desde la década de 1920, durante el «Oncenio» (1919-1930),
contexto en el cual la voz de los indigenistas y tempranos folcloristas peruanos empeza-
ron a tener resonancia en las politicas publicas.

Es precisamente en los veinte que se puede hablar de un verdadero
«horizonte» indigenista forjado en una suerte de consenso nacional, que
entendia la recuperacion de lo autoctono como la afirmacion del lado indigena
de la nacionalidad. La forma en que se definia «lo indigena», podria ser materia
de debate, pero oscila esencialmente entre dos polos, uno marcado por lo
«incaico» —una opcion sobre todo asentada en el Cusco y su region— y otro
volcado a la representacion de tipos y costumbres de las culturas aymara y
quechua de la sierra sur (Majluf 2010: 6).

En la década de 1920, una serie de productos de manufactura artesanal indigena y
mestiza fue integrada a las colecciones de los museos nacionales e incluida en exposi-
ciones de caracter internacional. Por ejemplo, en los pabellones peruanos de la Feria
Internacional por el Centenario de Bolivia (1925) y la Exposicion Iberoamericana de
Sevilla (1929), se incluyeron muestrarios de industria indigena, destacando los textiles
y ceramicas vidriadas, los que fueron debidamente fotografiados y reproducidos en las
publicaciones conmemorativas®.

Bajo esta nueva Optica acerca de la importancia de la cultura material de la poblacion
indigena, a mediados de 1930, el intelectual cusqueno Atilio Sivirichi present6 al Ministe-
rio de Justicia, Culto e Instrucciéon un proyecto para la organizacion de un museo nacional
de caracter folclorico, que debia establecerse en la ciudad de Lima. Este proyecto fue
remitido, a inicios de julio de 1930, a Julio C. Tello para que elevara un informe detallado
al respecto®.

Sin embargo, fue la reorientacion de los museos nacionales, bajo la batuta de Luis E.
Valcarcel, el momento clave para entender la valoracion de la cultura inmaterial y el afan
por salvaguardar la riqueza tradicional producida por la poblacion indigena y mestiza
por parte de las instituciones culturales en el pais. La incorporacion de Valcarcel en la
direccion de los museos plantea una reconsideracion acerca del valor de la historia y
la cultura popular. Se toma conciencia que «el estudio del pasado y el desarrollo de la

31 Ver: Ministerio de Fomento 1926; Villegas 2015. En la seccion «artes manuales» del pabellén peruano de 1925,
se incluy6 una exposicion de las obras de los fotografos Martin Chambi (Cusco) y Vargas Hermanos (Arequipa).

32 Ver: Lopez Albtjar, E. «Oficio del director de Educacion Artistica, Bibliotecas y Museos al director del
Museo de Arqueologia sobre la creacion del Museo Folklorico Nacional», 1 de julio de 1930. En: FBEHA/
MNAAHP.
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Luis E. Valcarcel, director del Museo
Nacional y figura descollante de la
gestién cultural en el Peru.

Fotografia de A. Guillén, década de 1930.
Coleccion Ursula de Bary Orihuela.

Grupo de visitantes en el frontis

del Museo Nacional. En primera fila,

al centro: José Sabogal.

Fotografia de A. Guillén, década de 1930.
Coleccion Ursula de Bary Orihuela.
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arqueologia como disciplina no contribuia directamente al conocimiento ni a la valoracion
del hombre mestizo e indigena contemporaneo, relegado por las élites criollas y las
oligarquias capitalinas»®.

En la escena nacional, tras el golpe de Luis M. Sanchez Cerro, que derroca al presi-
dente Augusto B. Leguia (agosto de 1930), el nuevo gobierno decide hacer una reforma
en las politicas culturales y en la asignacién de cargos en los museos nacionales. En este
contexto, Valcarcel es llamado desde el Cusco para asumir el cargo de director del Museo
Bolivariano, ademas de la direccion del Museo de Arqueologia Peruana, cargo hasta enton-
ces ocupado por Julio C. Tello (Valcarcel 1981; Tantalean 2016). Por iniciativa del propio
Valcarcel, el gobierno decidio la fusion de los diferentes museos administrados por el
Estado (Museo de Historia Nacional, Museo Bolivariano y Museo de Arqueologia Peruana)
en el renovado Museo Nacional, que se mantendria bajo su direccion hasta 1945%.

Entre las funciones que asumi6 el Museo Nacional, se destaco la divulgacion de las
investigaciones, tanto para los especialistas como para el publico en general, ejercicio de
propaganda en el que la produccion y reproduccion mecanica de imagenes asumio, con
los afios, un papel central, al punto que el museo debia encargarse también de la vigilancia
de la produccion visual privada dedicada al patrimonio cultural:

33 Ver: Yllia 2016. En realidad, Valcarcel desarrolla una concepcion amplia acerca del quehacer de la arqueolo-
gia, que se proyecta al estudio de la sociedad indigena contemporanea: «La féormula del arqueoélogo se basa
en la unidad del tiempo: pasado, presente y futuro no son sino divisiones convencionales, la duracion es un
fluir continuo». (Ver: Valcarcel 1934e).

34 Ainicios de la década de 1930, Valcarcel era ya un influyente intelectual y politico en la esfera ptblica sur
andina, con fuertes vinculos en la capital del pais. Escribia regularmente en la prensa cusquefia y en la
limeia. Participaba en los debates abiertos sobre la arqueologia y la produccion historiografica, en especial
en temas concernientes al mundo andino y la historia incaica. Antes de ser convocado para el museo,
se desempefiaba como abogado en la Ciudad Imperial. Su estudio quedaba en la calle Marqués n.° 84,
aunque en ocasiones también atendia en su domicilio de la calle San Andrés n.° 162. La reorganizacion
de los museos de Arqueologia Peruana, de Historia Nacional y Bolivariano se dio con la promulgacion del
Estatuto del Museo Nacional, el 9 de abril de 1931. El nuevo museo pasoé a encargarse de la conservacion y el
estudio de «todas las reliquias del pasado» pertenecientes al Estado, siempre bajo la direccion de Valcarcel.

[El museo debe] ofrecer conferencias de difusion popular acompanadas
de proyecciones luminosas, etc. [...]. Editar guias explicativas, folletos de
propaganda y cartillas especiales de atraccion al turismo y ensefianza popular
[..]- El gobierno encomendara de preferencia a los institutos del Museo
Nacional la redaccion de textos, guias o folletos de propaganda o difusion
cultural en cuanto tengan caracter histérico. No sera autorizada la circulaciéon
de tarjetas postales o albumes con vistas del Per antiguo si las leyendas no
son revisadas por los institutos®.

La posibilidad de crear un museo nacional que reuniera y favoreciera el estudio de
todos los testimonios del proceso histérico nacional, desde las sociedades prehispanicas
hasta el periodo contemporaneo, fue el gran proyecto de Valcarcel. Asi, al tiempo que se
establecia la labor centralizada del Museo Nacional, creaba el Instituto de Investigaciones
Antropologicas e Historicas, dirigido por Julio C. Tello, y el Instituto de Arte Peruano,
dirigido por José Sabogal. Este ultimo, creado en 1931, se centr6 en el estudio del arte
popular peruano o «Arte Ibero Indio», nacido del encuentro de las técnicas y motivos del
arte ibérico y el arte indigena prehispanico: «ahi se fundieron y entretejieron las raices
de ambos ritmos artisticos, la clasica hoja de acanto helénica se unio a la imperial cantuta
y nacieron los bellos jergones de Ayacucho y Cuzco, llamados tejidos de ‘transicion’ y la
nueva ceramica, son los primeros albores del arte mestizo»*.

35 Ver: Tello & Mejia 1967. Del mismo modo, el museo puso a disposicion de los académicos e instituciones
extranjeras la reproduccion de fotografias y tarjetas postales de las piezas de sus colecciones. Es el caso de las
solicitudes realizadas por la British Columbia University (Canada) y por el etnologo Karl Gustav Izikowitz, de la
Universidad de Gotemburgo (Suecia). Ver: «Carta del bibliotecario del Museo Nacional a K. G. Izikéwitz», 17 de
noviembre de 1932; Valcarcel, L. E. «Carta del director del Museo Nacional a la British Columbia University»,
26 de junio de 1933. En: MNCP-ACMC. En otros casos, el director otorg6 autorizacion a publicistas e inves-
tigadores para que realizaran sus propias tomas a partir de las piezas acopiadas en el museo, como el suizo
Edmundo Dorer, quien ademas solicité permiso para fotografiar los restos arqueologicos en los alrededores
del Cusco. Ver: Dorer, E. «Carta de E. D. al director del Museo Nacional», 8 de enero de 1936. En: FBEHA/
MNAAHP.

36 Ver: Castaiieda, Luisa & Rosa N. de Saco. «Resefia sobre Arte popular peruano. Museo Nacional de la Cultu-
ra-Instituto de Arte Peruano», inédito, 1946. En: MNCP. Para un estudio mayor acerca del Instituto de Arte
Peruano y la propuesta cultural de José Sabogal, véase Villegas 2020.
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Reunién de camaraderia en un chifa
del Centro de Lima. Aparecen y firman
en el reverso de la fotografia Abraham
Guillén, Tedfilo Allain, Jorge C. Muelle,

Juan José Delgado, Fernando Villafuerte
y Alejandro Gonzales «Apu-Rimak.
Fotdgrafo desconocido, s/f.

Coleccién Ursula de Bary Orihuela.

Funcionarios y técnicos del Museo
Nacional. Fotografia de Estrada
Gonzalez, Lima, década de 1940.
Coleccion Ursula de Bary Orihuela.
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Para entonces, el Museo Nacional almacenaba en sus depoésitos un conjunto de
piezas de arte tradicional producto de distintas exhibiciones que, de la década de 1920
a la primera mitad de la de 1930, organizaron diversas instituciones gubernamentales
referidas a la «industria indigena». En un oficio dirigido a Valcarcel por José Sabogal se
senala la existencia de estos objetos en los almacenes del Museo Arqueoldgico Nacional,
sin poderles dar un uso correcto. Se solicita que sean transferidos a la Escuela Nacional
de Bellas Artes para alcanzar «una finalidad mas inmediata en el conocimiento de las
condiciones artisticas nativas»*.

Asimismo, las politicas desarrolladas por la direcciéon del museo, desde la década de
1930, evidencian el afan de crear registros de grabaciones, fotografias y dibujos de trajes,
danzas, instrumentos y musica vernacula. Esta politica se manifiesta, por ejemplo, en
los trabajos del Instituto de Arte Peruano, que buscaron plasmar visualmente, a través
de acuarelas, fotografias y filmaciones, la riqueza folclorica de la poblacion andina. Asi,
Fernando Villegas ha destacado el uso de algunos clichés fotograficos en la elaboracion
de las acuarelas sobre trajes peruanos realizados por los artistas del Instituto de Arte
Peruano (Villegas 2020).

37 Ver: Sabogal, José. «Oficio del director de la Escuela Nacional de Bellas Artes al director del Museo de
Arqueologia Nacional», 1 de junio de 1936. En: FBEHA /MNAAHP.

38 El interés de Valcarcel y los intelectuales cusquefios por el uso de la fotografia para realizar registros
y facilitar la exposicion de los hallazgos cientificos al pablico, se hace evidente, tempranamente, desde
la fundacioén del Instituto Histérico del Cusco, en junio de 1913. Esta institucion, nacida por iniciativa de
Valcarcel, sefiala entre sus objetivos la «Inventariacion [sic] fotografica de nuestros monumentos y demas
objetos de arte de las épocas colonial y precolonial», asi como «Recoger por medio de corresponsales en
provincias y visitas de los miembros del instituto, poesias indigenas, los cantares, la musica, las creencias,
las supersticiones, las formas politicas supervivientes, los provincialismos lingtisticos, la suntuaria, su
estado econdmico, sus manifestaciones morbosas, etc.». Ver: Anéonimo. «Por nuestra historia/Fundacion
del Instituto Historico/Fines que se propone/Su personal». En: Album de recortes de periédicos de Max
Uhle, tomo II, IAI de Berlin, 13 de julio de 1913. Por su parte, Amy Cox Hall anota la influencia que ejercio
Hiram Bingham en la valoracion que Valcarcel otorgd a los instrumentos fotograficos en la exploracion
arqueologica. Asi, en una misiva personal, Bingham responde a una consulta de Valcarcel, poco antes que
este iniciara los trabajos arqueoldgicos en Sacsayhuaman, en 1933. El explorador estadounidense resalta
que el instrumento cientifico mas importante en el trabajo de campo es el equipo fotografico (Cox 2017).

En una misiva que Valcarcel dirige al director de Educacion, se sefala la importancia
que adquirio6 el proyecto de filmacion planteado por el jefe del Instituto de Arte Peruano,
José Sabogal, a quien, ademas, se encomendo la direccion de esta produccion:

Se trata de la filmacion de dos peliculas cinematograficas de caracter historico-
artistico tomando como tema el sur andino y especialmente el Cusco [...]. Las
peliculas, editadas con el mayor esmero artistico y fidelidad historica, llenarian
una altisima finalidad educativa y, cumplida esta, producirian también recursos
importantes para el establecimiento y desarrollo de una rama interesantisima de
este Museo: El Instituto de Arte Peruano, cuyas actividades alcanzaran enorme
trascendencia no solo para la cultura patria, sino para la de América en general®.

El entusiasmo por las posibilidades expositivas de la produccion filmica, especialmente
con vistas de las riquezas arqueologicas y folcloricas del sur andino, explica la creacion, por
resolucion suprema del 2 de julio de 1931, de una seccién de cinematografia en el Museo
Nacional, a cargo de José Sabogal, director del Instituto de Arte Peruano, quien tendria
la responsabilidad de «editar peliculas nacionales», al tiempo que debia emitir informes
técnicos para autorizar a empresas privadas producciones referidas a este mismo objeto®.

Del mismo modo, el interés de Valcarcel en la exposicion y divulgaciéon ante el gran
publico de las colecciones y los nuevos hallazgos cientificos emprendidos bajo su direccion
explican la necesidad de contar con un servicio fotografico en el Museo Nacional que,
ademas de producir imagenes para incluirse en diversos materiales impresos, en especial
para la revista del museo que se empezaria a editar desde 1932, debia cumplir la consabida
mision de registro de las colecciones. En una misiva dirigida al director de Educacion,
Valcarcel comenta las primeras actividades realizadas por el fotoégrafo contratado:

39 Ver: Valcarcel, L. E. «Carta del Director del Museo Nacional al director de Educaciony, 8 de junio de 1931.
En: FBEHA/MNAAHP.

40 «Declarese oficiales las labores de los técnicos y artistas encargados de editar peliculas para el Museo
Nacional, debiendo aquellos contar, en consecuencia, con el apoyo y facilidades necesarias para el cumpli-
miento de su cometido». En: Resolucion Suprema del 2 de julio de 1931. En: FBEHA /MNAAHP.
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Local del Instituto Arqueolégico del Cusco,
entre las calles Saphi y Tigre.

Fotografia de A. Guillén, publicada

en El Comercio del Cusco, 8 de septiembre
de 1934. En la actualidad, el local es sede
del rectorado de la Universidad Nacional

Clichés de los trabajos arqueoldgicos
en Pachacamac. Fotografia de A. Guillén, 1938.
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MNAAHP.

Esta seccion prestara una gran utilidad al Museo, porque de inmediato se ha
procedido a la catalogacion de las mas importantes especies arqueoldgicas del
respectivo departamento. Para el Registro proporcionara los datos graficos
indispensables y para la Revista [del Museo Nacional] que esta en preparacion,
los originales de fotograbados®'.

Ante los resultados alentadores de esta primera experiencia de produccion fotografica
propia, la direccion del Museo Nacional decidi6 la creacion de una oficina fotografica
que, a su vez, debia integrarse a la Seccion Técnica del Departamento de Antropologia.
La jefatura de esta nueva seccion, finalmente, recay6 en el cusquefio Abraham Guillén*.
El contrato fue firmado en marzo de 1932 y validado en junio de este mismo afio por

41 Ver: Valcarcel, L. E. «Carta del director del Museo Nacional al director de Educacion», 16 de noviembre de
1931. En: FBEHA /MNAAHP. En la misiva se sefialan las ventajas que ofrecia la creacion de esta oficina que
«no significaba mayores gastos» y que, a su vez, permitiria producir fotografias a un costo reducido, en
comparacion a la contratacion de fotégrafos profesionales, tal como ocurria hasta entonces. En un primer
momento, Valcarcel decidi6 la contratacion, por locaciéon de servicios, de Luis F. Gonzalez G., quien,
ademas de realizar los clichés de las piezas de las colecciones, debia adiestrar en la técnica fotografica a
dos auxiliares del museo. En el contrato se sefiala que los materiales e insumos que utilizaria el fotégrafo
para su comisioén (maquinas, utiles, cdmara oscura, luces) serian adquiridos por el museo. Ademas debia
abstenerse de comercializar estas imagenes, cuyas copias pasarian a propiedad del museo, donde se
formaria un archivo fotografico: «El sefior Gonzalez G. estara encargado de la reproduccion fotografica
de los especimenes arqueologicos que componen las colecciones del Museo (ceramicos, tejidos, piedras,
metales, etc.) [...]. Las placas que presente el sefior Gonzalez G. seran a satisfaccion del suscrito Director,
debiendo repetir el trabajo hasta obtener un buen resultado, para lo cual tendra que emplearse material
adecuado y de primera calidad». Ver: «Contrato de locacion de servicios de la Seccion Fotografica del
Museo Nacional, firmado por el director del museo y don Luis F. Gonzalez», 16 de noviembre de 1931. En:
FBEHA /MNAAHP.

42 «En el Archivo de esta direccion obra el oficio n.° 18961, del sefior Director de Personal y Estadistica, de
fecha 13 de junio de 1932, que a la letra dice: ‘Con fecha 8 del actual se ha expedido le siguiente Resoluciéon
Ministerial n.° 565 [...] que instala y establece las bases conforme a las cuales debe funcionar el Servicio
Fotografico de la Seccion Técnica en el Departamento de Antropologia del Museo Nacional. Se resuelve:
Nombrar fotégrafo del indicado servicio al experto don Abraham Guillén, quedando en consecuencia
aprobado el respectivo contrato que ha suscrito con el sefior director del Museo Nacional». Direcciéon
General del Museo Nacional. Transcripcion realizada para el tesorero del Museo Nacional, Lima, 26 de abril
de 1938. En: MNCP-ACMC.

San Antonio Abad del Cusco. MNCP.

resolucion ministerial®®. Una vez incorporado como fotégrafo del museo, las actividades
de Guillén se vincularon a los trabajos del Departamento de Antropologia, dirigido por
Julio C. Tello. Asi, realiz6 fotografias de las piezas acopiadas en el museo y acompafo, en
algunos casos, las excavaciones en los sitios arqueologicos.

Las funciones del empleado de la seccion fotografica del Museo Nacional incluian
el fotografiado de las piezas para su registro, la toma de imagenes de las piezas que
debian salir del museo en préstamo para integrar diversas exposiciones, acompanar a las
comisiones cientificas para tomar fotografias en el campo, la seleccion de clichés para
incorporarse como fotograbados en las publicaciones del museo, asi como la preparacion
de copias para ser incluidas en diversas publicaciones de caracter cientifico, cultural y de
promocion turistica producidas por otras dependencias gubernamentales*.

El inventario del Museo Nacional de 1933 sefiala la existencia de un «gabinete fotogra-
fico», que incluia, entre sus enseres, «dos cuadros con vidrios para fotografia», ademas
de un estante, un taburete, un «cajoncito-fichero» y un archivador con veinte gavetas,
todos de madera®.

En relaciéon con lo tltimo, a partir de mediados de la década de 1930, el incremento de
visitantes a los museos nacionales y el especial interés del piiblico por imagenes referidas
al patrimonio arqueologico plante6 la necesidad de imprimir series postales y otros mate-

43 Ver: «Contrato de servicios entre el director del museo, Luis E. Valcarcel, y A. Guillén. Seccion técnica.
Servicios fotograficos. Lima, 31 de marzo de 1932». En: MNCP-ACMC.

44 Asi, por ejemplo, en un oficio de la Direccion de Estudios y Examenes del Ministerio de Educacion Publica
se comunica a Valcarcel que, en el proximo nimero de la Revista de Educacion se esperaba incluir un
especial sobre las diversas culturas precolombinas del pais, con clichés producidos por el museo. Ver: Santa
Maria, Baldomero. «Oficio del director de Estudios y Examenes al director del Museo Nacional», 20 de
enero de 1936. En: FBEHA /MNAAHP. Un documento sefiala que, en una sola visita de turistas extranjeros al
museo organizada por la Casa Grace & Cia., se vendieron aproximadamente cien postales fotograficas con
motivos arqueologicos. Ver: Delgado, J. «Informe del conservador del Museo Nacional al director», 22 de
febrero de 1936. En: FBEHA /MNAAHP.

45 «Inventario de muebles y enseres. Museo Nacional de Historia», 1933. En: MNCP.
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Fotografia de A. Guillén, 1934. MNCP.
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Gabinete y sala de dibujo del
Instituto Arqueoldgico del Cusco.
En primer plano el artista Alejandro
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Gonzéles «<Apu Rimak».

riales ilustrados para su distribucion*. Al poco tiempo, en 1936, ante la alta demanda
de los turistas que visitaban el Cusco, la direcciéon del Museo Nacional resuelve la crea-
cion de una seccion fotografica y de reproducciones en el instituto arqueologico de la
Ciudad Imperial®.

Sin embargo, debemos destacar que el interés de los académicos y promotores cultu-
rales cusquefios iba mas alla del aspecto arqueologico, pues se desarrolld también una
reflexion acerca del valor de las industrias indigenas. Durante las celebraciones conme-
morativas por el cuarto centenario de fundacion espanola del Cusco (1934), se organizo
una serie de eventos y exposiciones artisticas, como una exhibicién de arte indigena, que
coincidi6é con las Fiestas Patrias, en que participaron artesanos de diversas provincias

46 El resumen de ingresos del Museo de Arqueologia, de diciembre de 1934, sefiala que se vendieron 19
postales de la serie «pornografica» y 22 de la serie «simples», en un total de siete transacciones. El valor
de cada postal «pornografica» era de S/. 0,50 y las «simples» S/. 0,30. Ver: Espinoza, Sara. «Detalle de la
venta de tarjetas postales habida en el mes de diciembre de 1934», 1 de enero de 1935. En: MNCP-ACMC.
Un hecho anecddtico es que Valcarcel se dirigi6 a Juan Baselli, propietario de una de las mas importantes
casas de distribucion de postales ilustradas con motivos peruanos para el mercado interno y turistas
extranjeros, para solicitarle una rectificacion en las resefias que acompafiaban un grupo de imagenes
con motivos incaicos que se expendia en su negocio. En su respuesta, Baselli se disculpa por los errores
anotados en las postales. Sefiald6 que habia confiado en el fotégrafo Max T. Vargas, quien tomaba las
imagenes y redactaba las resefias. Ver: Baselli, J. «Carta del director del Museo Nacional», 29 de mayo de
1936. En: FBEHA/MNAAHP.

47 Enfebrero de 1936, el director del Instituto Arqueolégico del Cusco, institucion creada en agosto 1934, soli-
cita a Valcarcel la remision de un aparato fotografico: «Servicio fotografico: Para entrar en funciones este
servicio y tomar los negativos que se necesitan a fin de satisfacer la demanda de los turistas, solo se espera
el envio de la camara fotografica». Ver: Pardo, Luis A. «Oficio del jefe del Instituto Arqueolégico del Cusco
al director del Museo Nacionaly, 11 de febrero de 1936. En: FBEHA /MNAAHP. Unos dias mas tarde, Pardo
senala la recepcion de materiales fotograficos, como cajas de papel de impresion, placas y postales. En los
afios siguientes, el instituto cusqueiio contrato los servicios de distintos fotografos, entre ellos «Sr. Garcés»
y Tomas Nuiiez Cruz, quienes, ademas de tomar fotografias, debian catalogar los materiales fotograficos
acopiados en los archivos del instituto. Ver: Pardo, Luis A. «Oficio del jefe del Instituto Arqueoldgico del
Cusco al director del Museo Nacional», 15 de abril de 1936. En: FBEHA /MNAAHP. En esta época, M. Garcés
B. tenia un estudio fotografico y de fotograbados en la calle Teccse Cocha n.° 4, en el centro del Cusco.
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del interior cusqueno. Asi, resalto la produccion textil, tallados en madera, esculturas, la
herreria y la plateria®.

La revision de la documentacion evidencia la mayor importancia que, con los anos,
adquiri¢ la fotografia en las diversas actividades del Museo Nacional. En el proyecto de
presupuesto de 1939 presentado por Valcarcel al director de Economia del Ministerio de
Educacion Publica, solicita la contratacion de un dibujante, destacado al departamento
arqueologico, con experiencia en el manejo de la camara fotografica: «El dibujante debe
ser a la vez fotografo. Esta encargado de formar un archivo ilustrativo del Museo, de
copiar las especias registradas el cual es la base de todo estudio de esta indole»*.

En enero de 1945, el gobierno establecio la separacion de los museos y secciones que
integraban el Museo Nacional. Las colecciones de piezas arqueoldgicas pasaron al Museo
Nacional de Antropologia y Arqueologia, que quedd a cargo de Julio C. Tello*. Al afio
siguiente, en 1946, se fundo el Museo Nacional de la Cultura Peruana, que debia integrar
colecciones etnograficas, folcloricas y piezas de «arte vivo», siempre bajo la direccion
de Valcarcel®. Desde entonces, la seccion fotografica del nuevo museo se centr6 en el
registro de la riqueza folclorica, asi como en las practicas econémicas, sociales y religiosas
de la poblacion campesina asociadas a la produccién del arte popular®.

Unos afos antes de la creacion del museo de artes populares, y como parte de esta
reflexion mayor acerca del patrimonio coreografico y musical del poblador andino, Luis E.
Valcarcel decidio la creacion de un primer registro fotografico de las fiestas tradicionales
cusquenas y punenas. Con este objetivo, en 1942 se decidio la contratacion del fotografo
francés Pierre Verger, quien tenia una larga experiencia en la fotografia documental y
etnografica en el sur de Europa, Africa, Asia y América Latina.

Luego de la firma del contrato con el Museo Nacional, Verger se trasladé al Cusco a
mediados de 1942%. En esta ciudad, realiz6 diversos viajes al interior del departamento y
al Altiplano peruano-boliviano. Seguia el calendario festivo para retratar los trajes y las

48 Ver: An6nimo 1934a. De igual modo, el especial interés de los turistas extranjeros que arribaban al Cusco
por la produccioén textil indigena significo la contratacion de un maestro tejedor indigena dentro del
instituto arqueoldgico departamental. Ver: Luis A. Pardo. «Oficio del jefe del Instituto Arqueologico del
Cusco al director del Museo Nacional», 1 de marzo de 1936. En: FBEHA /MNAAHP.

49 Resolucion Ministerial 5350, 6 de diciembre de 1943. En: FBEHA /MNAAHP. El primer especialista fotogra-
fico contratado por el Museo de Antropologia y Arqueologia fue el artista ayacuchano Pablo Carrera.

50 Senala Fernando Villegas que el proyecto de crear un museo nacional que «sintetizara la cultura peruana»
era una idea compartida por José Sabogal y Luis E. Valcarcel desde finales de la década de 1930. Este Gltimo
lo coment6 en una entrevista a la prensa limefa en noviembre de 1938 (Villegas 2020).

51 El Museo Nacional de la Cultura Peruana fue creado por decreto supremo del 30 de marzo de 1946. Su sede
se establecio en el antiguo local del Museo Nacional, en la avenida Alfonso Ugarte.

52 Las primeras piezas del arte popular peruano incluidas en las colecciones del naciente MNCP incluian toros
de Pupuja, iglesias, «chunchos musicos», «cachimbos» y toros de Quinua; retablos y cruces de Huamanga;
mates de Huancayo y Ayacucho; ceramica shipibo-konibo; e indumentarias andinas y amazoénicas (Casta-
fieda & Saco 1946), objetos que fueron seleccionadas por Valcarcel y los miembros del Instituto de Arte
Peruano para su exposicion en certamenes nacionales e internacionales (Yllia 2016).

53 El contrato de registro fotografico tuvo el plazo de un afio, de mediados de 1942 a septiembre de 1943.
En una carta de agosto de 1942, el conocido filantropo y financista estadounidense Lincoln Kirstein le
sefala a Luis E. Valcarcel su interés por el valioso trabajo documental que venia realizando Verger en
el Peri. Ademas, comenta acerca de la posibilidad de crear un «museo de arte popular», iniciativa que,
consideraba, seguramente despertaria el interés de instituciones académicas en Estados Unidos. Ver:
Kirstein, Lincoln. Carta a Luis E. Valcarcel. Quito, 28 de agosto de 1942. Centro Luis E. Valcarcel. Aparen-
temente, Kirstein colaboré también con Verger, a quien envi6 rollos fotograficos, siempre escasos y
costosos en el mercado limeno, desde Estados Unidos.
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danzas mas representativos de la region. En su correspondencia con Valcarcel, sefiala que,
ademas del registro grafico, elabor¢ fichas de caracter etnografico para el museo™. Para
ello, contd con el apoyo de diversos intelectuales locales, quienes le facilitaron también
el acceso a documentos y descripciones costumbristas y folcloricas. En otra misiva a
Valcarcel, en diciembre de 1942, le informa sobre los primeros avances de su comision:

Desde mi dltima carta he seguido recorriendo la region. Estoy maravillado
por el esplendor de los trajes de los indios que encontré, particularmente por
los de Chahuaytiti, cerca de Pisac; de Ccatca, cerca de Urcos; de Lauramarca,
Pitumarca, etc.”®

Verger expresa su entusiasmo por el esplendor de los trajes y el paisaje del sur andino.
Comenta a Valcarcel que se siente écartelé (descuartizado), corriendo de una fiesta a otra,
«entre todos los lugares a donde tendria que estar al mismo tiempo», sintiendo que se
convertia en un «calendario viviente» de las fiestas populares altoandinas®. Al margen
de este frenesi, Verger se queja constantemente del retraso en los pagos que recibe por
parte de la tesoreria del museo, situacion que lo mantiene inquieto y le obliga a permane-
cer en la ciudad del Cusco sin poder proseguir con sus viajes al interior del departamento:

Mi situacion se pone insostenible. Estamos a 19 de mayo y todavia no he reci-
bido un centavo de las mensualidades de marzo y abril. Estoy sin recursos,
debo dinero en todas partes y estoy inmovilizado en mis actividades. No puedo
perder mas tiempo si quiero cumplir las obligaciones del contrato actual que
acaba dentro de tres meses [...]. Le ruego pedir al tesorero que me haga los
pagos de manera mas puntual®.

Ademas de depender de las remisiones de dinero, Verger urgia también del envio
de materiales por parte del departamento fotografico del museo: «Le agradeceria [...]
recordar al amigo Guillén que estoy siempre hambriento de rollos de peliculas y de papel
fotografico»®. A fin de superar algunas de estas carencias y facilitar su desplazamiento
constante en diversas localidades de la region, hacia abril de 1943, Verger negocio con
los administradores del Ferrocarril del Sur un salvoconducto para realizar viajes libres
entre el Cusco y Puno. Asi se lo comunic6 a Valcarcel, a quien informa que, a cambio de
este permiso, habia convenido la entrega de algunas vistas fotograficas a la compaiiia.

54 Enenero de 1943, Verger sefiala a Valcarcel que esperaba entregar al museo un fichero con 800 entradas
del calendario de fiestas y ferias sur andinas. Ver: Verger, Pierre. Carta a Luis E. Valcarcel, Cusco, 31 de
enero de 1943. Centro Luis E. Valcarcel.

55 Verger, Pierre. «Carta a Luis E. Valcarcel». Cusco, 26 de diciembre de 1942. Centro Luis E. Valcarcel.

56 Verger, Pierre. «Carta a Luis E. Valcarcel». Puno, 2 de junio de 1943. Centro Luis E. Valcarcel. Siguiendo la
correspondencia de Verger a Valcarcel, es posible anotar algunas de las mas importantes celebraciones
que fueron registradas durante esta comision: la feria de Rosaspata, la fiesta de Ocongate y el Corpus
Christi del Cusco, la fiesta de San Pedro y San Pablo en Ichu (Puno), la fiesta de Santiago (Lampa), la fiesta
de la Virgen de Paucartambo (Cusco) y la fiesta de Ayaviri (Puno).

57 Verger, Pierre. «Carta a Luis E. Valcarcel». Cusco, 19 de mayo de 1943. Centro Luis E. Valcarcel. Al margen
del retraso en los pagos y al igual como ocurri6é con otras comisiones fotograficas en los Andes, las condi-
ciones climaticas representaron, en muchos casos, un serio obstaculo para el trabajo de registro. Verger
comenta a Valcarcel sobre los dias lluviosos y cielos grises que impidieron realizar su tarea a cabalidad.

58 Verger, Pierre. «Carta a Luis E. Valcarcel». Cusco, 20 de abril de 1943. Centro Luis E. Valcarcel.
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MNCP.

Afines de septiembre de 1943, Verger dio por terminada su comision en el sur peruano
y retorné a Lima®. En febrero de 1946, poco antes de partir a Brasil, en un documento
notarial, senala la entrega de 200 fotografias al «archivo del Instituto de Etnologia»®.
Valcarcel esperaba integrar este material grafico a una fototeca etnologica que el Museo
Nacional debia crear a partir de un convenio con el Instituto Smithsoniano de Washington
(Smithsonian Institution)®. Posteriormente, las imagenes de la comision Verger al
sur andino pasaron a la coleccion del Museo Nacional de la Cultura Peruana vy, al igual
que el resto de materiales visuales producidos por la seccién fotografica del museo, se
incluyeron en diversas publicaciones de caracter cultural, folclorico y turistico, durante
los afos siguientes®.

Para entonces, las fotografias del sur andino peruano y boliviano tomadas por Verger
durante esta comision del museo habian sido incluidas en la publicacion Fiestas y danzas
en el Perti y en los Andes (Buenos Aires, Sudamericana, 1945). En este libro se incluye un
texto introductorio de Valcarcel, quien comenta sobre el valor del registro etnografico
de Verger:

59 Luego de finalizar su contrato con el Museo Nacional, Verger fue contratado por la Rubber Development
Corporation, para quienes realizo un registro fotografico sobre la produccion de goma elastica en la selva
peruana, en 1944 y 1945. Algunas de estas imagenes fueron publicadas en Peruvian Times, revista ilustrada
vinculada a la colonia anglonorteamericana en nuestro pais (La Serna & Chaumeil 2016).

60 Ver: Testimonio de la escritura por mandato otorgado por el sefior Pierre E. L. Verger a favor de la casa
Teodoro Hart S. A., Lima, 20 de febrero de 1946. MNCP-ACMC.

61 Ver: Plan de estudios etnolégicos en el Pert a desarrollar por el Instituto Smithsoniano y el Museo Nacio-
nal, hacia 1945. MNCP-ACMC. Durante la gestion de Valcarcel como ministro de Educacion, por decreto
ministerial del 15 de noviembre de 1945 se habia constituido el Instituto de Estudios Etnolégicos, como una
seccion del Museo Nacional, pasando luego a depender del MNCP tras su creacion en 1946.

62 La documentacion no nos aclara si la entrega de 200 imagenes al museo se refiere a negativos fotograficos o
a impresos en papel. Ademas, con el tiempo y los diversos usos que se les dio, las fotos etnograficas de Verger
se terminaron confundiendo con el resto del material fotografico de la coleccion del MNCP. Este hecho, en
su momento, significé la queja del fotografo. En una carta dirigida a Valcarcel desde Salvador de Bahia, en
1950, Verger comenta sobre el «descuido» de Abraham Guillén, quien habia entregado diez reproducciones
de sus clichés a una publicacion reciente (junio de 1950) con su sello personal [Foto A. Guillén M.]. Ver: Verger,
Pierre. «Carta a Luis E. Valcarcel». Bahia, 3 de septiembre de 1950. Centro Luis E. Valcarcel.

Grupo de mujeres campesinas en Ocongate.
Fotografia atribuida a Pierre Verger, c. 1942-1943.
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Miembros del equipo etnogréfico

del Proyecto Vird. Aparecen, de iz. a der.,
Maria Luisa Béjar, Allan R. Holmberg,
Abraham Guillén, Jorge C. Muelle, Oscar
Nunez del Prado y Humberto Guersi.
Fotografia de A. Guillén, c. 1947-1948.
Coleccion Ursula de Bary Orihuela.

Danzantes del wayri ch'unchu camino a la
celebracion religiosa del Qoyllurit'i, Ocongate.
Fotografia atribuida a Pierre Verger,

. 1942-1943. MNCP.
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El fotografo ha perennizado estos instantes que, unidos a otros, hacen la trama
de la existencia del pueblo. El pueblo es, en nuestro léxico, el conjunto de las
gentes humildes. Al fotégrafo no le ha interesado sino este lado del paisaje
humano, que es mas préximo al sueiio, es decir, el mas firmemente arraigado, el
que menos varia en las dinamicas de las sociedades. Lo plebeyo y lo pueblerino
atrajeron y sugestionaron a Pierre Verger, porque, como todo buen conocedor
del hombre, descubrié aqui, como en cualquier otra parte, que lo esencial y
perdurable de una cultura no esta en sus cumbres, sino en el suelo®.

La apertura del MNCP se realiz6 en abril de 1947. En una misiva dirigida al gerente de
la Corporacion Nacional de Turismo —institucion de la que dependia parte del subsidio
para el mantenimiento del museo en estos primeros afios—, Valcarcel sefalo el proyecto
de establecer una exposicion permanente titulada «Panorama de la cultura peruanas, que
debia contar con cuadros murales, mapas, dibujos, diagramas y fotografias realizadas por
los técnicos y artistas del museo, para ofrecer al visitante, tanto al ptiblico peruano como
al turista extranjero, una vision representativa del «proceso historico» de la cultura nacio-
nal. De igual modo, propuso la organizacion de exposiciones temporales sobre tematicas
diversas, desde circuitos turisticos atractivos, pasando por tematicas culturales (tejido,
ceramica, arquitectura, instrumentos musicales, mascaras, trajes, etcétera) hasta series
departamentales®.

Un informe de 1950 elaborado por el Instituto de Arte Peruano, referido a las colec-
ciones del museo, sefal6 que, al poco tiempo de abrirse la Sala de Arte Popular al ptblico,
en diciembre de 1948, esta contaba con 508 piezas. Dos afios después, se habia ampliado
a1.357, gracias a la recoleccion que los investigadores del instituto realizaban en distintas
regiones del pais. Algunos de estos recorridos fueron registrados por el fotografo del
museo, quien compuso imagenes referidas especificamente a la produccion artesanal:

63 Valcarcel 1945. Parte de este material fue también editado en Estados Unidos, con el titulo Indians of Peru
(Pocahontas Press, 1950), y en Inglaterra, dentro de la publicacion Incas to Indians (London Photographic
Magazin, 1956).

64 Ver: Valcarcel, Luis E. «Oficio del director del Museo Nacional de la Cultura Peruana dirigido al gerente de
la Corporacion Nacional de Turismo». Lima, 18 de marzo de 1947. En: MNCP.

«Estas investigaciones se traducen en indicaciones para el fotégrafo del Museo, quien
trae de los viajes de comision fotografias sobre este aspecto que aumentan el acervo
fotografico del Museo»®.

En lo concerniente a la seccion fotografica del museo, el informe de Valcarcel sefialaba
la existencia de un archivo fotografico y el proyecto de constituir una filmoteca:

Esta en crecimiento acelerado este importante servicio que permitira contar
con un maghnifico inventario grafico de todas las riquezas naturales y culturales
del Pert1 que constituyen su patrimonio turistico.

La acordada adquisicion de una maquina filmadora nos permitira incrementar
aun mas nuestros servicios en este orden, estableciendo nuestra Filmoteca®®.

Como senala Maria Eugenia Yllia, la puesta en valor del arte popular en la «ciudad
letrada» y la gestion cultural en nuestro pais va de la mano a un proceso similar a escala
global. En 1949, la Unesco cre6 una comision dedicada a la planificacion de politicas de
salvaguardia y patrimonializacion de este tipo de produccion artistica, aun cuando la
denominacioén «arte popular» era todavia un concepto académico en construccion e
impreciso, marcado por miradas exoticas y pintorescas que, en la esfera ptblica, seguia

65 Ver: Anonimo. «Colecciones de artesania y artes populares», 1950. En: MNCP.

66 Ver: Valcarcel 1947. Entre las actividades proximas a realizarse en el museo, Valcarcel anot6 que se estaba
preparando una exposicion fotografica sobre el circuito turistico del Cusco (que debia coincidir con la
celebracion del Primer Congreso Nacional de Turismo, 1947), una exposicion fotografica sobre la evolucion
de la arquitectura en el pais (con motivo del VI Congreso Panamericano de Arquitectos, en octubre de
1947) y una exposicion fotografica sobre la evolucion histérica de la ciudad de Lima. Desde sus inicios,
el archivo del MNCP acopio, ademas de los materiales producidos por la seccion fotografica, clichés de
interés cientifico y cultural adquiridos en casas fotograficas nacionales, especialmente en Lima y Cusco
(por ejemplo, Martin Chambi, Max T. Vargas, Juan Baselli, Walter O. Runcie), remisiones de las comisiones
cientificas extranjeras en el pais, como fue el caso de la Mision Shippe-Johnson, que realizé aerofografias
de centros arqueolégicos en diversas regiones del pais y remitié una coleccion de vistas que fueron
depositadas en el museo. Ver: Valcarcel, Luis E. «Oficio del director del Museo Nacional al Comandante
Inspector General de Aviacion», 20 de septiembre de 1933. En: MNCP. Sobre las actividades de la mision
estadounidense Shippe-Johnson en el pais, ver: La Serna & Chaumeil 2016.
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generando la produccion material de las sociedades no occidentales (Yllia 2016). En
palabras de José Maria Arguedas:

Fue el interés mundial por las manifestaciones de arte popular, de las artes
indigenas, los centenares de hermosos libros, admirablemente ilustrados sobre
estas artes [...] lo que desperto en Estados Unidos y luego en la América Latina
y en el Pert un interés y una inquietud verdaderos por considerar seriamente
y tratar de apreciar el arte, principalmente la misica y danzas indigenas®’.

Para entonces, los diversos usos que ofrecian las imagenes mecanicas y —tanto
en el trabajo de registro, catalogacion y proteccion de las piezas del Museo Nacional
de la Cultura Peruana, asi como en la exposicion y divulgacion de la cultura popu-
lar ante la opinién publica— como para responder a las demandas de una indus-
tria turistica en expansion, termind de validar la importancia del departamento de
fotografia del museo. Ello ocurri6é al tiempo que esta oficina se asegur6 de recursos
—siempre escasos, en palabras de los observadores contemporaneos— para el mante-
nimiento y mejoramiento de los equipos, asi como para la permanente adquisicion
de insumos que aseguraran su correcto desempefio®. Desde la década de 1950, ademas,
la incorporacién de aparatos de videograbacion permitio la realizacion de algunas filma-
ciones de caracter etnografico y motivos propagandisticos®.

Jorge C. Muelle, Allan R. Holmberg,
Abraham Guillén y Pedro Azabache
en Otuzco, durante la festividad

de la Virgen de la Puerta.
Fotografia de A. Guillén, 1947.
Coleccion Ursula de Bary Orihuela.

El reconocimiento que alcanzé el servicio fotografico del museo y la especial sensibili-
dad del fotografo Abraham Guillén, su cercania a diversos intelectuales y gestores cultu-
rales peruanos, asi como los diversos cargos que ocup6 Luis E. Valcarcel en las instancias
gubernamentales, explican su participacion en numerosas iniciativas de investigacion y
propaganda cultural entre las décadas de 1940 y 1960. Colabor6 con proyectos de inves-
tigacion aplicativa, como el Proyecto Vicos (Pera-Cornell), en Ancash, desde fines de la
década de 1940; en los trabajos de reconstruccion del Cusco, luego del terremoto de
mayo de 1950; y acompanando a etnologos y folcloristas en sus recorridos por diversas
localidades de la sierra. Del mismo modo, Guillén particip6 en diversas comisiones para la
Casa de la Cultura del Per, durante la década de 1960.

Paralelamente, una serie de fotografos documentalistas surgieron en el mercado
nacional. Ellos produjeron diversos materiales con motivos folcloricos y artisticos que
fueron puestos a disposicion del publico peruano y extranjero, imagenes que se repro-
dujeron en publicaciones ilustradas editadas a nivel nacional. Al igual que las imagenes
«oficiales» producidas por los museos nacionales, algunas de estas fotografias se publica-
ron en folletos, revistas y libros, editados por las agencias del Estado peruano como parte
de las politicas de visibilizacion y patrimonializacion de la riqueza cultural del pais.

67 Ver: Arguedas 1962. Sobre este aspecto, sefiala Pedro Roel que la valoracion del arte popular, al igual que los
primeros estudios folcloricos en nuestro pais, se enmarca en el interés por la proteccion de estas practicas
y produccion tradicional frente al —irremediable— avance de la modernidad que amenazaba con hacerlos
desaparecer. Asi el folclore fue entendido como el estudio cientifico de aquellas «‘supervivencias’ en la
estética, los comportamientos y los conocimientos que han de ser rescatadas y validadas como parte de
la persistencia cultural [...]. De una manera similar al romanticismo europeo, este folklorismo indigenista
pretende entonces encontrar en el presente muestras de las raices originarias del pais y preservarlas,
manipuladas o no, como expresion de una identidad ‘auténtica’» (Roel 2000: 78).

68 En 1951, la Unesco solicit6 a Valcarcel una lista de las colecciones de fotografias acopiadas por su insti-
tucion, para publicar un suplemento sobre los repertorios internacionales de archivos fotograficos. Ver:
«Oficio de la Unesco al director del Museo de la Cultura Peruana», 4 de mayo de 1951. En: MNCP.

69 Segin el inventario de 1952, la seccion fotografica del museo contaba, entre equipos y enseres, con: una
maquina ampliadora D’Jour (9 x 12); una ampliadora (6 x 6); una balanza Kodak; una lampara de laboratorio
Kodak con un filtro rojo; un tripode chico de metal de sistema de tubos; una maquina proyectora de 16
milimetros Bel Hobell; un écran de perlina para proyecciones; una maquina Deliniascope para proyectar
diapositivas; una copiadora; tres cubetas (dos de 13 x 18 y una de 18 x 24); un proyector Kodak Slide modelo
5 para 35 milimetros; ademas de cinco gavetas para ficheros etnologicos. Ver: Inventario de la seccion
fotogrdfica. Maquinas y ttiles. En: MNCP, 1952. En la década de 1950, otras instituciones culturales en el
pais, como el Instituto de Arte Contemporaneo, se interesaron en la produccion y divulgacion de materiales
filmicos con motivos folcléricos. Asi, en una carta de José Maria Arguedas a Carlos Rodriguez, directivo
ejecutivo de esta institucion, se sefiala la contratacion de los reconocidos fotégrafos y cineastas Eulogio
Nishiyama y Manuel Chambi, decisivos en la llamada «Escuela Cusquefia de Cine», quienes habian produ-
cido de manera particular las peliculas Carnaval de Canas y Lucero de nieve, para su exhibicion en la capital
(Pinilla 2007).
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Este dossier presenta una seleccion de fotografias de la década de 1940, reproducidas de los negativos que se
salvaguardan en los repositorios de los museos nacionales (MNCP y MNAAHP). Estas imagenes son atribuidas
a Abraham Guillén o Pierre Verger, todas representativas de las diversas expresiones del patrimonio cultural
inmaterial peruano.

Las referencias que acompaian a las imagenes han sido construidas a partir de las anotaciones que aparecen en
los sobres que contienen los negativos y, en algunos casos, complementadas por la informacién que se rescata
de esta investigacion. En todos los casos, se ha actualizado la grafia de términos del quechua referidos a la
toponimia y las practicas culturales campesinas.

Embarcaciones de totora en el puerto de Puno. Fotografia atribuida a Pierre Verger, c. 1942-1943. MNCP.
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Representacion de los Reyes Magos durante la festividad de la Virgen de la Merced. San Pablo, Canchis, Cusco. Fotografia de Pierre Verger para el Museo
Nacional, c. 1942-1943. MNAAHP.

Danza ccapac qgolla durante la celebracién de la Virgen del Carmen. Paucartambo, Cusco. Fotografia de Pierre Verger para el Museo Nacional, c. 1942-1943.
MNAAHP.

55



56

Diablos danzantes en la fiesta de San Pedro de Ichu, Puno. Fotografia atribuida a Pierre Verger, 1943. MNCP.

Danzantes de morenos durante la fiesta de San Pedro de Ichu, Puno. Fotografia atribuida a Pierre Verger, 1943. MNCP.
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Grupo de danzantes descansando a un lado de la iglesia. Comunidad de Queromarca, Tinta, Canchis, Cusco. Fotografia de Pierre Verger para el Museo
Nacional, c. 1942-1943. MNAAHP.

Campesinos camino a la celebracion religiosa del Qoyllurit'i, Quispicanchi, Cusco. Fotografia atribuida a Pierre Verger, c. 1942-1943. MNAAHP.
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Grupo de vendedoras de rajchis (ceramica ornamental). Combapata, Canchis, Cusco. Fotografia de Pierre Verger para el Museo Nacional, c.1942-1943.

MNAAHP.

Procesion del Seor de los Milagros. Centro de Lima. Fotografia de Pierre Verger para el Museo Nacional, c. 1940-1945. MNAAHP.
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Grupo de diablos danzantes frente al templo de Ichu, durante la fiesta de San Pedro. Puno. Fotografia atribuida a Pierre Verger, 1943. MNCP.
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Danzante de ccanchis. Quispicanchi, Cusco. Fotografia atribuida a Pierre Verger, c. 1942-1943. MNAAHP.
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Venta de sombreros tradicionales. Pisac, Calca, Cusco. Fotografia atribuida a Pierre Verger, década de 1940. MNAAHP.
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Recogiendo agua de un grifo publico. Pisac, Calca, Cusco. Fotografia atribuida a Abraham Guillén o Pierre Verger, década de 1940. MNCP.
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Joven campesina calquena. Cusco. Fotografia atribuida a Abraham Guillén o Pierre Verger, hacia la década de 1940. MNAAHP.

Pareja campesina con nifos. Queromarca, Tinta, Canchis, Cusco. Fotografia atribuida a Abraham Guillén o Pierre Verger, c. 1942-1943. MNAAHP.
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Mujer alfarera. Pucard, Puno. Fotografia atribuida a Abraham Guillén o Pierre Verger, década de 1940. MNCP.

Nina artesana teje sombreros de paja toquilla. Catacaos, Piura. Fotografia atribuida a Abraham Guillén o Pierre Verger, década de 1940. MNCP.
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CAPITULO 11

PEREGRINACIONES
FOTOGRAFICAS
DE UN ARTISTA CUSQUENO

De todos estos viajes y descubrimientos culturales, Guillén va
formando un colosal archivo fotografico que resultaimprescindible
para quien desea trabajar documentalmente el Pert arqueologico.
Pero Guillén tuvo, ademas, la virtud de visualizar el otro rostro
del Pert profundo, la imagen social y rural del Ande [...]. Este es
el mundo visual de Guillén, captado en millones de fotografias,
que constituyen, con las de Martin Chambi, uno de los mayores
tesoros documentales de la profundidad social y humana del
Perti indigena contemporaneo.

Milla Batres, 1986.

Si bien el cusquefio Abraham Guillén desarroll6 una larga trayectoria como fotégrafo de
los museos nacionales y participé en numerosas exposiciones y publicaciones ilustradas,
en que mantuvo una estrecha relacion con destacados intelectuales y gestores culturales
en el pais y el extranjero, el artista no nos ha legado mayores testimonios sobre su vida. Los
textos biograficos que conocemos y los pocos testimonios autobiograficos que ofrecio a
sus conocidos relatan de manera muy somera su partida del Cusco y su arribo a la capital,
su experiencia en el Ejército y los dias que paso en la carcel politica de la isla El Fronton,
frente a las costas del Callao, asi como su cercania a los periodistas de los diarios El Sol y
La Noche, quienes lo introdujeron en el mundo de la prensa y el fotoperiodismo, durante
la década de 1920. No sabemos quiénes fueron sus maestros en la fotografia durante sus
inicios, aunque él siempre reconoci6 su deuda con los periodistas Ignacio Brandariz y
Ezequiel Balarezo Pinillos «Gaston Roger». Sin embargo, a partir de estas pocas referen-
cias, es posible afirmar su proximidad a las redes intelectuales y artisticas cusquenas,
tanto en la Ciudad Imperial como en la capital del pais. Asi también, la simpatia por ideas
progresistas y su cercania a los circulos intelectuales del aprismo y el socialismo, en las
décadas de 1920 y 1930.

< Varayocs retratados en celebracién religiosa en Ocongate, Quispicanchi, Cusco. Fotografia atribuida a Abraham Guillén o
Pierre Verger, s/f. MNAAHP.
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Poco se sabe a través de €l de su padre!, quien fue un fotografo profesional en la ciudad
del Cusco. Abraham era muy joven cuando su progenitor fallecid, dejando sus instrumen-
tos y camaras en manos de sus descendientes, en especial de su hijo Victor, que se dedico
de manera amateur a la fotografia y llegd a producir importantes registros visuales del
paisaje y la sociedad cusquenia de la década de 1920 a la de 1940 (De Bary Orihuela 2017).

A lo largo de su vida, Guillén mantuvo cercana relacion con sus familiares, una vez
que algunos de estos se trasladaron a Lima, en especial con su sobrina Consuelo. La
memoria familiar recuerda con carifo la figura y personalidad del querido «tio Abrahams».
Asimismo, en sus viajes al Cusco visitaba frecuentemente a su hermano Victor y sus hijos.
Es probable que en sus comisiones al Cusco, permaneciera en la casa que este poseia en
el centro de la ciudad. Ademas, Victor lo acompaiiaba en sus recorridos por el valle de
Urubamba, donde sus parientes politicos poseian propiedades. Las fotos dan cuenta del
estrecho vinculo con su hermano mayor, relacion que se reafirmaba con los continuos
viajes que nuestro fotografo realizo, por motivos personales y laborales, al sur del pais.
Incluso, Victor lo acompafo en algunas de las comisiones oficiales que los miembros del
Museo Nacional realizaron a los centros arqueoldgicos y pueblos del Cusco.

Carlos Dreyer, Alejandro
Gonzales «Apu-Rimak»,
Abraham Guillén, entre
otros, en chicheria cusquena.
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Los clichés que se retinen en los albumes familiares nos dan algunas pistas para recons-
truir la personalidad del fotografo. Disfrutaba de los paseos al aire libre, la pesca y la caza,
actividades que desarroll tanto en Lima como en otros lugares del pais —al igual que su
hermano Victor, quien fue presidente del Club Internacional de Tiro al Blanco del Cusco,
en la década de 1930—. De caracter jovial y extrovertido, en muchas imagenes se le ve
participando en reuniones y celebraciones, junto a colegas y amistades. En algunas, durante
su estancia en el Cusco a mediados de la década de 1930, departe en chicherias y «teterias»
de la localidad, lleva consigo una guitarra que tocaba con su buen amigo el pintor Alejandro
Gonzales «Apu-Rimak». La arquitecta Abbye A. Gorin, quien recogi6¢ diversos testimonios
de académicos que reflexionan sobre la obra del fotografo, en el primer lustro de la década
de 1980, ofrece una concisa descripcion de su figura, observacion que es posible corroborar
a partir de las fotografias y algunos testimonios personales: «Un hombre bajo, fornido, de
aproximadamente 5 pies y 6 pulgadas [1.68 cm], era jovial y hacia amigos donde fuera. Era
una persona independiente y llevaba un estilo de vida bohemia» (Gorin s /f).

Durante su trayectoria, entabld cercana amistad con significativos actores del queha-
cer académico, editorial y cultural peruano de mediados del siglo XX. Se destaca su larga
y estrecha relacion con el antropélogo Luis E. Valcarcel, con quien compartio los espacios
de camaraderia y reflexion cultural en las redes intelectuales y artisticas cusquenas desde
la década de 1920. Este hecho marca el temprano interés de Guillén por la fotografia
documental, tanto monumental como social, incluso antes de su incorporacion al equipo
artistico del Museo Nacional. Con los anos, esta cercania le permiti6 participar de nume-
rosas comisiones oficiales por diversas regiones del pais, como empleado de los museos,
asi como en otras comitivas gubernamentales y académicas. Asimismo, la confianza y
el respeto que el amauta Valcarcel mostré por el trabajo de Guillén explican la amplia
libertad que tuvo nuestro fotografo para manejar los equipos del Museo Nacional y el uso
que pudo hacer de los materiales fotograficos, lo que posibilito la creaciéon de su propio
archivo visual, que, en algunos casos, puso a disposicion de investigadoresy editores parti-
culares. Complicidad y afecto mutuo que trascendio la labor institucional y se mantuvo

1 Guillén sefialé siempre que su formacién como fotégrafo se inici6 en Lima, durante su presidio en El Fron-
ton y durante su paso por la prensa ilustrada, sin referir que su padre o su hermano se hubieran dedicado
a la misma actividad.

Orihuela.

a lo largo de los afios. Valcarcel era consciente del valor de la fotografia documental, no
solo para el trabajo de registro académico en los museos y los sitios monumentales, sino
también para la labor de difusion y propaganda del patrimonio y de la riqueza cultural del
pais. Como director de los museos nacionales, publicé numerosas obras ilustradas para el
publico en general, ademas de colaborar con diferentes revistas académicas en el pais y
el extranjero, siempre resaltando el aporte artistico y la sensibilidad del lente de Guillén
(Valcarcel 1934 y 1964).

De igual modo, fue especial su relacion con José Maria Arguedas, con quien forjo una
estrecha amistad una vez que el novelista ingreso6 a trabajar al Instituto de Estudios Etno-
logicos del MNCP, en 1953. Particip6 en distintas comisiones, especialmente en la sierra
central, area cultural en la cual Arguedas centro6 sus investigaciones durante la década de
1950. Fotografio pueblos, chicherias, mercados y la actividad artesanal local. En alguna
correspondencia, Arguedas llama a Guillén «mi gran amigo». Ademas, le confi6 encargos
muy personales, como apadrinar a su hija (Pinilla 2004: 173). Se cuenta que junto a Arguedas
y otros miembros del quehacer cultural limefio de la época, como el antropélogo Fernando
Silva Santisteban o el editor Juan Mejia Baca, acostumbraba a departir en los cafés y chifas
del Centro de Lima, antes de terminar la jornada con paseos por el jiron de la Union?.

El arquitecto Victor Pimentel lo recuerda también con especial carifio y admira-
cion. Pimentel se iniciaba en la gestion cultural para la Casa de la Cultura del Pert en
la década de 1960, cuando el ya curtido fotografo cusqueno tenia largos anos de labor
para los museos nacionales. Su relacion de amistad y compromiso con la conservacion
del patrimonio continud, una vez retirado Guillén del museo, cuando el fotégrafo siguid
acompanandolo en tareas de registro monumental en el Centro de Lima, hasta unos afios

2 Enuna remembranza a sus primeros afios en Lima y su relacién con académicos y destacados personajes
de la escena cultural del pais, el antropoélogo Pierre Duviols anota locales como el Cream Rica, en el jiron
de la Union, a pocas cuadras de la Plaza de Armas, y el Negro Negro, en la plaza San Martin, en el Centro de
Lima (Duviols 2011).

Fotografia de A. Guillén, 1934.
Coleccion Ursula de Bary
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Reunion familiar en el Cusco. Aparecen al centro
Victor Manuel y Abraham Guillén, rodeados de los nifios
Teresa, Jaime y Jorge Orihuela Guillén; Josefina Guillén

Familia Guillén-Melgar. Aparecen: Francisco Guillén e Yrene
Melgar, padres del artista, y sus hermanos Victor Manuel,
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Elias Segundo, Laurencio Germén y Hermelinda.
Fotégrafo desconocido, Cusco, década de 1900.
Coleccion Ursula de Bary Orihuela.

antes de su deceso. Pimentel lo recuerda de edad avanzada, pero siempre animoso y
jovial, con dos o tres camaras, dispuesto a buscar la mejor toma, atento a la luz y los
contrastes, sin desaprovechar la oportunidad de capturar una imagen personal que luego
entregaba como especial muestra de consideraciéon a un amigo o a un colega. Justamente
fue Pimentel quien organizo la primera muestra de homenaje a la trayectoria de Guillén,
con un repaso de toda su obra, en el Museo de Arte Italiano, en 1981.

Fue también muy cercana su relacion con los esposos José Matos Mar y Rosalia
Avalos, egresados de las primeras promociones del Instituto de Etnologia de la UNMSM.
En 1966, Rosalia Avalos sucedié a Valcarcel en la direccion del MNCP una vez que
este paso al retiro (Yllia 2016). Desde este puesto, ella dirigi6 los trabajos de Guillén
en la altima etapa de su labor en el museo y, ya retirado de la funcion publica, Rosalia
impulso la puesta en valor de su archivo grafico a través de muestras y exposiciones.
Los documentos y la comunicacion personal evidencian el especial afecto que
Guillén mostr6é por la pareja de antropologos, quienes eran también muy cercanos
a la figura del amauta Valcarcel.

Guillén mantuvo camaraderia con los pintores del Instituto de Arte Peruano, entre ellos
José Sabogal, Camilo Blas, Teresa Carvallo, Alicia Bustamante y Julia Codesido, quienes
utilizaron sus fotografias para sus propios trabajos de registro pictorico y, en otros casos,
facilitaron estos clichés para iniciativas editoriales particulares. Del mismo modo, las foto-
grafias personales muestran su cercania a los fotégrafos Martin Chambi y Carlos Dreyer, y a
los pintores Alejandro Gonzales «Apu-Rimak», Teofilo Allain, Sabino Springett, entre otros.

No sabemos si Guillén tuvo descendencia. En los documentos oficiales que se acopian
en los archivos del Ministerio de Cultura se anota que fue soltero y no tuvo hijos. Sin
embargo, algunos comentarios de allegados afirman que tuvo una pareja en Iquitos, con
quien se caso y tuvo una hija. Quiza sea esta la nifia que aparece en varias de las fotogra-
fias de su album personal.

Ya retirado de los museos nacionales, se mantuvo en actividad. Particip6é de algunos
proyectos culturales y artisticos hastalos primeros afios de la década de 1980. Su destacada
trayectoria le merecio6 diferentes reconocimientos, sea en el Museo Nacional, en la Casa

de Orihuela y Manuel Orihuela Herrera.
Fotografia de A. Guillén, década de 1940.
Coleccion Ursula de Bary Orihuela.

de la Cultura del Pert o en el Museo Nacional de la Cultura Peruana. Justamente en este
ultimo, donde Guillén se retir6é de la funcion publica en 1973, organiz6 desde la década
de 1980 diversas exposiciones a partir de los materiales que produjo, resef6 y catalogo
durante casi medio siglo de actividad en favor del registro visual del patrimonio nacional.

Huelga decir que, fuera del mundo académico y editorial, el reconocimiento a la obra
de Guillén ha sido bastante restringido. Al no especializarse en la fotografia de estudio ni
haberse dedicado a la edicion o comercializacion particular de su obra en tarjetas postales
o guias ilustradas, su trabajo se enmarco6 en la produccion oficial de los museos nacionales
y en las colaboraciones que realizé para investigadores y empresas editoriales, como fue
el importante aporte fotografico que ofrecid a las obras monumentales de los editores
Carlos Milla Batres o Juan Mejia Baca, desde la década de 1970. Asi, en el Cusco, su ciudad
natal, fuera de alguna nota periodistica o una pequena referencia en los textos dedicados
a la fotografia sur andina, Guillén sigue siendo una figura ajena, desvinculada, emocional y
académicamente, a la tradicion documental y pictorica de la fotografia regional.

LA FAMILIA GUILLEN, LA «CIUDAD LETRADA» Y LA FOTOGRAFIA

Abraham Edmundo Guillén Melgar naci6é en Marangani, capital de la provincia de Canchis,
en el departamento del Cusco, el 16 de marzo de 1901. Fue miembro de una familia en
que la fotografia —como instrumento de esparcimiento y afanes testimoniales de una
clase propietaria y profesional en ascenso, testigo del umbral de modernidad material y
espiritual de la antigua capital incaica— estuvo siempre presente.

Sus padres fueron Francisco Guillén Zarate e Yrene Melgar. Francisco Guillén fue un
propietario agricola, también natural de Marangani, hijo de Juan Guillén y Juana Zarate.
Durante la década de 1900 se dedico6 a la fotografia de manera itinerante. Realiz6 estadias
cortas en diversas provincias cusquenas. El diario El Comercio del Cusco anunci6 sus
servicios, desde mayo de 1900, en las provincias de Canas, Acobamba y Canchis, ademas
de la ciudad del Cusco, donde abrié un estudio fotografico en la calle Santa Catalina n.°
13 y también en el Puente de la Compaiiia n.° 8. Se asoci6é durante un tiempo al fotografo
Luis Boada (La Serna & Chaumeil 2016). Falleci6 en esta misma ciudad el 25 de junio de
1914. Yrene Melgar, natural de Arequipa, naci6 en 1862 y fallecié en el Cusco el 15 de julio

75



ABRAHAM GUILLEN Y LOS REGISTROS VISUALES DEL PATRIMONIO INMATERIAL CAPITULO Il | PEREGRINACIONES FOTOGRAFICAS DE UN ARTISTA CUSQUENO

el régimen leguiista®. Esta aventura levantisca puso fin a su carrera militar y le obligd a
desempenarse en nuevas actividades.

Tras su corta experiencia militar, Guillén se establecié en Lima, una ciudad que, en la
década de 1920, evidenci6 una efervescente vida cultural, con propuestas renovadoras
en la literatura, las ciencias sociales y la produccion plastica. Su arribo a la capital coin-
cidi6 con el de otros artistas «provincianos», algunos de los cuales, al igual que el propio
Guillén, estuvieron imbuidos por las narrativas de la modernidad expuestas en los circulos
de discusion y bohemia regional, en ciudades como el Cusco, Puno, Arequipa o Trujillo,
donde jovenes intelectuales y estudiantes se plantearon la posibilidad de construir un
proyecto nacional que revitalizara a la vida economica y cultural del interior frente al
avance avasallador de la modernizacion centralista y europeizante de Lima.

Segin diversas fuentes (Dobyns & Guillén 1970, Pimentel 1981), Guillén aprendio la
técnica fotografica durante su presidio®. En 1926 trabajé como fotoperiodista para los
diarios limefios El Sol y La Noche, donde realizé reportajes ilustrados sobre eventos
deportivos®. Una vez que el gobierno de Leguia cerro los diarios en los que se desempe-
naba, y ya dedicado al trabajo de la fotografia, Guillén abri6 su propio estudio fotografico®.

del Cusco.
Fotografia de A. Guillén, c. 1922. .
Coleccién Ursula de Bary Orihuela. P : i PP

=) A
Abraham Guillén con un grupo
de deportistas aficionados,
probablemente en la ciudad f 4
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de 1917. Del matrimonio Guillén Melgar nacieron Victor Manuel, Elias Segundo, Abraham
Edmundo, German Laurencio y Hermelinda. La familia consigné su domicilio en los altos
de la calle San Agustin n.° 90, en el centro de la ciudad.

Victor Manuel Guillén naci6 en 1886. Fue un connotado abogado, jurista y maestro,
formado en la Universidad San Antonio Abad del Cusco. Destacado miembro de la genera-
cion intelectual de La Sierra (Aparicio Vega 2012). Fue presidente del Club Internacional de
Tiro al Blanco, de la Corte Superior de Justicia y del Instituto Americano de Arte del Cusco.
Se cas6 con Hortensia Lorena, integrante de una notoria familia propietaria cusquefa e
hija del reconocido médico Antonio Lorena. Publico algunos textos ilustrados sobre el
Cusco incaico (Guillén 1936). También fue pintor y fotégrafo aficionado, cercano de los
proyectos incanistas, indigenistas y progresistas de la época (De Bary Orihuela 2017). Por
su parte, Elias Guillén, nacido el 13 de noviembre de 1900, también en Marangani, fue ciru-
jano dentista y teniente de la Sanidad de Aeronautica, asentado en la ciudad de Arequipa.
Se caso6 con Estela Rozas, integrante de la familia Rozas, propietaria de una de las librerias
y editoriales mas importantes del Cusco del siglo XX, cuyos miembros también se decan-
taron por la fotografia artistica y profesional, ademas de la edicion de tarjetas postales con
motivos locales (La Serna & Chaumeil 2016). En el caso de German Guillén fue un actor y
dibujante que practico la fotografia de manera ocasional (Sivirichi 1930).

Abraham Guillén realiz6 sus estudios primarios y secundarios en la ciudad del Cusco.
Luego, se trasladdé a Lima y, en marzo de 1919, a los 18 afios, ingres6é como alumno a
la Escuela Militar de Chorrillos, donde alcanz6 el rango de cabo. Fue incorporado al
regimiento Cazadores del Oriente n.° 17 y destacado al departamento de Loreto, donde
ascendio al grado de sargento de segunda (Guillén 1958).

Con su regimiento, participé en el Movimiento Revolucionario del 5 de agosto de
1921, revuelta civico-militar iniciada en Iquitos y dirigida por el capitan Guillermo
Cervantes Vasquez, que se levantd en contra del «régimen dictatorial» de Augusto B.
Leguia (Torres Videla 1923). Finalmente, la rebelion fue sofocada con el envio de tropas
gubernamentales. A fines de 1921 todo habia terminado. Guillén y los demas miembros
de su compania fueron tomados prisioneros y acusados de subversion. Fue enviado a
Lima y pasé unos meses en la isla El Fronton, reclusorio para presos politicos usado por

Sus relaciones familiares y amicales le permitieron integrar los circulos intelectuales
y sociales cusquenos, donde pudo interactuar con figuras destacadas de la «ciudad
letrada», como Uriel Garcia, José Gabriel Cosio, José Angel Escalante y, por supuesto,
Luis E. Valcarcel. En los albumes y los testimonios familiares no hay evidencia que, tras la
clausura de los diarios limefios en los que se desempefaba, haya vuelto a establecerse en el
Cusco, por lo que debi6é mantenerse activo en la ciudad de Lima, seguramente guardando
cercania con profesionales y estudiantes cusquefios arraigados en la capital del pais, como

3 Ver: Pimentel 1981. Algunos testimonios sefialan la simpatia del fotégrafo con ideas progresistas a lo largo
de su vida. Su fuerte relacion con el pintor Alejandro Gonzales «Apu-Rimak», durante la década de 1930,
pudo haber influido en una inicial cercania al partido aprista. Sin embargo, con los afios, mostr6 un fuerte
desafecto por esta agrupacion. Segin Wilfredo Loayza, paisano y discipulo de Guillén, en su madurez el
fotografo era poco proclive a expresar sus preferencias politicas aunque, «era bastante quisquilloso al
referirse a los apristas» (Loayza 2018).

4  Segln Carlos Aguirre, en los talleres de la Penitenciaria de Lima (conocido como el Pandptico) se
establecieron talleres tipograficos donde algunos presidiarios aprendian el oficio. Es mas, algunos presos
alcanzaron el rango de maestros. A inicios del siglo XX, en diferentes carceles de América Latina, estos
talleres, que contaban con secciones de imprenta, litografia, encuadernacion y fotograbado-fotografia,
fueron espacios de formacion politica (Aguirre 2015). En la década de 1920, cuando Guillén fue recluido
luego del levantamiento de Iquitos, pudo ser acogido en los circulos politicos de izquierda, donde habria
recibido formacion en la técnica fotografica.

5  Véase: Dobyns & Guillén 1970 y Gorin s /f. El Sol. Diario grafico de la maniana (luego, Diario grdfico deportivo)
fue un periddico fundado por Cipriano A. Laos y dirigido por Ignacio Brandariz. Su primer nimero salio
al publico el 3 de marzo de 1926. Mientras que La Noche. Diario popular ilustrado, en circulacion desde
fines de 1927, fue un diario vespertino fundado por Ezequiel Balarezo y Pinillos. Ambos medios fueron
impresos en los talleres de Editorial Pert. Se especializaron en el desarrollo de noticias deportivas, de
caracter nacional e internacional, las cuales eran profusamente ilustradas con fotograbados, como la
seccion «Actualidad graficas, a partir de clichés tomados por fotografos-reporteros, entre los cuales
debi6 estar el joven Abraham Guillén. Ademas de realizar fotografias, Guillén «comentaba en sus notas
periodisticas» (Pimentel 1981). Las imagenes de estos diarios no llevan referencia de autoria, excepto en
algunas remisiones extranjeras y «del interior» del pais. Se sefiala, mas bien, a la casa fotografica J. Bardelli
de Lima como la encargada de realizar los trabajos de fotograbado. En una nota autobiografica, Guillén
sefiala la importancia que tuvieron los periodistas Brandariz y «Gastén Roger» [Ezequiel Balarezo Pinillos]
en su formacion profesional (Guillén s /f).

6  Segun diversas fuentes, entre las que hay discordancias, El Sol y La Noche terminaron siendo victimas de
la censura leguiista y fueron clausurados en 1929, lo que habria significado la salida de Guillén del medio
editorial. Asi, nuestro artista se vio obligado a establecerse como fotografo particular, «dando inicio asi a su
larga y fecunda labor profesional en este campo del arte y la tecnologia que es la fotografia» (Pimentel 1981).
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el historiador Atilio Sivirichi o el artista Luis Alberto Rozas’, ademas de realizar algunos
viajes a otros lugares del pais, en especial al sur andino peruano, y a Bolivia®.

En este sentido, su relacion con los circulos intelectuales y artisticos cusquenos, tanto
en la Ciudad Imperial como en Lima, fue fundamental para su incorporacion en una serie
de iniciativas de investigacion y divulgacion cultural que surgieron en el pais a partir
de la década de 1930. Una primera anotaciéon sobre su labor fotografica y el inicio de
su colaboracion en publicaciones dedicadas al patrimonio arqueolégico incaico, motivo
especialmente significativo para los hombres de letras cusquenos desde la década de 1910,
aparece en Prehistoria peruana (1930), de Atilio Sivirichi, donde se sefiala la colaboraciéon
fotografica de los hermanos Abraham y German Guillén (Sivirichi 1930).

GUILLEN Y LAS FOTOGRAFIAS DEL «REDESCUBRIMIENTO»
DE SACSAYHUAMAN

[...] el Cuzco que hoy conmemoramos nos ha legado el problema [...] [de] asimilar a
nuestra organizacion politica y social a sus pobres hijos vencidos, a los indios que
llevan en las venas la sangre de los Incas, convertidos en ciudadanos de nuestra
Republica que amen la libertad y trabajen por nuestro progreso (Flores 1933).

En 1932 Abraham Guillén asumio la jefatura de la oficina fotografica del Museo Nacional.
El contrato entre el fotografo y el director del museo fue firmado en marzo y validado en
junio de ese ano por resolucion ministerial. Una larga amistad unia al fotégrafo con Luis
E. Valcarcel desde sus dias en el Cusco. Sus primeras comisiones lo vincularon al Instituto
de Investigaciones Arqueologicas, dirigido por Julio C. Tello, donde realiz6 fotografias de
las piezas acopiadas en el museo y acompano, en algunos casos, las excavaciones y visitas
a los sitios arqueoldgicos, especialmente en la costa peruana’.

Desde su cargo en la direccion del museo, Valcarcel fue un activo promotor de la
puesta en valor de la riqueza arquitecténica cusquena, iniciativa de «recuperacion» que
pasaba por la entrega de importantes fondos por parte del gobierno central. Acompa-
fado del respaldo politico de los representantes cusquerios en el Parlamento nacional y
movilizando sus redes politicas en la Ciudad Imperial —ademas de una intensa campaiia
de propaganda a través de la prensa—, fue empujando una agenda politica que insistia
en la importancia de salvaguardar los monumentos prehispanicos y coloniales que se

7  Justamente, El Sol y La Noche reprodujeron notas graficas con los trabajos de Sivirichi, entonces estudiante
sanmarquino, y de Rozas, alumno de la Escuela de Bellas Artes de Lima.

8 Enla coleccion fotografica de Valcarcel aparece una fotografia de Guillén junto al educador punefio Moisés
A. Yuychud, fechada el 25 de febrero de 1925. Yuychud fue un maestro normalista, miembro de la Bohemia
Punefia y cercano a los circulos indigenistas y progresistas surandinos. Del mismo modo, en otra imagen
aparece acompaiiando al ingeniero y fotégrafo vienés Robert Gerstmann en su recorrido por el altiplano
punefio, en 1927. De 1925 a 1928 Gerstmann recorrié Bolivia, pas6 por Copacabana durante las fiestas de
agosto, e ingreso al Pert, donde registroé los yacimientos arqueologicos en Pucara y Sillustani. Sus fotografias,
de caracter social y etnografico, fueron luego reproducidas en National Geographic Magazine (1927). Sobre la
obra de Gerstmann en la historia de la fotografia boliviana, véase Absi & Pavez 2016.

9 Enlabiografia de Guillén elaborada por Abbye A. Gorin se afirma que nuestro fotégrafo trabajo, a fines de la
década de 1920, en el Museo Arqueologico Nacional, durante la direccion de Julio C. Tello, informacién que
no se ha corroborado en los testimonios escritos del fotografo ni en los archivos de los museos nacionales. La
autora anota: «La forma de trabajo que Guillén tuvo con Valcarcel fue bastante diferente de la que tuvo con
Tello. Valcarcel no restringio la fotografia de Guillén y le permitié conservar y controlar toda la documenta-
cion fotografica que necesitaba. De esta manera fue capaz de construir su propio archivo». Es probable que
Gorin confundiese el hecho de que, si bien Guillén fue contratado por el Museo Nacional, inicialmente se
incorporo a la seccién arqueolodgica dirigida por Julio C. Tello (Gorin s /f).
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atesoraba en el Cusco y sus alrededores. La conmemoracién del cuarto centenario de
fundacion espanola del Cusco, en marzo de 1934, y la designacion del Cusco como la capi-
tal arqueolédgica de América, por parte de los delegados presentes en el XXV Congreso
Internacional de Americanistas reunido en La Plata, en 1932, terminé de fortalecer esta
propuesta del mundo letrado y politico cusqueno?.

Ademas de los trabajos de investigacion arqueologica y arquitectonica, la propuesta de
Valcarcel insistia en la importancia de incorporar a una serie de artistas plasticos en los
trabajos de recuperacion y registro patrimonial, quienes debian trasladarse a la ciudad
del Cusco, para convertirla en el centro del arte y la produccion cultural nacional, como
-segun afirmaba Valcarcel-, ocurri6é durante el virreinato:

Sin una adecuada presentacion de nuestras reliquias, antiguas y virreinales,
que demuestre a propios y extranos que tenemos ya conciencia de su valor y
de su sentido, el Cuzco asi abandonado, ruinoso por la desidia y la indiferencia,
seria un espectaculo acusador de nuestra falta de verdadero nacionalismo y
de auténtica cultura. En este sentido, la aplicacién de este plan favoreceria,
ademas, la contratacion de numerosos artistas vinculados a la produccion
cultural y del «patrimonio»: tenemos técnicos y artistas capacitados,
ingenieros, arquitectos, pintores, escultores, «maquetistas» que hallarian
trabajo, aliviando al mismo tiempo, la situacion de todos estos creadores de
cultura, a quienes no alcanzan todavia las leyes de bonificacion por desempleo.
El Cuzco se convertia asi en un vasto taller!!.

10 Segln Zoila Mendoza: «Por medio de leyes y resoluciones supremas impulsadas por politicos e intelec-
tuales cusquenos, el Gobierno peruano apoy6 una serie de proyectos dirigidos a consolidar el caracter de
la ciudad como centro turistico y centro de estudios e historicos. Por ejemplo [...] se declaré a la ciudad
del Cuzco como sede del Museo Nacional de Arqueologia [...]; se autorizo6 la creaciéon de una Facultad
de Historia y Arqueologia Americana en la Universidad del Cuzco; se destinaron recursos para mejorar
los caminos carreteros a los monumentos arqueologicos de Machu Picchu y Pisac, y para reparar estos
monumentos y el antiguo palacio prefectural, para obras de saneamiento urbano y para la creaciéon de una
oficina de difusiéon arqueolégica y organizacion del turismo» (Mendoza 2006: 98).

11 Ver: Anénimo 1933a. Este deseo se materializo con el arribo del artista Alejandro Gonzales «Apu-Rimak»,
convocado por el Museo Nacional, quien realiz6 los trabajos de registro arquitecténico y, en menor medida,
folcloricos en el Cusco y Puno, de 1934 a 1936.

Murallas de Sacsayhuaman, Cusco.
Fotografia de A. Guillén, 1934. MNAAHP.
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DEPART iTO D TROP .
SHCUION TRCNICA
SERVICIO FOTOGRAFICO

El Direstor del Mugoo Lacional,y Aornhan'ﬁuinén sonvenimos en
la fcona la atcncidn del servicio fotografioo pajox laa condi-
cioncs siguientest

Primera.- £l Musco pigard al Sr.Guilldn,15 centevos de sol por cada co=
pia en tarjeta postal de los negotivos 9X12.Estas copias seran
a sotisfoceidn del Dircetor,tanto por cl trabsjo como or el
material cmpleado.

Secgunda.- wuede cntendide que el Muaco solo proporcione su copladora au-
tomatina,looal,luz y agua,quecdande por cucnta del Sr.Guillép los
preparados quimicos,popel cto.

Tercera.- Todas las copies verificadas scran somctidas a control,con inven-
torio y sello del Musco Nacionzl.
Cuarta.= Z1 Musco engargerd al 3r.Guillén la fotografia de los espeoimines

arqucoldgicos a razon de dos soles cincucnta centavos por cada
negotivo 9 X 12 y una copia al platino de las mismes dimensiones

ede inoluido dentro de cste preoio el de todes los meteria-
lce gue ¢l Sr.Guillén utilice y adquicra por su cucnta pero a sa=
tisfacoion dol Musco.

uinta.- Todo trabnjo dowerd verificorsc cn los talleres fotogrdficos del
Musco,quedenuo prohioida ls cxtraccidn de negativos fucra del lo-
cal.Se nqtablwcré cl respestivo control.

Sexta.~- Solo secran pagados los negrtivos accptados como buecnos por cl Di-
rector.No son de¢ abono los Juc no secan aprobados,los cucles gue-
derén en ol Musco o scran inutilizados,

Sétime .- 21 Musco abonard despues de recibido el trabsjo a sntisfacoidn
del Director.Podrd sin cmosrgo,facilitar la suma ncccsaria para
ls d’-,_-uisiciﬁn ¢e matcrieles fotogréficos,que, cn tal ceso,ingre-
saran al taller con garantin.

Limn,31 de marzo de 1932,
Aoranam Guillén.-

Luis E.Veloarcel.
Un sello del Musco Naciomal,

Copia del contrato de Guillén como especialista fotografico para el Museo Nacional. Lima, 31 de marzo
de 1932. MNCP-ACMC.

Los intelectuales y politicos cusquenios asentados en la capital del pais respaldaron el
desarrollo de iniciativas en favor de la recuperacion de los monumentos de la ciudad y sus
alrededores. Diferentes manifiestos y comentarios se publicaron en la prensa limefia —en
especial, en La Crénica y La Prensa—, para sensibilizar a la opinion publica y presionar a
las autoridades por el otorgamiento de recursos. Asi, ademas de Valcarcel, intelectuales
como Atilio Sivirichi, Manuel D. Velasco Nunez, José Vega Centeno, Carlos Rios Pagaza,
Guillermo Lazarte, José Z. Portugal, Humberto Suarez Alvarez, Julio Velarde Valencia,
entre otros, todos asentados en la ciudad de Lima a inicios de la década de 1930, utilizaron
los periddicos y la radio para expresar la necesidad de destacar la importancia historica
del Cusco y el valor de sus monumentos en la obra progresista y nacionalista que lideraba
el gobierno central'

De la lectura de los textos y las leyes que se promulgaron al respecto, se evidencia
el interés especifico en la recuperacion y en la salvaguardia de los monumentos, tanto
prehispanicos como virreinales. La figura destacada de Valcarcel y su capacidad de influir

12 Ver: An6nimo 1933c; An6nimo 1933d.
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en el gobierno favorecieron estas propuestas. Los recursos debian permitir realizar una
evaluacion de los espacios arquitectonicos y, por supuesto, un registro del estado de
estos bienes inmuebles antes de iniciar las excavaciones o trabajos arqueologicos. En
todas estas tareas de rescate, catalogacion y visibilizacion patrimonial, la fotografia se
convirtio en un instrumento esencial.

Asi, en noviembre de 1933, Abraham Guillén es comisionado para integrar el equipo
cientifico que, dirigido por Valcarcel, iniciaria los trabajos de limpieza y restauracion
de los yacimientos arqueologicos incaicos en los alrededores del Cusco’®, que la prensa
nacional y el propio Valcarcel resaltarian como el «redescubrimiento» de Sacsayhuaman.
Durante esta mision, que se desarrollo, con intervalos, de 1933 a 1935, Guillén realiz6
fotografias en los centros arqueologicos cercanos a la ciudad y en el valle de Urubamba:
Sacsayhuaman, Kenko, Tambomachay, Ollantaytambo, Pisac, Pucara, Pikillagta y el
«templo de Wiracocha» en Raqchi, ademas de Machu Picchu.

En la Ciudad Imperial, Guillén realizé una serie de fotografias de la arquitectura
virreinal, la canalizacion del rio Huatanay y algunas piezas arqueolédgicas reunidas por
el Instituto Arqueologico del Cusco. En el altiplano punefo, fotografié una serie de igle-
sias en Puno, Lampa, Pomata, Juli y Acora. Los negativos en vidrio y clichés impresos
correspondientes a esta expedicion se ubican en el Museo Nacional de Arqueologia,
Antropologia e Historia del Pert1 y en el Museo Nacional de la Cultura Peruana. El Centro
Luis E. Valcarcel contiene también fotografias impresas de estos trabajos arqueologicos,
que fueron digitalizados y publicados virtualmente por el Centro Nacional de Informacion
Cultural del Instituto Nacional de Cultura (2006)™.

La produccién y reproduccion de estas series fotograficas fueron de especial impor-
tancia para el director del Museo Nacional, quien favorecié su circulacion en diversos
medios escritos y publicaciones ilustradas de caracter arqueolégico, tanto en el Cusco,
en la capital del pais como en el extranjero’®. Los motivos que reflejan estas fotogra-
fias, si bien se concentran en graficar los esfuerzos cientificos por el estudio de los
yacimientos arquitectonicos incaicos, ilustran también la realidad social y cultural del

13 Por Resolucion Suprema del 25 de octubre de 1933, Valcarcel fue nombrado presidente de la comision
técnica encargada de los trabajos de limpieza y restauracion de los centros arqueoldgicos cusquerios,
iniciativa acordada con motivo del cuarto centenario de la fundacién espafola del Cusco. Al poco tiempo
de su nombramiento, en una entrevista al corresponsal del diario El Comercio del Cusco, Valcarcel sefialaba
que el Museo Nacional dedicaria un ntimero especial de su revista para divulgar los trabajos de su comision,
ademas de destacar a parte de su personal para realizar los trabajos en el Cusco. En los viajes de registro
arqueologico participaron, ademas de Valcarcel y Guillén, el dibujante Alejandro Gonzales «Apu-Rimak» y
el arquitecto Emilio Harth-Terré, quien realizaba trabajos para el municipio provincial del Cusco, asi como
de varios miembros de la intelectualidad cusquena. Valcarcel llego al Cusco a mediados de noviembre de
1933 y permaneci6 en esta ciudad hasta fines de octubre de 1934. Asumio, hasta su partida, la direccion
del Instituto Arqueologico del Cusco, inaugurado en agosto de 1934. Ver: Resolucion Suprema 340, 10 de
noviembre de 1933 (MNCP-ACMC); Dobyns & Guillén 1970, Gorin s /f; Valcarcel 1981.

14 El 8 de mayo, la prensa local sefialé que Guillén habia viajado en tren con destino a Machu Picchu. Ver:
«Notas sociales», El Comercio del Cusco, 8 de mayo de 1934. El 7 de septiembre, esta misma fuente anota
que Valcarcel y Guillén viajaron a Puno. De este punto, se dirigieron luego a Copacabana, Bolivia. Retorna-
ron a la Ciudad Imperial el 24 de septiembre. Ver: Anénimo. «Notas sociales». El Comercio del Cusco, 7 de
septiembre y 25 de septiembre de 1934.

15 El director del Museo Nacional distribuyé imagenes de los descubrimientos arqueolégicos en diversos
medios de prensa, las que luego fueron reproducidas, acompaiiando articulos escritos sobre los estudios
cientificos y actividades sociales de la comision, en el diario cusquetio El Comercio (en diferentes notas ilus-
tradas en 1934 y 1935) y en La Crénica de Lima. La distribucién de estas imagenes, en algunos casos, paso
también por la autorizacion del Comité Ejecutivo del IV Centenario. Por ejemplo, en sesion del 15 de marzo
de 1934, este comité autoriz6 a Valcarcel la remision de un grupo de fotografias tomadas de los centros
arqueologicos a The Associated Press y exigio que la empresa pagara por el costo de estas (Anénimo 1934e).
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de Bary Orihuela.

Cusco contemporaneo, asi como las actividades institucionales del director del Museo
Nacional. Al mismo tiempo, la circulacion de estas imagenes fortaleci6 las demandas
de Valcarcel de mayores fondos por parte del gobierno central y permitié responder
frente a las criticas que surgieron en el Cusco y Lima en relacion con el manejo de los
recursos destinados a la celebracion del aniversario de la ciudad y el lineamiento de las
investigaciones, reafirmando el animo festivo del ptblico cusqueiio'.

Al margen de las fotografias de caracter arqueoldgico que conservan los museos
nacionales (MNAAHP y MNCP), la coleccién particular de Guillén nos ofrece una serie
de imagenes que describen las actividades de esparcimiento y los circulos sociales
que frecuento la comision durante su estancia en el Cusco. Visitas a casas de amigos y
familiares, encuentros en chicherias, teterias y salidas al campo dan cuenta de la relacion
de los miembros de la comision Valcarcel con los mas destacados circulos intelectuales,
politicos y artisticos locales!’.

16 Tensiones que tuvo, por ejemplo, con los miembros del Comité Ejecutivo del IV Centenario del Cusco
(An6nimo 1933b).

17 Propios de un contexto en que intelectuales y periodistas destacaron la importancia de la musica y las
danzas como elementos significativos de la identidad local (Mendoza 2006) y en que las chicherias, a su vez,
dejaban de ser vistas como espacios licenciosos y desordenados, para ser elevados a centros de difusion
artistica y de «respetable» sociabilidad. En las fotografias, aparecen en estas reuniones, en locales como
La Chincana, algunos importantes artistas e intelectuales regionales, como el fotografo Martin Chambi, el
pintor y fotégrafo aleman asentado en Puno Carlos Dreyer, el ingeniero cusquefio Roberto de la Torre y el
médico Jorge de los Rios.

Las chicherias fueron,

alo largo del siglo XX,

un importante espacio

de sociabilidad para los
miembros de la ciudad
letrada cusquena. Aparecen,
entre otros (seguin anotacion
de A. Guillén), Martin Chambi,
Francisco Olaza, Roberto

La Torre, Celia Chambi, Jorge
de los Rios, [Manuela Lépez]
de Chambi, Humberto

de la Sota, Francisco Guzman.
Alejandro Gonzéles
«Apu-Rimak» y Abraham
Guillén sentados y con
guitarras. Abraham, ademas,
aparece bebiendo de

un «caporal» de chicha.
Fotografia de A. Guillén,

c. 1934. Coleccién Ursula
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Equipo del Museo Nacional en comision al Cusco. Izq. Lugar no identificado. Aparecen Valcarcel, Guillén y Gonzales, entre otros. Der. Centro arqueolégico
de Huata, en las alturas de Huarocondo-Pachar, Cusco. Aparecen, Abraham Guillén, Victor Guillén, Alejandro Gonzaéles «Apu-Rimak», José Wagner, Luis E.
Valcércel, Luis de Llanos, José M. Franco Inojosa y Emilio Harth-Terré. Fotografias de A. Guillén, 1934. Coleccién Ursula de Bary Orihuela.

FOTOGRAFIA E INVESTIGACION: MAS ALLA DE LOS MUSEOS NACIONALES

Terminada la comision en el Cusco, a fines de 1934, la direccidén del Museo Nacional decide
adscribir a Guillén al equipo encargado de preparar los materiales para la exposicion
permanente titulada «Panorama de la cultura peruana»'®. Algunas de estas fotografias
arqueologicas fueron incorporadas en el libro Cuzco. Capital arqueoldgica de Sud América
(1934), escrito por Valcarcel y editado por el Banco Italiano de Lima. Sobre las actividades
de esta comision y los trabajos fotograficos realizados por Guillén, Valcarcel sefialaba:

La fotografia, habilmente a cargo del fotégrafo del Museo Nacional, Don Abra-
ham Guillén, reprodujo todos los aspectos de las ruinas, antes de la iniciacion
de los trabajos, durante el proceso y a su final, acusando momento a momento
lo que apetecia a laluz del sol después de siglos de hallarse bajo de tierra. Es una
documentacion de valor Ginico. Ademas, se ha inventariado minuciosamente
todo el acervo arquitectonico del Cuzco para servir de base al Registro de
Monumentos Nacionales. El archivo fotografico del Instituto adquiere extraor-
dinaria importancia y sera no solo fuente cientifica, sino también econémica®.

Del mismo modo, parte de estos materiales fueron ofrecidos por Valcarcel a Rafael
Larco Hoyle, el hacendado y filantropo chiclayano entusiasta de la arqueologia, quien, por

18  Resolucion Suprema 67, 9 de abril de 1934. Tomado de Guillén en 1969; «Recibo de la tesoreria del Museo
Nacional a nombre de Abraham Guillén, fotégrafo del M. N. adscrito a la Comisién Técnica del IV Centena-
rio del Cuzco», 25 de julio de 1934. En: MNCP-ACMC.

19  Ver: Valcarcel c. 1934: 190. El informe fue también reproducido en El Comercio del Cusco, el 26 de mayo
de 1934. Hasta fines de 1935, los recibos firmados por Guillén para la tesoreria del Museo Nacional sefialan
su participacion en esta misién cusqueiia: «He recibido de la Contaduria del Museo Nacional la cantidad
de treinta soles oro por trabajos fotograficos para formar el album de los monumentos arqueolégicos del
Cusco». En: MNCP-ACMC.
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el aniversario de la urbe cusquefia, edit6 Cusco historico (1934), un album de propaganda
con mas de quinientas ilustraciones. Con respecto al aporte de Valcarcel, Larco manifes-
taba lo siguiente:

En su confeccion, con el ensayo fotografico que antecede a la parte grafica,
ha intervenido el doctor Luis E. Valcarcel, director del Museo Nacional de
Arqueologia, poniendo de manifiesto su sélido y vigoroso fervor por su tierra
y su raza. [...] enriquecen esta obra fotografias de los recientes hallazgos del
Dr. Valcarcel en el Cusco (Sacsayhuaman) y en el valle sagrado de los Inkas
(Pisac y Ollantaytambo) (Larco 1934).

Paralelamente a los impresos ilustrados editados por el Museo Nacional, en el Cusco
se habia formado una comision de propaganda y turismo por las celebraciones del cuarto
centenario de la ciudad. Esta comitiva, dirigida por Manuel D. Velasco Nufez, realiz6 la
edicion de numerosos materiales ilustrados: el mapa arqueologico e industrial del sur del
pais, la guia turistica del Cusco, ocho folletos ilustrados de los centros arqueolégicos mas
destacados —Sacsayhuaman, Pisac, Ollantaytambo, Machu Picchu, etcétera—, afiches en
colores ademas de una coleccion de siete tarjetas postales realizadas por el fotégrafo Luis
Alberto Rozas (An6nimo 1934c).

La importante produccion grafica de los trabajos arqueolégicos en el Cusco fue poste-
riormente incorporada en diversas publicaciones realizadas por el Museo Nacional, donde
se reconocio la labor del fotografo Guillén®. Asi, desde 1935, sus clichés fueron incluidos en
los impresos de la coleccion Los trabajos arqueoldgicos en el departamento del Cusco, serie
de folletos editados en la imprenta del museo, donde se incluyeron también los trabajos del
dibujante Alejandro Gonzales «Apu-Rimak» y el arquitecto Emilio Hart-Terré?'. Asimismo,
las fotografias arqueologicas del Cusco realizadas por Guillén fueron incluidas en el pabe-
116n peruano de la Exposicion Internacional de Paris (mayo-noviembre de 1937), cuya orga-
nizacion estuvo también a cargo de Valcarcel?. En palabras del director del museo:

De regreso a Paris culminamos los preparativos que nos permitieron inaugurar
el pabellon peruano el 28 de julio de 1937. Alejandro Gonzalez fue el artifice de
la decoracion, gracias a su habilidad con el pincel. En una de las paredes mas
grandes del pabellon reprodujo motivos Mochica, Nazca, Tiawanaco e Inca, y en
la puerta de ingreso dibujé ornamentaciones estilo Chavin. Enormes fotografias
completaban el decorado. Una de ellas, de cuatro metros cuadrados colocada al
final de la escalera reproducia las montafas de Pisac con su gigantesco sistema
de andenes, dando la sensacion de que éste se prolongaba hasta una elevada
cumbre. En otra ampliacién de menor tamafo aparecia el Cusco en toda su

20 Valcarcel también se interes6 en divulgar los descubrimientos cientificos del Museo Nacional en la prensa
internacional. Asi, una serie de articulos ilustrados sobre los trabajos arqueolégicos en el Cusco, en Pachacamac
y en la costa norte, fueron publicadas en The Illustrated London News (TILN), desde 1934. Ver, por ejemplo:
Valcarcel 1934b: 726-727; Valcarcel 1934c: 594-595; Valcarcel 1934d: 509-511; Valcarcel 1937: 586-587; Valcarcel
1938: 856-857; Valcarcel 1939: 636-637.

21 Véase, por ejemplo, Llanos 1936 y 1937. En 1935 Guillén particip6 del recorrido a los sitios arqueologicos de
los alrededores del Cusco organizado con motivo de la visita de Julio C. Tello a la ciudad (Amat 1997).

22 En abril de 1937, por disposicion del Ministerio de Educacion Publica, se comision6 al director del Museo
Nacional la organizacién de las exhibiciones de arte peruano en la Exposicion Internacional de Paris y en la
Exposiciéon Panamericana de Dallas. Para ello, se autorizo6 el envio de piezas arqueoldgicas representativas,
las que debian ser previamente inventariadas y retratadas por el servicio fotografico del museo. En:
Valcarcel, Luis E. «Oficio del director al tesorero del Museo Nacional», 8 de abril de 1937. En: MNCP-ACMC;
«Comprobante n.° 293 pagado a Abraham Guillén por trabajos fotograficos». En: Informe del tesorero del
Museo Nacional por liquidacion de la cuenta de la Exposicion Internacional de Dallas, 12 de julio de 1937. En:
FBEHA/MNAAHP.
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Guillén participa de los trabajos arqueolégicos en la costa central. Fotografia de A. Guillén, década de 1930. Coleccién Ursula de Bary Orihuela.

magnitud. Estas excelentes fotos, tomadas por Abraham Guillén, mostraban
los descubrimientos hechos en el Cusco en 1934, asi como los de Lambayeque
y Pukara y otros valiosos ejemplos de arquitectura inca (Valcarcel 1981).

Luego de su experiencia en el Cusco, al tiempo que continuaba con el registro
fotografico de las piezas del museo, Guillén fue incorporado a diversas comisiones de
estudio arqueologico y arquitecténico. Asi, a inicios de junio de 1937, participé de una
mision cientifica del Ministerio de Educacion Pablica, formada por Fortunato Herrera
y Juan José Delgado, miembros del Museo Nacional, con el fin de explorar el paraje
Tarma-Tambo, para luego introducirse en la selva de Chanchamayo y el Perené «en pos
de estudios e impresiones turisticas»®.

Segin Dobyns y Guillén (1970), también en junio de 1937, Guillén participd como
fotografo en las excavaciones de la Cuarta Expedicion Arqueologica del Maranon,
auspiciada por la UNMSM vy la Fundacion Rockefeller, dirigida por Julio C. Tello, entonces
director del Instituto de Investigaciones Arqueologicas del Museo Nacional*. En marzo
de 1938 fue comisionado para recoger documentacion fotografica del sitio de Cerro
Mulato, cerca de Chongoyape, en el departamento de Lambayeque, y de los trabajos
arqueologicos en Pachacamac?. Este mismo afio, sus fotografias se incluyeron en el libro
Muestrario de arte peruano precolombino. Cerdamico (1938), elaborado por Jorge C. Muelle
y publicado por el Instituto de Arte Peruano del Museo Nacional.

23 «De Lima al Perené», texto de Juan José Delgado para la revista Turismo (texto mecanografiado). En:
FBEHA/MNAAHP. En el texto se sefiala el uso de quince fotografias del viaje, tomadas por Guillén. En esta
ocasion, Guillén fotografié a familias arawak (probablemente ashaninkas o yaneshas) en La Merced y la
colonia del Perené. Ver también: La Serna & Chaumeil 2016.

24 Laexpedicion parti6é de Lima el 16 de junio de 1937. Las fotografias se encuentran repartidas entre el Museo
de Arqueologia de la UNMSM y el MNAAHP. Toribio Mejia sefiala que durante la expedicion, que duré de
junio a diciembre de 1937, se realizaron 1.172 negativos fotograficos de los trabajos arqueoldgicos, sin indicar
la participacion de Guillén como parte de la comision técnica (Mejia 1956).

25 Resolucion Suprema 297, 28 de marzo de 1938. Tomado de Guillén c. 1969 y Dobyns & Guillén 1970.
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tema de hacienda, que parecia haber anulado sus fuentes
de i i igan logros notables en poco tiempo con
un plan bien dirigido. ¢} Los vicosinos estan viviendo en
la actualidad una etapa de grandes cambios, pero estos
cambios no son viclentos ni traumatizantes, a pesar de
muchos desajustes. El Proyecto parece que ha conseguido
ndecunr el ambiente de la genle adulta para que los jove-

Auven  Mowtatvo, antropologe
egresudo del Institute de Etnologic
de la Universidad Nacional de San
Mareos, ha intervenido en varias
mvestigaciones de su espocialidad,
como en lo Prospeccion ol Nuallo-
gu, realizada por UNESCO en 1048,
eatudios de la tribu Kashibo, en lo
zelva peruana yoen el estudio de
lax barriadas de Lima. Actualmente
participa en el Proyecto Peri-Cor-
nell y tene g m cargo el comtrol
de cambios de solud en Vicos

§r

SE VA REGISTRANDO EN
DE LOS VICOSINGS, SE

i

. DE VES- & - — r
TIDO EN LOS NINOS QUE VAN A LA ESCUELA. g '
AL

|,";'i'r '\\\ 3

Fotograbado de la revista Fanal (volumen XllI, n.° 51, 1957), tomado de una fotografia de A. Guillén, de la serie Escolares de Vicos, septiembre de
1955. MNAAHP.

Hasta fines de 1938 la condicion laboral de Guillén siguio bajo el contrato estipulado en
1932. Para enero de 1939, la Direccion de Ensefianza del Ministerio resuelve su nombra-
miento como fotégrafo-catalogador del Museo Nacional*. Esta nueva funcion, como
«catalogador», expresa el interés que adquieren sus fotografias para la elaboracién de
registros visuales del patrimonio material, mas alla del uso museografico o publicitario
de las fotografias.

En julio de 1941 se integra a una nueva comision de resguardo patrimonial, esta vez en
el departamento de Puno, dirigida por el doctor Franco Inojosa e integrada por el dibu-
jante Alejandro Gonzales «Apu-Rimak», empresa que realiz6 la catalogacion de templos
(muebles y posesiones de las iglesias) de la provincia de Chucuito?.

En 1943, el Museo Nacional publica Representaciones patoldgicas en la ceramica
peruana, texto del médico Juan B. Lastres que incluye fotografias de ceramicas que
Guillén tomo de los repositorios del museo. Al afio siguiente, realizo fotografias a los
objetos seleccionados en la Exposicion de Arte Religioso, desarrollado en el Convento de
San Francisco y organizado por el Consejo Nacional de Conservacion y Restauracion®.
En agosto de 1945, fue comisionado al sitio arqueoldgico de Vilcashuaman, en Ayacucho,
como miembro de una expedicion fotografica y de documentacion®. Este mismo afo,
tomo una serie de fotografias de los interiores de la iglesia de San Agustin, en Lima.

26 Resolucion Ministerial 234, 18 de enero de 1939.

27 Resolucion Directoral 2713, 11 de julio de 1941. Reproducida en Guillén c. 1969 y Dobyns & Guillén 1970. Se
fotografiaron las iglesias de Santa Cruz, San Juan, Asuncioén y San Pedro (Juli), Asuncion, Santa Maria Magdalena
(Yunguyo), San Miguel (Ilave), San Pedro (Pomata), Capachica, entre otras. Anteriormente, José M. Franco
Inojosa, entonces conservador del Museo Arqueolédgico del Cusco, habia sido encargado de supervisar las
excavaciones realizadas en Pucara, por el equipo del departamento de investigaciones del Peabody Museum
de la Universidad de Harvard (Resolucion Ministerial 526, 31 de enero de 1939). En: FBEHA /MNAAHP.

28 Estos clichés se ubican en la coleccién fotografica de la Direccion de Patrimonio Histérico Inmueble
del Ministerio de Cultura.

29 Resolucion Directoral del 19 de agosto de 1945. Reproducida en Guillén c. 1969 y Dobyns & Guillén 1970.
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Con la creaciéon del MNCP, en 1946, inicia su participaciéon en comisiones de caracter
etnografico y de arte popular, lo que se ve reflejado en el contenido de las fotografias que
produce desde entonces. En 1947 la direccion del nuevo museo le encarga fotografiar los
trabajos etnograficos del equipo peruano-estadounidense en el valle de Vir(, en La Libertad,
dirigido por los doctores Allan R. Holmberg y Jorge C. Muelle (Gorin s/f; Guillén c. 1969;
Dobyns & Guillén 1970)®. El mismo ano se publica Mate peruano (1948), de Arturo Jiménez
Borja, donde se incluye una serie de fotografias de arte popular realizadas por Guillén.

En 1948, inicia su participacion en el Proyecto Vicos de la Universidad de Cornell,
cuyos avances registro hasta 1955 En este lapso, realiz6 cinco viajes a la comunidad de
Vicos (provincia de Carhuaz, departamento de Ancash), donde tomé fotografias de carac-
ter documental que incidian en los cambios generados por este proyecto de antropologia
aplicativa, pionero en la realizacion de programas de desarrollo en los Andes peruanos
(Guillén c. 1969). Estas series fotograficas fueron reproducidas, en los afos siguientes,
en diversas publicaciones ilustradas limenas y en el extranjero. Para Henry F. Dobyns,
las fotografias producidas por Guillén ayudaron a introducir la sociedad de Vicos en el
mundo académico y la opinion publica, nacional e internacional (Dobyns & Guillén 1970).

El valor de las fotografias y los catalogos realizados por Guillén en el museo sirvieron
también para el desarrollo de iniciativas de registro artistico. Asi, para inicios de 1950,
una serie de fotografias «etnograficas» se tomaron como base para la elaboracién de los
estudios del traje peruano iniciados por el Instituto de Arte Peruano (Villegas 2020).

Luego del terremoto del Cusco del 21 de mayo de 1950, por solicitud del Gobierno
peruano, la Unesco envié una comision técnica a evaluar los dafos a la arquitectura
monumental®. La mision, que durd de junio a agosto de 1951, fue dirigida por George
Kubler, director de Historia del Arte de la Universidad de Yale, y tuvo entre sus miembros
al arquitecto Louis Mac Gregor y al fotografo Abraham Guillén.

La mision busco reconocer los danos a las estructuras monumentales y planificar los
futuros trabajos de reconstruccion para lo cual fue necesario producir registros visuales
que serian luego incluidos en los estudios e informes del comité cientifico. Y, si bien
algunos fotdgrafos profesionales ya habian venido graficando los danos producidos por
el sismo —por ejemplo, Eulogio Nishiyama y Rémulo M. Sessarego—, era necesario un
registro completo de las estructuras arquitectonicas que pasara por la correcta direccion
del equipo técnico de la Unesco®. Asi, durante una primera reunion de los miembros de la

30 Dobyns sefiala que la participaciéon de Guillén en el Viru Valley Program, registrando los trabajos arqueol6-
gicos y etnograficos de los académicos norteamericanos en la costa libertefa, se prolongé de 1946 a 1948
(Dobyns & Guillén 1970).

31 También en 1949, sus fotografias ilustran el libro Three Worlds of Peru, de Frances Toor, viajera estadouni-
dense que visité diversas regiones del pais, parte de su recorrido en compafia de Alicia Bustamante y Julia
Codesido, pintoras del Instituto de Arte Peruano.

32 Ver: An6énimo 1951a; Anénimo 1951b; Anénimo 1951c.

33 Eulogio Nishiyama se integré6 como fotégrafo de la Corporacion de Reconstrucciéon y Fomento del Cusco,
institucién gubernamental creada para dirigir los trabajos de recuperacion de la ciudad luego del terremoto
(Nishiyama 2015). Sessarego, reconocido fotografo limefio, llego al Cusco el mismo dia del terremoto con el
interés de realizar peliculas de caracter documental y paisajistico en la ciudad y sus alrededores, captando
imagenes de la devastacion que ocasiono el sismo sobre las estructuras monumentales de la ciudad. «Desde
su arribo [...] ha logrado captar primicias fotograficas, muchas de ellas antes de su demolicién y otras en el
preciso instante en que caen para no ser restauradas acaso nunca mas». Segun la prensa local, Sessarego
realizo cerca de 2.000 pies de peliculas en colores y 1.100 fotografias en blanco y negro, referidas a los
trabajos de recuperacion de la ciudad, material con el que, incluso, realizé una exposicion en los salones del
Hotel de Turistas del Cusco. (An6nimo 1951d; Anénimo 1950).
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comision con las autoridades politicas cusquenas, Kubler sefialaba entre los objetivos de
su proyecto la produccion de una «[d]Jocumentacion grafica (dibujo y fotografias) acerca
de los monumentos que ameriten restaurarse, sobre los que estan en peligro de arrui-
narse y sobre los que deben desaparecer» (An6nimo 1951e).

Segln el experto estadounidense, el trabajo de ocho semanas en el Cusco permitio la
produccion de mas de mil fotografias arquitectonicas (Kubler 1952). La Unesco publico el
reporte de la mision Kubler, texto editado en inglés, francés y espafol, con 53 imagenes
de Guillén. Kubler describe a nuestro fotégrafo como «imperturbable, siempre con el
mejor de los animos y con magnificos contactos en la ciudad»:

Con los documentos y dibujos puestos a su disposicion, la mision constituyo
una importante documentacion sobre todos los edificios del Cuzco, y tomé
nota de todos los gastos hechos para la reconstruccion desde el dia del
terremoto. El fotografo de la misiéon Sr. Abraham Guillén, tom6 un millar de
fotografias. Los miembros de la mision visitaron cada uno de los edificios de
la ciudad y formularon una lista detallada de todos los monumentos, lugares u
objetos de interés historico, artistico o arqueologico™.

Desde mediados de 1950 se anota la participacion de Guillén en las investigaciones
realizadas por José Maria Arguedas, con quien entabl6 una profunda amistad, en la sierra
central®. Ese mismo ano se publica en la revista Fanal un articulo de Arguedas sobre el
arte folclorico de la poblacion del Mantaro, edicion que incluia fotografias de Guillén y
otros fotografos documentalistas, como Rankin y Udo Shack®.

Las actividades de Arguedas en el MNCP, y posteriormente en la Casa de la Cultura del
Per(, le permitieron establecer una estrecha relacion con Guillén¥. Asimismo, Arguedas,
conocedor del archivo fotografico producido por el museo, sefialaba su importancia frente
a requerimientos de interesados en ilustrar obras referidas a la cultura nacional®. Proba-

34 Ver: Kubler 1952: 2. Segn el testimonio de Kubler, para el desarrollo de su trabajo, Guillén tenia acceso a un
laboratorio en el Cusco y después de tomar fotografias en el dia, revelaba los rollos y hacia las impresiones
en la noche. Asimismo, el disefio y las maquetas del plan de reconstruccion de la ciudad, elaborado por la
Unesco e ilustrado con fotografias de Guillén, fueron exhibidos en el MNCP (Valcarcel 1981).

35 José Maria Arguedas, figura trascendental en la historia de la antropologia y la literatura indigenista en el
Per, realizé numerosas visitas a la sierra central, especificamente a comunidades indigenas, poblados y
ciudades del departamento de Junin en la década de 1950. Se dedic6 a la recolecciéon de materiales etno-
graficos y folcloricos. En 1955, visitd Arapa e inicié un romance con Vilma Ponce Martinez. Fruto de esta
relacion, nace Vilma Victoria Arguedas Ponce (Pinilla 2004). Segiin Arguedas en una carta a Irene Ponce
de Mendoza, su «gran amigo el fotégrafo Abraham Guillén» apadrind, en ausencia, a su hija. Ver: Arguedas,
José Maria. «Carta de J. M. A. a Vilma Ponce», sabril de 19567, en Pinilla 2004.

36 Aparecen dos fotografias de su autoria, resefiadas como «Tejedora de Hualhuas trabajando en un telar
prehispanico no modificado» e «Hilandera de Hualhuas trabajando en una maquina fabricada en la comu-
nidad», en Arguedas 1956.

37 Larelacion entre Arguedas y Guillén se inici6 a fines de la década de 1940, cuando el primero fue nombrado
director de la Seccion de Folklore de la Direccién de Educacion Artistica y Extension Cultural del Ministerio
de Educacion. Se conoce una fotografia de Guillén acompanado de José Maria Arguedas, Allan R. Holmberg,
Elias Flores, Jorge C. Muelle, entre otros, durante el primer viaje a Vicos, en 1948, como parte del Proyecto
Vicos (Pert-Cornell), Coleccion Ursula de Bary Orihuela. Posteriormente, en 1953, Arguedas fue nombrado
jefe del Instituto de Estudios Etnolégicos del MNCP, donde estuvo activo hasta 1963. Alli compartié con
Guillén oficinas y comisiones a diversas regiones del pais.

38 En una carta de Arguedas a Pierre Duviols, en respuesta a una solicitud del primero, en que le requeria
remitirle fotografias con motivos etnograficos en color, se sefala la adquisicion de una serie de diapositivas
en la casa comercial Oechsle, de Lima («He seleccionado vistas de todo el pais y de diversas épocas»),
pero a la vez se queja de que ni en la Universidad Nacional Mayor de San Marcos ni en los archivos
de Relaciones Exteriores se pueden adquirir materiales de este tipo. Son solo dos las muestras que el
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Aparecen, segun anotaciéon

del fotégrafo, parados: Abraham
Guillén, Jorge C. Muelle, Maria Elena
Vidart, [Jehan Albert] Vellard,
[Carmen] Delgado, Luis E. Valcarcel,
Allan R. Holmberg, Carlos
Inchdustegui, [Rebeca Sotelo],
Rosalia Matos, Juan Elias Flores.

De cuclillas: José Matos Mar, [Jorge]
Medicina, Mario Vasquez, José Maria
Arguedas y [Humberto] Guersi.
Probablemente en Chaclacayo

o Chosica. Fotografia de A. Guillén,
¢. 1948. Coleccién Ursula de Bary

Orihuela.

blemente, a requerimiento de Arguedas, entonces jefe del Instituto de Estudios Etnologi-
cos del MNCP, Guillén realizé un viaje al Cusco para recoger vistas de caracter folclorico,
que luego serian también incluidos en articulos de la prensa cultural de la época®.

A partir de entonces, Guillén inicia colaboraciones con la revista Fanal, importante
publicacion cultural ilustrada editada por la International Petroleum Co., en que colabora-
ron los mas importantes intelectuales peruanos de mediados del siglo XX —Jorge Basadre,
Raul Porras Barrenechea, Pablo Macera, Alberto Tamayo Vargas, Estuardo Nafiez, Romulo
Ferrero, entre otros—. Estas publicaciones permitieron que las fotografias de caracter
etnografico de Guillén pudieran ser difundidas a un publico amplio. Asi, su fotografia
ofrecié un correlato visual a los esfuerzos por construir una narrativa académica que
resaltara el valor patrimonial del arte popular en los imaginarios nacionales®.

Para entonces, Guillén era ya una figura destacada en el ambito cultural limefio, cercano
a académicos, editores, artistas y gestores culturales interesados en la valoracion de la
riqueza folclorica, el patrimonio artistico y el estudio cientifico de la sociedad y cultura

antropologo andahuaylino le ofrece, al parecer, de su propia coleccién: «Tengo dos en colores, pero sobre
asuntos sumamente restringidos. Una recoge el proceso incompleto de la cosecha de maiz en el valle
de Vilcanota [...] y la otra las danzas folkléricas convertidas en Lima en espectaculo popular que ofrecen
ciertos empresarios en carpas llamadas coliseos». Por otro lado, le sefala la inmensa coleccion de imagenes
de Guillén en el MNCP «que pueden ser ampliadas en cualquier tamafio». Ver: Arguedas, José Maria. «Carta
de J. M. A. a Pierre Duviols», 4 de febrero de 1959, en Pinilla 2011.

39 Ver: Arguedas, José Maria. «Carta de J. M. A. a Carlos Rodriguez», 3 de diciembre de 1957, en Pinilla 2007.

40 Al igual que Fanal, las revistas culturales Continente, Cultura Peruana, Folklore y Copé permitieron la
divulgacion de los materiales fotograficos elaborados por los especialistas de los museos a escala nacional.
Ello favoreci6 la construccién de una narrativa patrimonial que destac6é determinados motivos de la
monumentalidad arqueolégica, arquitectonica colonial y republicana, piezas arqueologicas, el folclore y el
arte tradicional indigena. La primera colaboraciéon de Guillén en una revista cultural limefia corresponde a
Continente. Revista de arte y cultura, de 1947 (afio I, nimeros 1-6), en que se incluyen sus fotografias de la
arquitectura virreinal limefia y el cliché de un indigena cusquefio.
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popular*'. Abbye A. Gorin sefiala: «Su personalidad amigable, su creatividad y su disponi-
bilidad a ayudar, no solo atrajo la atenciéon de la comunidad peruana de cientificos, sino
también la de los investigadores internacionales que vinieron al Pert para estudiar la histo-
ria enterrada del pais y su historia social en proceso» (Gorin s /f).

En la década de 1960, muchos de sus trabajos se incluyeron en importantes iniciativas
editoriales y exposiciones de promocion de la imagen turistica nacional®. Asi, sus fotos
aparecen en Album del Peru (1961), editado por el Ministerio de Educacion Publica. Ese mismo
afo, participa de la exposicion Tesoros del Perti, organizada por la Unesco (Guillén s/f). En
1965, particip6 del proyecto fotografico itinerante Perti ante el mundo, organizado por Violeta
Correa y el periodista grafico Victor Medina, con el respaldo de la oficina del presidente de la
Reptblica, Fernando Belaunde Terry. Ahi grafica la seccion histérica de la exposicion®.
Trabajos arqueoldgicos en Chavin. Equipo
arqueoldgico de la UNMSM. En la imagen aparecen,
segun anotacion del fotografo, Luis Guillermo
Lumbreras, Hernan Amat, Mariano Gonzaélez, [Félix]

Caycho, Oropelia [sic], Victor Pasapera y Abraham
Guillén. Fotografia de A. Guillén, c. 1965-1967.

Al margen de sus funciones en el MNCP, Guillén particip6 de diferentes comisiones
cientificas oficiales, encomendadas por la Casa de la Cultura del Pera u otras institucio-
nes académicas y culturales. En 1964, se integré al equipo de arqueologos que recorrid
el departamento de Apurimac y realiz6 fotografias del centro arqueologico de Sayhuite,
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donde se ubica la famosa maqueta incaica elaborada en piedra (Guillén s /f).

De 1965 a 1967, acompan¢ los trabajos cientificos del Proyecto Chavin, donde realizo
fotografias de las excavaciones realizadas por Luis Lumbreras y Herndn Amat en Chavin
de Huantar. Facilité un conjunto de imagenes que serian integradas en las publicaciones
posteriores que favorecieron la circulacion publica de los descubrimientos arqueoldgicos
en esta region*. Y, desde 1967, fotografié los trabajos de excavacién dirigidos por Arturo
Jiménez Borja en Sechin, Ancash (Dobyns & Guillén 1970).

Durante al primer gobierno de Fernando Belaunde Terry, se cre6 la Casa de la Cultura
del Per(, para impulsar el desarrollo de la vida intelectual y de la produccion artistica y
académica nacional. Uno de los aspectos significativos de esta fue el registro y promocion
de la riqueza folclorica del pais. Asi, se cred el departamento folclorico, que paso a ser
dirigido por intelectuales como José Maria Arguedas®. De 1963 a 1967, Guillén realiz6 un
importante namero de peliculas en color con grabaciones de danzas folcloricas en Junin,
Cusco, Apurimac y otros departamentos, en diversas comisiones dirigidas por el folclo-
rista Josafat Roel Pineda (Dobyns & Guillén 1970). Segan el fotografo, su mision incluyo

41 Guillén entablé amistad con distintos personajes del mundo cultural, como José Maria Arguedas, Fernando
Silva Santisteban, Juan Mejia Baca, José Matos Mar, Arturo Jiménez Borja, Emilio Mendizabal, Victor Pimentel,
entre otros. En octubre de 1957, Guillén solicit6 al ministro de Educacioén el reconocimiento por veinticinco
anos de labores en los museos nacionales: «Con fecha 2 de octubre del afio en curso, he cumplido 25 afios de
servicio [...], por tal motivo, en cumplimiento con las disposiciones vigentes. recurro a su digno Despacho [...]
para solicitarle tenga a bien ordenar por quien corresponda, se me otorgue un sueldo de gratificaciéon». En:
Guillén, Abraham. «Solicitud de A. G. M. al Ministro de Educacion», 21 de diciembre de 1957. En: MNCP-ACMC.

42 Luego que Valcarcel se retir6 de la direccion del MNCP, el cargo pas6 de manera provisional a Alberto
Escobar (1965) y José Maria Arguedas (1966), hasta que, finalmente, es asumido por Rosalia Avalos, quien se
mantuvo en esta direccion hasta 1992 (Yllia 2016).

43 Esta fue una exposicion, muy comentada en los medios nacionales, que recorrié el pais y diversos esce-
narios internacionales. En ella se mostraba fotos de paisajes, edificaciones y la poblacion de las diversas
regiones del Peru.

44 Ver: Guillén s/f y Dobyns & Guillén 1970. Asi, en el Informe preliminar sobre las galerias interiores de Chavin
(Lumbreras & Amat 1965-1966), se incluyen fotografias de los trabajos en las galerias del centro arqueolégico,
obra de Guillén y del propio Amat.

45 En abril de 1963, la Comisiéon Técnica de Folklore, adscrita a la Casa de la Cultura del Pert, present6 un plan
de estudio de siete meses en el centro y sur de los Andes, que debi6 estar a cargo de Arguedas y donde
participaron Emilio Mendizabal y Abraham Guillén (Merino de Zela 1987).

Coleccién Ursula de Bary Orihuela.

trabajos de filmacion y capacitacion en el manejo de la camara para el Departamento
de Folklore de la Casa de la Cultura del Pert (Guillén s/f). Asi, en febrero de 1967, este
equipo desarroll6 un importante registro fotografico y filmico de la fiesta de la Virgen de
la Candelaria de Puno*.

En abril de 1973, Guillén se jubil6 como fotografo de los museos nacionales. Entrego el
inventario y el archivo del departamento de fotografia a la direccion del MNCP (Villegas
2020). Ya retirado de sus funciones en el museo, se mantuvo activo hasta inicios de la
década de 1980. En este tiempo, realizo trabajos para algunos amigos y académicos, al
tiempo que ofrecia reproducciones de las pocas fotografias documentales que guardaba
consigo luego de transferir su archivo personal al Instituto Nacional de Cultura, en 1975*.
Ademas, en los afios inmediatamente posteriores a su retiro, fue varias veces contratado
para realizar trabajos especificos de impresion y ampliacion de imagenes fotograficas al
punto que, en 1975, se discuti6 la posibilidad de reincorporarlo al servicio activo en el Insti-
tuto Nacional de Cultura. Una década después, el 21 de febrero de 1985, Guillén fallecié
en Lima, acompanado por sus sobrinos, en una clinica del distrito de Santiago de Surco*.

46 Asolicitud de la Casa de la Cultura del Pert, la direccion del Museo Nacional ordené a Guillén que colaborase
en las tareas de produccion e impresion de los materiales fotograficos de esta instituciéon. En una misiva
de la directora del museo, se sefiala esta colaboracién: «En respuesta a su comunicacién concerniente a
la posibilidad de que esa Casa utilice nuestro laboratorio fotografico, me complace decirle que no habra el
menor inconveniente y que solo les cargaremos el valor de los materiales a emplearse [...]. He convenido
con el Sr. Abraham Guillén que al hacer las compras de dichos materiales ordene que las respectivas factu-
ras se hagan a nombre de la Casa de la Cultura del Pert. Los servicios del Sr. Guillén quedaran compensados
con su haber regular en este Museo» (Avalos 1969).

47 Victor Pimentel. Entrevista personal, 6 de septiembre de 2018. El arquitecto Victor Pimentel lo recuerda en
actividad hasta inicios de la década de 1980, cuando con dos o tres camaras lo acompanaba en las visitas de
estudio de diversas construcciones e iglesias de Lima.

48 Ver: Fichas de Empleados del MNCP, s /f. En: ACMC /MNCP. Ursula de Bary Orihuela (comunicacién perso-
nal, 22 de agosto de 2018).
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CAPITULO III

EL LEGADO DE GUILLEN
Y LAS COLECCIONES
NACIONALES

Desde hace mas de 45 afios me he empenado en la tarea de
formar un archivo fotografico de las riquezas arqueologicas,
arquitectonicas, artisticas y etnolégicas del Pert. Dicho archivo
estd avalado por el uso de mis fotografias que han realizado
notables investigadores peruanos y extranjeros [...]. Al presentar,
después de una larga vida de trabajo destinada al pais, mi deseo
es retirarme de la actividad fotografica y creo que el [INC es el]
mejor destino para este archivo, que calculo en mas de 10.000
negativos en blanco y negro [que] quisiera que no se perdiese y
pasara a formar parte del archivo cultural del pais.

Guillén, 1974.

EL PERU EN LAS FOTOS DE GUILLEN

Alo largo del siglo XX, la produccion de imagenes cumplié una serie de funciones dentro
de los objetivos trazados por los museos y las instituciones de gestion patrimonial en el
pais. Fue un instrumento fundamental en las tareas de adquisicion, conservacion, restau-
racion, documentacion, registro, investigacion, exposicion y divulgacion. Su implemen-
tacion fue clave en el registro de las piezas de las colecciones y en las comisiones de
campo. Asimismo, las imagenes construidas y proyectadas —que, con los afios dieron
forma a la fotografia oficial del patrimonio— jugaron un papel decisivo en la valoracioén
que las instituciones culturales y la opinion publica fueron generando acerca de la riqueza
material e inmaterial peruana.

Con el paso del tiempo, las reflexiones que los gestores culturales fueron construyendo
—y posicionando en la esfera publica nacional— acerca de nuestra riqueza cultural fueron
cambiando. Ello por nuevas consideraciones ideologicas, estéticas y artisticas, y por
la necesidad de reafirmar un discurso historico nacional que, entrado el siglo XX, fue

< Campesinas venden sus productos. Marcara, Carhuaz, Ancash. Fotografia de A. Guillén, década de 1950. MNAAHP.
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proyectando su alcance mas alla de los vestigios arqueoldgicos, la herencia arquitectonica
y artistica colonial, y la gesta emancipatoria. Desde entonces, seria también la «riqueza
viva» del pais, encarnada en los saberes, practicas y espiritualidad del poblador andino
contemporaneo, indigena y mestizo, la que debia constituir los cimientos para la
produccion y divulgacion de nuestras narrativas patrimoniales.

La obra fotografica de Abraham Guillén recorre medio siglo de historia de la produc-
cion visual y el registro del patrimonio cultural en nuestro pais. Desde su incorporacion
como especialista en el equipo técnico del Museo Nacional, en 1932, dedicado al «trabajo
de gabinete» (catalogacion y registro visual de piezas) y como acompaiiante de diversas
comisiones cientificas de caracter arqueoldgico, arquitecténico y etnografico, hasta,
ya retirado de la funcion publica, en la elaboracion de materiales visuales para diversas
iniciativas editoriales, a pedido de colegas y amigos con quienes entabld amistad a lo largo
de sus anos de actividad'.

El valor de la obra de Guillén radica no solo en la alta calidad y la inmensa cantidad
de fotografias generadas, sino también en la prolongada exposicion que este material
visual tuvo, jugando un rol clave en la construccion de los imaginarios sobre la riqueza
cultural y la identidad de los peruanos a lo largo del siglo XX. Importancia que diversos
académicos, gestores de la cultura y editores particulares dieron a su obra, destacando
la capacidad del fotégrafo para capturar y componer estéticamente la realidad a través
de su lente. El compromiso que la fotografia asumié en la tarea de rescatar del olvido
la inmensa riqueza inmaterial del pais exigi6 a Guillén trascender la mirada contem-
plativa, neutra y objetiva del documentalismo. Asi, anoto6 la resiliencia y vitalidad de la
sociedad andina contemporanea. La empatia y especial sensibilidad para acercarse a los
sujetos retratados y la habilidad artistica para detallar los objetos y materialidades en
los repositorios de los museos explican el extenso uso que han tenido sus fotografias en
la industria cultural de nuestro pais, aunque, en muchos casos, la autoria de sus obras
haya pasado inadvertida.

La produccion visual de Guillén debe asociarse a dos corrientes artisticas que trazaron
el devenir de la fotografia en el Pertt y América Latina en el siglo XX. Por un lado, el indige-
nismo cusquenio, en especial la llamada «Escuela Cusquefa de Fotografia» (Macera 1976),
en la que participaron fotografos y pintores establecidos en el sur andino, como Manuel
Figueroa Aznar, Héctor y Alberto Rozas, Victor Guillén, Martin y Manuel Chambi, Eulogio
Nishiyama, Julio Corbacho, entre otros. Un conjunto de artistas, participes de circulos de
debate cultural que definieron una renovada propuesta estética para mostrar al poblador,
el paisaje y la monumentalidad del sur peruano. Y, por otro lado, la fotografia documental,
que insistio en la necesidad de construir un lenguaje visual que, a través de las fotografias,
describiese la riqueza y diversidad cultural, ademas de la vida cotidiana y la problematica
social del pais, como vemos en las propuestas visuales de Pierre Verger, Werner Bischof,
Carlos «Chino» Dominguez y Baldomero Pestana, desde mediados del siglo XX.

1 El taller de fotografia y revelado se ubicaba en una pequefia oficina debajo de la escalera, en la entrada
principal del museo, en el local de la avenida Alfonso Ugarte, hasta que fue desmantelado, a fines de la
década de 1970, luego del retiro del fotografo de la funcion publica. Se entiende que la apariciéon de nuevos
aparatos fotograficos facilité la produccion de vistas, al punto que esta actividad pudo ser asumida por
otros técnicos del museo, sin la necesidad de un especialista fotografico. Asimismo, la creacion de nuevas
instituciones de gestion patrimonial, como la Casa de la Cultura del Pert o el Instituto Nacional de Cultura,
direccion¢ la tarea de produccion de materiales visuales «oficiales» hacia estas dependencias.
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Piezas de ceramica ayacuchana de la coleccién del MNCP. Fotografia de A. Guillén, s/f. MNCP.

No ha sido facil reconstruir de manera integral los recorridos que Guillén desarrolld
alo largo de medio siglo de desempenio para las instituciones culturales peruanas. En los
archivos documentales del MNCP no existen los registros o libros que anoten cronol6-
gicamente todas las comisiones desarrolladas por nuestro artista durante el ejercicio de
sus funciones? Asimismo, tras la creacion de la Casa de la Cultura del Per(, a inicios de la
década de 1960, y luego, con el establecimiento del Instituto Nacional de Cultura, Guillén
fue llamado a integrar comisiones cientificas y realizar tareas de registro artistico en
diversas ocasiones®. En tal sentido, la reconstruccion de sus «peregrinajes fotograficos»
pasa, necesariamente, por cruzar una serie de documentos, institucionales, académicos,
familiares, testimoniales y de divulgacion.

En el Archivo Central del Ministerio de Cultura se encuentran documentos que nos
ofrecen informacion dispersa: recibos de pagos firmados por el fotografo durante las
comisiones en diversas regiones del pais, boletas por la compra de insumos y equipos
para los trabajos fotograficos emitidos por casas comerciales limefias, documentos de
reconocimiento por su actividad laboral, oficios dirigidos a la direccion del MNCP en
los que se solicita la colaboracion de Guillén con otras instituciones gubernamentales,
resoluciones de nombramiento y ascensos como empleado publico y érdenes de servicio
referidas a algunos encargos externos a sus funciones en el museo.

Los archivos del MNAAHP contienen alguna informacion referida a las actividades de
Guillén, asi como documentacion que evidencia la importancia que la fotografia adquirio
para las tareas de registro arqueologico, tanto en las excavaciones como en la cataloga-
cion de las colecciones del museo. En esta documentacion se anota también la actividad

2 Los archivos del MNCP, que contienen parte de la documentacioén que pertenecié al Museo Nacional,
han sido recientemente transferidos al Archivo Central del Ministerio de Cultura. Los documentos
estan contenidos en siete cajas de carton, todavia sin catalogacion.

3 Ladocumentacion de la Casa de la Cultura del Pert (1963-1971), y del Instituto Nacional de Cultura (1972-
2001) se encuentra acopiada en cerca de 1.200 cajas de cartdn, sin catalogacioén, en el Archivo Central del
Ministerio de Cultura.
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cultura popular y del arte folclorico, desde la década de 1930%. Reconocer este giro es clave
para entender la extraordinaria produccion visual de caracter etnografico que Guillén ha
legado a los museos nacionales peruanos, especialmente desde el momento de la creacion
del MNCP, en 1946, institucion a la que estuvo adscrito hasta su retiro de la funcién ptblica.

La revision de los archivos —de las colecciones privadas y las publicaciones culturales—
ofrece una mirada profunda y mas intima del personaje. Ademas, permite reafirmar algunos
de los testimonios de amigos, familiares y colegas: su caracter jovial, risuefio y una perma-
nente disposicion a colaborar con los demas. Muchas imagenes dan cuenta de la vida al aire
libre, reuniones y tertulias, incluso facetas menos conocidas, como el gusto por la guitarra
y la caza. También nos hablan de sus circulos mas intimos, de parientes y allegados. Su
manera jocosa de ver la vida se refleja, por ejemplo, en la existencia de un pequeno grupo de
fotografias que Guillén etiquetd como «cuchi cosas» (‘cosas sucias’, en quechua), en palabras
de un periodista de la década de 1990; «cachacienta» serie, que refleja, en parte, el espiritu
alegre que caracteriz6 a Guillén a lo largo de su vida (Vivas 1992). Cuando tuvimos la posibili-
dad de revisar esta serie, hoy en manos de su sobrina nieta Ursula de Bary Orihuela, todavia

El arquedlogo Hernan Amat y Abraham Guillén. . . J R L.
ubicamos en una cajita algunas fotos de ceramicos prehispanicos llamados «eroticos».

Chavin de Hudntar. Fotégrafo desconocido,
¢. 1965-1967. Coleccion Ursula de Bary Orihuela.
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de otros artistas-fotografos, algunos formados por el propio Guillén, quienes, mas
adelante, desempenarian comisiones fotograficas de caracter etnografico, como Pedro
Ponce y Pablo Carrera.

Asimismo, tenemos pocos testimonios autobiograficos del autor. Algunos de caracter
inédito fueron incluidos en sus expedientes elaborados para solicitar mejoras remunera-
tivas por parte del Ministerio de Educacion o de la seguridad social. Otros son ejercicios
de memoria que el fotografo realizd con algunos investigadores y amigos interesados
en su obra o como parte de homenajes que buscaron resaltar el valor de su trabajo
documental (Dobyns & Guillén 1970; Pimentel 1981; Gorin s/f). Por otro lado, tenemos
las referencias que ofrecen las numerosas publicaciones en las que el fotografo colaboro6.
Articulos académicos y de divulgacion, en el pais y en el extranjero, que incluyen sus
fotografias y que pueden servirnos para trazar cronolégicamente parte de sus periplos.

Por ultimo, tenemos el archivo fotografico que Guillén organizé antes de su retiro
en el MNCP. Como parte de sus funciones de catalogador del museo, Guillén realiz6 un
trabajo de registro y ordenamiento de su inmenso material. Originalmente, el sistema
que desarroll6 consistié en la elaboraciéon de «fichas fotograficas» que se componia
de sobres donde se guardaba cada negativo (sea en placa de vidrio o pelicula flexible),
acompanado de una impresion de la imagen que se pegaba en la parte externa para
facilitar su ubicacién, asi como una referencia escrita en la parte posterior del sobre que
ofrecia alguna informacion relevante (ubicacion, fecha, festividad o personaje retratado
en la imagen). Si bien este sistema de ordenamiento hoy no es funcional, todavia es
posible ubicar en muchas de las imagenes anotaciones que permiten trazar un marco
cronologico de sus actividades.

Su produccion fotografica permite, asimismo, reconstruir las diversas miradas que los
agentes e instituciones culturales peruanos fueron construyendo acerca del patrimonio y
la gestion cultural, como también los cambios que el concepto y el ejercicio de patrimonia-
lizacion y salvaguardia fue adquiriendo en nuestro pais. Este hecho tuvo un impacto en las
politicas culturales del pais y en el discurso sobre lo histérico-nacional, que logro trascen-
der el discurso patrimonial circunscrito a la monumentalidad arqueologica, propio de las
narrativas de los primeros museos nacionales, hacia una nueva mirada acerca del valor de la

Las fotografias personales de Guillén muestran las redes amicales que construyo el foto-
grafo a lo largo de su vida. En ellas se aprecian reuniones familiares, convites, banquetes y
paseos con sus colegas de los museos nacionales y otras en que aparecen reunidas impor-
tantes personalidades del mundo cultural, académico y artistico, tanto en la ciudad del
Cusco como en la capital del pais. En estos registros personales, encontramos a personajes
como José Maria Arguedas, Luis E. Valcarcel, José Matos Mar, Rosalia Avalos, Allan R. Holm-
berg, Jehan Vellard, Jorge C. Muelle, Alejandro Gonzales «Apu-Rimak», Martin Chambi,
Teofilo Allain, Carlos Dreyer, Humberto Guersi, Hernan Amat, Luis Lumbreras, entre otros.

La mayor parte de la produccion visual de Guillén ha logrado mantenerse en los repo-
sitorios de los museos e instituciones culturales nacionales. Fuera de aquellos, un grupo
de imagenes, por lo general impresos en papel de sus negativos, pasé a manos de colegas,
amigos y editores, quienes las incorporaron en numerosas publicaciones culturales. Por
otro lado, diversas series, entre negativos y copias impresas, pasaron a instituciones esta-
dounidenses, producto de la relacion de los museos nacionales con académicos y univer-
sidades norteamericanos’®. Recordemos que, desde la década de 1940, estos impulsaron
diversos proyectos de investigacion arqueologica, etnografica y de antropologia aplicada
en los Andes y la Amazonia peruanos. Justamente, fueron investigadores estadounidenses
los primeros en destacar el valor de la produccion visual de Guillén y los museos nacio-
nales para el estudio de la antropologia visual y la historia del patrimonio monumental®.

4 «El reconocimiento de las practicas estéticas de los pueblos tradicionales tiene sus origenes en Lima a
inicios del siglo XX, gracias a la labor de los artistas indigenistas, quienes, en consonancia con su épocay la
necesidad de definir la esencia de lo peruano, encontraron respuestas en las manifestaciones plasticas del
hombre andino contemporaneo en las que veian la encarnacion de dos tradiciones culturales, la hispanica y
la precolonial. En términos regionales, la mayor produccion de arte popular viene de tres centros regiona-
les: costa norte (Piura, Lambayeque), sierra central (Ayacucho, Junin) y sierra sur (Cusco, Puno)» (Germana
& Yllia 2014: 24).

5 Entre los académicos extranjeros que reprodujeron fotografias de Guillén en sus publicaciones, tenemos a
Julian Steward, Frances Toor, Thor Heyordahl, José Imbellari, Philip A. Means, entre otros.

6 Essignificativo reconocer que la produccion de Guillén ha sido, por lo general, lejana al espacio académico
y editorial europeo. Asi, las colecciones de los museos franceses y alemanes, especialmente valiosos en el
sentido de contener importantes colecciones iconograficas sobre el Pert, desde los inicios de la fotografia
en nuestro pais, a mediados del siglo XIX, no contienen materiales producidos por Guillén o vinculados a
los proyectos cientificos de los museos nacionales durante del siglo XX.
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Los archivos personales de Guillén contienen, ademas, una pequena coleccion heme-
rografica, con diversas publicaciones, nacionales y extranjeras, con las que el fotografo
colabor¢ a lo largo de su carrera profesional. Probablemente, esta sea solo una pequefa
parte de una coleccion mayor que el fotoégrafo formo con el paso de los afios, materiales
que, alamuerte del artista, sus descendientes recuperaron y guardan con especial estima.
Un hecho anecdético es que, en muchos de los fotograbados que aparecen impresos en
las revistas y donde no se reconoce su autoria, Guillén dejé plasmado su sello fotografico,
como un reconocimiento personal a su obra, consideracion que no siempre fue hecha
explicita por los editores de los impresos.

A lo largo de su carrera, Guillén tuvo relacion con diversos fotografos, como Martin
Chambi y Carlos Dreyer, que, al igual que él, tuvieron cercania a los circulos culturales y
académicos nacionales, interesados, por razones artisticas, académicas o comerciales, en
plasmar a través de la imagen mecanica, objetos y practicas asociadas a lo que hoy llamamos
el patrimonio cultural peruano. Antes de su ingreso al Museo Nacional, en 1927, acomparié
en un viaje de registro documental al fotografo vienés Robert Gerstmann en el altiplano
peruano-boliviano. En el Museo Nacional, desde la década de 1930, tuvo relacion con los
pintores del Instituto de Arte Peruano destacados exponentes de la plastica nacional en la
tradicion indigenista y costumbrista del siglo XX.

Durante su vida profesional colabor6 en la formacion fotografica de los artistas de
los museos nacionales, como Pedro Ponce, Pablo Carrera y Wilfredo Loayza, quienes se
dedicaron también a la produccioén fotografica con motivos patrimoniales, etnograficos
y arqueologicos. En este sentido, Loayza lo reconoce como su «gran maestro en la foto-
grafia», de quien aprendi6 tanto el manejo de la luz y la composicion de imagenes como
el trabajo técnico de revelado de los negativos’.

En Lima, se vincul6 a los circulos artisticos y fotograficos que surgieron en el pais en el
siglo XX y se interesaron en el estudio y registro del patrimonio artistico y la «cultura viva»
peruana, desde los pintores y académicos vinculados al Instituto de Arte Peruano y la pefia
Pancho Fierro hasta los fotégrafos que se interesaron en la fotografia documental, como
Romulo M. Sessarego —quien participé de diversas tareas de registro patrimonial, sobre
todo para la Casa de la Cultura del Pert en la década de 1960—; Pierre Verger o Baldomero
Pestana, fotografo espanol que vivio en la década de 1960 en Lima y dejo un significativo
registro visual, hoy en manos de sus familiares (Villar & Bonilla 2018).

Debemos destacar que la obra fotografica de Guillén no puede disociarse de la figura de
Luis E. Valcarcel y sus funciones en las instituciones culturales nacionales. El padrinazgo
del amauta Valcarcel fue clave para darle un espacio en el Museo Nacional y permitirle
integrar las primeras comisiones de registro visual que el museo organizo. Ademas, Valcar-
cel reconocio, tal como hicieron otros importantes gestores de la cultura, como Julio C.
Tello, José Maria Arguedas, Pablo Macera o Carlos Milla Batres, la importancia de su archivo
fotografico para el estudio de la cultura peruana. Asimismo, Valcarcel resalt6 el arte de
Guillén en las publicaciones elaboradas por cuenta del museo y en las colaboraciones que
ofrecio6 a los diversos medios impresos.

Mas adelante, mientras el proceso de institucionalizacion de la gestiéon cultural y
patrimonial en el pais se iba consolidando, Guillén sigui6 siendo una figura central en la
produccion de las narrativas visuales del patrimonio. Desde la década de 1960, participd

7  Wilfredo Loayza. Entrevista personal, 21 de enero de 2018.
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acompanados de un nifio vicosino.
Fotografia de A. Guillén, c. 1952.
Coleccién Ursula de Bary Orihuela.

en diversas comisiones y tareas de impresion y reproduccion de fotografias para la Casa
de la Cultura del Pert y el Instituto Nacional de Cultura®.

Asi, sus trabajos se integraron a libros, exhibiciones ptblicas, tarjetas postales, revistas
culturales, sellos postales, afiches, tripticos, ediciones especiales sobre arquitectura,
arqueologia y folclore. Si bien los motivos plasmados en las fotografias de Guillén en el
MNCP buscaron proyectar una imagen amplia de la diversidad y riqueza cultural del pais,
estas terminaron resaltando determinados escenarios geograficos, objetos y practicas
culturales que, desde la mirada de los gestores del museo, debian ser elevados como
elementos pilares para la construccion de una narrativa folclorica, patrimonial e identi-
taria de caracter nacional. Este hecho explica la predominancia de imagenes asociadas al
mundo festivo y la produccién artesanal de los Andes centrales y el sur andino peruano
(Junin, Ayacucho, Cusco, Puno)y la escasa representacion visual de otras areas culturales,
en especial de aquellas referidas a los pueblos de la Amazonia.

Fue especialmente significativa su colaboracion con la publicacion Cultura y Pueblo,
revista ilustrada editada por la Casa de la Cultura del Per(, impresa de 1964 a 1970. Las
fotografias de Guillén fueron portada de los diversos nimeros de esta publicacion. Parti-
cip6 en la ilustracion de muchos de los articulos de los ejemplares donde destacaron las
actividades promovidas por esta institucion en favor de la valoracion del patrimonio y la
reflexion académica acerca de la realidad social del pais.

8  Fueron numerosas las comisiones que Guillén integro6 para la Casa de la Cultura del Pert. Asi, por ejemplo,
en agosto de 1965, la coordinadora de actividades culturales de la casa encomienda a Guillén fotografiar
un grupo de conopas para una publicacién. De igual modo, en junio de 1970, el director de la Casa de la
Cultura del Peru solicita a la directora del MNCP se permita a Guillén participar de las tareas de captura
de fotografias y diapositivas en el Museo Nacional de Antropologia y Arqueologia. Ver: Aranibar, Amelia.
«Memorandum dirigido a A. Guillén», 24 de agosto de 1964. En: Fondo Casa de la Cultura del Pert e Instituto
Nacional de Cultura del Archivo Central del Ministerio de Cultura (CCP/INC-ACMC), caja 55, documentos
diversos; Cornejo Polar, Antonio. «Oficio 230-CG dirigido a la directora del MNCP, Rosalia Avalos», 23
de junio de 1970. En: CCP/INC-ACMC, caja 643, documentos diversos. Esta institucién contraté también
para la captura de imagenes a otros fotografos vinculados al tema patrimonial y folclérico, como Eulogio
Nishiyama, Manuel Chambi o Antonio Takuma (Foto King, de Lima).

Abraham Guillén y el antropdlogo Norman
Pava, del Proyecto Vicos (Perd-Cornell),
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Portadas de Cultura y Pueblo.
Fotograbados a partir

de fotografias de A. Guillén.

I1zq. Nameros 11-12 (1967),
imagen de Luis E. Valcércel

y Julio C. Tello, dos figuras
fundamentales de la historia

de la gestion cultural en el Perd,
durante una visita al centro
arqueoldgico de Machu Picchu
(1935). Der. NUmeros 15-16
(1969), retrato de José Maria
Arguedas, antiguo director

de la Casa de la Cultura del
Pert, docente universitario,
antropoélogo y literato
indigenista, probablemente
durante su estancia en Chimbote,
a fines de la década de 1960.

LA TEMPRANA VALORACION DE LA OBRA DE GUILLEN

Artisticamente, tenia un ojo agudo. Era un experimentador e innovador con la
camara y el cuarto oscuro. Debido a que sus recursos eran siempre limitados,
Guillén trabajé con gran economia. Cada fotografia que hacia debia ser buena.

Gorin s/f.

El valor documental de la coleccion fotografica de Guillén ha sido largamente destacado
por diferentes gestores culturales e investigadores nacionales y extranjeros, quienes han
resaltado la extraordinaria riqueza de informacion que estas imagenes contienen. No son
pocos los testimonios que distintas personalidades ofrecieron acerca de la importancia
de la coleccion del Museo Nacional, luego legada al MNCP, y del archivo personal que
el fotografo conservo en su domicilio, hasta su transferencia al Instituto Nacional de
Cultura, en 1976. Numerosas dedicatorias en libros y publicaciones periddicas dan cuenta
del reconocimiento a la sensibilidad y el compromiso profesional demostrado por Guillén
para lograr el inmenso registro visual del patrimonio que ha legado a las instituciones
culturales y a todos los peruanos.

El valor documental que adquiria la colecciéon del Museo Nacional fue destacado por
Luis E. Valcarcel y Julio C. Tello, quienes, ademas de incluir distintos materiales fotogra-
ficos en sus publicaciones, reconocieron la importancia de los mismos para los trabajos
de investigacion arqueoldgica y de registro folcldrico, ademas de la elaboracién de mate-
riales de divulgacion cultural (Valcarcel 1935; Tello & Mejia 1967). Originalmente, el museo
contaba con un equipo de impresion y grabado, lo que permitio incluir estos clichés en
diversos impresos ilustrados elaborados por la institucion.

El primer académico interesado en rescatar la obra de Guillén para el estudio de la
antropologia fue Henry F. Dobyns, a fines de la década de 1960. Dobyns fue un académico
estadounidense que particip6 en el Proyecto Vicos (Pert-Cornell), en Ancash, y destaco
tempranamente la importancia de la produccion fotografica de Guillén como aporte
pionero a los estudios visuales en el pais. Dobyns consider6 esta coleccion como la primera
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obra de antropologia visual peruana’. En 1969, seleccion6 estos materiales, con los que
organiz6 una exposicion en la Universidad de Kentucky, titulada The Visual Anthropology of
Peru. The Photography of Abraham Guillén M. (Dobyns & Guillén 1970).

Para Dobyns, una consecuencia notable de la amplia cobertura de los motivos de la
fotografia de Guillén era que, mientras los extranjeros habian visto e imaginado al pais
a traves de los ojos de fotografos europeos o norteamericanos, los peruanos habiamos
construido nuestras narrativas visuales del paisaje, la riqueza patrimonial y la diversidad
étnica a partir de los ojos de Guillén, una vez que su obra se vincul6 a los mas importantes
circulos intelectuales, artisticos y editoriales del siglo XX (Dobyns & Guillén 1970). Es mas,
cuando despert6 en el pais el debate sobre la problematica rural o el crecimiento urbano
marginal en la capital, y urgia la necesidad de proyectar estas preocupaciones dentro
de la opinion publica nacional, los académicos echaron manos de las imagenes de los
archivos de Guillén o lo invitaron a participar de nuevas comisiones fotograficas'.

Un caso similar fue el de la estadounidense Abbye A. Gorin, escritora y especialista en
arquitectura. Gorin llegd al Pert a inicios de la década de 1980 como parte del proyecto
Picture Collections: Latin American and the Caribbean, dirigido por Martha Davidson, de
la Universidad de Tulane. A partir de la revision de las fotografias historicas de Guillén,
realizo la tesis de master «Research for Planning, Design and Restoration», defendida en
la Universidad de New Orleans, en 1985.

Gorin destaca el valor de los trabajos de Guillén para el estudio de la arquitectura
monumental en el Pert. En sus textos, reconoce el extraordinario conocimiento que
poseia Guillén acerca del territorio y la poblacion peruana. Sefiala que su amplia experien-
cia y sus multiples recorridos por diversos escenarios del mundo andino le convirtieron
en un especial punto de referencia para diversos proyectos de investigacion en nuestro
pais (Gorin s /f).

Como parte de su investigacion, Gorin reviso el archivo Guillén del MNCP a inicios de la
década de 1980. Al retornar a Estados Unidos, entrevist6 a académicos que habian tenido
amistad o compartido experiencias de trabajo con Guillén en el Pert. Los testimonios
reafirman la alta capacidad técnicay sentido artistico del fotdgrafo, suamplio conocimiento
de larealidad social y cultural del pais, asi como la importancia de sus archivos fotograficos
para el estudio de la arquitectura prehispanica, virreinal y republicana peruana''.

9  Ver: Dobyns 1983. De 1959 a 1962 Henry F. Dobyns se desempenié como coordinador de investigacion del
Proyecto Vicos (Pert-Cornell). Segiin Victor Pimentel, la propuesta de realizar una exposicion fotografica con
los diversos materiales de Guillén en Estados Unidos fue respaldada por Allan R. Holmberg y David Andrews,
también académicos estadounidenses del Proyecto Vicos (Pert-Cornell). Victor Pimentel, entrevista perso-
nal. 6 de septiembre de 2018.

10 Como es el caso de las fotografias de las barriadas surgidas en los alrededores de la ciudad de Lima, tomadas
en la década de 1950, en comisiones integradas por Luis E. Valcarcel y José Matos Mar; o su participacion
en el proyecto editorial Visién del Peru, revista publicada por Carlos Milla Batres desde 1964, que reunié a
importantes figuras del mundo intelectual y académico peruano interesados en reflexionar sobre la proble-
matica social y politica del pais de entonces: el subdesarrollo y la pobreza urbana, la miseria del campesino
andino o la marginalidad y el «etnocidio» que afectaba a la poblacién indigena amazonica.

11 En: Abbye A. Gorin Architectural Collection (1940-2006). En: Virginia Polytechnic Institute and State
University Special Collections. La coleccion incluye grabaciones fonograficas que contienen cinco entre-
vistas etiquetadas como «Abraham Guillén y su tiempo», realizadas por la autora a académicos en Estados
Unidos. Se destacan las conversaciones con Henry F. Dobyns, George Kubler y Richard P. Schaedel, desa-
rrolladas en 1983 y 1984. Asimismo, en los repositorios de Virginia Tech se encuentra también una copia
de la filmacion realizada por Guillén a los centros arqueolégicos de la costa norte peruana (Cerro Sechin,
huaca Paamarca, huaca El Dragén, Chan Chan), bajo direccion de Richard P. Schaedel, editado por el Centro
de Teoria e Historia de la Arquitectura y Estudios Urbanos de esta institucion.
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La primera exposicion publica que se organizé en nuestro pais para reconocer la
importancia de la obra fotografica de Guillén fue realizada, a iniciativa del arquitecto
Victor Pimentel, en el Museo de Arte Italiano, del 2 al 15 de febrero de 1981. Fue titulada
«Exposicion homenaje. Abraham Guillén». Segan el impreso elaborado con motivo de
esta, fueron 226 las imagenes seleccionadas para la muestra. Dominaba el tema arqui-
tectonico, especialmente virreinal y republicano, que se completaba con una seleccion
de imagenes de la produccion artesanal y practicas festivas en el norte, centro y sur del
pais!? (INC 1981).

LOS ARCHIVOS VISUALES DEL PATRIMONIO CULTURAL

Enlaactualidad, miles de fotografias de la prolongada actividad de registro visual de Guillén
para los museos nacionales y las instituciones de gestion patrimonial se encuentran en los
repositorios del MNAAHP, el MNCP, y, en menor medida, en la Direccion de Patrimonio
Historico Inmueble, instituciones dependientes del Ministerio de Cultura. La inmensa
mayoria de fotografias acopiadas en las colecciones publicas, tanto en negativo como
en impresiones, fue realizada en blanco y negro, formato en que el autor se especializo.
Existen, ademas, algunas fotografias y diapositivas en color.

Diversos avatares en la historia de los museos nacionales y el complejo proceso de
institucionalizacion de la gestion cultural en nuestro pais explican por qué los materiales
visuales de Abraham Guillén se encuentran, actualmente, en diferentes dependencias
del Ministerio de Cultura. Si bien esta division podria responder a los intereses tema-
ticos de los fondos que albergan las fotografias —es decir, una division en base al valor
arqueologico, etnografico, histérico o monumental de las imagenes, de interés para una
determinada dependencia—, en la practica, los fondos no son excluyentes ya que, en
menor medida, contienen fotografias con otros contenidos tematicos.

Asimismo, la produccion fotografica de Guillén ha estado profundamente marcada
por los diversos discursos y cambios en las politicas que han definido la gestion cultural
en nuestro pais. Asi, los espacios y motivos descritos en las imagenes corresponden
a los esfuerzos institucionales por la visibilizacion, conservacion y puesta en valor de
determinadas practicas y materialidades de nuestra herencia cultural. A lo largo del
siglo XX, surgieron diversas instituciones dedicadas a la cuestion patrimonial: nuevos
museos nacionales y departamentales, oficinas de extension cultural, departamentos de
folclore, centros de investigacion universitarios, patronatos de conservacion arquitec-
tonica y arqueologica, oficinas de propaganda y publicaciones, para los cuales, al igual
como ocurri6 con el Museo Nacional, el valor que adquiri6 el registro visual convirtio a
la camara en un instrumento fundamental en las tareas de conservacion, investigacion
y divulgacion.

Segun diversas fuentes, al crearse el MNCP (1946) se decide el traslado de la seccion
arqueoldgica al renovado Museo Nacional de Antropologia y Arqueologia, en el distrito
de Pueblo Libre. La seccion fotografica, que incluia equipos, insumos y la colecciéon de
negativos fotograficos, permanecio en la sede de la avenida Alfonso Ugarte. El interés de

12 Una nota de la prensa limefia anunciaba esta muestra: «Abraham Guillén, conocido y destacado fotografo.
Una seleccion de sus trabajos, de temas preferentemente arqueoldgicos, se expone en la Galeria del INC».
Ver: Anénimo 1981. Las imagenes fueron seleccionadas de la coleccion Guillén de los repositorios del INC.
Victor Pimentel, quien desde la década de 1960 desempefiaba funciones referidas al estudio, catalogacion
y restauracion del patrimonio arquitecténico peruano, habia entablado una cercana relaciéon con Guillén,
quien, luego de su jubilacion, siguié acompafiandolo en algunas de sus comisiones de registro monumental.
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Cajon de San Marcos.
Primera mitad del siglo XX.

Luis E. Valcarcel —quien asumi6 la direccion del nuevo museo etnografico—, de tener a su
disposicion los materiales y equipos fotograficos para la produccion de diversos impresos
ilustrados de propaganda, que incluyeran tanto motivos folcloricos como arqueologicos,
explica este hecho®s.

Luego del pase al retiro de Guillén, en abril de 1973, la coleccion fotografica del museo
sigui6 siendo usada para ilustrar diversas iniciativas editoriales y de exposicion organiza-
das por la direccion del MNCP. Sin embargo, con los afios, la seccion fotografica entré en
desuso, una vez que la direccion dejo de contar con los recursos para renovar los equipos
y adquirir los insumos para la impresion de nuevas series fotograficas. Como ocurri6 con
la seccion de impresion y grabado, se entendioé que era conveniente contratar a especia-
listas externos para realizar estas tareas especificas de registro y exposicion'.

Asimismo, la simplificacion de los procesos fotograficos y la llegada al mercado de
nuevos equipos, mucho mas sencillos en su manejo, favorecié que, con el tiempo, las tareas
de registro fotografico de piezas de las colecciones fueran asumidas por los técnicos del
museo que no eran especialistas en fotografia. Luego, los negativos eran remitidos a las

13 Al poco tiempo de su creacion, el MNCP edita, a solicitud de la Corporacion de Turismo del Perd, una
serie de postales y afiches ilustrados en color con piezas de ceramica y orfebreria prehispanica tomados
de sus repositorios.

14 En el inventario del MNCP, remitido a la direccion del INC, a fines de 1973, se senala la existencia de ense-
res y equipos del Departamento de Fotografia del museo, lo que indica que, si bien esta oficina no fue
desactivada inmediatamente después del retiro de Guillén —cuyo puesto de fotografo-catalogador no fue
ocupado por otro especialista—, sus actividades fueron restringiéndose a la exposiciéon de las fotografias
del archivo fotografico en las salas del museo, asi como su impresion en algunas publicaciones culturales,
tanto del museo como de instituciones externas que solicitaron su uso. Segun este inventario, el departa-
mento contaba con una balanza Kodak, una lampara de laboratorio Kodak con filtro, un tripode de metal,
una maquina de proyeccion de peliculas de 16 milimetros marca Bell Hobell, una pantalla de perlina, una
copiadora, una maquina delineascope (proyector de diapositivas), una cubeta plastica, un proyector de slide,
una maquina de escribir marca Remington, una persiana de 1,70 x 1,30 centimetros, banquetas de bronce,
pantallas de vidrio, un soporte de pantalla, mascaras para polvo, soportes de fierro, un archivador de cedro
con triplay de 20 cajones, etcétera. Ver: «Inventario fisico de enseres y muebles del Museo Nacional de la
Cultura Peruana», diciembre de 1973. En: CCP/INC-ACMC, caja 625, documentos varios.

Fotografia de A. Guillén, s/f. MNCP.
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Comisiones fotogréficas para la Casa de la Cultura del Peru. Izg. Guillén acompafiado de personajes no identificados, frente a la piedra de Sayhuite.
Fotografia de A. Guillén, 1964. Der. Guillén en el estadio Enrique Torres Belon de Puno, durante el concurso folclérico con motivo de la festividad de
la Virgen de la Candelaria, febrero de 1967. Fotégrafo desconocido. Coleccién Ursula de Bary Orihuela.

casas fotograficas limenas para su revelado e impresion. De igual modo, los otros museos
nacionales —el Museo Nacional de Antropologia y Arqueologia o el Museo Arqueologico
de San Marcos—, asi como los centros de investigacion, restauracion y propaganda de
la Casa de la Cultura del Pert'* —y, luego, las dependencias del Instituto Nacional de
Cultura—, contaron con sus propios especialistas o disponian de equipos fotograficos
para los técnicos que salian en comisiones de registro patrimonial®.

En la Casa de la Cultura del Pert se cre6 una oficina de fotografia, que contd con los
recursos para la adquisicion de equipos fotograficos e insumos (rollos y peliculas) que

15 Por Decreto Supremo del 24 de agosto de 1962, se cre6 la Comision Nacional de Cultura, cuyo 6rgano
ejecutor fue la Casa de la Cultura del Perq, para estimular el reconocimiento de las multiples expresiones
culturales presentes en el pais. La estructura interna de esta instituciéon se defini6 al afio siguiente,
por Decreto Legislativo 14771, junio de 1963. Su primer director fue Mariano Pefia Prado. La Casa de
la Cultura del Pert pas6 a asumir las funciones que hasta entonces tuvo la Direccién de Cultura del
Ministerio de Educacion Publica (antes denominada Direccion Artistica y de Extension Cultural) y tomo
como sede la llamada Casa Pilatos, en el Centro de Lima. Mas adelante, durante el gobierno velasquista,
por Decreto Legislativo 18799, del 9 de marzo de 1971, se disuelve esta institucion, una vez que crea el
Instituto Nacional de Cultura.

16 Enladécada de 1960, otras instituciones como el Departamento de Antropologia y Arqueologia de la UNMSM
y el Museo Nacional de Antropologia y Arqueologia contaron también con especialistas en fotografia. Asi,
sefiala Wilfredo Loayza, que se desempefié como fotégrafo del Departamento de Antropologia y Arqueologia
de la UNMSM, de enero de 1962 a enero de 1972. Del mismo modo, el inventario del Museo Nacional de Antro-
pologia y Arqueologia, de 1974, anota la existencia de un departamento de fotografia que contaba con una
serie de enseres y equipos, muchos de estos en desuso o malogrados (por ejemplo, copiadoras de contacto,
ampliadora, filmadora, camara panoramica, etcétera), ademas de insumos, como carretes de filmacion de 16
milimetros. Ver: «Inventario fisico de enseres y muebles del Museo Nacional de Antropologia y Arqueologia,
septiembre de 1974. En: CCP/INC-ACMC, caja 625, documentos varios. En el cuadro de homologacion de los
empleados del museo, de 1973, no se sefialaba la actividad de ningin fotégrafo. En el caso de Pablo Carrera,
quien habia recibido comisiones de registro fotografico, aparece anotado solo en su condicion de dibujante.
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puso a disposicion de los técnicos y comisiones de sus distintas oficinas!. Sin embargo,
mas alla de disponer de los equipos para los trabajos técnicos de las distintas dependen-
cias de la institucion, la casa no cont6 con un fotdégrafo adscrito de manera permanente?®.
En tal sentido, en diversos momentos, la direccion solicit6 la inclusion de Guillén para
realizar trabajos de registro, asi como el revelado y ampliacion de los materiales fotogra-
ficos tomados por los especialistas de la institucion. De igual modo, no parece que la Casa
de la Cultura del Per tuviera interés en crear un fondo fotografico que centralizara los
materiales elaborados por los distintos departamentos y comisiones®. Las colecciones
fotograficas que se fueron constituyendo se mantuvieron en los archivos de gestion de
cada oficina, como el Departamento de Folklore o el Departamento de Arqueologia®.

Entre las comisiones en que participd Guillén para la Casa de la Cultura del Pera
destaca un encargo especial del presidente de la Reptblica, Fernando Belaunde Terry,
quien, durante su campana electoral, a inicios de la década de 1960, visit6 el distrito de
Curahuasi (Abancay, Apurimac) y apreci6 la llamada piedra de Sayhuite. Una vez en la

17 Al poco tiempo de su instalacion, en abril de 1964, el presidente de la Comision Nacional de Cultura, Carlos
Cueto Fernandini, solicité al ministro de Educacion, Francisco Miré Quesada Cantuarias, la adquisicion
de una serie de equipos para la Casa de la Cultura del Perti, que incluia dos camaras fotograficas, dos
filmadoras sonoras de 16 milimetros, ademas de instrumentos para instalar un gabinete actstico para el
registro etnomusical y folclorico. Asimismo, el requerimiento incluia equipos para el MNCP (una maquina
filmadora de 16 milimetros, una maquina grabadora magnética, un proyector de vistas fijas, un proyector
cinematografico de 16 milimetros y una coleccion de obras sobre arte popular). Ver: Cueto, Carlos. «Oficio
594, dirigido al ministro de Educacién», 10 de abril de 1964. En: CCP/INC-ACMC, caja 15, documentos
diversos. Del mismo modo, algunos departamentos de la Casa de la Cultura del Pert solicitaron a la direc-
cion la adquisicion de equipos para el uso permanente de las mismas, tanto en la sede central como en el
interior del pais. Ver: Salazar, Victor. «Informe 43 dirigido al director de la Casa de la Cultura del Pert», 20
de octubre de 1964. En: CCP/INC-ACMC, caja 15, documentos varios.

18  Enuna carta dirigida por el fotégrafo L. Felipe Sandoval a Luis F. Valencia, de la Casa de la Cultura del Perd,
este le entrega el presupuesto por unos trabajos de ampliacion de materiales fotograficos y consulta sobre
la posibilidad de incorporarse a la institucién como empleado. Ver: Sandoval, L. Felipe. «Carta dirigida a L.
Felipe Valencia», 3 de agosto de 1965. En: CCP /INC-ACMC, caja 84, documentos varios.

19 Asi, por ejemplo, cuando el representante de la Organizacion de Estados Americanos (OEA) en el Pert
solicito a la casa materiales fotograficos para ilustrar diversos textos impresos por la Secretaria General de
esta institucion interamericana, Arturo Jiménez Borja, de la Subdireccion de Investigaciéon y Conservacion
del Patrimonio Cultural, respondié de manera negativa a su requerimiento. Sefial6é que «en los archivos de
este Consejo Nacional solamente contamos con una fototeca especializada que sirve para el desarrollo de
sus propias actividades». Ver: Jiménez Borja, Arturo. «Oficio 78 dirigido a Gabriel Ospina», 4 de noviembre
de 1970. En: CCP/INC-ACMC, caja 1029, documentos varios.

20 El Departamento de Folklore de la Casa de la Cultura del Pert fue establecido en enero de 1964, con la jefa-
tura de Josafat Roel. Esta institucion asumio las labores de la antigua Seccion de Folklore y Artes Populares
de la Direccién de Cultura del Ministerio de Educacion Puablica, que, entre otras funciones, tuvo la tarea de
registro de los intérpretes de la masica y danzas folcléricas andinas (Resolucion Suprema 01753, 14 de agosto
de 1949) y también debi6 establecer un registro de autores de musica popular (Resolucién Ministerial 8311,
4 de mayo de 1962). En un informe elevado al director de la Casa de la Cultura del Perd, febrero de 1969,
Roel se lament6 que al momento de ocupar el cargo no recibi6é ninguna grabacion fonografica, ni archivo
fotografico, ni cintas magnetofoénicas, ni fichas de datos de las instituciones antecesoras, «a excepcion de
algunos acetatos en muy mal estado de conservacion no utilizables con fines artisticos». Lo que si se indica
es que, por gestiones del entonces director de la casa, José Maria Arguedas, se adquirieron dos grabadoras a
corriente alterna, una grabadora portatil a pilas, una filmadora de 16 milimetros, una proyectora de peliculas
y una camara fotografica. Ver: Roel, Josafat. «Informe 4-D.F. dirigido al director de la Casa de la Cultura del
Pert», 25 de febrero de 1969. En: CCP/INC-ACMC, caja 1103, documentos varios. En un informe de las comi-
siones realizadas durante su desempefio como funcionario publico, Guillén sefiala que, entre 1963 y 1967,
realizo trabajos de filmacion y capacitacion para el Departamento de Folklore. Ver: Guillén, Abraham. Fichas
de Empleados del MNCP, 1969 [manuscrito elaborado por el empleado]. En: MNCP-ACMC, caja 7, docu-
mentos varios. Las tareas encomendadas a Guillén para la Casa de la Cultura del Pert fueron tan continuas
que, incluso, en una comunicacion de la Direccion General de Cultura del Ministerio de Educacion dirigida
al director de la Casa de la Cultura del Per(, se refiere al proyecto de resolucion referido a la promocién de
Abraham Guillén, a quien sefiala como miembro del Area de Investigacion y Conservacién del Patrimonio
Cultural de esta institucion. Ver: Direccion General de Cultura. «Oficio 1133-DG dirigido al director de la
Casa de la Cultura», 19 de septiembre de 1969. En: CCP/INC-ACMC, caja 1104, documentos varios.
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presidencia, en 1964, Belaunde Terry solicito a la Casa de la Cultura del Pert elaborar una
réplica que debia instalarse en uno de los jardines de Palacio de Gobierno. Para ello, se
comision¢ al artista Pedro Ccosi, jefe del Taller de Maquetas y Reproducciones Esculto-
ricas del Museo Nacional de Antropologia y Arqueologia. En marzo de 1964, se autoriz6 a
Ccosi la elaboracion de esta obra, mientras se encarg6 a Guillén tomar las fotografias que
servirian para el modelado de la escultura?!.

Por ultimo también integrd el equipo enviado a registrar el festival artistico reali-
zado en la ciudad de Puno con motivo de la festividad de la Virgen de la Candelaria, en
febrero de 1967. Esta comision, que respondia a la invitacion que la Federacion Folklorica
Departamental de Puno habia remitido a la Casa de la Cultura del Per(, fue integrada por
Josafat Roel, Jaime Guardia y Ernesto More. Debia elaborar un filme de larga duracion del
concurso folcldrico y las fiestas del carnaval, ademas de un registro fotografico?.

LA COLECCION FOTOGRAFICA DEL INSTITUTO NACIONAL DE CULTURA

Al margen de la coleccion fotografica que cred y organizo como parte de sus funciones en
el Museo Nacional y, mas tarde, en el MNCP, asi como los trabajos de registro e impresion
realizados por encargo de la Casa de la Cultura del Pert y el Instituto Nacional de Cultura,
Guillén acopidé de manera particular una importante coleccioén de negativos e impresio-
nes que regularmente ofrecia a investigadores y editores deseosos de material grafico
referidos al patrimonio y la riqueza cultural. Estas fotografias, a su vez, habian generado
el interés de instituciones académicas extranjeras, especialmente estadounidenses, por
la cercania que, a lo largo de su trayectoria profesional, nuestro artista habia establecido
con investigadores de este pais. Al respecto, varios observadores sefialaban el peligro que
significaba el creciente atractivo que despertaba la obra del fotégrafo. El arquitecto José
Correa, director técnico de Conservacion del Patrimonio Monumental y Cultural, anoto:

Se tiene conocimiento de que en varias oportunidades universidades y centros
de documentacion extranjeros han iniciado intentos de adquirir este lote de
negativos para sus archivos, ofertando sumas muy superiores a la mencionada
[ofrecimiento del Instituto Nacional de Cultura], pero es deseo del Sr. Guillén
que su archivo no salga del pais y quede en manos de una institucién nacional
que ofrezca todas las garantias para su conservacion®.

Correa fundamentaba la compra del archivo Guillén por parte del Instituto Nacional
de Cultura para el «Inventario del Patrimonio Monumental, Mueble e Inmueble de la
Nacion», que el Centro de Investigacion y Restauracion de Bienes Materiales (CIRBM)
deseaba constituir. Segiin su informe, este plan partia de la necesidad de contar con un
registro organizado del patrimonio monumental, para facilitar las tareas de conservacion

21 Ver: Ccosi, Luis. «Informe 9-TMRE dirigido al director de la Casa de la Cultura del Pert», 21 de julio de 1966.
En: CCP/INC-ACMC, caja 81, documentos diversos.

22 Ver: Silva Santisteban, Fernando. «Informe 9-D.F. dirigido a la Compariia Satco S. A.», 2 de febrero de 1967. Ver:
CCP/INC-ACMC, caja 84, documentos diversos. Parte del registro fotografico de esta comision se encuentra
en los fondos fotograficos del MNCP. Un dato anecddtico es que, originalmente, la comision debié estar
también integrada por el cineasta Claude Martin. Sin embargo, este habia sido acusado de incumplimiento
de contrato en una comision anterior para otra dependencia del Estado, por lo que, a Gltimo momento, se
decidi6 retirarlo del equipo enviado por la Casa de la Cultura del Pert a la ciudad de Puno. Asi, toda la respon-
sabilidad del registro, fotografico y audiovisual de la fiesta de la Candelaria, recay6 sobre Guillén.

23 Ver: Correa, José. «Informe 07-74-DTCPMC dirigido a Martha Hildebrandt, directora del INC, sobre la
adquisicion del Archivo Fotografico Guillén», 27 de junio de 1974. En: CCP/INC-ACMC, caja 1013, documen-
tos varios.
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e investigacion, y para generar un archivo central, con la informacion recabada por los
programas que este centro desarrollaba en diversas regiones del pais. Asimismo, indica
la rentabilidad econémica que este repositorio grafico podria generar para la institucion:

La posesion de este archivo por parte del INC, aparte de su importancia
para las labores de investigacion y conservacion del Patrimonio, permitiria
generar una apreciable fuente de recursos propios, ya que las copias de
los negativos del archivo son muy solicitadas en el pais y el extranjero para
tesis, ilustraciones de libros y articulos y diversos trabajos de investigacion,
vendiéndose actualmente las copias en 18x24 cm. entre los 80 y 100 soles en
el pais, llegando en el extranjero hasta los 5 ddlares. EI CIRBM organizaria un
servicio de reproducciones para el publico e instituciones en general (ibidem).

La creacion del Instituto Nacional de Cultura (INC) y el reordenamiento de las dife-
rentes oficinas y centros de investigacion en esta institucion plantearon el desafio del
ordenamiento y correcto procesamiento de la informacién documental y grafica que las
diferentes comisiones y departamentos generaban.

Asi, en 1973 se decide la creaciéon de un laboratorio fotografico dentro del CIRBM,
departamento cuya jefatura quedé encomendada al fotégrafo cusquenio Wilfredo Loayza,
discipulo de Guillén, quien anteriormente se habia desempeniado en el Departamento
de Antropologia y Arqueologia de la UNMSM?. Este laboratorio, ademas de contar con
un pequeno staff de fotografos que serian comisionados para acompanar las visitas y el
registro de piezas en diversas regiones del pais, se encargd de distribuir los recursos

24 Para su funcionamiento, la direccién del CIRBM, solicito la adquisicion de equipos fotograficos que incluia
camaras fotograficas, lentes (angulares y objetivos), tubos de extension, filtros UV, parasoles, cubetas plasti-
cas, una secadora eléctrica, un reloj para uso de ampliadoras, un termémetro, lamparas, etcétera. Ver: CIRBM.
«Memorandum 298-73-DCIRBM», 6 de julio de 1973. En: INC-ACMC, caja 1013, documentos varios. Loayza se
desempefi6 como jefe del Laboratorio de Fotografia del CIRBM de 1973 a 1982.

Vista de una calle huamanguina
en la que se aprecian dos
pendones que sefalan

la presencia de chicherias.
Fotografia de A. Guillén,
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fotograficos (camaras, rollos de peliculas) y realizar la tarea de impresion de los negativos
que eran entregados por los técnicos y especialistas del instituto?.

Con este objetivo, en junio de 1975, se reunieron los directores de los departamentos
vinculados a la labor cultural del INC y, a fin de elaborar el proyecto, fue consultado
Wilfredo Loayza, jefe del laboratorio fotografico del centro. En las recomendaciones que
esta reunion consultiva eleva a la Direccion Técnica de Conservacion del Patrimonio
Monumental y Cultural se anota el esfuerzo por incrementar los fondos de negativos
fotograficos, asi como la urgente y necesaria organizacion del archivo.

Las conclusiones de los jefes de departamento del CIRBM apuntan a la publicacion
de un «boletin de negativos importantes», seleccion de los clichés que iban a ser usados
en las impresiones, asi como la adopcion de un protocolo de control de entrada y salida
de negativos®. Estas conclusiones evidencian el temor que despertaba el uso ineficiente
de los materiales y la necesidad de generar sistemas de conservacion adecuada de la
documentacion visual. Refleja también el interés de incrementar los archivos fotograficos
a partir de la adquisiciéon de colecciones particulares significativas. Para entonces, el INC
habia recibido la importante donacion de la familia del fotografo Romulo M. Sessarego,
que dejo6 en legado a la institucion un conjunto de albumes de impresos, negativos y filma-
ciones referidos al patrimonio nacional?’.

Esta coleccion fue revisada por Gloria de los Santos, jefa del archivo fotografico del
CIRBM, en 1973. Unos afios después, en 1976, sefiala De los Santos, ya se habia elaborado
un inventario de este legado. Este mismo ano, se solicit6 su transferencia a los fondos del
CIRBM, bajo el interés de construir un gran archivo fotografico del patrimonio monu-
mental del pais®.

25 Esta oficina conté con la participacion de los fotografos Luis Tamayoshi Herrera (nombrado por Resolucion
Directoral del 29 de agosto de 1973), Humberto Casanova Matias y, unos afos mas tarde, Carlos Guevara
Rodriguez. En el presupuesto de gastos del taller fotografico del CIRBM se incluian los costos de rollos
fotograficos en diversos formatos, asi como los insumos necesarios para la impresion de negativos. El jefe
del laboratorio, asimismo, se encargaba de comisionar a los técnicos que debian acompafiar las tareas
de registro de las obras artisticas y arqueoldgicas pertenecientes a colecciones particulares que, segin
disposicion legal, debian solicitar los propietarios. Estas fichas eran obligatorias en caso se deseara que
alguna pieza saliera del pais para una exposicion. Por ejemplo, esta oficina se encargé del registro fotogra-
fico de las piezas de oro de la coleccién Mujica Gallo, que, en varias ocasiones, fue expuesta en museos de
Norteamérica, Europa y Medio Oriente, asi como del registro de los materiales arqueologicos del Museo de
Arte de Lima, en 1976.

26 Ver: Mendoza, Elena. «Memorandum 2-75-AB de la coordinadora de Archivos y Biblioteca de la Casa de la
Cultura del Pert dirigido a José Correa», 3 de junio de 1975. En: CCP/INC-ACMC, caja 1013, documentos
varios. En esta reunion participaron Ramiro Salas (jefe del Departamento de Restauracion), José de Mesa
(jefe del Proyecto PER39 Cusco), Fernando Saldias (Departamento de Conservacion del Patrimonio Mueble),
Hugo Ludefia (Departamento de Arqueologia), Alejandro Alva (Departamento de Monumentos Histérico-
Artisticos) y Rogger Ravines (Departamento de Investigacion del Patrimonio Monumental).

27 La jefa del archivo fotografico del CIRBM, Gloria de los Santos, indicé que la donacion de la familia del
fotégrafo Sessarego habia pasado a la Oficina de Comunicacién e Informacion del Ministerio de Educacion.
La coleccion comprendia cinco albumes de fotos «Pert Norte-Centro-Sur», la mayor parte compuesta por
imagenes de monumentos historicos, tres peliculas y seis cajas de negativos. Ver: «Informe 065-77-DMHA,
Gloria de los Santos, jefa del archivo fotografico al jefe del Departamento de Monumentos Historico-Artis-
ticos», 18 de mayo de 1977. En: CCP/INC-ACMC, caja 640, documentos varios.

28 Finalmente, el pedido es aceptado (Resolucion Ministerial 128-78-ED, 27 de enero de 1978). Asf, se resuelve
la transferencia de una coleccién que, en total, contenia 1.975 fotografias. Anteriormente, en un informe de
1964, el jefe del Departamento de Publicaciones de la Casa de la Cultura del Pert, Francisco Izquierdo Rios,
senalo la existencia de ocho albumes de fotografias de Sessarego (1, 2, 4, 5, 6, 7, 10, 11), adquiridos por la
desaparecida Direccion de Cultura, Arqueologia e Historia del Ministerio de Educacion Publica y la propia
Casa de la Cultura del Pert. Ver: Izquierdo Rios, Francisco. «Memorandum 20, al director de la Casa de la
Cultura», 27 de febrero de 1964. En: CCP/INC-ACMC, caja 15, documentos diversos.
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De igual modo, en mayo de 1973, el camarografo espafol Manuel Trullén, muy impor-
tante en la temprana historia de la produccioén filmica en el Perd, en la década de 1930,
ofrecio a la direccion del INC la venta de su material cinematografico, fonografico y foto-
grafico de caracter historico. En la carta que redacto para hacer su ofrecimiento, Trullén
sefald que era su deseo que estos importantes materiales pasaran a manos del Estado
peruano. La direccion del INC encomend6 a César de Ferrari, asesor de cine de la insti-
tucion, analizar su pedido. De Ferrari elevo a la direccion un informe poco aliciente para
esta adquisicion. Sefnal6d que algunas de las imagenes filmicas que se ofrecia ya habian
sido exhibidas en la television nacional y que no eran de buena calidad®.

Es este contexto, podemos entender la importancia que adquiri6 la coleccién particu-
lar de Guillén para los organismos de gestion cultural en el pais. En una carta de febrero
de 1974, dirigida a la directora del INC, Martha Hildebrandt, Guillén ofrecié en venta
la coleccion de fotografias que habia construido en mas de cuatro décadas de registro
patrimonial y promocion cultural®. El INC respondi6 positivamente a ese ofrecimiento y
encomendo6 dos comisiones técnicas para evaluar el estado del archivo. En los informes
respectivos, el primero, realizado por el arquitecto José de Mesa, y, el segundo, por Hugo
Ludena y Juanita Remolina, se resalta la vital importancia que tenia esta coleccion para la
investigacion y el estudio del patrimonio monumental y artistico del pais.

El informe elevado a la Direccién del INC por Ludena y Remolina, luego de la visita al
domicilio del fotografo, senialaba que:

29 Inicialmente, Trullén habia solicitado 80.000 soles por su colecciéon. Finalmente, la compra no se realizo.
Trullén fallecié dos afios después, en 1975. En la década siguiente, la coleccion Trullén se disgreg6, una parte
se conserva hoy en la Filmoteca de la Pontificia Universidad Catoélica del Pert y otra fue rematada en los
mercados de viejo del Centro de Lima. Ver: De Ferrari, César. «Informe 19-CCTA /73 dirigido a la Direcciéon
General del INC», 25 de mayo de 1973. En: CCP/INC-ACMC, caja 1043, documentos varios.

30 Ver: Guillén, Abraham. «Carta dirigida a la directora del Instituto Nacional de Cultura», 25 de febrero de
1974. En: CCP/INC-ACMC, caja 1013, documentos varios.

Autoridades campesinas durante celebracién

Fotografia de A. Guillén, c. 1934. MNCP.
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Iglesia y plaza de Huancavelica.
Fotografia de A. Guillén, s/f . MNAAHP.

[E1] archivo fotografico del sefior Abraham Guillén consta de mas de 10.000
negativos, la mayor parte de los mismos con una fotografia adjunta, ubicados
en un mueble de madera con 20 gavetas. Existen negativos en vidrio, y la mayor
parte en pelicula. Se trata de fotografias tomadas aproximadamente a partir
del afio 1929 de casi todos los departamentos del Pert [...] el archivo esta orga-
nizado teniendo en cuenta los criterios geograficos y tematico, considerando
los aspectos arqueolégico, histdrico y artistico. Se cuenta con fotografias de
monumentos y objetos arqueologicos, casas coloniales, republicanas y objetos
de arte. Entre los objetos de arte figuran pinturas, muebles y objetos proce-
dentes de museo, colecciones particulares e iglesias.

Se ha revisado el material, habiéndose observado que se encuentra en 6ptimo
estado de conservacién y es opinion de los suscritos que conviene que el
CIRBM adquiera este valioso archivo en virtud de su valor documental, y artis-
tico e historico®.
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Aparte de esto, el archivo Guillén tiene fotografias de los monumentos
principales de la etapa virreinal en todo el Pert. Muchas de las fotografias ya
son historicas, puesto que algunos de los monumentos han desaparecido [...].

Para lograr una adecuada documentacion sobre cualquiera de los puntos
mencionados es necesario e ineludible requerir a las fotografias de Guillén.

De lo anterior se deduce la recomendacion de que el estado peruano adquiera
estas reproducciones fotograficas importantes y al mismo tiempo rinda el
homenaje que merece don Abraham Guillén que ha destinado toda su vida a la
recoleccion de este valioso material®2.

El tramite para la adquisicion, sin embargo, duré mas de dos afios. Luego de los infor-
mes técnicos y solicitudes del presupuesto para solventar este costo, debié esperarse
algtn tiempo para que la transferencia se realice. Esta aparente «inaccion» del organismo
cultural genero la alarma de intelectuales que temian que el proceso de compra se trun-
case y Guillén vendiese su coleccion a instituciones estadounidenses.

En un articulo del historiador Pablo Macera de inicios de 1976, titulado «Los archivos
fotograficos del PerGi», se llama la atencién sobre la importancia de las colecciones de
diversos fotografos nacionales para el estudio del patrimonio monumental e inmaterial y
promueve su adquisicion por parte de las instituciones culturales del Estado. Asimismo,
comenta acerca de la importancia que tenia el archivo personal de Guillén que —segun el
historiador— corria el peligro de ser adquirido por una institucion extranjera a causa de
la desidia de los peruanos:

Haocurrido como yavimos conlasfotografias de Don Daniel Cisneros. Corremos
el peligro que también suceda con el maravilloso archivo de Don Abraham. Se
dice que el INC gestioné su compra hace algtn tiempo por la minima suma de
S/.500 000.00, pero nada ha formalizado debido a cuestiones de presupuesto.
Entretanto, hay rumores que la Universidad de Harvard ofrece por esa
misma colecciéon cuatro veces mas. Don Abraham Guillén no quiere que su
trabajo salga del Pert. Pero ;Tenemos derecho a mantenerlo en una espera
indefinida? ;Podemos con justicia prohibir la exportaciéon de archivos
fotograficos sin hacer nada para que el Estado o las instituciones publicas los
adquieran? Nuestra despreocupacion es tan grande que, para verglienza de
todos, ha sido una universidad norteamericana la que esta proyectando un

De igual modo, José de Mesa informaba a la directora del INC acerca de la importancia
del archivo Guillén para la investigacion artistica y patrimonial en el pais y sefialaba la
urgencia de esta adquisicion. De Mesa indic6 que el precio que Guillén pedia al Estado
por su coleccion era mas que aceptable, pues la coleccion podia facilmente venderse en

inventario de los archivos fotograficos peruanos [se refiere al proyecto de
registro de la Universidad de Tulane]. Esta tarea que bien podria haber sido
imaginada, todavia puede ser cumplida por esa manada de elefantes blancos en

el extranjero por un precio dos o tres veces superior.

El archivo fotografico de don Abraham Guillén constituye uno de los mejores
repositorios de fotografia de arte, arqueologia, arquitecturay etnologia en el
Pert. Iniciado alrededor de 1930, ha reunido invaluable material fotografico
de los sitios arqueolédgicos del Per(, desde la zona del norte, pasando por
la del centro hasta el sur. El fotégrafo Guillén, con el Dr. Tello ha estado
presente en gran parte de sus campanas de exploracion arqueologica que
son justamente célebres.

31

Ver: Remolina, Juanita y Hugo Ludefia. «Informe 042-74-DMA dirigido a Alberto Barreto, encargado de la
Direccion del CIRBM», 7 de marzo de 1974. En: CCP/INC-ACMC, caja 1013, documentos varios.

que se han convertido las muchisimas universidades, oficinas e instituciones
culturales del pais. No vaya a pasar que dentro de cinco afios tengamos que
viajar a Nueva York para mirar como era el Pert que estamos destruyendo
(Macera 1976: 23-24).

Finalmente, en abril de 1976, Guillén entregd su coleccion al INC. Segan el contrato
de compra-venta, la transferencia incluia fotografias impresas, negativos y un mueble de
madera de 20 gavetas. Se sefhala que el archivo pasaria al CIRBM, a la espera de acondicio-
narse un ambiente adecuado para su conservacion. Mientras tanto, el archivo quedé bajo
custodia del Departamento de Monumentos Historicos de este centro, que debia realizar

32 De Mesa, José. «Informe n.° 02-74-ATP-PGR-39», 1 de marzo de 1974. En: CCP/INC-ACMC, caja 1013, docu-
mentos varios.
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un inventario del mismo, tarea que fue encomendada a la jefa de la Oficina de Archivo y
Biblioteca, Gloria de los Santos®.

El contrato de compra-venta fue firmado por Guillén y por la directora del INC, Martha
Hildebrandt, el 28 de noviembre de 1975. Se senala que el archivo se componia de diez mil
negativos en blanco y negro con vistas del Pert, que comprendian temas de arqueologia,
época virreinal, etnologia, paisajes, arquitectura y obras de arte. El valor del archivo fue de
499.000 soles en base a la oferta formulada por el fotografo. En la venta, Guillén renunciaba
a cualquier derecho de regalias que se pudiera reclamar por el uso, difusiéon y reproduc-
cion que en el futuro pudiera realizar el INC. En la clausula sexta del contrato, se estipula
ademas que, a recomendacion del propio Guillén, «por ningtin motivo saldran los negativos
pertenecientes al archivo Guillén del local del centro de Investigacion y Restauracion de
Bienes Monumentales para prever cualquier desmembramiento del mencionado archivo»®.

Ainicios de 1976, la coleccion Guillén fue depositada en el archivo del CIRBM, que tenia
sus oficinas en el jiron Ancash 769, en el Cercado de Lima%*. Mas adelante, fue transferida
al local del INC en el Museo de la Nacion de la avenida Javier Prado, donde permanecio
durante varios afos. Ahi fue consultada para diversas iniciativas de publicacion y
exposicion. A fines de la década de 2000, durante la gestiéon de la Cecilia Bakula en la
direccion del INC, se decidi6 su transferencia a la biblioteca y archivo del MNAAHP, en
Pueblo Libre®. Segtn la guia elaborada por el archivo del museo, la coleccion Guillén
contenia 12.644 fotografias impresas en papel, en diferentes formatos; 11.740 negativos en
gelatina y 683 negativos en vidrio®.

33 Ver: Centro de Investigacion y Restauracion de Bienes Monumentales. «Acta de recepcion del Archivo
Fotografico del Sefior Abraham Guillén Melgar», 30 de abril de 1976. En: CCP/INC-ACMC, caja 1013, docu-
mentos varios. Al ofrecer su archivo personal, la coleccién no contaba con un inventario. En la carta que
dirige a la directora del INC, Guillén se ofrece a realizar esta tarea acompafiado de los técnicos del instituto.
Probablemente, para dedicarse a esta labor, el director técnico de conservacion, José Correa, plante6 a la
oficina de asesoria legal de la DTCPMC la posibilidad de recontratacién o nombramiento de Guillén (quien
ya recibia una jubilacion del Estado), al amparo del Decreto Legislativo 21248, que permitia la reincorpora-
cion de personal en retiro, propuesta que finalmente fue desestimada. Ver: Correa, José, «Informe 026-75-
AL/DTCPMC de la Direcciéon Técnica de Conservacion a Argira Imafa, Asesora Legal de la DTCPMC», 3
de octubre de 1975. En: CCP/INC-ACMC, caja 1013, documentos varios. Aun asi, en 1975 Guillén sigui6é con
algunos trabajos que fueron remunerados por el INC, mediante 6rdenes de servicio. Ver: Oficina Central de
Administracion del INC. «Comprobante de pago a nombre de Abraham Guillén por servicios de ampliacion
de seis fotografias de 15 x 25 centimetros, en conformidad a la hoja de servicio 400», 1 de septiembre de
1975. En: CCP/INC-ACMC, caja 642, documentos varios.

34 Ver: «Contrato de compra-venta del archivo fotografico Guillén al Instituto Nacional de Cultura», 28 de
noviembre de 1975. En: CCP/INC-ACMC, caja 1013, documentos varios.

35 Y, luego de su catalogacion, fue puesta al servicio de diversas instituciones interesadas en la publicacion y
divulgacién de materiales visuales. Asi, por ejemplo, en octubre de 1979 el director general de Turismo del
Ministerio de Industria, Comercio, Turismo e Integracion, Ernesto Paredes, solicita al INC el acceso a los
materiales de la coleccion Guillén para una exposicion. En la respuesta de la Direccion de Conservacion del
Patrimonio Monumental y Cultural se sefiala que estos materiales estan a disposicion y que los trabajos de
reproduccion debian realizarse por el personal del laboratorio del instituto. Ver: Kauffmann Doig, Federico.
«Oficio 506-DTCPMC dirigido a Ernesto Paredes», 30 de octubre de 1979. En: CCP/INC-ACMC, caja 649,
documentos varios. En la década siguiente, el manejo de la coleccion Guillén y la coleccion fotografica del
CIRBM paso a responsabilidad de la Direccién General de Patrimonio Cultural Monumental de la Nacién, que,
a su vez, public6 un boletin ilustrado referido a las actividades de la institucion.

36 Wilfredo Loayza. Entrevista personal, 21 de febrero de 2018.

37 Latransferencia al museo se realiz6 con toda la coleccion, incluido el mueble de madera de 20 gavetas donde
se organizaron las imagenes. El museo elabor6 una guia de las imagenes del archivo, basada en los cajones del
armario en el que acopian las fotografias. En el catalogo se anota la existencia en 17 cajones, aun cuando las
imagenes estan contenidas en 20. Asimismo, durante la transferencia de la coleccion particular del fotografo
al INC, en 1976, los funcionarios del CIRBM, junto con Guillén, elaboraron una guia descriptiva de las series
tematicas que integraban este fondo.
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de Bary Orihuela.

Por otro lado, a lo largo de su actividad, Guillén fue enviado por el museo a participar
de diversas comisiones para otras direcciones u organismos culturales que terminaron
conservando sus fotografias. Por ejemplo, el fondo fotografico de la Direccion de Patri-
monio Historico Inmueble se constituy6 en la década de 2000 por gestiones del fotografo
Wilfredo Loayza, con materiales procedentes de diferentes oficinas del INC (como el
CIRBM) y el legado del antiguo Consejo de Conservacion y Restauracion de Monumentos,
que contenia fotografias de caracter arquitectonico, virreinal y republicano®. Del mismo
modo, los archivos de la antigua sede del INC del Cusco (hoy Direccion Desconcentrada
de Cultura del Cusco) cuentan en sus expedientes copias de fotografias de Guillén, refe-
ridas a la monumentalidad urbana y arqueologica de la Ciudad Imperial, materiales hoy en
proceso de registro y catalogacion®.

Seguin Abbye A. Gorin, a mediados de la década de 1980, la coleccién fotografica del
MNCP integraba aproximadamente trece mil ejemplares, entre negativos (en vidrio y
en gelatina) e impresos, la mayoria resefiada por el propio fotografo, como parte de sus
funciones como catalogador®’. Gran parte de las piezas de esta coleccion se refiere a los
diferentes trabajos de Guillén, aunque se acopian también fotografias tomadas por otros
técnicos e investigadores del museo y algunos clichés que corresponden a fotografos
profesionales independientes.

38 Estacolecciénincluye copiasimpresas en diversos tamafos, firmadas por diferentes fotégrafos profesionales
contratados y funcionarios de la Casa de la Cultura del Perq, luego del INC, como José L. Avilés (foto Avilés),
Manuel Gonzalez Salazar, Emilio Harth-Terré, Teofilo Salazar y Alejandro Alva. También comprende una
serie de fichas fotograficas de Guillén, en un formato similar a los que contienen el MNAAHP y el MNCP. Si
bien, la mayor parte de las fotografias de Guillén corresponden a monumentos y piezas de arte virreinal,
la coleccion incluye también piezas de caracter folclorico y etnografico. Ver: Archivo de la Direccion de
Patrimonio Historico Inmueble del Ministerio de Cultura.

39 Informacién proporcionada por el historiador Santiago Loayza (conversacion personal, 2 de noviembre
de 2019). Segtn Guillén en una nota autobiografica, al crearse el Museo Arqueologico del Cusco, en 1934,
la comision dirigida por Valcarcel dejo a esta institucion un juego de imagenes producidas durante los
trabajos en la ciudad y sus alrededores (Guillén s /f).

40 Ver: Gorin s/f. Abbye A. Gorin realiz6 sus investigaciones que originaron una tesis de master a inicios de la
década de 1980.

Abraham Guillén y el equipo
del Proyecto Chavin. Chavin
de Huéntar. Fotografia de A.
Guillén, 1966. Coleccion Ursula
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Abraham Guillén en una salida de caza
en grupo. Cumbemayo, Cajamarca.

Coleccién Ursula de Bary Orihuela.

Fotografia de A. Guillén, 1944.

Fuera de los repositorios nacionales, en Estados Unidos existen instituciones
académicas que acopian una parte de la obra del fotégrafo cusqueno. Es el caso de la
Biblioteca Latinoamericana de la Universidad de Tulane (New Orleans), que, desde 1976,
desarroll6 un importante proyecto de registro visual de los diferentes paises de América
Latina y el Caribe (Tulane Latin American Photographic Archivo, Tulapa). En la entrevista
que Abbye A. Gorin realizé en 1983 a Thomas Neihaus, antiguo director de esta biblioteca,
este le sefial6 que viaj6 a Lima en 1978 a fin de adquirir la coleccion Guillén para su
institucion. Cuando se reunié con el fotégrafo, sin embargo, se enteré de que este ya
habia transferido su coleccion de negativos al INC. Aun asi, Guillén todavia conservaba
alrededor de 850 fotografias impresas que, en opinion de Neihaus, mas que obras de arte
parecian pruebas que el fotégrafo habia realizado como parte de su trabajo de impresion.
Esta serie fue adquirida y hoy compone la Coleccion Abraham Guillén de Tulapa*.

Por su parte, la biblioteca de la Universidad de Yale posee la Coleccién Kubler, que
incluye las fotografias que Guillén realiz6 para la comision de la Unesco en el Cusco, de
junio a agosto de 19512, En la entrevista realizada por Gorin a George Kubler, en mayo

41 Ver: Gorin, Abbye A. «Grabacion de la entrevista a Thomas Neihaus. Biblioteca de Tulane», 18 de febrero
de 1983. Abbye A. Gorin Architectural Collection (1940-2006). En: Virginia Polytechnic Institute and State
University Special Collections.

42 Ver: The Art and Architecture Library, Slide and Photography Collection, de la Universidad de Yale. Antes
de ser integrado a la comision de la Unesco, Guillén participé de dos misiones al Cusco para medir los
danos del terremoto de 1950. La primera, a mediados de junio de 1950, una comision dirigida por Valcarcel y
encomendada directamente por el gobierno. Y, la segunda, en octubre de este afio, dirigida por Julius Klein,
de la mision estadounidense que asesor6 en temas econémicos al presidente Manuel A. Odria (Guillén fue
llamado a participar de esta iniciativa por intermedio de Albert Giesecke, entonces agregado cultural de la
embajada estadounidense en el pais). Ver: Archivo del Instituto Riva-Agiiero (PUCP), Coleccion Giesecke,
documentos varios, 1950 [informacién proporcionada por el historiador Ratl Asensio. Correo electronico, 3
de febrero de 2020]. Estas fotografias se encuentran hoy en los fondos del MNCP y del MNAAHP. Asimismo,
existe una serie fotografica con imagenes de Guillén sobre los dafios del terremoto, acopiada en la biblio-
teca de la Direccion Desconcentrada de Cultura del Cusco [informacién proporcionada por el historiador
Edgard Villafuerte. Conversacion personal, 1 de octubre de 2019].
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de 1983, el académico sefiala algunos interesantes datos acerca de la produccion de este
registro visual, el equipo técnico que particip6 de la comision de la Unesco, el pago que
recibio Guillén por esta labor y los contactos familiares y profesionales que el fotografo
tenia en la Ciudad Imperial y que facilitaron el desarrollo de su comision®.

Asimismo, los descendientes de Guillén en el Cusco poseen una importante coleccion
que pertenecio6 al fotografo, entre negativos e impresiones. Algunas imagenes se vinculan a
sus trabajos como especialista del Museo Nacional y comisiones para la Casa de la Cultura
del Pera. Hay que indicar que gran parte de este archivo se compone de clichés inéditos de
caracter personal. Esta coleccion particular, de aproximadamente 1.500 fotografias*, fue
recogida por la familia en una vieja maleta al momento de su muerte, en la ciudad de Lima,
a inicios de 1985. Una parte de estas fotografias, vinculadas a su funcién en los museos
nacionales, se conserva en las cajas que originalmente contenian el papel de impresion
(por ejemplo, Kodak, AGFA), organizadas tematicamente y con una etiqueta redactada por
el artista. La mayor parte contiene motivos arqueologicos. En casi todos los casos, estos
corresponden a las series que se acopian en los repositorios de los museos nacionales. Se
destacan también diapositivas en color, formato poco usual en la produccién de Guillén,
desde la década de 1960, y una importante coleccion de fotografias personales inéditas,
que describen sus vinculos familiares y redes de amistades y colegas tanto en el Cusco
como en Lima*®.

Por ultimo, una serie de colecciones particulares tienen tambien copias de los trabajos
del artista. En su tiempo, estas imagenes fueron ofrecidas como obsequio a amigos,
académicos y a editores para integrar exposiciones y publicaciones de caracter artistico,
patrimonial y turistico®.

43 Ver: Gorin, Abbye A. «Grabacion de la entrevista a George Kubler. Universidad de Yale», 17 de mayo de
1983. Biblioteca de Tulane, 18 de febrero de 1983. Abbye A. Gorin Architectural Collection (1940-2006). En:
Virginia Polytechnic Institute and State University Special Collections.

44 Es importante sefialar que, desde su incorporacion al Museo Nacional, la direccién le permiti6 a Guillén
seguir con la produccién de copias de sus negativos en su propio taller, establecido en su domicilio, que,
por cierto, quedaba a unas pocas cuadras del museo. Esto explica la existencia de un importante contenido
visual en una coleccion personal que, ademas de tener imagenes particulares y de la vida privada del foto-
grafo, incluye fotografias vinculadas a la labor en los museos nacionales.

45 Una primera catalogacion de este material fotografico fue elaborada por el Instituto de Estudios Regionales
Bartolomé de las Casas, en el Cusco, como parte de su proyecto de memoria visual Fototeca Andina, a
inicios de la década de 1990. En el documento remitido a los descendientes de Guillén, se senala la revision
de 1.368 piezas, que incluian diversos formatos: placas de vidrio, negativos flexibles en blanco y negro, y
color, y diapositivas en color. Ademas, se comenta el interés del instituto de organizar, junto con la familia,
una exposicion fotografica en reconocimiento de la obra del artista, iniciativa que, sin embargo, no se
concretizo. Ver: Fuertes, Aurelia. «Carta de la jefatura de la Fototeca Andina a Teresa Orihuela», Cusco, 28
de abril de 1994. Coleccion Ursula de Bary Orihuela.

46 Asi, la coleccion fotografica del Centro Luis E. Valcarcel, con aproximadamente diez mil fotografias,
gran parte de ellas de autoria de Guillén (hasta hace algunos afios, en resguardo en los repositorios del
Ministerio de Cultura) o la coleccion de José Matos Mar y Rosalia Avalos, en propiedad de sus descen-
dientes. Asimismo, es el caso de la coleccion fotografica del arquitecto Juan Giinther, que incluia algunas
fotografias de registro de piezas arqueolodgicas, tomadas por Guillén, en la década de 1950. Tras la muerte
de Glinther, en el 2012, esta coleccion fue puesta en venta por sus familiares. Asi, los clichés fotograficos,
gran parte de ellos referidos al patrimonio historico y cultural del pais, fueron rematados en los merca-
dos de viejo de Lima. También se debe anotar la existencia de clichés de autoria de Guillén en la coleccion
Juan Mejia Baca de la Biblioteca Nacional del Pert y en la coleccion del arquitecto Emilio Hart-Terré, en
la Universidad de Tulane.
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EL REGISTRO ETNOGRAFICO DEL MUSEO NACIONAL
DE LA CULTURA PERUANA

Guillén no solo fue bueno en su oficio de fotdgrafo, sino que también era
conocedor del arte y arquitectura peruana. Conocia la geografia peruana y los
centros de la cultura indigena contemporanea. Guillén no estuvo motivado por
el dinero y las posesiones materiales. Su estimacion provenia de los entusiastas
cientificos a los que servia y de su sed de aventura y descubrimiento.

Gorin s /f.

Como parte de sus funciones en el Museo Nacional y, luego, en el MNCP, Guillén desa-
rroll6 su propio sistema de catalogacion de imagenes. Para esto, tomo en cuenta aspectos
como la tematica (arquitectonica, arqueoldgica o etnografica) y la ubicacion geografica.
En sus registros no siempre se sefiala la fecha en que se tomaron las fotografias. Los
cambios en la direccion del museo, los usos diversos que se dio a sus fotografias, desde el
momento de su retiro en 1973, asi como el hecho de que el cargo de fotografo-catalogador
no volvi6 a ser asumido por ningn otro especialista del museo explica la pérdida de su
sistema de ordenamiento original. En las series que actualmente tenemos en la coleccion
fotografica del MNCP se acopian materiales recogidos por Guillén en diferentes regiones
del pais y los trabajos de registro de colecciones, ptblicas y particulares, desde 1933 hasta
fines de la década de 19607.

La coleccion fotografica del museo incluye negativos en placas de vidrio y en material
flexible, asi como copias impresas en papel. Los negativos en blanco y negro presentan
diversos formatos: 6 x 6, 6 x 9, 9 x 12 y 18 x 24 centimetros. También se acopian diapo-
sitivas en color, que corresponden a sus trabajos de la década de 1960 y una serie de
placas sobre los trabajos arqueolédgicos en el Cusco preparada para su proyecciéon en una
«linterna magica», que corresponde a la década de 1930.

En el Inventario de Biblioteca y Archivos del MNCP, de 2003, se anota que la coleccion
fotografica consiste en un fichero de madera (n.° 746443900013), integrado por 20 casillas
que contienen 3.458 fotografias impresas con sus respectivos negativos; 1.402 negativos
sin copia impresa; 1.081 fotografias sin negativos; 65 diapositivas y 14 fotografias en color.
Asimismo, se anota la existencia de una caja de madera (n.° 74644390011), la cual contiene
las fotografias ampliadas por el propio Guillén, en total 830 piezas. También sefala
una tercera caja (n.° 744644390012), esta sin titulo, con fotografias en blanco y negro,
sobre arte popular, arqueologia, etnografia, museos, divididas por temas, en total 1.392.
Por ultimo, un archivador de metal con cuatro cajones (n.° 746403890115), que contiene
fotografias de Guillén: 32 fotos en color con sus negativos, 176 fotos en blanco y negro y
6 fotos en blanco y negro*.

En la actualidad, las fotografias se encuentran acopiadas en un mueble con cajones,
gaveta que inicialmente permiti6é a Guillén realizar sus tareas de catalogacion y organi-
zacion de las imagenes. Todavia hoy se reconocen las etiquetas que el fotografo elaboro
para clasificar sus materiales, sistema que, con el tiempo y diversas gestiones del museo
—desplazamientos, préstamos, usos en exposiciones y publicaciones varias—, ha perdido

47 Fuera de sus trabajos con motivos arqueologicos, etnograficos y folcloricos, Guillén fue también encomen-
dado a realizar series de fotos de las pinturas de época republicana y colonial, asi como reproducciones de
documentos y grabados para proyectos editoriales diversos.

48 Ver: «Inventario de Biblioteca y Archivos del Museo Nacional de la Cultura Peruana» (1993). En: MNCP.
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funcionalidad. Asi, solo se han podido hallar algunas de las etiquetas que, originalmente
utiliz6 para dividir los materiales a partir de ejes tematicos. En algunos casos, las series
corresponden a la seleccion realizada para la ejecucion de proyectos de exposicion del
museo (por ejemplo, textileria, ceramicas o mates). El esfuerzo por generar una sistema-
tizacion de la inmensa documentacion fotografica del museo es una tarea que se debe
reconocer a Guillén®. Al retirarse del servicio activo, dejo una guia que debia permitir a
los especialistas del museo el trabajo con los fondos fotograficos®.

El ordenamiento realizado por Guillén incluye fotografias de objetos del MNCP, asi
como fotografias de piezas de colecciones privadas, que eran parte de las exposiciones
o que eran incluidas en los catalogos del propio museo. Es el caso de las imagenes de las
colecciones de Alicia Bustamante, Emilio Mendizabal y Raul de los Rios. La clasificacion de
items evidencia también las lecturas que, en la época, se tenia acerca de lo que era el arte
popular y la manera de organizar este cimulo de piezas en las colecciones®!.

49 Al igual que los materiales sobre Vicos que se acopian en el MNAAHP, la coleccion Guillén del MNCP fue
catalogada por el propio fotégrafo. En este caso, estableci6 una serie de entradas para dividir y organizar
las imagenes: cultivo (cultivo de maiz, cultivo de quinua, cultivo de trigo, cultivo de papas), paisajes y pano-
ramicas, paisaje rural, fiesta religiosa (Virgen de las Mercedes), objetos y actividades, marca del ganado,
servicios educativos, arado, reuniones comunales, servicios de sanidad, pobladores, exteriores de vivien-
das, confeccion de adobes, tala de eucaliptos, ritos funerarios, pastores, bandas de mdsica, antropo6logos
en trabajo de campo, movilizables, interior de las viviendas, objetos coloniales, pobladores de Chancas, de
Carhuaz, etcétera. En: FBEHA /MNAAHP.

50 Este documento, que indicaba el estado del archivo fotografico del museo al momento del pase al retiro
de Guillén, esta hoy extraviado. Mas adelante, en la década de 1990, se puso en marcha una iniciativa de
catalogacion digital de la fototeca del museo. Proceso que, sin embargo, quedé inconcluso. En: MNCP-
ACMC, caja 1, documentos varios.

51 El cajon 5, etiquetado como «Arte popular y folklore», presenta las siguientes series: I) Colecciones parti-
culares-ceramica, II) Cestas-fibras, IIl) Cruces, IV) Imagineria colonial, V) Indumentaria, VI) Instrumentos
musicales, VII) Mascaras, VIII) Mates, IX) Arte popular-objetos varios, X) Piedra de Huamanga, XI) Plateria,
XII) Retablos, XIII) Trajes peruanos (coleccion Rosa Alarco), XIV) Tejidos, XV) Coleccion De los Rios.

Musicos andinos en una fiesta religiosa.
Fotografia atribuida a A. Guillén, s/f. MNCP.
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Alfareros costefos transportando
sus productos, probablemente

a una feria o mercado. Chicama,
La Libertad. Fotografia atribuida a
A. Guillén, década de 1940. MNCP.

Luis E. Valcarcel, Emilio Harth-Terré,
Sophy Schofield, Alejandro Gonzales
«Apu-Rimak» y Abraham Guillén, en
Cusco. Fotografia de A. Guillén, c. 1934.
Coleccion Ursula de Bary Orihuela.
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En la coleccion fotografica del museo se conservan piezas que corresponden a la
autoria de otros fotografos, algunos profesionales y otros técnicos de los museos que
emplearon los equipos de la institucion. Se entiende que algunos investigadores hayan
destacado tempranamente el valor de estas fotografias y postales comerciales a fin de
enriquecer los fondos del Museo Nacional, lo que explica su incorporacion a la colec-
cion fotografica, como la serie de la danza cusquena del qollacha, de autoria anénima,
fechada a inicios del siglo XX; los clichés de Sacsayhuaman elaborados por el recono-
cido fotografo arequipefio Max T. Vargas, tomados en 1897, los internegativos en vidrio,
elaborados a partir de las fotografias amazonicas de Walter Runcie, de la década de 1920
y otras fotografias de la arquitectura cusquena, tomadas por fotografos desconocidos,
a inicios del siglo XX%2.

Una parte del archivo fotografico del museo esta compuesto por materiales visuales
elaborados luego del retiro de Guillén de la funcién publica, por técnicos del museo que
describen las diversas actividades de la institucion: exposiciones, publicaciones, concur-
sos, préstamos de piezas, etcétera. Asimismo, en las series fotograficas aparecen las
firmas de algunos especialistas, quienes integraron comisiones etnograficas y debieron

52 Es el caso del grupo de clichés de Max T. Vargas, tomados en 1897, con imagenes de Sacsayhuaman, muy
conocidas y que tuvieron una alta circulacion, tanto en formato impreso en albimina como en edicién de
tarjetas postales, a inicios del siglo XX (por ejemplo, «Asiento del inca» y «<Rodadero»). Es interesante pensar
en que este registro visual temprano acerca de la monumentalidad cusquefia haya tenido también un impacto
en la produccion fotografica del museo y, por tanto, la posibilidad de incorporar a Guillén en la tradicion
iconografica cusquefia de la primera mitad del siglo XX. Del mismo modo, la revision de los negativos en
placa de vidrio en los fondos del museo permite ubicar algunas imagenes que corresponden a la produccion
de especialistas como Walter Runcie, quien en la década de 1920 hizo una importante serie fotografica de la
Amazonia peruana. Asimismo, Guillén incorpordé en su registro visual algunos «internegativos» a partir de los
clichés tomados de otros fotografos cusquefios, durante la segunda mitad de la década de 1920. Es el caso
de un negativo de una celebracién del Corpus Christi en la Ciudad Imperial de inicios del siglo XX, de autoria
anénima, y una imagen del yacimiento arqueolégico de Watoqto (Paucartambo), cuyo negativo elaborado por
Guillén, al igual que en el caso anterior, aparece en la coleccion fotografica del museo, aunque, previamente,
ya habia sido publicada en la Guia histérico-artistica del Cusco (1925), de Uriel Garcia y Alberto Giesecke.

interesarse en los procesos fotograficos. Es el caso de los 200 clichés que Pierre Verger
entrego al Instituto de Estudios Etnologicos; de la serie firmada J. M. A. [José Maria Argue-
das], de mediados de la década de 1950, en el valle del Mantaro, y la serie de diapositivas
en color, firmada por Pedro Ponce, sobre las festividades en Ocongate, Cusco, a fines de
la década de 1960%.

La vocacion del museo por fortalecer relaciones con otras instituciones hizo que, en
muchos casos, Guillén se integrara a equipos de investigacion externos. Asi, parte de sus
recorridos al norte peruano estuvieron vinculados al desarrollo de trabajos arqueologicos
y antropologia aplicada organizados por instituciones académicas estadounidenses. En
la década de 1940, Guillén establecio relaciones con los investigadores del Proyecto Vir(,
lo que le permitié generar un importante registro de la vida de las localidades coste-
nas: desde la caza de cafares, hasta la construccion de embarcaciones de totora por los
pescadores de Huanchaco. Es a partir de esta vinculacion que, en 1947, asistio a la fiesta
de la Virgen de la Puerta, de la cual nos ha dejado un importante registro.

A partir de su cercania a los académicos estadounidenses, que se vinculaban a Valcar-
cel y al Instituto de Estudios Etnolédgicos, Guillén se incorpord a una de las iniciativas
mas importantes de las ciencias sociales de mediados del siglo XX, el Proyecto Vicos
(Pertu-Cornell). Desde 1948, fue parte del primer grupo de exploracion que, dirigido por
Allan R. Holmberg e integrado por estudiantes de etnologia sanmarquinos, realiza un
recorrido a la sierra ancashina para definir el lugar donde desarrollaran sus actividades.
Finalmente, se seleccion6 la comunidad campesina de Vicos, en la provincia de Carhuaz.
A partir de entonces, realizo varios viajes a este proyecto y otras localidades de la region.
Asi, dejo un extraordinario testimonio de la vida de estas poblaciones, fiestas religiosas,

53 Existen, por dltimo, piezas de caracter etnografico y folclorico de otras regiones latinoamericanas (clichés y
postales ilustradas de Honduras, Chile y Panama), que debieron ingresar a los fondos del museo como parte
de las politicas de intercambio interinstitucional.
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vida cotidiana y el trabajo en el campo. Por supuesto, sus fotografias sirvieron también
para legitimar ante la opinion publica el proyecto cientifico de antropologia aplicada que
debia transformar la vida del campesino peruano en favor del desarrollo y la modernidad,
a través de sistemas de sanidad, escuelas, modernas técnicas agricolas, etcétera.

Por diferentes motivos, el departamento del Cusco es uno de los escenarios cultu-
rales mas profusamente retratados por el lente de Guillén y presente en los fondos de
los museos nacionales. Desde su incorporacion al equipo del Museo Nacional, Guillén
realiz6 numerosas visitas y recorridos por la ciudad y sus alrededores. Al principio,
acompano las tareas de revaloracion del patrimonio arqueologico y monumental del
departamento. Mas adelante, particip6 en las tareas de salvaguardia arquitectonica y
descripcion etnografica. Este ultimo tema, poco significativo en los primeros afios de
actividad del fotografo, resaltara a partir de la creaciéon del MNCP, a mediados de la
década de 1940%. Asi, tenemos imagenes de la fiesta del Corpus Christi, las celebracio-
nes religiosas en Ocongate, los mercados y la indumentaria de la poblacion campesina
de Pisac, Urubamba, Yucay, Ollantaytambo, etcétera (escenario cultural que, en 1942
y 1943, habia sido también profusamente registrado por el lente de Pierre Verger a
solicitud del Museo Nacional).

Arquedlogos Luis
Lumbreras, Victor
Pasaperay Félix Caycho,
en Conococha, Ancash.
Fotografia de A. Guillén,
1966. Coleccién Ursula
de Bary Orihuela.

Los testimonios que ofrecen las imagenes trascienden el estricto interés patrimonial.
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Son ricos documentos que describen, en términos amplios, el escenario en que se desa-
rrolla la gestion cultural. Asi, las series fotograficas tomadas durante las comisiones cien-
tificas incluyen vistas del paisaje natural y vida social local. El afan por generar fotografias
de caracter social y paisajistico durante las comisiones técnicas, responde al interés de
las publicaciones ilustradas y culturales de la época, que exigian contextualizar el trabajo
de campo con imagenes mas generales de los escenarios descritos, lo que incidia en la
produccion de fotografias de caracter documental. Tal es el caso de las imagenes que ilus-
tran los articulos y las portadas de revistas nacionales como Cultura y Pueblo (publicada
por la Casa de la Cultura del Pert1), Fanal o Copé, de la década de 1950 a la de 1970. En 1934,
el antropologo estadounidense Philip A. Means reclamaba a Valcarcel que acompaiiara las
fotos de los trabajos arqueolédgicos en el Cusco con otras de indigenas en primer plano
«de lo que aqui se llama de interés humano», a fin de incluirlos en sus articulos para las
revistas ilustradas noteamericanas®.

Alolargo de su carrera en los museos nacionales, Abraham Guillén participé en nume-
rosas comisiones técnicas y académicas por diversas regiones del pais. Es a partir de sus
fotografias que se constituy6 el mas importante registro visual del patrimonio cultural
del siglo XX. La obra de Guillén es, en este sentido, el elemento central de una temprana
produccion grafica construida por las instituciones culturales nacionales que tenia por

54 Segln las fechas que anota en las imagenes, Guillén realiz6 numerosos viajes al Cusco, fuera de su
participacion en la Comision Valcarcel de «redescubrimiento» de Sacsayhuaman (1933-1935). Asi, fotografio
monumentos arqueoldgicos del departamento y, en menor medida, la vida social, en 1948 y 1949. Capturo,
en junio y octubre de 1950, imagenes de las consecuencias del terremoto de mayo de ese afo y, al afo
siguiente, como parte de la comision encomendada por la Unesco para la reconstruccion de la ciudad.
Luego, continud sus visitas en octubre de 1955 y 1956, para fotografiar fachadas y trabajos de refaccion
de las iglesias. El sistema de catalogacion realizado por el propio fotégrafo expresa el especial interés que
presentaba esta region del pais en su coleccion. Asi, en los cajones etiquetados como «Cuzco» (Coleccion
fotografica del MNCP; Coleccion Guillén del MNAAHP), se incluye diversas imagenes de la arquitectura de la
ciudad (Palacio del Almirante, Triunfo y Jests Maria, Casa Garcilaso, Casa de los Cuatro Bustos-San Agustin,
iglesia de La Compaiiia, Instituto Arqueologico del Cusco; templos y recintos religiosos (Santo Domingo,
San Sebastian, San Pedro, La Merced, la Catedral, Belén) o provincias (Ocongate, San Cristobal y Santiago) y
algunas ordenadas por motivos (balcones, objetos coloniales, patios, portadas, templos, calles, etcétera).

55 Ver: Means, P. «Carta a Luis E. Valcarcel». 14 de septiembre de 1934. En: Centro Luis E. Valcarcel.

objeto el inventariado y la divulgacién del patrimonio a través de diferentes estrategias
de propaganda.

La coleccion fotografica del MNCP, que hered6 del departamento fotografico cons-
tituido en el Museo Nacional desde 1932, representa el mas significativo repositorio
visual de la cultura peruana. Muchos de los clichés y las reproducciones que aqui
se contienen fueron introducidos en publicaciones y exposiciones que permitieron
proyectar el discurso patrimonial mas alla del ambito académico, hacia un publico
amplio y a escala nacional.

En este sentido, el proceso del reconocimiento de las practicas, saberes y materiali-
dades del poblador peruano por parte de nuestras instituciones culturales se fue también
plasmando en las imagenes que constituyen esta colecciéon. Ademas de las fotografias
producidas por sus técnicos y especialistas, los museos integraron imagenes comer-
ciales referidas a la «cultura viva» del poblador peruano. Sin embargo, fue menester de
los gestores e instituciones culturales superar la mirada exotizante y folclorista a través
de la cual los empresarios-fotografos describieron el mundo popular para responder al
consumo y los imaginarios trasatlanticos sobre el Pert. Y, en este ejercicio, introducirlas
dentro de una narrativa que termino por reafirmar, a través de la puesta en valor de
los saberes, universos festivos y practicas tradicionales, el sentimiento de identidad de
todos los peruanos. Mas adelante, incluso, algunas de estas imagenes serian introducidas
dentro de la reflexion académica surgida en relacion al destino de la poblacion indigena y
la problematica agraria en el Pert de la segunda mitad del siglo XX.
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Familia de ceramistas y sus trabajos en el frontis de su casa. Carhuaz, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, década de 1950. MNAAHP.

Todas estas imagenes, reproducidas de los negativos que se resguardan en los repositorios de los museos
nacionales (MNCP y MNAAHP) corresponden a la obra fotografica de Abraham Guillén, tomadas en comisiones
que recorrieron diversas regiones del pais, entre las décadas de 1930 y 1960.
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Elaboracién de un tejido en telar a pedales en un taller artesanal. Marcara, Carhuaz, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, década de 1950. MNAAHP. José Baltazar Mayuhuay en su taller de textileria artesanal. Comunidad de Vicos, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, década de 1950. MNAAHP.
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Familia trabajando el hilado de la lana. Comunidad de Vicos, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, 1953. MNAAHP. Escena familiar de tejido e hilado tradicional. Comunidad de Vicos, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, septiembre de 1955. MNAAHP.
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Agrupacion musical infantil toca tinyas (tambores pequenos) y chiscas (flautas). Recuay segun anotacion del fotografo, aunque debe tratarse de la Nifa lleva mates de chicha durante la fiesta de la Virgen de las Mercedes. Comunidad de Vicos, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, 1955. MNAAHP.
comunidad de Vicos, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, década de 1950. MNAAHP
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Celebracién campesina a la Virgen de las Mercedes. Comunidad de Vicos, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, 1955. MNAAHP. Feligreses durante la celebracién de la Virgen de las Mercedes. Comunidad de Vicos, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, 1955. MNAAHP.
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Mujer campesina. Marcard, Carhuaz, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, década de 1950. MNAAHP. Musicos tradicionales en la fiesta de la Virgen de las Mercedes. Comunidad de Vicos, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, 1955. MNAAHP.
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Campesina con hojas en el rostro para combatir el dolor de ojos. Comunidad de Vicos, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, década de 1950. MNAAHP. Nifos en la casa del mayordomo de la fiesta de la Virgen de las Mercedes. Recuay seguin anotacién del fotdgrafo, aunque debe tratarse de la comunidad
de Vicos, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, 1955. MNAAHP.
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Nifia campesina con traje y sombrero tradicional. Comunidad de Vicos, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, década de 1950. MNAAHP. Fausto S&nchez, joven comunero vicosino. Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, 1953. MNAAHP.
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Joven campesino con un mate con cal para el uso tradicional de la hoja de coca. Comunidad de Vicos, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, 1955. Alejo Valerio, vendedor de raspadillas. Comunidad de Vicos, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, 1953. MNAAHP.
MNAAHP.
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Familia Ledn: Evarista, Celso y su pequeno hijo. Celso Ledn Herrera fue representante de los colonos de la hacienda Vicos en el proceso de compra de Cultivo de altura, proceso de tapado de semillas de papas. Comunidad de Vicos, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, 1954, MNAAHP.
las tierras, finalizado en 1962. Comunidad de Vicos, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, septiembre de 1955. MNAAHP.
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Campesino trabajando el trigo en su chacra. Comunidad de Vicos, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, 1954. MNAAHP.

Campesina muele aji durante la cosecha de papas. Comunidad de Vicos, Ancash. Fotografia de Abraham Guillén, 1952. MNAAHP.
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Joven campesina del distrito de Huancaray acompanada de dos enmascarados. Andahuaylas, Apurimac. Fotografia de Abraham Guillén, 1964. MNAAHP. Presentacion de danzante de tijeras en fiesta popular. Andahuaylas, Apurimac. Fotografia de Abraham Guillén, 1964. MNCP.
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Presentacion de danzantes y arpistas durante celebracion religiosa. Talavera, Andahuaylas, Apurimac. Fotografia de Abraham Guillén, década de 1960. Damidn Lazarte, tejedor de alfombras. Cotahuasi, Arequipa. Fotografia de Abraham Guillén, década de 1960. MNAAHP.
MNCP.
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Joévenes artesanos en proceso de elaboracién de frazadas. Huamanga, Ayacucho. Fotografia de Abraham Guillén, s/f. MNAAHP. Maestro retablista Joaquin Lopez Antay. Huamanga, Ayacucho. Fotografia de Abraham Guillén, década de 1960. MNAAHP.
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Joven artesana en taller de textileria. Huamanga, Ayacucho. Fotografia de Abraham Guillén, s/f. MNAAHP. Familia de ceramistas vendiendo sus productos en una plaza. Cajamarca. Fotografia de Abraham Guillén, c. 1944. MNAAHP.
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Imagineros cusquenos Hilario Mendivil y Georgina Duefas en exposicion artesanal. Fotografia de Abraham Guillén, 1964. MNCP. Vendedora de artesanias en el Santurantikuy. Cusco. Fotografia de Abraham Guillén, década de 1950. MNAAHP.
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Artesano cusqueno vendiendo sus rajchis. Urubamba, Cusco. Fotografia de Abraham Guillén, c. 1934. MNCP.

Textileria tradicional. Comunidad de Pichingoto, Urubamba, Cusco. Fotografia de Abraham Guillén, s/f. MNAAHP.
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Altar de espejos con motivo de la celebracién del Corpus Christi. Cusco. Fotografia de Abraham Guillén, 1934. MNAAHP. Procesién durante la fiesta del Corpus Christi. Cusco. Fotografia de Abraham Guillén, 1934. MNAAHP.
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Celebracién mestiza de la fiesta de la Cruz de Mayo. Cusco. Fotografia de Abraham Guillén, 1934. MNAAHP. Grupo de campesinos regresan de un entierro. Chinchero, Cusco. Fotografia de Abraham Guillén, c. 1934. MNAAHP.
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Feria campesina de Chinchero, Cusco. Fotografia de Abraham Guillén, c. 1934. MNCP. Feriantes campesinos en el frontis de la iglesia de San Sebastian, Cusco. Fotografia de Abraham Guillén, 1934. MNCP.
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Mitin campesino en la plaza de Ccatcca. Quispicanchi, Cusco. Fotografia de Abraham Guillén, 1934. MNCP. Grupo de campesinos en tareas agricolas. Al fondo, el dibujante Alejandro Gonzéles «Apu-Rimak». Cusco. Fotografia de Abraham Guillén, 1934. MNCP.
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Textileria con instrumentos tradicionales. Huancavelica. Fotografia de Abraham Guillén, s/f. MNAAHP.

Arriero de llamas frente al centro arqueoldgico de Colcampata, Cusco. Fotografia de Abraham Guillén, 1959. MNAAHP.
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Luis Meza Ramos, tejedor de frazadas. Hualhuas, Huancayo, Junin. Fotografia de Abraham Guillén, década de 1950. MNAAHP. Padre e hijo elaborando un caballito de totora. Chicama, La Libertad. Fotografia de Abraham Guillén, c. 1947-1948, MNCP.
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Vendedor de raspadillas en el distrito de Vir(, La Libertad. Fotografia de Abraham Guillén, c. 1947-1948. MNCP. «Bajada de la Imagen» en la fiesta de la Virgen de la Puerta. Otuzo, La Libertad. Fotografia de Abraham Guillén, 1947. MNAAHP.
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Danza de las coyas en la fiesta de la Virgen de la Puerta. Otuzo, La Libertad. Fotografia de Abraham Guillén, 1947. MNAAHP. Danza de los emplumados e indios fieles en la fiesta de la Virgen de la Puerta. Otuzo, La Libertad. Fotografia de Abraham Guillén, 1947. MNAAHP.
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Viterbo Medina y Apolinaria Zanabria, artesanos de Cochas Grande, Junin, elaborando mates burilados. Exposicion de arte tradicional. Fotografia de Nifla Gonzales teje a mano tapetes durante una exposicion artesanal. Fotografia de Abraham Guillén, c. 1965. MNAAHP.
Abraham Guillén, 1965. MNAAHP.
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Artesano campesino usando telar de cintura. Puno. Fotografia de Abraham Guillén, s/f. MNAAHP.

Micaela Gonzales, textilera lambayecana, en exposicidn artesanal. Fotografia de Abraham Guillén, c. 1965. MNAAHP.
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Vista de la plaza de Acora, Puno. Fotografia de Abraham Guillén, 1934. MNCP. Feria campesina en la plaza de Acora, Puno. Fotografia de Abraham Guillén, 1934, MNCP.
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Entrevista de Abbye A. Gorin! a los antropodlogos estadounidenses Henry F. Dobyns y Paul L. Doughty,

quienes participaron en el Proyecto Vicos (Pert-Cornell), sobre el fotografo Abraham Guillén, realizada el
12 y 13 de febrero de 1983, en Gainsville, Florida, Estados Unidos.

Abbye A. Gorin: Me gustaria que hables sobre
Guillén y el Proyecto Vicos, el contacto que tuviste
con este hombre cuya vida completa estuvo dedi-
cada a la fotografia.

Henry Dobyns: En términos del contexto, es
importante tener en cuenta la estructura social
y politica del Peru en el presente siglo [siglo XX].
Abraham Guillén es originario del Cusco, que esta
en la sierra sur del Pert. Es la ciudad espafiola
sucesora de la capital imperial de los incas y el
primer objetivo del asentamiento colonial espanol
a larga escala. A lo largo de los anos, el Cusco —
siendo una ciudad de altitud, de montafia— siempre
ha mantenido una estructura social diferente e
independiente que la de Lima —[que se ubica] en
la costa—, y los objetivos politicos y sociales de
los residentes del Cusco y los de Lima han sido

1 Transcripcion, traduccion del inglés al espafiol, notas y
titulo de Juan Carlos La Serna y Jests Llerena. La grabacion
se encuentra en el Abbye A. Gorin Architectural Collection
y fue cedida para esta investigacion por el Virginia Polyte-
chnic Institute and State University.

tipicamente diferentes. Durante los primeros afnos
del presente siglo, un grupo de intelectuales del
Cusco lideraron el movimiento indigenista peruano,
entendido como la reafirmacion de los valores
de los habitantes nativos del area andina, aunque
los intelectuales mismos fueron [descendientes
de] espafioles y no indigenas, o, en cierta forma,
«mestizos». Los ancestros de Abraham Guillén
fueron cien por ciento espaiioles, si no me equivoco.
Una de las figuras mas destacadas del movimiento
fue el doctor Luis [Eduardo] Valcarcel, quien fue
un destacado lider nacional, yendo a Lima a edad
temprana. Antes de partir del Cusco, habia publicado
un par de libros referidos al pensamiento peruano
sobre el gobierno nacional, en los que destacaba el
valor [de la herencia] inca en Lima. Ademas, ejercio
cargos en [numerosas] oficinas gubernamentales,
como educador, como decano de una facultad de la
universidad publica [UNMSM] y como ministro de
Educacion de gobiernos liberales. Valcarcel influyo
profundamente en el curso de la educacion general
y superior y la percepcién intelectual del legado
incaico en el Perq. Y, entre los logros institucionales
de los que fue responsable, estuvieron la fundacion
del Museo Nacional de la Cultura Peruanay [Guillén

< Abraham Guillén filmando durante un festival folclérico en Huancayo, Junin. Fotografia de Miguel Vargas, 1964. Coleccién Ursula de Bary Orihuela.
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fue] uno de los cusquenos a los cuales Valcarcel
trajo a Lima o apoyo¢ financieramente mientras
sufria exilio.

Paul Doughty: Fueron las dos, sin duda...

HD: Estoy muy seguro de que Abraham Guillén
fue exiliado y procederé a explicar esto. El Pert ha
tenido gobiernos autoritarios, ademas de un sistema
de «exilios interiores»?. Si uno era proveniente del
Cusco y se relacionaba en actividades politicas en
esa ciudad, uno tenia que exiliarse en Lima. Si uno
era de Lima y se vinculaba en estas actividades, se
le exiliaba en el Cusco o cualquier ciudad pequena.
De hecho, durante los primeros afios del Proyecto
Peri-Cornell, Mario Vasquez estaba, en esencia,
exiliado de Lima. Asi que, en cualquier caso, Guillén
tuvo que dejar el Cusco para ir a Lima. Valcar-
cel instaldo a Guillen como fotografo oficial en el
MNCP. Ahora, esto permitié a Guillén contar con
un pequefo, inadecuado, pero regular trabajo e
ingreso del cual depender, ademas de que Guillén
conducia su propio estudio privado como fotdgrafo
en la avenida Nicolas de Piérola, una de las calles
principales de Lima.

La asociacion entre Abraham Guillén y Allan Holm-
berg, el director fundador del Proyecto Perta-Cor-
nell, empezo en los afnos 1940, cuando Holmberg fue
directamente a Lima tras el fin de la Segunda Guerra
Mundial, como miembro del Smithsonian Institute
of Social Anthropology, institucion creada durante
la guerra para impulsar la cooperacion entre Estados
Unidos y América Latina, y que sobrevividé unos afios
luego de la guerra. Holmberg ensefié Antropologia
en la Universidad de San Marcos. Esencialmente,
condujo una escuela de trabajo de campo en una villa
de la costa norte llamada Vir(, en el valle del mismo
nombre, donde el Smithsonian Institute condujo
una investigacion multidisciplinaria —mas que todo
arqueologica, etnobotanica, etno-arqueo-paleo-bo-
tanica—, cuyo aspecto antropologico fue dirigido por
Holmberg. Este componente involucraba un estudio
de la villa contemporanea de Vira, un ciclo festivo
que involucraba no solo a esta [villa], sino también
a una hacienda en la costa llamada Guafape, y un

2 Dobyns se refiere a la didspora de intelectuales y politicos
que se trasladaban del «interior» del pais a la capital —y vice-
versa—, fenémeno especialmente significativo en la primera
mitad del siglo XX.

par de otros asentamientos, todos participando en
el mismo festival. Y, en cierta forma, Guillén estaba
involucrado en dicho proyecto como fotografo.
Aunque en verdad no conozco el grado en el que
se involucrod, ciertamente Guillén y Holmberg se
volvieron amigos durante ese tiempo®.

PD: Bueno, Guillén, trabajando en el Museo Nacio-
nal, acompaii6 todas las expediciones arqueologi-
cas a todos los lugares del pais. El era, hasta donde
sé, el unico fotografo oficial haciendo este tipo de
inventario fotografico, suerte de trabajo de campo.
Asi que cuando alguien tenia dinero para ir a inves-
tigar y [deseaba] sus fotografias tomadas, Guillén
partia en dicha expedicion. El valle de Virt fue el
primer proyecto de mayor impacto de su tipo en [el]
Pert y en los Andes. Asi, era muy logico que Guillén
estuviera en él. Esto es desde 1940 hasta 1950, asi
que su involucramiento era casi una certeza. El
fotografié todos los monumentos arqueolédgicos en
la costa norte.

AG: ;Cuando cree que Guillén empezo6 a tomar foto-
grafias?

HD: Probablemente durante la década de 1920 o por
ahi. No recuerdo exactamente cuando fue fundado
el museo.

AG: ;Fue el Proyecto Vira lo mismo que el Proyecto
Vicos?

HD: No, no. Virt fue un proyecto diferente. Vira
es costero y la busqueda arqueologica ahi fue la
primera de tipo sistematica y regional, en la que se
estaba viendo mas de un sitio a la vez.

PD: Mirandose una regiéon completa y las areas habi-
tadas y complejas y [...].

3 El Proyecto Virt (Viru Valley Program) fue organizado por el
Institute of Andean Research y naci6 del interés de académicos
provenientes de diversas instituciones norteamericanas por
desarrollar un programa conjunto de estudios arqueologicos
en la costa libertefia. Esta comision cientifica inici6 sus
actividades amediados de 1946 y realizé amplios trabajos que se
proyectaron desde el periodo prehispanico hasta el escenario
contemporaneo. La seccion etnografica y sociologica del
proyecto fue dirigido por Allan R. Holmberg (Universidad de
Cornell), y Jorge C. Muelle (Museo Nacional/MNCP), entre
1947y 1948 (Degregori 2000; Mason 1967). Diversas fotografias
y algunas fichas descriptivas de las mismas, elaboradas por
Abraham Guillén, se encuentran en la coleccion fotografica
del MNCP. También existe una serie fotografica en el FBEHA/
MNAAHP.

AG: sValcarcel se involucré en esto [Proyecto Vira]?

PD: No, Virt fue diferente. Las personas que se invo-
lucraron ahi fueron Gordon Willey, Clifford Evans,
[Richard P.] Schaedel, y un montén de personas
estuvieron relacionadas a [...].

HD: Fue un proyecto a gran escala.

PD: Esto fue mucho antes que [el arqueologo
peruano Luis Guillermo] Lumbreras.

HD: Jorge Muelle fue uno de aquellos involucrados
que fue muy buen amigo de ambos, de Guillén y
Holmberg. Se volvié director del Museo Nacional de
Antropologia [y Arqueologia] y fue el lider entre los
arqueodlogos peruanos, y esa generacion, la pos-Vval-
carcel, fue su generacion.

HD: Valcarcel no era [solo] un antropélogo. El era
de esa generacion que tenia que ser todo. Reflexio-
nando un poco, las tempranas investigaciones
cientificas y las publicaciones han sido largamente
hechas por médicos, porque el Perd —como cual-
quier pais subdesarrollado— atraves6 un periodo
en el que, en los Andes, ellos fueron la Gnica gente
cientificamente educada del pais. Valcarcel los
representa como la primera generacion de cienti-
ficos no provenientes de la élite. Ahora, habia otros,
muchos de los cuales fueron acaudalados hacenda-
dos de la costa, parcialmente comprometidos, y que
eran poliglotas. Mientras tanto, Luis E. Valcarcel fue
un miembro de clase media de origenes serranos y
no tenia la capacidad econémica para viajar, él tenia
que trabajar, y €l trabajo duro e indefectiblemente.
Y luego la generacion posterior a la Segunda Guerra
Mundial represent¢ el inicio de la profesionalizacion
y especializacion, siendo Muelle el primer especia-
lista en arqueologia.

Durante este tiempo, el Pert pudo darse el lujo de
[empez6 a] especializarse. Mas adelante [vendrian]
generaciones en las que especializarse se haria
frecuente. Pero este fue un periodo de transicion,
Valcarcel o Jorge Basadre -un historiador ministro de
Educacion, ampliamente respetado, autor de ideas
acerca del pasado del Perq, sobre todo de la etapa
republicana-. Este pequefio grupo puso la primera
piedra y [entre ellos estaba] Guillén trabajando bajo
condiciones econdémicas muy restringidas. Y cuando
cualquier expedicion tenia cualquier forma de finan-
ciar viajes, y necesitaban un registro fotografico,
usualmente Abraham Guillén era el fotografo que iria,

EL PERU A TRAVES DEL LENTE DE GUILLEN

porque ese era su cargo oficial, y si cualquiera iba ya
sea donde Basadre o Valcarcel, o cualquiera que fuera
ministro o tuviera algiin cargo en la década de 1930,
ellos dirian: «Bueno, necesito fotografias [aquellos
responderian]: ‘Lleva a Guillén». Y consecuente-
mente, desde sus primeros esfuerzos —yo creo a lo
largo de su carrera—, Guillén tuvo que haber acumu-
lado un registro fotografico absolutamente increible,
de la arqueologia del Pert, la etnografia del Perq, el
Pert colonial y el Pert contemporaneo de manera
masiva. El museo, si bien proveia algunos quimicos,
un cuarto oscuro y un salario bajo, de hecho, nunca
—aunque obtuviera fondos de alguna fundaciéon o
agencia internacional— tuvo un presupuesto de
investigacion o algan tipo de presupuesto que alguna
vez permitiera a Guillén, de manera sistematica, salir
a llevar a cabo expediciones. Asi que los maravillosos
resultados que Guillén obtuvo son gracias a su habi-
lidad, ya sea de trabajar de manera intuitiva o cons-
ciente bajo un «plan»*, viendo en €l una oportunidad.

PD: El tenia sus papeles favoritos, filmes y cosas que
¢l usaba. En la mayoria de casos, él usaba una Rollei-
flex de lente gemelo. Cuando sus amigos viajaban
al extranjero y regresaban, ¢l siempre pedia que le
trajeran filmes especiales que necesitaba: «;Cuan-
tos? [..]. Cuatro o cinco rollos». Muy modestas
cantidades de filmes. Toda fotografia que tomaba
contaba, nunca descartaba fotografias, no como los
fotografos hacen ahora, cuando tomas 30 fotos vy,
probablemente, usas una o dos. Ese no era el estilo
de Guillén. En esas condiciones, no tenias dinero
que gastar.

AG: §Compro su propio equipo?

PD: El compré algan equipo con su dinero. Alguno
de estos creo [que fue] adquirido a través del
museo. Gente, intuyo, le vendia cosas de cuando en
cuando o quiza se las daban de tiempo en tiempo.
Yo solia llevarle filmes, se los proporcionaba, y le
preguntaba cuando quisiera que le consiga papel
que ¢él no podia conseguir en Lima. Era muy caro.
El tenia un acuerdo especial con un distribuidor de
Kodak importador alla en Lima, ellos lo conocian y
¢l, aparentemente, trataba de mantener esa amistad

4  Se refiere a la capacidad del fotografo de participar de
proyectos externos al museo, accediendo asi a los recursos
que le permitieron realizar amplios registros visuales por el
«interior» del pais.
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para asi conseguir descuentos, pero eso iria mas
alla de sus capacidades economicas. Decia: «Estoy
seguro de que puedes conseguirlo mas barato en
Estados Unidos». «Si puedes, consigueme ese tipo
de papel o tal tipo de papel». A Guillén le gustaba
mucho conseguir cierto tipo de papel, por supuesto
era en papel metrado, mas que en tamafos propios
de Estados Unidos. Siempre solia hacer bromas
sobre su equipo, el cual era muchas veces lo
opuesto. Habia una pared en la que tenia al menos
dos o tres ampliadoras fotograficas®, tenia un lente
amplificador, grandes bandejas, tenia ciertas cosas
que se las habia hecho ¢l mismo, cosas utiles para
tareas especificas y los dedos muy decolorados.

AG: ;Puedes describir o mencionar algo sobre su
laboratorio?

PD: jOh! Esa siempre fue una gran cosa. El iria al
museo al frente del Museo de la Cultura, que era
de un falso estilo Tiahuanaco, con desproporciones
arquitecténicas. Habia un corredor de entrada exac-
tamente en el medio, habia una escalera elegante
que llegaba al segundo piso donde se ubicaba la
oficina del director y, luego en un lado o en el otro,
habia corredores que iban detras y a la derecha.
Habia un pequeno espacio en el que al recepcionista
que estaba ahi se le pagaba 25 centavos como costo
de entrada, y luego mas alla de eso habia un corre-
dor que iba debajo de la escalera que se inclinaba
hacia abajo del corredor que tenia 5 pies de alto,
una inclinacion, e ibas a través de eso para llegar al
laboratorio en la parte posterior.

Era un gran ritual ingresar al museo. El recepcio-
nista siempre te interceptaria, e incluso si ta lo
habias visto 35 veces antes y ¢él sabia adonde ibas,
¢l siempre te dirfa: «;Quién es? ;Adonde va?», y
ta dirias: «¢Esta don Abraham?» y él diria: «Vere-
mos...», e iria a ver. Tenia cortinas a veces, las ponia
a un costado para obtener mayor bloqueo de luz.
Creo que a él le gustaba dejar la puerta abierta
por motivos de ventilacion, asi que dichas cortinas
bloqueaban la mayor parte de la luz. Usualmente, él
[aparecia portando] sus lentes y diria: «jOh, doctor!,
¢Como le va?». Abraham media como cinco pies
cuatro pulgadas.

5 En el audio original, se usa la palabra enlargers. Se trata de
una ampliadora fotografica, equipo propio de los estudios de
fotografia.
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PD: {Oh, si! Muy cusquenio.
AG: §Como lo conociste?

PD: jOh! Lo conoci con Allan Holmberg. Allan me
contd sobre él, creo —y trato de recordar—, yo
empezaba a recurrir a €l antes que ta llegaras. Asi
que no fue a través de ti [se dirige a Henry Dobyns].
Alguien debi6 haberme dado su nombre y decir —ta
sabes—: «Por tu fotografia, anda donde Guillén»
o algo parecido, y decirme doéonde estaba. Estoy
seguro de que me guié de [la recomendacion de]
Allan Holmberg.

AG: sPuedes hablarme de su familia?

PD: Bueno, el apellido Guillén es un apellido muy
importante en el Cusco. Estoy seguro de que,
indudablemente, hay mas de una [rama]. Hay varios
Guillén famosos en el Pert, quiza ellos sean fami-
liares. Todos son cusquenos vy, siendo esto cierto,
con la mayor certeza son familiares de Abraham.
Sobre él, [puedo decir que] siempre tenia los lentes
en la cabeza, y aparecia casi como queriéndote
decir: «Oh! ;Como estas?». Siempre una buena
bienvenida, ah. Te invitaria a pasar y tendrias que
agacharte, ponerte de rodillas y él decia: «jUstedes,
gringos, tienen que agacharse!». Y yo me chocaba
la cabeza mas de una vez [se rie]... Me averglienza
un poco. Soliamos conversar media hora, cuarenta
minutos de charla, sobre fotos, donde fueron toma-
das y todo tipo de temas.

AG: Tt lo involucraste con el Proyecto Vicos. ;Venia
mensualmente o solo [en algunas ocasiones]?

HD: A ver. En 1947, quiza 1948, el Departamento
de Sociologia y Antropologia de la Universidad de
Cornell trajo a Alexander H. Leighton, cabeza de
la division de analisis de comunidades, para pasar
después a la Oficina de Informacion de Guerra y
Estrategia en Japon. Se formul6 un proyecto de largo
alcance para un estudio comparativo sobre cambios
culturales, estableciendo estaciones de campo de
larga duracion en Nueva Escocia [Canada]. John
Adair, Lars Opoir y yo dirigimos el estudio de una
villa arrocera tipica en el delta del rio Mekong, en
Tailandia. Y ellos reclutaron a Holmberg mientras
estaba en el Per(, para liderar un estudio de largo
alcance de una similar comunidad representativa
del Pert, para seleccionar una region en la cual
estudiar en el largo plazo el cambio cultural que
ocurria momentos posteriores a la Segunda Guerra

Dl e .l

Comisién de la Corporacion Peruana de Turismo enviada al Cusco a informar sobre el estado del Intihuatana, en Machu
Picchu. Aparecen en la foto, entre otros, Abraham Guillén y Jorge C. Muelle (Museo Nacional), el historiador sanmarquino
Alberto Santivanez, Luis E. Pardo (Instituto Arqueoldgico del Cusco), el ingeniero Luis Soldi y Pablo Soldi. Fotografia de A.
Guillén, 1946. Coleccién Ursula de Bary Orihuela.

Abraham Guillén, Mario Vasquez y Allan R. Holmberg en una huatia familiar en Aquia, Ancash. Fotografia de A. Guillén, inicios
de la década de 1950. Coleccién Ursula de Bary Orihuela.
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Mundial. Se decidi6 que, por algunas razones, el
valle de Virti no seria el mas ideal.

El equipo de campo era bastante numeroso,
incluido Jorge Muelle —quien ha sido mencionado—,
y, crucialmente, incluia a Abraham Guillén. Y el
Proyecto Perta-Cornell [Proyecto Vicos] de verdad
empezo sus funciones a causa de un consejo que
brind6 Guillén a Allan Holmberg. Porque Guillén, a
pesar de su exilio del Cusco y a pesar de su profesion,
se mantuvo muy interesado, no necesariamente
inactivo en la politica nacional. Sabiendo lo que
Holmberg estaba buscando, le dijo: «Allan, deberias
ir y darle un vistazo a Vicos». Vicos es una hacienda,
ciertamente una de las mas conservadoras, operan-
tes haciendas en el Pert. Era una representante de
lo mas atrasado de la produccién agricola peruana,
siendo habitada por siervos, «indigenas», «colonos»,
en el espanol mexicano, quienes estaban atados a
la tierra. Asi que la expedicion viajo al callejon de
Huaylas, y, ciertamente, ahi estaba Vicos. Junto con
las fotografias de Guillén, las cuales creo se van a
publicar alguna vez, muestran el primer equipo de
reconocimiento con Holmberg, Muelle y creo que
Guillén, asi que €l era uno del grupo®.

En 1948, Allan Holmberg visit6 inicialmente Vicos y
como resultado de ese reconocimiento, estudian-
tes de Holmberg y sus estudiantes peruanos de la
UNMSM tomaron parte de los estudios iniciales.
Mario C. Vasquez llevo a cabo el estudio de base
de Vicos, la cual era una no modificada, una tradi-
cional hacienda todavia bajo control peruano en
ese tiempo. Humberto Guerzi Barrera realizé el
estudio de base de Marcara, el distrito comercial
central, capital y parroquia-iglesia, a seis kilometros
de descenso de Vicos. Asi que el estudio de base de
la situacion sociocultural en el callejon antes de la
electrificacion rural se colige directamente de la
recomendacién de Guillén y la persuasion desa-
rrollada por este hacia Holmberg, para decantarse
por Vicos, Marcara y las comunidades vecinas en el
callejon de Huaylas. Consecuentemente, Guillén fue
atil en el proceso que se llevaba a cabo [para] los
estudios de base.

6 Algunas fotografias de esta primera incursiéon a Vicos se
acopian en la Coleccién Ursula de Bary Orihuela, en el Cusco.
Aparecen, ademas de A. Holmberg, J. C. Muelle y A. Guillén,
Mario C. Vasquez y José Maria Arguedas.
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Luego, en 1961, Holmberg regres6 a Lima para una
reunion cientifica que fue parte de las celebracio-
nes por los cuatrocientos anos de fundacion de
la UNMSM, y ahi se reuni6é con el doctor Carlos
Monge Medrano, cabeza del Instituto de Biologia
y Patologia Andina, el pionero de la investigacion
médica a gran altura en humanos y animales, una
figura lider en la investigacion de la medicina tropi-
cal en el Per(, algunas veces decano de la Facultad
de Medicina de la UNMSM vy rector interino en
cierta ocasion de la universidad en los cuarenta.
Ambos se llevaban muy bien.

La Peruvian Corporation, que durante ese tiempo
arrendod Vicos para producir linaza, para elaborar
lino en una fabrica al lado sur del rio, estaba
cayendo en bancarrota porque, a pesar de haber
tenido mano de obra cautiva de los colonos
de Vicos, no era capaz de competir con los
productores europeos de lino cuando regresaron a
producir tras la Segunda Guerra Mundial. Asi que la
Peruvian Corporation, sabiendo que la Universidad
de Cornell habia pagado el estudio base a traves
de Mario Vasquez, ofreci6 todo para aumentar
la propiedad de la universidad perfectamente,
aunque subarrendo6 la propiedad a la universidad.
Posteriormente, Holmberg y Monge negociaron
un acuerdo bilateral entre la Universidad de
Cornell y el gobierno del Pert, representado por
el Instituto de Biologia y Patologia Andina, para
desarrollar un programa experimental de ciencias
sociales en Vicos, para el beneficio de los vicosinos,
beneficios culturales, sociales y econdémicos. Y
el proyecto formalmente empez6 temprano, en
1962, con fondos del proyecto, y por «proyecto»
implic6é a Comparative Studies of Cultural Change.
Holmberg pag6 a Guillén sus gastos y filmes y otras
cosas, para pasar un tiempo en Vicos, con el deseo
de lograr un registro fotografico de la cultura,
sociedad, tecnologia, vivienda, etcétera, de lo que
era al inicio del Proyecto Pert-Cornell, antes de la
electrificacion rural.

Alguno de los equipos [del laboratorio del museo]
no tenia una ventilacion adecuada y las divisiones
internas del museo no [eran de] concreto suficiente-
mente grueso. Y, debido a la ubicacion del laborato-
rio fotografico, no habia una muy buena ventilacion.
Y la situacion en el laboratorio [particular] de Guillén
aparentemente era peor [...]. Una [de las razones] de
los fuertes lazos entre Allan Holmberg y Abraham
Guillén fue que un dia Holmberg —no sé en qué ano

ocurrio— se aparecio stibitamente en el estudio de
la avenida Nicolas de Piérola —que a la vez era la
casa de Guillén—y encontré a Guillén desmayado en
el cuarto oscuro a causa de los quimicos. Holmberg
entro y lo saco. Le salvo la vida literalmente.

AG: Pensaba que tenia cierto problema interno.

HD: Guillén tuvo algunos tipos de problemas médi-
cos a lo largo de su muy larga vida, era ciertamente
un sobreviviente, pero, después de que Holmberg
le salvo la vida, instalé una suerte de ventilador en
el cuarto oscuro. Guillén tuvo un muy buen senti-
miento hacia Holmberg, lo que Guillén proyectaria
a todos nosotros, sus asociados.

PD: Todo aquel que es amigo de Allan es amigo de
Abraham, sin siquiera decirlo.

HD: Era automatico.

PD: Y Guillén, al momento en que me inicié en la
década de 1960, cuando yo empezaba a darle mis
trabajos mas importantes para que él los hiciera,
me tratd con respeto. Traté todos mis negativos
como si fueran oro, vio qué era cada uno, cuidd
que no hubiera huellas. Siempre te motivaba con
las fotos. Esta era la razoén por la cual tenemos un
fuerte vinculo. Ahora, la otra cosa que era muy
buena, beneficiosa, era que cuando empecé no
tenia mucha apreciacién por la fotografia, pero
mientras mas hacia él por mi, mas experiencia
adquiria yo en la fotografia, y mas me daba cuenta
del favor que nos hacia por su tremenda habilidad
para trabajar en el cuarto oscuro. De hecho, no
me cobraba nada. Lo que quiero decir es que nos
cobraba muy modestamente por un trabajo abso-
lutamente personalizado hecho por él, que era uno
de los mejores profesionales. Le pagabamos lo que,
de otra manera, nos hubiera costado mucho mas.

Mas tarde, cuando tenia mas dinero, sentia deseos
de llevarle cosas a Guillén, porque él no me cobraria
el precio verdadero y no recibiria plata. Asi que solia
llevarle filmes, varias cosas como esas.

AG: Podrias decirme si viste algunos libros a su alre-
dedor?

PD: Recuerdo haber visto algunos libros, pero en
su cuarto oscuro nunca vi uno, y en los tiempos en
los que fui a su estudio, como en verano, solo habia
revistas, periodicos [...].
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AG: Y lo visitaban?
HD: No mucho.

PD: Mi impresion es que fue probablemente exiliado
del Cusco antes de la universidad.

AG: ;Esto fue parte de sus actividades politicas?

PD: Se remonta atras, porque, en lugares como el
Cusco, los estudiantes de secundaria empiezan a
involucrarse politicamente. Esto es verdad en cual-
quier lugar del Pert.. Hubiera sido en su tiempo en el
Cusco, Lima, Arequipa, Trujillo. Y sospecho mas que
fue durante su periodo en la secundaria, porque era
muy joven cuando parti6 al exilio a la selva.

AG: ;Fue su carcel esta selva?

PD: No estoy exactamente seguro a qué fue, pero
visito varias veces estas regiones de la Amazonia. Fue a
todos estos sitios arqueologicos de la ceja de montafa
con arquedlogos.

HD: Hay que tener en cuenta dos cosas para inter-
pretar retrospectivamente a Guillén. En primer lugar,
pararepetir y enfatizar un punto, el Gobierno peruano
nunca proveyo presupuesto, casi no tenia aprecio
para este tipo de investigacion, menos aun para la
fotografia como un medio artistico que mostraba la
belleza de lo ancestral.

PD: No era un momento en el que la belleza de lo
ancestral fuera realmente apreciada. Ellos miraban
a Europa. Recuerda que Guillén era cusquefio. Y
los provincianos en Lima eran considerados como
primos rurales, pero los cusquefios se ven a si
mismos como la nobleza del Pert. De hecho, ya sean
de origenes espanoles o mestizos, tienen muy altas
opiniones de si mismos como cusquenos, y hay un
montén de nacionalismo del Cusco, donde ellos
mismos se consideran los herederos de los incas,
pues en el Cusco se establecio la capital del Imperio
inca y la veian como la capital legitima del Pert. Esto
explica bastante bien las relaciones [de Lima] con
el Cusco, incluso ahora. Oscar Nufiez del Prado,
por ejemplo, otro cusquenisimo, habla un quechua
maravilloso. Es un muy buen antropoélogo [...]. Era
un estudiante de Holmberg en Vir(, pero, tan pronto
como termino su estudio, regres6 al Cusco. Proba-
blemente las pocas veces que dejo el Cusco parair a
Lima, ciertamente, fue a lugares de altura, pero a la
propia ciudad de Lima lo hacia con gran oposicion.
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Grupo de estudiantes del Instituto de Etnologia, Abraham Guillén y el antropdlogo Allan R. Holmberg posan frente al nevado Huascaran en Mancos
(Yungay, Ancash), durante el viaje de estudio que definiria el emplazamiento del Proyecto Vicos (Perd-Cornell). Aparecen retratados también
José Maria Arguedas, Jorge C. Muelle, Maria Elena Vidart, Rebeca Sotelo, Juan Elias Flores, Antenor Zamudio y Abraham Guillén. Fotografia de A. Guillén,
1948. Coleccién Ursula de Bary Orihuela.

Decia: «Maldita sea, tengo que lidiar con estos desa-
gradables burodcratas criollos». Esta es una actitud
muy comun en el Cusco.

Guillén viene de todo esto, en un tiempo en el que el
Pertt —con pocas excepciones— denigraba cualquier
cosa asociada con la sierra, con Puno, con Caja-
marca. Asi que cualquiera que exaltara el caracter,
la belleza y las interesantes caracteristicas andinas
no hubiera sido muy reconocido. Aqui es donde el
movimiento indigenista de Valcarcel, Mariategui y
otra gente iniciaria el cambio. En los tltimos 50 afios
el Pert recién ha empezado a apreciar sus regio-
nes serranas con cierto grado de respeto, aunque
todavia no es uniforme, pero es bueno ver que ha
cambiado sustancialmente en tiempos recientes. En
el momento en el que Guillén estuvo trabajando en
esa zona, dichas cosas no eran apreciadas.

HD: Es importante tener en cuenta que Guillén jugo
un papel clave y directo en cambiar la percepcion
peruana a través de sus fotografias, como parte de su
trabajo, particularmente con companias de turismo,
agencias de viajes, entre otros emprendedores del
sector turistico. Fue capaz de tomar fotografias
y —mucho mas importante— ser capaz de publi-
carlas como posteres, afiches de aerolineas y otras
cosas. Y los peruanos empezaron a ver todo el pais.
Especialmente, como se indic9, el ptblico de Lima,
quienes toman las decisiones politicas y econdémi-
cas cruciales, empezo6 a ver el Peru a través de los
ojos de Guillén, porque, por anos, €l fue el Gnico
fotografo cuyas fotos fueron usadas con propositos
de publicidad por el sector turistico, ciertamente el
unico fotografo peruano cuyo trabajo era difundido.

PD: Habia gente haciendo postales y cosas como
esas. Estaba Chambi en el Cusco, que hacia cosas
también, pero Chambi estaba en el Cusco, y €l no
era difundido.

AG: ;Como se compararian las fotografias de
Chambi con las de Guillén?

HD: Tomando el valor histérico como punto de
partida, parece que Guillén dejo el Cusco en edad
temprana, mientras que Chambi se quedo6 alla. Creo
que Guillén fue autodidacta y sui generis. Nunca note
nada que pudiera inclinarme a pensar que Abraham
era otra cosa que un genio autodidacta. Es lo que creo.

AG: Estoy viendo sus fotos. Tenia un toque muy
calido con los indigenas peruanos.
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PD: Como persona, en cuanto a sus maneras, fue
una persona tranquila, muy amigable, no era entro-
metido. Ademas, hablaba quechua.

AG: ;Lo hacia?

PD: iClaro! Todos los cusquefios hablan quechua,
eso se da por hecho, aunque ese quechua no seria
necesariamente entendido en otras partes del Pert.

AG: ;Cuantos dialectos hablaba?

PD: Creo que solo podia hablar el quechua del Cusco
y el espafiol, pero en esa ciudad el espafol hubiera
tenido un valor limitado, y en Ancash las diferen-
cias dialécticas son marcadas, como el espanol y el
italiano, diferencias en los aspectos regionales del
lenguaje. Quiero decir que se comunicaba con la
gente a pesar de todo, era amigable y una persona
nada amenazante.

Recuerdo que, en 1964, yo estaba trabajando en
Lima, en una investigacion de Peace Corps’ y vi un
montoén de trabajos de Guillén en esos dias, porque
yo estaba tomando varias fotos, ya que estabamos
documentando el trabajo de Peace Corps en el Pert
a través de una evaluacion del impacto de esta insti-
tucion, y tuvimos a Guillén trabajando, asi como a
los voluntarios.

AG: ;Qué quieres decir con que «tuvimos a Guillén
trabajando»?

PD: Le llevaba cosas para que las trabajara, como
ampliacion de imagenes.

AG: s Tenia alguna ayuda?

PD: Tenia de vez en cuando alguien ahi haciendo
cosas, pero €l las hacia al 99 por ciento. Estoy seguro
de que tenia alguien para lavar los utensilios.

AG: ;Algo sobre su familia? ;Tenia esposa?
PD: Yo nunca [...].

AG: ;Muri6?

7  Establecido en 1961, el Peace Corps es un programa de
voluntariado financiado por el Gobierno estadounidense que
impulsa la mejora de las condiciones econémicas, materiales
y sociales de la poblacién de los paises subdesarrollados.
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HD: No lo sé. No creo que haya herederos.

PD: Estaba seguro de que tenia un hijo.

HD: No estoy seguro.

PD: No estoy seguro de que haya tenido esposa.

AG: Pudo haber tenido una mujer y no haber estado
casado.

PD: Siempre estaba comiendo afuera, en una pension...

HD: Tengo algo acerca de un incidente que ilustra
el tipo de relacion muy cercana entre los miembros
del Proyecto Per-Cornell y Guillén, y el tipo de
compromiso que Guillén tenia para los valores
por los que se guiaba Holmberg. En 1960, cuando
Mario Vasquez estaba en Vicos, tenia un grupo
de estudiantes de pregrado participando en un
programa de campo en Vicos. Yo estaba en Lima.
Holmberg también estaba ahi. Una hacienda vecina,
Huapra, con una poblacion campesina pequena,
de siervos a lo largo del rio Marcara, desde Vicos.
Los siervos fueron con el padre de la parroquia que
poseia la propiedad, y pidieron permiso para cultivar
el area que no habia sido cultivada bajo el modelo
Vicos, para asi juntar el dinero con el cual comprar
la tierra. El padre dio su permiso. La propiedad
estaba en ese tiempo arrendada bajo enfiteusis
por 99 anos a una familia descendiente que hizo la
donacioén original de unos 99 anos previamente a la
parroquia, y tal hacendado no acepto el proyecto de
los siervos. Acudi6 al coronel de Huaraz al mando
de la policia nacional, la Guardia Civil en dicho
departamento, para correr a los indigenas que
habian invadido la propiedad.

Un contingente vino en la parte posterior de un
camion en Vicos y luego marcharon a Huapra y
—para no tomar mucho tiempo— se desatd una
masacre, donde un guardia civil dispar6 a los sier-
vos, y uno fue asesinado inmediatamente. Otros
fueron evacuados hacia Vicos y luego al hospital
en Carhuaz. Uno de nuestros estudiantes, que era
bien curioso y tenia la cAmara Brownie de su madre,
acompano al destacamento de la Guardia Civil y tomo
fotografias rodeando a los siervos hasta el punto de
que el comandante ordend que se abra fuego. Era
de un instituto de Nueva York, que también tenia
un contingente en Vicos. Ese verano estudiaba la
tecnologia de la hacienda. Estaba montando caba-
llo detras de los soldados con su camara Leica,

y empez6 a tomar fotografias inmediatamente
después de la masacre. Habia otra camara activa al
darse estos acontecimientos. Tan pronto termino
el bafo de sangre, Mario Vasquez llamo¢ al teléfono
de mi casa en Lima, le dijo a Holmberg qué habia
ocurrido. En base a esto, ¢l le pregunt6 a Mario si
alguien habia tomado fotos. Mario mencionoé a los
dos chicos, asi que le solicité inmediatamente que
pida a cualquiera que haya tomado fotos que me
envien en el momento los filmes en colectivo.

PD: Taxis...

HD: [...] Entre Lima y Huaraz. Asi que Mario recogio
todos los filmes que no habian sido expuestos, se los
dio a un estudiante peruano que los envi6 a Lima. Al
siguiente dia, alguien en la Guardia Civil finalmente
consider6 a las camaras que estuvieron activas
durante la masacre. Asi, tom¢ el film que tenia cada
una de las camaras y las expuso a la luz. Afortunada-
mente, nuestras peliculas no corrieron mala suerte.
Las tomé inmediatamente y las llevé a Abraham
Guillén, quien procesé los filmes como lo hacia siem-
pre. Fui muy franco con Abraham, Allan también lo
fue. Le dijimos a Abraham qué pensabamos acerca del
film, y que no queriamos colocarlo en una posicion
ambigua y que, si no queria procesarlos, lo entende-
riamos. Abraham en esencia dijo: «No estés vacilante»
y, usando los insumos del museo, los revelo.

La prensa publico reportes creibles a favor de la Guar-
dia Civil, lo cual negaba vergonzosamente los hechos.
Asi que Guillén imprimio6 una serie de ampliaciones en
que mostraba lo que conseguimos. Cuando la policia
secreta trataba de arrestar algunos de los estudiantes
de Mario Vasquez [que trabajaban], entre otros, como
agitadores comunistas, y detuvo a los campesinos
que estaban en el hospital, preparamos lo que seria
caracterizado como una exposicion fotografica, en la
que Guillén hizo todo el trabajo fotografico. Monge, el
codirector peruano del proyecto, utilizo su prestigio
personal y llevd una copia al jefe del Gabinete, una
copia al ministro de Relaciones Exteriores, una copia
al ministro del Interior, que era responsable de la
Guardia Civil, y regresamos a la universidad. Ahora,
este pequeno ejercicio en fotografia logré —no inme-
diatamente, pero si luego de unos dias— el cese del
acoso y que no hubiera mas arrestos. Eventualmente,
el coronel de la Guardia Civil fue transferido lejos de
Huaraz. Si bien todos escaparon de la justicia a través
de una serie de procedimientos legales, fuimos capa-
ces de impedir que la Guardia Civil salga librada de
otra matanza de siervos.

PD: No fueron buenas fotos, estando muchas de
ellas movidas, ya que los estudiantes estuvieron
demasiado euféricos. Esto fue el resultado de las
fotografias que fueron tomadas durante ese tiempo.
La policia decia que fueron 200 indios borrachos
que atacaron a la policia, pero las fotos hablan por
si solas. Empezaron a juntar a la gente detenida,
se hicieron a un lado, y se les dijo que disparen en
lugares diferentes del campo. Estas fotos fueron
reconstruidas, mostraron que después [...].

La razén por la que esto fue magnifico fue porque
los indios estaban tratando de emular el Proyecto
Vicos. Obtuvieron un pedazo de tierra, la que no
estaba cultivada, y plantaron, e intentaron vender la
cosecha, obtener dinero y comprar nuevos imple-
mentos para el colegio. La escuela era parte del
proyecto, porque habia colegios en Vicos, con sedes
en todas las haciendas vecinas, incluida la hacienda
Huapra. La gente trat6 de construir una escuela y
buscé un profesor.

AG: Esto fue en 1960.
No ha pasado tanto tiempo.

HD: Menciono esto para indicar que Abraham fue
muy leal a sus valores juveniles del movimiento indi-
gena. Trabajo con su camara, en el cuarto oscuro,
con el deseo de cambiar la sociedad de su pais. Por
eso se arriesgd con el proceso del film, hizo esas
ampliaciones, esas fotografias.

PD: El, una persona indefensa que pudo ser
claramente eliminada instantaneamente sin ningn
problema.

HD: No poseia ninguna proteccién, proteccion
que los foraneos tenian portando sus pasaportes
estadounidenses. Como peruano, ellos [el gobierno]
podian hacer cualquier tipo de cosas con él. Abra-
ham era —creo— un tipo absolutamente intrépido.

AG: ;Alguna vez has escuchado alguna conversa-
cion en la que ¢l haya discutido su registro foto-
grafico?

PD: Los antropologos peruanos se juntaron final-
mente y formaron una organizacion, una organiza-
cion de antropologos en [la década de] 1960 o 1970.
La primera y Ginica vez que ellos tuvieron tal organi-
zacion, y todos ellos se reunieron y llevaron a cabo
una eleccion. Seleccionaron cierta gente. Mario
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Vasquez fue elegido presidente, Luis E. Valcarcel
fue el presidente extraordinario, era entonces un
anciano muy respetado, gran mentor. Casi todo el
mundo estuvo ahi, incluso el perdedor de las elec-
ciones [se rien]. Solo hubo cuatro o cinco que no
fueron, pero casi todos estuvieron ahi. Fue llevada
a cabo en la Casa de la Cultura del Pert, que esta
en el Centro de Lima. Arguedas era el director en
ese entonces. Y todos estuvieron ahi. Fue un gran
éxito. Todo aquel que era alguien en las ciencias
sociales peruanas estaba ahi, historiadores, antro-
poélogos, todo el mundo. Valcarcel dio un discurso,
Mario también. Fue un evento sin comparacion, era
inusual porque en el Pertu por lo general se tienen
ideas, algo, pero la organizacion no tiene dinero.
La Casa de la Cultura del Pertt —seguramente— no
tenia ningin presupuesto extra, asi que el hecho
de que ellos estuvieran sosteniendo tal evento en
tal presentacion, todo ordenado, limpio, fue algo
maghnifico. La Casa de la Cultura del Peru estaba
entonces en su cénit. Arguedas habia sido colocado
ala cabeza de la institucion, y esta, de verdad, cobré
vida cuando él erala maxima autoridad, basicamente
porque él era ampliamente conocido.

No obstante, eso no significaba dinero. La gente
queria asociarse con la institucion porque subita-
mente significaba algo, pero atin no habia dinero.
Decidi que nosotros [Dobyns y Doughty] teniamos
cierto dinero restante de nuestra beca, asi que
decidimos dedicarlo a organizar una fiesta. Podias
vivir muy bien en Lima, que entonces —jDios!— era
barata. No gastamos mucho dinero, apenas 150-200
dolares, pero ofrecimos rondas y rondas de pisco.
Los mozos en chalecos ajustados y toda la cosa no
paraban de repartir pisco. Asi que anunciamos todo,
iba a haber recepcion para todo el que se interesara,
aunque no tenia idea de que debia prepararme para
una cantidad tan grande de gente. No todos llegaron,
por supuesto. Un montén de gente llegd, habremos
tenido cien personas, habia alcohol ahi [...].

AG: s Viste a Guillén con su equipo?

PD: jAja! Tenia varias camaras y tenia una grande
con una pieza colocada para el flash. Tenia una de
esas y la usaba para ciertas cosas.

AG: Hizo muchas hermosas fotografias del interior
de iglesias.

PD: jOh! Usaba el flash bastante, bombillos. Todo era
bombillos. Vi un monton de equipos.
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AG: $Us0 luces? Porque [las fotos] estan muy oscu-
ras [...].

HP: Nunca lo vi hacerlo. Hasta donde sé, era una
suerte de estrategia: evitar la luz natural directa y
usar los bombillos del flash o algo asi.

PD: Supe que estaba tomando fotografias porque
sabia muy bien esas posiciones. Cuando fuimos al
Cusco, tomamos muchas fotos. Lo miraba mientras
trabajaba. Solia decir: «{Oh!», mientras se sobaba las
manos. Decia: «jMira esa cara!». Siempre hacia que
sea mas facil notar esas cosas.

AG: ;Como sabia todas esas cosas?

PD: El solo las sabia. Era como que se ponia las
manos encima y hacia el trabajo. Experimentaba.

HP: Preguntas algo que no podemos contestar.

Algunas buenas razones de por qué era asi fueron
culturales. Regresemos al hecho de que Guillén,
a causa de su exilio y el haber trabajado y demas,
jamas pudo ir a la universidad u obtener un grado
superior. Al lidiar con Pablo y conmigo, y los miem-
bros del grupo del Proyecto Perti-Cornell, todos
teniamos Ph. D., mientras en la tradicional sociedad
agraria peruana —no ahora, sino veinte afios atras,
especialmente en una sociedad en la que crecid
Guillén, anterior a la Segunda Guerra Mundial—,
los Ph. D. eran pocos y, en esa sociedad pujante, la
educacion formal tenia el mayor valor en el Per(, asi
que cualquiera solo con el grado de bachiller gozaba
de prestigio. Y en la sociedad peruana, si alguien era
ingenieria agricola, se dirigirian a él como «inge-
niero». Uno era llamado con el titulo respectivo,
incluso como bachiller.

Ahora, debes tener en cuenta que, en consecuen-
cia, lidiando con todos nosotros en el grupo del
Proyecto Pert-Cornell, Abraham era un cusquefio
timido. Tenia al frente a todos estos malditos Ph.D.
gringos. Y, de nuevo, el Pert difiere de México: en
ese pais, «gringo» tiende a ser un epiteto negativo.
En el Perq, al contrario, «gringo» es un término
positivo. Hay racismo en el Pert a pesar de las
ideas en literatura que pretenden mostrar a Lati-
noamérica como [una sociedad] no racista. Eso es
mentira. En Latinoamérica son bien racistas, los
peruanos son muy racistas y un rubio, «gringo»
de ojos azules, es el estereotipo mas positivo en el
Pert. Asi que tenemos a Abraham, que se ha visto
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relegado en términos de educacion, junto con
todos estos doctores: don Abraham siempre decia
«doctor», siempre habia esa barrera que Abraham
sentia muy profunda. Era muy timido en estas
circunstancias.

PD: Aunque haya alguna forma de omitir esto, como
que ¢l llame a Holmberg «Al». Y esto era probable-
mente a causa de su encuentro personal con Allan,
cuando este le salvo la vida. Y nosotros nunca tuvi-
mos la oportunidad de crear una situacién en la cual
poder sobreponernos a esto, parcialmente a causa
de sus circunstancias, parcialmente a causa de las
nuestras. Nunca pudimos cambiar esto.

HP: Debo decir que Holmberg era muy carismatico.
Holmberg era como Guillén, era muy calmado, para
nada agresivo ni entrometido, mas bien carismatico,
como ninguno de nosotros. Asi que Holmberg y
Guillén tenian una relacion personal, como ninguno
de nosotros jamas logré con don Abraham.

Guillén obtuvo por su juventud en el Cusco —esen-
cialmente— actitudes sociorrevolucionarias hacia
la sociedad peruana que €l vio y percibié como las
guias del cambio social fundamental y las reformas?.
En consecuencia, el grupo del Proyecto Pert-Cor-
nell, que también estaba involucrado con y tenia la
meta de demostrar cientificamente que el cambio
social puede traer reformas no violentas, pacificas
y lograr el cambio social en la sociedad indigena y
la peruana, tenia mucha afinidad con don Abraham
Guillén, al que percibo también como un pacifista,
pero comprometido con la reafirmacion fundamen-
tal de su sociedad nacional. Asi que la relacion que
se desarroll6 entre los otros miembros del grupo del
Proyecto Pert-Cornell, mi persona y don Abraham
Guillén tenia que ver no solo [con el vinculo] entre
Allan Holmberg y Abraham Guillén, sino también la
cercana similitud ideologica y su compromiso con
la transformacion pacifica y el involucramiento
de todos nosotros —en el grupo del Proyecto
Pert-Cornell— hacia la misma meta.

8 La ciudad del Cusco fue un foco de efervescencia social y
politica a lo largo del siglo XX. El «Cusco Rojo» refleja la alta
simpatia que alcanzaron los proyectos socialistas y revo-
lucionarios de esta region sur andina en las clases medias
profesionales, los sectores obreros y el mundo académico y
artistico local. Diversos testimonios dan cuenta de la cerca-
nia de Guillén a circulos progresistas académicos, artisticos
y periodisticos, en el Cusco y en la capital del pais.

Para enfatizar este punto del compromiso de don
Abraham Guillén y de todos los que formaron parte
del grupo, es pertinente mencionar que, en 1962,
bajo la intensa presion del presidente de Estados
Unidos, y en el marco de una visita inminente
del presidente Manuel Prado Ugarteche a la Casa
Blanca, el Gobierno del Pert organiz6 oficialmente
la venta de la tierra de Vicos a los vicosinos, quienes
cultivaban la tierra por cien y mas afos. Esa fue la
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primera venta que concretaba el retorno de tierra
de los conquistadores a los conquistados. Fijo el
primer precedente para una mayor reforma, que
fue llevada a cabo por un gobierno militar. Esta
fue una reforma econdmica y social en la cual
don Abraham Guillén fue tan dedicado hacia ella
como los miembros del Proyecto Pertu-Cornell, lo
que explica, en un grado considerable, el tipo de
relacion que él desarrollé y mantuvo.
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CRONOLOGIA DE ABRAHAM GUILLEN

1901

e Naceenlaciudaddel Cusco,el16 de marzo de1901.
Sus padres fueron Francisco Guillén Zarate e
Yrene [Irene] Melgar.

Francisco Guillén fallecio el 25 de junio de 1914.
En el acta de defuncién se sefiala que su oficio
era el de agricultor. Fue natural de Maran-
gani, Canchis. Fue hijo de Juan Guilléen y Juana
Zarate. Yrene Melgar fue natural de Arequipa
y descendiente del poeta Mariano Melgar.
Falleci6 el 15 de julio de 1917, a los 55 anos, en
la ciudad del Cusco. Fue hija legitima de Mariano
Melgar y Candelaria N. de Melgar.

Ademas de Abraham Edmundo, del matrimonio
Guillén Melgar nacen Victor Manuel (1888-1949),
Elias Segundo (1890-1988), German y Hermelinda.
En todos los documentos de la familia se senala
como domicilio la calle San Agustin n.° 90, Cusco.

Décadas de 1900 y 1910

* Realiza sus estudios primarios y secundarios en el
Cusco.Probablemente, en el Colegio de Cienciasde
esta ciudad, donde su hermano Victor fue profe-
sor.

1919

* Ingresa como cadete a la Escuela Militar de Cho-
rrillos.

1920

* Es ascendido a cabo. Incorporado al regimiento
Cazadores del Oriente 17, acantonoé en la ciudad
de Iquitos (Loreto), hasta noviembre de 1921.
Al afo siguiente, escal6 al grado de sargento de
segunda.

1921

 Participa del «Movimiento Revolucionario del 5 de
Agosto de 1921», revuelta civico-militar iniciada
en Iquitos por el capitan Guillermo Cervantes en
contra del gobierno de Leguia. Este hecho marca
el fin de su carrera militar.

En un documento remitido por el Estado Mayor
General del Ejército se sefiala que presto servicios
en las Fuerzas Armadas peruanas durante dos
afnos y cuatro meses.

1922

e Guillén es recluido en el presidio de El Fronton,
la carcel politica del régimen. Segtn testimonios
que dejo el artista a varios colegas y amigos, es
aqui donde aprende fotografia. No conocemos el
tiempo exacto de su estadia en esta penitenciaria.

Hacia 1926-1930

* Trabaja como fotoperiodista para los periodicos
El Sol y La Noche de Lima con reportajes ilustra-
dos sobre eventos deportivos.

1927

* Realiza un viaje por el altiplano peruano-boliviano.
Acompana al fotografo vienés Robert Gerstmann.

Yrene Melgar y Francisco Guillén. Década de 1900. Coleccién Ursula de
Bary Orihuela.
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1930

El gobierno de Leguia cierra los diarios en que
labora. Guillén abre su propio taller fotografico.
Henry F. Dobyns sefala que Guillén establecio
su estudio privado en su domicilio de la avenida
Nicolas de Piérola (La Colmena), sin sefalar si se
instal6 antes de su ingreso al Museo Nacional.

Los hermanos Abraham y German Guillén co-
laboran con las fotografias del libro Prehistoria
peruana, de Atilio Sivirichi. Probablemente, son
suyas las imagenes de sitios arqueologicos en los
alrededores del Cusco.

1931

El gobierno establece la reorganizacion de los
museos nacionales (Museo de Arqueologia Pe-
ruana, Museo de Historia Nacional y el Museo
Bolivariano) que se integraron al recién creado
Museo Nacional, que quedaba bajo la direccion de
Luis E. Valcarcel.
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Contrato de Luis F. Gonzalez como especialista de la Seccion de Fotografia
del Museo Nacional, noviembre de 1931. MNAAHP.

Se decreta la creacion de la seccion de cinemato-
grafia dentro del Instituto Peruano de Arte, que
debia dedicarse a la produccion de filmes con
motivos nacionales. El proyecto de creacion de
esta oficina nace por iniciativa del director del
instituto, José Sabogal.

1932

Se firma el contrato de sevicios entre Luis E.
Valcarcel, director del Museo Nacional, y Abraham
Guillén. En el documento se sefiala que el museo
pagara a Guillén 15 centavos de sol por cada copia
en tarjeta postal de los negativos en formato 9 x 12
centimetros.

Se crea el Servicio Fotografico del Museo Nacional
y se nombra a Guillén como fotografo del mismo.

Se inicia la publicacion de la Revista del Museo
Nacional, que incluira en sus diversos nimeros
una serie de fotografias de Guillén con motivos
arqueologicos.

1932-1933

Realiza diversos trabajos para el Departamento de
Antropologia y Arqueologia del museo, a 6rdenes
de Julio C. Tello. A inicios de 1933, el trabajo ar-
queoldgico del museo se centré en los yacimientos
de Nepena y Punkuri (provincia de Santa, departa-
mento de Ancash), en la costa norte peruana.

1933-1935

En noviembre de 1933 se resuelve integrar a
Guillén como miembro de la Comision de Redes-
cubrimiento de Sacsayhuaman, dirigida por Luis
E. Valcarcel, mision cientifica organizada con mo-
tivo del cuarto centenario de fundacion espanola
de la ciudad del Cusco.

Realiza fotografias de las labores de limpieza
y restauracion de los restos arqueologicos en
el Cusco y Puno. Desarrolla trabajos fotografi-
cos en Sacsayhuaman, Qenqo, Tambomachay,
Ollantaytambo, Pisac, Machu Picchu, Pikillagta
y el templo de Wiracocha (Raqchi). La comision
estuvo integrada, ademas, por el arquitecto Emi-
lio Harth-Terré y el dibujante Alejandro Gonzales
«Apu-Rimak». En 1935, el arqueologo Julio C. Tello
realiza una visita a los centros que eran objeto
del trabajo de la comision, acontecimiento que es
registrado por Guillén.

1934

Como parte de la comision del Museo Nacional,
realiza un registro fotografico en Puno. Destacan

imagenes de los centros arqueologicos de Sillustani
y Pucarj, la catedral de Puno, ademas de vistas de
Lampa, la iglesia de Pomata, la iglesia de San Pedro
en Juli y la localidad de Acora.

En abril se le encarga preparar el material fotogra-
fico para la publicacion Cultura Peruana (Reso-
lucion Suprema 67, 9 de abril de 1934). Probable-
mente, se refiere a su participacion en la publi-
cacion Cusco. Capital arqueoldgica de Sudamérica
(1534-1934), elaborada por Luis E. Valcarcel y
editada por el Banco Italiano del Per(, en la que
colabora con algunas fotografias. Prepar6 los
internegativos a partir de clichés de otros foto-
grafos cusquenios.

* Apartir de las series fotograficas del Cuscoy Puno,

Luis E. Valcarcel plantea la creacion del Registro
de Monumentos Nacionales dentro del Departa-
mento de Antropologia y Arqueologia del museo
que, ademas del soporte cientifico que ofreceria,
también debia generar ingresos economicos a la
institucion.

Luis E. Valcarcel ofrece a su amigo Rafael Larco
Hoyle una serie de imagenes referidas a trabajos
arqueologicos (Sacsayhuaman, Pisac y Ollan-
taytambo), tomadas por Guillén, que fueron inclui-
das en la publicacion Cusco historico. Homenaje a la
ciudad de todos los tiempos en la cuarta centuria de
su fundacion espaniola (1934).

El comité ejecutivo encargado de organizar las ce-
lebraciones por el cuarto centenario de fundacion
espafola del Cusco autoriza a Luis E. Valcarcel la
remision de fotografias de los recientes hallazgos
arqueologicos a la agencia de noticias The Asso-
ciated Press (AP).

Realiza fotografias de los trabajos arqueologicos
en el yacimiento prehispanico de Chancay.

Por intermedio de Luis E. Valcarcel, se publican
las fotografias de la comision del Museo Nacional,
tomadas por Guillén, en la prensa cusquefa.

Sus fotografias sobre los trabajos arqueologicos en
el Cusco ilustran un articulo de Luis E. Valcarcel en
el Boletin de la Unién Panamericana, publicado en
Washinton D. C.

Se publica un namero especial de The New West
Coast Leader, revista de la colonia anglonorteame-
ricana en el Per(1, con motivo de las celebraciones
por el cuarto centenario de la fundacion espafola
de la ciudad del Cusco. Segin Guillén, colabor6
con fotografias de caracter arqueolédgico, aunque
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en la revista no se sefiala su autoria en ninguna de
las imagenes.

The Illustrated London News publica el primero de
una serie de articulos ilustrados de Luis E. Valcar-
cel referido a los descubrimientos arqueologicos
en el Cusco y en la costa norte peruana, con las
fotografias de Guillén.

Luis E. Valcarcel remite al arquedlogo estadouni-
dense Philip A. Means escritos y una serie de fo-
tografias de Guillén sobre sus trabajos en el Cusco
que debian publicarse en la seccién ilustrada de
The New York Times y en el National Geographic
Magazine.

En noviembre de este afo, José M. Franco Inojosa
escribe a Luis E. Valcarcel. Le comenta los trabajos
recientes realizados por los miembros del Instituto
Arqueolégico del Cusco en el sitio de Chacan
(alrededores del Cusco), en los que participa el
fotografo Guillén. Resalta las dificultades que tuvo
este para tomar las vistas debido a las lluvias, por
lo que solo pudo lograr cuatro fotos del lugar: «Al
amigo fotografo no le pudimos pedir mas» (Franco
Inojosa 1934). Asimismo, se senala en la carta el
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Museo Nacional en la portada de The New West Coast Leader (n.° 1167,
julio de 1934). BNP.
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Publicaciones del Museo Nacional

1> Portada de la Revista del Museo Nacional. Coleccién particular.
2> Portada de Cuadernos de Arte Antiguo del Pert, n.° 1. Coleccién particular.

3> Portada de Muestrario de arte peruano Precolombino. Coleccion particular.
4> Afiche publicitario del Museo Nacional de Arqueologia (Museo Nacional),

década de 1930. MNCP.

envio de una copia del inventario general de
fotografias y ttiles que Guillén entrego al instituto.

1934-1937

* Sus fotografias se incluyen en Los trabajos ar-
queoldgicos en el departamento del Cusco, una se-
rie de folletos editados en la imprenta del Museo
Nacional, que también reproducen los trabajos
del dibujante Alejandro Gonzales «Apu-Rimak».

1935

e En octubre de este afo, realiza comisiones de
registro en los monumentos arqueologicos de los
alrededores de Lima. Acompana a Jorge C. Muelle.

1935-1938

» Participa en la edicion de la serie Cuadernos de
Arte Antiguo del Peru, editada por Luis E. Valcarcel
en el Museo Nacional, con fotografias de las
piezas arqueologicas tomadas de los repositorios
del museo.

1936

e Victor Guillén publica Antigiiedad del Cusco,
que incluye fotografias de la monumentalidad
cusquena, en las que destaca la arquitectura
de la ciudad y de los centros arqueolégicos de
Sacsayhuaman y Machu Picchu.

1937

» Sus fotografias arqueolégicas se incluyen en el
pabellon peruano de la Exposicion Internacional
de Paris de 1937 (marzo-noviembre), cuya organi-
zacion estuvo a cargo de Luis E. Valcarcel.

* Participa en una comision cientifica del Ministe-
rio de Educacion formada por Fortunato Herrera
y Juan José Delgado con el fin de explorar el pa-
raje Tarma-Tambo, para luego introducirse en la
selva de Chanchamayo, en agosto y septiembre.
Realiza vistas fotograficas de pueblos amazonicos
(yanesha y ashaninka), probablemente en los alre-
dedores de la Colonia del Perené, concesion de la
Peruvian Corporation.

* Participa en las excavaciones de la Cuarta Expedi-
cion Arqueologica del Maranon, auspiciada por la
UNMSM vy la Fundacion Rockefeller. La expedicion
parte de Lima el 16 de junio. Las fotografias de esta
comision se encuentran en el Museo de Arqueolo-
gia de la UNMSM y el FBEHA /MNAAHP.

* Desarrolla trabajos de registro fotografico en el
yacimiento arqueologico de Chancay.
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1938

* Sus fotografias se incluyen en el Muestrario de
arte peruano precolombino. Ceramico, publicado
por el Instituto de Arte Peruano, elaborado por
Jorge C. Muelle.

* Registra los trabajos arqueologicos del museo en
Pachacamac.

* Se le comisiona la elaboracion de materiales vi-
suales en el cerro Mulato, cerca de Chongoyape,
en Lambayeque (Resolucion Suprema 297, 28 de
marzo de 1938).

* Realiza trabajos de registro fotografico en los
centros arqueologicos Huaca del Sol y la Luna
(Nepena).

1939

* Se resuelve su nombramiento como fotografo del
Museo Nacional (Resolucion Ministerial 234, 18
de enero de 1939, de la Direccion de Ensenanza
Secundaria).

1940

* Realiza diversos trabajos fotograficos de la
arquitectura limena. Destaca vista de la iglesia de
Nuestra Sefiora de la Concepcion.

1941

* Es comisionado por el gobierno para integrarse
como fotografo a la Comision de Estudios de
los Templos de Chucuito, dirigida por José¢ M.
Franco Inojosa e integrada por el dibujante Ale-
jandro Gonzales «Apu-Rimak», para catalogar
los muebles y posesiones de las iglesias de esta
provincia punefa. Realiza tomas de los templos
de Santa Cruz y San Pedro (Juli), Ayaviri, el templo
de Asuncion (Yunguyo), Santiago (Pomata), San
Pedro (Zepita), Santa Barbara y San Miguel (Ilave)
y Capachica.

1942

* Desarrolla registro fotografico en Huifiay Huayna,
en el camino a Machu Picchu.

1943

* Se publica Representaciones patologicas en la
ceramica peruana (Imp. Museo Nacional), texto
médico de Juan B. Lastres, con fichas arqueolo-
gicas de Jorge C. Muelle y fotografias de Abraham
Guilleén.

* Colabora con el etnografo y fotografo Pierre Ver-
ger, entonces comisionado por Luis E. Valcarcel
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para tomar fotografias de caracter etnografico
para el Museo Nacional en el Cusco y Puno remi-
tiéndole insumos fotograficos.

1944

Realiza fotografias a las piezas y asistentes a la
Exposicion de Arte Religioso realizado en el
Convento de San Francisco organizado por el
Consejo Nacional de Conservacion y Restauracion
en 1944.

Realiza trabajos de registro fotografico en el de-
partamento de Cajamarca. Se anotan vistas de la
arquitectura de la ciudad (iglesia de Belén, Plaza de
Armas y catedral) y del canal de Cumbemayo.

1945

El Ministerio de Educacion resuelve la creacion
del Museo Nacional de la Cultura Peruana, que
ocupara el local del antiguo Museo Nacional. Gui-
llén pasa a depender de esta nueva institucion, la
cual fue inicialmente dirigida por Luis E. Valcarcel.

Se crea el Instituto de Estudios Etnologicos, como
institucion dependiente del Museo Nacional.

Andean Air Mail &

PERUVIAN TIMES®

Vol. VI - No, 412

Price: 1,00 Sol

November 12, 1948

Portada del Peruvian Times dedicada a la visita de Hiram Bingham
al centro arqueoldgico de Machu Picchu (n.° 412, 12 de noviembre
de 1948). BNP.

En agosto de este afno es comisionado a Ayacucho
y Vilcashuaman en una expedicion fotografica.

Toma una serie de fotografias del interior del con-
vento de San Agustin.

Desarrolla un registro fotografico en Pallasca
(Ancash).

1946

El Handbook of South American Indians publica
sus fotografias de centros arqueoldgicos en el
Cusco (Sacsayhuaman, Kenko, Ollantaytambo, Li-
matambo), remitidas por Luis E. Valcarcel a Julian
Steward, en 1943.

1946-1948

La Direccion del MNCP decide que participe como
fotografo en el equipo peruano-estadounidense
del Proyecto Virt (La Libertad), coordinado por
The Institute of Andean Reseach. Es la primera
comisionenlaqueselesolicita,ademas deregistrar
los hallazgos arqueologicos, la produccion de
imagenes de caracter antropologico. El equipo
de investigacion etnografico y sociologico en los
valles de Moche y Virt fue dirigido por Allan R.
Holmberg y Jorge C. Muelle

1947

En diciembre, realiza registro fotografico de la fiesta
de la Virgen de la Puerta en Otuzco (La Libertad).

Colabora con fotografias para el articulo de Felipe
Cossio del Pomar «Sobre el indio peruano»,
publicado en la revista Continente.

1948

Colabora con una serie de fotografias etnograficas
que ilustran el texto de Emilio Adolfo Westphalen
referido a la fundacion y actividades del Instituto
de Estudios Etnologicos.

Realiza trabajos fotograficos de la arquitectura del
Cusco y sus iglesias (La Merced, La Recoleta, San
Francisco, Balcon de Herodes, Santa Rosa, Santa
Teresa, Saphi, Santa Catalina).

Sus fotografias aparecen en la publicacion Mate
peruano, de Arturo Jiménez Borja.

El 17 de octubre, Hiram Bingham regresa a Machu
Picchuy participa dela ceremonia de inauguracion
de la carretera al santuario arqueologico. Las
fotografias oficiales son tomadas por Abraham
Guillén, que acompana a la comitiva. Algunas de
estas se publican en la portada de The Andean Air
Mail & Peruvian Times.

* Segun varios testimonios, a sugerencia de Abraham

Guillén, Allan R. Holmberg decide hacer una
primera visita ala hacienda Vicos y las comunidades
adyacentes, donde afios mas tarde se iniciaria el
Proyecto Vicos (Pert-Cornell). Como miembro
del equipo liderado por Holmberg e integrado por
estudiantes de etnologia de la UNMSM, Guillén
recorre la sierra ancashina.

1949
* Desarrolla trabajos fotograficos en la catedral de

Lima.

Realiza trabajos fotograficos en el Cusco (iglesias
de La Compania, San Francisco, Santa Catalina
y el local de la Universidad Nacional de San
Antonio Abad).

En octubre, realiza un registro fotografico de la
Exposicion de la selva, organizada en el local del
Club de la Unidn, a partir de la coleccion de Ratl
de los Rios.

Colabora con diversas fotografias para el libro de
Frances Toor, Three Worlds of Peru (1949). Es pro-
bable que las imagenes de trajes tipicos andinos,
atribuidos a la Corporacion Nacional de Turismo,
también sean de su autoria. Estas fotografias
fueron entregadas a la autora por el director del
MNCP, Luis E. Valcarcel.

1950
* En mayo, a pedido de Julius Klein, de la mision es-

tadounidense que asesor6 en temas econdmicos
al presidente Manuel A. Odria, la direccion del
MNCP autoriza a Guillén tomar fotografias en la
costa de La Libertad (restos y trabajos arqueologi-
cos en Chan Chan y vistas coloniales en la ciudad
de Truijillo).

La fotografia de una obra del escultor Luis Ccosi
Salas, de autoria de Guillén, se publica como por-
tada de larevista Folklore. Tribuna del pensamiento
peruano. Esta misma imagen luego se reproduce
en la contraportada de Cultura y Pueblo (afio I, n.°
3,1964).

Participa en dos misiones oficiales al Cusco para
medir los dafios del terremoto que afect6 a la
ciudad en mayo de 1950. La primera, a mediados
de junio de 1950, dirigida por Luis E. Valcarcel,
director del MNCP, y encomendada directamente
por el gobierno. Y, la segunda, de septiembre a
octubre de ese ano, a solicitud de Julius Klein y
Alberto Giesecke (entonces, agregado cultural
en la embajada estadounidense de Lima). En esta
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segunda mision, realiz6 vistas en blanco y negro y
en color, ademas de encontrarse con el fotografo
cusqueno Eulogio Nishiyama, también contratado
por Klein y Giesecke para tomar imagenes del
patrimonio arqueologico de los alrededores del
Cusco, asi como fotos de caracter etnografico.

Se destacan imagenes de los dafios en las estruc-
turas de San Pedro, La Merced, La Compania, Casa
del Almirante, calle Santa Catalina Angosta, calle
Maruri, Santo Domingo, Casa de La Barra, Triunfo,
Plaza de Armas, calle Loreto, portal del Comercio.

En julio, toma fotos de la fiesta de la Virgen del
Carmen en Marcara (Carhuaz, Ancash). También
hace registros de esta localidad en 1953 y 1954.

Realiza trabajos de registro fotografico en la Casa
Ricketts, Arequipa.

Década de 1950
e El Instituto de Arte Peruano, del MNCP, inicia

el estudio de la vestimenta peruana elaborando
dibujos de «trajes tipicos» a partir de algunas
fotografias de Guillén.

«Corona y plumaje de gala de curaca» (sic). Ficha fotogréfica
con la imagen de un lider awajun del rio Santiago, en Amazonas,
s/f. MNAAHP.
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1951

¢ En febrero, el director del MNCP le autoriza a rea-
lizar fotografias en las islas guaneras de Paracas,
segun requerimiento de Julius Klein.

* Realiza fotografias en las catacumbas de la iglesia
de San Francisco, en Lima.

* Luego del terremoto del Cusco, la Unesco envia
a una comision técnica al Cusco a evaluar danos
a la arquitectura monumental (junio-agosto). La
mision dirigida por George Kubler, director de
Historia del Arte de la Universidad de Yale, incluye
al fotégrafo Abraham Guillén. Segan Kubler, el
trabajo de ocho semanas en el Cusco permitio la
produccion de mil fotografias arquitectonicas.

* Colabora con fotografias para los articulos «Los
toritos de Santiago de Pupuja», de Arturo Jiménez
Borja, y «Como sera reconstruida la ciudad impe-
rial de los incas. Reportaje al Dr. Luis E. Valcarcel»,
publicados en Flora. Revista femenina del Pertt.

1952

* Inicia sus colaboraciones fotograficas en el Pro-
yecto Pertu-Cornell. Dobyns sefala que el Depar-
tamento de Antropologia de Cornell estableci6
una remuneracion para Guillén por estos servi-
cios. Segun el artista, realizo6 cinco viajes de re-
gistro fotografico. En: MNCP y FBEHA /MNAAHP
se anotan vistas en 1952, 1953, 1954, 1955 (24-27 de
septiembre) y 1958.

* La Unesco publica el reporte de la mision de
Kubler al Cusco, el cual incluye 53 fotografias de
Guillén. Estas fotografias estan ahora acopiadas
en la Universidad de Yale. El diseno de las ma-
quetas del plan de reconstruccion de la Unesco
fue ilustrado con fotografias de Guillén, las que
se exhibieron en el MNCP.

* En agosto, sus fotografias de Vicos ilustran un
articulo sobre los avances del Proyecto Vicos
(Pert-Cornell) en la revista Peruvian Times, publi-
cacion dirigida a la colonia anglonorteamericana
en el Peru.

* Realiza trabajos de registro fotografico en el cen-
tro arqueoldgico Cerro Culebras, en la hacienda
Marquez (Lima).

* Realiza trabajos de registro fotografico en el cen-
tro arqueolodgico Armatambo, en Chorrillos (Lima).

e Desarrolla un registro de la fiesta de la Sequia
Tusuy (Puquio, Ayacucho), en compania de José
Maria Arguedas.

1952-1954

* Toma fotos en los centros arqueologicos de Ne-
pena, junto al estadounidense Richard P. Schaedel,
con quien entablé una estrecha amistad.

1953

* Desarrolla un registro fotografico de un canal de
regadio en el rio Santa (Ancash).

* Realiza trabajos de registro en el centro arqueolo-
gico de Chan Chan (La Libertad).

* Desarrolla un registro fotografico de los trabajos
arqueologicos en diversos centros de Lambaye-
que. Se anotan La Chotuna (Chiclayo), La Guitarra
(Zana), el Purgatorio (Tdcume) y Licapa (Chicama).

* Desarrolla un registro fotografico en el centro
arqueologico Las Colinas (Ancon).

* Colabora con diversas fotografias para graficar el
texto de Hazel O'Hara «Science and the Indian,
sobre el Proyecto Vicos (Pert-Cornell) en la revista
Natural History.

1954

* Realiza fotografias de la iglesia de San Agustin, en
Lima.

* Desarrolla un registro fotografico del centro ar-
queologico de Paramonga (Supe, Ancash).

e Participa en la filmacion del video «Prehispanic
Architecture North Coast Peru». Graba vistas
de monumentos prehispanicos en la costa norte
(Cerro Sechin, huaca Paamarca, huaca El Dragon,
Chan Chan), bajo la direccion de Richard P. Schae-
del. El video es editado por el Centro de Teoria e
Historia de la Arquitectura y Estudios Urbanos del
Instituto Virginia Tech.

1954-1956

* Desarrolla un registro fotografico en el valle del
Mantaro, junto a José Maria Arguedas. Se destacan
imagenes del arte textil de la region.

1955

* Desarrolla un registro fotografico en el centro
arqueologico de Chavin de Huantar (Ancash).

* Desarrolla un registro fotografico de la iglesia de
Belén (Cusco).

* Colabora con imagenes para ilustrar el texto de
Luis E. Valcarcel «El apogeo del Perti», publicado
en Fanal.

CRONOLOGIA

1y2>

3y4>

TITULD: dibujo de JOSE SABOTAL
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HONOR
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JOSE

yJBOGAL

Fetogratic du
AURAHAN GUILLEN

Arte y patrimonio en las revistas ilustradas.

1> «Perouy, portada de Revue Francaise en su numero especial dedicado al Peru (n.° 98, 1968), con foto
de Abraham Guillén. Coleccién Ursula de Bary Orihuela.
2> Retablista Joaquin Lopez Antay retratado por Enrique Camino Brent. Portada de Fanal (vol. XV, n.° 56, 1960).
3> Portada de Culturay Pueblo (afio |, n.° 1, 1964), con fotografia de A. Guillén. Coleccion particular.
4> Portada de Hora del Hombre (enero de 1957), en un nimero especial dedicado al artista José Sabogal,
con fotografia de A. Guillén. Coleccion particular.
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* Heinrich Ubbelohde-Doering dirige una carta a
Luis E. Valcarcel en que solicita la remision de ne-
gativos de fotografias de textiles mochica para una
publicacion. Para la elaboracion de los negativos,
Ubbelohde-Doering recomienda el trabajo del es-
pecialista del museo: «Creo que Sr. Guillén como
fotografo muy experto podia hacer tales fotos (en
forma de diapositiva)» (Ubbelohde-Doering 1958).
Al parecer, esta comision no se realizo, porque
la publicacion de Ubbelohde-Doering sobre su
experiencia en el Pert no incluye la referencia a
los trabajos fotograficos de Guillén o los museos
nacionales.

Fotografia los nuevos trabajos arqueologicos en la
Huacas de la Luna y el Sol (Nepena).

1956

* En julio, realiza trabajos fotograficos en la ciudad
de Cusco. Se destacan vistas de la Casa del Almi-
rante, la calle Santa Catalina Angosta, la iglesia de
La Compania, la iglesia de Belén y la Catedral del
Cusco.

quena en el texto Cusco: Window on Peru (1956), Fanal
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Se publica en Fanal un articulo de José Maria
Arguedas con una serie de fotografias de Guillén
sobre la produccion textil artesanal en el valle del
Mantaro.

Realiza una serie de fotografias de la fiesta de
la Sequia, el reparto de agua y los danzantes de
tijeras en Puquio (Ayacucho), registra el trabajo
etnografico de José Maria Arguedas y Josafat Roel.

Realiza un registro fotografico en Vilcashuaman
(Ayacucho) con el arqueo6logo Hernan Amat.

Acompana a Luis E. Valcarcel y a José Maria
Arguedas en una visita y registro fotografico en
Ciudad de Dios y otras barriadas de Lima.

Colabora con fotografias para un articulo sobre la
ciudad de Huamanga, publicado en la revista Pertt
al Dia.

Colabora con fotografias de motivos amazonicos
parailustrar el naimero especial de Fanal dedicado
a la selva peruana. Es también de su autoria la
imagen del reverso de portada con una vista del
rio Amazonas.

Realiza un registro fotografico en Madre de Dios
(rio Blanco), donde retrata individuos y familias
mashco.

Colabora con imagenes de la arquitectura cus-

prehispanica en la revista del Instituto de Arte
Americano de la Universidad de Buenos Aires, la
cual incluye fotografias de Guillén, remitidas al
autor por Luis E. Valcarcel.

Realiza un registro fotografico de la Catedral de
Lima.

1957

Realiza una serie de fotografias del interior de la
iglesia de las Nazarenas.

Guillén cumple 25 afos de servicio en el Museo
Nacional.

Se publica en Fanal el articulo de Abner Montalvo
Vidal sobre el Proyecto Vicos (Pera-Cornell), am-
pliamente ilustrado con fotografias de Guillén. Es
también de su autoria la imagen del reverso de
portada con una tematica similar.

* Colabora con una imagen de las terrazas incaicas
en Pisac (Cusco) para un texto de Romulo Ferrero,
publicado en Fanal.

* Ofrece diversas fotografias de nacimientos, reta-
blos y artesanias asociadas a la Navidad, publica-
das en Fanal.

* Colabora con fotografias, entre ellas, las de por-
tada y contraportada, en el nimero especial de
la revista Hora del Hombre, en homenaje al pintor
indigenista José Sabogal.

1958

* Colabora con fotografias de los interiores del
palacio de Torre Tagle, para una publicacion
del arquitecto Héctor Velarde, en la revista
Fanal. Probablemente este ano realiza una serie
de fotografias de los interiores del palacio de
Torre Tagle.

* Colabora con la fotografia de contraportada de
Fanal, niimero 55.

* Desarrolla registro fotografico en el centro ar-
queoldgico de Cerro Colorado (Pisco).

CRONOLOGIA

* Colabora con fotografias de caracter arqueologico

y etnografico para la revista La Revue Francgaise.

La revista Fanal incluye fotografias suyas (blanco
y negro, y en color) con motivos diversos para
ilustrar un namero especial dedicado al aniver-
sario de la Reptblica de Francia (Machu Picchu,
cuadros virreinales y arquitectura colonial cus-
quena, valle de Paucartambo, balsero en el Titi-
caca, andenes en el Cusco, piezas arqueologicas,
lienzos coloniales, cuadro de Santa Rosa de Lima
de Francisco Laso).

1959
 Desarrolla un registro fotografico en el Cusco. Se

anota la serie «Camino» a Machu Picchu, valle de
Urubamba y vistas de Yucay.

Guillén solicita al director del MNCP recibos de
pago como constancia de actividades en el museo,
a fin de incluirlos en el expediente que busca
el reconocimiento de sus 25 afos de labor en la
institucion como ayudante segundo y fotografo-
catalogador del Museo Nacional de Historia,
dependencia de la Direccion de Cultura, Historia y
Arqueologia del Ministerio de Educacion Publica.
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Articulo con fotografias de Guillén sobre los avances del Proyecto Vicos
(Pert-Cornell). Natural History. Junio de 1953. Coleccién Ursula de Bary
Orihuela.

Edicion especial de la revisa Fanal dedicada a la selva peruana. Fotografia de atardecer amazdnico de Abraham Guillén. (vol. XII, n.° 49, 1956).
Coleccion particular.
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Realiza trabajos de registro fotografico en el cen-
tro arqueologico de Sechin (Casma).

1960

Sus fotografias componen la portada y el interior
de la tapa de un numero de agosto de The Andean
Air Mail & Peruvian Times dedicado al Proyecto
Vicos (Pert-Cornell).

Solicita al Ministro de Educacion Publica se le re-
conozcan sus anos de servicio prestados al Ejér-
cito (dos afios, cuatro meses) y asi sumarseles a
los 16 aflos y 8 meses que ya le habian reconocido
por resolucion del 10 de febrero de 1950.

Una fotografia suya ilustra la portada de la revista
semanal Panorama Portuario. Sus fotos de la
monumentalidad arqueologica del Cusco ilustran
también el texto «Reportaje al sefior William
Ramsey».

Realiza un trabajo de registro fotografico de la
iglesia de La Concepcion, en Lima.

Colabora en la exposicion Ancient Treasures of
Peru en Worcester Art Museum (enero-marzo) y
en la edicion del libro de su catalogo referido a la
muestra.

CULTURA

«Mujer de Piura» composicion a partir de fotografias de Guillén
en portada de Cultura y Pueblo. (Ao II, n.° 6, abril-junio 1965).
BNP. Fotografia superior publicada en Dobyns & Guillén (1970).
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Fotografia los nuevos trabajos arqueolégicos en
Pachacamac.

1961

Participa en el libro Album del Peri, editado por el
Ministerio de Educacion Puablica. Iniciativa visual
en el que se publicaron fotografias de importantes
artistas, como Romulo M. Sessarego, Germain
Welther (Swiss Photo), Antonio Wong de Iquitos
y fotografias del archivo del Museo Nacional de
Antropologia y Arqueologia. Se selecciona sus
clichés con motivos de diversas regiones del
pais: callejon de Huaylas (Marcara, provincia de
Carhuaz), la procesion del Senor de los Temblores
(Cusco), huaca Esmeralda (Trujillo), la Portada
del Sol en Tiahuanaco, el centro arqueologico
de Pachacamac, Machu Picchu, Sacsayhuaman,
valle de Urubamba, Sillustani, el tumi, idolos de
Pikillagta, ceramicos con motivos incas, un retablo
ayacuchano, un torito de Pupuja, mates burilados
e iglesias en Ayacucho.

En julio, colabora con las imagenes que ilustran
el articulo de Enrique Zileri Gibson sobre los
alcances del Proyecto Vicos (Pera-Cornell) y el
desarrollo agricola en la sierra ancashina.

Realiza un registro fotografico en el Cusco. Se
anotan el templo de Santo Domingo, Coricancha
y restos arqueologicos en Yucay.

Desarrolla un registro fotografico de momumentos
de la ciudad de Arequipa. Se anotan la calle Santa
Catalina, la calle Bolognesi, la Casa de la Moneda, la
iglesia de San Agustin, la Plaza de Armas y el antiguo
convento de la Compania. También registra la igle-
sia de Cayma.

Registra el centro arqueologico de Sechin (Casma).

Participa con fotografias en el libro Instrumentos
musicales del Peru, de Arturo Jiménez Borja.

Colabora en la exposicion Los tesoros artisticos del
Perti, organizada en Ciudad de México por la Se-
cretaria de Relaciones Exteriores de México en el
Museo Universitario de Ciencias y Arte de la Uni-
versidad Nacional Autébnoma de México. Asimismo,
sus fotos ilustran el catalogo de la exposicion.

1962

Fanal publica una serie de fotografias de Gui-
llén sobre los alcances del Proyecto Vicos
(Pertu-Cornell), en un amplio articulo de Carlos
Chueca. Es de su autoria la imagen del reverso
de la portada con una tematica similar.

1963-1967

Realiza un importante niumero de fotografias y
peliculas en color con grabaciones de danzas
folcloricas en Junin, Cusco, Apurimac y otros de-
partamentos. Segin Guillén, fueron trabajos de
filmacion y capacitacion técnica para el Departa-
mento de Folklore de la Casa de la Cultura del Per,
dirigido por Josafat Roel.

1963

Registra la ceremonia de otorgamiento de titulos
a los campesinos de Vicos.

Desarrolla un registro fotografico de los trabajos
de recopilacion y grabacion musical realizado
por Emilio Mendizabal para la Casa de la Cultura
del Pert en Ayacucho.

Por intermedio de Luis E. Valcarcel, sus fotogra-
fias con motivos prehispanicos son integradas al
texto Civilta andine, del antropologo y natura-
lista italiano José Imbelloni.

Realiza un registro fotografico en el Cusco. Se
anotan imagenes de la iglesia de La Compania,
la catedral del Cusco, la iglesia de San Francisco
y Coricancha, restos arqueolégicos en Yucay y
poblacion campesina en Ocongate.

1964-1970

Con la direccion de José Maria Arguedas, la Casa de
la Cultura del Pert inicia la publicacion de Cultura
y Pueblo, una revista ilustrada de divulgacion cul-
tural. Guillén aparece resefiado como el fotografo
«oficial» de la revista y colabora con todos los
ntmeros de la publicacion (nameros 1-20, de 1964
a 1970). En muchos casos, Guillén es autor de las
imagenes de portada y contraportada de la revista.
En el primer nimero se destaca la imagen de una
pieza del torito de Pupuja, tomada de los reposito-
rios del Museo Nacional de la Cultura Peruana.

1964

Participa de una comision al departamento de
Apurimac para elaborar clichés de la piedra de
Sayhuite. Ademas, toma fotografias de la ciudad
de Abancay, la Plaza de Armas y el carnaval de
Andahuaylas.

Desarrolla un registro fotografico en Huari-Huillca
(Junin).

Colabora con una fotografia sobre la labor educa-
tiva del Proyecto Vicos (Pert-Cornell) en el texto
«Hombres y desarrollo econémico», de Fernando
Romero.

CRONOLOGIA

Se publica La ceramica peruana prehispdnica,
de Sebastian Salazar Bondy, en que se incluyen
fotografias de Guillén.

Participa con imagenes de motivos arqueologicos
en el libro Arte del Perti, de Luis E. Valcarcel.

Colabora con fotografias a color de piezas arqueo-
logicas de los museos nacionales, que ilustran el
trabajo de Oscar Fernandez sobre la metalurgia
prehispanica, publicado en Fanal. También es
suya una imagen del beaterio de las Nazarenas, en
el Cusco, que aparece como reverso de contra-
portada de la revista.

Colabora con fotografias tomadas para el Museo
Nacional de Historia en el libro Machu Picchu, el
mas famoso monumento arqueoldgico del Peri, de
Luis E. Valcarcel.

Desarrolla un registro fotografico en Ayacucho.
Se anota la Plaza de Armas de Huamanga y telares
artesanales.

Realiza trabajos de registro fotografico en el
Cusco. Se anotan vistas de Santo Domingo, restos
arqueologicos en Yucay y la poblacion campesina
en Ocongate.

CULTURA
Y pueblo

Pieza prehispanica extraida en Cajamarquilla. Revista Cultura
y Pueblo (afio V, n.° 13-14, enero-junio 1969). BNP.
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SECOION REPRODUCIONES FOTOORAFICAS.

Ho rooibido do la Oontndu_ﬂn dol Musoo Nacional,
la oantidsd do SESENTA :mL:i:-:s 0RO (8/60.00), por
trabajos fotogrdficos ojequtados on ol departas
monto da Antropologia.

Lima, 30 do fobrero da 1935.

INSTITUTO NACIONAL DE CULTURA

EXPOSICION HOMENAJE
ABRAHAM GUILLEN

TEITALIAND
a1

Trayectoria de un fotégrafo nacional.

1> Abraham Guillén en comisién a la costa libertefia. Fotégrafo desconocido, Huanchaco, c. 1947-1948. Coleccién Ursula de Bary Orihuela.

MUSEO DE LA CULTURA PERUANA

Avenida Alionso Ugarte, 650 (Lima)

Abisrto los dias lunes o viener de 10 @ 12 m, yde 3o 6 pom,
Los dins sabados de 10 a 12 m.
Exhibicién permanente de Arle Popular y Emografia de lo Selva Amazé-
nica.
Inttituto de Arte Perucno "José Sabogal” e Institulo de Etnclogia.
Conk ias y exposici peribdicas.
Servicio folografico, Vistas del Peri en toda su historia,
dblica especiclizada en A pologic ¢ Historia, con particuiar
referencia al Peri,
Seccidn libreria con ediciones de libros y follelos sobre temas peruanos.
Sede del Comité Interamericono de Folklore.
Publicaciones que edila: "Revista del Museo Nacional” (fundada en 1932) y
“Folklore Americano”.
Hemerctec, Con mas de 200 revistas de todo el mundo.
La Direccién atiende consultas.
e mgwe-

MUSED NACIONAL DE HISTORIA
Direccién General: Av. Alionsc Ugarte, 650 (Lima)
Apartode de Correct 3048 — Teléfono: 24287

2> Recibo por servicios prestados en el Departamento de Antropologia del Museo Nacional, febrero de 1935. MNCP-ACMC.
3> Folleto del Museo Nacional de la Cultura Peruana. Incluye el «servicio fotografico» dirigido por A. Guillén. Década de 1950. MNCP.
4> Folleto de la exposicion-homenaje a Abraham Guillén en el Museo de Arte Italiano, en febrero de 1981. Coleccion de Victor Pimentel.
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Colabora con imagenes para la publicacion Re-
portaje al Peru, editada por Pedro F. Cortazar,
iniciativa de propaganda nacionalista impresa por
el grupo editorial La Prensa.

La revista incluye fotografias de Guillén con
tematica folclorica, tomadas de los fondos del
Museo Nacional de la Cultura Peruana: bailes alti-
planicos (Puno), danzantes de tijeras (Ayacucho),
danzas de Tupe (Lima), baile de los «argentinos»
en Queromarca (Cusco) y la danza de los canaste-
ros en la fiesta de la Virgen de la Puerta de Otuzco
(La Libertad).

1965

Se publica Cultura y Pueblo con una portada ba-
sada en una pintura del artista arequipefo Vinatea
Reinoso, obra fotografiada por Guillén.

Sus fotografias se reproducen en el nimero espe-
cial de marzo de The American Behavioral Scien-
tist, dedicado al Proyecto Vicos (Pera-Cornell).
El dossier incluye articulos de Allan R. Holmberg,
Mario C. Vazquez, Paul L. Doughty, J. Oscar Alers,
Henry F. Dobyns y Harol D. Laswell (vol. 8, n.° 7).

Se publica Cultura y Pueblo con una composicion
fotografica de portada, a partir de dos fotografias
suyas referidas a la continuidad cultural en la costa
norte peruana.

Participa del proyecto fotografico itinerante Peru
ante el mundo, organizado por la Secretaria de
Palacio de Gobierno y el periodista grafico Victor
Medina. Esta exposicion recorreria el pais y el
extranjero. En ella se mostraron fotos de paisa-
jes, edificaciones y la poblacion. En diciembre se
inaugura la exposicion en Palacio de Gobierno.
Senala Caretas que la muestra debia integrar 110
paneles que ocuparian 600 metros cuadrados.

Colabora con dos imagenes de paisajes costefio y
andino que ilustran la revista Fanal.

Se publica Cultura y Pueblo con una portada ba-
sada en una fotografia suya de la piedra maqueta
de Sayhuite, obra elaborada por el escultor Luis
Ccosi Salas, del Museo Nacional de Antropologia
y Arqueologia.

Colabora con Fanal con una fotografia de un mural
de José Sabogal pintado en la antigua Escuela de
Ingenieros, que acompana un texto de Juan F.
Valega sobre la obra del pintor cajamarquino.

Desarrolla un registro fotografico en el Cusco. Se
destacan imagenes de la iglesia de La Compania y
centros arqueoldgicos en Yucay y Machu Picchu.

CRONOLOGIA

1965-1967

» Fotografia los trabajos arqueolégicos de Luis
Guillermo Lumbreras y Hernan Amat en Chavin
de Huantar.

1966

* Losarqueo6logos Luis Guillermo Lumbreras y Her-
nan Amat publican el informe preliminar sobre los
trabajos en las galerias interiores del recinto de
Chavin. El libro incluye numerosas fotografias de
Guillén, ademas de las del propio Amat.

* Toma fotografias de casas e iglesias limenas (Casa
Rasa, iglesia de San Agustin).

* En junio, realiza un registro fotografico en la
ciudad de Pisco.

* Se publica el suplemento ilustrativo al Panorama
de la musica tradicional en el Peri, editado por
Rodolfo Holzmann y que incluye 37 ilustraciones,
obras de Guillén, Julio Nieto y el Instituto Lingtis-
tico de Verano.

* Desarrolla un registro fotografico en Huaytara e
Izcuchaca (Apurimac).

Mujer en traje de la danza Lupacas, Puno. Fotografia de
A. Guillén, finales de la década de 1940. MNCP. Fotografia
publicada en el libro Instrumentistas y bailarines. Departamento
de Puno, de Jiménez Borja (1948).
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Realiza trabajos de registro fotografico en el cen-
tro arqueologico de Chan Chan (La Libertad).

Se publica Cultura y Pueblo (ntmeros 9-10) con
una fotografia de portada suya del interior de una
iglesia altiplanica.

En noviembre es comisionado por la Casa de la
Cultura del Pert a la ciudad de Puno. Toma fo-
tografias en el centro arqueologico de Sillustani
(Puno).

Una fotografia suya del Portal de las Sierpes
(Cusco) aparece como contraportada en un nu-
mero de la revista Fanal.

Se publican dos fotografias suyas referidas a la
tradicion musical andina, en el articulo de Enrique
Pinilla en la revista Fanal.

Se publica un articulo de Emilio Mendizabal
referido al arte popular en el Perq, ilustrado
con fotografias de Guillén de piezas del MNCP
en la Revista Peruana de Cultura.

vision del

ne 2 agosto, 1967

revista de cultura

Héctor Béjar * Pablo Guevara * Ciro Alegria
Oswaldo Reynoso * Anibal Quijano * André Coyneé
* Georgette de Vallejo * Mario Vargas Llosa
* Emilio Mendizabal *
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1967

* Cultura y Pueblo publica una historica fotografia
de Guillén de la visita de Julio C. Tello y Luis E.
Valcarcel al centro arqueolégico de Machu Pic-
chu, en 1953.

* Escomisionado para integrar un equipo de la Casa
de la Cultura del Pertt que debe realizar registros
visuales en el festival folclorico de la Virgen de la
Candelaria, en Puno.

* Desarrolla un registro fotografico en Arequipa.
Se anota una vista de la iglesia de la Compania de
Jests.

* Participa de la elaboracion de los materiales vi-
suales para la Exposicion de Homenaje al sabio
Julio C. Tello, en el vigésimo aniversario de su
fallecimiento, muestra organizada por la Casa de
la Cultura del Per(, en colaboracion de la Corpo-
racion Peruana del Santa. También colabora con
las fotografias que sirvieron al escultor Luis Cossi
para elaborar las réplicas de las piezas Chavin que
se expusieron en esta ocasion y las que se usaron
para imprimir los folletos.

* Colabora con numerosas fotografias que ilustran
el texto de Carlos Guzman, referido a los trabajos
arqueologicos en Vicos, publicado en Fanal (vol.
XX, n.° 83).

* Varias fotografias suyas de caracter social y do-
cumental, referidas al mundo rural cusqueno y
una con motivo de indigenas de la selva central,
ilustran las paginas de Vision del Perti. Revista de
Cultura (n.° 2, agosto de 1967), publicacion editada
por Carlos Milla Batres y Washington Delgado.
Aparece senalado como el fotografo principal
de la publicacion, que en este niumero ofrece un
especial sobre los movimientos campesinos con-
temporaneos en América Latina.

* Se publica una fotografia suya de un cuadro de
Simoén Bolivar, tomada en el Museo Nacional de
Historia y que acompana un texto de Carlos Cueto
Fernandini.

1967-1969

e Fotografia las excavaciones de Arturo Jiménez
Borja en Sechin (Ancash).

1968
e Henry F. Dobyns le propone en abril que elabore

Campesinos cusquenos, composicion artistica a partir de un cliché
de Abraham Guillén. Revista Visidn del Peru. Revista de Cultura (n.° 2,
agosto de 1967).

una seleccion de sus fotografias para realizar una
exposicion en Estados Unidos.

Diferentes fotografias suyas con motivos arqueo-
logicos ilustran el texto de Luis Guillermo Lumbre-
ras «Los origenes del Estado y las clases sociales
en el Pert [Pre]hispanico», publicado en Vision del
Peru. Revista de cultura.

Desarrolla un registro fotografico de Coricancha
y la poblacién indigena en Ocongate (Cusco).

La revista Fanal publica un texto de Manuel
Ballesteros, quien dirigié la mision espafola de
investigacion en la zona de Chincheros, ilustrado
con diversas imagenes de Guillén. Es también de
su autoria la imagen del reverso de la portada, con
una tematica similar.

Participa en el proyecto de edicion del Boletin del
Consejo Nacional de Conservacion y Restauracion
de Monumentos Historicos y Artisticos, iniciativa
dirigida por el arquitecto Victor Pimentel que fi-
nalmente no se concreto.

1969

La direccion del MNCP autoriza a la Casa de
la Cultura del Pert el uso del laboratorio foto-
grafico y solicita a Guillén otorgarle el apoyo
correspondiente.

CRONOLOGIA

Es de su autoria la fotografia de un ceramico pre-
hispanico encontrado en el sitio arqueologico de
Cajamarquilla (Lima) que aparece de contrapor-
tada en la revista Cultura y Pueblo (vol. 5, n.° 13-14).

Cultura y Pueblo publica un nimero de homenaje a
José Maria Arguedas, que incluye una fotografia de
portada del antropologo andahuaylino tomada por
Guillén, en una barriada de la costa peruana.

1970
* En agosto, la Direccion de Asuntos Culturales del

Ministerio de Relaciones Exteriores publica Arte
popular peruano, que incluye fotografias suyas
sobre manufactura popular y vistas de danzas y
procesiones, en blanco y negro.

Se exponen fotografias de Guillén en la Universi-
dad de Kentucky, actividad organizada por Henry
F. Dobyns. Se publica el folleto «Visual Anthro-
pology of Peru. The Photography of Abraham
Guillen M.» (University Kentucky Book Store),
que incluye 49 imagenes seleccionadas por el
fotografo y Dobyns.

Se publica Historia general del Pertl. Perti antiguo,
de José Antonio del Busto, con fotografias del
artista.

JOSE MATOS MAR
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Imagenes de Abraham Guillén, tomadas en el Cusco en 1934 y 1935, ilustran el articulo de José Matos Mar sobre el devenir histérico de la

sociedad peruana, publicado en Copé (aio |, n.° 2, 1971).

211



212

ABRAHAM GUILLEN Y LOS REGISTROS VISUALES DEL PATRIMONIO INMATERIAL

Equipos e insumos para el registro fotografico.

1> Antiguos equipos fotograficos (camara,
placas de vidrio, cronémetro y lente)
en los depdsitos del MNCP.
2> Cémara fotografica del MNCP utilizada
por Abraham Guillén.
3> Cajas del papel fotografico recicladas
por Guillén para la organizacién del archivo.
4> Latas de rollos de negativos etiquetadas
como «Puno» y «Liman.
Fotografias de David Salamanca. Direccién
de Patrimonio Inmaterial, Ministerio de Cultura.

<1

<2y3

<4

Sus trabajos se incluyen en el Atlas histérico
geografico y paisajes peruanos, publicado por el
Instituto Nacional de Planificacion.

La Casa de la Cultura del Pert solicita sus servi-
cios para elaborar fotografias y diapositivas en el
Museo Nacional de Antropologia y Arqueologia.

Una fotografia del pueblo qero del Cusco se in-
cluye como portada en la revista Cultura y Pueblo
(n.° 17-18).

Se edita el ultimo nimero de Cultura y Pueblo,
bajo la direccion de Francisco Izquierdo Rios. La
portada se compone de una fotografia de Guillén,
referida a los trabajos del equipo técnico del Pro-
yecto Vicos (Pert-Cornell).

Se inicia la publicacion de la revista Copé, editada
por el Departamento de Relaciones Publicas de
Petroleos del Pert. Desde el segundo namero,
se incluyen fotografias con motivos diversos. En
este namero (vol. I, n.° 2), sus imagenes ilustran
los articulos de José Matos Mar, referidos a los
procesos historicos de la sociedad nacional, y de
Arturo Jiménez Borja, sobre los pututos, trompe-
tas de caracolas de origen prehispanico.

1971

Colabora con cuatro fotografias que acompanan el
texto de Gonzalo de Reparaz referido a la riqueza
cultural del altiplano peruano, publicado por Copé
(vol. II, n.° 3).

Colabora con tres imagenes para ilustrar un texto
de Alfonsina Barrionuevo referido a la produccion
artesanal de la sierra peruana, publicado en Copé
(vol. II, n.° 4).

Colabora con imagenes diversas para ilustrar los
textos del historiador José Durand, sobre la relacion
entre el Inca Garcilaso de la Vega y José Gabriel
Condorcanqui (Tapac Amaru II), y el texto de Luis
Soberdn, sobre el proceso migratorio interno en el
pais, ambos publicados en Copé (vol. II, n.° 5).

1972

En abril de este afo, el Center for Latin American
Studies de la Universidad de Florida organiza una
exposicion con sus fotos.

Colabora con una fotografia en color de un paisaje
andino que se publica como contratapa de la re-
vista Copé (vol. III, n.° 6).

1973

En abril se jubila como fotografo del MNCP. En-
trega a la direccion el inventario y el archivo del
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departamento de fotografia.

* Sus fotografias de piezas de ceramica prehispa-
nica acompafan un articulo del médico Pedro
Weiss, referido a la salud y la medicina en el
mundo andino, publicado en Copé (vol. IV, n.° 2).

1974

* Ofrece en venta su coleccion fotografica al Ins-
tituto Nacional de Cultura (INC). Su coleccion
incluye negativos en blanco y negro en tamanos
varios (18 x 24, 9 x 12, 6 x 9, 6 x 6 centimetros y
35 milimetros), asi como diapositivas en color
en varios tamanos. José de Mesa informa al INC
acerca de la importancia del archivo Guillén para
la investigacion artistica y patrimonial en el pais 'y
sefala la necesidad de que el Estado lo adquiera.

e Juanita Remolina y Hugo Ludena, funcionarios
del INC, informan sobre sus impresiones luego de
su visita al domicilio de Guillén, donde pudieron
observar el contenido de su archivo personal.

* Colabora con fotografias para ilustrar el texto
de Rolando Andrade «Educacion inicial: un reto
continuo», publicado en Copé (vol. VI, n.° 14). Las
imagenes se refieren al programa educativo desa-
rrollado en el Proyecto Vicos (Pera-Cornell).

1975

* Se publica el texto The Art of the Festival: As
Exemplified by the Fiesta to the Patroness of Otuzco:
La Virgen de la Puerta, de Robert Jerome Smith.
El libro ofrece fotografias de Guillén, tomadas del
Museo Nacional de la Cultura Peruana, incluida la
imagen de la portada.

1976

* El historiador Pablo Macera llama la atencion
acerca del peligro que corre la coleccion personal
del fotografo Guillén, dado el interés de la Uni-
versidad de Harvard de hacerse con este fondo,
una vez que el INC no dispone del dinero para su
transferencia a los repositorios nacionales.

* Guillén entrega su coleccion al INC. Segun el con-
trato de compra-venta, la transferencia incluye al
rededor de diez mil fotografias entre negativos e
impresos, asi como un mueble de madera de 20
gavetas.

1977

* Colabora con fotografias de monumentos prehis-
panicos y virreinales cusqueios en la publicacion
Arquitectura inka, de Graziano Gasparini y Luise
Margolies.



Lima, 25 de febrero-de 1974

Sefiora Hoctora

WARTHA HILDEBRANDT

Directora General del
Instituto Nacional de Cultura
Prasante,-

Sefiora Doctora:

Desde hace mds de 45 afios me he empefiado =n la
tarea de Formar un archive fotogréfico de las riguezas argueoldgicas,
arquitectdnicas, artfsticas y etnolégicas del Perd, dicho archive es
ta avalado por el uso de mis fotografias gue han realizado notables
investigadores peruanos y extranjeros, entre los cuales puedo citar
al Doctor Tello, a los Arguitectes Kelemen, Kubler, Doctor Soria, Ar
qui tecto Gasparini, stc., al preseniar después de una larga vida de
trabajo destinada al pafs mi deseo es retirarme de la actividad folg
grafica y creo gque el mejor destino para este archivo gque calculo en
més de 10,000 negativos en blanco y negro quisiera gue no se pardie-
se y pasara a formar parte del Archivo cultural dsl pais, Con esecdb
4eta deseo ofrecer en venta dicha archivo completoal Instituto Na-
cional de Cultura, en venta resl y definitiva.

I El archivo comprende negativos en blanco y ne—
gro-en tamarios que varian desde 1&54 ciey 9x12 cmey 6x9 em., 6x6 cm.
35 mm, 3 existen asimismo algunos: diapositivos en color en varios
tanafios, todo este conjunto lo ofrezcol a un precioc gue considera ci-
modo por ser para su conservacidn por el estado peruanc en la suma de

& 500,000.00 CQUINLENTOS MIL SOLES 0RO).

En caso de ser aceplada mi propuesta cpertuns-
mente se haria un inventario de los negatives conjuntamente con los
técnicos del Instituto Nacional de Cultura, para werificar su nimero
y su correcta entrega.

Esperando su respuesta a esta mi propussta con
1a cual crec haber cumplide Ln deber pa{riﬁtico, queda de usted,

Wuy aténtamente,

| Lo« by )
I & niddiret

AR
Abrahan -ﬂa?hég_'ﬁlgar.

1978

e Fotografias de Guillén con motivos arquitecto-
nicos se incluyen en el Manual de arqueologia
peruana, de Federico Kauffmann Doig.

Thomas Neihaus, director de la Latin American
Library de la Universidad de Tulane, llega al Pert
para adquirir la coleccion personal de Guillén.
Sin embargo, esta ya habia sido transferida al
INC, por lo que Neihaus compra al fotografo
un conjunto de 800 imagenes, entre pruebas
e impresiones, documentacion visual que se
convierte en la Coleccion Fotografica Abraham
Guillén en Tulane Latin American Photographic
Archive (Tulapa).

En los registros de la Tulane Library se senala la
existencia de 860 imagenes en esta coleccion,
adquiridas en Lima el 23 de enero de 1978.
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INSTITUTO NACIONAL DE CULTURA |
CENTRO DE INVESTIGACION b i i
RESTAURACION DE BIENES MONUMENTALES

A=

ACTA DE RECEPCION DEL ARCHIVO FOTOGRAFICO DEL SEROR
ABRAHAM GUILLEN MELGAR

El dfa de hoy viernes treinta de abril de mil nove-
cientos setenta y seis, se procedif a recepcionar
del gefior Abraham Guillén Melgar, su Archive Foto =
gréfico adquirido por el Instituto Nacional de Cul-
tura, de acuerde al Contrato de Compra-Venta del
velntiocho de noviembre de mil novecientos setental
cinco, el cual consta de mAs deo diez mil negativos,
la mayor parte de los mismos con una fotografia ad-
junta, ubicados en un mueble de madera de velnte ga
vetas,

Este archivo ha sido trasladado al Centro de Inves-
tigacibn y Restauracibn de Bienes Monumenteles, pa=
ra ser depositado en un amblents previamente acondi
clonado.

Mientras se termina éste, quedard el Archive Foto -
gréfico bajo la custodia del Departamento de Monu -
mentos Histérico-Artisticos del Centro de Investiga
cifn y Restauracidn de BEienes Monumentales, el cual
realizark el inventaric respectivo, guedando el Ar-
chivo a cargo de la Sra., Gloria de los Santos, Jefa
del Archivo y Biblioteca del CIRGM.
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Documentos de ofrecimiento (1974) y transferencia del archivo particular de Abraham Guillén (1976) al INC. CCP/INC-ACMC.

1980
e Algunas de sus fotografias se integran a Historia

general de los peruanos, hasta nuestros dias (tres
volamenes), con textos de Raul Porras Barrene-
chea, Federico Kauffmann Doig y Carlos Daniel
Valcarcel.

1981
* Serealiza una exposicion-homenaje a su obra en el

Museo de Arte Italiano, organizada por el INC, del
2 al 15 de febrero. El trabajo museografico y la edi-
cion del folleto correspondiente fueron realizados
por el arquitecto Victor Pimentel. Se expusieron
226 obras, en su mayoria fotografias con motivos
monumentales, arqueologicos y virreinales.

1983
* Se publica Historia del Pert (tres volamenes, Pert

Antiguo, Colonial y Republicano), de Fernando

Silva Santisteban, obra que incluye fotografias de
Guillén.

1983-1984

La investigadora Abbye A. Gorin realiza una serie
de entrevistas a académicos norteamericanos
que laboraron en el Per(, en relacion al valor de
la fotografia de Guillén y las colecciones de los
museos nacionales («Abraham Guillén and His
Time»), como parte de su investigacion de la tesis
sobre la fotografia y su aplicacion a los estudios
de la arquitectura historica.

1985

Abraham Guillén fallece el 21 de febrero en una
clinica del distrito de Santiago de Surco (Lima)
acompanado de su familia.

1986

Sus imagenes ilustran el Diccionario histérico bio-
grafico del Pertl. Siglos XV-XX, editado por Carlos
Milla Batres.

1990

Se publica Machu Cusco: las primeras fotografias,
de Luis Martinez Valenzuela, con fotografias y
una semblanza biografica de Guillén.

Se publica el libro s En qué momento se jodi el Perti?,
editado por Carlos Milla Batres, con una portada
disefiada a partir de una fotografia de Guillén.

Sus fotografias arqueolégicas se incluyen en el
texto de Luis Guillermo Lumbreras Vision ar-
queologica del Peru milenario.

1993

Diversas fotografias de Guillén se incluyen en la
coleccion Compendio historico del Peru, editada
por Carlos Milla Batres. Segtn se sefiala, las ima-
genes fueron tomadas de los fondos del MNAAHP
y el Museo Arqueologico de la UNMSM.

2003

La comunidad campesina de Vicos solicita, por in-
termedio de las ONG Instituto de Montana y Aso-
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ciacion Urpichallay, el retorno de los documentos
y fotografias del Proyecto Pera-Cornell, acopiados
en la biblioteca de la Universidad de Cornell. Parte
de estas fotografias provienen de las series que
Guillén tomo6 durante sus visitas a la comunidad y
corresponden a las series acopiadas en los museos
nacionales. Una vez que estos materiales regresa-
ron a la comunidad, en el 2004 y 2005 desarrollo
un ejercicio de memoria local (Proyecto Memoria
Viva) dirigido por Florencia Zapata.

2006
¢ El Centro Nacional de Informacion Cultural del

INC publica un CD que contiene imagenes de
sitios arqueologicos del Cusco, tomadas de la
coleccion Valcarcel. Gran parte de estas fotogra-
fias corresponden a los trabajos de Guillén en la
region cusquena desde 1934.

2007
* La Direccion de Investigacion de la Escuela Na-

cional Superior de Folklore José Maria Arguedas
entrega al MNCP el inventario y archivo de un
total de 108 fotografias (5,5 x 5,5/11,5 x 9 centi-
metros) en soporte de papel con 98 negativos,
asi como 33 fotografias en blanco y negro sin ne-
gativos, pertenecientes a la Coleccion Abraham
Guillén, cedida por el INC para su custodia. De
todo este material, queda como deposito en la
base de datos de la escuela de folclore un fondo
documental de fotografias en copia digital para
salvaguardia y consulta de investigadores.

Sthephen Paul Jacobs publica un texto sobre el
registro fotografico de Guillen de los huacones
de Mito, en la revista Yachaspa, a partir de la re-
vision de sus fotografias en la coleccion Guillén
de la Universidad de Tulane.

2011
» Javier Silva-Meinel publica Visiones de Machu

Picchu, con una resefa biografica y una serie de
fotografias de Guillén tomadas de la coleccion
Guillén del MNAAHP.
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1901

* Gorin s/f.
Dobyns & Guillén 1970.
Familysearch.org
Documentos varios. MNCP-ACMC.

Décadas de 1900 y 1910
* Gorin s/f.
De Bary & Kuon 2017.

1919

* Guillén, Abraham. «Solicitud de A. G. M. al jefe del Estado Mayor
del Ejército», Lima, 22 de noviembre de 1958. MNCP-ACMC.

1920

* Guillén, Abraham. «Solicitud de A. G. M. al jefe del Estado Mayor
del Ejército», Lima, 22 de noviembre de 1958. MNCP-ACMC.

1921
* Dobyns & Guillén 1970.
Loayza, Wilfredo. Entrevista personal, 21 de febrero del 2018.

Guillén, Abraham. «Solicitud de A. G. M. al ministro de Educa-
cion Publica», 5 de octubre de 1960. MNCP-ACMC.

1922
e Pimentel 1981.

Dobyns 1983.

Entrevista de Abbye A. Gorin a Richard P. Schaedel, septiembre
de 1983.

Hacia 1926-1930
* Dobyns & Guillén 1970.

Gorin s/f.
Pimentel 1981.

1927
* Coleccion fotografica. Centro Luis E. Valcarcel.

Hacia 1930

* Dobyns & Guillén 1970.
Gorin s/f.
Dobyns 1983.

Entrevista de Abbye A. Gorin a Henry Gobyns y Paul L. Doughty,
septiembre de 1983.

1930
e Sivirichi 1930.

1931

* Decreto Ley n.° 7084 que fusiona bajo el nombre de Museo
Nacional los museos: Museo de Arqueologia Peruana, Museo
Bolivariano y Museo de Historia Nacional, Lima 9 de abril de
1931.

* Decreto supremo del 2 de julio de 1931. FBEHA /MNAAHP. ht-
tps://docs.peru.justia.com/federales/decretos-lyes /7084 apr
9-1931.pdf

1932

* Museo Nacional. Departamento de Antropologia. Seccion Téc-
nica. Servicio Fotografico. Contrato firmado entre Luis E. Val-
carcel y Abraham Guillén, 31 de marzo de 1932. MNCP-ACMC.

e Museo Nacional. Direccion General. «Oficio al tesorero del
Museo Nacional», Lima, 26 de abril de 1938. MNCP-ACMC.

* Revista del Museo Nacional, ano I, n.° 1, abril de 1932.

1932-1933
* Mejia Xespe 1948.

1933-1935
* Dobyns & Guillén 1970.

Valcarcel 1981.

Ministerio de Educacién, Resolucién Suprema 340, 10 de no-
viembre de 1933. MNCP-ACMC.

Coleccion fotografica. Centro Luis E. Valcarcel.

Fotografias. Coleccion Mejia Xespe. Instituto Riva Agiiero de la
Pontificia Universidad Catélica del Pert (IRA-PUCP).

1934

* Coleccion fotografica. Centro Luis E. Valcarcel.

* Guillén s/f.

Valcarcel 1935.

Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

Guillén, Abraham. «Ficha de empleado». Manuscrito. MNCP-ACMC.
Valcarcel 1934.

e Larco Hoyle 1934.

Larco Hoyle, R. «Carta de R. Larco a Luis E. Valcarcel», Lima, 16
de noviembre de 1934. Correspondencias. Centro Luis E. Val-
carcel.

Anénimo 1934e.
Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

* ElComercio del Cusco. Portadas del 12 de mayo y del 25 de agosto
de 1934.

Boletin de la Union Panamericana, vol. 68, n.° 6, junio de 1934.

Rowe, L. S. «Cartas a Luis E. Valcarcel». Washington D. C., 28 de
marzo de 1934 y 30 de junio de 1934. Correspondencias. Centro
Luis E. Valcarcel.

Valcarcel, Luis E. «Cartas de Luis E. Valcarcel a A. Giesecke»,
Cusco, 7 de mayo y 27 de mayo de 1934. Coleccion Giesecke,
IRA-PUCP.

* The New West Coast Leader. Special Number: Conmemorativo
del IV Centenario del Cuzco, abril de 1934.

Guillén, Abraham. «Ficha de empleado». Manuscrito. MNCP-
ACMC.

* Gorin s/f.
Ingram, Bruce S. «Cartas del editor de la revista a Luis E.
Valcarcel», Londres, 14 de mayo de 1934, 9 de octubre de 1934

y 2 de diciembre de 1936. Correspondencias. Centro Luis E.
Valcarcel.

London News Illustrated. 12 de mayo de 1934; 6 de octubre de

1934; 13 de abril de 1935; 3 de abril de 1937; 14 de mayo de 1938;
15 de abril de 1939.

Valcarcel, Luis E. «Carta de Luis E. Valcarcel a A. Giesecke»,
Cusco, 27 de mayo de 1934. Coleccion Giesecke, IRA-PUCP.

¢ Means, P. «Cartas de P. Means a Luis E. Valcarcel». Pomfret CT.,
11 de abril de 1934, 7 de julio de 1934 y 14 de septiembre de 1934.
Correspondencias. Centro Luis E. Valcarcel.

Valcarcel, Luis E. «Carta de Luis E. Valcarcel a A. Giesecke»,
Cusco, 27 de mayo de 1934. Coleccion Giesecke, IRA-PUCP.

e Franco Inojosa, J. M. «Carta de J. M. Franco Inojosa dirigida
a Luis E. Valcarcel», Cusco, 26 de noviembre de 1934. Corres-
pondencias. Centro Luis E. Valcarcel.

1935

* Inspeccion urbana de las huacas de los alrededores. «Recibo por
gastos de movilidad», 30 de noviembre de 1935. MNCP-ACMC.

1934-1937

Valcarcel 1934a. También: Valcarcel, Luis E. Primer informe sobre
los trabajos arqueoldgicos que se verifican en el departamento
del Cuzco, Ira.-3ra. entregas, 1934-1935; Llanos, A. Informe de
Luis A. Llanos sobre Ollantaytambo, Sta. entrega, 1936; Llanos, A.
Informe de Luis A. Llanos sobre las ruinas incaicas de Tarawasi-
Limatambo, 6ta. entrega, 1937; Franco Inojosa, J. M. Informe
de J. M. Franco Inojosa sobre las ruinas de Janan Kosko-II, 7ma.
entrega, 1937. Lima: Imp. Museo Nacional.

1935-1938

e Valcarcel, Luis E. Cuaderno de Arte Antiguo del Perti. Lima: Imp.
Museo Nacional, n.° 1-6, 1935-1938.

1936
* Guillén 1936.

1937
 Valcarcel 1981.

 Delgado 1937.

Delgado, J. «De Lima al Perené». Manuscrito. FBEHA /
MNAAHP.

Coleccion fotografica. Centro Luis E. Valcarcel.
* Dobyns & Guillén 1970.
Tello 1956.
Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
Dobyns & Guillén 1970.

1938
e Muelle 1938.

* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
* Dobyns & Guillén 1970.

Guillén, Abraham. «Ficha de empleado». Manuscrito. MNCP-ACMC.
* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

1939

e Direccion General del Museo Nacional. «Oficio 66», 6 de febrero
de 1939. MNCP-ACMC.

1940
* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

1941
* Dobyns & Guillén 1970.

Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
Guillén, Abraham. «Ficha de empleado». Manuscrito. MNCP-ACMC.

1942

e Abraham Guillén Collection, Latin American Photographic
Archive.
Tulane University.

CRONOLOGIA

1943
e Lastres 1943.

* Verger, P. «Carta a Luis E. Valcarcel», Cusco, 20 de abril de 1943.
Correspondencias. Centro Luis E. Valcarcel.

1944
e DPHI-MC
* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

Abraham Guillén Collection, Latin American Photographic
Archive. Tulane University.

1945
 Valcarcel 1981.

Gorin s/f.
* Resolucion Suprema 15 de noviembre de 1945.
e Dobyns & Guillén 1970.

Guillén, Abraham. «Ficha de empleado». Manuscrito. MNCP-ACMC.
e DPHI-MC

e Abraham Guillén Collection, Latin American Photographic
Archive.
Tulane University.

1946
e Steward 1946.

Valcarcel, Luis E. «Carta de Julian Steward a Luis E. Valcarcely,
Lima, 9 de abril de 1943. Correspondencias. Centro Luis E. Val-
carcel.

1946-1948

e Dobyns & Guillén 1970.
Gorin s/f.
Guillén, Abraham. «Ficha de empleado». Manuscrito. MNCP-ACMC.
MNCP.

1947
* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
e Continente. Revista de Arte y Cultura, n.° 1-6, 1947.

1948

* Westphalen 1948.

* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
 Jiménez Borja 1948.

* MNCP.

Guillén, Abraham. «A road to Machu Picchu» (fotograbados).
Peruvian Times, vol. 8, n.° 412, noviembre de 1948.

e Doughty 2011.
Mangin 2011.

Entrevista de Abbye A. Gorin a Henry Dobyns & Paul L. Doughty,
febrero de 1983.

Guillén, Abraham. «Ficha de empleado». Manuscrito. MNCP-ACMC.

1949

* Coleccion Guilléen, FBEHA /MNAAHP.
* Coleccién Guillén, FBEHA /MNAAHP.
* MNCP

¢ Toor 1949.

Toor, F. «Cartade F. T. a Luis E. Valcarcel», Ciudad de México, 8 de
enero de 1948. Correspondencias. Centro Luis E. Valcarcel.

1950

* «Memorandum para el senor Guillén», 3 de mayo de 1950. Co-
leccion Giesecke. IRA-PUCP.
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Folklore. Tribuna del pensamiento peruano, vol. II, n.° 23-24,
mayo-junio de 1950.

* MNCP.
Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

Giesecke, A. «Carta de A. Giesecke a Abraham Guillén», Lima, 13
de septiembre de 1950. Coleccion Giesecke. IRA-PUCP.

Guillén, Abraham. «Cartade A. Guillén a A. Giesecke», Cusco, 6 de
octubre de 1950. Coleccion Giesecke. IRA-PUCP.

* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

Década de 1950
* Villegas 2020.

1951

e «Memorandum a A. Guillén. 9 de febrero de 1951». Coleccion
Giesecke. IRA-PUCP.

* DPHI-MC
* Gorin s/f.

Dobyns & Guillén 1970.

Kubler 1952.

Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
* Jiménez Borja 1951.

1952
* Gorin s/f.
Guillén, Abraham. «Ficha de empleado». Manuscrito. MNCP-ACMC.

Entrevista de Abbye A. Gorin a Henry Dobyns & Paul L. Doughty,
febrero de 1983.

MNCP.

Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
Kubler 1952.

Valcarcel 1981.

* Dobyns & Guillén 1970.

Guillén, Abraham. «A View of Vicos Hacienda» (fotograbado);
«Primitive Method of Tilling the Soil» (fotograbado). Andean Air
Mail & Peruvian Times, vol. XII, n.° 609-610, agosto de 1952.

Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
* MNCP.

Arguedas 1964.

1952-1954
* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

Abraham Guillén Collection, Latin American Photographic
Archive. Tulane University.

1953
* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

 Coleccioén Guillén, FBEHA /MNAAHP.

Abraham Guillén Collection, Latin American Photographic
Archive. Tulane University.

* Coleccién Guillén, FBEHA /MNAAHP.
* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
e O'Hara 1953.

1954
* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

* A Visual Text: History of Architecture Catalogue for Hipertext.
virginiatechworks.lib.vt.edu
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1954-1956
* MNCP.

1955

e Abraham Guillén Collection, Latin American Photographic
Archive. Tulane University.

Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
Valcarcel 1955.

* Ubbelohde-Doering, Heinrich. «Carta de F. Ubbelohde-Doering
a Luis E. Valcarcel», Munich, 19 de julio de 1955. Archivo del
Centro Luis E. Valcarcel.

 Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

1956
* MNCP.

Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
Arguedas 1956.

* MNCP.

Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

Abraham Guillén Collection, Latin American Photographic
Archive. Tulane University.

* Matos Mar 1998.
MNCP.

Andnimo 1956a.
Anonimo 1956b.

e Abraham Guillén Collection, Latin American Photographic
Archive. Tulane University.

Kropp 1956.

* Earsby, D. T. «Orfebreria y orfebres precolombinos». Anales del
Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas, n.° 9, pp.
24-48.

www.iaa.fadu.uba.ar/publicaciones/anales /Anales_09.pdf
* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

1957
* DPHI-MC

e Guillén, A. Solicitud de A. G. M. al ministro de Educacion. Lima,
21 de diciembre de 1957. CCP/INC-ACMC, Fondo MNCP.

* Montalvo 1957.
e Ferrero 1957.

* C. A. R. «La Navidad criolla y los nacimientos». Fanal, vol. XIII,
n.° 53,1957.

* Hora del hombre. Numero extraordinario en homenaje a José
Sabogal, 1957.

1958
¢ Velarde 1958.

Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
e Fanal, vol. XIV, n.° 55, 1958.
* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
* La Revue Francaise, n.° 98, 1958.
 Fanal. Numero especial por Francia (1958).

1959
* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

e «Solicitud de A. G. M. al director del Museo Nacional de Historia»,
14 de diciembre de 1959.

MNCP-ACMC.
 Coleccioén Guillén, FBEHA /MNAAHP.

1960
* «The Vicos Community in Peru» (fotoportada). The Andean Air
Mail & Peruvian Times, vol. XX, n.° 1026, 12 de agosto de 1960.

Guillén, Abraham. «Solicitud de ampliacién y reconocimiento
de tiempo de servicios de A. G. M. dirigida al ministro de
Educacion Publicay, 5 de octubre de 1960. MNCP-ACMC.

¢ Panorama Portuario, ano I, n.° 1, 1960.
Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
Sawyer 1960.

Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

1961
* Guillén, Abraham. «Ficha de empleado». Manuscrito. MNCP-ACMC.

* Ministerio de Educacion Ptblica 1961.

* Zileri Gibson 1961.

* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

Jiménez Borja 1961.

Guillén, Abraham. «Ficha de empleado». Manuscrito. MNCP-ACMC.
Rubin de la Borbolla 1961.

1962
e Chueca 1962.

1963-1967
* Guillén, Abraham. «Ficha de empleado». Manuscrito. MNCP-ACMC.

Dobyns & Guillén 1970.

1963

* Dobyns & Guillén 1970.
* MNCP.

* Imbelloni 1963.

Imbelloni, J. «Carta remitida a Luis E. Valcarcel», Buenos Aires,
23 de diciembre de 1936, 15 de febrero de 1958, 9 de junio de
1958 y 11 de febrero de 1962. Correspondencias. Centro Luis E.
Valcarcel.

* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

1964-1970

* Guillén, Abraham. «Toro de Pucara» (fotograbado); «Callejon
de Huaylas/Departamento de Ancash» (fotograbado). Cultura y
Pueblo, n.° 1, enero-marzo de 1964.

1964
* Guillén, Abraham. «Ficha de empleado». Manuscrito. MNCP-ACMC.

Coleccion UDBO

MNCP

Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
Romero 1964.

Salazar Bondy 1964.

Valcarcel 1964b.

* Fernandez de Cérdova 1964.
Valcarcel 1964a.

Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
» Cortazar 1964.

1965

* Guillén, Abraham. «Rincén arequipefo». Cultura y Pueblo, afio
I, n.° 5, enero-marzo de 1965.

CRONOLOGIA

* Dobyns & Guillén 1970.

* Guillén, Abraham. «Mujer de Piura» (fotograbado). Cultura y
Pueblo, afio II, n.° 6, abril-junio de 1965.

Guillén, Abraham. «Ficha de empleado». Manuscrito. MNCP-ACMC.
Anoénimo 1966.
Fanal, vol. XX, n.° 73.

Guillén, Abraham. «Réplica del monolito de Sayhuite» (fotogra-
bado).

Cultura y Pueblo, anio II, n.° 7-8, julio-diciembre de 1965.
 Valega 1965.
* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

1965-1967
* Guillén, Abraham. «Ficha de empleado». Manuscrito. MNCP-ACMC.

Dobyns & Guillén 1970.
Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
MNCP.

1966

e Lumbreras, L. & Amat, H. Informe preliminar sobre las galerias
interiores de Chavin. Lima: Sobretiro de la Revista Nacional,
tomo XXXIV/Proyecto Chavin, Museo Arqueoldgico de la
UNMSM, Corporacion Peruana del Santa, 1965-1966.

¢ MNCP.

Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
Holzmann 1966.

Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.

Guillén, Abraham. «Interior de la Iglesia de Santiago, Pomata,
departamento de Puno» (fotograbado). Cultura y Pueblo, afio I1I,
n.° 9-10, diciembre de 1966.

* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
e Fanal, vol. XXI, n.° 77, 1967.

* Pinilla 1967.

* Mendizabal 1966.

1967

e Guillén, Abraham. «Julio C. Tello y Luis E. Valcarcel en Machu
Picchu, durante una inspeccion (1953)». Cultura y Pueblo, vol. IV,
n.° 11-12, enero-junio de 1967.

* MNCP

Fernando Silva Santisteban. «Informe 9-D.F. dirigido a la Com-
paiiia Satco S. A.», 2 de febrero de 1967. CCP/INC-ACMC.

Guillén, Abraham. «Ficha de empleado». Manuscrito. MNCP-ACMC.
* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
* Diptico de la Exposicion. CCP/INC-ACMC.

Silva Santisteban, F. «Oficio del director de la Casa de la Cultu-
ra a la directora del Museo de la Cultura Peruana, extendiendo
la felicitacion al empleado A. Guillén por su participacioén en
la exposicion arqueolodgica Arte Chavin en Lima», 24 de agosto
de 1967. MNCP.

¢ Guzman 1967.

* Vision del Perti: Revista de Cultura. n.° 2, agosto de 1967.

e Cueto 1967.

1967-1969
e Dobyns & Guillén 1970.

Abraham Guillén Collection, Latin American Photographic Ar-
chive. Tulane University.
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1968
* Dobyns & Guillén 1970.

e Lumbreras 1968.
* Coleccion Guillén, FBEHA /MNAAHP.
» Ballesteros 1968.
* CCP/INC-ACMC.

1969

« Avalos, R. «Carta de la directora del MNCP a Arturo Jiménez
Borja, subdirector de la Casa de la Cultura del Perti», 8 de mayo
de 1969. MNCP-ACMC.

Guillén, Abraham. «Vaso figurativo encontrado en las ruinas
arqueologicas de Cajamarquilla...». Cultura y Pueblo, n.° 13-14,
enero-junio de 1969.

Guillén, Abraham. «José Maria Arguedas» (fotograbado). Cultura
y Pueblo, afio V, n.° 15-16, julio-diciembre de 1969.

1970

* Ministerio de Relaciones Exteriores 1970.

* Henry F. Dobyns Papers. Arizona Archives Online.
Dobyns & Guillén 1970.

Del Busto 1970.

Instituto Nacional de Planificacion 1970.

Cornejo Polar, A. «Oficio 230-CG dirigido a la directora del
MNCP, Rosalia Avalos», 23 de junio de 1970. CCP/INC-ACMC.

Guillén, Abraham. «Hombres del pueblo andino de Q'ero,
provincia de Paucartambo del Cuzco. A través del tiempo se
mantienen inmutables en su vida y costumbres prehispanicas»
(fotograbado). Cultura y Pueblo, afio VI, n.° 17-18, enero-julio
de 1970.

Guillén, Abraham. «Pedaneo de Marcard/Departamento de
Ancash» (fotograbado). Cultura y Pueblo, afio VI, n.° 19-20, julio-
diciembre de 1970.

* Matos Mar 1970.

1971
* De Reparaz 1971.
e Barrionuevo 1971.

* Durand, J. «El influjo de Garcilaso Inca en TGpac Amaru»; Soberon
1971.

1972
* Dobyns 1983.

* Guillén, Abraham. «Paisaje andino» (fotograbado), Copé, vol.
111, n.° 6, 1972.

1973
* Dobyns & Guillén 1970.
* Weiss 1972.

1974

e Guillén, Abraham. «Carta dirigida a la directora del Instituto
Nacional de Cultura, Martha Hildebrandt», 25 de febrero de
1974. CCP/INC-ACMC.

De Mesa, José. «Informe 002-74-ATP-PER-39 Cusco, a la Di-
reccion Técnica de Conservacion del Patrimonio Monumental
y Cultural, José Correa». 1 de marzo de 1974. CCP/INC-ACMC.

* Remolina, J. & H. Ludena. «Informe 042-74-DMA a Alberto Ba-
rreto, encargado de la Direccion del CIRBM», 7 de marzo de
1974. CCP/INC-ACMC.

* Andrade 1974.

1975
* Smith 1975.
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1976
* Macera 1976.

* Instituto Nacional de Cultura. Centro de Investigacion y Res-
tauracion de Bienes Monumentales. «Acta de recepcion del Ar-
chivo Fotografico del Sefior Abraham Guillén Melgar», 30 de
abril de 1976. CCP/INC-ACMC.

1977
* Gasparini & Margolies 1977.

1978
 Kauffmann Doig 1978.

* Entrevista de Abbye A. Gorin a Thomas Neihaus, 18 de febrero
de 1983.

Abraham Guillén Collection, Latin American Photographic
Archive. Tulane University.

1980
* Porras Barrenechea & otros 1980.

1981
e Pimentel 1981.

An6nimo 1981b.
Anoénimo 1981c.

1983
¢ Silva Santisteban 1983.

1983-1984

* Abbye Gorin Architectural Collection (1940-2006). Special
Collections, Virginia Polytechnic Institute and State University,
Blacksburg, Virginia.

Ead.lib.virginia.edu
Gorin 1985.

1985

* Guillén, Abraham. «Ficha de empleado». Manuscrito. [Informa-
cion agregada al expediente a lapiz]. MNCP-ACMC.

Entrevista a Ursula de Bary Orihuela, 25 de agosto del 2018.

1986
* Milla Batres 1986.

1990
e Martinez 1990.

e Milla Batres 1990.
e Lumbreras 1990.

1993
e Milla Batres 1993.

2003
* Zapata 2005.

2006
¢ Centro Nacional de Informacion Cultural 2006.

2007
* «Informe 032-2007-ENSF JMA /DI/IMSF». Sanchez 2007.

* Jacobs 2007.

2011
e Silva-Meinel 2011.
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