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Résumé

Ce mémoire de maitrise a pour objectif de montrer la construction de la représentation
visuelle de «1’indigéne » de la région de Cuzco et sa relation avec le discours de
« ’authenticité » tel que défini par I’indigénisme, I’anthropologie et le tourisme. Il s’intéresse
au role que jouent les médias visuels et audiovisuels dans la création d’une image de
I’indigéne percu comme « authentique » et d’un discours commun sur les Andes. Les
documents visuels étudiés, tous produits par des Péruviens, sont une sélection de
photographies prises par Martin Chambi entre 1920-1945, le film Kukuli (1961) coréalisé par
les Cuzquéniens Luis Figueroa, Eulogio Nishiyama et César Villanueva et la publicité

touristique de PromPeru, intitulée «Pera: Vive la leyenda» («Pérou : Vis la 1égende») (2008).

Cette analyse fait ressortir la représentation folklorique et anthropologique de
I’indigéne telle que suggérée par ces documents, qui I’associent principalement avec les
origines, la tradition et le passé précolombien. Elle démontre aussi comment les images
constituent une alternative a la stratégie représentationnelle proposée par 1’indigénisme lettré
et offrent un autre regard sur la réalité. Ainsi, les images technologiques montrent des détails
qui ne concordent pas avec les stéréotypes culturels et révelent un monde d’identités plus
nuancées. D’autre part, elles créent aussi un espace de collaboration —entre le
photographe/cinéaste et leurs modeles— qui permet aux acteurs sociaux marginalisés de
participer a leur propre représentation. Enfin, notre recherche établit le lien entre cette image

de I’indigéne andin et la promotion touristique du Pérou.

Mots-clés : Culture visuelle, indigénisme, cuzqueriismo, authenticité, Pérou, photographie,

cinéma documentaire, patrimoine culturel, tourisme, « authenticité mise en scéne ».



Abstract

This thesis aims to show the construction of the visual representation of "indigenous
people" of the Cuzco region and its relation to the discourse of "authenticity" as defined by
indigenismo, anthropology and tourism. We are interested in the role of visual and audiovisual
media in creating an image of indigenous person perceived as "authentic" and a shared
discourse about the Andes. The visual documents we are studying, all produced by Peruvians,
include: a selection of photographs taken between 1920-1945 by Martin Chambi, the movie
Kukuli (1961) co-directed by cuzqueiios Luis Figueroa, Eulogio Nishiyama and César

Villanueva and the tourism advertising by PromPeru entitled "Peru: Live the Legend" (2008).

Our analysis highlights the documents’ mainly folkloric and anthropological
representation of “indigenous people”, who are associated with origins, tradition and the pre-
Columbian past. Our study also examines how the same images are an alternative to the
representational strategy of lettered indigenismo, offering another view of reality.
Technological images 1) show details not consistent with cultural stereotypes and reveal a
more modulated world of identities; 2) create a space for collaboration —between
photographer/filmmaker and models— that allows marginalized social actors to participate in
their own representation. Finally, we establish the link between this image of Andean Indians

and the tourism promotion of Peru.

Keywords: Visual culture, indigenismo, cuzquerniismo, authenticity, Peru, photography,

documentary cinema, cultural heritage, tourism, “staged authenticity”.
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Resumen

Esta memoria tiene como objetivo mostrar la construccion de la representacion visual
del “indigena” de la region de Cuzco y su relacion con el discurso de la “autenticidad”
definido por el indigenismo, la antropologia y el turismo. Nos interesamos en el papel de los
medios visuales y audiovisuales en la creacion de una imagen del indigena percibido como
“auténtico” y de un discurso compartido sobre los Andes. Los documentos visuales que
estudiamos fueron producidos por peruanos y son los siguientes: una seleccion de fotografias
de Martin Chambi tomadas entre 1920-1945, la pelicula Kukuli (1961) co-realizada por los
cuzquefios Luis Figueroa, Eulogio Nishiyama y César Villanueva y la publicidad turistica de

PromPert, titulada “Pert: Vive la leyenda” (2008).

Por un lado, este andlisis destaca la representacion mayormente folclérica y
antropolédgica que estos documentos realizan del indigena, asociandolo con los origenes, la
tradicion y el pasado precolombino. Por otro lado, este estudio demuestra coémo las imagenes
constituyen una alternativa a la estrategia representativa del indigenismo letrado y ofrecen otra
mirada sobre la realidad. Las iméagenes tecnologicas 1) muestran detalles que no concuerdan
con los estereotipos culturales y revelan un mundo de identidades més moduladas; 2) crean un
espacio de colaboracion —entre fotdgrafo/cineasta y modelos— que permite a los actores
sociales marginados participar en su propia representacion. Por ultimo, establecemos el

vinculo entre esta imagen del indigena y la promocion turistica de Pert.

Palabras claves: Cultura visual, indigenismo, cuzquefiismo, autenticidad, Pert, fotografia,

cine documental, patrimonio cultural, turismo, “autenticidad puesta en escena”.
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Introduccion

En Pert, como en otros paises latinoamericanos, la figura del indigena y el discurso de
la autenticidad han sido centrales en la representacién de la nacion. En Cuzco', los
indigenistas propusieron una identidad indigena “auténtica” para todos los cuzqueios y
peruanos que construyeron en relacion con el pasado Inca, las practicas artisticas-folcloricas y
la geografia de la region andina. De este modo, ellos asociaron la indigeneidad y la
autenticidad a la ciudad de Cuzco y a la cultura andina —rural y regional— en contraste con la
cultura criolla de Lima, moderna e hispanizada. Esta representacion cultural del indigena ha
dejado rastros que contintian siendo visibles hasta hoy, y que aparecen en los documentos que

analizamos en esta memoria.

En la presente investigacion, estudiaremos la construccion visual del “indigena
auténtico” de la region de Cuzco creada a partir de imagenes tecnologicas que abarcan la
fotografia, el cine y la publicidad. Nos interesa particularmente el discurso de la autenticidad
que se ha aplicado a imagenes del indigena en la cultura visual. Nuestra hipdtesis es que los
textos del corpus son expresiones de miradas que comparten la misma preocupacién por
mostrar “lo auténtico” en su construccion visual del indigena y de su cultura. Estas miradas, de
tipo indigenista, etnografico y turistico, presentan una imagen idealizada y descontextualizada

del indigena. El objetivo de esta investigacion es descubrir las similitudes, diferencias y

! Hemos escogido la grafia “Cuzco” para nuestra tesis porque, segtin el Diccionario panhispdnico de dudas de la
RAE (en linea), “[...] es la mas extendida en el conjunto de los paises hispanicos”. Sin embargo, “[e]n el Perti se
usa con preferencia la grafia Cusco, de muy escasa presencia en el resto de América y sin uso en Espaiia [...]”
(idem). <http://www.rae.es/recursos/diccionarios/dpd>



relaciones que existen entre las diferentes miradas mediante la comparacion de cada uno de los

productos visuales y audiovisuales del corpus.

Nuestro corpus esta constituido por una seleccion de las fotografias de Martin Chambi
tomadas entre 1920 y 1945, la pelicula Kukuli (1961) co-realizada por Luis Figueroa, Eulogio
Nishiyama y César Villanueva y la publicidad turistica de PromPeru, titulada “Perti: Vive la
leyenda”, producida en 2008. Hemos escogido estudiar productos visuales y audiovisuales de
la region de Cuzco porque es el espacio donde convergen quienes tomaron las imagenes, los
indigenas que estas presentan y el movimiento cultural indigenista que les dieron un aura de
autenticidad. Enfocamos la imagen fotografica y la cinematografica, en vez de la literatura o
la pintura, por su capacidad de reproducir tecnolégicamente la realidad, por su vinculo fisico
con lo que representa (su referente), como una huella “objetiva” de éste, y por ser percibida
como portadora de informacion por si misma.

Estudiaremos los textos del corpus en relacion con la imagen del indigena propuesta
por los diferentes procesos de definicion identitaria que se desarrollaron en Cuzco:
cuzqueflismo, indigenismo, neo-indianismo y neoindigenismo. Trataremos de ver las
distinciones historicas que existen entre estos documentos y su manera de crear “lo auténtico”
en relacion con la figura del indigena y el medio audiovisual. Por otra parte, el analisis de la
forma —composicion pictorica y recursos filmicos— y del contenido nos permitira comprender
y destacar las limitaciones de “lo auténtico”, y las alternativas representativas que un campo
visual mas amplio puede ofrecer. Por tltimo, esperamos resaltar los efectos que tienen estas
diferentes iméagenes sobre la concepcion, la comprension y la formacion de estereotipos acerca

del indigena y los peruanos a nivel nacional y global.



Indigenismo letrado y representacion cultural del indigena

Segln la investigadora Marisol de la Cadena, los indigenistas de Cuzco definieron al
indigena como una raza/cultura rural y reivindicaron que “[...] the Andean landscape had in
fact preserved the superior values of the racial/cultural ‘purity’ instilled in Indians” (277). Los
escritores y pintores los retrataban como: “[...] melancholic, introverted peasants, possessing a
gregarious, potentially irritable collective temperament” (idem). En Cuzco, el indigenismo se
planted a través de dos vertientes y fue la continuacidon del cuzquefiismo, una propuesta
identitaria regional postulada por la élite desde el inicio del siglo XX. Los cuzqueiistas
reivindicaban una identidad indigena que se fundaba sobre el hecho de haber nacido en
Cuzco, tierra de los Incas, el pasado incaico y la cultura andina de raiz indigena representada
por la lengua quechua y el componente geografico de la sierra. Luis Valcarcel (1927) enfoco
la pureza racial y los elementos culturales indigenas que originaba la cultura Inca. José Uriel
Garcia (1930) sugiri6 que la identidad mestiza del nuevo Indio era heredera de los aspectos
positivos de la indigeneidad, refiriéndose mayormente a las practicas artisticas serranas. Los
neo-indianistas consideraban que los indigenas eran “[...] instinctive musicians,
choreographers, and above all, dancers” (de la Cadena 277, cursiva de la autora). Promovieron
la figura del “Indio festivo” (festive Indian), que llegd a ser un elemento clave de la
revitalizacion de la cultura regional y de su desarrollo turistico (idem). Seglin esta rama del
indigenismo, el folclore otorgaba autenticidad al mestizo: “[...] mestizos could be authentic by
valiantly feeling, sharing, producing, and performing serrano art” (147). El arte serrano y el
nuevo Indio eran rudos, sencillos y masculinos como el paisaje de la sierra, y por lo tanto eran
“auténticos” (idem). Este proceso de folclorizacion permitid la formacion de la idea de una

identidad indigena “auténtica” anénima para la nacidén peruana (Mendoza 1998: 166).



En su estudio sobre el arte plastico indigenista en Perti y México (entre los afnos veinte
y treinta), la historiadora del arte Natalia Majluf destaca que “La autenticidad cultural se
constituy6 [...] como el nucleo central de la problematica indigenista en la plastica” (1994:
618). Segun la autora, el indigenismo emergié como respuesta de los mestizos y criollos a un
contexto internacional que “[...] exige una clara demarcacion de las fronteras 'auténticas' de
las culturas nacionales” (617). Buscaron la autenticidad cultural, de diferencias y purezas, a la
cual “[...] las culturas del mestizo o del criollo supuestamente indeterminadas y dependientes,
no podian satisfacer [...]”, y que s6lo el indio podia simbolizar por ser visto como “originario”
(idem). Por lo tanto, la representacion visual del “indio” con rasgos fisicos estereotipados
sirvid como elemento original para compensar la falta de autenticidad en la plastica, pero
también para darle el cardcter andnimo necesario a su elevacion como simbolo nacional
colectivo (1997). Majluf concluye que “‘Lo indio’ es, pues, todo y es nada. Es una metafora
que sirve para rescatar un pasado remoto, una categoria étnica para distinguir lo nativo, pero

es sobre todo un ideal de la autenticidad” (625; énfasis mio).

Estructura de la memoria

A lo largo de nuestra tesis, nos apoyaremos en las investigaciones de Marisol de la
Cadena (2000), Zoila Mendoza (1998; 2008; 2009) y Jos¢ Tamayo Herrera (1980) para
analizar los documentos de nuestro corpus en relaciéon con la representacion del indigena

andino proyectada por el indigenismo cuzquefio.

La investigacion “Vision, Race and Modernity. Visual Economy of the Andean Image
World” de Deborah Poole (1997) nos servird para contextualizar y analizar los diferentes

textos de nuestros corpus en relacion con la representacion visual del indigena que se realizod



en la historia de la fotografia. Poole explica que es a través de las cartes de visite’ de tipos
humanos “exdticos” o “nativos” que el indigena andino integr6 el “mundo de iméagenes”, es
decir el fluyjo de imagenes-objetos (image-objects’) que como mercancias circularon
globalmente, cruzando fronteras nacionales y culturales. Estas fotografias de pequefio tamaio
(6x10 cm) destinadas al mercado extranjero, que aparecieron entre 1860 y 1870, ponian en
escena modelos anénimos con una estandarizacion formal —pose rigida, espacio irreal y plano
del estudio, luz artificial enfatizando los rasgos fisondmicos y leyendas degradantes como
bandidos o saca-piojos— que los deshumanizaba, descontextualizaba y caricaturizaba,
presentandoles como tipos raciales. Por un lado, Poole muestra, a través de su aproximacion
historica, que la construccion visual del indigena andino es distinta en cada época. Por otro
lado, la autora subraya que este archivo visual de los Andes, por conformarse con la estética
realista dominante en la cultura visual europea, particip6 en el pensamiento racial moderno, el
cual establece la raza como un hecho material y bioldgico, como también en la formacion de

un imaginario y discurso compartido sobre la region andina.

En nuestro primer capitulo, estudiaremos varias imagenes del fotografo Martin
Chambi, el cual representdé ampliamente a la poblacion indigena de la region de Cuzco en la
época del movimiento politico-cultural indigenista, entre 1920 y 1950. Chambi es el primer
fotografo peruano de origen quechua cuyas imagenes alimentaron indudablemente el
imaginario mundial sobre la region andina y su poblacion, puesto que sus fotografias

recorrieron el mundo entero como postales y fueron exhibidas en los museos. Usaremos los

2 Las cartes de visite (tarjetas de visita) fueron patentadas por el fotégrafo André Adolphe Eugéne Disdéri, en
Noviembre 1854. Eran retratos de pequefio tamafio (6x10 cm) que los individuos de la élite y clase media
colonial coleccionaban en albumes e intercambiaban con amigos para evidenciar la amplitud y calidad de un
circulo individual de conocidos.

3 Todas las traducciones son mias, salvo indicaciones del contrario. En algunos casos, incluimos la version



estudios de Deborah Poole (1997) y de Jorge Coronado (2009) para analizar su produccion
fotografica en relacion con la representacion del indigena “auténtico” propuesta por los
indigenistas cuzquefios, los cuales enfatizaron particularmente los aspectos antropologicos y
folcloricos de la cultura indigena. Por un lado, Poole propone que las imagenes de Chambi
pueden ser leidas como representaciones que concuerdan con el indigenismo letrado. Por otro
lado, Coronado plantea que ciertas fotografias sugieren una alternativa a estos mismos
discursos porque muestran sujetos indigenas presentes en un Cuzco en plena época de
modernizacion, como el desarrollo personal y social que posibilita el acceso a las tecnologias
modernas incluyendo la fotografia. Por Gltimo, el estudio de Dean MacCannell (1976) sobre el
turismo y el concepto de “mirada turistica” de John Urry (1990) nos permitirdn entender coémo
las fotos de Chambi materializan la “autenticidad” que el turista busca y cree encontrar en
épocas, eventos y modos de vida que se refieren al pasado®. Urry destaca la centralidad de la
fotografia en el impulso del movimiento del turista como en la construccion y refuerzo de una
mirada que busca los signos visuales representativos de un lugar en contraste con la vida
diaria.

En nuestro segundo capitulo, analizaremos la pelicula Kukuli (1961), co-realizada por
Luis Figueroa, Eulogio Nishiyama y César Villanueva y filmada en la region de Cuzco. En
primer lugar, destacaremos cémo los discursos del indigenismo, neo-indianismo y
neoindigenismo influyeron en su representacion del indigena, y le valieron ser percibida como
una “pelicula auténtica”. Estas propuestas llevaron a los directores a crear una representacion

mayormente etnografica y folclorica del indigena y su cultura. Nos basaremos sobre el

original entre paréntesis
4 Desarrollaremos mas sobre el estudio del turismo que realiza MacCannell en el tercer capitulo de nuestra tesis.



esquema del “sistema arte-cultura” elaborado por James Clifford (1988) para evidenciar la red
de especialistas en el pasado —historia, folclore y etnografia— que adscriben “autenticidad” a la
cultura, y sobre los cuales el indigenismo cuzquefio y nacionalismo andino fundamentaron sus
reivindicaciones identitarias. Remitiremos a Richard Handler (1986) para establecer la
relacion que existe entre el discurso de la autenticidad y las ideologias nacionalistas, cuyo
principal objetivo es demostrar la existencia de una nacion a través de la posesion de una

“cultura auténtica”.

En segundo lugar, investigaremos las estrategias cinematograficas que fueron
escogidas para crear la “autenticidad” filmica. Los realizadores mezclaron las estéticas del
documental y de la ficcidon, un recurso cinematografico que, como explica Francgois Niney,
sirve para incrementar el realismo de la pelicula (305). Para analizar la faceta documental de
Kukuli y los recursos filmicos que participan a la creacion del realismo asociado a este tipo de
cine, usaremos la teoria de Bill Nichols (1991; 2001), Francois Niney (2000) y David
MacDougall (1969-70; 1998). EIl concepto de “cine transcultural” de MacDougall nos
permitird evidenciar los momentos registrados por la pelicula que dejan ver detalles
(comportamientos y reacciones) reveladores del contexto social andino de la época y que se
alejan de los estereotipos culturales. Por ultimo, veremos que los directores expresaron su
nacionalismo andino mostrando una iconografia andina e inspirandose del simbolismo
indigena presente en los mitos de la region para dirigir algunas escenas y desarrollar una

estética cinematografica propia.

En el tercer capitulo, analizaremos la publicidad turistica “Pert: Vive la leyenda”

(2008), de PromPeru, su contenido y su forma cinematografica, para definir su representacion



del indigena y cultura. El estudio de MacCannell sobre el turismo nos permitira explicar la
escenificacion del patrimonio cultural peruano en el contexto turistico. El investigador define
el turismo como una busqueda de “autenticidad” que el individuo moderno, queriendo escapar
de la pérdida de sentido que siente en su vida cotidiana, cree encontrar en culturas y elementos
asociados al pasado. Para MacCannell, el turista no encuentra culturas auténticas, sino una
“autenticidad puesta en escena” (staged authenticity) por parte de la industria turistica. La
investigacion de Néstor Garcia Canclini (1990) nos servird para entender que la autenticidad
es el criterio fundamental en la forma tradicional de pensar, valorar y presentar el patrimonio
cultural, definiendo el pasado histérico-cultural como “la verdadera cultura” y el reflejo fiel de
la identidad de una nacion. Veremos que en funcion de este criterio, la publicidad y la
industria turistica crean una representacion descontextualizada, uniformizada e idealizada de
la cultura indigena. Analizaremos este proceso mediante las dos estrategias de organizacion
del patrimonio empleadas por los museos y destacadas por Garcia Canclini, la
espiritualizacion esteticista y la ritualizacion historica y antropoldgica, y con otros conceptos
como la “heterotopia” de Michel Foucault (1984), las “tradiciones inventadas” de Eric

Hobsbawm (1983) y la “zona de contacto” de Mary Louise Pratt (1992).



1. La mirada “auténtica” de Martin Chambi

Es imposible investigar la representacion visual del “indigena” de la region de Cuzco
sin hablar del fotografo Martin Chambi (1891-1973), calificado de “inca en la mirada” por
Andrés Garay Albujar (2007:69) y “Patrén indiscutido de la foto nacional” por el director y
guionista de cine peruano José¢ Carlos Huayhuaca (270). Ante todo, es el primer fotografo
peruano nacido en una familia de campesinos quechua hablantes que tendra un reconocimiento
nacional y mundial. Por otra parte, es sin duda el fotografo que mas ha documentado multiples
facetas de la ciudad y region de Cuzco en plena época del movimiento politico-cultural
indigenista entre los afios veinte y cincuenta. Su obra incluye la poblacion local, de todas las
clase y etnias, los rituales agricolas, las procesiones religiosas, las ruinas precolombinas, el
paisaje andino, la arquitectura de la ciudad de Cuzco, las nuevas tecnologias, etc. Ademas, su
destreza artistica le merecidé un importante reconocimiento en vida y le vali6 varios apelativos

295

como “Mago del lente” o “Poeta de la luz®.

Indudablemente, Martin Chambi jug6 y sigue jugando un papel muy importante en la
creacion de un imaginario del mundo andino peruano por la continua circulacion de sus
imagenes, a tal punto que se podria decir que establecid un canon visual de los Andes. Por
una parte, varias de sus imagenes tuvieron una difusion a nivel global en tarjetas postales, y

hasta nuestros dias son vistas como ejemplos fotograficos de Perti. Por otra parte, su

SMencionado por J.G. Gutiérrez en su articulo « Primera exposicion de la Sociedad de Bellas Artes », publicado
en la revista Kosko, nim. 64, p.12, Cuzco, julio de 1934 (Garay Albujar 2006: 82).

SApelativo utilizado en muchas publicaciones para referir a Martin Chambi como por ejemplo en E/ Deber (31 de
marzo 1958), El Comercio (<http://blogs.elcomercio.pe/huellasdigitales/2011/11/martin-chambi-el-poeta-de-la-
1>), Variedades (El Semanario del Diario Oficial El Peruano, 18 -24 de julio de 2011, nim. 234) y el folleto de la
exposicion de sus fotografias que visité en Cuzco, en 2013.
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produccién influenciara las generaciones de fotégrafos y cineastas’ cuzquefios y extranjeros.
Por estas razones, nos parece esencial integrarlo en nuestro estudio. Nos interesa investigar
como se relacionan la produccion fotografica de Martin Chambi y su representacion del
indigena con el concepto de la “autenticidad”. Primero, analizaremos sus fotografias como
imagenes que concuerdan con una representacion del indigena “auténtico” reivindicada por el
discurso identitario de los indigenistas cuzquefos. Segundo, miraremos su obra como una
alternativa a las estrategias representativas de estos mismos discursos. Tercero, estudiaremos
el vinculo de su produccién fotografica con la autenticidad propuesta por el turismo, un sector

que empezaba a desarrollarse en la region de Cuzco en su época.

1.1. Fotégrafo en la época del indigenismo

Martin Chambi Jiménez naci6 el 5 de noviembre de 1891 en el pueblo de Coasa, en la
provincia de Carabaya, zona quechua de la sierra de Puno, al norte del lago Titicaca. Sus
padres Félix Chambi y Fernanda Jiménez eran agricultores. Cuando llegd la minera Santo
Domingo Mining Company a la zona de Coasa para explotar oro, su padre empezé a trabajar
como obrero para esta empresa inglesa. En 1905, el fallecimiento de su padre llevo a Martin
Chambi a viajar a la mina donde se dedic6 a la venta de alcohol. Su primer encuentro con la
fotografia se produjo cuando conoci6 a dos fotografos ingleses contratados por la minera. En
1908, viajo a Arequipa para ser asistente del reconocido fotografo Max T. Vargas (1874-

1959), impulsor de “[...] la fotografia artistica a niveles de la modernidad en el sur andino

"Bedoya (2010) y Huayhuaca (2001) subrayan la influencia que tuvo Martin Chambi en la filmografia de los
cineastas de la Escuela de Cuzco, un movimiento cinematografico cuzqueio integrado por sus hijos Manuel y
Victor Chambi, Luis Figueroa, Eulogio Nishiyama y César Villanueva. Véase el segundo capitulo de esta tesis.
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peruano entrando el siglo XX” (Garay Albujar 2006: 50). En 1920, se mudo a la ciudad de
Cuzco donde establecid el estudio fotografico que dirigié hasta 1950, dejando luego las
riendas a sus hijos. Martin Chambi fallecio el 13 de septiembre del 1973. Su archivo
conservaria cerca de 30 000 documentos fotograficos.

La mayoria de su produccion fotografica coincide con los afios claves del indigenismo
(1920-1940) en Cuzco, un periodo efervescente para las reivindicaciones identitarias
regionales, nacionales y continentales que se articulaban en torno a la figura del indigena y de
un discurso de la autenticidad. Chambi fue parte integral del movimiento politico-cultural
indigenista y se inspir6 de las ideas que se difundian en los circulos intelectuales y culturales
del Cuzco de la época. Varias fotografias de grupo, como Martin Chambi con indigenistas y
grupo folclorico (1937) y Grupo de fundadores del Instituto Americano de Arte del Cusco
(1937) (Fig.1-2), lo muestran con destacadas figuras del indigenismo, que ¢l también retrato
individualmente®. Fue integrante del primer consejo directivo del Centro Qosqo’ de Arte
Nativo'?, fundado en 1924, y del grupo de fundadores del Instituto Americano de Arte del
Cusco con José Uriel Garcia'' en 1937 (Mendoza 2008:43). Las dos instituciones fueron
creadas para la difusién y promociéon del arte folclorico cuzquefio —musica, baile y teatro—,
fuente de las propuestas identitarias étnicas/raciales, individuales, regionales, nacionales y
continentales de los indigenistas. También participé como fotdgrafo oficial en la expedicion a

la ciudadela de Machu Picchu dirigida por Luis Valcércel entre 1927 y 1928 (Castellote 6). El

8Luis Valcarcel, José Uriel Garcia, Juan Manuel Figueroa Aznar, José Sabogal y otros (Garay Albtjar 2006).

® Conservamos las grafias “Qosqo” y “Cusco” para respectar la forma utilizada por las instituciones, como en el
caso del Centro Qosqo de Arte Nativo, el Instituto Americano de Arte del Cusco y la Universidad San Antonio
Abad del Cusco, y en las citas de algunos autores.

10Primera institucion fundada en 1924 a promover el desarrollo de la danza y musica folclorica del Pert
(Mendoza 2008).

'V¢éase el sitio internet del Instituto Americano de Arte del Cusco.
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fotografo estaba en contacto frecuente con los intelectuales y artistas en Cuzco, como
atestiguan su implicacién en estas organizaciones artisticas y sus “Cuadernos personales de
autégrafos y retratos”'?. Estos cuadernos, que registraban las dedicatorias, impresiones y
recuerdos de amigos, clientes y visitantes, testifican igualmente que su estudio fotografico era
“[...] una trastienda para el debate artistico y cultural, un verdadero foco de creatividad para

Cuzco y el resto del pais” (Garay Albujar 2007:67).

1.2. La mirada “auténtica”: Indigenismo, neo-indianismo y cuzquefiismo

En su estudio, Vision, Race and Modernity. A Visual Economy of the Andean Image
World, Deborah Poole afirma que “[Chambi] conceived photography as a medium through
which to record the existence of what he saw to be a rapidly disappearing'® historical or
‘authentic’ Andean Indian” (1997:191). La autora usa las comillas cuando se refiere al indio
andino “auténtico” para subrayar el caracter construido de la figura del indigena idealizado y
de raza pura. Segun ella, el fotografo andino dio a conocer este tipo de representacion a través
del realismo pictérico de su trabajo documental, lo cual corresponderia con el estudio
arqueoldgico del pasado Inca promocionado por el intelectual indigenista Luis Valcarcel.
Poole sostiene que Chambi realiz6 un archivo fotografico de tipo etnografico porque etiquetod
sus fotografias como una coleccion de “tipos étnicos” y porque muchas de sus imagenes se
acercan a las poses antropométricas desarrolladas por la antropologia francesa ensefiada en la

Universidad de Cuzco. La fotografia de tipo que aparecid en la segunda mitad del siglo XIX

12 Sus Cuadernos fueron estudiados por Andrés Garay Albujar (2006).

13 Los antropo6logos del siglo XIX como también muchos de sus sucesores del siglo XX estaban convencidos de
que los « primitivos » que estudiaban estaban a punto de desaparecer por el inevitable progreso evolutivo (Poole
2005:163).
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era usada como evidencia cientifica de la existencia de sujetos que los antropologos pensaban
ser los ultimos especimenes de formas anteriores de vida humana (Poole 2005: 164). Su
uniformidad formal resaltaba los rasgos fisonomicos raciales, descontextualizando, tipificando
e idealizando los individuos fotografiados. Estas fotografias crearon y definieron una cierta
imagen del indigena de raza pura, presentado como “auténtico”:

The classificatory conceit of type allowed images of individuals’ bodies to be read

not in reference to the place, time, context, or human being portrayed in each

photographs, but rather as self-contained exemplars of idealized racial categories

with no single referent in the world (Poole 163; énfasis mio).

A mitad de los afios veinte, una serie de levantamientos campesinos que ocurrieron en
las provincias agrarias de Cuzco y el proceso de modernizacion econdmica amenazaban la
hegemonia cultural y social de la clase hacendada de la regiéon. En este contexto, los
intelectuales cuzquenos empezaron a preocuparse por lo que percibian como el “problema del
indio” y buscaron validar “[...] an authentic Indian identity for all Cusquenos” (Poole
1997:182). Dos intelectuales plantearon las principales propuestas identitarias del
indigenismo. El primero, Luis Valcarcel, autor de Tempestad en los Andes (1927), anunciaba
el retorno del Imperio Inca y su esplendor, y la renovacion del poder indigena (Coronado
2009a:151). Valcarcel proponia rescatar los elementos culturales heredados del pasado Inca
que se encontraban todavia en el presente de los indigenas mediante la metodologia historica y
arqueoldgica (Mendoza 2008: 9: Poole 1997). Su concepto de lo indigena se establecia en
relacion con la naturaleza, era un espiritu que se encontraba en la tierra misma de los Andes
(Coronado 151). EI segundo, José Uriel Garcia, autor del libro El Nuevo Indio (1930),
proponia que el mestizo, resultado de la union entre espafol e indigena, era el “indio

verdadero”: “The true Indian, he argued [Uriel Garcia], was not pure (or ‘Incaic’), but rather

the mixed, or mestizo, product of Cusco’s colonial past” (Poole 182). Segun esta rama del
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indigenismo, conocida como el neo-indianismo (1930-1950), el mestizo de toda clase social
era el receptor de los aspectos positivos de la indigeneidad y “[...] el tnico auténtico
representante de la identidad peruana” (De la Cadena 1997:15). Estas cualidades indigenas
positivas se encontraban en el modo de vida urbana e intelectual y no en el modo de vida
indigena, percibido como producto de degeneracion (Coronado 155). Uriel Garcia afirmaba
que:

The other Indianity is that which is incarnated in the great men representative of

the American spirit —thinkers, artists, heroes— all those who with their genius have

made of our Continent the possibility of high culture. These men who have made

or are making the history of America are the legitimate Indians [...] (Uriel Garcia

1973: 90-91, citado en Poole 1997:184; énfasis mio)

Los neo-indianistas desplazaron el concepto de autenticidad asociado a la pureza racial

y cultural por los indigenistas anteriores hacia la cultura y las manifestaciones artisticas del
serrano ligadas a la geografia de la region cuzquena, donde se preservaba la cultura indigena
(De la Cadena 2000; Mendoza 2008). El arte vernaculo serrano era considerado como la
expresion espiritual maxima y hacia posible la existencia del alma mestiza (mestizo soul) que
se relacionaba con la clase popular y trabajadora (De la Cadena 144). Reivindicaron la “[...]
autenticidad a través del mestizaje espiritual'*” y “[...] preservaron la creencia en la fuerza de
la cultura (el alma o el espiritu) para formar las identidades [...]”, abandonando de este modo
toda referencia a la nocion bioldgica de la raza (133).

Por ultimo, cabe destacar que desde el inicio del siglo veinte se estaba desarrollando el

cuzqueiismo, una version local del indigenismo que proyectaba “[hacer] de Cuzco y su

14 “Opposing hispanismo, neoindianismo was anticlerical claiming authenticity through spiritual mestizaje”.
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cultura la esencia'® de la nacionalidad peruana”!® (Mendoza 2008:125). Inicialmente, el
cuzquefiismo —o el orgullo de ser cuzqueio— habia sido postulado por la ¢élite como la
reivindicacion de una identidad autdctona que derivaba del hecho de haber nacido en Cuzco,
tierra ancestral de los Incas. En 1927, José Angel Escalante, duefio y director del periédico EI
Comercio (Cuzco), se declar6 profundamente cuzqueiiista y escribid: “Pienso en Kechua (sic),
siento en serrano 1 (sic) todas mis actitudes son de indio, porque las potencias todas de mi
alma arrancan de una fuerte i (sic) secular raiz indigena” (Avanza 120). La identidad
cuzqueiiista se afirmaba a través del pasado incaico y de la cultura andina de raiz indigena
representada por la lengua quechua y el componente geografico de la sierra (idem). De este
modo, la ¢élite intelectual cuzquefia reclamaba una legitimidad politica privilegiada frente a los
limefios para tratar del “problema del indio”!”, considerado como la cuestiéon nacional de
mayor importancia de la época (idem). En 1934, con la celebracion del Cuarto Centenario de
la Fundacion Espafiola de Cuzco, el neo-indianismo planted un nuevo cuzqueilismo que se
proyecté como una ideologia compartida por la élite intelectual y la clase popular, teniendo
como elemento clave la produccion artistica-folclorica (De la Cadena 2000: 34,133; Mendoza
2008). Desde entonces, el cuzqueniismo se establecié como “[...] the cultural expressive space
from which both groups [elite and grassroots intellectuals] draw inspiration, the sphere where
they compete for influence, and an important public arena in which to dispute the meaning of

identity labels” (De la Cadena 35).

15 Al igual que la “autenticidad”, lo que se considera como la “esencia” de una cultura es una invencion cultural
y politica. Véase Clifford (27).

16 Traduccion mia de: “[c]uzquefiismo [...] had as its central tenet the idea of turning Cuzco and its culture into
the essence of nationhood [...]".

17 “E] problema del indio” es el titulo y tema del segundo capitulo del libro Siete ensayos de interpretacion de la
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1.3. Indigenismo y fotografia

Seglin Poole, los indigenistas (incluyendo a los neo-indianistas) desconfiaban de las
nuevas tecnologias por su efecto dafiino sobre la cultura local y su asociaciéon con la
modernidad de la capital de Lima, que consideraban como la ciudad rival de Cuzco (1997:
187-197). Por lo tanto, la fotografia, siendo un proceso moderno y técnico, no era reconocida
como arte (192, 237). Los indigenistas privilegiaban la estética romantica porque concebian la
identidad andina como una emocion producida por la relacion cercana del hombre andino con
la naturaleza, y porque reaccionaban contra el vanguardismo que también asociaban al
cosmopolitismo limefio. Segun ellos, la esencia o “emocion” de la naturaleza y del indigena no
podia ser capturada por el realismo tecnoldgico de la representacion fotografica (197). No les
convenia el realismo del medio que mostraba la condicion de pobreza del indigena en vez de
la imagen idealizada de la comunidad andina y de la cultura indigena que querian dar a
conocer (197). Por consiguiente, el arte ideal para ilustrarla era la pintura, que ellos percibian
como una forma de expresion emotiva y espontanea (idem).

Sin embargo, un extracto de E/ Nuevo Indio (1930) nos lleva a pensar que los neo-
indianistas tenian otra posicion respecto de la fotografia. En su texto, Uriel Garcia describe la
chicheria como: “[un lugar] donde se revela lo espontdneo y elemental, como la imagen
fotografica de la cadmara oscura” (Ranney 150). La comparacion resulta interesante puesto que
la chicheria era un lugar simbolico para los indigenistas, y especialmente para los neo-
indigenistas'® (Weismantel 32). En este establecimiento se vende y se toma la chicha, una

bebida alcohdlica de los Andes hecha a base de maiz que los indigenistas adoptaron como

realidad peruana, de José Carlos Mariategui (1928).
18Segtin la datacién de Tamayo Herrera (1980), el neo-indianismo es parte del neoindigenismo. Véase el segundo
capitulo de esta tesis acerca del neo-indigenismo.
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emblema nacionalista y anti-imperialista (idem). Ante todo, la chicha era la bebida sagrada
que los Incas usaban durante sus rituales religiosos y politicos. Ademas, era el “emblema
natural de la solidaridad trabajadora” por ser la bebida de los campesinos como de la clase
trabajadora (idem). La chicheria, que Mariategui evocaba como la “cueva de la nacion”, llego
a ser vista como el lugar de nacimiento de la nacidn, y la chichera, la mujer mestiza (o
“chola”) quien preparaba la chicha, se veia como la madre de la nacion (idem). Los neo-
indianistas que fomentaban el mestizaje idealizaron las “cholas” (o mestizas) porque eran las
procreadoras de la cultura del Nuevo Indio (De la Cadena 199). Uriel Garcia la describe como
“[...] una madre o nodriza, oliendo a chicha, y con un huayno [una melodia andina] en su
garganta” (1937:182, citado en De la Cadena 199). Varias de las fotografias de Chambi ponen
en escena la chicheria, la chicha y la chichera: Serioritas en chicheria (1927), Campesinos
bebiendo chicha en Cho'q'o (1928), Chicha y sapo’ (1931), Mestiza tomando chicha
(1931), Cargador de chicha en tinta (1940), (fig.3-7).
Por otra parte, en su articulo “Martin Chambi, artista neoindigena” de 1948, Uriel

Garcia reconoce el valor documental, socioldgico y folcldrico, pero también artistico, de la
fotografia:

[...] con atisbos mas certero [Chambi] hizo de la cdmara fotografica un medio de

documentacién sociologica y de sentido folclorico [...] Chambi toma la camara

para realizar un arte de contenido social, un arte para la masa. Y aunque parezca

ilégico, un arte bello y no simplemente industrial y técnico.” (Garay Albtjar 2006:
162)

El trabajo de Chambi, y sus fotografias de las tradiciones artisticas andinas —bailes,
musicos, festivales, escenas costumbristas, procesiones y rituales religiosos, etc.— debian ser

de gran interés para Uriel Garcia, quien promovia el folclore como expresion maxima de la

1%La version peruana del juego de la rana que origina de Espafia (Garay Albujar 2006: 131).
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identidad regional (cuzquefa), pero también nacional y continental (americana). Ademas, la
personalidad del fotografo y su trayectoria de vida plasmaban la figura del Nuevo Indio
(Ranney 150). Huayhuaca describe a Chambi con caracteristicas neo-indianistas en la
siguiente cita:

La importancia de Chambi reside mas alld de su aporte estrictamente fotografico,

en el tipo de mestizaje, no bioldgico sino cultural, que ¢l encarn6, donde se

equilibran y enriquecen la sensibilidad urbana y la campesina, la vision quechua y

la occidental, el impulso de modernidad y el reclamo de lo tradicional, la apertura

a los valores del siglo XX y el anclaje en los valores del Pert prehispanico

(1992:138; citado por Trevisan y Massa 51)

Chambi manifestaba igualmente la “sinceridad cultural”®® (cultural sincerity), una
actitud promocionada por los neo-indianistas que permitia al mestizo ser “auténtico’: “[...]
mestizos could be authentic by valiantly feeling, sharing, producing, and performing serrano
art” (De la Cadena 2000: 147). Uriel Garcia describe como el fotografo sentia, compartia,
producia y practicaba el arte serrano en publico (las procesiones del Corpus, el Cruz Velacuy,
el huayno y la cashua carnavalera):

[...] en los bajos fondos de las picanterias y de las calles de arrabal, de los
mercados y plazones de feria, en las procesiones suntuosas del Corpus o entre los
tinglados y fogatas de Cruz Velacuy. En los bajos fondos del huaino [musica y
baile popular de la sierra] y de la cashua carnavelera; del arpa, del charango y la
guitarra. En todo donde emplaza su camara de fotégrafo y su emocion de artista, y

es observador y actor al mismo tiempo” (Uriel Garcia 1948; citado en Garay
Albujar 2006: 162; énfasis mio).

Otro detalle importante que da a conocer la cita anterior es su frecuentacion de la picanteria, el
lugar mas representativo de la peruanidad, segiin Uriel Garcia, porque es donde se encontraban

elementos culturales mestizos, como el juego de sapo, la guitarra, el arpa y el charango (idem).

20V¢éase Handler acerca de la “sinceridad” y su relacion con la “autenticidad” en la construccion del
nacionalismo.
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Uriel Garcia reconoce también la emocion de artista de Chambi. Segun los neo-indianistas,
los artistas debian expresar la emocidon que generaba en ellos el paisaje de los Andes, el cual
por su fuerza telurica era fuente de identidad, cultura e inspiracion estética (Poole 1997; De la
Cadena). Este elemento era la clave de la estética bohemia y romantica que cultivaron los
artistas cuzquefios de la época, inspirando su rebeldia y creatividad (Poole 187). Seglin Poole:
“The task of expressing the telluric essence of the landscape itself was reserved for the
vanguard of indigenista artists [incluyendo los neo-indianistas] who could translate this
sentiment into the painterly art of color, emotion, and personal —as opposed to mechanical—
sensibility” (194).

Sin embargo Chambi transmite esa misma emocion a través de su fotografia puesto que
la expresion artistica del paisaje que lo rodeaba —picos nevados, lagos, rios, andenes de cultivo
y cataratas— era uno de sus principales temas. Estas fotografias paisajisticas, segun Ranney,
“[...] reflejan su fuerte vinculo emocional con el paisaje de las alturas” (134-135). Varios de
sus autorretratos ilustran y afirman la importancia de su relacion con el paisaje en su proceso
creador como: Autorretrato Martin Chambi fotografiando en Machu Picchu (c.1935), Martin
Chambi con amigos en Huayna Picchu (1939), Autorretrato de Martin Chambi en Huayna
Picchu (1943) 'y Autorretrato en Machu Picchu (1943) (Fig.8-11). La primera imagen
muestra a Chambi en pleno proceso de toma de fotografias con los dos pies anclados en una
vegetacion abundante y con las montafias al fondo. La segunda nos muestra a tres personas en
la cima de la montana Huayna Picchu, un punto de vista privilegiado sobre las ruinas de
Machu Picchu. Chambi observa los alrededores —quizas en busca de buenos encuadres—
mientras que uno de sus compaiieros mira el horizonte con binoculares y el segundo tiene lapiz

y papel en la mano. Las dos ultimas fotografias lo representan solo y parado contemplando al
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paisaje y las ruinas. Estas fotografias presentan una estética romantica y muestran que el
fotografo se impregna, se inspira y es parte integral de la naturaleza andina que lo rodea.

Seglin Yasmin Loépez Lenci, “[...] Chambi combinaba el estilo estético pictorico y el
estilo documental, y con ello presentaba a la fotografia como el medio idoneo a través del
cual podia crear una intima relacién de pertenencia afectiva y estética con la naturaleza y el
lugar” (358). El estilo pictorico fue desarrollado por los fotdgrafos europeos a finales del
siglo XIX con el fin de elevar la fotografia al nivel de las bellas artes, a través de diversas
técnicas de manipulacién de la imagen que reproducian efectos propios de la pintura o el
grabado, como la goma bicromatada y la impresion al bromoleo (Penhall 156). En la
fotografia andina, el pictorialismo se caracterizd por el uso del contraluz en evocacion al
claroscuro de Rembrandt “[...] para crear una aura artistica que usaba la luz y la sombra para
producir un efecto nostalgico” (159). Varias fotografias de Chambi muestran esta técnica
como también otro efecto que consiste en la duplicacion de las figuras (arboles, montaiias,
cielo, etc.) mediante su reflejo en el agua, intensificando asi la presencia del paisaje y el
dramatismo del encuadre, como Contraluz en Socorropata (¢.1932) o Nevado Ausangate®!
(c.1928) (Fig.12-13). Seglin Penhall, el lenguaje pictorialista permiti6 a Chambi fortalecer
las ideas propuestas por los intelectuales y artistas indigenistas (159).

Garay Albujar destaca también el caracter artistico y moderno de sus fotografias de
paisajes tomadas en el sitio de Machu Picchu:

Chambi va mas alla del mero documento: muestra su particular vision personal.

Para ¢l la visita a este lugar [Machu Picchu] era como descubrir visualmente la
magnificencia del valle y su (historica) connotacion sagrada. Esta actitud hace

21 El Ausangate es una montafia considerada como deidad protectora o Apu en la cultura indigena de los Andes y
es el lugar de peregrinaje del Coyllor Rit’i (De la Cadena 288-289).
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evidente el paso de una fotografia topografica y mecdnica a una fotografia de
paisaje artistica moderna (2006:124).

La ciudadela de Machu Picchu habia sido fotografiada en 1911 por Hiram Bingham desde un
punto de vista cientifico, pero Chambi sera el primero en darle una perspectiva estética y
artistica (Garay Albujar 120-123). Por lo tanto, sus fotografias de sitios arqueoldgicos y
paisajes no solo cumplian una funcién documental. Iméagenes como E! torreon, Machu Picchu
(1928), Vista parcial de Witiay Wayna, Macchu Picchu (1941) y Muro de las cinco ventanas,
Wirniay Wayna (1941) presentan un manejo de luces y sombras que re-dimensiona la ruina y el

paisaje, haciéndolos sagrados (Fig. 14-16).

1.4. Una mirada “indigena” pero no indigenista

La particularidad de Martin Chambi reside tanto en su propio origen indigena®? como en
el medio fotografico que escogid, lo que le permitiria tener una mirada mas realista que los
indigenistas. A pesar de ser culturalmente mestizo*}, Chambi reivindica sus raices indigenas,
como en esta declaracion de 1958: “Yo soy indio y he nacido en el distrito de Coasa,
departamento de Puno [...]” (Ranney 151). Segin Huayhuaca, la diferencia entre Chambi y
los otros fotdgrafos de la época era que “[c]uando Figueroa, Gonzéalez o Chani fotografiaban
indios [...] solo estaban fotografiando su entorno; cuando Chambi lo hacia estaba ademas
intentando penetrar en sus propias raices” (307). El fotégrafo se afirm6 también como

representante de la raza indigena en una entrevista realizada en Santiago de Chile en 1936 con

22 En su partida de nacimiento, Martin Chambi es registrado como “de raza indigena” (Garay Albtjar 2006:47).
ZTamayo Herrera precisa que Chambi “[...] no era un indio puro, o un inka (sic) como han dicho los extranjeros,
sino un cholo, un indomestizo [...]” (1992: 873). Garay Albujar resalta también este aspecto: “[...] recordemos
que Chambi tuvo raices indigenas, pero ya era mestizo, una persona occidentalizada (2006:135).
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motivo de sus exposiciones:

He leido que en Chile se cree que los indios no tienen cultura, dicen que son

barbaros. Que tienen una inferioridad mental y expresiva al lado de los blancos

europeos. Yo nunca he creido en eso, porque reconozco a mis hermanos de raza y

a los otros. Pero me parece que mas elocuente que una opinion, son los testimonios

graficos y por eso he emprendido esta tarea... Me siento como representante de la

raza. Ella habla en mis fotografias. Helas aqui** (Ranney 151).

Chambi declara que los festimonios grdficos son mds elocuentes que una opinion,
resaltando el lugar privilegiado que tiene para ¢l la imagen frente a la palabra para expresar la
realidad. Pensando en esta prioridad que se da a la imagen, Huayhuaca compara el trabajo
fotografico de Chambi con los dibujos de Guaman Poma y su proposito de alegar en favor de
los indigenas: “[...] como si el lenguaje de imagenes, y no la escritura, fuera el idioma natural
del hombre quechua [...] (291). Segiin Fernando Castro Ramirez, la obra de Chambi es
indigena pero no indigenista porque “[...] brind[a] una descripcion del mundo indigena
infinitamente mas rica que el indigenista tipico —por mas buenas intenciones que tenga” (21).

Garay Albujar sostiene igualmente que “[...] gracias a la naturalidad que caracteriza a
sus imagenes, Chambi rompe con la tendencia indigenista” y que “[...] su preferencia por un
tipo de fotografia directa (la que busca la versatilidad de la vida, segun Strand) le permitio
estar en contacto con la amplisima realidad de su cultura” (2006: 131). Por ejemplo,
fotografias de estilo documental como Descanso de faena agricola, Sicuani (1919), Trilla en
Tinta (1930) o Merienda en Ocongate y nevado Ausangate (1931) (Fig.17-19) permiten captar

el momento en el cual la actividad se estd realizando. El fotdégrafo toma imagenes espontaneas

(como indican los ligeros desenfoques producidos por el movimiento de las personas) que

24 « El alma quechua alienta en los cuadros de un artista vernaculo », entrevista con Martin Chambi publicada en
Hoy (Santiago de Chile), 4 de Marzo, 1936.
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muestran la realidad tal como la encontrd, adoptando una estética propia del reportaje
moderno.

Varios autores destacan también la importancia de su fisonomia indigena y su dominio
del quechua en las relaciones que entablaba con los indigenas para tomarles fotografias. Al
respecto, su nieto Teo Allain Chambi declara que el fotografo: “[...] tenia una predisposicion
muy especial para comunicarse y sobre todo con sus pares campesinos, con los indigenas,
porque obviamente, ¢l era indigena” (134). Esta particularidad cambia la interpretacion que
se puede hacer de sus fotografias representando a los indigenas. Max Kozloff, historiador de
arte y fotografo, afirma que sus imagenes sobrepasan la curiosidad etnogréafica: “Beyond
their reserve, a certain pride animates the face of these mountaineers, as if encouraged by a
traveler whose origins and social footing has been once similar to them” (158). Asimismo
Lopez Lenci declara que la serie de fotografias tomadas en los pueblos de Quiquijana y
Tinta: “[...] ofrecen un relato visual sobre papeles sociales, politicos, culturales y
economicos bajo un lente que destaca la dignidad y alegria de los sujetos” (369-370).

A través de fotografias como Campesinos tomando chicha (1924), Fiesta de San Juan
(1933) o Varayoc y su familia (1934) vemos individuos que miran el lente de la camara, que
sonrien o tienen una expresion de orgullo (Fig.20-22). Estos detalles revelan que sus modelos
se sienten cémodos con el fotografo, interactian con ¢l y son conscientes del proceso
fotografico. De este modo, los sujetos fotografiados muestran su personalidad, individualidad
y el control que pueden tener sobre su imagen. Estas miradas y rostros expresivos de los
campesinos que captan la atencion del observador antes que los detalles fisicos dan
humanidad y presencia a los sujetos. También, evidencian una relacion con el fotografo que

no es igual a la que tendrian con un antrop6logo. Por lo tanto, estas fotografias de Chambi se
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diferencian de las cartes de visite exéticas o de las fotografias etnoldgicas de tipos que
despersonalizaban y descontextualizan sus modelos, los cuales se veian con una expresion
facial y pose rigidas marcadas por el susto, la incomprensiéon o la vergiienza®.

Huayhuaca destaca que la ductilidad respecto de los demas y la diplomacia de Chambi
“[le permitieron] un estilo fotografico caracterizado por su virtud de amoldarse a sus sujetos y
de entrar en complicidad con todos, dejandolos mostrarse a si mismos de modo transparente”
(265). La fotografia propiciaria la creacion de un espacio de colaboracion que permitiria a los
actores sociales marginados participar en su propia representacion al contrario de la escritura
que tiende a excluirlos (Grandin 111; Coronado 2009b, 128-129). Chambi parece ilustrar este
concepto con su Autorretrato con autorretrato de Martin Chambi (1923) (Fig.23). Esta
fotografia muestra a Chambi mirando una placa fotografica con su autorretrato, produciendo
un efecto de puesta en abismo (mise en abyme) que revela el proceso de creacion de la
imagen; en este caso, el creador es un individuo con facciones indigenas que domina
totalmente su propia representacion. Vestido al modo occidental con saco y corbata, el
fotografo se muestra como un sujeto activo, un profesional y ciudadano respetable. De este
modo, Chambi desafia la concepcion intelectual y politica dominante a nivel nacional en los
afos veinte, que definia el indigena como: “[an] illiterate agricultuturalist who lived
communally in highland ayllus®, the lands of which they possessed collectively” (De la

Cadena 87).

ZVéase el estudio de Poole acerca de las cartes de visite (1997: 107-141).
26 El ayliu es la forma de organizacion social tradicional que data de la época de los Incas.
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1.5. La fotografia como contrapunto al indigenismo letrado

Jorge Coronado afirma que varias de las fotografias de Martin Chambi ofrecen una
alternativa a la estrategia representativa del indigenismo letrado, cuyas visiones de una posible
modernidad en los Andes se basaban en el retorno al Tawantinsuyo de Luis Valcarcel o en la
figura del Nuevo Indio de José Uriel Garcia (2006; 2009a). Coronado da el ejemplo de tres
fotografias para ilustrar su propuesta. La primera, titulada Primera motocicleta de Mario
Pérez Yanez (1930), presenta en primer plano, un sujeto bien vestido y sentado sobre una
motocicleta norteamericana en lo que parece ser uno de los barrios pobres de Cuzco (Fig.24).

27 y lo define como “[...] un

Coronado caracteriza al motociclista de “cholo tecnologizado
sujeto social viril y emprendedor” (2009a:156; 2006:6). Chambi retoma la misma pose en
Autorretrato en motocicleta (1930), estableciendo, segin Coronado, una analogia entre la
motocicleta y la camara fotografica (Fig.25). Para Coronado, esta imagen destaca el papel del
fotografo y de la fotografia en los esfuerzos por visualizar y simbolizar la modernidad
(2006:2). Estas imagenes son construcciones activas del fotografo y del sujeto (Mario Pérez
Yafiez) que muestran las posibilidades de ascenso social e inclusion en el futuro permitidas
por la modernidad y su materialidad tecnologica (idem). En contraste, los individuos vestidos
con ropa tipica indigena y de origen humilde, que se ven al fondo de la imagen, no poseen la
tecnologia; no obstante son testigos de la modernidad. Estas representaciones son contrarias al
discurso del indigenismo letrado que enfocaba en las caracteristicas no modernas de la
poblacion indigena, asocidndola, por ejemplo, con la naturaleza. También, expresarian el

intento “[...] de imaginar un nacionalismo tecnolégico [...]” (1). La tercera, titulada

Campesinos indigenas en el juzgado (c.1929), por una parte, da a ver la persistencia de la
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desigualdad social y cultural vivida por los indigenas en sus relaciones con actores sociales
dominantes desde la Colonia, un aspecto crucial omitido por los indigenistas (Fig.26). Por otra
parte, esta imagen constituye “[...] a representation of indigenous subjects themselves, not as
objects to be pitied or symbols to be overcome, but rather as historical subjects that resist and
demand a space in modernity” (2009a: 161).

La fotografia permite a Chambi mostrar que el fenotipo indigena no tenia que estar
absolutamente conectado al campesinado, la pobreza y el pasado. A través de varios de sus
autorretratos con la camara fotografica, Chambi se presenta como un mestizo “tecnologizado”
quien gracias a una herramienta tecnoldgica moderna adquirid6 agency y accedid a otra
categoria social y cultural. Esa movilidad y maleabilidad social revela el caracter construido
de la identidad que el fotografo ilustra a través de sus autorretratos, recordando igualmente al
observador que la fotografia es una puesta en escena delimitada por el encuadre escogido.
Poole asocia esta practica fotografica a la propuesta neo-indianista, planteando que la
identidad no es una esencia sino que debe ser construida de acuerdo a los criterios elaborados
por la vanguardia politica y artistica (1997:189).

Por un lado, en su serie de autorretratos en Machu Picchu, Chambi se afirma como
artista viajero y explorador (Fig. 9-11). De este modo, el fotografo se (re) apropia de ese
lugar, simbolo clave de la cultura indigena como de la identidad local, regional y nacional pero
también del turismo en Pert. La accion de fotografiar es una relacion de poder/saber que
permite al fotografo apropiarse del objeto fotografiado (Urry 139). Por otro lado, Chambi se

retrata vestido con poncho y montera (sombrero indigena) en una ventana de la ciudadela de

Y'Traduccion mia de cholo technologified.
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Machu Picchu, en Autorretrato en Machu Picchu (1934) (Fig.27). Vestirse con ropa indigena
era popular entre los indigenistas de la época, como es el caso del artista indigenista José
Sabogal en un retrato hecho por Chambi en 1925. Esta practica, segin la historiadora del arte
Natalia Majluf, expresaba la apropiacion paraddjica del indigenismo: “[...] presentar al indio
como paradigma de la nacionalidad auténtica, como origen y fuente primordial de una cultura
nacional, y al mismo tiempo admitir que el que lo representa no lo es” (615). No obstante, en
este caso el fotografo es de origen indigena, lo cual nos permite hablar de una reapropiacion.
Este autorretrato quizas fue para Chambi una manera de (re)afirmar, (re)apropiar y (re)valorar
sus raices raciales y culturales. Por ultimo, en su Autorretrato en Coasa (c.1924/1930),
Chambi muestra una vestimenta mestiza formada de un poncho propio de la serrania como
también de un sombrero y botas al estilo occidental (Fig.28).

Estas diferentes maneras de auto-representarse —como fotdgrafo profesional, mestizo e
indigena— nos informan sobre el caracter fluido de la identidad, permitiendo a Chambi ser un
mediador que, como afirma Tamayo Herrera: “[...] puede moverse sin barreras entre los
diversos estratos étnicos del Qosqo [sic]” (1992: 877). Posaron delante su lente fotografico la
burguesia cuzqueifia, los artistas, los intelectuales y los indigenas, dentro y fuera de su estudio.
Por lo tanto, a través de la fotografia, Chambi invierte los postulados del indigenismo, como
explica Gustavo Buntinx?®:

[...] Chambi logra articularse como la puesta en abismo del indigenismo todo. Y
como su inversion precisa: en ¢l lo indigena no es el objeto pasivo sino el sujeto
activo de la apropiacion, haciendo suyos tanto los ropajes como el instrumental

tecnologico de lo occidental y de lo moderno (la motocicleta, la fotografia) para
una reconfiguracion continua de sus propias esencias supuestas (166).

28 Buntinx es historiador de arte, critico y curador, en Lima.
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1.6. ;Una mirada turistica?
Los afios en los cuales Chambi realizd gran parte de su produccion fotografica (1920-

1950) fueron claves para la creacion del turismo en la ciudad de Cuzco, desarrollandose
gracias al aporte de los cuzqueiistas, indigenistas y neo-indianistas (Mendoza 2009; De la
Cadena 2000).

Men like José Uriel Garcia and Humberto Vidal turned Cuzco into a national and

international tourist centre, and at the same time promoted spaces for the cultural

practices that were considered folkloric. It was in the period 1920-1950 that the

perception of Cuzco as a tourist centre becomes significant in the activities of the
intellectuals and artists in the city of Cuzco [...] (Mendoza 29).

En los afios veinte, la Corporacion Nacional de Turismo estableci6 una sucursal en Cuzco para
desarrollar el potencial turistico de la ciudad. En 1933, el gobierno peruano decretaba una ley
que reconocia al Cuzco como la Capital Arqueologica de América del Sur (idem). En 1936,
Alberto Giesecke, entonces director de la Universidad San Antonio Abad del Cusco y escritor
de la Guia del Cuzco. La Meca de la América del Sur (1924), fue encargado por el Ministerio
de Asuntos Exteriores de la promocion turistica de Peru en el extranjero. En 1940, el Touring
y Automovil Club del Pertt reemplaz6 a la Corporacion Nacional de Turismo con la meta de
“[...] fomentar la practica automovilistica y promocionar las rutas turisticas del Perti [...]"%.
Su representante en Cuzco fue José Gabriel Cosio, un destacado indigenista que escribiéo El

Cuzco historico y monumental (1924), una de las primeras guias turisticas para los visitantes

de la ciudad (De la Cadena 139; Mendoza 32). En 1948, los vuelos comerciales se volvieron

2 Véase la seccion “Historia” del sitio internet del Touring y Automévil Club del Perii
<http://www.touringperu.com.pe> (22/07/2014)
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frecuentes y después del terremoto de 1950, se increment6 la llegada del turismo internacional
a Cuzco (De la Cadena 139).

(Hasta qué punto la produccion fotografica de Chambi habrd sido influenciada e
inspirada por este gran proyecto de desarrollo turistico cuzquefio? Varios autores destacaron
el valor turistico de sus fotografias de las ruinas incaicas, el paisaje andino y la representacion
del indigena ‘““auténtico” o estereotipado, enfocando los rasgos fisondmicos tipicos —nariz y
poémulos salientes, las costumbres y los modos de vida tradicionales (hébitat, trabajo,
artesania, objetos, festivales y rituales). Estos tltimos elementos también fueron privilegiados
por el movimiento indigenista: la pureza racial y el pasado incaico por Valcarcel y las
practicas culturales folcloricas por Uriel Garcia. Por ejemplo, Tamayo Herrera cita la
fotografia Tristeza andina (1933; Fig.29), que muestra un indigena solitario en la naturaleza
tocando la quena con una llama, por su caracter turistico (1992:878), mientras que Coronado
la relaciona con el indigenismo por su asociacion del indigena con la tierra y su exclusion de
cualquier elemento moderno (2009:137). Incluso Huayhuaca relata que varios fotografos
cuzquefios de los afios 50 llegaron a tener su propia version de esta imagen, lo cual parece
confirmar que tenia un valor comercial (285). Por su parte, Poole asevera que sus fotografias
de tipos indigenas y fiestas conforman un inventario del mundo indigena destinado al turismo
europeo y norteamericano (1997:191). Es cierto que la venta de tarjetas postales era una de las
principales actividades comerciales de Chambi, junto a los retratos de estudios. Sus fotografias
aparecieron igualmente en varias guias turisticas de Cuzco: la Guia historica y artistica del
Cuzco (Uriel Garcia y Alberto Giesecke, 1925) y Cuzco historico (Rafael Larco Herrera,
1934) (De la Cadena 72; Coronado 2009a:146). El mismo Chambi declaraba en 1958 haber

querido promover el turismo en Peru:
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Desde que empecé a tomar la fotografia en serio, mi ideal fue solo uno: dar a

conocer al mundo toda la belleza natural de mi patria y la imagen tan hermosa de

las ruinas que hablan de nuestro pasado historico, con el fin de promover en lo

posible, de acuerdo a mis medios, el turismo en el Pera. (El Pueblo, 1958, citado

por Ranney 153).
Desde el punto de vista de Ranney, esta afirmacion ulterior a su periodo activo de produccion
fotografica “[...] quizd represente mas la mirada de alguien que ve retrospectivamente sus
logros y afirma su afecto por su ciudad adoptiva que un credo que ha estado siempre presente
en sus intereses artisticos [...]” (152-153). Ademas, segin Mendoza, el objetivo de hacer de
Cuzco un centro turistico se reforzo particularmente después de los afios 1950:

After the 1950’s, the artistic-folkloric production [promovida por los indigenistas

y neo-indianistas], which had been closely connected with the political proposals

of a regional and a national identity, found itself increasingly removed from these

project and perhaps more dependent on the goal of having Cuzco firmly

established as a tourist centre (2009: 43).
Al contrario, Garay Albujar sostiene que “[...] su mirada hereda una mentalidad turistica [...]”
y que “[la] actividad del turismo en el Cuzco empuj6é a Chambi a crear una obra divulgativa
homogénea e identificable directamente con caracteristicas costumbristas, del folclore, de
mestizaje y de tipos humanos” (38; 134).

Por lo tanto, cabe preguntarse si su mirada hereda una mentalidad turistica o si es
creadora de una mirada turistica. Segiin John Urry, la “mirada turistica” (fourist gaze) se
construye en contraste con el ambiente visual asociado a la vida diaria y busca los signos
visuales representativos de un lugar como vistas espectaculares, escenas tipicas u objetos
unicos (Machu Picchu, Torre Eiffel, etc.) (3). Estos signos visuales buscados por el turista

otorgarian a la actividad turistica su caracter Unico y especial (idem). Urry destaca la

centralidad de la fotografia, y su rapida circulacion, en la construccion y refuerzo de la mirada
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turistica porque organiza la anticipacion, el ensuefio y los recuerdos sobre los lugares que
seran visitados; el viaje como tal llega a ser muchas veces una busqueda fotogénica (136-140).
MacCannell subraya también el valor determinante de la reproduccion mecénica y tecnoldgica
de imagenes en el impulso del movimiento del turista, cuya principal motivacion es vivir una
experiencia “auténtica” que cree encontrar en épocas y culturas anteriores a la modernidad,
teniendo como resultado la creacion de una “autenticidad puesta en escena” (staged
authenticity) por parte de la industria turistica (45). En el contexto peruano, el indigena se
vuelve el maximo representante de la autenticidad por su asociacion con la cultura Inca, los
origenes y lo tradicional. Por consiguiente, es cierto que la imagen estética, artistica y
romantica de la region y poblacion andina creada por Chambi seduce al turista por su
representacion de épocas, eventos y modos de vida que se refieren al pasado. Sin embargo, la
“autenticidad” propuesta por los indigenistas buscaba definir la identidad y fortalecer la
cohesion social de la nacion peruana mientras que la “autenticidad puesta en escena” por la
industria turistica fabrica una fantasia que responde al deseo de evasion del viajero moderno.
No obstante, este tipo de mirada no solo pertenece a la experiencia turistica. Barbara
Kirshenblatt-Gimblett lo considera como parte de la condicion moderna, notando que su
aparicion se origina en el inicio del siglo XIX, cuando se empez6 a exhibir a la “gente
primitiva” en Europa. La exhibicion de lo privado en el museo o en las exposiciones
universales cred un “error de género™? (genre error), presentando la vida cotidiana de un
individuo como espectaculo (objeto) y construyendo el papel de observador (sujeto) para los

visitantes (47). El observador esta presente pero no es parte de la situacion observada. Esta

39Kirshenblatt-Gimblett retoma la expresion usada por John MacAloon en su capitulo "Olympic Games and the
Theory of Spectacle in Modern Societies" del libro Rite, Drama, Festival, Spectacle: Rehearsals Toward a
Theory of Cultural Performance (1984).
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posicion le permite comparar lo observado con su propia vida cotidiana. Kirshenblatt-Gimblett
destaca: “The everyday lives of others are perceptible precisely because what they take for
granted is not what we take for granted, and the more different we are from each others, the
more intense the effect, for the exotic is the place where nothing is utterly ordinary” (48). La
exhibicion de lo cotidiano en el museo transform6 la manera con la cual se miraba a la vida
diaria y llegd a ser un modelo para experimentarla; es decir, el espectaculo de la exhibicion se
transforma en modelo para la experiencia fuera del museo, lo que Kirshenblatt-Gimblett llama
el “efecto del museo” (museum effect): “Not only do ordinary things become special when
placed in museum settings, but the museum experience itself becomes a model for

experiencing life outside its walls” (51).

1.7. La mirada inca de Martin Chambi

La extensa obra de Martin Chambi nos da a ver los limites del discurso de la
“autenticidad” del indigena de la region de Cuzco, en parte porque la fotografia es un medio
que genera multiples perspectivas e interpretaciones. Por un lado, muchas de sus imagenes
representan los aspectos antropologicos y folcloricos del indigena, es decir, su cultura
material (ropa tipica y otros objetos), sus rituales religiosos, actividades agricolas, costumbres
y festivales, los cuales eran temas de interés para los indigenistas y neo-indianistas. Por otro
lado, sus fotografias muestran a los indigenas como participes de un Cuzco en plena época de
modernizacion, y ejemplifican las posibilidades de desarrollo personal y social que permite el
acceso a las tecnologias modernas. También dan a ver escenas de discriminacion racial como

en el caso de Campesinos indigenas en el juzgado (c.1929).
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Por lo tanto, la “mirada inca” de Chambi seria una mirada indigena, indigenista, neo-
indianista, cuzqueiiista y moderna. Una mirada que, por un lado, participa en la definicion de
la identidad étnica/racial, local, regional y nacional a través de un abanico de elementos
visuales antropologicos, arqueoldgicos y sociologicos propios a la cultura andina; por otro
lado, su mirada muestra la construccion y fluidez de esa misma identidad. La mirada indigena
de Chambi, definida asi por sus origenes quechuas, nos muestra la relacion de confianza que
pudo establecer el fotografo con sus modelos indigenas y nos da una descripcion mas amplia
del mundo indigena. Con una mirada cuzqueiiista que toma como tema los monumentos
incaicos®!, la arquitectura colonial y las calles de la ciudad, ¢l también documenta las
estratificaciones sociales y las diferencias raciales de la sociedad cuzquefia entre los afios 1920
y 1950 a través de una serie de retratos de familia y grupos de amigos. La suya es una mirada
cuzqueilista, puesto que, tal como lo afirma Huayhuaca “[...] Chambi elige al Cuzco como su
destino y su razon de ser; [...] el Cuzco elige a Chambi como su artista representativo, y a su
obra como su simbolo entranable” (305). Es también una mirada moderna que embellece,
espectaculariza y resalta los rasgos fisicos y materiales propios de la cultura indigena,
alimentando las esperanzas y la busqueda de autenticidad del turista. Sus fotografias, por su
cualidad artistica y técnica, crearon una imagen estética y romantica de la region andina muy
atrayente para el turismo, intencionalmente o no. Por lo tanto, sus imagenes participaron de la
mirada turistica y las expectativas que la gente en general tiene acerca de Pert, los Andes y el

indigena por su continua circulaciéon como tarjeta postal pero también a través de su

31¢[...] fotografiar monumentos incaicos fue uno de los primeros y mas duraderos temas asociados con la
fotografia en el Cusco” (Ranney 140).
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exhibicion en museos. Estudiaremos mas detenidamente el turismo y el concepto de

“autenticidad puesta en escena” (staged authenticity) de MacCannell en el tercer capitulo.
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Fotografias

Fig.1: Martin Chambi con indigenistas y grupo Fig. 2: Grupo de fundadores del Instituto Americano

folclérico (1937) de Arte del Cusco (1937)

Fig. 3: Sefioritas en chicheria (1927) Fig. 4: Campesinos bebiendo chicha en Cho'q'o (1928)
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Fig.5: Jugando al sapo en la chicheria (1931)

Fig.6: Mestiza tomando chicha (1931) Fig.7: Cargador de chicha en Tinta (1940)
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Fig. 8: Autorretrato Martin Chambi
fotografiando en Machu Picchu (c.1935)

Fig. 10: Autorretrato de Martin Chambi en Huayna Picchu (1943)

Fig. 11: Autorretrato en Machu Picchu (1943)




Fig. 12: Contraluz en Socorropata (c.1932)

Fig. 13: Nevado Ausangate (c.1928)
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Fig. 14: El torreon, Machu Picchu (1927)

Fig. 15: Vista parcial de Wiriay Wayna (1941)

Fig. 16: Muro de las cinco ventanas,

Winiay Wayna (1941)




Fig. 17: Descanso de faena agricola,

Sicuani (1919)

Fig. 18: Trilla en Tinta (1930)

Fig. 19: Merienda en Ocongate y nevado
Ausangate (1931)




Fig. 20: Campesinos tomando chicha (1924)

Fig. 21: Fiesta de San Juan (1933)

Fig. 22: Varayoc y su familia (ca.1934)



Fig. 23: Autorretrato con autorretrato de Martin Chambi
(1923)

Fig. 24: Primera motocicleta de

Mario Pérez Yainiez (1930)

Fig. 25: Autorretrato en motocicleta (1930)




Fig. 26: Campesinos indigenas en el juzgado (c.1929)

Fig. 27: Autorretrato en Machu Picchu (1934)

Fig. 28: Autorretrato en Coasa (c.1924/1930)

Fig. 29: Tristeza andina (1933)
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2. El cine inca de Kukuli

Kukuli (1961), una pelicula co-realizada por Luis Figueroa (1928-2012), Eulogio
Nishiyama (1920-1996) y César Villanueva (1932-1974), es el primer largometraje peruano en
color filmado en los Andes —y no en Lima— con dialogos en quechua, subtitulos y narracion en
espafol. Su realizacion marc6 el inicio de la Cinematografia Andina y su estreno fue
celebrado como "acta de nacimiento del cine nacional" por el intelectual peruano y narrador de
la pelicula, Sebastidan Salazar Bondy. En 1964, en el Festival de Cine de Karlovy Vary en
Checoslovaquia, donde Kukuli fue premiada, el critico francés de cine George Sadoul dio a
conocer el descubrimiento de un “Cine Inca”, a cuyo grupo de realizadores bautizoé la “Escuela
de Cuzco”. Federico de Cardenas, critico y historiador de cine peruano, destaca “[la]
autenticidad del mensaje cinematografico” de la filmografia de la Escuela de Cuzco (1978
citado en Tamayo Herrera 1980:326-327). Manuel Chambi (1924-1987), cineasta cuzqueiio
integrante de la Escuela de Cuzco, fundador del Cine Club de Cuzco e hijo del reconocido

fotografo Martin Chambi, declara acerca de la pelicula:

Creo que Kukuli es mucho mejor que Yawar fiesta [pelicula dirigida por Luis
Figueroa y filmada por Eulogio Nishiyama, en 1982]. Y es que habia todo un
ambiente creado por el Cine Club Cuzco, todo un sentimiento digamos. Los
realizadores de Kukuli estaban bajo ese sentimiento global y lograron hacer una
cosa auténtica colaborando todos desinteresadamente. [...] Kukuli se hizo bajo ese
clima de gran sentimiento, por eso sali6 una pelicula auténtica (citado en Carbone
101; énfasis mio).

En el presente capitulo, queremos entender los elementos que alimentan y
fundamentan este discurso de la autenticidad en el contexto correspondiente a Kukuli. Para
alcanzar nuestro objetivo empezaremos por adentrarnos en la realidad social, politica y

artistica propia a la region de Cuzco y los directores de la pelicula. Primero, analizaremos las
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diferentes propuestas identitarias que influyeron en la realizacién de la pelicula, las cuales
siempre se definieron con relacion al indigena y el concepto de la autenticidad: cuzqueniismo,
indigenismo, neo-indianismo y neoindigenismo. Segundo, estudiaremos la pelicula como tal y
los recursos cinematograficos que fueron escogidos por sus realizadores para crear la
“autenticidad”: su historia basada sobre una narrativa oral andina y su estética documental de
tipo etnografico. Tercero, destacaremos el retrato que se hace del indigena de la region de

Cuzco.

2.1. Resumen y principales caracteristicas de la pelicula

La pelicula relata la historia de Kukuli, una joven pastora de ovejas encargada por sus
abuelos de llevar una ofrenda al pueblo de Paucartambo para la celebracion religiosa sincrética
(catdlica e indigena) dedicada a la Virgen del Carmen, conocida localmente como la Mamacha
Carmen. En el camino, Kukuli conoce a un hombre joven llamado Alaku, de quien se
enamora. Juntos, se cruzan con varios grupos de campesinos y presencian algunas de sus
actividades cotidianas y rituales relacionados con la chicha, el trabajo y el cultivo agricola.
También, consultan a un brujo que predice la muerte de la pareja. Una vez llegada a
Paucartambo, la pareja se incorpora a las festividades. Luego, un Ukuku, personaje ritual
mitad humano mitad oso encarnado por un participante de las coreografias que se desarrollan
durante la fiesta, persigue a Kukuli, quien se refugia en el campanario donde Alaku estd
tocando las campanas. El Ukuku surge, arroja a Alaku por la ventana del campanario, rapta a
Kukuli y huye hacia la puna. El cura avisa a los pobladores que tienen que matar al oso para
redimirse de sus pecados colectivos, que supuestamente han provocado lo sucedido. Cuando

encuentran y matan al Ukuku, Kukuli ya ha muerto. Al final, una llama blanca llega a la
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choza de los abuelos de Kukuli y se escucha la voz de la joven llamando: “Alaku, Alaku”.
Aparece entonces una llama negra contestando “Kukuli, Kukuli” con la voz de Alaku. Kukuli
y Alaku estan reunidos después de la muerte luego de su reencarnacion en dos llamas que se

pasean juntas en la puna.

Kukuli fue realizada en los escenarios naturales de los Andes, en las alturas de la
provincia de Paucartambo, con una mayoria de actores no-profesionales: Judith Figueroa
(Kukuli), hermana del director Luis Figueroa, Victor Chambi (Alaku), hijo del fotografo
Martin Chambi, Lizardo Pérez Aranibar (el Ukuku), los abuelos de Kukuli, el brujo del
pueblo, los campesinos de la hacienda de Mollamorca y la poblacién de Paucartambo, entre la
cual se encuentran miembros de la familia de Luis Figueroa®® (Figueroa 1991, en Carbone
122). El tnico profesional era Emilio Galli, un actor de teatro conocido de la época, quien
desempefia el papel del cura (Nishiyama 19913%; Valdez Morgan 133). La ficcion estd
insertada en el marco real de la festividad de la Virgen del Carmen en Paucartambo, en su
procesion religiosa animada por bailarines con vestidos coloridos —algunos con méscaras— y
musicos que interpretan piezas tradicionales, y en los rituales agricolas de los campesinos de
la hacienda de Mollamorca. Por lo tanto, la pelicula mezcla los registros del cine de ficcion

con los del cine documental.

32“Yo meti en la danza a toda mi familia, a mi hermano Ratl y a mi cufiada” (Figueroa). La familia de la madre
de Luis Figueroa Yabar, Ubaldina Yabar Almanza, poseia numerosas haciendas en la provincia de
Paucartambo (Poole 1997: 179).
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2.2. Kukuli, indigenismo y neoindigenismo

Herederos de la cultura artistica y visual indigenista, los directores de la Escuela de
Cuzco se inspiraron en las corrientes ideoldgicas, identitarias y estéticas que florecieron en
Cuzco entre 1920 y 1950: indigenismo, neo-indianismo y neoindigenismo. Es un periodo
clave, afirma Mendoza, en el desarrollo de los cdnones promovidos por los miembros de
varias instituciones culturales que iban a ser de gran influencia para la produccion artistica de
Cuzco (2008:8). Eulogio Nishiyama, camardgrafo principal de Kukuli, menciona la obra del
pintor José Sabogal, uno de los fundadores y representante mas importante de la corriente
indigenista en el arte plastico peruano, como también la pintura, los cuentos y las leyendas
cuzquefias como fuentes de inspiracion para la creacion de la pelicula (Carbone 113). Ricardo
Bedoya y José Carlos Huayhuaca subrayan la influencia que tuvo Martin Chambi**, el mayor
fotografo de la época del indigenismo, en la filmografia de los cineastas de la Escuela de
Cuzco, de la cual su hijo Manuel Chambi fue integrante (2010; 2001). El director Luis
Figueroa es igualmente el hijo de un pintor y fotdgrafo del mismo periodo historico, Juan
Manuel Figueroa Aznar. Sin embargo, ;,como se podria definir Kukuli en relacion con ese
movimiento politico-cultural que desarroll6 sus propuestas identitarias regionales, nacionales
y continentales alrededor del concepto de la “autenticidad” y la imagen de una “raza indigena

auténtica”>?

3Entrevista realizada por Peruska Chambi en Cuzco, en 1991(Carbone 116).

3% Acerca de Martin Chambi, véase el primer capitulo de esta tesis.

35 “Similar to processes elsewhere in Latin America, in Peru images and concepts about an 'authentic Indian race'
(Black in places likes Brazil and the Caribbean) have been central in representations of nationhood” (Mendoza
1998:166). Mendoza pone las palabras “raza indigena auténtica” entre comillas porque las retoma de Valcércel y
porque reconoce que la autenticidad y la figura del “indigena auténtico” son construcciones culturales.
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Segtin Federico de Cardenas, “[l]a Escuela de Cuzco puede ser considerada como un
brote tardio del indigenismo peruano, por su reivindicacion del quechua y por volcarse a la
tradicion cultural y folclérica andina™ (1978 citado en Tamayo Herrera 1980: 327). Tamayo
Herrera subraya que “[...] quizéas la manifestacion mas célebre del neoindigenismo en el arte
peruano se haya dado precisamente en el Cuzco y en el terreno de la cinematografia” (326). Es
el caso de Kukuli que el historiador califica de pelicula neoindigenista por dos razones:
(1) “[...] los cineastas cuzqueios [encontraron] una inspiracion fundamental en la vida y la
cultura indigena [...]” y (2) “[...] el quechua resulta siendo el instrumento lingiiistico que
[utilizaron] en busca de una expresion auténtica de la vida campesina” (327). Por su parte,

Jorge Luis Valdez Morgan propone que:

[...] el filme se puede ubicar dentro del grupo indigenista cultural, como
expresion tardia dentro del mismo pero a la vez fundacional al intentar formar una
escuela cinematogréfica regional cuzquefia que obedezca a los conceptos basicos
del nacionalismo andino y del indigenismo literario (131).

El neoindigenismo, segundo periodo del movimiento indigenista segin Tamayo
Herrera, empezaria a partir de 1942 y se definiria como “[...] una corriente de pensamiento
antropologico-folclorica, orientada dentro de las Ciencias Sociales, pero fuertemente anclada
en las antiguas tradiciones de la mentalidad regional*®” (1980: 296). Seglin esa datacion, la
segunda mitad del neo-indianismo (1930-1950) de Uriel Garcia coincidiria con el
neoindigenismo. En 1942, se fundaba la seccion de Arqueologia en la Universidad Nacional
de San Antonio Abad por John H. Rowe, un profesor invitado estadounidense, y se iniciaban

los estudios antropolédgicos en Cuzco (307). Un afio después, en 1943, esta misma universidad

36 Tamayo Herrera alude a la mentalidad de los “Mistis”, una expresion local para identificar los hacendados
blancos y mestizos, los cuales representaban la clase social dominante en la jerarquizacion racial y en el area
intelectual de Cuzco.
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inauguraba la ensenanza del folclore como ciencia social y rama especializada de la
Antropologia cultural (300-301; De la Cadena 2000: 145). En 1945, se graduaban los primeros

antropologos formados para estudiar la realidad andina.

En la década de los cincuenta, el grupo cientifico “Tradicién”, cuyo gran animador fue
Efrain Morote Best —autor del predmbulo de la pelicula Kukuli— desempefiéo un papel central
en el desarrollo del neoindigenismo orientado principalmente hacia el folclore e influenciado
por la antropologia y la etnologia (Tamayo Herrera 304). Los dos principales aportes de este
grupo fueron la publicacion de la Revista Tradicion®’, entre 1950 y 1958, que tuvo una gran
difusion y la creacion de la Sociedad Peruana de Folklore (304-305). En este periodo, segiin
Tamayo Herrera, ocurre la division dentro de los herederos del indigenismo: por un lado, los
universitarios y académicos “[...] produjeron investigaciones descriptivas de tipo etnografico,
que retrataban la vida comunitaria y campesina hasta el minimo detalle [...] sin motivaciones

38 preocupados por el

transformadoras o practicas [...]”; por el otro, los “marxistas locales
problema de la posesion de la tierra y la transformacion de la estructura agraria (297-298).

Los directores de Kukuli se relacionan con el primer grupo porque escogieron poner en escena

los aspectos folcloricos, antropologicos y etnoldgicos de la cultura indigena andina.

2.3. El folclore como expresion de una identidad “indigena auténtica”

El enfoque en los bailes, la musica, los festivales y el quechua en la pelicula Kukuli se

inscribe dentro de una larga tradicion artistica cuzqueia originada al inicio del siglo XX por

37La Revista Tradicion se afirm6 como 6rgano de investigacion multidisciplinaria acerca de la cultura
tradicional peruana, mas especificamente indigena (Fourtané 259-271).
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artistas e intelectuales que utilizaron el folclore como fuente para sus propuestas identitarias
étnicas/raciales, individuales, regionales, nacionales y continentales. Estas practicas artisticas
ya constituian campos para la negociacion de las identidades sociales individuales y grupales
desde la época colonial en Cuzco (Mendoza 2008:6; Poole 1990). Luis Figueroa alude al
teatro quechua (incaico) realizado en Cuzco y a la Mision Peruana de Arte Incaico, de la cual
su padre Juan Manuel Figueroa Aznar fue director artistico y fotografo (Poole 1997:191), para
explicar la presencia del quechua en la pelicula: “[...] toda esa tradicion hizo que nosotros,
aunque no haciamos teatro, [...] nos decidimos entonces a hacer una pelicula en quechua [...]
también influyé el hecho que nosotros somos quechua hablantes” (Ramos). Estas
producciones artisticas que tenian el baile y la musica como componentes centrales se

revelaron de mayor significacion en la escena cultural cuzqueiia.

El Teatro Incaico fue desarrollado mayormente en el periodo colonial y presentado
hasta 1960*° en Perti y los paises andinos (Itier 1995; 2000 en Mendoza 2008: 185). Segin
César ltier, este teatro representd una “propuesta integral de cultura nacional” que “pretendia
reanudar el desarrollo de la tradicion dramatica, lingiiistica, musical y coreografica
precolombina interrumpido durante cuatro siglos” (2000:11; en Mendoza 19). El segundo, la
Mision Peruana de Arte Incaico, un grupo artistico dirigido por Luis E. Valcarcel entre 1923 y
1924, presentaba un amplio repertorio en el que predominaba la musica, los bailes, los

cuadros costumbristas y la reconstitucion de los rituales y festivales Incas (Mendoza 21,60).

38 Expresion utilizada por Tamayo Herrera.

39 Segun ltier, el Teatro Incaico conocid cuatro etapas de desarrollo:1) 1890-1900: La creacion de los primeros
dramas modernos; 2) 1913-1916: Aumento importante en los performances teatrales en Cuzco; 3) 1917-1921:
Muchas de las compaiiias de teatro cuzqueiio giraron al exterior de la region, en Puno, Arequipa, Lima, y en otros
paises, Ecuador, Bolivia, Chile, transformando el teatro Incaico en un fenomeno pan-Andino; 4) 1922 -1960: El
Teatro Incaico no se consideré mas como drama de vanguardia y continud solamente en la region de Cuzco
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También, proponia exhibiciones de tejidos, pinturas, fotografias como conferencias sobre el

llamado arte Inca y otros temas (25).

Cabe destacar que Valcarcel calificaba de incaico al arte que presentaba porque su
interés era resaltar los aspectos de la antigua cultura Inca que se habian conservado intactos en
la cultura indigena contempordnea. Las performances artisticas de la Mision fueron
consideradas como “[...] representative of a simple art form devoid of any major influence
from Western aesthetics and thus closer to what was considered ‘authentic’ or ‘indigenous’ ”y
como expresion de la incanidad, la peruanidad y el americanismo” (Mendoza 26). Seglin
Mendoza, el éxito de la gira de la Mision Peruana de Arte Incaico en Bolivia, Argentina y
Uruguay llevo a la creacion, en 1924, de la primera institucion en Cuzco y en Pert a promover
el desarrollo del arte folclérico, el Centro Qosqo de Arte Nativo®, y de todas las instituciones
culturales que sucedieron (18, 35-36). Una vez mas la promocion de la musica, del baile y del
teatro resultaba esencial para los artistas e intelectuales que colaboraban en esa institucion
cultural para el desarrollo del sentimiento y de la identidad cuzquefista*' (Tamayo Herrera

1980: 299; Mendoza 2008: 43). A partir de este momento, afirma Yazmin Lopez Lenci,

[...] nacia la legitimacion del concepto del folclor usado por la élite urbana
mestiza para representar a una comunidad descontextualizada, construida en
términos ideales como prehispdnica, rural e indigena; y para representar a una
comunidad anénima, porque lo que se edificaba como tradicion folclérica excluia
la creacion individual para reforzar la idea de una hipotética comunidad unificada
sobre un imaginario y un logos compartido (217).

donde se quedd como parte de la cultura popular (2000:10-11; citado en Mendoza 185).

40 Mendoza menciona que Martin Chambi fue integrante del primer consejo directivo del Centro Qosqo de Arte
Nativo (2008:43). Véase el primer capitulo de esta tesis.

41 Acerca del cuzquefiismo, véase el primer capitulo de esta tesis.
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Este proceso de folclorizacién que iba a permitir la conformacion de la idea de una

identidad “indigena auténtica™*?

andnima iba a ser particularmente promocionado por los neo-
indianistas —un grupo de intelectuales formado por artistas, poetas y escritores que pertenecian
al Apra® o al Partido Comunista, dos organizaciones politicas populistas (Mendoza 1998:
166; De la Cadena 2000: 142-143). EI neo-indianismo (1930-1950), cuyo texto fundacional
fue El nuevo indio (1930) de José Uriel Garcia, se afirmé como nuevo proyecto regional-
nacionalista (De la Cadena 143). Los neo-indianistas se consideraban como “la generacion
disidente de 1927 y Uriel Garcia era uno de sus mas antiguos miembros (idem). Se definian
por su interés en la cultura y criticaban la nostalgia incaica y la pureza racial y cultural
defendida por el indigenismo de Valcarcel (idem). Segun ellos, la cultura indigena habia
permanecido en las manifestaciones artisticas del serrano de la region cuzquefia (De la
Cadena; Mendoza 1998). El folclore — [...] las canciones, los cuentos, las costumbres, los
rituales y los refranes que daban forma al espiritu colectivo de un pueblo particular” (Rowe y
Schelling 1991, citado en De la Cadena 145) — era la maxima expresion de la identidad
mestiza del cuzqueno de toda clase social que los neo-indianistas exaltaban como propuesta

identitaria regional, pero también nacional y continental (americana) (Mendoza 1998). Segin

Uriel Garcia:

The inner struggle between both souls —the autochtonous and the Hispanic, to
dislodge one another— (sic) has already had its concretion in art and foklore, in
plastic arts and in customs, in form and in language. [...] Art and Folklore, form
and language —they are the fusion of the New Andean world (1928; citado en
Mendoza 2009:25).

42 «...] permitted Cuzco urban artists and intellectuals to shape the idea of an anonymous ‘authentic indigenous’
identity” (Mendoza).
43 La Alianza Popular Revolucionaria Americana fue fundada en 1924 por Victor Raul Haya de la Torre.
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Por lo tanto, los neo-indianistas promocionaban la “sinceridad cultural” (cultural
sincerity), una actitud que le permitia al mestizo ser auténtico*, sintiendo, compartiendo,
produciendo y practicando el arte serrano contrariamente a los indigenistas anteriores que
negaban su folclore en la esfera publica practicdndolo solamente en la intimidad del hogar (De
la Cadena 147). Un arte que caracterizaron de rudo y sencillo como el paisaje de la sierra, al
cual atribuian el género masculino y cuyo maximo representante era la figura del “cholo”
(idem). La denominacion “cholo” era de origen colonial y tenia una fuerte connotacion
peyorativa porque se referia a un estatus social bajo y a la identidad serrana. Sin embargo, los
neo-indianistas utilizaron esta expresion —junto con la palabra “mestizo”— para darle una
connotacion positiva y de orgullo (Mendoza 2009: 5-6). De la Cadena destaca que en los afios
40, un historiador cuzquefio escribia que “[...] la palabra 'cholo' habia adquirido una
connotacion de orgullo, distincion y cuzquefiismo auténtico [...]” (147 citando a Aparicio
Vega 1994). Segtn ellos, el cholo tipico era encarnado por el ccorilazo, un representante del
arte serrano que “[combinaba] los atributos de la virilidad valiente y no domesticada con el
talento artistico [...]” (De la Cadena 148). También, argumentaban que las tradiciones y
costumbres que expresaban mejor la nacionalidad peruana habian sido conservadas en la sierra
mientras que la costa las habia perdido (De la Cadena 144). Cuzco se afirmaba entonces como
el punto geografico originario para la construccién de un Peri “autéctono”, de una nacion
“indolatina” frente a la propuesta de los limefios quienes, segun los cuzqueiios, eran

antinacionales porque promovian una peruanidad hispanizada (De la Cadena 14,144). En

4 «[...] mestizos could be authentic by valiantly feeling, sharing, producing, and performing serrano art”.
Aqui, De la Cadena no pone la palabra authentic entre comillas porque reproduce el argumento de los neo-
indianistas.
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1937, en busca de reconocimiento internacional, fundaron el Instituto Americano de Arte®
como espacio de difusion para el folclore. En este contexto, la autenticidad se creaba a través
del folclore y la geografia de los Andes, a la cual los neo-indianistas atribuian fuerzas teluricas

(De la Cadena 145; Poole 1997: 185-187).

La propuesta identitaria neo-indianista muestra el caracter politico del folclore que
“[...] resides mainly in the fact that 'the cultures thought as folkloric' are seen at the same time
as 'a kind of bank where "authenticity" is safely stored' and as 'contemporary cultures which
articulate alternatives to existing power structures' ” (Mendoza 1998:166 citando Rowe and
Schelling 1991: 4). Las practicas artisticas andinas consideradas como folclore participan en lo
que James Clifford nombra el “sistema arte-cultura” (art-culture system). Este sistema,
caracterizado por Clifford de “mdaquina para crear la autenticidad” (4 machine for making
authenticity), clasifica y determina la “autenticidad” como el valor y la circulacion de los
artefactos y la informacion (224). Sus principales criterios para evaluar el valor imperecedero
y la rareza de estos objetos son los mecanismos de seleccion y de fijacion de precios del
mercado de arte o su pertenencia a una cultura al punto de desaparecer. En el esquema del
“sistema arte-cultura” que se divide entre lo auténtico (la parte de arriba) y lo in-auténtico (la
parte de abajo), el folclore se encuentra en la “zona de los artefactos auténticos” (zone of
authentic artefacts) junto a la historia, el museo etnografico, la cultura material y la artesania.
Clifford, refiriéndose a Richard Handler, destaca que: “[...] the collection and preservation of
an authentic domain of identity cannot be natural or innocent. It is tied up with nationalist

politics, with restrictive law, and with contested encoding of past and future” (218). Por

45 José Uriel Garcia, Martin Chambi y Manuel Figueroa Aznar entre otros fueron parte del grupo de fundadores
del instituto (sitio internet del Instituto Americano de Arte del Cusco).

54



consiguiente, la preservacion, valorizacién y promocion del folclore por los neo-indianistas
fomentan el nacionalismo andino, haciendo de Cuzco y su cultura la cuna de la identidad

nacional y americana, y también participan en el desarrollo turistico de la region.

2.4. Una pelicula “auténtica”: Adaptacion de la narrativa oral andina

Los directores de Kukuli, teniendo el deseo de crear una pelicula andina, escogieron
poner en escena varios elementos propios de la region: una leyenda andina, el simbolismo
andino (los suefios, el oso, los apus, el agua, la naturaleza, etc.), la lengua quechua y la
musica. Ellos realizaron una adaptacion libre de la narrativa oral andina conocida como “El
oso raptor” (Morote Best 1988) o “Juan del 0s0™*° (Itier 2004), bastante extendida en los
Andes y que varia segin su regién de procedencia*’. El oso que rapta a una mujer es una
iconografia muy difundida en Cuzco, relata Nishiyama, que siempre fue representada por los
santeros y los artistas populares o como figuras de yeso en la celebracion del Santuranticuy
(Ramos). Figueroa (1991) declara: “Teniamos el deseo fundamental de hacer cine y creo que
elegimos este tema para recuperar la mitologia andina, el cuento quechua — de origen
europeo, desde luego — pero transformado y asimilado a los Andes” (énfasis mio; Carbone

122).

La historia presentada por Kukuli no reproduce integralmente ninguna de las versiones
del cuento que han sido recogidas y publicadas por investigadores como Efrain Morote Best
(1942-1988), folclorista peruano, y César Itier (2004), especialista en lengua y cultura

quechua. En todas las versiones, el motivo central del cuento es un 0so que rapta a una mujer,

“Traduccion mia de Jean de l'ours.
47V ¢éase la recopilacion hecha por Morote Best (179-239) y la investigacion de Itier (2004).
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la aprisiona en su cueva, donde ella da a luz a hijos que tienen la apariencia de hombres-0sos.
La continuacion de los eventos varia mucho segin las versiones. La trama narrativa de Kukuli
nunca se refiere a los hijos nacidos de le unién entre el oso y la mujer, pero si presenta una
serie de acciones que aparecen en las diferentes versiones del cuento: el encuentro de Kukuli
con Alaku en el rio*, el cuarto lleno de estatuas religiosas que atraviesan Kukuli y el Ukuku®,
el cura que pide a Alaku que toque las campanas, su asesinato por el Ukuku® y la muerte del
0so por obra de la multitud (Morote Best 212; Itier 151-181). En el marco de la pelicula, los
personajes de Alaku y del Ukuku parecen confundirse. En el cuento, es el oso quien encuentra
a la mujer cerca del rio y es el hijo del oso quien toca las campanas mientras que en la pelicula

es Alaku quien hace esas dos acciones.

Por un lado, la pelicula Kukuli no logra expresar totalmente el desarrollo particular de
la narrativa quechua surefa porque presenta una estructura definitiva, y no abierta, establecida
por un guidén escrito, mientras que la narrativa oral aparece en fragmento sin orden pre-
establecido y de manera espontdnea dentro de las conversaciones. Herndn Velarde, Luis
Figueroa y César Villanueva escribieron el guion de Kukuli a partir del relato publicado por
Morote Best en la revista Tradicion, es decir el cuento producido después de un proceso de
entextualizacion. Este proceso de fijacion del relato se logra a través de la grabacion, la
transcripcion, la traduccion y el ordenamiento segun las reglas de la prosa escrita (Kuipers

1990; Bauman y Briggs 73-78; en Mannheim 49). La entextualizacion se define como “...]

8 En varias versiones del relato, el oso rapta a la mujer mientras ella se encuentra en la orilla del rio o del
manantial (Morote Best 184-185; 193).

49 Segtn Itier, la secuencia en la cual el cura pide a Juan (hijo del oso y de la mujer raptada) que suba al
campanario, donde hizo colocar maniquis representando fantasmas para asustarlo, aparece en varias versiones
quechuas de “Juan del 0so” y provendria de un cuento de origen espafiol titulado “Juan sin miedo” (152).

0 Itier recopila una version en la cual el cura ordena a varios hombres que asesinen a Juan cuando esté arriba del
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the process of rendering discourse extractable, of making a stretch of linguistic production into
a unit —a text— that can be lifted out of its interactional setting. A text, then, from this vantage
point, is discourse rendered decontextualizable” (Bauman y Briggs 73; cursiva de los autores).
El texto escrito —el guion en este caso— siendo una unidad fija que puede ser relatada como un
mondlogo y de manera repetida, no logra expresar fielmente el contexto particular de la
narrativa oral que se concibe como una actuaciéon, como “[...] un evento social totalmente
comprometido, construido conjuntamente gracias a las acciones de todos los participantes en
el evento” (Mannheim 47-51). La narrativa oral es coparticipativa, es una construccion
colectiva que requiere la participacion activa del oyente, a través de gruiiidos, repeticion de la
ultima frase o preguntas, en la cual nadie tiene la palabra final sobre los eventos narrados ni
tampoco la autoridad para interpretar el discurso en si (47-51). Por lo tanto, la narrativa oral
existe solamente dentro de contextos especificos de presentacion y se ratifica por su

adecuacion al contexto de enunciacion y al mundo (idem).

Por otro lado, Kukuli coincide con la narrativa oral por su cualidad de creacioén
colectiva —todos aparecen como realizadores en los créditos— y por la libertad con la cual se
desarrolla el guidon que deja un espacio grande a la improvisacion, en el orden de presentacion
de cada accion, en el guion técnico y el juego de los actores. Al ver la pelicula nos damos
cuenta que las grandes lineas del relato —la historia del viaje de Kukuli y Alaku; el rapto de
Kukuli; la muerte de Alaku, de Kukuli y del Ukuku— estaban establecidas pero que todo lo
que sucede entre éstas podria haber sido presentado en otro orden cronolédgico (sus encuentros

con los campesinos en el camino y los habitantes de Paucartambo). Estas particularidades

campanario pero finalmente es Juan quien los arroja de la torre (157; 175-177).
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yuxtapuestas a la declaracion de Figueroa acerca de la historia que “[...] fue modificada en el
transcurso de la filmacion [...]” (Carbone 122), demuestra que los directores construian la

pelicula mientras estaban filmando.

2.5. Estética de la realidad y cine etnografico

Los directores de Kukuli escogieron mezclar el cine de ficcion con el cine documental
para dar realismo o “autenticidad” a la representacion hecha por la pelicula. El objetivo
fundamental que tenian, como explica Figueroa, era “[h]acer la pelicula en los lugares de
origen, darle participacion al pueblo y a los campesinos, y poner actores que no rompieran con
ese comportamiento tan espontaneo, tan natural” (1991 en Carbone 122). Niney explica que:
“La plupart des films de fiction qui prennent des allures documentaires, le font pour accroitre
leur pouvoir de conviction réaliste et I'effet de croyance du spectateur [...]” (305). Este mismo
postulado cinematografico sirvié de base a las peliculas del Neorrealismo italiano y al
desarrollo de su estética de la realidad, las cuales motivadas por el impulso documental de
representar la vida cotidiana filmaron con actores no profesionales y en escenarios naturales.
Al respecto de las peliculas del Neorrealismo italiano, el critico y tedrico de cine André Bazin
afirma: “[...] le film italien posséde cette allure de reportage, ce naturel plus proche du récit
oral que de l'écriture, du croquis que de la peinture” (276, énfasis mio). La pelicula Kukuli
comparte varias caracteristicas con esta corriente cinematografica: la paternidad colectiva del
guidn en el cual cada uno aporta sus ideas, la improvisacion en la realizacion del guidn, en el
tipo y el orden de las tomas como en el desarrollo de las acciones que “[...] brotan con la

verosimilitud y la libertad de la vida” (Bazin 274).
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Por otra parte, la interferencia ficcion/documental para tratar de la vida de los
indigenas nos recuerda la pelicula Nanook del Norte (Robert Flaherty, 1921) considerada
como el primer “documental actuado” (documentaire joué) o “docuficcion”, un documental
realizado con elementos ficticios en el cual una persona (o grupo de personas) desempefia su
propio papel en un contexto que le es propio (Niney 115). Segin MacDougall, “[Nanook] was
probably the first ethnographic film, for it was both a film and inherently ethnographic”
(1969-1970:19). Los antropdlogos Collier y Collier destacan que “[...] el criterio que
determina la fuerza de una pelicula etnografica es la investigacion anterior y la retencion, a lo
largo de su produccion, de la autenticidad cultural buscada” (158). El éxito de una pelicula
etnografica consiste entonces en su capacidad artistica y en los recursos filmicos escogidos
para construir o reconstruir la autenticidad cultural (idem). Una gran parte de su integridad
reside en su habilidad para hacer experimentar auténticamente al espectador las circunstancias
que presenta (idem). De igual forma, Kukuli se vincula con el cine etnografico por su
preocupacion en revelar una sociedad supuestamente “primitiva” a otra mas avanzada; en este
caso, querian mostrar la sociedad andina a los mismos peruanos o a un publico internacional, a
través de su vida fisica, su cultura material y su experiencia social: su hébitat, su trabajo, su
artesania, sus objetos pero también sus festivales y sus rituales (MacDougall 16; Colleyn 104).
Los directores de Kukuli buscaron realizar una representacion auténtica del mundo andino a
través de una historia basada en una narrativa oral andina, de la insercion de los actores en las
comunidades andinas (de la ficcion en la realidad) y de la estética documental.

El movimiento de produccién cinematografica, que se desarrolld en los afios
cincuenta en Cuzco, se defini6 mayormente por la realizacion de cortometrajes documentales

etnograficos como, por ejemplo, Corrida de toros y condores (Manuel Chambi y Eulogio
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Nishiyama, 1956), Mamacha Carmen (Luis Figueroa, 1956) y Rostros y piedras (Luis
Figueroa y César Villanueva,1958) (Bedoya 2010). Luis Figueroa, Eulogio Nishiyama y César
Villanueva ya poseian una experiencia de filmacion en las zonas rurales cuzqueias como
integrantes de la Escuela de Cuzco. La dimension documental etnografica de Kukuli se afirma
por los datos antropoldgicos que proporciona la narracion y por las escenas que muestran
situaciones reales de la vida de los campesinos de la hacienda de Mollamorca y del pueblo de
Paucartambo, como los rituales de pago a la tierra, de fertilidad del ganado y de la procesion
de la Virgen del Carmen. Técnicamente, los directores de Kukuli optaron también por varios
métodos de filmacion asociados al realismo documental que actuan “[...] en cualidad de
evidencia de la autenticidad de las iméagenes y del sonido” (Nichols 1991: 184). Filmaron todo
con camara de 16 mm Auricon y Bolex Paillard a manivela en mano (Figueroa en Carbone
123), produciendo asi una imagen que tiembla en ciertos momentos. Esta técnica de captacion
de imagen demuestra la presencia del camarografo y del sujeto filmado en un mismo plano de
coexistencia historica, y testimonia la existencia de ese mundo historico (Nichols 184).
Grabaron también alguna toma con sonido directo (Nishiyama 1994). El advenimiento del
equipo de filmacion portatil y de registro de sonido sincronizado (Nagra) permitié grabar a los
individuos y sus interacciones en escenarios reales sin recurrir a la dramatizacion de los
estudios y su ficcionalizacion intrinseca (MacDougall 1998: 4; Niney 135-138). Por lo tanto,
los directores de Kukuli y la Escuela de Cuzco se inscriben dentro de las corrientes
documentales que aspiraban a hacer un cine mas “verdadero” mediante la filmacion de la vida
real en su espontaneidad, sin puesta en escena, sin héroes ni estrellas: el Free Cinema
(Inglaterra), el Candid Eye (Canada), el Direct Cinema (Estados Unidos), el Cinéma Vérité

(Francia) y el Cinéma Direct (Quebec) (Niney 133).
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Kukuli presenta los modos documentales observacional y enunciativo®'. Los directores
optan mayormente por una estética visual observacional, implicando una cédmara pasiva y
discreta que desea hacerse olvidar, para ensefiar las actividades agrarias y los rituales andinos
que Kukuli y Alaku encuentran en su camino. Estos son descriptos a través del uso de planos
medios, planos conjuntos (medios largos), planos generales y panoramicos que permiten
observar varios detalles del acontecimiento. Por ejemplo, en la escena del Chayakuy, un ritual
de marcado del ganado para la fecundidad y la proteccion, las imagenes muestran los
diferentes gestos de los campesinos hacia las ovejas —echandoles un poco de sangre y
esparciéndoles harina de maiz— y el entorno de los Andes. En el baile y el desfile de la Virgen
del Carmen, la camara adopta puntos de vista privilegiados, filmando desde lugares elevados y
usando planos en contrapicados para mostrar a los bailarines y a los participantes de la
procesion. La cdmara se muestra también mas participativa, acompafiando a los bailarines,
acercandose a los musicos y mostrando los instrumentos de musica (tuba y tambores) en
primer plano, posicionandose en la calle y adentrandose en la procesion. Sin embargo, la
camara siempre conserva su papel observador porque nunca registra un contacto directo con
los sujetos filmados. Su objetivo principal es presentar los eventos como ocurren sin interferir
en ellos. Al respecto, Figueroa declara: “Los personajes principales entraron en la procesion
como si fueran participantes auténticos. No nos detuvimos para nada. Todo es tal como
ocurre” (1991 en Carbone 124-125). Filmaron igualmente varios primeros planos a espaldas

de los sujetos, mirando o tomando alcohol durante las coreografias de baile en Paucartambo,

51 Me refiero a la clasificacion de los modos documentales establecida por Nichols: “observational mode” y
“expository mode”.
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otro recurso propio al cine observacional. También, la trama sonora de estas escenas parece

haber sido grabada en directo porque se escucha el ruido de fondo de la multitud.

La mayor parte de Kukuli se articula al ritmo de una narracion en espafiol en “voz en
off” 0 “voz-de-Dios” —término que describe un locutor que se escucha pero nunca se ve— que
fue escrita por el dramaturgo y poeta Sebastidn Salazar Bondy, con el asesoramiento de
antropologos (Figueroa en Ramos). Este recurso cinematografico, que caracterizdé una gran
parte de las peliculas etnograficas del periodo, es propio al modo documental enunciativo, el
cual “[...] address[es] the viewer directly, with titles or voices that advance an argument about
the historical world” (Nichols 2001:167). Este comentario es “[...] asociado con la objetividad
y la omnisciencia” y “[...] representa la perspectiva de la pelicula” (168). Es el hilo
organizador de las imagenes, las cuales “[...] ilustran, evocan, o actian en contrapunto con lo
que se dice™? (168). Por un lado, el narrador relata la historia de Kukuli en la cual inserta
comentarios que proporcionan informaciones antropologicas acerca de las costumbres
indigenas en general: sus vestidos ( “Cefiird montera espafiola con barboquejo de cinta labrada
y ocho polleras que giran en la legendaria danza.”), sus objetos ( “La barra de plata, emblema
del mando preside un alto en la labor”), sus bienes (“Todos los bienes del hombre andino: un
pufiado de ovejas, un pufiado de llamas.”), sus costumbres (el significado de las flores sobre el
sombrero de Kukuli, la finka con la chicha, la trilla, fiesta del trabajo), sus cultos religiosos
(“la apacheta, altar de los caminos™; “las chulpas, sepulturas antiguas”; “el Ausangate, tocado

de nieve”; la procesion a la Virgen del Carmen ), sus rituales (ritual del Jaywakuy, la danza de

los Wifalas) y festivales (“Los saqras simbolos diabolicos del placer y el pecado son

32 Traduccion mia de “[...] illustrates, evoke, or act in counterpoint to what is said”.
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personajes centrales de la festividad”). Por otro lado, la narracion relata las acciones
principales de la ficcion y muestra un cardcter indigenista porque abunda en metaforas
literarias sobre la condicidon de pobreza, olvido y explotacion del andino (Valdez Morgan 135)
como: « El excitante alcohol rompe las ataduras y el indio descorre de su rostro la mascara
taciturna. Olvida por un momento penas y trabajos, por un momento nada mas”. Una vez mas

se mezclan el documental y la ficcion.

2.6. Un cine transcultural

Al insertar en las comunidades andinas los personajes de Kukuli y Alaku, interpretados
por mestizos®® cuzquefios —Judith Figueroa y Victor Chambi-, que no son actores
profesionales y no pertenecen a la realidad campesina, los directores provocan un encuentro
intercultural que genera reacciones espontaneas por parte de los dos grupos. Esa puesta en
contacto de sujetos provenientes de diferentes medios de vida (urbano/rural) nos recuerda en
cierta medida el Cinéma Vérité de Jean Rouch, quien juntaba a la gente para ver lo que iba a
suceder, como es el caso en la pelicula Cronica de un verano (1961). Al ver sus expresiones
faciales y sus gestos corporales, el espectador se da cuenta que Kukuli y Alaku parecen poco
acostumbrados a los rituales de la chicha, de la hoja de coca o de la merienda y sus cédigos
sociales. Estan atentos a los gestos de sus anfitriones e intentan imitarlos para confundirse con
ellos, tratando de desempefiar bien su papel de miembro de la comunidad. Estas reacciones
resaltan el abismo y el desconocimiento existentes entre los dos grupos, de un lado compuesto

por los mestizos cuzquefios —actores y directores— y del otro lado por los campesinos. Del

53En el contexto cuzquefio, la identidad mestiza est4 relacionada “[...] con la ciudad y su cultura, con lo que esta
mas elaborado y/o artificial, con el uso del espafiol o el uso alternado del espaiiol y del quechua, y con la herencia
colonial y republicana” (Mendoza 2008:5).
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lado de los campesinos, sonrisas, hombres que levantan sus sombreros y miradas hacia la
camara o la accidon que se estd desarrollando con Kukuli y Alaku hacen denotar el contexto
particular a la filmacién con la presencia al exterior del encuadre de la cdmara y de los

directores.

Estos detalles revelados por la pelicula ilustran la nocidén de “cine transcultural”
propuesta por David MacDougall, a la vez director y tedrico de cine etnografico (1998;
2009%%). Para MacDougall, “[lJa representacién visual [...] tiene implicaciones tanto
interculturales como transculturales” y “[...] los medios visuales producen documentos
interculturales simplemente en su co-inscripcion de cineastas y de sus sujetos en el mismo
trabajo (si asumimos que ellos no vienen de trasfondos idénticos)” (idem). El cine
transcultural expresa la subjetividad y la inmediatez de los encuentros interculturales que
ocurren entre cineasta y sujetos filmados a la hora de compartir el mismo espacio social, en el
contexto de produccion del filme etnografico (67). El tedérico sostiene que las imagenes
muestran mds acerca de la realidad porque, contrariamente a la escritura, la presentan
mediante una relacion fisica en vez de un proceso de andlisis y traduccion cultural (73). En la
antropologia, afirma MacDougall, “[...] los escritores tienden a favorecer la categorizacion,
en vez de la descripcion detallada de las observaciones” (50). Primero, las descripciones
escritas, por formarse a partir de un repertorio general de palabras, dejan mas espacio a la
imaginacién del lector e “[...] inevitablemente despojan incluso a los objetos mas extrafios de
algunos de sus detalles dandoles una forma mas genérica y culturalmente asimilable” (48).

Segundo, estas descripciones “[evocan] los rasgos ordinarios y la subestructura de toda una

54 Nuestras citas provienen del texto traducido al espafiol: MACDOUGALL, David (2009). “Cine transcultural”,
Antipoda, num.9 (julio-diciembre 2009), pp.47- 88.
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escena, y luego [concentran] su atencidon en unos cuantos detalles cruciales. Esto puede
generar un énfasis desproporcionado en los detalles y, por si solo, producir una presencia

exacerbada, o una extrafieza” (49).

Las imagenes, por el contrario, no se limitan a mostrar solamente los elementos que
marcan la diferencia cultural —las particularidades corporales, el vestido, los adornos
personales, la vivienda, las ceremonias, los productos y tecnologias locales— sino también, las
dindmicas de las relaciones sociales. En comparacion con las escritura, las imagenes revelan
un mundo de identidades mas moduladas y yuxtapuestas (51). EI caracter “transcultural” de
las imdgenes no permite solamente traspasar las limitaciones culturales, sino que desafia la
nocion misma de fronteras culturales porque resalta los rasgos comunes de personalidad y
comportamiento social (48). Por ejemplo, en Kukuli, nos enteramos de que los campesinos no
se ven muy distintos de Kukuli y Alaku en su expresividad corporal, sus interacciones sociales
y en su aspecto fisico (en el caso de Alaku). Victor Chambi, el intérprete de Alaku, ha sido
escogido precisamente por sus rasgos fisicos indigenas (Figueroa en Carbone 124; Valdez
Morgan 123). Del mismo modo, en la ciudad de Paucartambo vemos la variedad de vestidos y
rasgos fisicos de los habitantes de esa region, no solamente el indigena “tipico” con sus
atuendos tradicionales (chullo, poncho o las multiples polleras de las mujeres, etc.) sino
también hombres, mujeres y nifios vestidos con ropa occidental, saco, camisa, corbata y
vestido o el hacendado, propietario del molino donde trabaja Alaku, y su bebé de piel blanca
en vez de cobriza. También, la imagen de los campesinos que levantan sus sombreros (a los

21:30 min.) hacia la camara, en reaccion al equipo de rodaje, sefiala la diferencia de clase

65



social que existe entre ellos, los directores y los actores principales (Judith Figueroa y Victor

Chambi)*>.

2.7. Cine andino y estética andina
Kukuli podria ser considerada como precursora de los videos indigenas

36 e] encuadre y la tecnologia

contemporaneos (siglo XXI) porque sus directores “indianizan
visual, construyendo la pelicula a partir de una leyenda local, de las creencias, las
premoniciones y los suefos. En su estudio de la produccion video indigena en Bolivia, Freya
Schiwy sustenta que la indianizacion del medio audiovisual permite “[reinventar] el modo
oral-visual indigena de produccién de conocimiento que ha sido subalternizado a través de la
conquista y la hegemonia de la escritura y el eurocentrismo” (2009:53). Dos escenas son
particularmente reveladoras en ese aspecto: el encuentro con el brujo (28:35 min.) y el suefio
de Kukuli (44:50 min.). En la primera, el brujo lee la suerte de Aluku y Kukuli en las hojas de
coca y les predice la muerte, reprochandole a Alaku: “Tu no eres como el comun de los
hombres, desarraigado de la tierra, caminas sin rumbo. jQué serd de esta mujer cuando tu

',’

voluble corazon la olvide!” Es una prediccion de gran significacion para Kukuli quien,
después de haber huido de la casa del brujo, recuerda las palabras de éste al mirar las hojas de
coca masticadas por Alaku. Un discurso critico respecto a la sociedad moderna se articularia a
través de la reprobacion de un comportamiento que se desvia de los valores tradicionales de la

comunidad. (2006: 50-52). En su andlisis de Qulqui y El oro, dos peliculas indigenas

bolivianas, Schiwy sostiene que “[...] ellos afirman los valores de las tradiciones y leyendas al

55 En una entrevista, Luzmila Carpio, la Embajadora de Bolivia en Paris del 2006 al 2011, menciona que en sefial
de respeto y sumision, los indigenas debian quitarse el sombrero en frente de los blancos. (Ghio 2008)
56 Expresion empleada por Schiwy.
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narrar historias ejemplares de infortunio y muerte” (50-51). La escena del suefio de Kukuli®’
—introducida y concluida por una imagen desenfocada— es también una premonicion del
destino que les espera. Kukuli suefia que los saqras (diablos de la festividad) la arrastran en su
baile en ronda, la hacen girar y girar hasta que se maree, se caiga en el medio del circulo y
grite por la presencia de esos seres enmascarados que la aprisionan. El fin transforma el suefio
en pesadilla. Manheimm resalta que: “[...] los hablantes del quechua surefio estan sumamente
interesados en sus suefios y los utilizan para predecir eventos tantos banales como
significativos” (50). La presencia del Ukuku en los bailes y su interés hacia Kukuli es ya un
mal augurio puesto que el 0s0® simboliza la fuerza, la lujuria incontenible, un aspecto de la
muerte y la burla de todas las cosas que parecen merecer respeto. Incluso, la despedida de
Kukuli a sus abuelos (al inicio de la pelicula), acompafiada de su mirada hacia el cielo, parece
una alusion al final que les espera: “Lo llevaré [refiriéndose al collar que le fabrico y regal6 su

abuela] como vuestro abrazo mas alla del limite de las sombras”.

Kukuli presenta una iconografia andina en su manera de mostrar la naturaleza y la
geografia de los Andes: la flor de kantuta, los apus (las montafias, dioses tutelares del lugar),
los picos nevados, las llamas, los valles, los rios, los cactus y los eucaliptos. En su
composicion visual, los directores prestan una atencion particular al paisaje que enfocan a
través de los elementos significantes —historicos o simbdlicos— para la cultura andina, los
cuales no podrian ser entendidos por un espectador no familiarizado con ésta: el Ausangate,
apu tutelar de la region de Cuzco, la salida del sol vista desde el cerro Tres Cruces

(Paucartambo), o la kantuta, flor simbdlica de los gobernantes incas. Por otra parte, la

57 Figueroa afirma “[la] escena en que los diablos bailan con Kukuli [...] es como un especie de suefio” (Carbone
123).
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naturaleza y la geografia andina fueron claves en las propuestas identitarias de los indigenistas
y neo-indianistas como elemento representativo de lo indigena. La escena del encuentro entre
Kukuli y Alaku en el rio es llamativa por su simbolismo andino. Criticada por haber sido
percibida como una violaciéon®, una interpretacion que quizds se pueda explicar por la
actuacion inexperimentada de Judith Figueroa (Kukuli), ésta recurre a planos cerrados del
agua del rio que corre para simbolizar el encuentro amoroso. El agua en los Mitos de
Huarochiri, un texto mitico andino del siglo XVII, est4 asociado a la sexualidad masculina
que puede ser destructiva en forma de inundaciones; es la responsabilidad de las mujeres
contenerla (Isbell 254). En cuanto a la adecuacion de la escena con la realidad, segun la
investigacion “La pareja y el mito” (2001) del antropdlogo peruano Alejandro Ortiz

Rescaniere

[Los] juegos rudos (insultos, cachetadas, pedrada) [...] son comunes en los
preambulos amorosos campesinos. En general el mozo toma la iniciativa y la
manera que ella responda serd la sefal: una persecucion a campo traviesa, una
sensual golpiza, un simulacro de violacion, culminan si ella quiere en la union de
sus cuerpos, que a su vez suele ser el inicio de una relacion mas duradera y
compleja (286).

Es decir, el proceso de cortejo entre hombre y mujer campesinos no es violento, pero si
implicaria una cierta dindmica antagonica, competitiva y ludica (Ortiz Rescaniere 287). Al
respecto, Ortiz Rescaniere afirma que “[...] de manera mas o menos deliberada se esconden
los verdaderos propdsitos, se finge desprecio, brutalidad, cuando lo que hay es curiosidad por
el otro y deseos de recibir y dar afecto” (287). El autor subraya que nuestra vision de la

violencia es occidental y habria “[...] que investigar qué hechos son calificados con nociones

8 Véase Aldeas sumergidas (Morote Best 1988).
$Véase la investigacion de Gabriela Martinez.
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proximas de nuestra violencia por los indigenas, en contraste a sus propios ideales y moral”
(273). Por ultimo, el final de Kukuli podria haber sido inspirado por un canto pastoril que
compara los amantes con llamas, el cual Ortiz Rescaniere analiza como “[...] una invitacion
al amor primero y salvaje, a la vida errante, al amor como el de las llamas viajeras, lejos de la

sociedad, como si fuesen huérfanos, sin familia ni tierra” (220).

La presencia del quechua en la pelicula, lengua vernacula de la region, es un hecho
llamativo y un elemento andino significante. El quechua era una lengua altamente
desprestigiada en la época que se filmo Kukuli —y sigue siéndolo. Hasta su ratificacion en la
Constitucion del Peru de 1993, el quechua no era reconocido como uno de los idiomas
oficiales del pais. Sin embargo, cabe resaltar que en el contexto cuzqueno, el quechua ha
tenido un desarrollo particular. Desde la época colonial, la élite cuzquena cultivd una version
aristocratica del quechua, el Capac Simi considerado como un quechua puro. En Cuzco, el
lenguaje expresaba la raza y el Capac Simi era propio de la gente “decente”, ni mestiza ni

indigena (163-164). En este contexto, la “decencia” remitia a:

[...] decency was a sexualized moral class discourse that defined the racial
identities of the region. By stressing moral/sexual purity it distinguished gente
decente from gente del pueblo (Indians and mestizos), notwithstanding their
phenotypic similarities. Decencia allowed brown-skinned elites to appear in the
censuses as blancos and underlay descriptions of individuals “having Indian
features without being Indian” (Valcarcel 1981:68). (De la Cadena 47; cursiva de
la autora)

Al contrario de los indigenistas y neo-indianistas®® que imaginaron su comunidad en

Capac Simi, el canon académico del quechua, los directores de Kukuli escogieron el quechua

%0 De la Cadena destaca la paradoja presentada por los neo-indianistas quienes a pesar de su ideologia populista
escogieron el Capac Simi como lengua para la representacion del Inti Raymi (Festival del Sol), una
conmemoracion de la cultura Inca que instigaron en 1944 (152-157).
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comin o Runa Simi —a la excepcion del poema recitado por Kukuli a la llama que es mas
elaborado®. No obstante, el quechua nunca se escucha de la boca de los indigenas. En todas
las escenas de encuentro entre Kukuli, Alaku y los campesinos vemos que éstos hablan juntos
pero no se escucha nada de sus conversaciones; la Uinica voz presente es aquella del narrador
en castellano, una caracteristica que nos recuerda los documentales etnograficos. El quechua
se utiliza solamente en la parte ficticia de los didlogos, escritos por Hernan Velarde, que
declaman los personajes de Kukuli, Alaku, los abuelitos, el brujo y el cura, con un tono
bastante poético. Esta representacion de tipo antropologico refleja la perspectiva de los
directores que se inspiraron en el discurso indigenista desarrollado en Cuzco por la elite
intelectual mestiza. En este aspecto, la pelicula no otorga un real protagonismo a los
indigenas, tampoco incluye su punto de vista, porque los silencia y asocia al quechua a la

ficcion, dando a entender que estos no se pueden representar solos.

Por ultimo, la musica que se escucha del comienzo al final tiene un protagonismo muy
importante. Armando Guevara Ochoa, musico y compositor cuzquefio, es el director musical
de las piezas que fueron interpretadas por la Orquesta Sinfonica de los trabajadores de Pekin,
en Pekin, y por la Orquesta Sinfénica Nacional, dirigida por Leopoldo La Rosa en Lima®
(Figueroa en Carbone 125). Aqui, como en el caso del quechua, tampoco son los indigenas
quienes interpretan la musica. No obstante, Guevara Ochoa aprendid el folclore andino con
Manuel Pillco, un reconocido arpista cuzquefio autodidacta considerado como el unico

compositor sinfonico que se mantuvo fiel a la “tematica popular” (Pinilla 1985:176, citado en

'Informacion proporcionada por Janett Vengoa de Oros y Juan Carlos Godenzzi, investigadores en lingiiistica y
en quechua (2012).
62 La secuencia del suefio de Kukuli.
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Mendoza 2008: 144). Esta eleccion de piezas musicales folcloricas expresa el poder colectivo

an6énimo en vez del heroismo individual.

2.8. Kukuli: Una pelicula cuzqueiia

Kukuli es una expresion cinematografica que se inspira, hereda, y refleja la escena
artistica-folclorica y el desarrollo de las diferentes propuestas identitarias propias al Cuzco que
se articularon alrededor del indigena y de la autenticidad: cuzquefismo, indigenismo, neo-
indianismo y neoindigenismo. Los directores son parte integrante de la sociedad cuzquena,
cuya elite intelectual y artistica promocioné las practicas artisticas asociadas a la cultura
indigena de la regién —bailes, musica, leyendas y festivales— como maxima expresion de la
identidad étnica/racial, individual, regional, nacional y continental. Esa estrategia de
definicion identitaria, que existe desde la época colonial, se materializ6 a través de varios
movimientos ¢ instituciones culturales que forjaron la escena artistica y cultural cuzqueia : el
Teatro Incaico (1890-1960), la Mision Peruana de Arte Incaico (1923-1924), el Centro Qosqo

de Arte Nativo (1924), el Instituto Americano de Arte (1937) y otros.

Kukuli fue una propuesta de pelicula “auténticamente” andina, un deseo cultivado por
Figueroa a lo largo de su vida: “Yo tenia siempre la vocacion de hacer unas dos o tres
peliculas que verdaderamente constituyan ejemplos de un arte cinematografico andino [...]”
(Le Saint y Descroix). Para alcanzar su objetivo, los directores eligieron mostrar los
elementos culturales que fueron destacados por los diferentes procesos identitarios cuzquefios,
los cuales siempre tuvieron una fuerte orientacion antropologica-folclorica: el quechua como

lengua para sus didlogos, una historia inspirada en un cuento oral de la region, los rituales
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agricolas, las tradiciones y los festivales andinos. Por lo tanto, la pelicula realiza una

representacion pastoril, festiva y antropoldgica del indigena.

Por otra parte, la autenticidad cultural y cinematografica buscada a través de la
realizacion de Kukuli es también la manifestacion del nacionalismo andino preconizado por
los directores, y expresado por Figueroa: “[...] no me reconozco como cineasta peruano, yo
me reconozco como cineasta andino” (Ramos). A pesar de que Figueroa afirme que la
pelicula fue hecha por los campesinos (Dénmez Colin 45), sus directores y actores principales
son mestizos cuzqueios. En general, los campesinos no interpretan un papel y no tienen la
palabra, sélo son filmados en momentos de su vida cotidiana o como grupo®. Este elemento,
como el predominio del discurso antropologico e indigenista, da a entender que la figura del
“indigena” propuesta en la pelicula es en gran parte una elaboracion de los mitos propios a los
directores y su sociedad de procedencia. En este aspecto, Kukuli presenta la misma paradoja
que caracterizo a los indigenistas anteriores: propone al indigena como paradigma de una

nacionalidad auténtica sin que el que lo represente sea un indigena.

Sin embargo, por adoptar varios métodos de filmacion asociados al realismo
documental —cine directo y observacional— y por el cardcter transcultural de las imagenes, la
pelicula registra momentos de interaccion entre directores, actores y campesinos que dan a ver

detalles (comportamientos y reacciones) reveladores del contexto social andino de la época y

se alejan de los estereotipos culturales. A través del desarrollo de una estética andina, los

directores crean una pelicula original que sale de los canones filmicos occidentales. Por su

8 El brujo, siendo el mismo brujo del pueblo (Nishiyama en Carbone 116), es el tnico que actia en una escena
mas desarrollada.
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método colectivo de trabajo que deja espacio a la improvisacion —en el guidn, la estructura
general de la pelicula y el juego de los actores— y su puesta en escena de la narrativa oral, la
naturaleza andina, las creencias, el suefio y la premonicioén, la pelicula Kukuli busca

“indianizar” y “andinizar” el medio cinematografico.
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3. La “autenticidad puesta en escena” de PromPeru

En el primer capitulo de nuestra tesis, vimos que la herencia cultural inca y las
practicas folcldricas cuzquefias que fueron promocionadas por los indigenistas y neo-
indianistas entre 1920 y 1950, y representadas en la fotografia de Martin Chambi, participaron
en el desarrollo del turismo nacional e internacional en Cuzco. El turismo fue creciendo a
partir de los aflos cincuenta y llego a ser significativo para la economia cuzquefia al inicio de
los setenta. Por ejemplo, la celebracion religiosa dedicada a la Virgen Carmen del pueblo de
Paucartambo, escenario de la pelicula Kukuli que analizamos en nuestro segundo capitulo, fue
integrada al circuito turistico en los setenta (Mendoza 1998:178). En la misma época, el
gobierno del General Juan Velasco Alvarado (1968-1975) tenia como programa “[...] to
incorporate folkloric music and dance into the construction of a 'truly integrated national
culture that fully assumes the multiplicity of cultures of the Peruvian reality' ” (Mendoza
1998:175 citando al Instituto Nacional de Cultura 1977: 3). Es a través de instituciones
estatales como el Instituto Nacional de Cultura fundado en 1972 y el sistema de educaciéon que

este gobierno impulso y revalorizo la cultura folclorica andina (175, 181).

Todo esto nos lleva a interesarnos por el turismo contemporaneo en Peru, su
representacion del indigena y su relacion con un discurso de la autenticidad. Segun Dean
MacCannell (1976), el turismo se define como la busqueda de una experiencia auténtica que el
turista cree encontrar en épocas y culturas del pasado, lo cual tiene como resultado la creacion
de una “autenticidad puesta en escena” (staged authenticity) por parte de la industria turistica.
El analisis de la publicidad “Pert: Vive la leyenda”, realizada en 2008 por la Comision de
Promocién del Peru para la Exportacion y el Turismo (PromPertl), nos permitira entender

como el turismo vende la “autenticidad” a través de la imagen del indigena y su cultura.
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Primero, analizaremos la publicidad para mostrar la representacion del indigena y su
cultura como la construccion de la imagen turistica de Pert. Segundo, resaltaremos cémo la
publicidad escenifica el patrimonio cultural peruano para proponer una ‘“‘experiencia
auténtica”, tal como lo expone MacCannell, y suscitar el interés del futuro visitante. Tercero,
nos basaremos en el estudio de Néstor Garcia Canclini para analizar los usos sociales del
pasado historico-cultural, el poder politico de su teatralizacion y sus efectos en la realidad
peruana. Trataremos de entender la idealizacion y descontextualizacion que produce este texto
visual a través de la organizacion y presentacion de los elementos culturales supuestamente
representativos del lugar que serd visitado. Para terminar, proponemos que el turismo y sus
representaciones perpetian las relaciones coloniales de dependencia entre los centros

culturales hegemonicos y las periferias.

3.1. Descripcion y analisis de la publicidad turistica “Peru: Vive la leyenda”

La publicidad que nos interesa se difundié en los medios de comunicacion en 2008 y
gand un premio en la categoria “Gente, Culturas y Tradiciones” del festival internacional de
peliculas de turismo, Tour Film Brazil 2011%. Empezaremos con la descripcién de cada uno
de los elementos presentados y con el andlisis cinematografico y narrativo de la publicidad.
Intentaremos verla con los ojos de cualquier eventual turista que tendria pocos conocimientos
al respecto de Peri. Luego, anclaremos cada uno de estos elementos en el contexto real

peruano y trataremos de desmitificar las estrategias empleadas por la publicidad.

64 <http://es.tourfilmbrazil.com/>.
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La publicidad empieza con un travelling® rapido que avanza o vuela como un condor
entre las montafas de los Andes y se para al descubrir el Santuario Histérico de Machu
Picchu. Nuestra entrada en el mundo de la leyenda se hace con la vision del sitio arqueologico
mas famoso de Pert y América del Sur, declarado Patrimonio Cultural y Natural de la
Humanidad por la UNESCO en 1983 y considerado desde 2007 como una de las Nuevas Siete
Maravillas del Mundo®. La ciudadela de Machu Picchu llegé a ser sinénimo de Cuzco y de
Perd “[...] como las piramides llegaron a simbolizar Egipto; el Partenoén, Grecia; la Gran
Muralla; China, [etc.]” (Flores Ochoa 109). Acompanando estas imagenes, una voz femenina
nos dice con un cierto tono de misterio: “En la tierra donde los dioses se han convertido en
montafas”. En la mente occidental automdticamente se crea la imagen del dios con rasgos
humanos —propia de todas las representaciones occidentales de dioses como por ejemplo Zeus
o Dios (el padre) — que habria sido transformado por cualquier maleficio o hechizo en
montafia como en un cuento para nifios. Sin embargo, aqui la voz en off *’se refiere a los Apus
(en quechua), es decir las cimas de las montafias mas importantes de un pueblo o una region
que son deidades protectoras en la cosmovision andina (Alcantara Hernandez 28). Esta
referencia a la cosmovision indigena sirve para presentar el Perti como un espacio fantastico y

magico.

8 El travelling designa el desplazamiento fisico de la cAmara durante la grabacion. Puede ser frontal (hacia
delante/ detras), lateral (hacia la izquierda/derecha), vertical (hacia arriba/abajo) en medio-circulo o en
circulo.

66 Véase los sitios internet de la UNESCO < http://whc.unesco.org>, del Ministerio de la Cultura de Pert
<http://www.cultura.gob.pe> y de PromPeru < http://www.peru.travel>

7 La voz en off indica una voz que se escucha sin que se vea el locutor en la imagen.
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Después, con un fundido encadenado®® se ve un hombre solo y parado firmemente al
borde de un acantilado sobre un suelo pedregoso y amarillento, en una escenografia natural
donde se pierde nuestra mirada. Este nos recuerda un maniqui en un Museo de Historia
Natural. Se escucha entonces la voz en off decir: “Los hijos del sol se visten con oro”. Segun
su vestido y adornos, podemos suponer que el hombre es un sacerdote de la cultura Mochica
que se asemeja también al Sefior de Sipan (250 D.C®’) pero sin orejeras ni nariguera. Sin
embargo una confusion se podria crear en la mente nedfita del espectador quien al escuchar

hablar de /os hijos del sol pensard quizas mas en los Incas.

A continuaciéon un fundido en negro’® se abre sobre el reflejo en el agua de tres
personajes volando o suspendidos en el aire; parecen salir del agua porque hay pequefias gotas
en suspension a su alrededor. Un plano de detalle nos ensefia una mano que corta una gota de
agua con una tijera y vemos los personajes bailar en el aire con las montafias en trasfondo.
Ambos momentos son presentados con un efecto de ralenti que enfatiza el caracter irreal y
fuera del tiempo normal de estos personajes, que parecen sacados de un comic de superhéroes
o de un Manga japonés, recordandonos la pelicula The Matrix (Andy y Larry Wachowsky,
1999). La narracion incrementa lo fantastico de la escena diciendo: “Inmortales con manos de
tijeras danzan dias enteros”. El espectador se queda asombrado y se cuestiona: “;Quiénes son

estos bailarines?”

% El fundido encadenado es una transicion visual entre dos planos o secuencias —como una puntuacién — que se
realiza a la etapa del montaje. Este consiste en la disolvencia progresiva de una primera imagen mientras que,
en sobreimpresion, aparece la imagen del plano siguiente.

% Todas las fechas acerca de las culturas precolombinas o los sitios arqueoldgicos provienen del sitio de la
UNESCO. <http://whc.unesco.org>

70 Un fundido en negro es una transicion entre dos planos, realizada a la etapa del montaje, empezando con una
imagen negra que se abre sobre una segunda imagen.
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La verdad es que estos superhombres peruanos son los danzantes de tijeras (danzaq en
quechua) cuya tradicion dataria de la época precolombina y que se origina en los espacios
rurales del sur de la region andina central de Pert (Ayacucho, Huancavelica y Apurimac)’!.
Los danzaq ejecutan en turno acrobacias y acciones que pueden desafiar el dolor fisico al
mismo tiempo que entrechocan en su mano derecha dos piezas sueltas de metal parecidas a la
tijera (Zevallos-Aguilar). Esta coreografia, llamada antipanakuy, se realiza entre dos trios o
més, conformados por un violinista, un arpista y el danzante’”. El sonido metélico producido
por las “tijeras” sigue el ritmo de la melodia ejecutada por los musicos. La danza de las tijeras
tiene una funcidn sagrada. Su ejecucion coincide con fases importantes del calendario agricola
y celebraciones religiosas’>. El danzante es un mediador entre los seres humanos y los
wawamis, los espiritus de las montafas que dispensan el agua para las chacras (Lienhard
150). En Lucana, por ejemplo, los danzaq intervienen durante la fiesta de San Isidro Labrador,
en septiembre, fecha que sefiala el final de los trabajos colectivos de limpieza de las acequias y
el inicio de las siembras (Lienhard 150). Eran conocidos por parte de la poblacion andina
como Supaypa Wasin Tusuq, que significa “el bailarin en la casa del diablo”, y los sacerdotes
de la colonia creian que obedecian a un pacto con el diablo por la locura de sus performances
(Béjar 239). Desde finales de los afos setenta, la danza de las tijeras es reconocida como
“simbolo artistico” y “patrimonio cultural de Pert” (Zevallos-Aguilar). En los ochentas, ésta
fue reconocida como “[...] una practica que establece una continuidad con expresiones

culturales de resistencia indigena del siglo XVI” (idem). En 1995, el Instituto Nacional de

"I Véase “La Lista Representativa del Patrimonio Cultural Inmaterial de la UNESCO se enriquece con 46 nuevos
elementos”, en la seccion Servicio de prensa, Unesco. < http://www.unesco.org>

1bid

"1bid
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Cultura del Peru la proclam6 Patrimonio Cultural de la Nacion, y en 2010 la UNESCO la

incluy6 en la lista de Patrimonio Inmaterial de la Humanidad.

Después, entramos en una escena de selva tipica, virgen y exdtica, conformada por una
frondosa vegetacion y un rio, que suponemos ser el Amazonas, del cual salta un delfin
conocido en Peru como bufeo colorado. La voz en off dice: “De sus aguas delfines rosados
emergen”. Este color inhabitual para un delfin (para un espectador occidental) incrementa la
fascinacion que genera este animal reconocido por su gran inteligencia. Varias leyendas son
atribuidas a los bufeos como las de embarazar a las mujeres que se bafian en el rio las noches
de luna llena en su periodo de fertilidad o transformarse en hombre para ir a enamorar a las

mujeres en las fiestas (Beyer 322-323)7,

La publicidad contintia con un fravelling hecho con gria que se eleva lentamente sobre
un muro de barro al pie del cual son grabados dibujos de animales revelando del otro lado, una
serie de paredes alineadas a su imagen. Este movimiento de cdmara otorga grandeza y magia
al lugar. La voz en off dice: “Maés all4, una gigantesca ciudadela de barro se eleva”. Nos
encontramos en el sitio arqueologico de Chan Chan, la capital de los Chimus (siglos IX a XV
D.C), situado al norte de Lima y caracterizado por ser una ciudad hecha de adobe decorada

con bajos relieves que representan motivos marinos y figuras geométricas.

“Y kilométricas figuras ancestrales se dibujan en el desierto”, prosigue la voz femenina

mientras vemos nubes que se abren para ensefiar la figura del mono’®, uno de los geoglifos de

"para conocer més historias sobre los delfines, véase: Dance of the Dolphin: Transformation and

Disenchantment in the Amazonian Imagination (Candace Slater,1994)

75 La espiral de la cola del mono parece haber sido una de las inspiraciones para el disefio de la letra « P » de la
Marca Pais Peru.
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las lineas de Nazca. Esta presentacion sin muchos efectos visuales habria sido escogida porque
estas lineas por su sola existencia crean todo un misterio y generan hipdtesis tan insolitas

como la de ser una pista de aterrizaje para los extraterrestres.

“Este lugar existe. Puedes verlo. Sentirlo”, afirma de manera bien pausada la voz en
off —como si nos revelard un secreto— mientras se ven tres turistas sonrientes, una chica
llevando el tipico chullo peruano y un chico con un sombrero de explorador, que bailan y
beben (¢Chicha, Pisco Sour o Inka Kola?) con una tropa de bailarines vestidos con trajes
folcloricos muy coloridos y tocados de plumas. Esta escena se termina ensefiando una mesa
llena de platos peruanos presentados a la manera de la cocina francesa, atribuyendo prestigio y
cualidad a la gastronomia peruana. Luego, la publicidad se concluye con el eslogan “Pert:
Vive la leyenda” y el retorno a la imagen tan utilizada de Machu Picchu, con el Huayna
Picchu en trasfondo, en el cual se encuentran un par de llamas y dos indigenas quechuas en
primer plano, creando un juego de escalas entre lo pequefio (hombres y animales) y lo

monumental (el sitio).

3.2. Turismo y “autenticidad puesta en escena”

MacCannell, en su libro The Tourist (1976), argumenta que el turista’® desea vivir una
experiencia auténtica que no encuentra en su vida cotidiana moderna, caracterizada por su
creciente pérdida de sentido, y que este deseo ha llevado a la creacion de una “autenticidad

puesta en escena” (staged authenticity) por parte de la industria turistica (91-107).

76 Segtin MacCannell, el turista es un individuo de clase media y el mejor modelo del “hombre-moderno-en-
general” (modern-man-in-general) (1).
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Touristic consciousness is motivated by its desire for authentic experiences, and
the tourist may believe that he is moving in this direction but often it is very
difficult to know for sure if the experience is in fact authentic. It is always possible
that what is taken to be entry in a back region is really entry into a front region that
has been totally set up in advance for touristic visitation (101).

La sociedad moderna es percibida como fragmentada, contradictoria, alienante, superficial,
imprevista, inestable e inauténtica por el aumento de las diferencias socioculturales (clases
sociales, modos de vida, grupos étnicos, grupos de edad, politicos, trabajadores, etc.),
generando un sentimiento de ansiedad existencial en el individuo (11). Esta gran
diferenciacion social redefine la sociedad como un lugar que se establece a través de las
representaciones culturales de la realidad y donde cada persona juega su propio papel social,
llevando al individuo a cuestionar la autenticidad y credibilidad de su existencia (92). La
separacion ideologica entre el mundo moderno y no-moderno es otra distincién social
estructural que caracteriza la modernidad: “[...] a modern mentality that sets modern society in
opposition both to its own past and to those societies of the present that are premodern or
un(der)developed” (8). Por lo tanto, el individuo moderno cree que la autenticidad y la
realidad se encuentran en otras partes: en otros periodos historicos y otras culturas, en estilos
de vida mdas simples y puros: “For moderns, reality and authenticity are thought to be
elsewhere: in other historical periods and other cultures, in purer, simpler lifestyles” (3). Estas
dicotomias explican el deseo que tiene el turista —el mejor modelo del “hombre-moderno-en-

general” (modern-man-in-general) — de vivir una experiencia auténtica.

Por otra parte, la divisién de la sociedad en dos regiones, entre lo actuado y lo real
debilita la percepcion que el individuo tiene de la realidad: “[...] a weakened sense of reality

appears with the differentiation of society into front and back. Once this division is
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established, there can be no return to a state of nature. Authenticity itself moves to inhabit
mystification” (93). MacCannell sigue a Goffman’’ quien postula una dicotomia entre una
“region delantera” (front region) y una “region trasera” (back region) para definir la estructura
social moderna y el performance social que se lleva a cabo en contextos determinados (92-93).
La “region delantera” incluye a los espacios de encuentros entre los anfitriones e invitados, o
entre los consumidores y el personal de servicio, donde el individuo juega el papel social
apropiado a la situacion; la “region trasera” corresponde a los lugares mas intimos, donde el
individuo se retira para relajar del papel social exigido por la region delantera, y donde puede
ser uno mismo (92-93). MacCannell remite a estos conceptos para explicar la puesta en
escena de la autenticidad en los lugares senalados como turisticos. La principal motivacion del
turista es acceder a la “regidn trasera” para ver y compartir la vida cotidiana de los nativos en
los lugares visitados, y asi vivir una experiencia auténtica: “Sightseers are motivated by a
desire to see life as it is really lived, even to get in with the natives [...]” (94). Sin embargo,
segin MacCannell, el espacio turistico es una “regién delantera” que presenta rituales,
comportamientos y decoraciones que han sido preestablecidos para aparentar una ‘“region
trasera”. Por lo tanto, la busqueda de “autenticidad” por parte del turista es siempre frustrada

o engafiada, por ser una puesta en escena.

3.3. El pasado, el patrimonio cultural y el museo

La “autenticidad” propuesta por la publicidad de PromPeru se encuentra en el pasado

y se encarna a través de las imagenes del patrimonio cultural, precolombino e indigena

7 GOFFMAN, Erving (1959). The Presentation of Self in Everyday Life. Garden City, NY: Doubleday Anchor.
82



tradicional. El patrimonio histérico es el conjunto de bienes y précticas tradicionales que
identifican a una nacién o un pueblo como tal (Garcia Canclini 1990:150). Su preservacion,
restauracion y difusion “[...] atestiguaria que la esencia de ese pasado glorioso [precolombino
e indigena tradicional] sobrevive a los cambios” y seria “[la] base mas secreta de la simulacion
social que nos mantiene juntos” (150-151). Su continuacidon en el presente y su aparente
desvinculacion con la modernidad “[lo] vuelve fuente del consenso colectivo, mas alla de las
divisiones entre clases, etnias y grupos que fracturan la sociedad [...]” (idem). Por estas
razones, “[...] el patrimonio es el lugar donde mejor sobrevive hoy la ideologia de los sectores
oligarquicos [...] Fueron esos grupos —hegemonicos en América Latina desde Ila
independencias nacionales hasta los afios treinta de este siglo [...] — los que fijaron el alto
valor de ciertos bienes culturales [...]” (150). Garcia Canclini destaca que “[el] patrimonio
existe como fuerza politica en la medida en que es teatralizado: en conmemoraciones,
monumentos y museos” (151). Esta puesta en escena se traduce como “[...] el esfuerzo por
simular que hay un origen, una sustancia fundante, en relacioén con la cual deberiamos actuar

hoy” (152).

[...] para legitimar su hegemonia los modernizadores necesitan persuadir a sus
destinarios que —al mismo tiempo que renuevan la sociedad— prolongan tradiciones
compartidas. Puesto que pretenden abarcar a todos los sectores, los proyectos
modernos se apropian de los bienes histéricos y las tradiciones populares (149).

Varios acontecimientos de la historia peruana de los siglos XX y XXI demuestran
como los politicos se apropiaron y teatralizaron el patrimonio histérico para legitimar sus
gobiernos: el emblema escogido por la Alianza Popular Revolucionaria Americana (APRA),

fundada en 1924, que representa una aguila de estilo Chavin, la cultura precolombina
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considerada en esa época como la madre de la civilizacion andina; Alberto Fujimori,
Presidente de Perti (1990-2000), se hizo fotografiar junto al retrato de Tapac Amaru’®, el
cacique indio que llevo a cabo una rebelion en contra de Espafia a finales del siglo XVIII, con

el fin de apropiarse de la “esencia””

patridtica y libertadora de la figura; Alejandro Toledo,
Presidente de Peru (2001-2006), se presentd durante su campana electoral como el nuevo
Pachacutec, el méas grande de los emperadores Incas, y como el hijo preferido de los apus
(Silverman 882). La maxima materializacion del pasado en la vida cotidiana peruana es su

moneda, cuyo nombre ha cambiado a través de los afios sin nunca dejar de referirse al culto

solar de los Incas: el Sol, el /nti (sol en quechua) y el Nuevo Sol.

La publicidad “Pert: Vive la leyenda” adopta la misma estrategia de representacion.
Esta pone en escena los bienes, sitios y practicas culturales del patrimonio, parafraseando a
Garcia Canclini, que expresan la “esencia peruana” con el fin de promocionar el Pert como un
lugar “auténtico” para atraer al turista. El pais escenificado llega a ser un museo vivo, un
museo al aire libre. El museo es el lugar donde se guardan, clasifican y exhiben los bienes
culturales del patrimonio, “[...] donde se reproduce el régimen semidtico con que los grupos
hegemonicos lo organizaron” (Garcia Canclini 158). Garcia Canclini califica esta institucion

de ceremonial por las razones siguientes:

[...] el museo se vuelve ceremonial por el hecho de contener los simbolos de la
identidad, objetos y recuerdos de los mejores héroes y batallas, algo que ya no
existe pero es guardado porque alude al origen y la esencia. Alli, se conserva el
modelo de la identidad, la version auténtica (178; cursiva de Garcia Canclini).

78 Tupac Amaru era iconico durante el gobierno del General Juan Velasco Alvarado (Silverman 882)
7 La expresion “esencia” es empleada por Silverman: “Fujimori clearly situated and ascribed to himself the
patriotic, liberating essence of this heroic figure (idem).
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Estos simbolos que testimonian de la supervivencia de un pasado glorioso a los cambios son
preservados como patrimonio historico por sus beneficios espirituales:
El interés contempordneo del patrimonio historico residiria en beneficios
'espirituales' dificiles de ponderar, pero de cuya permanencia dependeria la salud
presente de los pueblos. Frente a las ‘catdstrofes’ de la modernizacion, de las

nuevas tecnologias y de las ciudades andnimas, el campo y sus tradiciones
representaran la ultima esperanza de “redencion” (151).

De este modo, el pais turistico al igual que el museo se vuelve el templo de la “autenticidad” y

el contacto con su patrimonio cultural permite al turista apropiarsela:

Contact with authentic pieces of culture in museums or, better, the possession of
such objects in private collections, allows us to appropriate their authenticity,
incorporating that magical proof of existence into what we call our ‘personal
experience’ (Handler 4)

La agencia PromPerti explica que su campafia publicitaria y su eslogan “[...]
responde[n] a una investigacion de campo, el cual revel6 que el Peru estd posicionado como

un pais eminentemente histérico, natural y auténtico”®’.

La investigacion de Hummon sobre
la publicidad turistica en Estados Unidos da a conocer que las imagenes mas utilizadas aluden
al pasado porque son las mas eficaces para definir la identidad nacional (193-194).
Igualmente, la palabra “historia” es la mas presente en el mundo del turismo. En la publicidad
que nos interesa, el sitio de Machu Picchu abre y cierra el espacio de la “leyenda”, como la
cortina roja del teatro, haciendo de la ciudadela el elemento clave de la representacion de Pert

81

por su referencia al Imperio de los Incas®. Jorge A. Flores Ochoa confirma que Machu

Picchu ha sido transformado “[...] into a symbol of local, regional and even national identity”

80 "Peru, vive la leyenda", Perii21.Pe, 26 de septiembre del 2008. En Linea.
<http://peru2l.pe/noticia/217356/peru-vive-leyenda> (30-06-2014)

81 Como hemos visto en el primero y segundo capitulo, los indigenistas cuzquefios valorizaron y promocionaron
la cultura Inca como fuente de identidad regional y nacional.
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(109). Hummon subraya que la estrategia que consiste en alabar un pasado grandioso como los
valores tradicionales asociados a ciertos héroes de la patria traduce la habilidad del pais por
presentarse como un lugar turistico en oposicion con el espacio y el tiempo de la vida
cotidiana. Es exactamente lo que promete “Perti: Vive la leyenda” un recorrido del
prestigioso pasado precolombino o de la selva primitiva, totalmente en contraste con la vida
moderna. Propone dar un paso hacia atrés en el tiempo, viajar a un pasado en el que todo era
mejor. Esta representacion del pais responde a las esperanzas que tiene el individuo moderno,
quien percibe su vida como superficial, de encontrar la “autenticidad” en otros periodos
historicos y otras culturas. Del mismo modo que se conserva el patrimonio histérico por sus
beneficios espirituales, el turismo y el ser turista son considerados como experiencias

necesarias a la buena salud mental y fisica (Garcia Canclini 151; Urry 4).

Por ultimo, la analogia que se establece entre el museo y el pais nos permite analizar la
publicidad con las estrategias de organizacion y puesta en escena del patrimonio historico del
museo que fueron definidas por Garcia Canclini: la espiritualizacion esteticista y la
ritualizacion historica y antropoldgica que el autor estudia en relacion con el Museo de Arte
Prehispanico Rufino Tamayo y el Museo Nacional de Antropologia de México (162-174). En
primer lugar, la publicidad muestra imagenes de sitios como Machu Picchu, Chan Chan, la
selva amazodnica y otros que no se pueden localizar exactamente, y personajes como el Sefior
de Sipan u otro sacerdote de la cultura Mochica, los danzantes de tijeras y los bailarines
folcléricos que se aprecian solamente por su valor estético y visual porque nunca son
nombrados ni contextualizados. Por lo tanto, estos elementos sufren una descontextualizacion
histérica, geografica y social. En segundo lugar, el collage de imégenes presentado encaja con

la ritualizacion historica y antropologica porque produce una monumentalizacion y
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teatralizacion de la cultura. A través de una serie de recursos filmicos como los travelling
hechos con grua o los efectos especiales de ralenti, y por el contraste de lo gigantesco con lo
pequefio, se muestra una concentracion de objetos grandiosos y diversos que quizas no se
podran ver en un solo viaje, remitiendo asi a la vastedad del patrimonio: el sitio de Machu
Picchu rodeado por un mar de montafias, el hombre parado solo al borde de un precipicio en
una escenografia natural donde se pierde la mirada, los danzantes de tijeras en suspension en
el cielo infinito, la selva virgen y frondosa, la gigantesca ciudadela de Chan Chan y su serie de
muros de barros sobre los cuales se repiten multiples dibujos, las kilométricas lineas de Nazca,
los numerosos bailarines folcldricos y los dos campesinos y llamas que se ven muy pequefios

al lado de Machu Picchu.

3.4. La experiencia auténtica: La leyenda, el pasado y la idealizacion

La publicidad “Pert: Vive la leyenda” de PromPeri propone como ‘“‘experiencia
auténtica”, el recorrido de un lugar legendario a través de la puesta en escena de las imagenes
del patrimonio cultural y del medio audiovisual (como hemos visto en nuestra descripcion).
La leyenda es, segtin el Diccionario de uso del espanol actual Clave (2003), la “Narracion de
sucesos fabulosos o imaginarios, generalmente basados en un hecho real”. El Diccionario de
uso del espanol Maria Moliner (2007) da como segunda definicion del término, la “Narracion
de sucesos fabulosos que se transmite por tradicion como si fuesen historicos”, que enfatiza el
aspecto inventado y pasado del relato contado. La comparacion de las dos definiciones revela
también que la primera sittia la leyenda en la realidad mientras la segunda, no. La palabra
“leyenda” tiene también una connotacién temporal que remite a la idea de un pasado siempre

re-actualizado porque su relato sobre eventos que ocurrieron en un tiempo pasado se cuenta en
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el tiempo presente. El Peru es presentado como un espacio donde conviven tiempos del pasado
y tiempos del presente. El eslogan “Pert. Vive la leyenda”, es una invitacion a vivir o
experimentar la leyenda —el pasado y la ficcion— en el presente, como indica la conjugacion

del verbo “vivir” en el modo imperativo.

Por un lado, el pais promocionado llega a ser una heterotopia y una heterocronia,
conceptos definidos por Michel Foucault (1967) en una conferencia sobre los espacios “otros”,
porque es mostrado como un lugar real, pero en ruptura total con el tiempo cronologico por su
yuxtaposicion de varias épocas: “Este lugar existe. Puedes verlo. Sentirlo”, afirma la narracion
de la publicidad. Es un lugar que permite la realizacion de una utopia y la expresion de la
imaginacion porque nos hace viajar al pasado a través de su patrimonio cultural (6-7). Como
la desnudez primitiva propuesta por los clubes de vacaciones polinesios mencionados por
Foucault, este viaje hacia el pasado es una heterotopia cronica “[qui] abolit le temps mais
c’est tout aussi bien le temps qui se retrouve, c’est toute I’histoire de I’humanité qui remonte
jusqu’a sa source comme dans une sorte de grand savoir immédiat” (7). Este espacio es
presentado como “[...] un lieu de tous les temps qui [est] lui-méme hors du temps [...] un lieu
qui ne bougerait pas [...]” (idem). La acumulacion de tiempo en un solo lugar, como las
bibliotecas y los museos, provendria de la cultura occidental del siglo XIX (6). Por un lado, el
caracter multitemporal se manifiesta a través de las imagenes de Machu Picchu (siglo XV), del
Sefior de Sipan (siglo III), de la ciudadela de barro de Chan Chan (siglos XI a XV), de las
lineas de Nazca (500 A.C. y 500 D.C), de los danzantes de tijeras (época precolombina), de la
selva que remite a la naturaleza primitiva de los tiempos inmemoriales y de los turistas del

siglo XX. Por otro lado, se acentua su atemporalidad por el uso de palabras como “leyenda”,
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“inmortales” y “ancestrales”. De este modo, la publicidad turistica construye un espacio y un

tiempo en oposicion al espacio y tiempo donde vivimos, el de la modernidad desencantada.

Por otro lado, el pais presentado se vuelve una geografia imaginada conformada a
partir de imagenes hegemonicas —es decir las representaciones formales de otros pueblos y
sociedades como en el caso peruano son Machu Picchu, los Incas, las llamas o el chullo—
promocionadas por los museos, la industria turistica y las agencias de viaje que proporcionan
al turista una imagen de irrealidad (Lagunas Arias 124). Su espacio, su historia y su pueblo
experimentan un proceso de idealizacion y romanticizacion que los transforma en un vehiculo
de evasion. La publicidad y sus iméagenes tienen una gran connotacién exotica, magica y
mistica para despertar el interés del espectador y el turista potencial. Las imdgenes utilizadas
remiten a sitios arqueoldgicos, tradiciones y practicas folcloricas cuya existencia genera
todavia muchos cuestionamientos, lo que les confiere un alto grado de misterio. El sitio de
Machu Picchu, por ejemplo, “[...] has been described as one of the most mysterious place on
earth not only because of the otherworldly atmosphere of its white granite ruins, precipitous
slopes, tangled forest and dense mists, but also because of the many questions we have about
it” (Salazar 21). Estas imdgenes aluden también a un imaginario muy alejado y/o en
contradiccion con la vida cotidiana del mundo moderno occidental: sitios arqueoldgicos

precolombinos y sitios naturales como el desierto, la selva y los Andes.

Del mismo modo, el lenguaje filmico, la puesta en escena y la narracion participan en
la construccion fabulosa del pais y colocan al espectador en el papel del descubridor: el
travelling aéreo, hecho con grua, que da esplendor a la ciudadela de Chan Chan; el efecto de

ralenti que permite a los danzantes de tijeras transformarse en superhombres, de volar y cortar
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una gota de agua en el aire; el travelling que permite al espectador de volar entre las montafias
de los Andes hasta Machu Picchu y las nubes que se abren para descubrir las lineas de Nazca.
Esta puesta en escena audiovisual que monumentaliza, idealiza y espectaculariza el patrimonio
cultural peruano para atraer al turista nos recuerda las expectativas que tenian los primeros
exploradores cuando llegaron a América como, por ejemplo, encontrar a las Amazonas o el
paraiso terrenal. Ademas, este recurso evoca las descripciones maravillosas del Nuevo Mundo
hechas por Cristobal Colon en sus cartas (finales del siglo XV y inicio del siglo XVI), en las
cuales se mezclaban hechos empiricos, creencias medievales e imagenes fabulosas (Oviedo

85) con el fin de justificar sus exploraciones y conseguir financiamiento para continuarlas.

Ante todo, el objetivo de la publicidad turistica es seducir al potencial viajero con una
propuesta que responde a su anhelo de vivir una experiencia supuestamente auténtica y
promocionar el consumo del tiempo de ocio. Por lo tanto, su puesta en escena de los
elementos culturales debe suscitar la curiosidad y alimentar el deseo del turista que
“[obedeceria] mds a un suefio de evasion que a una tentativa de conocimiento” (Lagunas Arias
121). Un gran ntimero de turistas no estan interesados en ver la verdadera cara de los lugares
visitados y los mismos nativos pueden instaurar barreras para mantener al turista a distancia
—lo que podria ser visto como un tipo de resistencia (Lagunas Arias 121). Todas estas razones
explican la construccion del espacio magico o irreal propio a la publicidad turistica, asi como
su necesidad de distorsionar la realidad para transformar los lugares comunes y corrientes en
mundos turisticos extraordinarios (Hummon 180). Esta estrategia de la propaganda turistica
retrata a las sociedades en vias de desarrollo “[...] in an ‘unrealistic’ and often demeaning

manner, substituting an imagery of paradise for any local sense of place, suggesting that the
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society exists to be appropriated for the tourist’s enjoyment, minimizing or romanticizing local

poverty or other social or political problems” (Britton 1979 citado por Hummon 18).

Estos hechos llaman la atencion sobre la separacion que se opera entre la realidad de
los lugares visitados y la realidad vivida por el turista en el espacio del turismo, afirmandolo
como heterotopia. El antrop6logo, Marc Augé califica “[e]l espacio del viajero [como] el
arquetipo del no lugar” (1993:91) y da un buen ejemplo de la descontextualizacion propia del

espacio turistico:

Au moment ou j’écris ces lignes (12 janvier 1997), les agences de voyages qui
organisent la visite du Pérou ont prévu un arrét devant 1’ambassade du Japon a
Lima, ou plus de soixante-dix otages sont encore détenus par le mouvement Tupac
Amaru, pour permettre au touristes de filmer et de photographier les lieux (1997:
8-9)
El contacto superficial que tiene el turista con el lugar muestra la despolitizacion que, segun
Augé, caracteriza el “no lugar” y la sobremodernidad, la cual seria causada por exceso de

tiempo (acontecimientos), de espacio y de la figura del ego (individualizacion de las

referencias) (1993: 36-46).

3.5. Cuzco 0 Qosqo, una “auténtica” ciudad reinventada

Cuzco es el ejemplo de un lugar turistico —consciente de los beneficios econdémicos del
turismo— que eligid contribuir a la creacion de un espacio legendario de acuerdo con las
expectativas de sus visitantes nacionales e internacionales. La principal ciudad turistica de
Pert manipula su paisaje urbano y humano para crear una experiencia turistica “auténtica” a
través de la presentacion de un pasado esencializado y homogeneizado, como muestran los
hechos siguientes: la existencia de una oficina responsable del control de la imagen de la
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cuidad en la seccion Cuzco del Instituto Nacional de Cultura (INC), que se llama la Gerencia
de Imagen; la instalacion de varios monumentos Incas en la ciudad sin respeto a sus contextos
arqueologicos originarios; la mejora de varias avenidas principales con un nuevo arte publico
monumental que retrata la version oficial “Incanizada” de la historia peruana, como por
ejemplo el fresco de la Avenida del Sol conocida como la mas grande de toda América del
Sur; el cambio oficial hecho por el alcalde Daniel Estrada del deletreo del nombre de la ciudad
por Qosqo para reflejar la pronunciacion Inca; la celebracion reinventada del Inti Raymi
(Silverman 885). Segun Helaine Silverman, “Cusco is a city that is reinventing itself” y su
gobierno municipal a lo largo de los afos noventa “[...] has been privileging the Inca past in
an attempt to create a new ancient city that will be the tourist capital of Peru and the
Americas” (884). El centro historico de Cuzco que materializa un tiempo tradicional llega a
ser totalmente otro frente a la urbanizacion del resto de la actual ciudad, creando una
heterotopia (Foucault citado en Silverman 887).

Por una parte, el caso de Cuzco demuestra el concepto de las “tradiciones inventadas”
(invented traditions) usado por Eric Hobsbawm para referirse al conjunto de précticas rituales
y simbdlicas que implican y establecen una continuidad con el pasado histdrico, las cuales son
cruciales para la construccion de la nacidbn moderna y el nacionalismo. El Cuzco
contemporaneo presenta los tres tipos de tradiciones inventadas (Hobsbawm 20): a) Las que
simbolizan la cohesion social o la pertenencia a grupos, comunidades reales o artificiales: las
que responden al deseo que Cuzco tiene de mantener su papel de antigua capital de los Incas
como también de distinguirse de Lima, la capital de Peru desde la época colonial ; b) Las que
establecen o legitiman instituciones, estatutos o relaciones de autoridad, como la oficina de

Gerencia de Imagen o el cambio del deletreo de Cuzco por Qosqo ; ¢) Las que tienen como
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meta principal la socializaciéon y la ensefianza de creencias, de sistemas de valores y de
codigos de conducta: que refuerzan el origen Inca de la poblacidon cuzquefia o le inculcan
nuevos valores como la valorizacion del turismo. Estas tradiciones, que evocan una cierta
“autenticidad” por su continuidad con el pasado, se caracterizan por su componente ficticio
(como sugiere la expresion tradiciones inventadas) porque responden a nuevas situaciones.
Clifford explica que la autenticidad cultural sera siempre construida racionalmente por una
serie de actores, instituciones y campos de investigaciones: el folclore, la historia, el museo
etnografico y sus especialistas. Estos componen lo que Clifford nombra el “sistema arte-
cultura” (art-culture system) y caracteriza de “maquina para crear la autenticidad” (4 machine

for making authenticity) (224).

Por otra parte, estos ejemplos ilustran que lo que se presenta como “auténtico” —una
naturaleza intocada, tradiciones vivas y lo primitivo incontaminado— es escenificado. Esta
construccion, que MacCannell define como la “autenticidad puesta en escena”, idealiza algiin
momento del pasado y margina otros elementos que expresan la realidad contemporanea de
estos espacios reales en los cuales abunda el turismo, como la diversidad étnica o los
conflictos actuales. La publicidad turistica, al igual que el museo, constituyen representaciones
culturales, las cuales “[...] nunca presentan los hechos, ni cotidianos ni transcendentales: son
siempre re-presentaciones, teatro, simulacro (Garcia Canclini, 187; cursiva del autor). Estas
representaciones creadas por las agencias turisticas espectacularizan el mundo, como explica

Augé:

Ces agences [et leurs campagnes promotionnelles] qui quadrillent la terre, qui I’ont
divisée en parcours, en séjours, en clubs soigneusement préservés de toute
proximité sociale abusive, qui ont fait de la nature un “produit”, [...] sont les
premicres responsables de la mise en fiction du monde, de sa déréalisation
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d’apparence en réalité, de la conversion des uns en spectateurs et des autres en
spectacles (1997: 14).

3.6. (El turismo como nuevo tipo de colonialismo?

La nocién de “zona de contacto” (contact zone) definida por Mary Louise Pratt es
relevante para el andlisis del turismo porque remite a “[...] the space of imperial encounters,
the space in which peoples geographically and historically separated come into contact with
each other and establish ongoing relations [...]” (8). El espacio del turismo es una zona de
contacto donde se cruzan nativos y turistas de diferentes horizontes. Del mismo modo, los
términos “anti-conquista” (anti-conquest) 'y auto-etnografia (autoethnography) determinados
por Pratt resultan ttiles en la comprension del turismo (8-9). El primero, anti-conquista, alude
a las estrategias de representacion que los burgueses europeos usaban y a través de las cuales
buscaban inocencia frente a las conquistas precedentes al mismo tiempo que afirmaban su
hegemonia. El segundo, la auto-etnografia, refiere a la representacion adoptada por los sujetos
colonizados que concuerda con la visidon de los colonizadores. Por lo tanto, la representacion
cultural hecha por el turismo puede ser vista como estrategia de anti-conquista porque, a pesar
de sus apariencias poco amenazadoras de busqueda de lo “auténtico”, de lo utopico, del
paraiso, y de placer, conlleva caracteristicas tipicas del colonialismo. Al respecto, MacCannell
destaca que la nostalgia y la busqueda de autenticidad del individuo moderno “[...] are not
merely casual and somewhat decadent, though harmless, attachments to the souvenir of
destroyed cultures and dead epochs. They are also components of the conquering spirit of
modernity —the grounds of its unifying consciousness” (3). El turista se vuelve “[...] un
agente de contacto entre las culturas [e] inductor de cambio” porque tiene un impacto

concreto sobre la realidad y la identidad de la poblacion del pais visitado (Lagunas Arias 122
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citando a Nash 1989: 69). En Cuzco, por ejemplo, la produccion artesanal ha llegado a ser
masiva para responder a la demanda turistica. Por otra parte, la aparicion de individuos que,
segun MacCannell, deciden actuar como primitivos para los otros, los “exprimitivos” o
“primitivos performativos” (ex-primitives; performative primitives), es una de las
repercusiones que puede tener esta industria sobre la poblacion local (MacCannell 1992: 286
citado en Hill 443-444). En Pert, el brichero/la brichera optd por la estrategia del
“exprimitivo” y se presenta como una figura mistica para seducir a los turistas y obtener
bebida, comida, plata u otros beneficios (Hill 443-444). Paraddjicamente, la industria del
turismo que hizo de la “autenticidad” el baluarte de su estrategia de marketing es considerada
como uno de los principales actores en lo que se percibe como la destruccion de la
“autenticidad local” o de la integridad de la cultura local (Taylor 12). Por ultimo, la
publicidad turistica de la agencia gubernamental PromPert como la reordenacion urbanistica
de Cuzco también podrian ser consideradas como auto-etnografias porque adoptan un modelo
de representacion que satisface a la demanda de exotismo expresada por los centros

hegemonicos nacionales e internacionales.

3.7. Impactos de la representacion turistica y conclusiones

El andlisis de “Peru: Vive la leyenda” ejemplifica como se ponen en escena varios
elementos del patrimonio cultural peruano (sitios arqueologicos, personajes precolombinos,
practicas folcloricas, flora y fauna, cocina peruana, etc.) para difundir una imagen exotica,
fantastica, paradisiaca o nostalgica de viaje en el tiempo que atrae al turista contemporaneo.
La publicidad turistica enfoca lo prehispanico, lo indigena tradicional y la naturaleza,

excluyendo todo elemento propio de la modernidad de las culturas indigenas. Esta
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representacion responde al deseo de “experiencia auténtica”, edénica y utopica que busca el
viajero para salir de su vida cotidiana, moderna y rutinaria. Igualmente vemos como la
industria turistica y la publicidad crean una heterotopia por presentar “lugares otros” en los
cuales se acumulan varias épocas, haciendo convivir los tiempos del pasado y del presente.
Esto tiene como resultado la transformacion del pais en un lugar fuera del tiempo,
multitemporal a la vez que atemporal. En el contexto turistico, la autenticidad remite a los
origenes, al pasado y lo tradicional porque coincide con la idea segliin la cual el modelo
original se conservo en el pasado. Por lo tanto, los sitios, objetos, imdgenes y personajes
mostrados en la publicidad son escogidos como simbolos de eventos, épocas y modos de vida
del pasado. La puesta en escena de la autenticidad por parte de la industria turistica para atraer
al futuro visitante refleja los intereses de los centros hegemonicos, de la élite local peruana
como de una elite internacional. De este modo, la publicidad turistica crea y recrea los mitos,
estereotipos y fantasias que distorsionan la percepcion del publico peruano e internacional

sobre Peru, su poblacion indigena y su cultura.

El turismo crea representaciones de la nacién que tienen un impacto en el imaginario
social, en la concepcion de la historia, en la identidad cultural y en la realidad concreta a
través del sistema de educacion y de las relaciones con el mundo (Vich 2). En el caso
estudiado, se genera “[...] una visidbn metafisica, ahistorica, del ‘ser nacional’, cuyas
manifestaciones superiores, procedentes de un origen mitico, solo existirian hoy en los objetos
que lo rememoran” (Garcia Canclini 151). Por otra parte, el turismo contribuye a promover la
idea fomentada por el mercado contemporaneo segiin la cual las diferencias culturales son
deseables y permiten la creacion de una mayor flexibilidad en la oferta de productos en el

marco de un mercado global muy competitivo (Vich 2). Este hecho indica el espacio ocupado
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por la cultura en el seno del mundo globalizado, y que se podria definir como*[...] activist

2 9

resource as well as a ‘good business’ ” (Yudice 662). Para terminar, se muestra como “[...] the
world is no longer presented as a place of political struggle or of identities that seek more

social rights and greater access to resources, but simply as a place where diversity is

celebrated as a kind of postcard aesthetics and emptied of all political content” (Vich 2).
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Conclusion

El objetivo de nuestra investigacion ha sido el de mostrar la construccion de la
representacion visual del “indigena” de la region de Cuzco y su relacion con el concepto de la
“autenticidad” definido por el indigenismo, la antropologia, el turismo y la cultura visual
europea. Nos interesamos también en el papel de los medios visuales y audiovisuales en la
creacion de una imagen del indigena percibido como “auténtico” y de un discurso compartido
sobre los Andes. Esta problematica es de interés, dada la omnipresencia de la imagen en
nuestra época y el efecto que estas representaciones pueden tener sobre la concepcion, la
comprension y la formacion de estereotipos acerca del indigena y los peruanos a nivel

nacional y global.

En un primer lugar, hemos observado que los textos de nuestro corpus se inspiran,
heredan y reflejan las diferentes propuestas identitarias que se articularon alrededor del
indigena y de un discurso de la autenticidad: el cuzquefiismo, el indigenismo, el neo-
indianismo y el neoindigenismo. Estos procesos identitarios buscaron validar una identidad
indigena “auténtica” para todos, cuzquefios y peruanos, a través de la investigacion historica,
antropoldgica y etnografica del pasado Inca (Valcarcel), y la valorizacion de las practicas
folcléricas serranas (Uriel Garcia). Como hemos visto, estos campos de investigacion son
ligados a las ideologias nacionalistas y étnicas por adscribir autenticidad a la cultura (Handler

1986; Clifford 1988).

Por un lado, llegamos a la conclusion de que, en general, los textos de nuestro corpus
presentan una imagen idealizada, descontextualizada y uniformizada del indigena de la region
de Cuzco. Estas representaciones enfatizan los aspectos antropologicos y folcloricos del
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indigena y lo asocian con el pasado, los origenes y la tradicion, reflejando el discurso colonial
y respondiendo a las expectativas de los grupos hegemonicos, o sea, de la élite nacional e
internacional. Ni las fotografias de Martin Chambi, ni la pelicula Kukuli dejan realmente ver la
discriminacion sufrida por los indigenas en el seno de la sociedad andina en sus respectivas
épocas de realizacion. Tampoco estos documentos muestran la gran sublevacion indigena que
marco6 la region Sur Andina entre 1920 y 1923, abarcando Cuzco, Puno, Arequipa, Ayacucho
y Apurimac (Ferndndez Fontenoy 199) y los movimientos rurales, la formacion de sindicatos

en las haciendas y las tomas de tierras en la segunda mitad de los cincuenta (Protzel 239-245).

Por otro lado, comprobamos que la produccion fotografica de Chambi por su amplitud
y Kukuli por su estética documental de tipo directo evidencian los limites del discurso de la
autenticidad en el campo visual porque al mismo tiempo que tipifican la cultura indigena
ensenan detalles que no encajan con los estereotipos: los indigenas viviendo en un Cuzco en
plena época de modernizacion y su contacto con objetos tecnoldgicos como el auto, la
motocicleta o la camara fotografica, las estratificaciones sociales como los comportamientos y
reacciones que indican el contexto social andino de la época. Por lo tanto, estos documentos
constituyen una alternativa a la estrategia representativa del indigenismo letrado. Primero, las
imagenes se muestran mds acerca de la realidad porque, contrariamente a la escritura, la
presentan mediante una relacion fisica en vez de un proceso de anélisis y traduccion cultural
(MacDougall 2009: 73). Segundo, la fotografia y la filmaciéon cinematografica propician la
creacion de un espacio de colaboracion que permite a los actores sociales marginados
participar en su propia representacion, a diferencia de la escritura que tiende a excluirlos

(Grandin 111; Coronado 2009b: 128-129).

99



A diferencia de los primeros documentos estudiados que revelan ciertos aspectos de la
realidad andina, la publicidad turistica “Pert: Vive la leyenda” de Prompert realiza una
representacion espectacularizada del indigena y su cultura. Su puesta en escena idealiza,
descontextualiza y monumentaliza los sitios arqueoldgicos precolombinos y las précticas
folcloricas que fueron escogidos como expresiones de la “verdadera” cultura peruana. De este
modo, la industria turistica presenta al pais como un lugar legendario y maravilloso, un lugar
fuera del tiempo, en oposicion al espacio y tiempo de la vida cotidiana moderna,
transformandolo en un vehiculo de evasion para los turistas. Su objetivo es atraer al turista,
quien desea vivir una “experiencia auténtica” que cree encontrar en épocas y modos de vida
del pasado para escapar de la pérdida de sentido que siente en su vida cotidiana moderna. Por
lo tanto, esta representacion enfoca todos los elementos que simbolizan el pasado, la tradicion,
los origenes y excluye todo indicador del presente de las culturas indigenas, como por ejemplo

la diversidad étnica o los conflictos sociales actuales.

Por ultimo, hemos visto que la “autenticidad” es una construccion cultural del mundo
moderno occidental atada a la idea comln y antropoldgica que percibe la cultura como un
cuerpo coherente de elementos que parecen dar continuidad y profundidad a la existencia
colectiva (Handler 2; Clifford 1988). Este discurso, que se aplica a las obras de arte y a la
cultura, es elaborado por una red de especialistas en los campos de investigacion del pasado,
como ilustra el esquema del “‘sistema arte-cultura”, y “[...] tiene tanto que ver con un presente
inventivo, como con la objetivizacion, preservacion o revivificacion de un pasado” (Clifford
1995: 264). En el caso peruano, nuestro analisis muestra que el discurso de la autenticidad
asociado a la representacion del indigena fue erigido por los indigenistas y neo-indianistas

cuzqueios a través de la preservacion, valorizacion y promocion del patrimonio cultural
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precolombino y de las précticas artisticas-folcloricas andinas. El objetivo de este proceso de
definicion identitaria fue, en un primer lugar, fomentar el nacionalismo andino, haciendo de
Cuzco y su cultura la cuna de la identidad regional, nacional y americana; en segundo lugar,

el objetivo era participar en el desarrollo turistico de la region andina y de Perti.

En conclusion, nos parece necesario replantear la forma de pensar la representacion del
indigena y del patrimonio histérico peruano para que no se reduzca a simbolizar lo
“auténtico”. Esta politica cultural que presenta al indigena como una pieza mas del patrimonio
cultural, alimenta los estereotipos y el desconocimiento que generan la marginacion de esta
poblacion. Para lograr una representacion mads justa, la politica cultural y la investigacion
respecto al patrimonio deben incluir a todos los sectores de la sociedad, ya sean indigenas,
campesinos o migrantes, y no solo a los especialistas del pasado. Ademas, el objetivo del
patrimonio debe ser “[...] reconstruir la verosimilitud historica y dar bases compartidas para
una reelaboracion de acuerdo con las necesidades del presente” (Garcia Canclini 188). Estos
procesos permitirian redefinir el discurso de la “autenticidad”, afirmando a la nacién no como
una comunidad homogénea sino plural y como un proyecto inclusivo que une, cohesiona y

valoriza a los diversos grupos sociales que habitan un mismo espacio.
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