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RESUMEN

La Escuela de Cusco, articulada alrededor del afamado Cine Club Cusco (fundado en
1955), ha sido reconocida por, desde una voluntad reivindicativa, haber incorporado al
cine nacional el mundo andino; mundo, al momento del estreno del filme, desconocido
para la practica cinematografica. Kukuli (1961), primer largometraje hablado en quechua,
dirigido por Eulogio Nishiyama, Luis Figueroa y César Villanueva, se ha convertido en un
hito fundacional en la cinematografia andina. No obstante, las contradicciones en este film
afloran, pues si bien ofrece una valiosa aproximacion, a través del discurso audiovisual, al
mundo andino y a su habitante quechua, canaliza, al fin y al cabo, una mirada solidaria
que actualiza imaginarios coloniales. Nuestra investigacion demostrara la pervivencia de
esta mirada a partir del estudio del paratexto en la pelicula en mencién. Para ello partimos
del aparato teorico afin a los estudios culturales, sumado al analisis textual.
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COLONIAL IMAGINARY IN THE FILM KUKULI (1961) A READING
OF THE PARATEXT

ABSTRACT

The School of Cusco, articulated around the famous Cinema Club Cusco (founded in
1955), has been recognized by, from a will to demand, to have incorporated the Andean
world into the national cinema; world, at the time of the release of the film, unknown to
film practice. Kukuli (1961), the first feature film spoken in Quechua, directed by Eulogio
Nishiyama, Luis Figueroa and César Villanueva, has become a foundational milestone
in Andean cinematography. However, the contradictions in this film emerge, because
although it offers a valuable approach, through audiovisual discourse, to the Andean
world and its Quechua inhabitant, it channels, at the end of the day, a solidary look
that updates colonial imaginaries. Our research will demonstrate the survival of this
view from the study of the paratext in the film in question. For this we start from the
theoretical apparatus related to cultural studies, added to the textual analysis.

1 El presente trabajo es parte del proyecto de investigacion CON CON 2016 (cédigo 160303181) titulado “La
ideologia colonial en el filme Kukuli (1961)"; proyecto de que desarrollamos como parte del grupo GDESEYL
(Grupo de Estudios sobre Etica y Literatura) con los fondos concursables del Vicerrectorado de Investigacion y
Posgrado de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos.
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INTRODUCCION

| mundo andino, como referente, se ha representado a lo largo de nuestra

historia contempordnea a través de diversos formatos. Advertimos, de

esta manera, mucho mas especificamente, que el formato audiovisual

cinematografico se ha aproximado al mundo andino, al referente andino,
desde, practicamente, su arribo al Pert a finales del siglo XIX. Aproximacién que ha
transitado, tanto secuencial como simultaneamente, por diversos géneros, desde el
mero registro hasta el documental, pasando por el relato de ficcion.

En este transito historico, la Escuela de Cusco, cuyos directores se agruparon
alrededor del Cine Club Cusco (fundado en 1955), es conocida y reconocida por
haber incorporado, desde unaintencionalidad explicita de reivindicacion, el mundo
andino al cine peruano; realidad desconocida para el cine de la época. Kukuli
(1961), primer largometraje hablado en quechua, dirigido por Eulogio Nishiyama,
Luis Figueroa y César Villanueva, se ha convertido, en tal sentido, en un hito en la
cinematografia andina. En tal sentido, nuestra investigaciéon se interesa por dar
cuenta del siguiente problema: ;Cémo se ha representado el referente andino (los
Andes como espacio geografico y mundo cultural) en Kukuli? Consideramos que
este film ofrece unaimagen del mundo andino y del habitante quechua que, a pesar
de formularse desde una mirada que se intenta solidaria, actualiza imaginarios
coloniales. Al recurrir a un mundo dicotémico (quechuas / mestizos, civilizacién
/ barbarie, devocién / pecado, entre otras oposiciones) esencializa el mundo
andino, especificamente el indigena quechua. Estas oposiciones recorren el texto,
articulando su dinamica interna a partir de una ideologia etnocéntrica, expresada a
través de una mirada paternalista y exética. Acercamiento que se encuentra presenta
desde el inicio del film, desde, incluso el paratexto, y que se habra de confirmar, a lo
largo del filme, con la diégesis propiamente dicha de Kukuli.

En la investigacion presente, nos enfocamos en los elementos paratextuales En tal
sentido, dividimos nuestra investigacién en tres momentos En el primero ofrecemos
una aproximacion a los vinculos entre cine, imaginarios e ideologia; en seguida,
emprender el analisis del paratexto del filme, siempre en didlogo con una lectura
critica de la ideologia presente en los mundos representados. Finalmente, a partir
del punto anterior, ofrecemos una serie de reflexiones de salida.

2 El andlisis de los elementos textuales del filme es una investigacion que estamos emprendiendo. En tal
sentido, amerita un estudio més extenso que excede los limites de la presente investigacion.
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1. CINE, IMAGINARIOS Y COLONIALIDAD

La categoria ideologia resulta central a nuestra aproximacion. Zizek entiende la
ideologia “en tanto matriz generativa que regula la relacion entre lo visible y lo no
visible, entre lo imaginable y lo no imaginable, asi como los cambios producidos en
esta relacién”(2003: 7). Desde esta aproximacion, la ideologia se puede comprender,
también, como una simbolizacion de lo real.

En concordancia con lo mencionado, el cine actualiza -y propone- imaginarios
colectivos, de tal manera que estos pueden rastrearse en diversos filmes.

Gérard Imbert (2010) se aproximaal cine comoindustria de loimaginario. Comprende
esta relacion desde una doble entrada: 1) como imaginacion, invencion, pero, sobre
todo, 2) como camara que hace eco del imaginario colectivo; a su vez, soporte y
polea de transmision de las representaciones sociales; asi, en el cine, el individuo se
proyecta y se identifica como sujeto social, lo que es posible, en tanto, el cine posee
una funcién de reconocimiento; no obstante, sus alcances no se agotan aqui, pues
el cine canaliza, también, una serie de obsesiones, deseos, y fobias de los sujetos.

Especifica Imbert que los mass media poseen una doble funcién: 1) la mimética, que
reproduce un determinado estado de cosas, lo cual puede ser sometido a analisis socio
antropoldgico; y 2) la proyectiva o imaginaria, “en las que las representaciones son el
pre-texto de otro texto, un subtexto que subyace a todas las formaciones imaginarias, un
texto flotante, a veces informe, que revela estructuras profundas (de orden semantico y
simbdlico) al que el cine da forma (formaliza estética y narrativamente” (11).

En tal sentido, lo imaginario se puede entender como un subtexto, de caracter
ciertamente asistematico, que recorre el texto; subtexto disperso, no clausurado,
ni estructurado en discurso unificado, que, no obstante, esta dispersion, constituye
una representacion de lo social. Este conjunto informe, menciona el autor, son los
imaginarios; en tal sentido, lo imaginario resulta lo residual, todo aquello que se ubica
al margen, en las fronteras de la racionalidad dominante. Asi, lo imaginario tiene un
alcance colectivo. Mucho mas explicitamente, Imbert afirma sobre los imaginarios
colectivos: “son representaciones flotantes, mas o menos conscientes, que condicionan
nuestra aprehensién de la realidad e inciden en la formacién de la identidad social” (13).

La tarea del analista es, entonces, ofrecer una lectura analitica y critica de los
imaginarios colectivos contenidos en el texto. Segun lo dicho, el cine es un cine de
su tiempo, en el cual se traslucen los imaginarios colectivos?.

Segun lo dicho, el cine es un vehiculo de ideologias. Abordaremos dicha relacién
desde dos variables: 1) su potencial violencia simbélica, que implica 2) la transmisién
de modelos de comportamiento* Partimos de esta Ultima.

3 Enprincipio, Imbert se concentra en los imaginarios sociales de la posmodernidad rastreables en las peliculas
contemporaneas; no obstante, su reflexion en torno a la categoria “imaginarios” puede hacerse extensiva a los
fendmenos asociados a la modernidad y a los filmes de este periodo, mas cercanos a nuestro estudio, cuando
menos en lo que se refiere a nuestras dos primeras cintas. Para Imbert, el estado mental y sensible del sujeto
posmoderno se asocia a los imaginarios presentes, que en la posmodernidad sustituyen a las ideologias -
pensadas como metarelatos-.

4 La ideologia también resulta, en el caso del cine, una cuestion asociada a la variable técnica; la misma técnica
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Un Ultimo item a revisar en nuestro marco tedrico es la colonialidad. Concepto
fundamental que explica los imaginarios que seran objeto de analisis, interpretacién
y critica en nuestra investigacién. En el caso latinoamericano -y, en general, en el
resto del mundo que ha sufrido procesos histéricos coloniales-, como sefiala Quijano
(1992, 1998 y 2004) la ideologia hegemonica se encuentra directamente relacionada
con la colonialidad. En tanto, la colonialidad, en sus diversos estamentos, se encuentra
directamente vinculada a la modernidad y a la ideologia, para el caso hegemonica, que
la naturaliza.

La colonialidad es mas un légica, una forma de estructurar el mundo. Resulta uno de
los elementos constitutivos y especificos que instituyen el patrén mundial del poder
capitalista. Se funda, a su vez, en unaimpuesta y supuesta clasificacién racial y étnica de
la poblacién mundial. Esta tipologia es la que articula dicho patrén de poder, operando
a diversos niveles, tanto materiales como subjetivos, en la sociedad. En tal sentido, la
colonialidad -a diferencia del colonialismo, que se refiere a la ocupacion militar y a la
anexion juridica de un territorio y de sus habitantes a manos de una fuerza imperial-
remite a “légica cultural” del colonialismo; digase, a las herencias coloniales que
persisten, se reproducen y multiplican incluso después de finalizado este.

2. KUKULIY LA MIRADA COLONIAL: ANALISIS DEL PARATEXTO

Un texto filmico -en realidad cualquier texto que se entienda como creativo o
artistico, sea cual sea la convencién en la que se mueva y sea cual fuere su soporte
material- se considera no solo en sus aspectos estéticos, sino que posee también
alcances de indole ético. En otras palabras, un filme constituye un texto estético
y ético’. La carga ideoldgica que posee, en la misma dindmica anteriormente
mencionada, puede -y de hecho lo es- objeto de estudio y, por supuesto de critica,
pues actualiza un conjunto de creencias que obedece a los posicionamientos
sociales del (los) directores(es), mas alld de su consciencia o inconsciencia. En tal
sentido, nos concentramos en el aspecto ideolégico del filme, a partir del cual se
entiende nuestra aproximacion a los componentes estéticos en cuanto forman
unidad con la imagen que ofrecen. Esta carga ideoldgica no solo involucra a los
elementos textuales del filme, sino a los paratextuales.

Para el caso, consideramos que la pelicula Kukuli, lenguaje audiovisual, ofrece una
historia, una diégesis enmarcada, normalmente, por los créditos iniciales y finales.
Sin embargo, Kukuli, ademas de los créditos respectivos, especificamente tras los
de entrada, incluye un texto introductorio que funciona a manera de prélogo®.

porta, a su vez, una ideologia. En esta linea, Comolli (2011) cuestiona la supuesta autonomia de los procesos
técnicos. Apelando a M. Pleynet y J, Thibaudeau, afirma que “el aparato cinematografico es un aparato
ideoldgico, un aparato que difunde la ideologia burguesa, aun antes de difundir cualquier otra cosa. [...] A
saber, una cdmara productora de un cédigo perspectivodirectamente heredado, construido segun el modelo
de la perspectiva cientifica del Quattrocento” (144). Valga la aclaracion de esta relacion, pues esta relacion,
eventualmente, serd tocada en nuestra investigacion bajo otras denominaciones.

5  Cuando pensamos en ética, pensamos que toda obra formula una posicion, ya sea evidente o implicita, ante
la moral y la accién humana.

6  Analizaremos en principio este prélogo, pues funciona, como se vera, como un programa. Si bien la dedicatoria
y los créditos iniciales son, sintagmaticamente, anteriores, se comprenden, justamente, a partir de la discusion
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Acercarnos a este paratexto, nos permitird establecer la intencién que guia la
construccion de la diégesis del filme. En otras palabras, desde estos elementos que
escoltan la historia se construye lo que hemos llamado la mirada colonial.

Como puntoinicial, ofrecemos un sucinto argumento de Kukuli, siguiendo la division
que consideramos marca el desarrollo de la pelicula.

2.1 La historia narrada se puede dividir en secuencias especificas. Distinguimos tres. La
primera (1) involucra el peregrinaje de Kukuli, pastora indigena quechua, desde su
hogar, una solitaria choza en las alturas, hasta el pueblo de Paucartambo (Cusco),
donde se celebralafiesta en honoralaVirgen del Carmen. En el viaje, que es también
un viaje ritual de emparejamiento, habra de conocer a Alako, joven indio, quien la
posee a las orillas de un rio, uniendo entonces sus recorridos. Antes de llegar a su
destino, un chaman local habra de anunciarles desgracias. La segunda secuencia (2)
se enfoca en la fiesta de la Virgen del Carmen (Mamacha Carmen) en Paucartambo.
En la celebracion se resalta el baile y la musica, la celebracion y el festejo, en un
ambiente devoto pero a la vez festivo. Finalmente (3), en la tercera secuencia, el
ukuku -para el caso- (personaje habitual de las festividades y la tradicion popular
del sur andino) mataré a Alako para llevarse a Kululi consigo, desencadenandose
los eventos finales del filme. Bajo el mando del cura del pueblo, los indigenas -en
principio solos y luego con ayuda de algunos mestizos- habran de enfrentarse y
vencer al ukuku, matandolo; descubriendo, ademas, que no era humano sino un
animal, un oso. Sin embargo, serd muy tarde para Kululi, forzada por su captor,
muere previamente. Los amantes habrén de reencarnar en dos hermosas llamas
que se perderan en lainmensidad del paisaje.

2.2. Paratexto. El prélogo, que antecede a la diégesis resefiada, ofrece un programa
donde se evidencia lo que se pretende con el filme. El paso inicial es apelar a una
figura de autoridad. Si existe, para el caso, una intencién que se explicita ante
los espectadores, el portador de la misma debe ser un sujeto de autoridad y/o
pertenecer a una comunidad que la posea. Para el caso, serd Efrain Morote Best,
célebre folclorista ayacuchano, el encargado de ofrecer el texto y quien hace
las veces de sujeto autorizado, quien porta la voz acreditada para dirigirse al
espectador y hacerle saber los alcances que el filme pretende, para anunciarle lo
que encontrard en él. La autoridad del prélogo se sustenta, sin embargo, no solo
en el enunciador (Morote Best) sino en la institucion a la cual pertenece, a la cual
representa: la voz de la Academia, entendida como el espacio del saber, para el caso
la academia cusquena’. Sobre la base de esta autoridad que le otorga la Academia
enuncia su discurso, como voz autorizada. Incluimos el texto en su integridad para
fines de su comprensién y discusion:

del prélogo; en tal sentido, y en tal orden, seran abordados en nuestro andlisis.

7 Morote Best (1921-1991) estuvo muy vinculado a la vida intelectual en el Cusco de los afios 40 y 50, pues
estudié y ensefd -la catedra de Folklore- en la Universidad Nacional de San Antonio de Abad del Cusco.
Volverd a su tierra a finales de la década del 50 cuando se reabra la Universidad Nacional San Cristobal de
Huamanga. Alli continuara su trabajo académico y participara activamente en el gobierno de la universidad
ayacuchana hasta su muerte. Si bien para cuando se filma (1960) y estrena (1961) Kukuli, Morote Best realizaba
sus labores en Ayacucho, como se ha mencionado, su relacién con la vida académica cusquenia era cercana y
reciente.
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Es impresionante el esfuerzo de recoger sin propdsito documental pero con
fide3lidad y amor el mensaje humano de un pueblo milenario para entregarlo
alos hombres como el testimonio de una época a otra que se avecina distinta e
insoslayable.

Kukuli es la muestra de un primer esfuerzo peruano de esa clase; es una obra en
la que se busca armonizar la libertad de la creacion artistica con la autenticidad
del paisaje andino y de las seculares tradiciones del pueblo quechua.

Un sencillo argumento y los motivos del viejo relato popular, del oso raptor de
bellas mujeres dan marco a la presentacion de tipos y actitudes; de danzas y
paisajes; de fiestas y costumbres; de ritos y creencias que dejan en el espiritu
la justa y perdurable sensaciéon de haber tenido muy cerca un Peru diferente,
hondo y auténtico.

El prélogo se divide en tres parrafos. Como tales, cada uno de ellos desarrolla un
tema caro a lo que se desea comunicar al espectador antes, se colige, que visualice
el filme. En tal sentido, propone, ademas, lineas de lectura que habran de guiar no
solo la contemplacién y disfrute de la pelicula, sino su valoracién.

En el primer parrafo se establece la intencion ética del filme: testimoniar una realidad;
la de un grupo social especifico, que se entiende -se hara explicito en los parrafos
siguientes- como el quechua. Pueblo“milenario” con un pasado que se evidencia remoto
y continuo hasta el presente. Un pueblo milenario resulta entonces en un pueblo con
tradicion, mucho mas especificamente, una cultura tradicional.

Un primer punto 1) a anotar en este primer pérrafo: la idea de testimonio y su relacion
con la realidad. El testimonio, comprendido aqui como la aseveracién sobre algo,
se asocia a su enunciador, el testigo. Se asume, para el caso, que se testimonia una
realidad. Asi, es evidente que el prélogo trabaja sobre el paradigma indigenista en
su version literaria de “suficiente proximidad”; es decir, se valora la obra en relacién a
la cercania que la representacion guarda con el referente real; mientras mas cercana
mayor calidad artistica tiene, para el caso, el filme. Se colige, entonces, que Kukuli
testimonia, ciertamente a partir de un tratamiento ficcional, un referente real. Ademas,
el testimonio en este caso procede, se desprende de la cdmara, del punto de vista que
esta actualiza. En tal sentido, si bien esta es una instancia textual, si tomamos en cuenta
alainstancia extratextual de los directores, podemos inferir que no es el sujeto indigena
quien testimonia, sino sujetos que pertenecen a otro espacio socio-cultural. El testigo
no es indigena. Salto que es posible partiendo de otra paradoja indigenista: quienes
se acercan al mundo indigena quechua no son indigenas sino sujetos pertenecientes
a otras capas socioculturales andinas, mestizas sobre todo. Sin embargo, parece
reconocerse, implicitamente, dicha distancia sociocultural, por lo que se enuncia que el
acercamiento se ha realizado con una actitud especifica: “Con fidelidad y amor”® se dira
lineas antes. Es decir, existe un compromiso sobre ser veridico y a la vez afectuoso -una

8  Se menciona que lo proyectado no es documental, pues el filme se propone mas como ficcion —su materia
prima proviene de la tradicion oral-. No obstante, el mundo registrado, a partir de las diversas estrategias
usadas en el filme, se propone una muestra, en todo caso, del caracter creativo del pueblo en mencion, y
pretexto, sobre todo, para ofrecer un mundo que se proyecta mas alla de la anécdota popular o ficcional y que
se asume, mas bien, muy cercano alo real.

76 Scientia ISSN 1993-422X | Vol XXI N° 21



IMAGINARIOS COLONIALES EN EL FILME KUKULI (1961). UNA LECTURA DEL PARATEXTO////

vez mas, cual practica indigenista- con el referente real. Registrar las cosas como “son”
y con “afecto” por ese pueblo milenario. Esta cdmara -y lo que canaliza, la mirada que
asume- se piensa solidaria en su punto de vista. Entonces, esto que se registra ;a quién
se comunica? “A los hombres’, se menciona sin especificar quiénes son estos hombres;
empero, se deduce que, cuando menos, no son solo los involucrados en el filme, digase
los indigenas quechuas, sino los hombres en general, si queremos, el género humano.
En otras palabras, el conjunto mayor de sus receptores son sujetos distintos al andino
quechua; por extension, se puede colegir que son aquellos no andinos quechuas,
digase, sujetos mestizos u occidentales. Texto filmico Kukuli producido por y para
sujetos distintos a los indigenas. Testimonio dirigido hacia aquellos.

Pero, jpor qué la necesidad de testimoniar sobre el pueblo quechua? ;Cudl es la
motivacion de su rescate filmico? Esta surge de los cambios que se producirian por
la cercania entre dos épocas que “se avecinaln] distinta[s] e insoslayable[s]” explicita
Morote Best. Segundo punto 2) aquella época a la cual se acerca el cambio distinto e
inexorable resulta elmundo quechua, asociado ala tradicién. ;Y la época que se avecina?
Se entiende que es la modernidad. En tal sentido, la modernidad se comprende, si es
que no cancelatoria, si con graves efectos en la tradicidn, por lo que se hace necesario
su rescate. Los términos del par tradicién-modernidad se asumen opuestos, pues no
se incide en la posibilidad de un término medio; digamos una modernidad andina
quechua. Rescate de un mundo que se considera condenado al cambio. Este se valora
negativamente pues trae consigo —desde esta perspectiva- el fin de aquello que
cambia. Primordialmente, en este primer parrafo se hallan las lineas directrices de la
pelicula y se avizoran ya las contradicciones que se haran evidentes cuando principie
propiamente la diégesis. Cabe resaltar que este primer parrafo se concentra en los
aspectos casi especificamente extraliterarios que inciden en la valoracién del filme.
Es decir, se concentra en la explicitacién de la dimension ética que el filme pretende.
Ciertamente, una cosa es lo que el filme procura como proyecto ético y otra muy
diferente las contradicciones del mismo proyecto o su verdadera plasmacion en el filme.
En tal sentido, el segundo pérrafo complementa al primero, en tanto parte, esta vez, de
aspectos intrafilmicos, especificamente alrededor de la dimension estética.

Asi, el segundo parrafo, recala en los méritos de la pelicula y mas explicitamente
entre la relacion que el arte filmico -y el arte en general por extension-, establece
con su referente. Primero, se indica el caracter pionero del filme (“un primer
esfuerzo peruano de esa clase”), y enseguida la intencion estética®. Esta
consiste en “armonizar la libertad de la creacién artistica con la autenticidad del
paisaje andino y de las seculares tradiciones del pueblo quechua”. Se plantea, en
principio, que el arte posee la cualidad de la libertad en el acto creativo. En otras
palabras, el cine tomara la materia referencial para construir, crear, con libertad,
un producto artistico. Sin embargo, esa creacién parte —-ya sabemos que con una
voluntad fiel y amorosa- de una base que debe plasmarse con “autenticidad”: el
paisaje andino y las tradiciones del pueblo quechua. Asi, en torno a Kukuli, se
deduce que el criterio indigenista de la cercania con el referente sera la piedra de
toque para valorar su dimension estética. Se propone que estos niveles —el real y

9  Como se ha mencionado, la intencién formulada en el primer parrafo involucra la dimension ética, e incluso
politica, en la tradicién del indigenismo.
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el representacional- sean complementarios; complementariedad, por cierto, a ser
discutida en sus limitaciones.

El tercer parrafo evidencia, sucintamente, la trama argumental del filme. No obstante,
lo relevante es la relacién hipotextual con el trasfondo popular, con la tradiciéon
oral. Se actualiza aquello que se anuncié en el sequndo pérrafo, la obra -artistica
se entiende, para el caso el cine- crea, apelando a la libertad, un filme sobre la base
de un narracién popular, proveniente de la tradicion oral: el difundido ciclo del oso
raptor. Asi, se comprende que la adaptacion cinematografica, esta visto, no resulta
fiel al original, sino que existe libertad en el tratamiento del tema, pero se asume que
ese tratamiento tiene una intencidn ética tanto como otra estética —manifiesta ya en
los dos parrafos anteriores-. Se explicita, no obstante, lo que el espectador hallara al
interior de esta historia, la cual sirve de “marco”. Se asume, entonces, que lo relevante
resultan los elementos que componen ese mundo representado mas alla de la misma
anécdota: “tipos y actitudes; de danzas y paisajes; de fiestas y costumbres; de ritos y
creencias”. Es decir, aunque al comienzo del prélogo se niegue el caracter documental
del filme, en él se hallaran elementos cuya valoracion radica en su caracter sino
verdadero si fidedigno. Justamente, el efecto del filme Kukuli radica, entonces, a nivel
narratoldgico, no solo en la anécdota relatada, sino en la disposicién de la historia,
soportada en los elementos que componen el mundo representado y su relacién
directa con el referente real; producen un efecto en el espectador que no deja de
ser a la vez ético y estético: “dejan en el espiritu la justa y perdurable sensacion de
haber tenido muy cerca un Pert diferente, hondo y auténtico”. Es decir, ese espectador
se ha de enfrentar a un mundo distinto al suyo; mundo que posee dos cualidades
intrinsecas: a) la “hondura”. Se colige que ese Pert no se halla cercano sino lejano,
de alli su profundidad; imagen que remite a esencialidad. b) La “autenticidad”. En
consonancia con la anterior cualidad, ese Per(, el andino, mas exactamente el de los
indigenas quechuas, resulta el “verdadero” pais. La autenticidad de ese mundo se
aprecia, se infiere, de los elementos que hemos mencionado (tipos y actitudes). La
esencia de la peruanidad se encuentra en el Pert profundo y verdadero, en el mundo
de los indigenas quechuas. Esta operacion relacional se integra, también, dentro del
anteriormente mencionado paradigma indigenista.

El argumento del film que, en este tercer pérrafo, se asume “sencillo” implica que
la complejidad radica en el tratamiento de la historia. Esta sencillez se asocia, por
extension, a las sociedades tradicionales, a sus modos discursivos: la tradicion oral, por
lo que lo moderno, dentro del cual se inserta el arte, por cierto, desde esta perspectiva,
se entiende como complejo. Asi, la via para que ese mundo tradicional sobreviva ante
los nuevos tiempos y cambios es que se mediatice a través de un acercamiento artistico
moderno (el séptimo arte, el cine) que no tenga voluntad cancelatoria, sino que, como
se vio en el primer parrafo, realice un rescate desde una mirada que implique respeto,
que sea solidaria. Entonces, la posibilidad de que este pasado, esta tradicidn se conserve
e incluso se proyecte a futuro, se asocia a la intermediacién del cine.

Resumiendo, ;cual(es) seria(n) la(s) variables(s) que permiten la comprension de los
alcances de este prélogo? Consideramos que el texto incide en la relacion binaria:
tradicion / modernidad. Sobre la base de las relaciones entre estos términos, que se
infieren complejas, pero, sobre todo, conflictivas, se declara la intencién del filme: el
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rescate de ese mundo tradicional andino quechua. Asi, Kukuli, a partir de sus méritos
estéticos y su busqueda ética se aproxima, desde lo sostenido en el prélogo, a un
mundo tradicional donde radica la esencia de la peruanidad.

Complementemos el andlisis con otros elementos paratextuales del filme, pues
en Kukuli, discurso audiovisual, se recurre a diversos tipos de texto escrito. En
estos se incide en algunos de los puntos ya presentes en el prélogo. Revisaremos,
especificamente, los créditos iniciales y la dedicatoria™. En el primero de ellos, en
los créditos iniciales, se aprecian las contradicciones entre el discurso artistico y el
discurso folclorico ya presentes en el prélogo. Se anuncian dos tipos de musica:
musica de fondo, ejecutada por una orquesta sinfonica, y musica folklérica indigena
y mestiza, perteneciente al —grabada en, se colige- pueblo de Paucartambo. El
primero pertenece al discurso moderno de la escritura —la musica sinfonica se lee
para su ejecucion-, al mundo de la autoria individual (Armando Guevara Ochoa y
Leopoldo la Rosa son los involucrados); el sequndo, al discurso de la tradicién oral,
de la oralidad, al mundo de la identidad colectiva (el pueblo de Paucartambo es
el ejecutante). El primero resulta de una grabacioén en estudio, mientras que el
segundo de un registro en el campo. Este aparente didlogo entre el nivel artistico y
el folclérico resulta problematico, pues se hace evidente que existen dos parametros
bien distintos en el manejo de la musicalidad del filme: el nivel artistico que trabaja
sobre el material “folklérico’, pues, mas adelante, las intervenciones de la orquesta
sinfénica elaboran una musica de reminiscencias folkldricas; digase, reelaboran los
acordes populares para dotarlos de contenido artistico, cuando menos en el marco
de la cinematografia'. Esta contradiccién también se produce entre el texto verbal
escrito y el referente “folclérico’, expresado en el componente musical-oral de la
danza mestiza qoyacha. Se recurre aqui a la presentacion escrita de los créditos y
se acompana de un discurso musical-oral; donde el segundo es acompafiamiento
del primero y enfatiza el caracter folclérico tradicional de aquello que se va a
ver en el film. Igualmente, se incide en dos tipos de texto: un guién en quechua
(“Didlogo en quechua” anuncia el ecran), elaborado por HernanVelarde; y un texto
en castellano (“Texto Narrado”) escrito por el conocido escritor Sebastian Salazar
Bondy y enunciado por Eduardo Navarro a lo largo del filme. Este doble registro, al
igual que el caso anterior de la musica usada en el filme, plantea, mas que un simple
didlogo, el origen de dicha textualidad verbal, el cual se halla en la escritura: el guién
en quechua es un escrito; el texto en castellano narrado es escrito previamente.

La dedicatoria: “A LOS INDIOS DEL PERU’, anuncian los realizadores (Nishiyama,
Figueroa y Villanueva). Este enunciado resalta también la intencién presente en
el prélogo de dedicar un filme a los sujetos representados, obviando justamente
la contradiccién acerca de que no son necesariamente, para el contexto de su
distribucién y contemplacién, el publico objetivo, el receptor del filme. En tal
sentido, la dedicatoria funciona en torno a los receptores reales y esperados por el

10 Valga anotar que no hay créditos finales, pues, practicamente, toda la informacién referida a los involucrados
en el filme se incluye en los iniciales, las cuales se acomparfan de la musica y canto de una danza popular
cusquena, asociada a la fiesta de la Virgen del Carmen en Paucartambo: Mestiza qoyacha.

11 Tras la apertura del filme con la musica y danza mestiza qoyacha, las intervenciones musicales del “pueblo
de Paucartambo” se restringen a las danzas rituales diversas aparecidas en el filme, incidiendo en su caracter
documental.
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filme, sujetos no indigenas. Ante ellos, se trata de demostrar que se esta cerca de
los indios, que se les dedica la pelicula. Que ese filme estd, como se ha sostenido
parrafos arriba, mas cerca afectivamente de este mundo; la “suficiente proximidad”.

3. CONCLUSIONES

3.1

3.2,

3.3.

Las instancias paratextuales de la pelicula estan pensadas para hacer posible la
comunicacién cuando el texto se actualice a través de la recepcién de un lector
real. De esta manera, podemos considerar Kukuli como un acto comunicativo, que
interpela, en el terreno de la narratologia, a un lector implicito, a un lector modelo
que debe cumplir con una calificacion especifica. Su autor implicito prevé un
lector que no conoce el mundo representado y, por lo tanto, necesita ser guiado,
debido a la distancia cultural que lo separa de los Andes. No obstante, es evidente
que ambos participantes de la comunicacién narrativa pertenecen a un mundo
distinto del que se representa en el filme: el andino quechua. Estan pensados
como sujetos que comparten el mismo registro cultural, para el caso occidental,
aunque su conocimiento del mundo representado sea distinto. La comunicacién
en tal sentido, se da entre los miembros de la misma cultura, occidental.

Kukuli resultd un filme de suma importancia en el panorama del cine peruano,
pues fue la primera pelicula que represent6 el mundo andino como eje central
de su narracion, apelando, ademas, a didlogos en quechua. Con elementos tanto
documentales como ficcionales, Kukuli se comprende, no obstante, a partir de
las contradicciones entre la voluntad solidaria de los realizadores y la ideologia
hegemonica que anima el desarrollo de la historia, asi como los recursos en el nivel
discursivo. Asimismo, la mirada colonial dispone la organizacién de los registros
escriturales y audio-visuales a lo largo del filme, canalizando un imaginario colonial.

En tal sentido, es necesario discutir los textos artisticos, para el caso los filmes,
gue se proponen, incluso, solidarios. Estos resultan, observamos, problematicos,
pues mas alla de las buenas intenciones, acabamos de demostrar, a través del
andlisis del paratexto, que estos textos ejercen violencia simbdlica sobre los
sujetos que las recepcionan y sobre aquellos que son representados en ellos.
Aun cuando, en principio, pueden considerarse contestatarias, la discusién
de estas peliculas permitird desentrafar los contenidos ocultos y, sobre todo,
exteriorizar su semiosis, la forma como se reproduce el sentido desde estas
viejas miradas de corte colonial. Kukuli es un buen ejemplo de esta dindmica.
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