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En este trabajo realizaré un andlisis global del cine andino entre 1960 y 1980,
tomando en cuenta sobre todo dos filmes paradigméti cos que abren y cierran este
periodo. Lahipétesisplanteadaes, que d cineandino entre 1960y 1980 fueun cine
con una fuerte carga politica pero que a la vez aparecié de manera tardia a sus
respectivos procesos histéricos, con lo que en vez de representar la vigencia de
algin movimiento social mas bien significéd su liquidacién (asi no haya sido su
objetivoinicial). A través de esasimagenes, lavoz propiadel poblador andino no
tuvo tanta presencia como las voces externas, mestizas o criollas, politicas o
culturales, que manipularon y estereotiparon a poblador andino y al mundo del
ande con fines propios.

El periodo elegido sejustifica, como fechainicia graciasalaaparicion deuno de
los filmes mas importantes de la historia del cine peruano, Kukuli,? proclamada
como laprimerapeliculaindigenistaperuana. El cierre, cercano aotro importante
filme sobre temética andina, Kuntur Wachana,® se extiende hasta 1980, momento
enqueseinicianlasaccionesarmadas del PCP-SL en Ayacucho, conlocual el cine
andino sufre una abrupta y larga interrupcion de casi veinte afios, coincidiendo
con €l periodo de la guerrainterna. Durante esa larga interrupcion, €l poco cine
ambientado en los andes, Los Ronderos de Marianne Eyde o La boca del lobo de
Francisco Lombardi, por dar dos € empl os, fueron acercamientos externosal mundo
andino, ya sea de la capital o del extranjero, por representar una problemética
destinada a un puablico también no andino, principal mente urbano costefio.

¢A quénosreferimos con “cine andino” ? Utilizamos ese concepto paradefinir los
filmes que cuentan con un tema central propio del mundo andino de su tiempo,
cuyos realizadores (directores y guionistas) sean provincianos y cuyo publico
obj etivo no sea tinicamente el plblico costefio urbano. Valelapenaresaltar que no
existio ni un solo filme que tuvieracomo publico objetivo Unicamente apobladores
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andinos o urbano provincianos, y aqui larazén es bastante obvia. El cine es una
industria costosa, lo cual complica la produccién de filmes sobre todo en
cinematografias marginales, donde el financiamiento esaun mascomplicadoy la
faltade experienciadelosrealizadores afectasin dudano solo €l acabado artistico
sino también laposibilidad de proveerse defondos parafilmar, procesar y distribuir
su pelicula. En ese sentido todos los filmes de este periodo que fueron estrenados,
tuvieron como plaza principal alaciudad de Lima, pero no con ello decimos que
estuvo dirigido Unicamente a pobladores urbanos costefios, puesLimayaerapara
entonces, quizasiemprelo fue, un crisol de pueblosenlacual el Pert estababien
representado.

Con esta definicion, filmes estrenados como Kukuli (Nishiyama, 1961), Jarawi
(Nishiyama, 1966), Los perros hambrientos (Figueroa, 1976), Kuntur Wachana
(Garcia, 1977) serian los Unicos filmes andinos de todo este periodo. Filmes con
hi storias 0 escenas ambientadas en los andes como Taita Cristo (Fernandez Jurado,
1967), El tesoro de Atahual pa (Orona, 1968), Allpa’kallpa, la fuerza delatierra
(Arias, 1974), no son incluidos en esta clasificacion pues la presenciadel mundo
andino en ellos es Unicamente decorativa 0 como soporte de ciertas partes
argumentales, mas no representan una problematica propia del mundo andino.
Va elapenamencionar quealgunosfilmesquesi hubieran entrado enlaclasificacion,
como Chiaraq'e, batalla ritual (Figueroa, 1975), o Expropiacién (Mario Robles
Godoy, 1977), nuncafueron estrenados debido acensuras provenientes del gobierno
militar (1968-1980), por razonesdistintas que podrian g emplificar bastantebienlos
valores defendidos en cada uno de los periodos del mismo.

A grandes rasgos, tenemos sol o cuatro largometraj es que pueden ser considerados
como parte de un “cine andino”, mientras que en general se estrenaron 34 filmes
entre 1960 y 1980.% Esta cifra general nos lleva inmediatamente a un par de
reflexiones. La primera es que la produccién cinematogréfica es costosa y los
medios se concentran principalmente en las grandes ciudades, por no decir
especificamente Lima. Por otra parte, el mercado de consumo principal de los
filmes peruanos también esta concentrado en la ciudad de Lima, por lo que la
mayoria de directores, sean limefios, provincianos o extranjeros, han elegido
tematicas gjenas al mundo andino, lo cual no quiere decir que la presenciadelos
Andes como soporte argumental 0 escenario geografico no hayasido importante.
Latematicageneral delosfilmesdelaépoca, sin embargo, fue bastante variada, e
incluy6 filmes de accién, drama, comedia, de corte historico, entre otros. También
hubo filmes con escenas en laamazonia peruana, como La muralla verde (Robles
Godoy, 1970). Aun asi la cantidad de filmes andinos sea reducida, su presencia
cobraimportanciacuando setomaen cuentael hecho que antes de 1960 no existio
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estetipo decine, y € cine andino que serealizael diade hoy es muy diferenteen
cuanto el mundo andino también lo es.

EL MUNDO ANDINO, LASIMAGENESY EL CINE

El mundo andino no ha sido ajeno ala representacion visual. Los grabados, las
pinturas, laslitografiasy las fotografias han representado y aun representan parte
importante dentro del mundo de las ideas, fantasias y sentimientos del poblador
andino. Deborah Poole acufia €l término “mundo de imagenes’ para englobar la
complejidad y multiplicidad delasimégenes que poblaron losAndes, pero también
en su relacion con Europa® Estamencion no es gratuita. Larepresentacion fisica
deimagenes como lafotografiay €l cine son productos que nacieron enla Europa
postindustrial del siglo XI1X y que han arraigado de maneraimportante en espacios
y readlidades gjenasasu origen, y por supuesto en los andes peruanos. Lanecesidad
derepresentar el mundo mediante unaimagen fijao en movimiento vamasalladel
hecho de tener unainstantanea de un recuerdo, como bien lo define Poole:

El ver y el representar son actos ‘materiales’, en la medida en que
constituyen mediosdeintervenir en el mundo. No ‘vemos' simplemente
lo que esta ali, ante nosotros. Més bien, las formas especificas como
vemos —y representamos- el mundo determina como es que actuamos
frente aestey, a hacerlo, creamos o que ese mundo es.®

Laideadelarepresentacion del mundo estan validaparalaimagen fijaestudiada
por Poole, como parael cinedel presente estudio. Laimportanciadelosimaginarios
y representaci ones cinematograficas han sido ampliamente estudiados por autores
como Pierre Sorlin” o Marc Ferro?, y ya han sido definidas, junto al concepto de
mentalidades, en un estudio anterior realizado por el autor:

(...) entendemos las mentalidades como un material conceptual, un
conjunto de palabras, de expresiones, de referencias, de instrumentos
intelectuales comunes a un grupo. Por otra parte manejamos |os
conceptos de imaginarios y representaciones, entendidas como el
aspecto visua de las mentalidades. Es a través de los imaginarios
representados en un largometraje que podemos inquirir sobre las
mentalidades del mismoy delasociedad alacual pertenece.®

Las representaciones visuales del cine andino estan sostenidas en un complejo
sistema de mentalidades que sin duda excede la propia cultura andina, pues los
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codigos manejados deben ser compartidos por los espectadores no andinos. Para
ello los realizadores de Kukuli y Kuntur Wachana utilizaron recursos como la
narracion en off para explicarle a los no andinos lo que se estaba viendo en la
pantalla, o lapresenciade mestizos hispanohabl antes que representan laconexién
fueradel mundo andino campesino. Este punto [o ampliaremos mas adel ante cuando
analicemoslosfilmes por separado.

Un punto en el cual €l cine difiere alasiméagenesfijas es en su diversidad. Poole
menciona que la gran diversidad de imégenes encontrada en el mundo andino
entreel siglo X1X y el XX contradice cualquier teoriade control delasmismas, bajo
lafiguradelavigilanciay el poder. Laautoraaseguraquelasimégenesencontradas
son tan diversas que no pueden reducirse aun programapolitico o declase, conlo
cual no niega que estuvieran sujetas a seducciones de la ideologia, pero junto a
muchas otras asociaciones culturales y hasta personales.

Consideramos que con €l cineandino pasatodo lo contrario. Si bien unlargometraje
esmucho mas complejo que unaserie defotografiasy pinturas, el cinesiempre ha
sido un medio por el cua setransmiteny retroalimentan unaserie de mentalidades
o ideologias en el caso del cine de propaganda. Desde €l cine de cienciaficcion
hastala comedia de tel éfonos blancos durante el fascismo italiano, por poner dos
gemplos, han vigjado por la pantalla gran cantidad de mensajes, no todos ellos
subconscientes, que representan no lo que es el mundo, sino 1o que hemos
construido acercadeé. Nuestro mundoidea oimperfecto, pero unarepresentacion
a finy a cabo. El cine andino de este periodo, aparecido en una etapa de fuertes
cambios politicos queincluyd unaevolucion en lapercepcion oficial —proveniente
del Estado- del mundo andino, no escapd aestas caracteristicas. El cineandino fue
controlado, y si se pueden encontrar programas politicos o de clase en él. En este
punto entra en consideracion la poca produccién cinematogréficay laexistencia
de sistemas de censura que corregian cualquier ‘exceso’ dentro de los mensajes
mostrados.

Un dltimo punto a mencionar son los circuitos de difusion de los filmes, yano a
nivel comercial sino a nivel cultural. Este punto es importante pues en los dos
filmesaanalizar no solo hay particulares detras de la produccion, sino que existe
una base social y cultural propia del mundo andino. El Cine Club Cusco para el
caso de Kukuli, uno de los movimientos de vanguardia cultural provinciana mas
importantes de todo el siglo XX, que excede en importancia a la “Escuela
Cinematografica del Cusco”, tomando €l concepto de Georges Sadoul ! Para €l
caso de Kuntur Wachana, €l grupo de referencia fue la Cooperativa Agraria de
Produccion José Zaiiga L etona, cuya historiaes representadaen el filme. Ambos
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grupos quisieron representar su pasado cercano, con claras alusiones al presente
del mundo andino, y eligieron el realismo como modo de representacidn, siguiendo
latradicion delafotografiadecimononicaenlacual € valor o utilidad delaimagen
estarelacionada de manera directa con el referente a cua serefiere, en este caso
con larealidad representada.

ANALISISDE KUKULI

Directores: Eulogio Nishiyama, LuisFigueroa, César Villanueva.
Guionistas: Hernan Velarde, LuisFigueroay César Villanueva.
Lugar y fechade estreno: Lima, 27 dejulio de 1961.

Lagran mayoriadetextos que han analizado este filmelo han situado sin mayores
problemas dentro de la corriente indigenista cultural de mediados del siglo XX.12
Sin embargo, nos parece un poco limitada esaaseveracion, y preferimos ubicar al
filme como producto directo del Cine Club Cusco, un movimiento cultural de
vanguardia con mas influencias nacionalistas cusquefias y socialistas que
indigenistas en general.

En 1955, € cineastaManuel Chambi Lopez fundé €l Cine Club Cusco. Alrededor de
este intento por difundir las principales obras del cine mundial se aglutinaron los
gueluego serianlosdirectoresdel filme Kukuli. El movimiento cultural cuzquefio
para entonces estaba muy bien desarrollado y existiaun interés avido por €l cine,
tomando en cuenta sobre todo que la ruta comercial por la cual empezaron a ser
transportadas |as peliculas a proyectar no era Lima, donde la censuraimpediala
proyeccion de grandes obras maestras del cine, sino Buenos Aires.” Gracias a
ello, el Cine Club Cusco conté no solo con cine argentino y brasilefio, sino que
aprovechd laexistenciade otros cine clubes, como €l caso del Sistema Oficia de
Difusion Radio Eléctrica de Uruguay, para proveerse de filmes en su mayoria
europeos, |gos delos mel odramas mexicanos o deloswester n norteamericanosde
moda. ™

Sin embargo, el cine club no solo funcioné como un difusor de cultura
cinematografica, también significo un espacio de debate en donde se proyectaban
filmes censurados por su origen politico. El distribuidor Luis Bolafios, cuzquefio
muy ligado al cineclub fued principal proveedor decineartey graciasaél se pudo
ver en el Cusco filmes nérdicos y soviéticos*® Si bien Chambi asegura que los
integrantes del cine cluby los espectadores pertenecian atodas | as clases sociales
cusquefias,’® es evidente que las preferencias por los filmes censurados o
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censurables a menos dibuja una tendencia de simpatia por €l socialismo en los
organizadores.

Al poco tiempo de fundado, algunos miembrosdel cine club empezaron arealizar
documentalesy cortometrajes que luego eran proyectados | ocal mente, sobretodo
lostrabajos de Manuel Chambi.*

Luego de varios afios de acumular experiencia de filmacion en zonas rurales y
poblados cuzquefios, € grupo inicia el proyecto de realizar un largometraje que
continuaracon laslineas propuestas por €l movimiento intelectual que sosteniaal
Cine Club Cusco. Es asi que nace €l proyecto de Kukuli, al menos en lateoria. A
partir de entonces los realizadores Eulogio Nishiyma, Luis Figueroa y César
Villanuevallevaron a cabo una serie de gestiones para conseguir financiamiento,
inclusive EnriqueVallvé, EnriqueMeir y LuisArnillasformaron laproductoraKero
Filmsespecialmente paraestefilme. El guién fueescrito por Herndn Velarde, escritor
y periodistacuzquefio, Luis Figueroay César Villanueva.

Kukuli fuefilmado enlasalturasde Cuscoy en el pueblo de Paucartambo entrelos
mesesdejulioy octubre de 1960. Fue el primer largometraj e peruano ambientado
en su totalidad en los andes peruanos y en el que por vez primera los didlogos
integros estaban en quechua. Ademés, fue el primer filme argumental peruano a
colores. Lamayoriade los actores principal es eran amateur, tan solo el sacerdote
interpretado por Emilio Galli, conocido actor deteatro delaépoca, teniaexperiencia
previa. Judith Figueroay Victor Chambi fueron elegidos por su conocimiento del
guechuaen el caso delaprimeray susrasgosfisicos parael segundo.*® El resto de
actores, en su mayoria extras, fueron los mismos pobl adores de Paucartambo que
seinterpretaban asi mismos en la celebracion.

Lasimégenes que vamosaver acontinuacion sonlosminutosfinalesdelapelicula
La protagonista, Kukuli (Judith Figueroa), unajoven andina que havigjado de su
pueblo natal apresenciar lafiestade Paucartambo en el Cusco, ha conocido aun
joven (Victor Chambi) en el camino y ambos se enamoran. Luego de un largo
periplo en € cual se muestran tanto pai sajes como costumbrestipi camente andinas,
laparejallegaaPaucartambo donde participan en lafiesta. Esen ese momento que
aparece unukuku, el cual asesinaalaparejade Kukuli y raptaalaprotagonista. La
comunidad entonces reaccionay sale junto al sacerdote local en la blisqueda del
ukuku. °

Laescenaelegidarompe con lanaturalidad y paz del mundo andino proyectado en
€l resto del filme. Si bien se trata del climax de la pelicula, cuenta con cierta

252



Jorge Valdez Morgan

independencia del resto, pues ya no cuenta con €l narrador en off y las imagenes
cobran masfuerzaexpresiva. Lo interesante de este fragmento eslarepresentacion
delacomunidad campesina de Paucartambo como grupo social, cargado con una
tradicionalidad que bebe de las dos vertientes que forman el mundo andino post-
colonial: laandinaprehispanicay laespafiolaoccidental. Ello se ve por unaparte
enlafiesta, con bailestipicosy alavez rindiendo culto aunaimagen cristiana, en
la vestimenta andino-colonial y en la presencia de sacerdote quien bendice ala
comunidad antes de enfrentarse a un demonio del pantedn andino, dando por
sentado que este existe y que no se trata de una hergjia.

Pero el real protagonista de la escena es la comunidad. Los valores que esta
representason launiony lafuerzagrupal como medio paraconseguir € fin deseado,
en este caso defender a las mujeres del ukuku. Las imagenes con las cuales se
representaalacomunidad son en su mayoria planos abiertos, donde podemos ver
gran cantidad de campesinos juntos, luchando y organizandose. Si bien aca se
estan manejando y explotando valores tales como €l trabajo comunal y lafuerza
andina, toda esta representacion sucumbe ante otra mucho mas fuerte, la de la
tradicion andina. Nos seria dificil situar esta escena en un espacio temporal fijo,
bien podriaestar ambientadaen losafiosveinte, treintao aun mésatrés. Si tomamos
en cuentaque €l filme representaa mundo contemporaneo andino, esdecir, €l de
inicios de la década de 1960, €l peso de latradicion sobre otros procesos que se
estaban llevando acabo en los andes cuzquefios en esas épocas como laformacion
de sindicatos campesinos como €l caso de Lauramarca, estudiado por José Luis
Rénique,® y la demanda de distribuciones de tierras. Mas aun, el movimiento
campesino cuzquefio estaba altamente politizado, con presencia del Partido
Comunistaperuano (existente en el Cusco desdeladécadade 1930), y desindicatos
como laFederacion de Trabajadores Campesinos (FTC), laFederacion Departamental
de Campesinosdel Cusco (FDCC) y de persongjes como Hugo Blanco.

Lapregunta entonces es lasiguiente. ¢Por qué un filme como Kukuli, filmado en
1960 sobrelasupuestarealidad del mundo campesino de su tiempo, obviaelementos
tan presentes como €l trabajo sindical o los movimientos politicos campesinos? Si
tomamaos en cuentaque susrealizadorestenian cercaniacon €l socialismo masque
con cualquier otraposturapolitica, estapreguntacobramas peso aun. Larespuesta
gue propongo esque larealidad representadaen Kukuli no censuralarealidad del
mundo andino, sino que representa una de las realidades existentes, sin negar las
demés, simplemente las subordina. Kukuli es heredera de una tradicién cultural
con prioridades diferentes aun movimiento campesino politizado que poco valoraba
€l pasado historico, heredero delosincas, del poblador cuzquefio. En ese sentido,
el filmey sus realizadores no llegan a autocensurarse, sino nos muestran la
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complegjidad del mundo andino de la época, mundo que a su vez podia estar
incubando un movimiento campesino de gran escala como €l del valle de La
Convencion en 1962, y luchar contra sus demonios tradicionales, €l ukuku que
roba mujeres para asesinarlas.

Lasimagenes de Kukuli, sin embargo, cadavez serdn menos frecuentesen el cine
andino. Etiquetadacomo laprimerapeliculaindigenista, no significariael iniciode
un género o unacorriente cinematografica, mas bien seimpone como €l findeuna
época, de un modo de hacer politicay de unavision del mundo andino que estaba
cambiado a pasos agigantados. Es un testimonio sin duda, pero suimaginario del
mundo andino ya no estaria sustentado en las mentalidades vigentes de los
pobladores campesinos de la década de 1960 y siguientes. Necesidades mas
concretas, como laexpropiacion detierrasy luego laReformaAgraria, cambiarian
por completo el imaginario andino, al menosatravésdel cine.

KUNTUR WACHANA

Director y guionista: Federico GarciaHurtado.
Lugary fechadeestreno: Lima, 22 dediciembrede 1977.

El periodista cuzquefio Federico Garcia ya habia filmado algunos cortometrajes
antes de embarcarse en la realizacion de Kuntur Wachana, cuya traduccion al
castellano es “donde nacen los condores’. El filme nace de lainiciativa de la
CooperativaHuaran, formadapor campesinosen € momento delaReformaAgraria
de 1969, y que llevacomo nombre auno de sus principal es miembros, asesinado
pocos afios atras, José Zufiga Letona. Laintencion de los campesinos erala de
contar su historia, lade laformacion de su cooperativa, mas no lade su herencia
cultural. El guién fue elaborado a partir de testimonios orales delos campesinos, y
en él serelatan |as supuestas luchas campesinas de laregién del Cuzco.®

El filmeestaligado de maneradirectaalaprimerafase del gobierno militar (1968-
1975), y en é se ven una serie de mensajes ideolégicos y politicos mucho més
claros que en cualquier otro filme andino hasta la época. Kuntur Wachana es un
filme de propaganda palitica, uno delos pocos que se han producido en el Peri. Su
filmacion se inicié en 1975, cuando nada hacia presagiar €l viraje posterior
correspondiente alasegundafasedel gobierno militar (1975-1980). Espor ello que
en e momento de su estreno, 1977, se le intentd censurar por considerarsele
contrario alos nuevos objetivos del gobierno, que buscaba reducir laintensidad
delasreformas antelacrisis econémicay €l desgaste delos militares en el poder.
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El carécter testimonial del filme estareforzado con laaparicion delos campesinos
deHuaran, esdecir | os descendientes de quienesrealizaron lasuchas campesinas
desde 1958 (fechaen laque se ambientael inicio del filme), lo cual ledaunvalor
agregado a filmey establece la primera semejanza con Kukuli, donde €l caréacter
redlistatambién|levé alosrealizadoresautilizar apobl adores de Paucartambo para
las escenas de la fiesta y de la comunidad. Sin embargo, la semejanza en ese
sentido entre esos dos grupos de pobladores andinos acaba alli. A continuacién
analizaremos una escena de Kuntur \WWachana.

La escena se ubica a la mitad del filme. Los pobladores de dos comunidades
vecinas se enfrentan cuando una de €ellas, la que es organizada pol iticamente por
mestizos, decide hacer una toma de tierras. La otra comunidad, que ha recibido
esas mismastierras por parte del hacendado en unintento por agudizar los conflictos
comunales, sale adefenderlas. El enfrentamiento esinminente.

Lo primero quellamalaatencion de esta escena, sobretodo si lacomparamos con
lade Kukuli, esen el imaginario del poblador andino. Laprimerasemejanzaesque
acatambién se hapriorizado la presenciade lacomunidad en conjunto, del trabajo
grupal y delaunién comunal como medio Ultimo paralograr susrespectivosfines.
En este punto especifico, el imaginario del poblador andino, anivel social y palitico,
no hacambiado entre Kukuli y Kuntur Wachana. Pero estaafirmacion esincompleta
si noresaltamos que €l fin delaorganizacion esdiferente. El enemigo comun, por
decirlo de alguna manera, ya no es un demonio andino, sino un hacendado de
carney hueso, lo cual si nos representaun cambio en las mentalidades, pero enla
delos realizadores méas que en las del propio poblador andino.

Un elemento que no se ve en la escena proyectada pero que esta presente en €l
tituloy envariasotrasescenasdel filme—y quevalelapenaresaltar- eslapresencia
delaculturatradicional andinabajo laformadelarepresentacion del condor como
reencarnacion delafuerzadeloslideresfallecidos durantelas|uchas campesinas.
Este punto o menciono pues seria injusto decir que Kuntur Wachana, en su
intento por poalitizar al poblador campesino, |o despojatotalmente de su tradicion
andina. El condor en €l filme tiene una fuerte carga simbdlica, pero aparece
subordinado a la lucha campesina, aparece como un referente mas no como un
paradigma, y su ausenciaen e momento del climax del filmeestotal, adiferenciade
Kukuli.

Otro elemento que se nos escapa en estaescenaesel papel delalglesia. En Kukuli

hemos visto al sacerdote a la cabeza de la comunidad, bendiciéndola y
contribuyendo en el exorcismo delaescenafinal. Si bien el sacerdote esderrotado,
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puesno esé e quevencea ukukuy si lacomunidad, su presenciaestrascendental.
En cambio, el sacerdote de Kuntur Wachana es aliado del hacendado, forma parte
desucirculodepoder y desu condicidnracial, y defiende el statu quo manipulando
lamente deloscampesinosdurantelaliturgia. Esunadelas presencias més negativas
deunmiembro delalglesiaen el cine peruano, que sin duda hubierasido objeto de
censuraen tiempos anteriores. Esteimaginario acercadelalglesiagemplificabien
un cambio de mentalidades tanto en la sociedad andina como en los circulos de
poder del Estado.

Regresemos en la escena a las imagenes de los campesinos. Son totalmente
diferentes, en su vestimenta, en su aspecto fisico, en sus discursos (para empezar,
cuentan con voz) alosde Kukuli. Son campesinos pobres, eslaprimeraimpresion.
Lasegunda es que tienen una desarrollada cultura politicatransmitida por lideres
mestizos fordneos que manejan las doslenguas. Estos|lideres representan ajovenes
miembros de partidos politicos cuyo Unico interés es el de educar politicamentea
los campesinos ante la situacion inminente de toma de tierras y reforma agraria.
Sus ensefianzas son directas y simples, y son acatadas sin titubeos y sin mayores
problemas por |os campesinos, quienes pasan a heredar mas que a aprender, una
culturapoliticaforénea

Este fendmeno no es casual en el filme. El filme claramente intentamostrar como
existio tanto una organizacion primigenia de los propios campesinos pero que
fracaso ante lafuerza del hacendado y de sus aliados (el sacerdote, €l militar y €l
juez). Lamadurez politicala consiguen con los lideres mestizos que no crean un
movimiento, simplementeledan forma. Finalmente, el complicado y accidentado
proceso de tomas de tierras en la zona del Cusco fue, segin €l filme, un proceso
interno, el cual el gobierno militar se limitd a refrendar con la Ley de Reforma
Agrariaen 1969. Lalegitimacion delareformay detodala“revolucion militar” cae
por su propio peso y tiene, segin Kuntur Wachana, un referente real.

Sin embargo, como se ha visto en |as escenas proyectadas, el argumento es muy
simple, laresolucion de conflictos es sumariay laausencia de otros conflictos es
flagrante. Estafalta no es gratuita, pues ya hemos mencionado que se trata de un
filme de propagandaque representalosidealesdelaprimerafase delarevolucion.
Pero esta autocensura también nos da algunos datos importantes. El primero esla
ausenciadelos aparatos del Estado en el proceso detomadetierrasy su posterior
adjudicacion. Rénique menciona que las antiguas federaciones campesinas
cusguefias se enfrentaron a los aparatos estatales, especificamente €l Sistema
Nacional deMovilizacion Socia (SINAMOS) y e Ministerio deAgricultura, conla
finalidad de profundizar lareforma.?2 L os problemas de corrupcion aparecidos en
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los afios siguientes eran bien conocidos para la fecha de filmacién de Kuntur
Wachana (1975), mas aun en su estreno. En ese sentido si existe una autocensura
en este filme, por mas que presente una realidad mas directa con respecto a los
movimientos sociales de su época, que Kukuli. Este hecho no es extrafio en los
filmes de propaganda politica.

Finalmente, Kuntur Wachana, aparecida tardiamente dentro del periodo a cual
representa, tal cual Kukuli, también representalaliquidacion de dicho proceso. El
mundo andino, en rapida y constante transformacion ya no solo por los
movimientos campesinos originarios sino por las politicas y contra-politicas
estatales de la década de 1970, ya no esta representado en Kuntur Wachana para
1977. Losidealesde paz y unién entre campesinos andinos, moralejadel filme, se
veracontrapuestade maneraviolentay brutal tan solo tres afios después, en 1980,
con € inicio del conflicto armado interno. EI mundo andino estard, en los afios
siguientes, mas |gjos que nunca de esos ideales.

CONCLUSIONES

El cine andino no fue predominante o siquieranumeroso entre 1960 y 1980. Solo
cuatro filmes que podemos definir como “andinos’ se estrenaron entre esasfechas.
Pero su escasez no resta importancia a su valor como documento historico. Los
temastratados en los pocos filmes que se pueden ver bastan paraencontrar rupturas
y continuidades de procesos histéricos que dificilmente se verian en otro
documento escrito o visual.

Notas

1 Este articulo es una version preliminar y tentativa de una investigacion mas extensa sobre
historia politica regional surandina, que incluye otros registros visuales como la fotografia
y los circuitos de distribucion cinematografica. El ojetivo es introducir fuentes no
tradicionales en el estudio del cambio y desarrollo de los imaginarios politicos producidos
en el Cusco en la segunda mitad del siglo XX.

2 Dirigida por Eulogio Nishiyama, Luis Figueroa y César Villanueva. Estrenada en 1961.

3 Dirigida por Federico Garcia. Estrenada en 1977.

4 Bedoya, Ricardo. Un cine reencontrado. Diccionario ilustrado de las peliculas peruanas.
Lima: Universidad de Lima, 1997. p. 160-226.
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