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RESUMEN
El presente estudio analiza la construccion de la ruralidad a través del paisaje cinematografico
en el documental Sigo Siendo (Kachkaniragmi) (2013), dirigido por Javier Corcuera,
perteneciente al conjunto de producciones filmadas en regiones andinas, amazonicas y costeras
del Pert. El objetivo principal es identificar los elementos que contribuyen a dicha articulacion
mediante el andlisis de las cuatro funciones propuestas por Higson: como espacio dramatico,
como lugar especifico e histérico, como metafora y como especticulo. Para ello, la
investigacion adopta un enfoque cualitativo, de nivel exploratorio-descriptivo y de tipo
aplicado. El disefio metodologico corresponde al estudio de caso desde el andlisis del lenguaje
audiovisual, centrado en la identificacion de temas, simbolos y patrones narrativos vinculados
a estas categorias. Asimismo, se emplean fichas de analisis filmico disefiadas para identificar
elementos de puesta en escena relacionados con el territorio representado, mientras que la teoria
fundamentada guia la elaboracion de interpretaciones articuladas con el marco conceptual. Se
plantea como supuesto que, en el filme, el paisaje no solo cumple una funcion descriptiva, sino
que organiza la ruralidad a partir de una légica fragmentada del territorio. En este sentido, el
espacio rural tiende a representarse de manera reduccionista y relativamente aislada, mas que
como una experiencia dindmica e interconectada, lo cual entra en tension con los enfoques de
las nuevas ruralidades. Esta lectura resulta particularmente visible en la seccidon desarrollada
en el Valle del Sondondo (Ayacucho), donde, pese a la especificidad del territorio, se
privilegian imagenes que refuerzan una vision homogénea de lo andino.
Palabras clave
Documental peruano, cosmovision andina, paisaje cinematografico, cine peruano, ruralidad.
Linea de investigacion

Artes y medios audiovisuales y multimediales



ABSTRACT
This study analyzes the construction of rurality through the cinematic landscape in the
documentary Sigo Siendo (Kachkaniragmi) (2013), directed by Javier Corcuera, which is part
of a series of productions filmed in the Andean, Amazonian, and coastal regions of Peru. The
main objective is to identify the elements that contribute to this construction through an analysis
of the four functions proposed by Higson: as a dramatic space, as a specific and historical place,
as a metaphor, and as a spectacle. To this end, the research adopts a qualitative, exploratory-
descriptive, and applied approach. The methodological design is a case study based on the
analysis of audiovisual language, focused on identifying themes, symbols, and narrative
patterns linked to these categories. Additionally, film analysis worksheets designed to identify
staging elements related to the depicted territory are used, while grounded theory guides the
development of interpretations aligned with the conceptual framework. The premise is that, in
the film, the landscape not only serves a descriptive function but also organizes rurality based
on a fragmented logic of the territory. In this sense, rural space tends to be represented in a
reductionist and relatively isolated manner, rather than as a dynamic and interconnected
experience, which creates tension with approaches to new ruralities. This interpretation is
particularly evident in the section set in the Sondondo Valley (Ayacucho), where, despite the
territory’s specific characteristics, the film prioritizes images that reinforce a homogeneous

vision of Andean culture.

Keywords

Peruvian documentary, andean cosmovision, cinematic landscape, peruvian cinema, rurality.
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INTRODUCCION

La produccion documental filmada en regiones del Peru ha crecido de manera sostenida
en los ultimos afios, involucrando a directores extranjeros, limefios y realizadores locales. Esta
diversidad de procedencias genera miradas heterogéneas sobre la ruralidad, que no siempre se
corresponden con las formas en que las propias comunidades conciben y experimentan su
territorio. En este escenario, la investigacion examina la construccion de la ruralidad realizada
por un director no andino, a partir del andlisis del paisaje cinematografico en un documental
peruano contemporaneo.

Por ende, se recuperan los postulados de Higson (1984, 1987), quien sostiene que el
paisaje cinematografico opera bajo cuatro funciones fundamentales: espacio dramatico, lugar
historico-especifico, metafora y espectaculo. Estas categorias analiticas permiten complejizar
dicho elemento dentro del filme, posicionandolo como un agente generador de significados que
trasciende su mera funcién descriptiva. De igual forma, se incorpora el concepto de nueva
ruralidad formulado por Romero (2012), quien define lo rural como un espacio dindmico e
interconectado con lo urbano, caracterizado por las particularidades de cada territorio; en
consecuencia, se dilucida que no existe una sola ruralidad, sino una multiplicidad de ellas. De
este modo, la convergencia de ambos enfoques constituye el marco conceptual para examinar
la configuracion de la ruralidad dentro del discurso audiovisual

El corpus de andlisis estd conformado por secuencias del documental Sigo Siendo
(Kachkaniragmi) (2013), de Javier Corcuera, seleccionadas por su vinculacion con el registro
del espacio rural. Si bien la obra abarca las tres regiones naturales del Peru, la sierra concentra
la mayor parte del metraje, lo que justifica centrar el examen en la representacion del paisaje
andino y en las formas en que el filme articula lo rural a través de sus iméagenes.

Lo expuesto conduce a la siguiente pregunta de investigacion: ;Como se representa la

ruralidad a través del paisaje cinematografico en el documental? Dado el carécter cualitativo
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del estudio, se establece un supuesto hipotético segun el cual la ruralidad se configura a través
de las funciones del paisaje propuestas por Higson, las cuales articulan la relaciéon entre los
personajes, el entorno natural y las practicas culturales. Dicha articulacion se manifiesta tanto
como elemento contextual como medio para expresar el vinculo de los sujetos con su territorio.

A fin de dar cuenta de este recorrido analitico, la investigacidon se organiza en cinco
capitulos. El primer capitulo expone el origen y delimitacion del problema de investigacion,
junto con los objetivos, la justificacion y las limitaciones del estudio.

El segundo capitulo recoge los antecedentes relacionados con el documental y la
representacion de lo rural en el cine, incluyendo tesis y articulos académicos consultados.
Desde alli se construye las bases tedricas, que aborda la geografia cinematografica, el espacio
filmico y la puesta en escena documental. La conceptualizacidn se articula en torno al paisaje
filmico a partir de Lukinbeal (2005), Escher (2006) e Higson (1984, 1987), y se complementa
con la nocién de nueva ruralidad de Romero (2012). Estas categorias se precisan como
variables de analisis: las funciones del paisaje como primera y la nueva ruralidad como
segunda.

El tercer capitulo describe las decisiones metodologicas del estudio: enfoque, nivel,
disefio y método, asi como los instrumentos utilizados para el analisis.

El cuarto capitulo presenta el analisis del documental a partir de su estructura narrativa
y de la representacion de la ruralidad en las regiones de la selva, la costa y la sierra. En esta
ultima, se desarrolla de manera mas especifica el analisis en funcion de las categorias del
paisaje cinematografico propuestas en la investigacion. Asimismo, este capitulo culmina con
la sistematizacion de los resultados derivados del analisis.

Por ultimo, el quinto capitulo sistematiza los hallazgos del andlisis en forma de

conclusiones.
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Con ello, el estudio busca aportar al campo de los estudios documentales sobre cine
regional peruano y enriquecer la produccion académica en Comunicacion Audiovisual dentro

de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos.
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CAPITULO I

PROBLEMA DE INVESTIGACION

En el siguiente capitulo se presenta una contextualizacion de la relacion de
documental y paisaje desde las tendencias del documental contemporaneo, se indican las
preguntas de investigacion, los objetivos, la justificacion y los hallazgos.

1.1 Descripcion del problema de investigacion
1.1.1 Formulacion

Desde los afios ochenta, la confluencia entre geografia y estudios culturales abrid
nuevas formas de analizar el espacio en el cine, consolidando campos como la geografia
cinematografica y el concepto de paisaje cinematografico (Cosgrove, 1978; Lukinbeal, 2004,
2005; Escher, 2006; Higson, 1984, 1987). Estos enfoques permiten examinar como el cine
construye y resignifica los territorios mas alld de su dimension fisica, convirtiéndose en
herramientas pertinentes para analizar la representacion del espacio rural en el documental
peruano.

Ahora bien, este interés por el paisaje como elemento narrativo y simboélico adquiere
particular relevancia en el cine documental, género que por su vocacion de registro de la
realidad establece una relacion especialmente estrecha con el territorio y sus comunidades. A
diferencia del cine de ficcion, el documental construye su relacion con el espacio desde una
pretension de autenticidad, lo que convierte al paisaje en un elemento central tanto de su
lenguaje como de su discurso. Para comprender como opera esta relacion en el contexto
peruano, resulta necesario recorrer brevemente los origenes y transformaciones del cine
documental como forma cinematografica.

Origenes del cine documental occidental
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En el ambito cinematografico suelen distinguirse tres grandes categorias: el cine de
ficcion, el documental y el experimental. Tradicionalmente, el cine documental ha sido
asociado al registro de la realidad y a la pretension de verdad, rasgos que lo diferenciarian del
cine de ficcion. Sin embargo, desde sus origenes, el documental ha adoptado diversas formas
y estrategias de representacion, lo que pone en cuestion la idea de un registro puramente
objetivo de la realidad. En la actualidad, mas que un género cerrado, el cine documental puede
entenderse como una categoria amplia y heterogénea, dentro de la cual coexisten multiples
modalidades narrativas y expresivas, capaces de articular distintas formas de relato e incluso
de establecer cruces con la ficcion y el cine experimental.

En Estados Unidos, la consolidacion del documental estuvo marcada por la figura de
Robert Flaherty, quien obtuvo reconocimiento internacional con Nanuk el esquimal (1922).
Con el propdsito de reconstruir la vida cotidiana de su protagonista, Flaherty elabor6 un guion
previo y solicito a Nanuk y a su familia que representaran practicas de su cultura. Este
procedimiento, que combinaba observacion directa y reconstruccion, se diferenciaba de otras
propuestas documentales contemporaneas (Baltra, 1970).

Posteriormente, Flaherty realizé Moana (1928) en la Polinesia Central, Tabii (1931) en
Tahiti y Hombres de Ardn (1934) en Inglaterra. Para Baltra (1970), en estas obras se consolida
una mirada de caracter poético que tiende a idealizar la realidad y a situar en el centro la
relacion del ser humano con la naturaleza. Su cine se distingue por una elevada carga expresiva,
en la que la coherencia narrativa se subordina a la potencia estética de las imagenes y a la
dimension simbolica de la experiencia filmada

Durante la década de 1930, el documental estadounidense ingres6 en una nueva etapa
con producciones como The Plow That Broke the Plains (1936), dirigida por Pare Lorentz y
con fotografia de Paul Strand y Ralph Steiner. Este film inaugur6 una linea de documentales

orientados a problematicas sociales y economicas, particularmente aquellas vinculadas a la
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tierra, recuperando una sensibilidad asociada al paisaje y a la identidad estadounidense (Baltra,
1970).

En Inglaterra, John Grierson desempefido un rol central al acufiar el término “cine
documental” y al articular, en torno a su figura, un conjunto de jovenes realizadores que
conformarian la denominada escuela britanica (Guevara, 2009). Su obra Drifters (1929) es
considerada un ejemplo temprano de documental de investigacion sobre la industria pesquera
escocesa, resultado de un riguroso proceso de documentacion, analisis y montaje.

Grierson concibid el documental como un “relato vivo de una escena viva”, enfatizando
que el film se construye en el mismo momento en que los hechos tienen lugar. Desde esta
perspectiva, el cine documental debia diferenciarse de las revistas cinematograficas de la época
al trascender la mera funcion informativa y aspirar a una dimension creativa y artistica (Baltra,
1970).

Entre sus principales colaboradores destaca Basil Wright, autor de La cancion de Ceildn
(1934), un retrato de la vida en una colonia del Imperio britanico, y Correo nocturno (1936),
un documental de viaje centrado en la labor de los trabajadores postales que recorren
diariamente la ruta entre Londres y Escocia. En ambas obras se manifiesta un marcado lirismo,
en el que la musica y el sonido cumplen un rol estructurante dentro de la composicion
cinematografica (Guevara, 2009).

En la Unidn Soviética destaca la figura de Denis Kaufman, conocido como Dziga
Vertov, quien fue uno de los primeros en concebir el cine como un instrumento moderno para
el testimonio de la realidad social (Guevara, 2009). Su propuesta teorica, denominada cine-ojo,
postulaba la eliminacion de actores, decorados y estudios, privilegiando el registro directo de
la vida cotidiana. El trabajo de Vertov se fundament6 principalmente en el montaje, a través
del cual organizaba y otorgaba unidad a materiales filmados de manera fragmentaria. Por este

motivo, es considerado uno de los pioneros del montaje documental en el cine soviético (Baltra,



17

1970). Entre sus principales obras se encuentran Cine-Ojo (1925), La sexta parte del mundo
(1926), El undécimo aiio (1928) y El hombre de la cdmara (1929). En particular, La sexta parte
del mundo presenta una estructura visual influenciada por la poesia de Walt Whitman y
Vladimir Maiakovski (Guevara, 2009). Como sefiala Guevara (2009), el principal aporte de
Dziga Vertov radica en la consolidacion del documental de montaje, inspirado en el
constructivismo y el futurismo, el cual propone una forma de construccion cinematografica de
la realidad que se distancia de la percepcion ordinaria y amplia las posibilidades expresivas del
cine documental. A partir de estos hitos del documental occidental, es posible observar que,
desde sus origenes, el documental no responde a una nica forma de realizacion ni se encuentra
necesariamente ligado a una nocidn estricta de objetividad. Asimismo, el abordaje de tematicas
cotidianas no excluye su dimensién creativa, sino que, por el contrario, constituye un espacio
para la experimentacion formal y narrativa.

Relacion entre el cine documental y el paisaje

A partir de estos ejemplos, y ya desde inicios del siglo XX, puede observarse cémo
producciones como Del Cabo al Cairo (1907), de Raleigh, evidencian que el paisaje se
configuré tempranamente como un elemento central del cine documental, estableciendo una
relacion constante entre el ser humano y su entorno natural. En diversas peliculas
documentales, el paisaje deja de cumplir una funcidon meramente contextual para adquirir un
rol protagénico dentro del discurso cinematografico. Este es el caso de Koyaanisqatsi (1982),
dirigida por Godfrey Reggio, donde la articulacion entre la composicion musical de Philip
Glass y la fotografia de Ron Fricke sitia al paisaje como eje estructural del film, estableciendo
una tension entre la naturaleza y la modernidad urbana.

En este sentido, Serrano (2007) interpreta Koyaanisqatsi como una relectura del motivo

de la bella y la bestia, en la que naturaleza y civilizacién no aparecen como entidades opuestas,
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sino como manifestaciones de un mismo proceso historico y cultural, lo que constituye —segun
el propio Reggio— la contradiccion central de la obra.

Este planteamiento tiene antecedentes directos en el cortometraje documental
estadounidense Manhatta (1921), dirigido por Paul Strand, donde el paisaje urbano de Nueva
York adquiere un caracter protagonico. En este film, el ritmo de las imagenes, acompanado por
la banda sonora, permite construir un retrato del dinamismo de la vida urbana, desde los
muelles de llegada de los inmigrantes hasta las fabricas y los barrios obreros, dejando fluir el
movimiento y la actividad cotidiana de la ciudad (Serrano, 2007).

Tras el estreno de Koyaanisqatsi, se produjo una proliferaciéon de proyectos que
retomaron su base formal y estética. No obstante, Serrano (2007) advierte que muchas de estas
producciones replicaron la belleza visual del modelo original, pero se alejaron de su densidad
ideoldgica, sonora y teorica. En este contexto se inscriben obras como Powagqatsi (1988),
también de Reggio, y Baraka (1992), de Ron Fricke, las cuales, si bien destacan por su
impecable factura técnica y su capacidad de impacto visual, privilegian la espectacularidad de
la imagen por encima de una reflexion critica profunda. En el caso de Baraka, filmada en cinco
continentes, predominan amplios planos abiertos de paisajes pertenecientes a regiones como el
Tibet o Japon, en los que el énfasis recae principalmente en la contemplacion estética del
entorno.

El paisaje en el cine documental latinoamericano

El cine documental latinoamericano comienza a desarrollarse en las primeras décadas
del siglo XX, con un crecimiento significativo durante la década de 1920. Como se ha sefialado
en el apartado anterior, sus primeras manifestaciones se vinculan estrechamente con el cine
etnografico y con producciones impulsadas desde instancias estatales o institucionales. Estas
obras respondian, en muchos casos, a objetivos de caracter propagandistico, orientados a

construir una imagen de progreso nacional y a destacar las potencialidades econdmicas,
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naturales y humanas de cada pais (Pérez, 2010). En este marco, el documental cumplia una
funcion de exhibicion y promocion del territorio, destinada tanto a las audiencias locales como
a publicos extranjeros, a quienes se invitaba a “descubrir” estos espacios considerados exoticos,
incluyendo la representacion de los pueblos indigenas de regiones como la Amazonia.

Un ejemplo representativo de esta etapa inicial es No Paiz das Amazonas (1921),
dirigida por Silvino Santos. Segun sefiala Santiago (2023), el film recorre distintos territorios
del norte brasilefio desde una mirada marcada por el imaginario colonizador y por un enfoque
etnografico propio de la época. La obra ofrece un amplio registro de la flora y fauna
amazonicas, al tiempo que enfatiza el esfuerzo humano asociado a los procesos de explotacion
y ocupacion del territorio a inicios del siglo XX.

En Bolivia, el desarrollo temprano del documental estuvo atravesado por una tension
entre la exaltacion patridtica y la emergencia de una conciencia andina vinculada a los
movimientos indigenas (Calvo, 2017). Durante la década de 1920, realizadores como Pedro
Sambarino produjeron obras que, al igual que en otros paises de la region, se alinearon con los
intereses del poder politico. Su cortometraje En el pais de los Incas (1923) se inscribe dentro
de esta logica, poniendo el lenguaje documental al servicio de la construccioén de un discurso
nacional oficial.

A partir de la década de 1950, se produce un giro significativo en la representacion de
la realidad indigena dentro del cine documental latinoamericano. Las producciones comienzan
a adoptar una perspectiva social mas explicita, en la que los sujetos filmados dejan de ser meros
objetos de observacion para convertirse en participantes activos del relato. En este periodo se
incorporan recursos como la voz en off de los propios protagonistas y el uso de las lenguas
originarias, lo que transforma tanto la puesta en escena como los procesos de montaje. Seglin

Calvo (2017), este desplazamiento implica una ruptura con la concepcion cinematografica
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clasica, al considerar la forma en que las comunidades indigenas interpretan y decodifican las
peliculas, en tanto publico y sujeto de sus propias representaciones.

Durante la década de 1960, la irrupcion del Nuevo Cine Latinoamericano marcd un
momento clave de consolidaciéon del documental en la region. Este movimiento, con
expresiones diversas segiin cada contexto nacional, retom¢ influencias del Direct Cinema
estadounidense y del Cinéma Vérité francés, pero las resignifico a partir de las condiciones
histdricas, sociales y politicas latinoamericanas. Como sostiene Calvo (2019), el documental
adquirié entonces un caracter abiertamente critico, orientado al analisis y la denuncia de las
desigualdades sociales, al mismo tiempo que se consolidé como un espacio de experimentacion
formal y de discusion ideoldgica. Esta tendencia tuvo especial relevancia en paises como
Argentina, Brasil, Cuba y México, donde el documental se afirm6 como una herramienta de
intervencion cultural. Dentro de esta diversidad se inscriben tanto propuestas de corte
etnografico y reivindicativo, como Imaginero (1969), de Jorge Prelordn, centrada en la defensa
de los derechos de los pueblos indigenas, como obras de caracter mas experimental, entre las
que destaca Laminas de Almahue (1961), del realizador chileno Sergio Bravo.

En continuidad con estos procesos, durante la década de 1980 se establecieron las bases
para una configuracion mas definida del cine documental latinoamericano. En este periodo
emergieron distintas vertientes y experiencias colectivas, entre ellas la escuela andina, el cine
del exilio y el cine de la memoria, todas profundamente atravesadas por las problematicas
histdricas y sociales de la region. De acuerdo con Calvo (2019), estas practicas contribuyeron
a la conformacion de un campo documental caracterizado por la coexistencia de multiples
identidades, miradas y estrategias formales, que en conjunto permiten hablar de un cine
documental latinoamericano como espacio propio y diferenciado.

Finalmente, a partir de la década de 1990, se observa un proceso de apropiacion del

lenguaje audiovisual por parte de los propios colectivos indigenas, quienes comienzan a
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producir sus propios documentales. Estas obras se orientan a la denuncia social, la defensa de
los derechos colectivos y la autorrepresentacion de las comunidades desde una perspectiva
interna. Ya en el siglo XXI, este proceso se ve fortalecido por la incorporacion de realizadores
indigenas a escuelas de cine y facultades de comunicacion en América Latina, lo que favorece
una produccion audiovisual profesionalizada que da cuenta de la realidad de sus sociedades
desde una mirada auténoma y situada (Calvo, 2017).

Cine documental peruano

El documental peruano tiene sus origenes en las primeras décadas del siglo XX, en un
contexto en el que la exhibicion cinematografica en el pais estaba marcada principalmente por
la proyeccion de filmes provenientes del extranjero, en especial de los Estados Unidos. No
obstante, desde esta etapa inicial se produjeron algunas obras documentales realizadas en las
regiones del territorio peruano, las cuales se caracterizaron por un interés en el registro
geografico y paisajistico del pais.

Uno de los primeros ejemplos es Viaje al interior del Peri (1910), documental
producido por la Peruvian Corporation y filmado por C. Chester, el cual registra un recorrido
de ida y vuelta por la sierra central y la ceja de selva a través del Ferrocarril del Centro,
incluyendo localidades como La Oroya, Tarma, Huancayo, Chanchamayo, Perené¢ y Pasco. En
este sentido, durante este periodo predominé la modalidad del “filme de viaje”, caracterizada
por la representacion del territorio y sus paisajes, generalmente a través de producciones
realizadas por empresas extranjeras (Bedoya, 2015). Asimismo, esta tendencia se evidencia en
The Chucho Indians of the Amazon River (1910), producida por la Edison Manufacturing
Company, en la que se registran imagenes de la selva central del Peru, particularmente del rio
Perené¢ (Bedoya, 1997). Posteriormente, en 1921 se exhibidé en Lima Expedicion cientifica
sueco-peruana a las montarfias del oriente, una cronica filmada de la expedicion liderada por

Carlos Rospigliosi Vigil y el cientifico sueco Otto Nordenskjold, registrada por G. Dyott. En
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dicha cinta se retoman motivos recurrentes de este periodo, como la representacion de la selva
central y las infraestructuras ferroviarias, reforzando el interés por documentar el territorio
desde una perspectiva exploratoria (Boggio, 2019).

No obstante, durante esta etapa temprana del cine documental peruano, en el
departamento de Iquitos también se desarrollaron registros vinculados a acontecimientos
politicos y militares. En este contexto, el empresario Arnaldo Reategui realizé en 1911 una
serie de filmaciones sobre los conflictos con Colombia, entre las que destaca el registro de la
llegada del comandante Oscar R. Benavides durante la gesta del Caqueta (Bardales, 2014).

Por su parte, el empresario cauchero Julio César Arana recurri6 al cine como un
instrumento de legitimacion frente a las denuncias internacionales por la explotacién y
violencia ejercida contra poblaciones indigenas en la Amazonia. En este sentido, sus
producciones se inscriben en una perspectiva instrumental de representacion, en la que las
comunidades amazonicas son subordinadas a intereses econémicos y politicos externos. Asi,
en 1913 contrato al cineasta brasilefio Silvino Santos para realizar una pelicula sobre la region
del rio Putumayo, con el objetivo de limpiar su imagen y sustentar su defensa en Londres
(Chirif et al., 2013). A partir de este encargo, Santos registrd diversos espacios como La
Chorrera, Entre Rios, el rio Putumayo e Iquitos, incluyendo imagenes de pueblos indigenas
como los huitoto, boras y andokes; no obstante, gran parte de este material se perdié en un
naufragio.

Posteriormente, Arana fund6 la Amazonia Cine Film Company, no solo con fines de
reivindicacion personal, sino también como estrategia para atraer inversion, en cuyo marco se
produjo el mediometraje Escenas amazonicas (1917), filmado nuevamente por Santos en el
Putumayo (Vale da Costa, 1987). Bajo esta misma logica, en 1921 impulso la realizacion del
largometraje El Oriente Peruano, reafirmando el uso del cine como herramienta de promocion

econdmica y construccion de imagen.
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Tras la quiebra de Amazonia Cine Film Company, Arana se asocid con empresarios
italianos y fundé en 1925 la productora La Colonizadora, orientada a la realizacion de filmes
de propaganda destinados a incentivar inversiones en proyectos de colonizacion (Boggio,
2019). En este marco, se estreno Tras los Andes (1925), 1a cual presenta al presidente Augusto
B. Leguia, las obras ferroviarias hacia el Ucayali y la vida de los colonos en la selva peruana,
incluyendo la colonia del Perené. Tal como senalaba la prensa de la época, la pelicula se
inscribe en una narrativa que exalta el progreso y legitima la colonizacion del territorio
amazonico (La Prensa, 14 de septiembre de 1925).

Por otro lado, en 1924 los padres Gerardo Ferndndez y Wenceslao Fernandez,
pertenecientes a la orden de los dominicos, realizaron el documental Misiones Dominicas del
Pert, en el que registran la labor misionera en la selva cusquefia junto a poblaciones nativas de
la regién. La filmacion incluye espacios como el Alto Urubamba y alcanz6 una importante
difusion, pues tras su exhibicion en el Santuario de Santa Rosa de Lima y el Teatro Forero en
1927, fue presentada en la Exposicion Universal de Misiones de Barcelona en 1929 y
proyectada en diversos paises (Valdivia, 2014).

En esta misma linea, hacia 1928 se estima la realizacion del cortometraje Agusto. El
Zoologico del Perené, atribuido tentativamente a Augusto Valle Riestra. Filmado en la Colonia
del Perené, en el departamento de Junin —entonces bajo control de la empresa britanica The
Peruvian Corporation y en un contexto de expansion evangelizadora adventista—, el filme se
inscribe en un proceso de colonizacion de la selva central orientado a poblar estos territorios e
impulsar el cultivo del café. Como seniala Maria Dominguez, las imagenes muestran a personas
ashaninkas en actividades como el despellejo de un animal, asi como planos de militares,
campesinos andinos y colonos, evidenciando relaciones de poder e interacciones entre distintos
grupos sociales. Este registro, cercano al cine casero, permite identificar las tensiones y

jerarquias presentes en dicho espacio colonial (Instituto Riva-Agiiero Pucp, 2026).
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En 1929 se exhibid La Congquista de la Selva, producida por la orden de los Padres
Misioneros Franciscanos Descalzos. Este cortometraje, concebido para su difusion
internacional, presenta la labor evangelizadora en la Amazonia peruana, junto con imagenes de
la flora, fauna y poblaciones indigenas de la region del Ucayali. Al respecto, Wiesse sefald
que, si bien la pelicula contaba con un importante potencial estético derivado del entorno
amazonico, su enfoque se mantuvo principalmente informativo y orientado a destacar la mision
religiosa, aunque reconocio su interés y avance técnico para la época (1929).

Ese mismo afio se estrend el mediometraje Machu Picchu, dirigido por el italiano Enzo
Longhi. Este documental incorpora una reconstruccion de la toma de Sacsayhuaman y, como
indica Bedoya (1989), incluye una secuencia ficcional que representa la conquista de la
fortaleza por parte de los espafoles. La pelicula fue realizada en el contexto de la celebracion
de la elevacion de la Catedral del Cusco a la categoria de basilica, y cont6 con la presencia del
presidente Augusto B. Leguia, figura recurrente en el cine documental del Oncenio.

En los afios siguientes, el documental peruano continué desarrollandose bajo una
orientacién predominantemente turistica. Asi, en 1931 se exhibid Bajo el cielo peruano,
producido por Guillermo Garland, cuyo objetivo fue difundir en el extranjero una imagen
atractiva del pais a partir de la representacion de paisajes de la costa, sierra y selva. De manera
similar, en 1934 se estrend Inca Cuzco, dirigido por Pedro Sambarino, considerado el primer
documental sonoro peruano. Segun Guevara (2016), la obra se compone principalmente de
vistas de monumentos y paisajes andinos, e¢ introduce como innovacion la incorporacion
posterior de una narracion en off a imagenes originalmente filmadas en formato silente.

En el ambito de los cortometrajes documentales, destaca la producciéon de Antonio
Wong Rengifo, quien desarrolld su trabajo principalmente en Iquitos. Sus obras, entre las que
se encuentran Frente del Putumayo (1932), Sepelio del Sargento Fernando Lores (1933), Bajo

el sol de Loreto (1936) e Inauguracion del Municipio (1943), constituyen registros de
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acontecimientos locales que aportan a la documentacion de la vida social y politica en la region
amazonica.

Durante las décadas de 1950 y 1960, el documental peruano se caracteriz6 por un
enfoque predominantemente observacional y exploratorio, orientado al registro de costumbres,
celebraciones, practicas musicales y formas de vida de las poblaciones andinas, especialmente
en la region del Cusco. En este periodo, el interés por las identidades culturales y la
representacion del mundo rural adquiridé mayor relevancia, marcando un giro respecto al
documental de caracter informativo o turistico predominante en etapas anteriores.

En este contexto surgid el Cine Club del Cusco, espacio que impulsdé una practica
cinematografica desde un ambito mds académico y profesional. Entre sus principales
integrantes se encontraban Eulogio Nishiyama, César Villanueva, Manuel Chambi, Victor
Chambi y Luis Figueroa, muchos de ellos vinculados al movimiento indigenista. Segiin Diaz
(2021), estos realizadores fueron pioneros del cine andino con una impronta indigenista,
consolidando uno de los nicleos mas importantes de este movimiento artistico. En la misma
linea, Calvo (2006) sefiala que su produccion estuvo orientada al rescate cultural, priorizando
la documentacion de fiestas y tradiciones de diversas comunidades andinas. A su vez, Zevallos
(2015) destaca que esta escuela desarroll6 una mirada de caracter antropologico que buscaba
revalorar la cultura andina, inscribiéndose dentro de una perspectiva indigenista e incluso
neoindigenista.

En este marco, los integrantes del Cine Club del Cusco produjeron numerosos
cortometrajes documentales. Entre ellos destacan Corpus del Cuzco (1955), Corrida de toros
y condores (1956), El carnaval de Kanas (1956), Lucero de nieve (1957), Gran fiesta de
Chumbivilcas (1957), Policromia andina (1958), Rostros y piedras Il (1958), Vida de los
campesinos de Chincheros (1961), Navidad en Cuzco (1962), Machu Picchu (1963) y

Estampas del carnaval de Kanas (1965). Asimismo, en 1961 se realizé Kukuli, considerada su
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obra mas emblematica, un largometraje que articula elementos de ficcion y documental y que
fue estrenado internacionalmente en el Festival de Karlovy Vary. La pelicula narra la historia
de Kukuli, una mujer que viaja a Paucartambo para participar en la festividad de la Mamacha
Carmen y que posteriormente muere a manos del Ukuku. Este filme constituye un hito al ser
el primero hablado en quechua y al situar a una mujer andina como protagonista, reforzando
asi una representacion cultural desde el propio contexto andino (Diaz, 2021).

Posteriormente, durante la primera fase del Gobierno Revolucionario de las Fuerzas
Armadas (1968—1975), se conform6 en 1973 el Grupo Liberacion Sin Rodeos (LSR), integrado
por los cineastas Carlos Ferrand, Pedro Neira, Raul Gallegos y Marcela Robles. En este
periodo, el gobierno de Juan Velasco Alvarado concibid el cine como una herramienta de
propaganda y comunicacion masiva; paralelamente, la promulgacion de la Ley de Cine N.°
19327 en 1972, orientada a fomentar la industria nacional, favorecio la aparicion de diversos
colectivos cinematograficos (Arteaga, 2023). En este contexto, el LSR desarroll6 una propuesta
singular materializada en dos documentales filmados integramente en la sierra y la selva del
Peru, los cuales no accedieron a circuitos comerciales y fueron censurados por el propio
gobierno. Segin Sheen (2018), el grupo explord, desde una perspectiva influida por el
pensamiento marxista, una hibridacion entre ficcion y documental, alejandose de enfoques
panfletarios para construir representaciones poéticas de realidades culturales andinas,
amazonicas y afroperuanas. Su primer cortometraje, Nifios (1974), aborda los cambios
derivados de las reformas agraria y educativa, evidenciando tanto las nuevas oportunidades de
acceso a la educacion como las tensiones asociadas a la migracion y al trabajo urbano (Godoy,
2025). Por su parte, Vision de la Selva (1974) presenta el desplazamiento de comunidades
amazonicas por parte de empresas extranjeras y, desde un enfoque ensayistico, plantea la
necesidad de un modelo de desarrollo sostenible que proteja los territorios indigenas (Sheen,

2018).
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En paralelo, destaca la produccion de Jorge Suérez, desarrollada en el marco de la Ley
de Cine de 1972, quien consolidé una de las propuestas mas relevantes del cortometraje
documental del periodo. Segin Bedoya (2009), Sudrez se distinguid por una sensibilidad
estética orientada a resaltar las cualidades formales del entorno natural —texturas, lineas,
colores y formas—, articulando en sus obras una dimensioén informativa con una marcada
preocupacion plastica. En esta linea, su produccion puede entenderse en dos vertientes
complementarias: por un lado, una orientacion hacia la divulgacion cientifica de la naturaleza,
presente en titulos como Plankton (1977), Flora de Machu Picchu (1980) y Plantas andinas
(1986); y, por otro, una vertiente ecoldgica de caracter mas expositivo, interesada en visibilizar
transformaciones sociales y ambientales en diversas comunidades (Godoy, 2010). Ejemplo de
ello son Lamas, tradicion y cambio (1982), que aborda los procesos de adaptacion a la
modernidad, Ashdninkas del Cutivireni (1985), donde se evidencian practicas culturales y el
desplazamiento de comunidades por la presion colonizadora, y Tierra de alfareros (1983),
centrado en la realidad de los artesanos piuranos.

Por su parte, Nora de Izcue —considerada la primera directora de cine del Peru y
formada bajo la influencia de Armando Robles Godoy— desarroll6 una obra documental
marcada por un claro posicionamiento politico y por el interés en registrar diversas realidades
regionales del pais. Entre sus trabajos mas representativos destaca el mediometraje Runan
Caycu (1973), filmado en Cusco, que tiene como protagonista al dirigente campesino Saturnino
Huillca Quispe. En esta obra, el testimonio en primera persona adquiere un lugar central,
articulando tanto la experiencia individual como la dimension colectiva de la lucha campesina
y visibilizando la violencia ejercida por las fuerzas del Estado; en ese sentido, se configura
como un testimonio directo (Segui, 2016).

Asimismo, la produccion de Izcue se caracteriza por ampliar los margenes de

representacion dentro del documental peruano, siendo reconocida como pionera en abordar la
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Amazonia desde una perspectiva femenina, asi como en la reivindicacion del quechua y en la
representacion de mujeres amazonicas y afroperuanas (Neira, 2023). Entre sus principales
obras se encuentran Guitarra sin cuerdas (1974), Te invito a jugar (1976), El Juancito (1978),
Las pirafias (1979), Color de mujer (1990) y El viento de todas partes (2004).

Por otro lado, Luis Figueroa continu6 desarrollando una linea documental critica tras la
disolucion de la Escuela del Cusco. En El cargador (1974), denuncia las precarias condiciones
de vida de los cargadores cusqueios a través de la figura de Gregorio Condori Mamani,
evidenciando los esfuerzos fisicos extremos realizados a cambio de una remuneracion minima
(Calvo, 2006). Este cortometraje fue reconocido internacionalmente en el Festival de
Oberhausen en 1974. Posteriormente, en Chiaraje, batalla ritual (1977), Figueroa registra una
festividad andina basada en enfrentamientos entre comunidades. La obra fue censurada por el
gobierno debido a que representaba como “salvajes” a los campesinos (DOCUPERU, 2015).
Mas adelante, en la década de 1990, en colaboracidn con el antropologo Juan Ossio, desarrolld
documentales etnograficos centrados en rituales y festividades andinas, como Corpus Christi
(1995), Rituales guerreros (1995), Mamita Candelaria (1996) y Toro Pucllay (1998)
(Quintero, 2019).

En la década de 1980 emergio6 el Grupo Chaski, integrado inicialmente por Fernando
Espinoza, Alejandro Legaspi, Stefan Kaspar, Fernando Barreto y Maria Barea, el cual oriento
su trabajo hacia la representacion de sectores marginales urbanos en Lima. Segin Quintero
(2019), este colectivo busco dar cuenta de los procesos sociales asociados a la migracion, la
pobreza y la transformacion urbana. En este sentido, sus producciones se centraron en
visibilizar al migrante como sujeto social y politico dentro del espacio urbano.

De este grupo emerge la cineasta Maria Barea, cuya obra amplia el campo tematico y
geografico del documental social peruano, incorporando una perspectiva descentralizada y de

género. Desarrolld una filmografia en regiones como Andahuaylas, Ayacucho, Cajamarca y
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Piura. Entre sus trabajos destacan Andahuaylas... ciudad hermana (1987), Andahuaylas...
suenan las campanas (1987), Domingo de Ramos en Porcon (1989), Semana Santa en Porcon
(1989), Barro y bambii (1991) e Hijas de la violencia (1998). En términos formales, sus
documentales suelen emplear una voz en off explicativa; sin embargo, ello no limita la
incorporacion de recursos expresivos. En Hijas de la violencia, por ejemplo, prescinde de esta
voz para incorporar estrategias como la recreacion y el uso alternado del blanco y negro y el
color, con el fin de representar la problematica de las pandillas en Huamanga. Para Segui
(2022), Maria Barea priorizo la eficacia comunicativa sobre la estética, concibiendo sus
peliculas como herramientas de concientizacion y visibilizacion de mujeres en contextos de
vulnerabilidad.

En 2025 se estrena el documental La memoria de las mariposas, dirigido por Tatiana
Fuentes Sadowski. La pelicula parte de la exploracion de una fotografia de los indigenas
Omarino y Aredoni, quienes fueron llevados a Londres con el fin de denunciar la violencia
ejercida contra las poblaciones amazonicas durante el auge del caucho. A partir de este punto,
el documental reconstruye el contexto de violencia y genocidio asociado a las actividades del
empresario Julio César Arana en la region del Putumayo. El relato se articula mediante el uso
de material de archivo, combinado con estrategias de reconstruccion de los hechos, lo que
permite resignificar dichas imagenes y utilizarlas como un dispositivo narrativo y politico. De
este modo, el filme no se limita a recuperar registros del pasado, sino que los reinterpreta y los
pone en didlogo con el presente, generando una reflexion critica sobre las violencias coloniales
y extractivistas (Martinez, 2025).

En la actualidad, el cine documental centrado en tematicas rurales e indigenas contintia
ocupando un lugar importante dentro de la produccion peruana, y su realizacion ya no recae
Uunicamente en cineastas de provincia ni en integrantes de las propias comunidades

representadas. En ese sentido, Delgado sostiene que lo rural contintia siendo el eje tematico de
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numerosas producciones dirigidas por realizadores provenientes de la capital, quienes buscan
interpretar esas realidades apelando a universos de corte mitico, cargados de folclore y
simbolismo, y poniendo especial énfasis en el caracter festivo de dichas celebraciones (2018,
parr. 29).

En sintesis, la evolucion del cine documental en el Pert evidencia un transito desde
registros tempranos marcados por miradas externas y fines exploratorios, cientificos o
propagandisticos, hacia propuestas cada vez mas complejas en términos estéticos, politicos y
culturales. A lo largo del siglo XX, el documental pasé de representar el territorio y sus
habitantes desde una perspectiva instrumental, a constituirse en un medio de reflexion critica
sobre las realidades sociales del pais. En este proceso, resultan fundamentales experiencias
como la Escuela del Cusco, que revaloro6 las culturas andinas desde una mirada antropoldgica,
asi como las propuestas surgidas en el contexto del Gobierno Revolucionario y décadas
posteriores, donde el cine se articuld con discursos politicos, identitarios y de denuncia. De este
modo, el documental peruano se consolida como un espacio heterogéneo que no solo registra
la diversidad cultural del pais, sino que también problematiza las relaciones de poder, las
tensiones sociales y las formas de representacion de la ruralidad y sus sujetos.

El documental que explora las identidades desde la miisica

El objeto de estudio articula narrativamente las tres regiones naturales del Pert a través
de la musica, convirtiéndola en un eje central de su propuesta. Esta condicion inscribe el filme
analizado dentro del subgénero del documental musical, lo que hace pertinente rastrear sus
origenes para comprender el marco en que se sitiia la obra.

El rockumentary surgi6 a inicios de la década de 1960 bajo la influencia del direct
cinema, adoptando su enfoque observacional como base estética (Beattie, 2005, p. 21). No
obstante, con el tiempo el subgénero fue construyendo un lenguaje propio, incorporando

recursos narrativos y visuales mas elaborados que le permitieron ir mas alla del registro
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documental puro. En este proceso, el cortometraje Jazz Dance (1954) constituyé un
antecedente significativo al demostrar que las herramientas del cine observacional eran
especialmente eficaces para capturar la musica en vivo (Becerra, 2022, p. 44).

Segun Cohen (2012, como se citd en Becerra, 2022), en 1962 Lonely Boy marcé una
inflexion al situar como protagonista a una figura del pop. Este enfoque encontraria continuidad
en What's Happening! The Beatles in the U.S.A. (1964), que capturd a la banda en espacios
privados como habitaciones de hotel y limusinas, ofreciendo al espectador un acceso a los
Beatles més alld de su imagen publica. En esa misma linea, Don't Look Back (1966) de
Pennebaker profundizé este enfoque, consolidando junto a las obras anteriores los referentes
formales del subgénero (Stapleton, 2011, p. 44).

En las décadas siguientes, a partir del éxito de producciones como Woodstock, la década
de los setenta vio proliferar las denominadas "peliculas concierto", impulsadas tanto por su
potencial artistico como economico. Este auge fue especialmente notable en Reino Unido,
donde el surgimiento del rock progresivo gener6 producciones que llevaron el formato a nuevos
escenarios. Sin embargo, la llegada de MTV en 1981 transformo el panorama: las discograficas
redirigieron sus inversiones hacia los videoclips, formatos mas cortos y comerciales, lo que
redujo significativamente la produccion de documentales musicales. Pese a ello, la década de
los ochenta dejoé obras destacadas como Stop Making Sense (Demme, 1984) y Let's Get Lost
(Weber, 1988), ambas producidas al margen de las grandes discograficas, lo que favorecio
decisiones mas arriesgadas y una mirada mas honesta sobre sus protagonistas (Jiménez, 2025,
pp. 22-30).

A nivel nacional, el documental peruano incorpor6 la musica de manera progresiva a
lo largo del siglo XX. En sus primeras décadas, esta aparecia como elemento de
acompafiamiento en registros de festividades y expresiones culturales andinas, para luego

convertirse en el objeto central de la produccion documental. Este transito puede rastrearse
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desde cortometrajes que documentaban instrumentos y practicas musicales, como Dale Golpe
a ese Cajon (1978), hasta retratos dedicados a musicos especificos, como Augusto Ascuez
(1981). Un punto de inflexion en esta evolucion fue Grito Subterrdneo (1987) de Julio
Montero, que se distancid del registro etnografico para retratar la resistencia cultural de los
jovenes limefios a través del rock punk, conectando asi con las tendencias politicas del
documental musical latinoamericano de la época (Becerra, 2022, pp. 58-62).

Ya en el siglo XXI, este crecimiento se consolidd de forma notable. Segiin Becerra
(2022), entre los afios 2000 y 2020 se produjeron en el Pert 48 documentales musicales, de los
cuales 21 son largometrajes, lo que evidencia que el género dejé de ser marginal para
convertirse en un subgénero en auge dentro de la produccion audiovisual nacional (p. 67).

De acuerdo con la investigacion de Becerra (2022), entre los cortometrajes
documentales destacan Viene cargando mi arpa (2010), Los Outsiders (2013), Huaca sonora
(2017) y Staff de Copas (2019). En cuanto a los mediometrajes, se encuentran obras como
Lima, ;Wds! (2004), Ciudad Chicha (2005), La Catedral del Criollismo (2010) y Brujas
(2017), entre otras. Por su parte, dentro del largometraje documental, figuran titulos como
Sonidos vivos (2010), Lima bruja (2011), Sigo Siendo (2013), Ritmos negros del Perii (2014),
Lima grita (2018) y Teloneras (2019).

En estas producciones se observa que los realizadores recurren a una amplia diversidad
de géneros y corrientes musicales, entre las que se incluyen la musica andina, criolla,
afroperuana y amazonica, asi como el rock, la musica electrdonica, la chicha, la fusién, el punk
rock, el hip hop, el rap y la marinera, entre otros.

1.1.2 Problematizacion

Para aproximarse al concepto de ruralidad en el contexto peruano, resulta pertinente

considerar las definiciones empleadas por las instituciones estatales, las cuales se sustentan

principalmente en criterios demograficos y operativos. En este sentido, el Instituto Nacional de
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Estadistica e Informatica (INEI) establece la distincion entre lo urbano y lo rural a partir del
numero de viviendas y habitantes. Para fines censales, se considera &mbito urbano a las areas
que cuentan con un minimo de 100 viviendas agrupadas contiguamente —aproximadamente
500 habitantes—, asi como, por excepcion, a las capitales de distrito, aun cuando no cumplan
con dicho requisito. En contraste, el ambito rural comprende a los centros poblados que no
alcanzan ese nimero de viviendas agrupadas o cuyas viviendas se encuentran dispersas.
Asimismo, en el caso de las encuestas de hogares, el INEI define como urbanos a los centros
poblados con 2 000 o més habitantes y como rurales a aquellos con una poblaciéon menor a este
umbral (INEI, 2017).

No obstante, Fort et al. (2015) sefiala que en el Pert la ruralidad ha sido definida de
manera residual, es decir, como aquello que no es urbano, lo que tiende a subestimar la
magnitud y complejidad del espacio rural. Esta forma de clasificacion refuerza la asociacion
entre lo urbano y los centros de poder local, contribuyendo a una imagen de marginalidad del
mundo rural. Desde esta perspectiva, reducir la ruralidad a criterios poblacionales resulta
funcional para fines estadisticos y administrativos, pero insuficiente para comprender sus
dimensiones sociales, culturales y territoriales.

En cuanto a la representacion de la ruralidad y el paisaje en el cine peruano, esta ha
tendido a reproducir patrones recurrentes a lo largo del tiempo. Segln sefiala Delgado (2015),
lo rural suele configurarse como un espacio asociado al estancamiento y es representado desde
una mirada externa, que consolida una vision de la ruralidad construida en oposicién a lo
urbano. En este marco, la vida en el campo se vincula principalmente a un valor paisajistico
observado con nostalgia frente al crecimiento de la ciudad, particularmente de Lima. De este
modo, el paisaje rural se convierte en un elemento estetizado y atractivo, pero también en un

espacio mitico donde las tradiciones ancestrales parecen permanecer intactas. No obstante, esta
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forma de representacion resulta problematica en la medida en que lo rural es concebido como
un entorno obsoleto y, al mismo tiempo, homogeneizado.

En la misma linea, Wiener (2023) sefiala que el cine peruano ha consolidado una serie
de dimensiones recurrentes en la representacion del mundo andino y la ruralidad. Entre ellas
identifica, en primer lugar, una dimension plastica, en la que los Andes son presentados
mediante paisajes visualmente atractivos; en segundo lugar, una dimension antropologica, que
tiende a mostrar a las sociedades como estaticas; y, finalmente, una dimension econdémica, en
la que el mundo rural es representado como un espacio inviable, lo que justificaria la migracion
hacia la ciudad como tnica via de progreso.

No obstante, el autor también reconoce que algunas producciones peruanas, como
Mataindios (2018) y Wiiiaypacha (2018), proponen representaciones mas complejas del mundo
andino y de los espacios rurales, alejandose de miradas homogeneizadoras y de los estereotipos
asociados al centralismo limefio. Finalmente, subraya la necesidad de que en el futuro se
incorporen las miradas de las propias comunidades indigenas y no inicamente por cineastas
regionales con formacion académica (Wiener, 2023).

Por otro lado, el Conflicto Armado Interno (CAI) que atraves6 el Peru entre 1980 y
2000 tuvo como escenario principal la region de Ayacucho, desencadenado por las acciones
del grupo subversivo Sendero Luminoso, cuyo primer acto fue la quema de anforas electorales
en el distrito de Chuschi en mayo de 1980. El conflicto derivé en graves violaciones de
derechos humanos perpetradas tanto por los grupos subversivos como por las Fuerzas Armadas,
siendo la poblacion campesina la méas afectada, en un contexto marcado por la indiferencia del
Estado y la escasa cobertura mediatica desde Lima hacia los territorios rurales (Comision de la
Verdad y Reconciliacion [CVR], 2003).

Frente a ello, comenzaron a formarse organizaciones de caracter local orientadas a

denunciar los abusos ocurridos, valiéndose del documental como herramienta para dar
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visibilidad a sus efectos. Uno de los casos mas representativos es el de la Asociacion Nacional
de Familiares de Secuestrados, Detenidos y Desaparecidos del Peri (ANFASEP), organizacion
que cuenta en su acervo audiovisual con seis producciones documentales que retnen
testimonios de victimas y de sus familiares afectados por la violencia (ANFASEP, 2022). Esta
produccion atrajo ademas el interés de realizadores regionales, limefios e internacionales.

La violencia del CAI dejo6 una huella profunda en Ayacucho, region que concentro el
40% de las victimas fatales del conflicto (Dettleff, 2018), lo que impulsé una notable
produccion cinematografica sobre sus pueblos rurales. Desde la presentacion del Informe final
de la CVR en 2003, esta produccion crecié de manera sostenida, abarcando tanto ficcion como
documental (Ulfe et al., 2022). No obstante, existen obras que se aproximan a esta region desde
otras dimensiones, como las practicas culturales, la musica y el vinculo con la tierra. Entre ellas
figura Sigo Siendo (Kachkaniragmi) (2013), dirigido por Javier Corcuera, documental que
recorre las tres regiones naturales del Pert a través de sus expresiones musicales y cuya seccion
andina, ambientada en Ayacucho, constituye el corpus central de esta investigacion.

Este film es un largometraje documental dirigido por Javier Corcuera que recorre las
tres regiones naturales del Peri —sierra, selva y costa— a través de los musicos y cantantes
que habitan cada territorio. El filme registra expresiones musicales diversas, desde el canto en
quechua y otras lenguas originarias hasta la interpretacion de instrumentos como el arpa, el
violin, la guitarra y el cajon, construyendo un retrato de la identidad cultural peruana a partir
de historias individuales que se articulan en un relato colectivo sobre el pais y sus habitantes.

Esta coproduccion peruano-espafiola, primera produccion de La Mula Producciones,
fue rodada en quechua, shipibo-conibo y castellano, con una duracion de 110 minutos (Casa
de América, 2022). Dirigida por Javier Corcuera y producida por Rolando Toledo y Gervasio
Iglesias, se estreno el 22 de agosto de 2013 convocando a mas de 40,000 espectadores. El filme

obtuvo reconocimientos en diversos festivales internacionales, entre ellos el Premio del Jurado
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al Mejor Documental en el 17° Festival de Cine de Lima y el Premio a la Mejor Pelicula
Iberoamericana en el Festival Internacional Cine Migrante de Buenos Aires.

Su director, Javier Corcuera, nacido en 1967 y radicado en Espaia, desarroll6 una
trayectoria centrada en el documental de denuncia social (Programa Ibermedia, s.f.). Entre sus
obras previas destacan La Espalda del Mundo (2000), reconocida con el Premio de la Critica
Internacional en el Festival de San Sebastian; Invierno de Bagdad (2005), premiada en el
Festival de Malaga; e Invisibles (2007), cuyo capitulo La voz de las piedras recibi6 el Premio
Goya al Mejor Documental en 2008.

La produccion de Corcuera vinculada al Peru ha sido limitada a lo largo de su
trayectoria profesional, siendo este largometraje el primero rodado integramente en su pais de
origen. En declaraciones brindadas a la prensa, el director indicé que la obra va mas alla de la
musica popular, pues no se limita a documentar las experiencias de sus protagonistas, sino que
propone una reflexion sobre la historia, la identidad y la memoria colectiva del pais. En ese
sentido, el filme puede leerse como un retorno al origen, tanto geografico como emocional, que
brinda a los musicos retratados la oportunidad de reconectarse con los lugares donde
construyeron su identidad artistica (Sanchez, 2014, p. 4).

Segiun Pimentel (2014), la memoria en el filme se construye desde los otros —en este
caso los musicos—, a través de quienes Corcuera expresa también su propia experiencia, siendo
esta dimension personal y colectiva la que permite que la pelicula trascienda las categorias
genéricas tradicionales para afirmarse como una obra intima y reflexiva. En esta critica, el
critico profundiza en como el largometraje, mas que relatar las expresiones artisticas de los
musicos del Peru, constituye una mirada personal del propio director sobre ellas.

Por otro lado, la cinta ha recibido criticas positivas por la forma en que el director
presenta las realidades, no solo de los musicos, sino también de la poblacion en general. Tanto

Corcuera como los criticos que han analizado su obra coinciden en que no se trata inicamente
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de una pelicula sobre musica. Segin Tola (2013), pese a que una lectura superficial pueda
sugerirlo, la pelicula no es solo un documental musical, sino un sutil rompecabezas que, al
completarse, ofrece un retrato fidedigno del Perti con todos sus encuentros y desencuentros
(parr. 5). En ese sentido, el largometraje trasciende el registro musical para construir una
reflexion mas amplia sobre la identidad y la diversidad cultural peruana.

En esta misma linea, la editorial Otra Mirada (2013) analiza el documental sefialando
que tiene un doble mérito: por un lado, logra conmover al espectador a través de la belleza
musical y natural del pais; por otro, muestra de manera tacita la realidad cruda e injusta que
atraviesan los musicos peruanos, despertando reflexion e indignacion, haciendo imposible una
mirada indiferente (parr. 3).

En contraste, Jiménez (2013) reflexiona criticamente sobre el documental y la forma en
que este representa y delimita las regiones del Perti. Sefiala que la selva es presentada como un
espacio puro y carente de mestizaje, mientras que la sierra aparece asociada a una tonalidad
melancoélica. Asimismo, observa que el estilo de la musica se define en funcion del paisaje que
se muestra: en la selva, el rio; en la sierra, los cerros y valles; y en la costa, la ciudad.

No obstante, Jiménez también cuestiona la fuerte presencia del director dentro del
documental, la cual termina afectando la naturalidad de los dialogos entre los personajes, ya
que muchas de las conversaciones resultan forzadas. Finalmente, concluye que el objetivo
original de recorrer distintas realidades del Peru a través de la vida de sus musicos no llega a
concretarse del todo, y que la obra termina mas bien reincidiendo en una repeticion de
estereotipos culturales (Jiménez, 2013).

Asimismo, Delgado (2015) sefala que la obra es menos un documental de retorno que
un documental de nostalgias. Al igual que otras producciones peruanas, sostiene que la pelicula
representa lo rural como un espacio y a sus habitantes como entidades estaticas. En ese sentido,

observa que “en una secuencia se ve a uno de los protagonistas volver al hogar materno en
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Ayacucho, para remediar el pasado y para confirmar que se trata de un lugar hostil, donde solo
cabe esperar a la muerte” (Delgado, 2015).

A partir de estas criticas, se puede identificar la coexistencia de distintas lecturas en
torno al documental. Por un lado, tanto el propio director como algunos comentaristas destacan
que el documental logra incorporar, como subtexto, aspectos de la realidad social del pais, mas
alla de su eje musical. Desde esta perspectiva, las imagenes no solo articulan las historias de
los musicos, sino que proponen una lectura que trasciende lo meramente estético. Por otro lado,
otros criticos cuestionan la manera en que los espacios rurales son representados, sefialando
una tendencia a fijarlos como territorios estaticos, melancélicos o anclados al pasado. En
conjunto, estas miradas evidencian que el documental ha sido interpretado tanto como un
gjercicio de visibilizacion de experiencias rurales y memoria colectiva, como una obra
fuertemente marcada por la subjetividad del director, cuya mirada se encuentra impresa de
manera explicita en la construccion del filme.

1.2 Definicion del problema

En la revision historica del cine documental peruano —especialmente aquel realizado
enregiones andinas y amazdnicas— se identifica una evolucion en las formas de representacion
de estos espacios. Sin embargo, mas alla de los distintos enfoques adoptados, persiste una
constante: la organizacion del territorio bajo una division tripartita entre costa, sierra y selva,
tanto en la produccion audiovisual como en su andlisis. Esta clasificacion, ampliamente
difundida en el imaginario nacional, tiene antecedentes en las cronicas coloniales —como las
de Pedro Cieza de Leén— y ha sido posteriormente cuestionada por diversos autores. En
particular, Surrallés (2020) sefiala que esta division simplifica la complejidad sociocultural del
pais al organizar el territorio en categorias aparentemente homogéneas, mientras que Pulgar
(1987) advierte su caracter reduccionista al basarse en criterios naturalistas que no logran dar

cuenta de la diversidad ecologica y cultural del Peru.



39

En el ambito audiovisual, esta ldgica se traduce en asociaciones recurrentes que
vinculan la costa con lo urbano y criollo, la sierra con lo rural, quechua y montafoso, y la selva
con lo “natural” o no intervenido. De este modo, estas correspondencias no son neutrales, sino
que reproducen esquemas de representacion que reducen la complejidad de las dindmicas
territoriales y sociales. En contraste, los enfoques de las nuevas ruralidades —desarrollados en
el contexto latinoamericano— plantean que lo rural no debe entenderse en oposicion a lo
urbano, sino como parte de un sistema interconectado y heterogéneo. En este sentido, como
sefiala Gras (2018), la nocién de nueva ruralidad emerge para cuestionar los limites
tradicionales que definian lo rural como un espacio aislado, mientras que Romero (2012)
propone abordarlo como un territorio dindmico, atravesado por multiples relaciones
econdmicas, sociales y culturales.

Desde esta perspectiva, el cine documental peruano construye representaciones de la
sierra y la selva que enfatizan su carécter aislado, tradicional o incluso atemporal. En este
sentido, mas que una homogeneizacion absoluta, lo que se produce es una reduccion de la
ruralidad a una imagen generalizada, en la que los territorios pierden su especificidad historica
y social para volverse intercambiables dentro del discurso audiovisual. Este proceso se articula,
en gran medida, a través del uso del paisaje cinematografico.

Al respecto, Higson (1984) plantea que el paisaje en el cine puede cumplir diversas
funciones: como espacio dramatico, como lugar especifico e historico, como metafora o como
espectaculo visual. En el caso del documental peruano, el paisaje opera predominantemente
como espectaculo o como fondo dramatico, privilegiando su dimension estética por encima de
su inscripcion en un contexto concreto. En consecuencia, su funcidon como lugar especifico e
historico se debilita, mientras que su uso como metafora refuerza representaciones abstractas

de “lo andino” o “lo rural”. De este modo, el paisaje, en lugar de complejizar la representacion,
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contribuye a su generalizacion, produciendo imagenes visualmente potentes pero
desvinculadas de las particularidades territoriales y sociales.

En este marco, se configura una tension central: mientras los enfoques de las nuevas
ruralidades proponen entender lo rural como un espacio interconectado y dindmico, la
persistencia de la division tripartita en el discurso audiovisual fragmenta el territorio y
representa estas regiones como unidades separadas. Esta contradiccion no solo afecta la
organizacion del relato, sino también las formas en que se construyen las imagenes de la
ruralidad, privilegiando representaciones generalizadas por encima de sus particularidades
historicas y sociales.

En este contexto, resulta pertinente analizar el documental Sigo siendo
(Kachkaniragmi) (2013), en tanto propone un recorrido por las tres regiones del pais y ha sido
interpretado como una representacion de su diversidad cultural. No obstante, dado que una
parte significativa de su narrativa se desarrolla en espacios andinos —especificamente en el
valle del Sondondo—, interesa examinar si, pese a situarse en un territorio concreto, el filme
reproduce esta logica de reduccionismo o si, por el contrario, logra representar sus
particularidades en relacion con las dinamicas propuestas por el enfoque de las nuevas
ruralidades.

En consecuencia, la pregunta general que orienta esta investigacion es:

(Como se construye la ruralidad a través del paisaje cinematografico en el documental
Sigo Siendo (Kachkaniragmi) de Javier Corcuera?

Asimismo, las preguntas especificas buscan profundizar en cada una de las funciones
del paisaje cinematografico propuestas por Higson:

(De qué manera se construye la ruralidad a partir del paisaje como espacio dramatico?,

(como se configura el paisaje como lugar especifico e historico?, ;qué sentidos se construyen
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a través del paisaje entendido como metafora?, y ;como opera el paisaje como espectaculo

visual dentro del documental?

1.3 Objetivos

A continuacion, se definen el objetivo general y los objetivos especificos de la presente
investigacion. El objetivo general consiste en identificar la construccion de la ruralidad a través
del paisaje cinematografico en el documental Sigo Siendo (Kachkaniragmi). En cuanto a los
objetivos especificos, el primero busca describir la construccion de la ruralidad a partir del
paisaje como espacio dramadtico; el segundo, caracterizar dicha construccion a partir del paisaje
como lugar especifico e historico; el tercero, analizar la construccion de la ruralidad a partir
del paisaje como metafora; y el cuarto, examinar su construccion a partir del paisaje como
espectaculo. Todos estos objetivos se desarrollan en el marco del documental Sigo Siendo

(Kachkaniragmi) y a partir de las funciones del paisaje cinematografico propuestas por Higson.

1.4 Justificacion de la investigacion

El presente trabajo busca enriquecer el campo de estudios sobre el cine documental
peruano, poniendo el foco en como se construye la imagen de lo rural en estas producciones.
Su aporte especifico reside en abordar los documentales peruanos desde la categoria del paisaje
cinematografico, una entrada analitica poco explorada en investigaciones de grado sobre este
tipo de cine. En particular, interesa examinar qué ocurre cuando quien filma es un director
peruano que, sin embargo, no tiene una relacion vivencial directa con los territorios que retrata,
pues esa distancia genera una mirada particular sobre los espacios y sus habitantes.

Desde el punto de vista institucional, este estudio representa un aporte a la Universidad
Nacional Mayor de San Marcos al incorporar el andlisis audiovisual como herramienta dentro

de la Comunicacion Social. Mas alld del ambito universitario, la investigacion invita a
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reflexionar sobre el rol de los realizadores en la manera en que el cine construye imaginarios
sobre el "otro" y sus formas de vida, asi como sobre la contribucion del documental peruano a
la comprension de las multiples identidades que conforman el pais.

1.5 Hallazgos y limitaciones de la investigacion

En el proceso de construccion del marco tedrico, se encontraron contribuciones
relevantes para el anlisis del paisaje cinematografico. La mas central es el postulado de Higson
(1984, 1987) sobre las funciones del paisaje en la narrativa audiovisual, que sirve como eje
articulador de esta investigacion. Entre los antecedentes académicos, se encontrd un trabajo de
grado reciente (Llerena, 2024) sobre el paisaje andino en el cine peruano, asi como otras
investigaciones que toman el documental Sigo Siendo (Kachkaniragmi) como objeto de
estudio, lo que confirma el interés académico por esta obra.

No obstante, el corpus disponible presenta vacios importantes. Los estudios sobre
paisaje cinematografico se concentran mayoritariamente en el cine de ficcion, relegando el
documental a un lugar secundario en este tipo de analisis. En el caso especifico del objeto de
estudio, las investigaciones existentes no superan el afio 2017, y ninguna de ellas adopta un
enfoque territorial ni una perspectiva actualizada.

Respecto a los alcances de este trabajo, se trata de una investigacion exploratoria que
examina la pelicula analizada desde la categoria del paisaje cinematografico. El andlisis se sittia
en el contexto peruano del ano 2026, que constituye su limite temporal. En cuanto al limite
espacial, el estudio se restringe a las representaciones de la ruralidad andina en la pelicula,

particularmente a los paisajes vinculados a la region de Ayacucho.
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CAPITULO II
REVISION DE LA LITERATURA

En este apartado se presenta una revision critica de los antecedentes desde los conceptos
de paisaje y representacion. Luego, se describen las bases tedricas y el marco teorico a partir
de categorias en consonancia con las preguntas de investigacion y objetivos.
2.1 Antecedentes

Los antecedentes bibliograficos que se presentan a continuacion han sido organizados
tematicamente y en orden cronoldgico, abarcando articulos académicos, trabajos de curso y
tesis de licenciatura. La revision se estructura en cinco ejes: el paisaje en el documental, la
musica en el documental peruano, la representaciéon de la cosmovision andina en el cine
peruano, la representacion indigena y/o rural en el documental a distintas escalas geograficas
—mundial, latinoamericana y peruana—, y los estudios especificos sobre el filme analizado.
2.1.1 Paisaje en el documental

Depetris (2014) examina el documental Sertdo de Acrilico Azul Piscina (2004) como
un cine de viaje poético que se aproxima al nordeste brasilefio desde una dimension afectiva.
El objetivo del estudio fue explorar como el filme construye una representacion del sertdo a
partir de la apropiacion de sonidos e imagenes previas. Metodoldgicamente, el trabajo se centro
en el analisis audiovisual del documental, prestando especial atencion a la cotidianidad del
hombre ordinario y a la ausencia del pueblo como elementos narrativos centrales. En este
marco, el concepto de "rutas hapticas" resulta clave, ya que la visualidad haptica potencia una
contemplacion afectiva del paisaje que termina por reconfigurar la mirada sobre la region,
generando lo que el autor denomina un nuevo mapa afectivo del sertdo. Su aporte para este
estudio radica en demostrar que el paisaje documental puede trascender su funcion descriptiva

para convertirse en un dispositivo simbdlico capaz de resignificar un territorio y su gente.
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Rodriguez (2017) aborda el paisaje como un concepto transversal capaz de articular
reflexiones ciudadanas sobre el territorio y lo urbano, planteando ademas su utilidad como
herramienta de analisis critico de la realidad desde una perspectiva cinematografica. Para ello,
trabajo con un corpus de 21 peliculas —11 de ficcion, 3 de no ficcion y 7 documentales—,
examinando variables como el contexto de filmacion, la relacion de los personajes con el
entorno, la funcidén narrativa del paisaje, su aporte a la memoria colectiva y el estilo
cinematografico empleado. El autor sostiene que en los documentales el paisaje filmico no
opera como mero fondo visual, sino que complementa las ideas centrales del filme, construye
atmosferas y potencia la verosimilitud, revelando ademas como los cineastas interpretan la
sociedad a través de los entornos que eligen retratar. Su modelo de analisis, centrado en las
funciones narrativas y simbdlicas del paisaje filmico, ofrece un punto de dialogo directo con
las categorias propuestas por Higson que orientan esta investigacion.

Llerena (2024) analiza cémo el paisaje andino es representado en el cine peruano
contemporaneo, tomando como corpus 12 largometrajes nacionales estrenados entre 2015 y
2022. El estudio combina un enfoque interpretativo y mixto, articulando el Analisis de
Contenido con herramientas del andlisis espacial, y se apoya tedricamente en Casetti y Di Chio
(1991) para examinar los componentes visuales y sonoros del paisaje y su funcidon simbolica.
Uno de los aspectos mas destacados del trabajo es que concibe el paisaje no como un elemento
pasivo o decorativo, sino como una entidad con capacidad narrativa propia, que puede operar
como metafora, espectaculo o incluso como personaje dentro del relato filmico. Entre sus
resultados, el autor identifica una diversidad de usos del paisaje andino, desde la
contextualizacion de la accion dramatica hasta la expresion de tensiones sociales y culturales
vinculadas a la cosmovision andina. Al compartir tanto el contexto geografico —el paisaje
andino peruano— como algunas categorias analiticas con la presente investigacion, este trabajo

constituye el antecedente mas cercano al objeto de estudio aqui desarrollado.
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Los antecedentes revisados evidencian que el paisaje cinematografico como objeto de
estudio dentro del documental sigue siendo un campo poco explorado, tanto en el ambito
hispanohablante como en el latinoamericano, sin contar con actualizaciones tedricas recientes.
La inclusion de Llerena (2024) responde a su cercania geografica y tematica con esta
investigacion, al centrarse en paisajes andinos dentro del cine peruano, aunque desde el cine
de ficcion. Del conjunto de trabajos analizados se desprende que la representacion del paisaje
estd estrechamente vinculada a la mirada del cineasta, por lo que resulta indispensable
considerar tanto la relacion de los personajes con su entorno como la postura del realizador
frente a las tensiones sociales que ese paisaje contiene.

2.1.2 Miisica en el documental peruano

Cueva (2019) se propone comprender de qué manera la musica y la imagen se articulan
para generar sentido en el documental Koyaanisqgatsi (1982), una obra que prescinde por
completo del lenguaje verbal. Desde un enfoque cualitativo, el autor examind primero ambos
elementos de forma independiente, para luego centrarse en su interaccion, a partir de la cual
identificé vinculos de coincidencia, de contradiccion y de complementacién entre ellos,
observables en aspectos como el ritmo, la intensidad, el tono emocional y la carga simbdlica.
A partir de este analisis, Cueva sostiene que dicha interaccidon no es decorativa sino constitutiva
del significado global del documental, pues moldea la experiencia sensorial del espectador y
orienta su interpretacion de la obra. Este hallazgo resulta aplicable al analisis del filme
estudiado, donde imagen, sonido y paisaje operan de forma interdependiente en la construccion
del relato.

Becerra (2022) aborda la representacion de la escena musical underground limena a
través del andlisis comparativo de dos documentales peruanos: La Catedral del Criollismo
(2010) y Lima Bruja (2011). Desde un enfoque cualitativo, el estudio combina el analisis de

contenido y de discurso mediante dos matrices construidas a partir de los modos de



46

representacion de Nichols y la nocién de voz documental de Plantinga. A través de esta
comparacion, el autor identifica diferencias sustanciales entre ambas obras: mientras una se
aproxima al cine directo, la otra adopta una mirada mas autoral que permite una exploracion
mas profunda de la vida del musico retratado. Esta distincion se hace visible en variables
concretas como los espacios filmados, los integrantes convocados y los repertorios musicales
presentados. El trabajo concluye que el modo de representacion elegido no es una decision
neutral, sino que condiciona el tipo de conocimiento que el documental produce sobre su
objeto, una premisa que resulta central para comprender como la mirada de Corcuera construye
una representacion particular del paisaje y las comunidades retratadas en el filme analizado.

Ambos estudios comparten una preocupacion por las decisiones formales del
documental y su incidencia en la construccion del significado. Cueva (2019) demuestra que la
separacion analitica entre imagen y sonido permite reconocer el aporte individual de cada
elemento, pero es su combinacidn la que genera un sentido nuevo e irreductible a sus partes.
Becerra (2022), por su parte, evidencia que una misma realidad puede ser representada de
maneras distintas segin la perspectiva que el realizador decide privilegiar. Més alld de sus
diferencias tematicas, ambas investigaciones comparten un enfoque cualitativo y fueron
desarrolladas como tesis de licenciatura en comunicacion, lo que las sitiia en un nivel de analisis
comparable al de este estudio. No obstante, se observa una carencia de articulos indexados
sobre esta tematica.
2.1.3 Representacion de la cosmovision andina en peliculas peruanas

Yucra, Aragon y Palomino (2022) centran su estudio en el discurso cinematografico y
en la dimension sociocultural que atraviesa Wiiiaypacha (2017), un filme que se inscribe dentro
de una corriente del cine de autor cada vez mas interesada en visibilizar realidades sociales e
identidades culturales especificas. Metodologicamente, los autores optan por un enfoque

cualitativo que integra herramientas de la semidtica junto con el analisis de contenido, a través
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del cual examinan cdmo se construye narrativamente cada uno de los 96 planos que conforman
la pelicula —filmada integramente en lengua aymara—, con el objetivo de profundizar en la
cosmovision andina y poner en discusion problematicas como la pobreza y la exclusion social.
El estudio concluye que Wiriaypacha constituye un hito dentro del cine peruano por visibilizar
con autenticidad la cosmovision aymara y las condiciones de vida de las comunidades
originarias, aportando una perspectiva poco frecuente en la representacion cinematografica de
estas realidades. Su pertinencia para esta investigacion reside en que demuestra como la
cosmovision andina puede estructurar el relato cinematografico mas alla de lo meramente
tematico.

Acevedo (2023) indaga como se expresan, en la construccion de los personajes de
Wisiaypacha, cuatro principios propios del pensamiento andino: la relacionalidad, la
correspondencia, la complementariedad y la reciprocidad. Para ello, el autor opt6 por un disefio
metodoldgico de tipo cualitativo, de caracter exploratorio y no experimental, sustentado en un
enfoque fenomenoldgico que le permiti6 abordar tanto la dimension social como la psicologica
y la fisica de los personajes, observando de qué modo se relacionan con su entorno —ya sea
con la naturaleza, con otros entes o con otras personas— y también consigo mismos. Para
abordar la nocion de representacion, el autor recurrio al marco tedrico de Stuart Hall,
articulandolo con una perspectiva constructivista que permiti6é identificar elementos de la
cultura andina capaces de aproximar al espectador a un sistema de codigos culturales distinto
a la dominante. El trabajo concluye que incorporar estos principios en la narrativa
cinematografica no solo enriquece el relato, sino que ofrece una via de comprension mas
profunda desde una perspectiva cultural situada, evidenciando que el cine andino construye su
sentido a partir de ldgicas culturales propias que inciden directamente en la representacion del

paisaje y el territorio en pantalla.
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Los trabajos revisados evidencian que el interés académico por la cosmovision andina
en el cine peruano es reciente y se ha desarrollado principalmente en torno al cine de ficcion,
siendo Wiriaypacha el caso mas estudiado. Estos estudios coinciden en que la cosmovision
andina no es un elemento decorativo sino estructural en la construccion del relato,
condicionando tanto la narrativa como la representacion cultural y social de las comunidades
retratadas. Sin embargo, este enfoque no ha sido trasladado aun al ambito del documental
peruano, lo que representa un vacio académico que la presente investigacion busca contribuir
a llenar.

2.1.4 Representacion indigena o rural en el documental

A nivel mundial

Andrews (2020) examina la participacion de locutoras en la radio publica de Australia
durante el periodo de posguerra tras la Segunda Guerra Mundial. A través de una metodologia
orientada a historizar las practicas de produccién mediatica, la autora rescato el aporte de estas
mujeres en un contexto laboral marcado por la desigualdad de género. En particular, documento
como las comunicadoras Denny y Belfrage desafiaron los estereotipos dominantes y otorgaron
protagonismo a comunidades histéricamente invisibilizadas mediante producciones como A
Changing Race (1964), un documental que construye una mirada empatica hacia las
comunidades indigenas australianas y pone en primer plano debates sobre diversidad cultural
y derechos de los pueblos originarios. La autora concluye que estos documentales televisivos
funcionaron como espacios de resistencia cultural, donde la voz de las realizadoras se articuld
con la de las minorias para promover el entendimiento intercultural, demostrando que la
distancia entre el realizador y la comunidad retratada no impide necesariamente una
representacion empatica y politicamente comprometida.

Kishore (2021) estudia el caso del colectivo indio Chalchitra Abhiyan, integrado por

comunidades histéricamente marginadas como los dalits y los musulmanes, para examinar
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como el documental puede funcionar como instrumento politico de transformacion social.
Desde un enfoque cualitativo centrado en los procesos de produccion y circulacion de medios
y sus vinculos con las relaciones sociales, el trabajo analiza de qué manera la participacion
directa de estas comunidades en la creacion documental les permite construir representaciones
propias que cuestionan las narrativas hegemonicas dominantes. A diferencia de los medios
tradicionales, que tienden a reproducir imagenes estereotipadas de estos grupos, el modelo del
colectivo apuesta por una produccion culturalmente situada que reconstruye identidades desde
adentro. La autora concluye que este enfoque critico y participativo abre una via alternativa
para representar lo indigena en el documental, una en la que las propias comunidades controlan
el relato sobre si mismas. Su aporte para esta investigacion reside en que instala la pregunta
sobre quién filma, desde donde y con qué intencion, factores que condicionan profundamente
la representacion del otro y de su territorio.

Castelld (2023) examina la construccion de la vida rural en la serie documental
Ruralitas, producida en Espaia, prestando especial atencion a la agencia de quienes habitan
estos entornos y al modo en que participan activamente en la configuracién de sus propias
narrativas. Desde un enfoque cualitativo, el autor revisé las acciones, el 1éxico empleado y las
representaciones visuales de los participantes, dialogando con discursos culturales arraigados
como el del "idilio rural" y las oposiciones tradicionales entre lo rural y lo urbano. A partir de
conceptos de agencia rural y analisis narrativo, el estudio ofrece una lectura critica de como la
television espaiola representa la vida en el campo. El autor concluye que Ruralitas tensiona la
imagen de la "Espafia vaciada" al proponer en su lugar una "ruralidad agente", donde los
habitantes no aparecen como victimas sino como sujetos con capacidad de decision. La
distincion entre un documental que idealiza lo rural y uno que lo presenta desde su propia
complejidad resulta directamente aplicable al andlisis del filme estudiado y la manera en que

construye su imagen de las comunidades andinas.
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Los tres estudios internacionales comparten un interés por como el documental puede
ofrecer representaciones mas complejas y menos estereotipadas de comunidades y territorios
especificos, aunque cada uno lo aborda desde un angulo distinto. Andrews (2020) analiza una
obra del siglo XX dirigida por alguien ajeno a la comunidad retratada, mostrando que esa
distancia no impidi6 construir una mirada empatica hacia los pueblos indigenas australianos.
Kishore (2021), en cambio, examina el caso opuesto: documentales producidos por las propias
comunidades marginadas como estrategia de resistencia frente a las narrativas hegemonicas.
Castell6 (2023), por su parte, se sitia en el debate entre lo rural y lo urbano, evidenciando como
el documental televisivo puede alejarse del idealismo y ofrecer una imagen mas situada y
agente de la vida en el campo. En conjunto, estos antecedentes plantean una pregunta
transversal que también atraviesa esta investigacion: de qué manera la posicion del realizador
—dentro o fuera de la comunidad filmada— condiciona la representacion del territorio y sus
habitantes.

A nivel latinoamericano

Carrefio (2017) se ocupa de como se construye la imagen de los pueblos aymara y
mapuche dentro del documental chileno, prestando atencion a los referentes culturales que
intervienen en esa representacion a lo largo de las producciones que conforman su corpus. Para
llevar a cabo este analisis, el autor construyo una tipologia organizada en tres ejes. En primer
lugar, considera los componentes nucleares, es decir, aquellos personajes con relevancia dentro
de la comunidad, los rasgos culturales distintivos y el entorno natural en el que se situan. En
segundo lugar, atiende a las secuencias especificas donde dichos componentes hacen su
aparicion dentro del relato filmico. Por ultimo, incorpora los elementos vinculados a la
evocacion del pasado. El corpus analizado corresponde mayoritariamente a documentales
realizados por directores con formacion académica en cine y sin pertenencia a las comunidades

retratadas. A partir de este andlisis, el autor concluye que ambas culturas tienden a ser



51

homogeneizadas en una representacion genérica de lo indigena, diluyendo las particularidades
que distinguen a los aymara de los mapuches, un riesgo analogo al que se examina en el filme
analizado, donde el realizador también proviene de un contexto ajeno a las comunidades
retratadas.

Boloios (2019) reflexiona sobre la representacion de lo indigena y lo andino en el
documental, planteando la necesidad de construir una pedagogia disidente dentro del
audiovisual emergente. Metodoldgicamente, el trabajo articula la investigacion narrativa, la
observacion etnografica participativa y la investigacion-accion participativa, configurando un
enfoque critico orientado a cuestionar las narrativas dominantes sobre las comunidades
marginadas. Desde esta perspectiva, el autor sostiene que el documental puede convertirse en
un espacio de emancipacion y resistencia frente a las estructuras de poder coloniales,
contribuyendo a desmitificar representaciones falsas y a reconstruir identidades situadas. Un
aporte central del estudio es la propuesta de generar una memoria histdrica colectiva que
valorice la organizacion comunitaria y la educacion autogestionada de los pueblos de Abya
Yala —término con el que diversas comunidades indigenas designan al continente americano
antes de la colonizacion europea—. Al concebir el documental como un dispositivo no neutral,
el trabajo pone de relieve que las decisiones formales y éticas del realizador tienen implicancias
politicas directas sobre las comunidades retratadas, una premisa que orienta también el analisis
del filme estudiado.

Betancourt (2020) se centra en como se construye la imagen de lo indigena dentro del
cine de ficcion latinoamericano, tomando como base un analisis comparativo entre Retablo
(Peru, 2017) y Suerio en Otro Idioma (México, 2017). El trabajo se desarrolla desde una mirada
cualitativa, sustentada en aportes provenientes de la teoria cultural, la lingiiistica y las ciencias
sociales, y explora la forma en que ambos filmes ponen en juego cuestiones identitarias,

culturales y las tensiones propias de las comunidades indigenas de la region. Entre sus
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hallazgos principales, el estudio plantea que este tipo de representaciones cinematograficas no
solo visibilizan realidades histéricamente silenciadas, sino que contribuyen a formar nuevas
generaciones de cineastas y audiencias indigenas, ampliando el alcance cultural y politico del
cine latinoamericano. Al abordar la representacion de lo indigena en una produccion peruana
como Retablo, el estudio ofrece un punto de comparacion ttil para reflexionar sobre como el
cine construye imagenes de las comunidades andinas y qué efectos culturales produce esa
representacion.

Alegria (2021) analiza como dos cineastas indigenas colombianos, Mileidy Orozco
Domic6 y Luis Trochez Tunubald, se apropian del lenguaje audiovisual, y examina de qué
manera su trabajo detras de camara construye una vision propia sobre la identidad y la cultura
de sus respectivas comunidades. Para ello, el autor articula la reflexion tedrica con un trabajo
de campo basado en entrevistas de tipo abierto y en el contacto directo sostenido con ambos
realizadores, tomando como sustento conceptual la nocion antropofagica planteada por Oswald
de Andrade, con el fin de elaborar una lectura critica sobre como se ha representado
tradicionalmente lo indigena en el &mbito audiovisual. A partir de este marco, el autor muestra
como ambos cineastas se distancian de las narrativas convencionales sobre lo indigena,
utilizando el documental y el video no como registros etnograficos externos sino como espacios
de autorepresentacion y resistencia cultural. Los casos analizados ilustran qué ocurre cuando
son los propios sujetos quienes controlan la cdmara, ofreciendo un punto de contraste til para
reflexionar sobre las implicancias de la mirada externa en la representacion del territorio
andino, dimension central en el analisis del filme estudiado.

Calvo (2022) analiza los cambios en la forma en que el cine documental colombiano
ha retratado a las poblaciones indigenas, poniendo el foco en las dindmicas de resistencia y
desigualdad que atraviesan a estos grupos dentro de la sociedad. Mediante un enfoque

cualitativo apoyado en el analisis de contenido, el autor revisé un conjunto de documentales
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con el fin de detectar tendencias y modalidades en su modo de representacion. El estudio
proporciona un recorrido histérico por el documental etnografico en Colombia, subrayando el
rol que han cumplido la antropologia visual y el cine de autor en la construccion de la identidad
indigena en pantalla. A lo largo de este recorrido, se observa una transformacion progresiva en
el tratamiento del tema, que transitd desde una aproximacion de caracter cientifico y distante
hacia una mirada mas comprometida con la denuncia social. El autor concluye que el cine
documental colombiano experiment6 un desplazamiento significativo en su relacion con las
comunidades indigenas, que dejaron de ser tratadas como objetos de observacidon externa para
convertirse en protagonistas de su propia representacion, lo cual fortalecio tanto la preservacion
de su patrimonio cultural como sus procesos de reivindicacion politica.

Garcia y Moya (2023) examinan cOmo operan ciertos mecanismos ideologicos
asociados a la colonialidad del poder en la manera en que se representa a la poblacion
campesina maya de la peninsula yucateca, a partir del andlisis del documental ;Qué les paso a
las abejas? (2018). Ambos autores parten de una premisa metodoldgica: entienden el material
filmico no como un producto ya cerrado, sino como un discurso que se inserta dentro de un
proceso mas amplio, anterior y posterior a la propia realizacion de la pelicula. A partir de ese
enfoque, sostienen que este tipo de producciones posee una carga politica especifica, en la que
el entorno natural cumple un papel central y se articulan recursos narrativos y audiovisuales
propios de este cine. Como hallazgo principal, plantean una diferenciacion importante: la que
existe entre las producciones que simplemente narran lo rural desde fuera y aquellas que se
construyen desde dentro del propio mundo rural, otorgando protagonismo real a sus habitantes
como agentes del relato. Dicha diferenciacion es util para pensar el caso analizado en esta tesis,
pues Corcuera aborda a las comunidades andinas desde una mirada externa, lo cual incide

directamente en como se configura y se muestra el paisaje rural en su obra.
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Figueroa (2024) examina seis documentales contemporaneos producidos en Argentina,
Meéxico, Colombia y Chile, con el objetivo de analizar como representan el campo en el
contexto de la modernidad latinoamericana. A diferencia de aproximaciones mas
convencionales, las obras estudiadas optan por un enfoque realista que privilegia las entrevistas
extensas y prescinde de la voz en off, otorgando asi protagonismo narrativo a los propios sujetos
rurales. Un elemento transversal identificado en el corpus es la precariedad como condicion
estructural de la vida campesina, a partir de la cual estos documentales construyen una imagen
del campo como espacio de resistencia frente a la modernidad consumista. El autor concluye
que este tipo de cine ofrece un retrato mas cercano y situado de la realidad rural
latinoamericana, revelando las tensiones y desafios que enfrentan las comunidades campesinas
en la actualidad. Las decisiones formales que estos documentales adoptan para representar lo
rural —prescindir de la voz en off, dar protagonismo a los propios sujetos— ofrecen un marco
de comparacidn pertinente para examinar las elecciones narrativas del filme analizado.

Los estudios internacionales revisados corresponden exclusivamente a articulos de
revistas indexadas, sin hallarse trabajos de grado sobre la tematica. En ellos se observa una
tendencia a analizar la representacion de lo indigena en documentales realizados por miembros
de las propias comunidades, concluyendo que este tipo de produccion funciona como un acto
politico que cuestiona las miradas externas que historicamente han asociado lo indigena con el
exotismo o la discriminacion. Esta representacion propia contrasta con la de los realizadores
foraneos, cuya mirada externa tiende a generalizar y homogeneizar las particularidades
culturales de cada comunidad. Carrefio (2017) ilustra este punto con claridad: su analisis del
documental chileno sobre pueblos indigenas mostré que los directores ajenos a estas
comunidades tendian a fusionar culturas tan distintas como la aymara y la mapuche en una

imagen genérica de lo indigena, borrando sus diferencias especificas.
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A nivel peruano

Quinteros (2019) ofrece un recorrido por el cine documental peruano desde la década
de 1950, examinando sus tendencias tematicas, estilisticas y contextuales, asi como los
principales cineastas que han configurado este campo. El estudio adopta un enfoque que
articula el analisis de las producciones con sus condiciones de realizacion, estableciendo
vinculos con la historia del documental latinoamericano para situar el caso peruano en un marco
mas amplio. Uno de sus aportes centrales es el mapeo de como el cine documental peruano ha
abordado lo indigena y lo andino a lo largo del tiempo, visibilizando la diversidad de miradas,
voces y subjetividades que distintas obras han puesto en juego al representar estas culturas.
Este recorrido histérico permite situar el filme analizado dentro de una tradicion
cinematografica méas amplia, evidenciando como la representacion de lo andino en el
documental peruano ha evolucionado en funcidn de los contextos y las subjetividades de cada
realizador.

Ventocilla y Guevara (2021) examinan cémo el Conflicto Armado Interno peruano ha
sido representado visualmente en el documental, comparando producciones nacionales y
extranjeras desde una perspectiva centrada en la recuperacion de la memoria colectiva. Para
ello, aplicaron fichas de observacion y anélisis de contenido a un corpus de seis documentales,
identificando patrones narrativos y visuales que permiten establecer diferencias y similitudes
entre las obras analizadas. El estudio se apoya en el concepto de cine de intervencion para
encuadrar tedricamente el aporte de estas producciones a la comprension y difusion de la
realidad indigena en el contexto del conflicto. Un hallazgo central del trabajo es que el origen
del realizador condiciona significativamente el tratamiento del tema: mientras los directores
extranjeros tienden a una aproximacion mas descriptiva y distante, los nacionales adoptan una
mirada mas subjetiva y comprometida con los hechos narrados. Esta variable —la procedencia

del realizador como factor que moldea el relato documental— resulta igualmente determinante
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para comprender como Corcuera, siendo peruano pero ajeno a las comunidades filmadas,
construye su representacion del paisaje y la vida andina en el filme estudiado.

En relacion con la representacion de lo rural o indigena en el cine documental peruano,
la busqueda bibliografica no arrojé articulos que traten este asunto de manera directa, aunque
si permiti6 identificar investigaciones afines. Un primer trabajo, de naturaleza historica,
muestra que retratar al indigena y lo rural ha constituido una preocupacion constante entre los
cineastas peruanos, cuyo acercamiento a estas tematicas ha ido transformandose en funcion del
momento historico. En el contexto actual, Quinteros (2019) senala que los documentalistas
peruanos tienden a abordar aquellos temas con los que mantienen un vinculo personal y
cercano. Este hallazgo dialoga con el segundo estudio, donde Ventocilla y Guevara (2021)
evidencian que la procedencia del realizador determina el tipo de mirada construida, siendo las
producciones nacionales mas subjetivas y situadas que las extranjeras. El escaso desarrollo de
estas investigaciones en el Peru contrasta con el panorama de paises como Colombia, donde el
campo académico sobre documental e indigeneidad cuenta con una produccion notablemente
mas consolidada, tal como se aprecia en los antecedentes revisados anteriormente.

2.1.5 Sigo Siendo (Kachkaniragmi)

Respecto al objeto de estudio de la presente investigacion, se identificaron dos estudios
académicos sobre el filme analizado. El primero, de Vargas (2017), analiza la organizacion
semantica del motivo del agua en relacion con las culturas shipibo-conibo y quechua surena
representadas en la obra. Desde la semidtica discursiva y el estudio de los motivos, el autor
desarrolla un andlisis semidtico-lingiiistico que vincula los relatos miticos y las musicas
originarias con los significados que cada cultura atribuye al agua. A través de este enfoque, el
trabajo evidencia la presencia recurrente del agua como elemento articulador del relato,
profundizando en cémo el documental construye una representacion de la cosmovision y las

creencias de las comunidades retratadas.
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Quintoran (2017) examina la construccion narrativa del filme articulando perspectivas
vinculadas a la realizacion documental, la historiografia, la subjetividad del director y la
memoria colectiva. El estudio también indaga en el rol de la musica como dispositivo emotivo
y de demanda social, adoptando una postura empdtica hacia los personajes que visibiliza el
intercambio entre la mirada de Corcuera y la de los sujetos retratados. A partir de este analisis,
la autora sostiene que el documental logra articular, a través de la musica, distintas memorias
e historias en un mensaje cohesionado sobre las realidades de las comunidades representadas,
posicionandose como un referente para producciones con vocacion social. Su conclusién
apunta a que este tipo de obra constituye una herramienta eficaz para abordar problematicas
sociales complejas, subrayando la necesidad de impulsar producciones similares en el Pert. Al
abordar la subjetividad del director y su relacion con los sujetos filmados, este trabajo sienta
una base util para el analisis del paisaje y la representacion de la ruralidad andina que se
desarrolla en esta investigacion.

Los dos estudios identificados sobre el filme abordan la obra desde angulos
complementarios: uno emplea la semiotica para rastrear el motivo del agua en las comunidades
andinas e indigenas representadas, mientras que el otro se centra en la subjetividad autoral de
Corcuera y en como la musica articula memoria e historia en un mensaje dirigido al espectador.
Ambos trabajos evidencian que, si bien existen aproximaciones valiosas sobre la cosmovision
andina y la mirada del director, ninguno ha examinado la representacion de la ruralidad en la
obra, lo que confirma el vacio que esta investigacion busca cubrir.

A modo de cierre, la revision de antecedentes permite trazar un panorama claro sobre
el estado del campo. El enfoque cualitativo predomina en los estudios sobre documental. El
paisaje cinematografico como categoria analitica tiene escaso desarrollo en América Latina, y
la musica en el documental peruano ha recibido atencidon limitada. En cuanto a la

representacion de lo indigena y lo rural, existe una brecha notable entre el contexto colombiano
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—donde proliferan estudios sobre cine indigena, autorrepresentacion y su dimension politica—
y el peruano, donde las investigaciones sobre estas tematicas en el documental son
practicamente inexistentes. Los trabajos hallados en el caso peruano abordan aspectos
relacionados que permiten inferir las motivaciones de los realizadores, pero sin constituir un
analisis directo de la representacion indigena o rural. Este vacio, lejos de ser una limitacion,
refuerza la pertinencia y originalidad de la presente investigacion.
2.2 Definicion de términos

Para el desarrollo del marco conceptual, se han seleccionado cuatro términos
indispensables, cuya definicion resulta esencial para la comprension y avance de esta
investigacion. En esta seccion, se presentan las definiciones de "Pelicula documental”, “El
plano”, “La escena”, “La secuencia” y “El sonido” conceptos que aportan el andlisis de este
estudio.
2.2.1 Pelicula documental

En esta investigacion, se tomard como referencia la manera en que el investigador Carl
Plantinga entiende la pelicula documental, para quien el discurso documental no tiene su origen
en el propio cineasta, sino que parte del mundo mismo: es este, una vez captado por el
realizador, el que termina siendo trasladado al espectador a través de una representacion (Del
Rincoén, 2015, p. 46). Ademas, Plantinga (1997) considera el documental como una forma de
representacion social que no debe limitarse a una unica funcidn, pues reducir su proposito a
una sola finalidad restringiria su comprension. En este sentido, el autor construye una
definicion basada en una relacién de mutua implicacidon entre ambas partes: el realizador afirma
la veracidad de su representacion como un modo de orientar y facilitar la interpretacion que
hara el espectador (Del Rincon, 2015, p. 40).

Segtin Plantinga (2000), la credibilidad del documental se sostiene en tres factores: el

grado de confianza que quien observa la pelicula llega a depositar en el cineasta, la coherencia
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interna de los planteamientos expuestos y la sensacion de autenticidad que el texto logra
transmitir. Para abordar esta interaccion, el autor caracteriza el documental mediante tres tipos
de voz que no solo agrupan formas de representacion, sino también modos de dirigirse al
publico, sin que estas categorias se excluyan entre si: por un lado, estd la voz de tipo formal,
por otro la voz de caracter abierto y, finalmente, la voz poética. Como aclara Plantinga (1997),
la primera de ellas comunica conocimiento con un grado alto de certeza; la segunda, en cambio,
lo hace desde la incertidumbre; mientras que la tercera no busca propiamente transmitir
conocimiento, sino ofrecer una mirada de tipo estético sobre el mundo.

Asi, esta clasificacion remite a una mirada profundamente humana sobre el documental
(Del Rincon, 2015, p. 45), en la medida en que parte de la manera en que el propio cineasta
interpreta la realidad, interpretacion que luego comparte con el publico a través de su obra.
Para Plantinga, resulta fundamental que aquello que se utiliza dentro del documental resulte
creible a ojos de quien lo observa, de modo que permita asumir que lo mostrado se corresponde
efectivamente con el mundo real, ya sea en clave pasada, presente o futura. En este sentido, el
documental no solo comunica informacion a la audiencia, sino que construye una
representacion del mundo y la realidad, siempre desde una perspectiva particular.

En sintesis, Plantinga no proporciona una definicion exacta e inmutable de lo que es el
documental en el cine. Sin embargo, realiza un acercamiento a su posicion respecto a este
género. En primer lugar, considera la realidad como fuente fundamental para los realizadores,
quienes transforman esa realidad en un discurso cinematografico. Asi, la realidad es el objeto
representado y el discurso se convierte en el "codmo", una labor ejecutada por los cineastas.
Ademas, Plantinga no se centra unicamente en el emisor, sino que también resalta el rol del
receptor y la importancia de que el espectador perciba lo representado como real, incluso
cuando el documental aborda tematicas, épocas o sociedades diferentes a las propias. Por otra

parte, Plantinga rechaza la idea de un unico tipo de documental; en cambio, caracteriza este
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género a través de distintas "voces", que abarcan desde los documentales mas convencionales
hasta los mas experimentales. En conclusion, el autor, mas que una definicion cerrada, presenta
una caracterizacion dinamica del concepto de documental.
2.2.2 El plano

El plano constituye la unidad minima del lenguaje audiovisual. En este sentido,
Bordwell y Thompson lo definen como “una serie de fotogramas producidos por la cdmara en
una operacion ininterrumpida” (1995, p. 9). Asimismo, el plano presenta tres propiedades
fundamentales: los aspectos fotograficos, la duracion y el encuadre, elementos que influyen
directamente en la construccion visual y narrativa de la imagen cinematografica.
2.2.3 La escena

Segin Bordwell y Thompson (1995), la escena se entiende como una unidad de la
pelicula narrativa que ocurre en un lugar y tiempo especificos, aunque también puede
construirse mediante el montaje paralelo para representar acciones que suceden de manera
simultanea.
2.2.4 La secuencia

Segin Bordwell y Thompson (1995), la secuencia es un segmento de duracion
intermedia en la pelicula que articula un tramo completo de la accion narrativa.
2.2.5 El sonido

El sonido constituye un elemento fundamental en la construccién del sentido
cinematografico, ya que influye en la manera en que el espectador percibe e interpreta la
imagen, ademas de orientar su atencion dentro de la escena (Bordwell y Thompson, 1995). Los
autores distinguen tres componentes principales de la banda sonora —dialogos, musica y
efectos sonoros— los cuales pueden combinarse estratégicamente segin las necesidades

expresivas del film. En este sentido, la banda sonora debe comprenderse como un flujo
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continuo de informacién auditiva que organiza los acontecimientos en el tiempo y contribuye
a su significacion.
Asimismo, el sonido puede clasificarse en diegético, cuando proviene de fuentes situadas
dentro del mundo narrativo, y no diegético, cuando su origen es externo a este. Esta dimension
espacial del sonido resulta clave para la construccion del espacio filmico, pues permite ampliar
lo visible, situar al espectador dentro del entorno representado y reforzar la atmdsfera narrativa
(Bordwell y Thompson, 1995).
2.3 Bases tedricas

Las bases teoricas que sustentan esta investigacion se organizan en torno a tres ejes
conceptuales. El primero aborda la geografia cinematografica, explorando como los estudios
geograficos han derivado en enfoques interdisciplinarios que vinculan el cine con el andlisis
del espacio. El segundo desarrolla el concepto de espacio filmico a partir de las contribuciones
de Casetti y Di Chio, Noé€l Burch y Neira Pifieiro. El tercero profundiza en las particularidades
de la puesta en escena en el documental, diferenciandola de su tratamiento en el cine de ficcion.
2.3.1 Geografia cinematogrdfica

La geografia cinematografica constituye un campo transdisciplinario que Lukinbeal
(2004) define como una subdisciplina centrada en analizar como los significados sociales y
culturales se entrelazan con el espacio, el lugar, la escala y la narrativa (p. 248). En esta misma
linea, Maza (2012) sostiene que, al tratarse de un drea transdisciplinaria, la geografia
cinematografica se nutre de herramientas provenientes de la semiotica, la teoria literaria y la
critica cinematografica (p. 79). Este campo surgid del encuentro entre la geografia y los
estudios de la cultura, disciplinas que hacia los afios ochenta atravesaron cambios profundos
en su manera de entender el espacio y lo cultural.

En ese contexto, Cosgrove y Jackson (1987) plantearon la necesidad de reorientar la

geografia cultural hacia la conceptualizacion del paisaje como un constructo social,
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reconociendo que sus formas no son un mero reflejo pasivo de fuerzas histdricas, sino parte
activa de su constitucion. A partir de ello, Kong (1997) sefiald una consecuencia clave de este
giro: los estudios volvieron a poner de relieve la importancia de analizar no solo los paisajes
reales, sino también aquellos representados en ambitos como la literatura y el arte (p. 178),
abriendo asi la puerta al andlisis de medios audiovisuales como el cine.

Es en este cruce disciplinario donde la geografia cinematografica encuentra su
fundamento, articulando el analisis filmico con una perspectiva espacial y cultural que permite
examinar cOmo el cine representa, construye y transforma los espacios geograficos.

2.3.2 Espacio filmico

Dentro de la geografia cinematografica, el espacio filmico se entiende como la manera
en que una pelicula construye visual y simbodlicamente su entorno. Para explicar su
organizacion dentro de la puesta en cuadro, Casetti y Di Chio (2007) plantean tres ejes de
analisis. El primero, el eje in/off, da cuenta de si los elementos aparecen visibles dentro del
encuadre o quedan fuera de ¢€l. El segundo, el eje estatico/dindmico, se centra en el tipo de
movimiento que se produce entre la camara y los elementos representados. El tercero, el eje
organico/inorganico, refleja el grado de cohesion que existe entre los distintos componentes
que integran la imagen cinematografica (p. 150).

En esta misma linea, Burch (1981) distingue dos tipos de espacio filmico: el espacio
dentro del encuadre y el espacio fuera de €I, este tltimo dividido en seis segmentos: cuatro
determinados por los bordes del encuadre, uno situado detrds de la cadmara y otro detras de los
elementos visibles de la escenografia (p. 17). Por su parte, Neira Pifieiro (2003, como se citd
en Maza, 2012, p. 122) propone una clasificacion tripartita del espacio filmico. En primer lugar,
identifica el espacio latente, que corresponde a aquello que resulta visible dentro de los limites
del encuadre. En segundo lugar, sefala el espacio narrado, que no se muestra directamente,

sino que se construye a través de lo que los personajes relatan verbalmente. Por Gltimo, plantea
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la existencia de un espacio psicoldgico, entendido como aquel que habita en el interior del
personaje y que, si bien no se representa de forma directa, puede insinuarse a través de los otros
dos tipos de espacio.

En conjunto, los autores coinciden en la presencia del espacio filmico tanto dentro como
fuera del encuadre, y en su capacidad para aportar significado al filme. A esto, Maza (2012)
suma que dicho espacio surge a partir del proceso de seleccion y creacion propio de la puesta
en escena, lo cual refuerza su papel en la construccidon del sentido cinematografico. De lo
expuesto se desprende una diferencia importante entre las nociones de espacio filmico y paisaje
cinematografico: el primero se aborda fundamentalmente desde la logica de la puesta en
cuadro, mientras que el segundo se estudia a partir de la puesta en escena. Sin embargo, esta
distincion no implica que ambos conceptos funcionen de manera independiente; por el
contrario, se entrelazan y se complementan, aportando conjuntamente a la experiencia visual y
narrativa de la obra. Precisamente, la dimension tridimensional del espacio filmico —que se
extiende mas alla de los limites del encuadre para incorporar todo aquello que queda fuera de
¢l— amplia y enriquece las posibilidades expresivas propias del paisaje cinematografico.
2.3.3 Puesta en escena en el documental

Desde la perspectiva de Pessoa (2012), la puesta en escena documental refiere al modo
en que la accion queda dispuesta durante el rodaje, tomando en cuenta tanto los componentes
fisicos y espaciales de la escena como su posterior articulacion narrativa. Un elemento central
en este planteamiento es el vinculo que se establece entre quien opera la camara —el llamado
"sujeto-de-la-camara"— y el mundo que se despliega ante ¢l, donde los gestos corporales y las
manifestaciones afectivas de los sujetos filmados adquieren un peso determinante.

Dentro de este marco, Pessoa distingue dos formas fundamentales mediante las cuales
puede organizarse la accidon frente a la cdmara. La primera de ellas es la puesta en escena

directa, cuya caracteristica esencial es la ausencia de planificacion previa: se trata de un tipo
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de accion que se desarrolla libremente durante el transcurso indeterminado de la toma, rasgo
que, segun el autor, define un estilo cinematografico particular, sustento de una forma narrativa
a la que denomina "directo" (Pessoa, 2012, p. 28). Bajo esta l6gica, lo que la camara registra
emerge de manera no controlada, otorgando al resultado una dimension de autenticidad dificil
de reproducir de forma artificial.

La segunda modalidad, denominada puesta en escena construida, opera bajo una légica
opuesta: se trabaja la toma a partir de una preparacion previa y sistematica de la escena, que
involucra la planificacion de los didlogos, el desplazamiento de los cuerpos y de la cdmara, la
fotografia, la escenografia, el guion, entre otros elementos, hasta llegar a la decupagem o
desglose técnico de cada plano (Pessoa, 2012, p. 31). A diferencia de la modalidad anterior,
esta forma de puesta en escena se apoya en guiones, escenarios preestablecidos y movimientos
cuidadosamente definidos, subordinando la espontaneidad a un control exhaustivo de cada
elemento que compone la escena.

En definitiva, la eleccién entre una u otra modalidad responde directamente a las
intenciones comunicativas del realizador. Mientras ciertos documentales optan por registrar la
accion tal como se produce, sin intervenir en su desarrollo, otros organizan deliberadamente
las condiciones del rodaje con anticipacion. Esta distincion no es meramente técnica, sino que
determina la relacion que el filme establece con lo real y el tipo de experiencia que propone al
espectador.

2.4 Conceptualizacion

A continuacion, se desarrollan los conceptos centrales que estructuran el presente
estudio, enfocandose en dos variables categoricas: el paisaje cinematografico y la ruralidad.
2.4.1 Paisaje cinematogrdfico

Dentro de la geografia cinematografica, resulta central también la nocion de paisaje

cinematografico. Lukinbeal (2005) se aproxima a este concepto retomando una imagen
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propuesta originalmente por John Brinkerhoff Jackson en 1979, quien estableci6 un
paralelismo entre el paisaje y la escena teatral. Para Jackson, esa comparacion era fértil porque
el teatro pone de relieve, al mismo tiempo, la dimension visual del entorno y su ordenamiento
dramatico: el paisaje, siguiendo esta ldgica, no solo destaca por su cardcter visualmente
llamativo, sino que ademads remite a una puesta en escena que supone un espacio delimitado,
una organizacion especifica de lugar y tiempo, y el desarrollo de una accion con sentido propio
(Jackson, 1979, p. 4, citado en Lukinbeal, 2005, p. 4).

Lo relevante de esta metafora para el analisis cinematografico, segiin Lukinbeal (2005),
es que desplaza la atencion desde la imagen como unidad cerrada hacia las multiples funciones
que el paisaje puede cumplir dentro de un filme narrativo. Apoyandose en la taxonomia de
Higson (1984, 1987), Lukinbeal identifica cuatro de estas funciones: el paisaje como lugar,
entendido como una organizacion espacio-temporal anclada a un sitio concreto; como espacio,
en tanto delimitacion genérica donde se despliega la accidon; como espectaculo, por su
capacidad de atraer la mirada del espectador mas alla de la narracion; y como metéafora, cuando
expresa estados emocionales o formas de pensar propias de personajes o grupos sociales.

Dentro de la funcion metaforica, Lukinbeal (2005) retoma la distincion de Johnston et
al. (2000, citados en Lukinbeal, 2005, p. 13) entre metaforas de pequeia y gran magnitud. Las
primeras operan como tropos literarios vinculados a rasgos o estados de personajes concretos,
mientras que las segundas estructuran modos compartidos de percibir el paisaje dentro de un
grupo social o cultural determinado. Tanto estas metaforas como la funcion espectacular del
paisaje implican, para Lukinbeal (2005), una codificacion de relaciones de poder: la pregunta
sobre qué se considera bello, quién mira y qué se mira son, segun el autor, interrogantes que
permiten hacer visibles las dindmicas de poder que subyacen a la construccion de los paisajes

en el cine (Lukinbeal, 2005, p. 11), revelando asi su dimension ideoldgica y cultural.
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Por otro lado, Escher (2006) aborda el paisaje cinematografico desde una perspectiva
que combina lo material y lo subjetivo. Para este autor, dicho paisaje puede tratarse tanto de
una escenografia real cargada de significados culturales como de un entorno puramente ficticio
que el espectador integra en su percepcion cotidiana. Lo relevante no es si el paisaje
representado coincide con la realidad exterior, sino el proceso mediante el cual el receptor
deposita su confianza en esa representacion y, a partir de ella, selecciona activamente los
elementos que dotan de sentido a la narrativa visual. Para Escher (2006), esta dindmica ubica
la funcion narrativa del paisaje filmico en el punto de friccion entre lo geograficamente situado
y lo emocional (p. 309).

A partir de esta base conceptual, Escher (2006) propone que el paisaje cinematografico
funciona de manera analoga al decorado teatral: es el espacio donde los personajes desarrollan
sus acciones, sus vinculos emocionales y sus relaciones con otros. Desde esta analogia, el autor
identifica distintas modalidades del paisaje en el cine. Una primera modalidad agrupa los
paisajes historicos, geograficos o ficticios, cuya funcion principal es otorgar verosimilitud a la
narracion, ya sea porque el espectador los reconoce como lugares reales o porque su
construccion resulta convincente dentro del mundo diegético. Una segunda modalidad es el
paisaje como protagonista o espectaculo, en la que el entorno ocupa el centro de la atencion
por sus cualidades estéticas, independientemente de su relacion con la trama.

Escher (2006) identifica ademas una funcion simbolica del paisaje cinematografico,
mediante la cual ciertos entornos condensan valores, relaciones y metas compartidas por una
comunidad, operando como referentes de identidad nacional o cultural. Finalmente, el autor
sefiala que el paisaje también puede cumplir una funcidon emocional, al ser utilizado para
moldear o intensificar el estado de &nimo del espectador frente a la narrativa. En conjunto, estas

modalidades confirman lo que Escher (2006) plantea como eje central de su andlisis: que la
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representacion del paisaje en el cine se articula siempre dentro de la tension entre el entorno
fisico y la dimension emocional (p. 310).

Para Higson (1984, 1987), el paisaje en el cine no opera simplemente como telon de
fondo, sino que cumple funciones activas dentro de la narracion filmica. En su analisis del cine
realista britanico, Higson identifica cuatro funciones principales que el paisaje puede
desempeniar.

La primera es el paisaje como espacio dramatico, es decir, el entorno donde se
desarrollan las acciones narrativas. Higson (1987) sefiala que este espacio dista de ser neutral,
pues los elementos de la puesta en escena —decorados, objetos, locaciones— definen y
caracterizan el lugar donde ocurren los eventos, contribuyendo a anclar geograficamente la
accion y a autentificar la ficcion.

La segunda funcion es el paisaje como lugar especifico e historico. Aqui el paisaje
aparece como un espacio geograficamente reconocible que refuerza el realismo de la narrativa.
Segun Higson (1984), el espectador puede identificar estos lugares como reales, lo que genera
una conexion entre la historia y un territorio concreto, dotando a la ficcion de verosimilitud
historica.

La tercera funcion es el paisaje como metafora. En este caso el entorno trasciende su
funcion espacial para convertirse en un significante del estado emocional o psicoldgico de los
personajes. Higson (1984) describe este mecanismo dentro de la tradicion naturalista, donde el
lugar se vuelve expresion del estado de &nimo de los protagonistas y puede extenderse, en un
sentido mas amplio, a las formas de pensar y sentir de distintos grupos sociales y culturales.

La cuarta funcion es el paisaje como espectaculo. En ella, el paisaje es presentado por
su valor estético, funcionando como lo que Higson (1984, p. 3) denomina un "sefiuelo
visualmente agradable para el ojo del espectador". Estas imagenes pueden interrumpir

momentaneamente el flujo narrativo, generando una tension constitutiva del cine entre la
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fascinacion visual y la compulsion dramatica, y estableciendo una relacion afectiva entre el
espectador, los personajes y el entorno representado.

En suma, Maza (2012) plantea que los rasgos que Lukinbeal (2005) y Escher (2006)
reconocen en el paisaje cinematografico, sumados a la definicion construida a partir de las
cuatro funciones propuestas por Higson (1984, 1987), hacen de este concepto una unidad de
analisis con multiples dimensiones (p. 120). Esta multidimensionalidad se expresa en que
ambos autores, partiendo de la taxonomia de Higson, abordan el paisaje cinematografico desde
angulos complementarios: mientras Lukinbeal enfatiza su dimension politica y cultural a través
de las relaciones de poder inscritas en la mirada, Escher subraya la tension entre el entorno
fisico y la respuesta emocional del espectador. En ambos casos, el paisaje deja de ser un
elemento decorativo para convertirse en una variable analitica capaz de revelar significados
culturales, ideologicos y narrativos dentro del filme.

2.4.2 Ruralidad

El presente apartado aborda la ruralidad a partir del enfoque denominado "nueva
ruralidad", desarrollado dentro de la sociologia rural latinoamericana. Este marco conceptual
surge como respuesta critica a las definiciones tradicionales que equiparaban lo rural
exclusivamente con lo agricola, abriendo el analisis a fenomenos y relaciones sociales que esa
vision dejaba fuera. Para su conceptualizacion se han privilegiado autores que trabajan desde
el contexto latinoamericano, dado que las condiciones historicas, politicas y econdmicas del
continente presentan particularidades que lo diferencian de las trayectorias europeas y
norteamericanas en las que también se ha desarrollado este debate.

El punto de partida es el propio surgimiento del término. Gras (2018) sostiene que el
concepto de "nueva ruralidad" aparecid como una categoria orientada a dar cuenta de la ruptura
de los limites que tradicionalmente habian definido lo rural (p. 234). Esto supone un quiebre

conceptual importante: lo rural deja de definirse unicamente por la presencia de actividad
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agricola y pasa a entenderse como un espacio social mas amplio y complejo. En el caso
latinoamericano, Romero (2012) sostiene que este cambio de perspectiva es particularmente
util porque hace posible identificar dindmicas que hasta entonces habian pasado inadvertidas
en los territorios rurales, asi como visibilizar procesos relevantes que habian quedado ocultos
bajo una mirada centrada casi exclusivamente en lo agrario durante décadas anteriores (p. 10).
Para este autor, lo rural debe entenderse bajo una légica que integra lo espacial y lo
multisectorial, donde la actividad agricola constituye solo una parte de un sistema mas amplio
(Romero, 2012, p. 23), lo cual habilita una forma distinta de analizar los fendmenos sociales
caracteristicos de los territorios con baja densidad poblacional.

Lo que este enfoque propone, en sintesis, es situar el territorio —y no la actividad
agricola— como unidad central de anélisis. Desde alli, cada espacio rural se comprende como
una construccion social singular, configurada por dinamicas economicas, politicas y culturales
propias. Esto implica, por un lado, que no es posible aplicar un modelo tUnico de ruralidad a
todos los territorios del continente, ya que cada uno presenta una historia, una organizacion
social y unas relaciones con el entorno que le son particulares. Por otro lado, el enfoque
territorial visibiliza actividades que la mirada agraria tradicional tendia a ignorar, como el
turismo, los servicios o las expresiones culturales vinculadas a la geografia y la historia local.
Asimismo, los espacios rurales no se conciben como territorios cerrados o aislados, sino en
permanente interaccion con los centros urbanos, relacion que los transforma y redefine
continuamente (Romero, 2012).

Este marco resulta pertinente para la presente investigacion, que analiza la
representacion de la ruralidad en el cine peruano. Comprender lo rural desde una dimension
territorial permite reconocer que las imagenes y relatos cinematograficos sobre el campo no
remiten a una realidad homogénea ni estética, sino a espacios sociales diversos, atravesados

por tensiones, intercambios e identidades en construccion. En ese sentido, la nueva ruralidad
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ofrece herramientas conceptuales para leer criticamente cémo el cine peruano ha representado
—o0 ha simplificado— la complejidad de los territorios rurales del pais.
2.5 Sistemas y categorias de analisis

La primera variable categorica, el paisaje cinematografico, se operacionaliza a partir de
las cuatro funciones identificadas por Higson (1984, 1987) en su andlisis del cine narrativo:
espacio dramatico, lugar especifico e historico, metafora y espectaculo. Estas funciones,
desarrolladas conceptualmente en el marco tedrico de esta investigacion, constituyen las
dimensiones analiticas mediante las cuales se examina la representacion del paisaje rural en el
corpus filmico seleccionado. Cada funcion permite interrogar el material audiovisual desde un
angulo distinto: la organizacion espacial de la accion, el anclaje geografico de la narrativa, la
carga simbolica del entorno y su dimension estética. En conjunto, estas dimensiones convierten
al paisaje cinematografico en una unidad de andlisis multidimensional (Maza, 2012, p. 120)
capaz de revelar los modos en que el cine construye y resignifica el territorio rural.

Como segunda variable categodrica se considera el concepto de nueva ruralidad, tal
como fue desarrollado por Romero (2012) y explicado previamente en el apartado teorico de
este trabajo. Para efectos del analisis, este concepto se organiza en torno a dos dimensiones que
se articulan con las subcategorias presentadas en las tablas. La dimension territorial orienta el
analisis hacia la forma en que el cine peruano construye el espacio rural, examinando si lo
representa como un territorio con dindmicas econdémicas, culturales e historicas propias o si lo
reduce a un escenario homogéneo. La dimension de identidad rural multiple, por su parte,
permite indagar si las representaciones filmicas reconocen la diversidad de actores, practicas y
formas de organizacion presentes en los territorios rurales, o si reproducen visiones
simplificadas que subordinan lo rural a lo urbano o lo equiparan tinicamente con lo agricola.

Ambas variables se articulan en el andlisis a partir de sus respectivas categorias y

subcategorias, presentadas en las tablas a continuacién, que operan como unidades de
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observacion sistematica sobre el corpus filmico. Esta estructura permite abordar de manera
simultanea la dimension visual y narrativa del paisaje cinematografico y la dimension social y
cultural de la ruralidad representada, generando un analisis integrado de cémo el cine peruano

construye y significa el territorio rural.

Tabla 1

Variable categorica paisaje cinematogrdfico: categorias y subcategorias

Categorias Subcategorias

S1 Interaccion personaje—entorno

C1 Paisaje como espacio dramatico $2 Coherencia geografica

S3 Conexion emocional espectador—lugar

2 Paisaj 1 ifi histori P )
(2 Paisaje como lugar especifico ¢ historico S4 Valor historico del espacio representado

S5 Emocionalidad

(3 Paisaje como metdfora S6 Expresion ideologica o cultural

S7 Funcion contemplativa

4 Paisaj acul . C o
(4 Paisaje como espectaculo S8 Contraste entre narrativa y visualidad

Tabla 2

Variable categorica nueva ruralidad: categorias y subcategorias

Categorias Subcategorias

S1 Relacidn con el entorno natural

C1 Dimension territorial . . o
S2 Tradiciones e imaginarios locales

S3 Practicas comunitarias y formas de organizacion

€2 Identidad rural miltiple S4 Sentido de pertenencia y arraigo territorial
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CAPITULO 111

METODOLOGIA

A continuacion, se describe el disefio metodologico, basado en un estudio de caso de
analisis filmico, con relacion a las categorias utilizadas, que estan incluidas en los instrumentos
de recoleccion de datos cualitativo.

3.1 Enfoque de la investigacion

Esta investigacion se desarrollara desde un enfoque cualitativo, dado que su proposito
es interpretar los significados, simbolos y marcos de referencia que dan forma al lenguaje
propio del cine. Segin LeCompte (1995), este tipo de indagacion se distingue por centrar la
mirada en los espacios donde las personas viven y experimentan de manera directa, dando
prioridad a lo concreto y tangible frente a lo abstracto y numérico. Comprender como se
construye el paisaje dentro de un documental de largometraje requiere, por tanto, adentrarse en
capas simbolicas, narrativas y afectivas que un abordaje cuantitativo dificilmente lograria
captar. Asimismo, la investigacion cualitativa admite trabajar con una amplia variedad de
materiales —como registros audiovisuales, imagenes y transcripciones—, lo cual la convierte
en una herramienta especialmente adecuada para el estudio del cine (LeCompte y Preissle,
1993).

Asimismo, la investigacion se sitia en un nivel exploratorio-descriptivo. El caracter
exploratorio responde a que los estudios sobre representacion del paisaje rural en el cine
peruano constituyen un campo escasamente abordado en la literatura académica nacional, lo
que demanda una aproximacion abierta y flexible al objeto de estudio (Hernandez-Sampieri y
Mendoza, 2018). El nivel descriptivo, por su parte, permite identificar y caracterizar de forma
sistemadtica los elementos, estructuras y significados presentes en el corpus filmico analizado,

ofreciendo una representacion detallada y contextualizada del fenomeno.
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3.2 Tipo de investigacion

El tipo de investigacion serd aplicada, dado que no busca generar nuevas teorias sino
emplear marcos conceptuales existentes para analizar un objeto de estudio especifico.
Rodriguez (2016) senala que este tipo de investigacion parte de marcos teoricos consolidados
para interpretar fenomenos concretos, produciendo conocimiento situado sin pretension de
reformular los fundamentos de la disciplina.
3.3 Diseiio de investigacion

El disefio metodologico de la presente investigacion se basara en el estudio de caso
desde el analisis filmico. De acuerdo con Gomez (2006), este tipo de analisis permite
descomponer el film en sus principales elementos constitutivos —como la imagen, el sonido,
la puesta en escena y el montaje— con el propdsito de examinar las relaciones que se establecen
entre ellos y, a partir de ello, construir una interpretacion del sentido global de la obra
cinematografica. Asimismo, el autor sefiala que el andlisis puede realizarse a partir de escenas
o secuencias representativas del film, las cuales concentran gran parte de su valor significativo.
En ese sentido, este disefio metodoldgico resulta pertinente para el estudio propuesto, ya que
permite examinar los elementos del lenguaje audiovisual presentes en las secuencias mas
relevantes de la pelicula, en relacion con la unidad de andlisis de la investigacion.
3.4 Método de investigacion

Se empleara la teoria fundamentada, pues existe una ausencia de un cuerpo tedrico
solido respecto al objeto de estudio. Este método permite construir, desde el propio material
analizado, las categorias necesarias para su comprension. En esta investigacion se retoma la
version que Adele Clarke desarrolla a partir de 2005 (citada en Azpiazu, 2014), quien introdujo
en la teoria fundamentada elementos propios del giro posmoderno. Gracias a esa
reformulacion, el método resulta especialmente til cuando el estudio abarca multiples sitios o

dimensiones, y admite trabajar con una variedad mas amplia de fuentes. De acuerdo con
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Azpiazu (2014), la propuesta de Clarke habilita el andlisis de elementos que la investigacion
académica convencional solia dejar fuera —entre ellos, la multiplicidad de discursos, los
saberes que ocupan una posicion subordinada y las vivencias concretas de quienes participan
en el estudio—. Asi, el enfoque adoptado cumple una doble funcioén: conecta el objeto de
estudio con marcos teoricos ya existentes para abrir nuevas lineas de andlisis, y al mismo
tiempo se ajusta a las exigencias actuales de un trabajo investigativo con vocacion
multidisciplinar.

3.5 Herramientas e instrumentos de investigacion

Para el desarrollo de la presente investigacion se empleara como herramienta principal
el andlisis filmico del documental, a partir del examen detallado de secuencias seleccionadas
que constituyen la unidad de analisis del estudio. El anélisis se centrara en las secciones del
documental filmadas en la sierra del Peru, especificamente en la region de Ayacucho, dentro
del intervalo comprendido entre el 00:21:27:00 y el 01:16:43:00 del metraje total. En este
segmento se han identificado trece secuencias que serdn analizadas de manera detallada. La
eleccion de trabajar con secuencias responde a criterios de coherencia analitica, ya que el objeto
de estudio —el paisaje cinematografico— requiere observar fragmentos del film que
compartan caracteristicas espaciales, narrativas o de interaccion entre personajes y entorno.

El anélisis se realiza mediante fichas de analisis filmico, que permitiran registrar
elementos del lenguaje audiovisual como el encuadre, la escala de planos, los movimientos de
camara, la puesta en escena, el uso del sonido y la relacion entre los personajes y el entorno
natural. La observacion de estas secuencias estara orientada por las variables, categorias y
subcategorias de andlisis previamente definidas en el Capitulo II, las cuales serviran como
marco interpretativo para examinar la representacion del paisaje cinematografico y la ruralidad

en el documental.
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CAPITULO IV
ANALISIS

El presente andlisis se centra en el segmento del documental Sigo siendo
(Kachkaniragmi) filmado en el departamento de Ayacucho, especificamente en el Valle del
Sondondo, en la provincia de Lucanas. No obstante, dado que la obra de Javier Corcuera
articula un recorrido por las tres regiones naturales del pais —costa, sierra y selva—, se
incorporard una revision general de los pasajes correspondientes a la costa y la selva, con el fin
de situar la estructura narrativa del filme y establecer un marco comparativo sobre la
representacion de la ruralidad. Este enfoque permitira profundizar en el caso de la sierra sin
perder de vista su relacion con el conjunto de la propuesta filmica.

4.1. Estructura narrativa del documental Sigo Siendo

La estructura narrativa del documental se organiza a partir de un recorrido por las tres
regiones del Perit —costa, sierra y selva—, articulado mediante la musica como eje conductor.
Sin embargo, esta organizacion no responde a una légica meramente descriptiva del territorio,
sino a una construccidon narrativa que selecciona, jerarquiza y dota de sentido a los espacios
representados. En este sentido, como sefala Stuart Hall (1997) la representacion no constituye
un reflejo neutral de la realidad, sino un proceso activo de produccion de significado. Asi, la
estructura del filme no solo muestra el pais, sino que propone una forma especifica de
entenderlo.

En esta linea, resulta fundamental problematizar el uso de la division tripartita del
territorio peruano. Como advierte Surrallés (2020), esta clasificacion —ampliamente difundida
en el &mbito educativo y en el sentido comin— tiene raices en las cronicas coloniales, como
las de Pedro Cieza de Ledn, y responde a una simplificacion del territorio basada en criterios
naturalistas. De manera similar, Pulgar (1987), en su propuesta de las ocho regiones naturales

del Peru, cuestiona la insuficiencia de esta division para dar cuenta de la complejidad
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geografica y cultural del pais. En este marco, el documental, al estructurarse a partir de costa,
sierra y selva, no solo organiza su relato, sino que reproduce una légica de clasificacion que
tiende a reducir realidades diversas.

En términos de progresion, el filme no presenta un desarrollo lineal, sino un
desplazamiento fragmentado entre regiones. La secuencia narrativa recorre la “selva”, Lima,
Ica y la “sierra”, con retornos constantes a estos espacios, configurando una estructura
discontinua donde la musica articula las transiciones. No obstante, esta fragmentacion no
implica una distribucion equitativa. El tiempo en pantalla evidencia una jerarquizacion
narrativa: mientras la sierra —particularmente el departamento de Ayacucho— concentra
aproximadamente 56 minutos del metraje, la costa alcanza cerca de 50 minutos (con
predominio de Lima sobre Chincha), y la selva apenas ocupa alrededor de 10 minutos, ademas
de aparecer fragmentada en distintos momentos del filme.

Esta distribucion desigual construye el sentido del documental no es inocente a partir
de decisiones formales que organizan la experiencia del espectador Nichols (2010). En este
caso, la mayor duracion y desarrollo narrativo de la sierra la posicionan como el nicleo del
relato. Mas que un espacio geografico, la region andina funciona como centro simbolico,
articulado en torno a la figura del migrante que retorna a su lugar de origen. Las trayectorias
de los personajes, tanto en contextos rurales como urbanos, refuerzan esta centralidad al

mantener un vinculo constante con la sierra, incluso cuando se desplazan hacia Lima.
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Figura 1

Andrés Lares tocando el violin en el Valle del Sondondo, Ayacucho

Nota. De Sigo Siendo (00:34:36), por Corcuera, J. (Director), 2013, LaMula Producciones.
Figura 2

Andrés Lares tocando el violin en una playa de Lima

Nota. De Sigo Siendo (01:53:03), por Corcuera, J. (Director), 2013, LaMula Producciones.
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En contraste, la selva ocupa un lugar periférico dentro de la estructura. Su presencia,
ademads de limitada, se encuentra distribuida en tres momentos especificos —inicio, desarrollo
intermedio y cierre—, lo que le otorga una funcidén de marco simbdlico mas que de espacio
narrativo desarrollado. La representacion de la selva, centrada en una tnica figura, construye
una imagen que oscila entre lo espiritual y lo idealizado. La composiciéon visual —
particularmente en planos donde el cuerpo se funde con el paisaje acuatico— refuerza una
sensacion de suspension y lejania, desvinculando este espacio de dindmicas sociales concretas.
Figura 3

Mujer remando en una canoa en la Amazonia peruana

Nota. De Sigo Siendo (00:45:30), por Corcuera, J. (Director), 2013, LaMula Producciones.
De este modo, la selva no se integra plenamente al relato, sino que funciona como una
alteridad dentro de la estructura narrativa. En términos de Poole (1997), esta representacion
puede entenderse como parte de una “economia visual” que organiza la forma en que ciertos
sujetos y territorios son percibidos, en este caso asociando lo selvatico a lo puro, lo distante y

lo no intervenido.
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Por su parte, la costa es representada de manera heterogénea, Ica presenta una dindmica
tanto cultural como visual distinta a Lima. De este modo, se evidencian diferencias internas
que contrastan con la homogeneizacion de la sierra. En Lima, el documental construye un
espacio de convergencia donde coexisten diversas trayectorias migrantes y practicas musicales.
No obstante, esta coexistencia no implica integracion: las expresiones musicales, como el
huayno y la musica criolla, aparecen separadas tanto espacial como socialmente. Los musicos
asociados a la sierra son ubicados en los margenes urbanos, mientras que la musica criolla se
sitia en espacios centrales, configurando una imagen de proximidad sin encuentro.

Figura 4

Fotogramas representativos de la diversidad urbana en Lima Metropolitana
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Nota. De Sigo siendo (01:39:35 y 01:49:38), por J. Corcuera (Director), 2013, LaMula
Producciones.

En contraste, el caso de Chincha introduce una forma distinta de articulacion. La
interaccion entre el violinista Maximo Damidn y los zapateadores vinculados a la familia
Ballumbrosio se desarrolla en un contexto comunitario, donde la musica se integra a practicas

rituales y afectivas, como la visita al cementerio.
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Figura 5

Mdximo Damidn e intérpretes de zapateo en El Carmen, Chincha

Nota. De Sigo Siendo (00:19:40), por Corcuera, J. (Director), 2013, LaMula Producciones.

A partir de estas diferencias, se observa una asimetria en la representacion regional.
Mientras la costa es presentada como un espacio diverso y diferenciado, la sierra se concentra
como un unico territorio, lo que contribuye a construir una imagen homogénea de lo andino.
En este sentido, como advierte Starn (1991) en su critica al esencialismo andino, existe una
tendencia a representar lo andino como una categoria fija, lo que invisibiliza su diversidad
interna. El documental, si bien visibiliza practicas culturales, no escapa completamente a esta
logica de simplificacion.

Finalmente, la musica, aunque acttia como eje articulador del relato, no garantiza una
integracion efectiva entre las regiones. En varios casos, su uso responde a una funcion de
continuidad narrativa, facilitando las transiciones sin generar necesariamente un dialogo entre
practicas musicales. Como sefiala Renov (2004), los recursos formales del documental no solo
estructuran el relato, sino que producen sentidos especificos. En este caso, la musica genera
una sensacion de unidad que, més que integrar, encadena fragmentos dentro de una estructura

que mantiene las diferencias regionales.
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4.2 La representacion de la ruralidad en la selva

El andlisis de la representacion de la selva en el documental Sigo siendo
(Kachkaniragmi) evidencia una construccion de la ruralidad que se distancia del enfoque de
las nuevas ruralidades, el cual enfatiza la interconexion territorial, la diversidad de actividades
y la articulacidn entre espacios rurales y urbanos. En este sentido, como sefala Gras (2018), la
nocion de “nueva ruralidad” surge precisamente para cuestionar los limites tradicionales que
definian lo rural como un espacio aislado, mientras que Romero (2012) propone entenderlo
como un sistema territorial integrado, caracterizado por multiples relaciones sociales,
econdmicas y culturales.

Sin embargo, la representacion de la selva en el filme se configura en sentido opuesto
a estos planteamientos. A nivel estructural, este espacio aparece como un territorio aislado
dentro del relato, sin vinculos evidentes con las demas regiones del pais. A diferencia de lo que
ocurre en otras secciones del documental, no se identifican flujos de circulacion —ni de
personas, ni de practicas musicales, ni de discursos— que articulen la selva con la costa o la
sierra. Esta ausencia de interconexion no solo se manifiesta en la narrativa, sino también en el
tratamiento sonoro: mientras que en otros espacios la musica funciona como elemento de
transicion, en la selva no se establecen puentes sonoros que permitan vincularla con el resto
del pais.

Desde el punto de vista representacional, la selva no es construida como un espacio
social dindmico, sino como un territorio simbdlico e idealizado. La ausencia de comunidad, de
interacciones sociales visibles y de actividades cotidianas refuerza esta condicion. En su lugar,
el filme privilegia momentos contemplativos en los que el paisaje adquiere un protagonismo
central, y la figura humana se presenta en estrecha relacion con la naturaleza. Esta relacion se
acentia en ciertos recursos visuales, como aquellos planos en los que el cuerpo de la

protagonista parece fundirse con el entorno natural, particularmente en la secuencia del rio.
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Figura 6

Mugjer en canoa durante el atardecer en la Amazonia peruana (escena final del documental)

Nota. De Sigo Siendo (01:54:12), por Corcuera, J. (Director), 2013, LaMula Producciones.

En este contexto, la figura central no construye una dimension colectiva de la ruralidad,
sino que refuerza su caricter individual y aislado. Su presencia no se articula con una
comunidad ni con redes sociales visibles, lo que limita la posibilidad de entender la selva como
un espacio relacional. Asimismo, su agencia se situa principalmente en un plano estético y
espiritual, antes que en uno social, lo que contribuye a consolidar una imagen de la ruralidad
desvinculada de dindmicas histéricas o materiales.

La temporalidad en la que se inscribe esta representacion también resulta significativa.
A nivel visual, la selva aparece en un tiempo indeterminado, sin marcas claras de
contemporaneidad, cambio o transformacion. Aunque en el plano discursivo la protagonista
hace referencia a su descendencia y a la continuidad de sus préacticas culturales, estas
menciones no se traducen en una representacion de procesos sociales en desarrollo. De este
modo, la selva se configura como un espacio suspendido, mds cercano a una nociéon de

permanencia que de cambio.
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Esta construccion entra en tension con el enfoque de las nuevas ruralidades. Como
sefiala Romero (2012), los territorios rurales en América Latina no se encuentran aislados, sino
que forman parte de redes mas amplias de interaccion con espacios urbanos y otros territorios.
No obstante, el documental presenta la selva como un espacio desconectado, sin evidencias de
estas relaciones, lo que contradice la idea de ruralidad como sistema dindmico e interconectado.

En este sentido, la representacion de la selva contribuye a reforzar una lectura
fragmentada del territorio nacional, en la que las regiones aparecen como unidades separadas
y autosuficientes. Asi, mas que mostrar la complejidad de las relaciones territoriales, el filme
tiende a consolidar la idea de que cada region posee una ruralidad propia, aislada de las demas.
Esto no solo limita la comprension de la ruralidad en términos de interconexion, sino que
también refuerza la 16gica de division tripartita del pais, dificultando la posibilidad de pensar
estos espacios como parte de un sistema relacional mas amplio.

4.3 La representacion de la ruralidad en la costa

La representacion de la costa en el documental Sigo siendo (Kachkaniragmi) no
configura una ruralidad homogénea, sino que evidencia una diferenciacion interna que
complejiza parcialmente la lectura del territorio. A diferencia de la selva, donde la ruralidad
aparece como un espacio aislado y simbdlico, la costa presenta al menos dos configuraciones
diferenciadas: por un lado, Chincha —especificamente el distrito de El Carmen— como
espacio donde se construye una ruralidad visible; y por otro, Lima como entorno urbano en el
que dicha ruralidad no se articula de manera explicita.

En el caso de Chincha, la ruralidad se configura principalmente a partir de relaciones
comunitarias y practicas culturales compartidas. Si bien el entorno agricola aparece de manera
inicial —a través de imagenes de campos de cultivo—, el énfasis del relato no se sitiia en la
produccion, sino en las dindmicas sociales que articulan la vida colectiva. En este sentido, la

musica, particularmente el zapateo afroperuano, cumple un rol central al funcionar como
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espacio de encuentro, memoria y ritualidad. Esta dimension se refuerza en secuencias como la
visita al cementerio y en el uso de material de archivo que vincula generaciones, lo que permite
construir una continuidad entre pasado y presente. De este modo, la ruralidad en Chincha se
define como un tejido social activo, mads que como una categoria exclusivamente econdmica,
en concordancia con los planteamientos de la nueva ruralidad (Romero, 2012).

Figura 7

Secuencia del zapateo en el distrito El Carmen, Chincha
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Nota. De Sigo Siendo (00:15:30 - 00:21:22), por Corcuera, J. (Director), 2013, LaMula
Producciones.

Asimismo, Chincha introduce elementos de interconexion territorial. La presencia de
musicos provenientes de la sierra, asi como la mencion de la llegada de personas de regiones
como Ayacucho y Andahuaylas durante festividades, evidencia la existencia de redes que
trascienden el ambito local. En este sentido, la ruralidad no se presenta como un espacio
cerrado, sino como parte de circuitos mas amplios de circulacion cultural.

No obstante, esta interconexion es parcial y selectiva. Si bien Chincha establece
vinculos con territorios de la sierra, no se evidencian relaciones claras con Lima, a pesar de
formar parte de la misma region costera. Esta ausencia resulta significativa, ya que introduce
una primera forma de fragmentacion interna dentro de la costa, donde los vinculos territoriales
no se articulan de manera integral.

En contraste, Lima es representada como un espacio urbano en el que convergen
diversas trayectorias culturales, pero sin que estas se configuren como una ruralidad visible.
Aunque aparecen sujetos migrantes portadores de practicas vinculadas a lo rural, dichas

practicas no se articulan como un sistema relacional dentro de la ciudad, sino que permanecen
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dispersas y sin generar espacios de integracion efectiva. En este sentido, la ciudad no se
construye como un territorio de interconexion, sino como un espacio de coexistencia
fragmentada.

A partir de esta diferenciacion, el documental construye una contraposicion entre lo
urbano y lo rural: mientras Chincha se configura como un espacio de comunidad, memoria e
interaccion cultural, Lima aparece como un entorno urbano donde estas dindmicas no se
consolidan. Esta oposicidon no solo organiza el relato, sino que refuerza una lectura dicotomica
del territorio, en la que lo urbano y lo rural se presentan como ambitos separados.

Desde el enfoque de las nuevas ruralidades, esta construccion resulta problematica.
Como plantea Romero (2012), los territorios rurales no pueden entenderse como entidades
aisladas, sino como espacios interconectados con lo urbano a través de multiples relaciones
sociales, econdmicas y culturales. Sin embargo, el documental no logra representar estas
interconexiones en el caso de Lima, lo que limita la posibilidad de comprender la ciudad como
un espacio de articulacion territorial.

En este sentido, la representacion de la costa no elimina la fragmentacion, sino que la
reconfigura. Si bien Chincha permite pensar la ruralidad como un espacio relacional e
interconectado —particularmente con la sierra—, Lima no se consolida como un punto de
encuentro entre lo rural y lo urbano. Asi, la costa introduce matices en la representacion de la
ruralidad, pero mantiene, en Ultima instancia, una légica de segmentacion que refuerza la
division entre territorios y dificulta su comprension como parte de un sistema interconectado.
4.4 La representacion de la ruralidad en la sierra
4.4.1 El paisaje como espacio dramdtico

El paisaje de la sierra se configura principalmente como un espacio dramdtico en el que
se desarrollan las acciones de los personajes y se articulan diversas practicas sociales y

culturales. En este sentido, el entorno natural y construido no funciona como un mero fondo
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visual, sino como un escenario activo que organiza la accion y permite la interaccion entre los
sujetos y el territorio. Como sefiala Higson (1984, 1987), el paisaje puede constituirse como un
espacio para el desarrollo del drama, en tanto define el marco donde se despliegan las acciones
y contribuye a dotarlas de verosimilitud.

En las primeras secuencias del recorrido por el Valle del Sondondo, el paisaje se
presenta a partir de planos generales que sitian al espectador en un entorno rural andino,
caracterizado por la presencia de montafias, rios y pequefas poblaciones. En este contexto, la
camara registra acciones cotidianas como el desplazamiento de mujeres mayores por las calles
del pueblo o el juego de nifos en bicicleta, integrando a los personajes dentro de una dinamica
territorial especifica. La llegada de Andrés Lares en una combi interdistrital refuerza esta
dimension, ya que introduce una accion concreta —el retorno al lugar de origen— que se
inscribe directamente en el espacio representado. De este modo, el paisaje no solo contextualiza
la accidn, sino que la hace posible, organizando los desplazamientos y las relaciones entre los
personajes.

Figura 8

Secuencia de inicio del capitulo de la region de la sierra: Valle del Sondondo, Ayacucho
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Nota. Fragmento 1, de Sigo Siendo (00:21:34 - 00:22:12), por Corcuera, J. (Director), 2013,
LaMula Producciones.

Esta funcion se intensifica en las secuencias vinculadas a practicas rituales, como el
recorrido hacia la catarata donde se realiza el bautizo de la danzante de tijeras “Palomita”. En
este caso, el desplazamiento de los personajes por caminos de cerro y espacios naturales
amplios evidencia una relacion directa entre accion y territorio. El paisaje enmarca el desarrollo

del ritual, pero al mismo tiempo lo condiciona, ya que la practica solo adquiere sentido en ese
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entorno especifico. Asi, el espacio natural se integra a la accion no como un elemento pasivo,
sino como parte constitutiva del acontecimiento.
Figura 9

Trayecto hacia la catarata para el bautizo de Palomita

Nota. Fragmento 5, de Sigo Siendo (00:33:37), por Corcuera, J. (Director), 2013, LaMula

Producciones.

De manera similar, en la secuencia de la limpieza de la acequia, el paisaje adquiere un
rol central como espacio dramatico al articular la interaccion entre comunidad y naturaleza. La
accion colectiva —realizada por comuneros, mujeres y nifos— se desarrolla en torno a un
elemento fundamental del territorio: el agua. Los cantos en quechua acompafian el trabajo
comunitario e introducen una dimensién simbolica que, si bien remite a una cosmovision
especifica, se manifiesta a través de acciones concretas en el espacio. En este sentido, el paisaje
no solo contiene la accion, sino que participa activamente en su desarrollo, reforzando la

relacion entre practicas sociales y entorno natural.
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Figura 10

Limpieza comunitaria de acequias en el Valle del Sondondo, Ayacucho

S

Nota. Fragmento 7, de Sigo Siendo (00:48:26 - 00:48:54), por Corcuera, J. (Director), 2013,
LaMula Producciones.

No obstante, no todas las acciones representadas en el documental construyen una
imagen dindmica de la ruralidad. En algunas secuencias, como la recoleccion de tunas por parte
de la vecina de Maximo Damidn, el paisaje funciona como un espacio dramatico que evidencia

las condiciones materiales del territorio. La actividad cotidiana se desarrolla en un entorno
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marcado por la escasez de agua, lo que se traduce en practicas de subsistencia especificas y en
procesos de migracion que son mencionados por los propios personajes. En este caso, el paisaje
no solo enmarca la accion, sino que también la condiciona, mostrando cémo las caracteristicas
del entorno inciden directamente en la vida de sus habitantes.

Desde el punto de vista sonoro, estas secuencias refuerzan la funcion del paisaje como
espacio dramatico. La presencia de sonidos ambientales —como el agua, los animales o el
viento— contribuye a situar la accion en un entorno especifico, mientras que la musica y la voz
en off orientan la interpretacion del espectador. En este sentido, como plantea Chion (1993), el
sonido en el cine no solo acompafia la imagen, sino que construye sentido al guiar la percepcion
de la escena. En el caso analizado, los cantos rituales, el sonido del violin y las voces de los
personajes refuerzan la relacion entre accion y territorio, integrando el paisaje dentro de la
dimension narrativa.

En conjunto, estas secuencias evidencian que el paisaje en la sierra cumple una funcion
fundamental como espacio dramatico, en tanto permite el desarrollo de acciones vinculadas a
la vida cotidiana, la ritualidad y las condiciones materiales del entorno. Sin embargo, aunque
en ciertos momentos se configura como un espacio dinamico y habitado, también se observa
una tendencia a privilegiar acciones asociadas a la tradicion y la memoria, lo que contribuye a
construir una imagen de la ruralidad parcialmente anclada en practicas recurrentes mas que en
procesos de transformacion.

4.4.2 El paisaje como lugar especifico e historico

El paisaje de la sierra no solo funciona como escenario de las acciones, sino que también
se construye como un lugar especifico e historico, reconocible por sus caracteristicas
geograficas, arquitectonicas y culturales. Esta funcion permite situar la narrativa en un
territorio concreto —principalmente el Valle del Sondondo y otras localidades de Ayacucho—

, aportando una sensacion de verosimilitud y anclaje espacial. En términos de Higson (1984,
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1987), el uso de paisajes identificables contribuye a reforzar el realismo del relato, al presentar
el espacio como un lugar tangible donde la historia efectivamente podria desarrollarse.

En diversas secuencias, el documental construye esta especificidad a partir de
elementos visuales recurrentes: viviendas de adobe, techos de teja, calles de tierra y una
geografia marcada por montafas y valles. Estos rasgos permiten identificar el espacio como
parte de la sierra peruana, configurando una imagen territorial reconocible dentro del
imaginario nacional. A ello se suma la presencia de practicas culturales como la danza de
tijeras, las festividades comunales y el uso del quechua, que refuerzan la inscripcion del paisaje
en un contexto sociocultural determinado.

Figura 11

Pobladora local en las calles de una comunidad del Valle del Sondondo, Ayacucho

Nota. Fragmento 1, de Sigo Siendo (00:21:49), por Corcuera, J. (Director), 2013, LaMula

Producciones.
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Figura 12

Presentacion de danzantes de tijeras en la celebracion tradicional del pueblo

Nota. Fragmento 9, de Sigo Siendo (00:57:52 - 01:01:16), por Corcuera, J. (Director), 2013,
LaMula Producciones.

No obstante, esta construccion del lugar especifico no se limita a una dimension
puramente geografica, sino que incorpora también una dimension histérica vinculada a la
memoria, la migracion y la transformacion del territorio. En escenas como el retorno de Andrés

Lares a la casa de su infancia, el paisaje doméstico —marcado por el abandono y el deterioro—
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se presenta como un espacio atravesado por el paso del tiempo. Los objetos personales, las
estructuras en ruinas y la ausencia de habitantes evidencian una ruptura en la continuidad del
habitar, transformando el espacio en un lugar de memoria mas que en un entorno vivido en el
presente.

Figura 13

Retorno de Andrés Lares a su hogar de la infancia

Nota. Fragmento 2, de Sigo Siendo (00:24:15), por Corcuera, J. (Director), 2013, LaMula
Producciones.

Esta dimension historica se intensifica en las secuencias que abordan explicitamente el
despoblamiento del territorio. Las iméagenes de casas cerradas, puertas con candado y calles
vacias, acompafiadas por el relato sobre la migraciéon durante el conflicto armado interno,
configuran un paisaje que remite a procesos historicos concretos. En este caso, el espacio no
solo es identificable geograficamente, sino que también se presenta como portador de una
memoria colectiva marcada por la violencia y el desplazamiento. Sin embargo, esta historicidad
se construye principalmente a partir del discurso verbal de los personajes, mas que desde la

transformacion visual del paisaje, que tiende a mostrarse estatico.
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Asimismo, el documental introduce matices en la representacion del territorio al
mostrar espacios como la ciudad de Puquio, donde se evidencia una mayor densidad
poblacional, presencia de infraestructura urbana y circulacion de vehiculos como mototaxis.
En estas secuencias, el paisaje andino deja de asociarse exclusivamente con lo rural para
incorporar elementos urbanos, evidenciando la coexistencia de distintas formas de habitar
dentro de la sierra. Esta representacion permite complejizar la idea de ruralidad, al mostrar que
el territorio no es homogéneo ni estatico, sino que presenta diferentes niveles de urbanizacion
y transformacion.

Figura 14

Mercado de Puquio, Ayacucho

Nota. Fragmento 4, de Sigo Siendo (00:30:57), por Corcuera, J. (Director), 2013, LaMula
Producciones.

En esta misma linea, algunas secuencias permiten observar no solo diferencias entre lo
rural y lo urbano, sino también diversidad interna dentro de lo andino. En el fragmento de la
festividad comunal, el paisaje se configura como un espacio identificable de la sierra

ayacuchana, activado por précticas culturales colectivas. Sin embargo, a diferencia de otras
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escenas donde la sierra aparece como un espacio homogéneo, aqui se evidencia la coexistencia
de distintos modos de habitar la ruralidad.

A través de la puesta en escena, particularmente en la vestimenta de los participantes,
se observa la presencia de sujetos con trayectorias diferenciadas: por un lado, mujeres mayores
que conservan formas tradicionales de vestir —faldas, chompas de lana y ojotas—, y por otro,
cantantes y asistentes que combinan elementos andinos con prendas urbanas como jeans o
magquillaje. Esta convivencia sugiere la interseccion entre lo rural y lo urbano dentro de un
mismo espacio festivo, configurando el paisaje no solo como un lugar geograficamente
identificable, sino también como un espacio social heterogéneo.

Figura 15

Celebracion de la fiesta del pueblo

Cohtando, contando...

Nota. Fragmento 8, de Sigo Siendo (00:53:04), por Corcuera, J. (Director), 2013, LaMula
Producciones.

Desde la perspectiva de la puesta en escena documental, esta secuencia combina
elementos de registro directo con decisiones de encuadre que enfatizan la cercania con los

sujetos. Como sefiala Pessoa (2012), la puesta en escena en el documental organiza la accion
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dentro del plano a partir de la interaccion entre el sujeto-de-la-camara y el entorno, permitiendo
captar tanto la espontaneidad de la accidon como su dimension expresiva. En este caso, el
predominio de planos medios y cercanos favorece la observacion de gestos, vestimentas y
dindmicas colectivas, haciendo visible esta diversidad interna del espacio representado.

No obstante, aunque esta heterogeneidad es perceptible a nivel visual, el filme no
profundiza en las relaciones entre estos grupos ni en las tensiones que podrian derivarse de
estas diferencias, por lo que la complejidad del territorio queda sugerida mas que desarrollada.

En este sentido, algunos fragmentos se aproximan a lo que los enfoques de las nuevas
ruralidades —como los planteados por Gras (2018) y Romero (2012)— describen como
territorios dinamicos, atravesados por multiples relaciones sociales, economicas y culturales.
Desde esta perspectiva, la ruralidad no se define por el aislamiento, sino por su insercidon en
redes mas amplias de interaccion.

Sin embargo, pese a la presencia de estos indicios de transformacion, el documental
tiende a privilegiar una representacion del paisaje como espacio detenido en el tiempo. La
reiteracion de imagenes de casas de adobe, caminos rurales y practicas tradicionales contribuye
a construir una imagen de la sierra asociada a la permanencia y la continuidad, més que al
cambio. Esta tendencia se refuerza en secuencias como la visita a la hacienda vinculada a José
Maria Arguedas, donde el paisaje en ruinas adquiere un valor patrimonial y simbolico, pero se

presenta desprovisto de vida cotidiana.



99

Figura 16

Mdximo Damidn en la hacienda de la infancia de José Maria Arguedas, Ayacucho

Nota. Fragmento 11, de Sigo Siendo (01:10:52), por Corcuera, J. (Director), 2013, LaMula
Producciones.

En este sentido, la construccion del paisaje como lugar especifico e histdrico entra en
tension con las criticas a la division tripartita del territorio peruano. Como advierte Surrallés
(2020), esta clasificacion tiende a simplificar la diversidad sociocultural del pais al organizarlo
en regiones aparentemente homogéneas. De manera similar, Pulgar (1987) cuestiona su
caracter reduccionista al basarse en criterios naturalistas que no logran dar cuenta de la
complejidad ecoldgica y cultural del Pert. En el documental, esta logica se traduce en una
representacion de la sierra que, aunque anclada en lugares concretos, tiende a generalizar sus
caracteristicas, reforzando una imagen reconocible pero limitada del territorio.

En consecuencia, si bien el filme logra situar la accion en espacios geograficamente
identificables y culturalmente especificos, también reproduce, en cierta medida, una vision de
la sierra como una unidad coherente y relativamente homogénea. Esto limita la posibilidad de

representar la diversidad interna del territorio y sus multiples formas de articulacion con otros
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espacios. Asi, el paisaje, en lugar de complejizar plenamente la ruralidad, oscila entre la
especificidad territorial y la generalizacion, evidenciando las tensiones entre representacion
cinematografica, memoria historica y construccion del espacio nacional.

4.4.3 El paisaje como metafora

El paisaje de la sierra adquiere, en determinadas secuencias, una dimensién metaforica
que trasciende su funciéon como escenario o lugar identificable. En estos casos, el entorno no
solo situa la accidn, sino que expresa sentidos asociados a la memoria, la pérdida, la
espiritualidad y la relacion entre comunidad y territorio. Como plantea Higson (1984, 1987),
el paisaje puede operar como metafora cuando deja de ser inicamente un espacio fisico para
convertirse en un vehiculo de significacion simbolica dentro del relato.

Uno de los momentos mas representativos de esta funcion se observa en la secuencia
de la limpieza de la acequia, donde el paisaje se construye como una metafora de la
reciprocidad entre comunidad y naturaleza. La accidn colectiva —acompafiada por cantos en
quechua— no solo tiene un objetivo practico, sino que establece una relacion simbdlica con el
agua, cuya llegada es anticipada por el canto de las mujeres. A través del montaje, que alterna
entre el trabajo comunitario y el fluir del agua, se sugiere una conexion entre accion humana y
respuesta natural. En este sentido, el paisaje se presenta como un ente vivo que responde a la

intervencion de la comunidad, evocando una concepcion relacional del territorio.
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Figura 17

Secuencia de cantos rituales para la invocacion del agua por mujeres locales
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WYAqui.esta; mama,
aqui esta, papa.

S

e 8.t
i Yaestaaqui!
< - iEl aguajiya llego!

Nota. Fragmento 7, de Sigo Siendo (00:49:09 - 00:51:06), por Corcuera, J. (Director), 2013,
LaMula Producciones.

Esta dimension simbdlica no se construye unicamente a partir de la accion, sino también
desde la puesta en escena. Siguiendo a Pessoa (2012), puede identificarse aqui una
predominancia de la puesta en escena directa, en la medida en que las acciones parecen
desarrollarse de forma espontanea frente a la cdmara, sin una intervencion evidente en la
organizacion de los cuerpos o el espacio. Sin embargo, el sentido metaforico no surge de

manera “natural”, sino que es reforzado por decisiones de montaje y encuadre que articulan
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visualmente la relacidén entre canto, trabajo y naturaleza, orientando la interpretacion del
espectador.

En contraste, otras secuencias evidencian una construccion mas explicita de la metafora
a través de una puesta en escena organizada. En el caso del retorno de Andrés Lares a la casa
de su infancia, el espacio doméstico —marcado por el abandono y el deterioro— funciona
como una metafora de la memoria y la pérdida. Los objetos cuidadosamente dispuestos, los
planos detalle del poncho, las fotografias familiares y el cuaderno de infancia no solo informan
sobre el pasado del personaje, sino que construyen una imagen visual del recuerdo. En este
sentido, la escena se aproxima a lo que Pessoa (2012) denomina puesta en escena construida,
donde la disposicion de los elementos dentro del encuadre responde a una intencion narrativa
especifica. La casa deja de ser inicamente un espacio fisico para convertirse en un contenedor
simbolico de la memoria, en el que el pasado se reactiva a través de los objetos.
Figura 18

Andrés Lares ante sus recuerdos y objetos personales en Ayacucho

Mi primer ponchito,
aqui estaba...
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Coca bonita...

Nota. Fragmento 2, de Sigo Siendo (00:24:55 - 00:27:24), por Corcuera, J. (Director), 2013,
LaMula Producciones.

De manera similar, la secuencia final en la que se muestran casas vacias, puertas
cerradas y calles deshabitadas configura el paisaje como una metafora del abandono y el
despoblamiento del territorio andino. A diferencia de las escenas donde el espacio aparece
habitado y dindmico, aqui la ausencia de cuerpos humanos adquiere un valor significativo. El
montaje refuerza esta lectura al encadenar imagenes de viviendas cerradas con el
desplazamiento de los personajes que abandonan el lugar, estableciendo una relacion directa
entre migracion y vacio territorial. El paisaje, en este caso, no representa unicamente un lugar
especifico, sino que condensa un proceso histdrico y social: la pérdida de poblacion y la

transformacion del espacio rural.
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Figura 19

Casas abandonadas en comunidades del Valle del Sondondo, Ayacucho

Nota. Fragmento 12, de Sigo Siendo (01:14:39), por Corcuera, J. (Director), 2013, LaMula
Producciones.

Esta construccion metaforica se ve intensificada por el uso del sonido. La presencia de
canciones en quechua, asociadas a la despedida y la nostalgia, no solo acompafa las imagenes,
sino que orienta su interpretaciéon emocional. Como sefiala Chion (1993), el sonido en el cine
tiene la capacidad de afiadir valor expresivo a la imagen, guiando la percepcion del espectador
mas alla de lo visible. En este sentido, la musica no describe el paisaje, sino que lo resignifica,
transformandolo en un espacio cargado de afectividad y memoria.

Asimismo, en la secuencia de despedida, donde la combi se aleja del pueblo al
atardecer, el paisaje andino se convierte en una metafora visual de cierre. La amplitud del
entorno, los tonos terrosos y la ausencia de actividad refuerzan la idea de distancia y separacion.
Aunque no se presentan transformaciones materiales en el espacio, el uso del encuadre y la
progresiva lejania del vehiculo construyen una imagen simbolica del alejamiento, donde el

territorio permanece mientras los sujetos se desplazan.
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Figura 20

Cierre del blogue de la sierra y retorno de Andrés Lares a Lima

Nota. Fragmento 13, de Sigo Siendo (01:16:33), por Corcuera, J. (Director), 2013, LaMula
Producciones.

Sin embargo, es importante sefialar que estas construcciones metaforicas no siempre
logran complejizar la representacion de la ruralidad. En varios casos, el paisaje tiende a
asociarse con estados emocionales como la nostalgia, la melancolia o la pérdida, reforzando
una imagen de la sierra como un espacio detenido o en desaparicion. Esta tendencia puede
limitar la representacion del territorio como un espacio dinamico, tal como proponen los
enfoques de las nuevas ruralidades, privilegiando en cambio una lectura mas simbolica que
material.

En consecuencia, aunque el documental utiliza el paisaje como recurso metaforico para
expresar dimensiones afectivas y culturales del mundo andino, esta operaciéon también
contribuye, en ciertos momentos, a fijar la ruralidad en una imagen asociada al pasado y al

abandono. De este modo, el paisaje no solo comunica significados, sino que también participa
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en la construccidon de una determinada vision del territorio, evidenciando las tensiones entre
representacion simbolica y complejidad social.
4.4.3 El paisaje como espectaculo

El paisaje como espectaculo constituye una de las funciones menos recurrentes dentro
de la representacion de la sierra en el documental; sin embargo, su presencia resulta
significativa en la medida en que evidencia una tendencia a privilegiar la dimension estética
del territorio por encima de su inscripcion social e histdrica. En estos casos, el paisaje deja de
operar principalmente como soporte de la accion para adquirir un valor visual autonomo,
orientado a la contemplacion.

Siguiendo a Higson (9184, 1987), esta funcidn se caracteriza por presentar el paisaje
como un objeto de mirada, donde su composicion visual, amplitud y cualidades estéticas
predominan sobre su relacion con la narrativa. En este sentido, el espacio no se construye tanto
como un lugar vivido, sino como una imagen que puede ser apreciada en si misma.

En el documental, esta logica se hace visible en secuencias donde predominan los
planos generales y panoramicos que enfatizan la inmensidad del entorno andino. Por ejemplo,
en los fragmentos de desplazamiento —como el recorrido en bus hacia la sierra—, el paisaje
se presenta como una extension amplia y deshabitada, donde la presencia humana es minima y
el énfasis recae en la magnitud de los cerros y carreteras. La cimara adopta una mirada distante

que privilegia la observacion del territorio mas que su experiencia.
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Figura 21

Vistas de la carretera durante el recorrido entre Lima 'y Ayacucho

s fierro; rejilla:
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Nota. Fragmento 3, de Sigo Siendo (00:29:06 - 00:30:20), por Corcuera, J. (Director), 2013,
LaMula Producciones.

De manera similar, en escenas como la visita a la hacienda vinculada a José Maria
Arguedas, el paisaje adquiere un caracter contemplativo. La predominancia de planos generales
y la escasa interaccion de los personajes con el entorno refuerzan la idea de un espacio detenido,
donde la atencion se centra en su valor visual y simbdlico. En este caso, el lugar se aproxima a
una imagen casi iconica, asociada a la memoria cultural, pero presentada desde una logica de

observacion mas que de vivencia.
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Figura 22

Vista panordmica del Valle del Sondondo y la hacienda de la infancia de Arguedas

ZESs cierto, es cierto,
que escribiste una carta para mi?

Nota. Fragmento 11, de Sigo Siendo (01:11:48), por Corcuera, J. (Director), 2013, LaMula
Producciones.

Asimismo, en secuencias como el ritual en la catarata o el cierre del capitulo de la sierra,
el paisaje se construye mediante composiciones que resaltan la relacion de escala entre el ser
humano y la naturaleza, enfatizando la pequefiez del individuo frente a la magnitud del entorno.
Estos encuadres, aunque integrados a la narrativa, tienden a reforzar una mirada estetizante del

territorio, cercana a lo que podria entenderse como una “imagen postal”.



111

Figura 23

Gran plano general de una catarata en el Valle del Sondondo, Ayacucho

Nota. Fragmento 5, de Sigo Siendo (00:36:58), por Corcuera, J. (Director), 2013, LaMula
Producciones.

Desde la perspectiva de la puesta en escena documental, esta funcion se vincula con
decisiones formales que priorizan la composicion visual del plano. Como plantea Pessoa
(2012), la organizacion de la escena responde a la intencion del realizador, quien puede optar
por enfatizar la dimension expresiva y estética del encuadre. En estos casos, la puesta en escena
se orienta menos a registrar la accion espontanea y mas a construir una imagen visualmente
significativa del espacio.

No obstante, esta estetizacion del paisaje introduce una tension dentro de la
representacion de la ruralidad. Si bien estas imagenes potencian la fuerza visual del documental
y contribuyen a su dimensién poética, también pueden desvincular el territorio de sus
dindmicas sociales concretas. Al privilegiar la contemplacion sobre la interaccion, el paisaje
corre el riesgo de ser percibido como un espacio vacio o deshabitado, reforzando una imagen

idealizada de la sierra.
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En este sentido, el paisaje como espectaculo puede contribuir, aunque de manera
parcial, a la construccion de una ruralidad generalizada, donde la diversidad y complejidad del
territorio quedan subordinadas a su valor estético. Asi, al igual que en otras funciones
analizadas, se evidencia una tensioén entre la representacion de un espacio especifico y su
transformacion en una imagen visualmente atractiva pero potencialmente simplificada.

4.5 Resultados

A partir del andlisis de la representacion de la ruralidad en el documental en las regiones
de la selva, costa y sierra —problematizando ademas la decision de organizar el pais bajo una
logica tripartita— se identifican diferencias marcadas en la forma en que cada territorio es
construido.

En el caso de la selva, la ruralidad se representa como un espacio estatico y aislado del
resto del pais. Esta construccion se evidencia en la puesta en escena, donde predomina la
imagen de una mujer en relacion con el rio, sin presencia de comunidad ni de dindmicas
sociales. En este contexto, la funcion del paisaje como espectaculo adquiere mayor peso,
configurando la selva como una imagen cercana a una postal turistica, reducida a elementos
naturales como arboles y el rio. De manera complementaria, se introduce una dimension
metaforica al asociar a la mujer con el entorno natural, sugiriendo una figura mas cercana a lo
simbolico que a lo humano. Sin embargo, esta representacion es limitada, ya que la selva no se
integra de manera activa en la narrativa, sino que aparece como un complemento para
completar la imagen de las tres regiones del pais.

En cuanto a la costa, se observa una diferenciacion entre lo urbano —representado por
Lima— y lo rural —ubicado en espacios como El Carmen, en Ica—. En este tltimo caso, la
puesta en escena tiende a reducir la representacion a practicas especificas como el zapateo,
construyendo una imagen parcial de la comunidad. No obstante, a nivel visual se evidencian

ciertos vinculos entre distintas ruralidades, particularmente en la interaccion entre personajes
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provenientes de la sierra y la costa. En este sentido, el paisaje cumple funciones de espacio
dramatico y lugar especifico e histdrico, al situar las acciones en entornos reconocibles como
pueblos rurales con presencia de sembrios. A pesar de estas conexiones, el documental
mantiene una separacion entre regiones, reforzando la logica tripartita en la que cada territorio
aparece relativamente autébnomo, siendo la selva el espacio mas desvinculado.

En el caso de la sierra —objeto central de la investigacion— se analizaron trece
fragmentos a partir de las funciones del paisaje cinematografico en articulacion con la variable
de nuevas ruralidades. Los resultados evidencian que las categorias propuestas por Higson si
se cumplen, aunque no de manera homogénea ni con la misma jerarquia en todos los
fragmentos.

En términos generales, los trece fragmentos presentan la funcion de paisaje como
espacio dramatico, lo que confirma su papel predominante como soporte de las acciones y
practicas de los personajes. Asimismo, once fragmentos desarrollan el paisaje como lugar
especifico e historico, permitiendo reconocer el entorno andino a partir de elementos visuales
y culturales. Por otro lado, seis fragmentos incorporan la funcion metaforica, aunque de forma
puntual y con distintos niveles de intensidad. Finalmente, cuatro fragmentos presentan el
paisaje como espectaculo, donde el entorno adquiere un valor estético autobnomo.

En cuanto a la jerarquia de estas funciones, se observa que el paisaje como espacio
dramatico predomina en cuatro fragmentos, el paisaje como lugar especifico e historico en
ocho, la funcion metaférica en cuatro y la de espectaculo en dos. Esto evidencia que, si bien
todas las categorias estan presentes, su distribucion es desigual y responde a las necesidades
narrativas de cada fragmento.

En relacion con la variable de nuevas ruralidades, los resultados muestran que, aunque
existen indicios de interconexion —como la movilidad de los personajes, la coexistencia de

elementos urbanos y rurales, o la presencia de sujetos migrantes—, el documental tiende a
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representar la sierra como un espacio asociado a la memoria, el retorno o el abandono, mas que
como un territorio dinamico y plenamente articulado. En este sentido, la ruralidad aparece de
manera parcial: por momentos activa y comunitaria, y en otros casos estatica, despoblada o
vinculada a la migracion, lo que limita una representacion mas compleja del territorio andino.

En el fragmento 1 se identifican las funciones de paisaje como espacio dramatico y
como lugar especifico e historico. Como espacio dramatico, el paisaje funciona como
introduccion al entorno donde se desarrollaran las acciones, acompafnando la presentacion del
personaje de Andrés Lares y situdndolo dentro del territorio. Como lugar especifico, el
fragmento muestra elementos caracteristicos de la sierra andina, como viviendas de adobe y la
presencia de pobladores, lo que permite reconocer el espacio como rural. Sin embargo, esta
identificacion se mantiene a un nivel general, sin evidenciar rasgos que lo particularicen como
un territorio especifico. En relacion con las nuevas ruralidades, no se observan dindmicas de
interconexion entre lo rural y lo urbano, sino mas bien la llegada de personajes al espacio rural.
Asimismo, la informacion sobre el retorno al lugar de origen se construye principalmente a
través de la voz en off, mas que desde la imagen, lo que limita la capacidad del paisaje para
comunicar por si mismo esta dimension.

En el fragmento 2 se identifican las funciones de paisaje como espacio dramatico, como
lugar especifico e histérico y como metafora, con predominio de las dos ultimas. Como lugar
especifico e historico, el espacio se configura en torno a la casa de infancia de Andrés Lares,
lo que permite anclar la escena en un territorio asociado a su biografia y reforzar la
verosimilitud de su retorno al lugar de origen. A nivel metaforico, el paisaje adquiere una
dimension simbdlica a partir de la representacion del espacio doméstico. La presencia de
objetos antiguos, el estado de conservacion y la ausencia de elementos contemporaneos
construyen una imagen de la casa como un lugar de memoria, mas vinculado al recuerdo que a

la vida cotidiana. En este sentido, la puesta en escena, de caracter construido, contribuye a
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reforzar esta lectura, organizando el espacio como un entorno cargado de significado. Como
espacio dramatico, el paisaje funciona como soporte de la accion, permitiendo el encuentro del
personaje con su pasado. Sin embargo, esta interaccion no se proyecta hacia una continuidad
en el habitar. En relacion con las nuevas ruralidades, el fragmento no evidencia un territorio
dindmico ni activo, sino que presenta la sierra como un espacio al que se retorna de manera
simbolica, pero no como un lugar de permanencia. De este modo, el paisaje se configura como
un espacio para recordar, mas que para Vivir.

En el fragmento 3 se identifican las funciones de paisaje como espacio dramatico y
como espectaculo, con predominio de esta Ultima. Como espacio dramatico, el paisaje
acompaiia el recorrido de retorno hacia el lugar de origen, funcionando como soporte del
desplazamiento de los personajes. No obstante, es el paisaje como espectaculo el que adquiere
mayor relevancia. A través de planos generales y panoramicos, se enfatiza la inmensidad del
entorno andino, caracterizado por tonalidades apagadas y una estética que resalta la amplitud
del territorio. La ausencia de presencia humana y el montaje, que encadena distintos paisajes
sin detenerse en ellos, contribuyen a construir una imagen del espacio como postal visual,
privilegiando su valor estético por encima de su dimension social. En relacion con las nuevas
ruralidades, el fragmento no evidencia dindmicas de interaccion entre el ser humano y el
entorno, sino que presenta la sierra como un espacio deshabitado, donde predomina la
imponencia de la naturaleza. De este modo, el paisaje se configura como un entorno distante,
mas contemplado que vivido.

En el fragmento 4 se identifican las funciones de paisaje como espacio dramatico y
como lugar especifico e historico, con predominio de esta ultima. A diferencia de otros
fragmentos, este presenta un entorno urbano dentro de la sierra, lo que introduce una variacion
en la representacion del territorio. A través de los planos, se observa una mayor densidad

poblacional y la coexistencia de construcciones de adobe y cemento, lo que permite reconocer



116

el espacio como una ciudad andina. Como espacio dramatico, el paisaje funciona como soporte
del transito de los personajes, particularmente en el desplazamiento hacia el lugar de origen.
Sin embargo, es en su dimensién de lugar especifico donde adquiere mayor relevancia, al
mostrar un espacio diferenciado dentro de la sierra, alejandose de la imagen exclusivamente
rural. En relacion con las nuevas ruralidades, el fragmento evidencia dindmicas de
interconexion entre lo urbano y lo rural. Elementos como la vestimenta, los espacios de
mercado y los medios de transporte sugieren una articulacion entre la ciudad andina y los
pueblos del Valle del Sondondo. De este modo, aunque existe un contraste visual en términos
de infraestructura y densidad poblacional, se mantiene una continuidad cultural que vincula
ambos espacios.

En el fragmento 5 se identifican las cuatro funciones del paisaje: como espacio
dramatico, como lugar especifico e historico, como metafora y como espectaculo, con
predominio de las dos primeras. Como espacio dramatico, el paisaje resulta fundamental, ya
que posibilita el desarrollo del ritual, articulando acciones como la caminata y el bautizo en la
catarata. Como lugar especifico, el entorno natural permite reconocer un espacio caracteristico
de la sierra andina, asociado a practicas culturales colectivas. No obstante, aunque el ritual
sugiere una dimension simbolica, la funcion metaférica no se consolida plenamente, debido a
que el montaje no establece una relacion clara entre la accion ritual y una respuesta de la
naturaleza. Por otro lado, el paisaje como espectaculo adquiere relevancia a través del uso de
planos generales, donde la inmensidad del entorno predomina sobre la presencia humana. En
estas imagenes, los personajes se diluyen en el espacio, privilegiando la dimension estética del
paisaje por encima del significado del ritual. En relacion con las nuevas ruralidades, el
fragmento sugiere una forma de interconexion a partir de la participacion de personajes que no
habitan permanentemente en el territorio, como migrantes o visitantes. Sin embargo, estas

dindmicas no se desarrollan en profundidad, ya que el intercambio se limita al interior de la
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sierra y no se extiende hacia otras regiones, lo que restringe la representacion de una ruralidad
plenamente articulada.

En el fragmento 6 se identifican las funciones de paisaje como espacio dramatico, como
lugar especifico e historico y como metafora, con predominio de las dos ultimas. Como lugar
especifico, el espacio se construye a partir de la casa de Maximo Damian, cuya identificacion
se refuerza mediante la voz en off y las interacciones con otros personajes, mas que a traves de
la imagen. A nivel metaforico, el paisaje doméstico adquiere un fuerte caracter simbolico. La
casa se presenta como un espacio estatico, organizado mediante una puesta en escena
construida, donde los objetos y el entorno remiten al pasado. De este modo, el lugar funciona
como contenedor de memoria mas que como un espacio habitado en el presente. Aunque la voz
en off expresa cercania y afecto, visualmente predomina una sensacion de distancia y quietud,
que refuerza la idea de abandono. Como espacio dramatico, el entorno permite la interaccion
del personaje con el lugar; sin embargo, esta relacién no se proyecta hacia una continuidad en
el habitar. En relacion con las nuevas ruralidades, el fragmento no muestra una insercion activa
del personaje en el territorio, sino que lo presenta como un espacio al que se retorna de manera
puntual. Asi, la sierra se configura como un lugar de visita mas que de permanencia, asociado
a la experiencia del sujeto migrante.

En el fragmento 7 se identifican las funciones de paisaje como espacio dramatico, como
lugar especifico e histérico y como metafora, con predominio de esta ultima. Como espacio
dramatico, el entorno permite el desarrollo de la accion colectiva vinculada a la limpieza de la
acequia. A nivel metaférico, el paisaje adquiere una fuerte carga simbdlica, construida
principalmente a través del montaje. La representacion del agua en relacion con el canto de las
mujeres sugiere una interaccion entre la comunidad y la naturaleza, configurando al paisaje
como un elemento activo. En este sentido, se evidencia una dimension de la cosmovision

andina, donde la naturaleza no es un fondo pasivo, sino un agente que responde a la accion
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humana. Como lugar especifico, el fragmento presenta elementos que permiten reconocer un
contexto andino particular, tanto en las practicas comunitarias como en aspectos visibles de la
indumentaria. En relacion con las nuevas ruralidades, el fragmento muestra una comunidad
activa y articulada en torno a practicas colectivas, lo que se aproxima a una representacion del
territorio como espacio vivido. Sin embargo, no se evidencian dindmicas de interconexion con
otros espacios, especialmente urbanos.

En el fragmento 8 se identifican las funciones de paisaje como espacio dramatico y
como lugar especifico e historico, las cuales se articulan en el contexto de una festividad
comunal. Como espacio dramatico, el paisaje funciona como soporte de la accion colectiva,
donde los pobladores participan activamente en la musica y la danza. El predominio de planos
medios y cercanos genera proximidad con los sujetos, reforzando la idea de un espacio vivido.
Como lugar especifico, el fragmento presenta un entorno reconocible de la sierra andina a partir
de elementos como calles de tierra, muros de adobe y practicas culturales festivas. A diferencia
de otros fragmentos, aqui se evidencia una diversidad interna, visible en la vestimenta de los
participantes: mientras algunos mantienen indumentaria tradicional, otros combinan elementos
andinos con prendas mas urbanas. En relaciéon con las nuevas ruralidades, este fragmento
sugiere una forma de interconexion dentro del territorio andino, al mostrar la coexistencia de
distintos modos de habitar la sierra. Sin embargo, esta diversidad no se desarrolla en
profundidad, ya que el documental se limita a registrarla sin problematizarla.

En el fragmento 9 se identifican las funciones de paisaje como espacio dramatico y
como lugar especifico e historico, con mayor énfasis en esta ultima. Como espacio dramatico,
el paisaje funciona como soporte de la accion colectiva, al situar la festividad en la plaza del
pueblo, donde los pobladores participan en actividades como la musica y la danza. Como lugar
especifico e historico, el territorio se reconoce como la plaza de un pueblo rural andino, que

opera como espacio central de encuentro comunitario. Las acciones de los personajes reflejan
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una identidad colectiva, donde la plaza no solo organiza la vida social, sino que también
refuerza la memoria cultural a través de practicas como la danza de tijeras y la celebracion
comunal. Si bien no se evidencian transformaciones visibles en el paisaje, este conserva su
valor simbdlico como espacio patrimonial. En relacion con las nuevas ruralidades, el fragmento
presenta una ruralidad activa, en la que el territorio aparece habitado y dinamizado por sus
pobladores. No obstante, no se observan procesos de interconexion mas amplios, por lo que la
representacion se mantiene dentro de una logica principalmente local.

En el fragmento 10 se identifica unicamente la funcién de paisaje como espacio
dramatico. El entorno —representado a través del huerto de tunas— funciona como soporte de
la accion y del discurso del personaje, quien, mediante la voz en off, aborda problematicas
como la escasez de agua, la pobreza y la migracion. A diferencia de otros fragmentos, el paisaje
no adquiere un caracter especifico ni simbolico, sino que permanece como un fondo que
contextualiza el testimonio. En este sentido, la construccion del espacio se apoya mas en el
discurso verbal que en los elementos visuales. En relacion con las nuevas ruralidades, el
fragmento no evidencia dinamicas de interconexion ni transformacion del territorio. Por el
contrario, refuerza una representacion de la sierra como un espacio de carencia, asociado a la
migracion y a la imposibilidad de permanencia, lo que reproduce una vision limitada de la
ruralidad dentro de la logica tripartita.

En el fragmento 11 se identifican las funciones de paisaje como espacio dramatico,
como lugar especifico e histérico y como espectdculo, con predominio de la dimension
histdrica. El espacio se sitiia en la hacienda vinculada a José Maria Arguedas, lo que permite
anclar la escena en un territorio concreto de la region ayacuchana. Como lugar especifico e
historico, el paisaje adquiere un valor de memoria, al asociarse con la trayectoria personal del
personaje y con una referencia cultural reconocible. Como espacio dramatico, el entorno

funciona como soporte de la accidon, permitiendo la interaccion del personaje con un lugar
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cargado de significado. Sin embargo, hacia el final del fragmento, el uso de un plano general
que muestra la hacienda y el valle enfatiza el paisaje como espectaculo, otorgandole un valor
estético autdbnomo y presentandolo como una imagen contemplativa, cercana a una postal. En
relacion con las nuevas ruralidades, la representacion del espacio tiende a mostrar la sierra
como un territorio estatico y poco habitado, donde predomina la dimensién patrimonial sobre
la vida cotidiana. De este modo, el paisaje se configura mas como un lugar de recuerdo que
como un espacio activo de desarrollo social.

En el fragmento 12 se identifican las funciones de paisaje como espacio dramatico,
como lugar especifico e historico y como metéafora, con predominio de esta ultima. Como
espacio dramatico, el entorno sirve de soporte para la accion, permitiendo el desarrollo del
relato en un espacio reconocible de la sierra andina. Sin embargo, es en su dimension
metaforica donde el paisaje adquiere mayor relevancia. A través de la representacion de un
entorno vacio, silencioso y deshabitado, se construye una imagen de soledad y abandono que
funciona como metéafora del despoblamiento andino. Esta lectura se refuerza mediante el uso
del sonido, especificamente la cancidn que acompafia la escena, la cual enfatiza la idea de
despedida y pérdida. En relacion con las nuevas ruralidades, el fragmento no evidencia
dinamicas de interconexion ni transformacion del territorio, sino que refuerza la representacion
de la sierra como un espacio del que se migra. De este modo, el paisaje se configura como un
lugar de salida mas que como un espacio de permanencia.

En el fragmento 13 se identifican las cuatro funciones del paisaje: como espacio
dramatico, como lugar especifico e historico, como metafora y como espectaculo, con
predominio de esta Ultima. Como espacio dramadtico, el entorno permite el desarrollo de la
accion final, acompafiando el desplazamiento de los personajes. Como lugar especifico, el
paisaje mantiene rasgos reconocibles de la sierra andina, situando la escena en un territorio

identificable. A nivel metaforico, la imagen de la combi que se aleja funciona como un cierre
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simbolico, sugiriendo la partida y el fin de un ciclo narrativo. No obstante, es el paisaje como
espectaculo el que adquiere mayor relevancia. A través de planos generales y panoramicos, la
secuencia enfatiza la amplitud y belleza del entorno, otorgandole un valor estético autébnomo,
independiente de la accion. Esta representacion construye una imagen idealizada de la sierra,
presentada como un espacio solitario, contemplativo y visualmente atractivo. En relacion con
las nuevas ruralidades, el fragmento no muestra un territorio dindmico ni habitado, sino que
refuerza la idea de la sierra como un espacio de transito o abandono, mas que como un lugar
de permanencia.

En suma, a nivel general de las tres regiones, el documental reproduce una organizacion
tripartita del territorio peruano que presenta cada espacio de manera separada, sin desarrollar
vinculos consistentes entre ellos. En el caso de la selva, su representacion es limitada y no se
articula con el resto del pais. En la costa, si bien se introduce una distincion entre lo urbano y
lo rural, la ruralidad aparece reducida a practicas especificas y con escasa interconexion,
estableciendo tinicamente un vinculo puntual con la sierra a través de personajes como Maximo
Damian, sin mayor desarrollo. Por su parte, en la sierra se observan algunos indicios de
articulacion entre lo rural y lo urbano, pero estos se restringen al &mbito interno del territorio
andino y se presentan de forma fragmentaria.

En este sentido, el documental configura tres formas de ruralidad que responden a la
misma légica de la division tripartita: espacios diferenciados y, en gran medida, aislados entre
si. Aunque en la sierra se evidencian momentos de interaccion entre distintas formas de habitar
el territorio, estos no llegan a consolidarse como una representacion compleja. Desde la
perspectiva de las nuevas ruralidades, esto implica que el documental no logra mostrar
plenamente la dindmica, interconectada y heterogénea del espacio rural, sino que tiende a

simplificarlo. Asi, la ruralidad andina no se construye como un territorio especifico y diverso,
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sino como una imagen generalizable que puede extenderse a otros contextos, perdiendo

particularidad en favor de una representacion mas amplia pero menos profunda.
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CAPITULO V
CONCLUSIONES

El documental Sigo Siendo (Kachkaniragmi) construye la ruralidad a través del paisaje
cinematografico como un espacio desconectado de lo urbano, estatico y visualmente
homogéneo, que no logra complejizar las dindmicas sociales, culturales y economicas
del territorio representado. El paisaje funciona como el principal dispositivo de esta
construccion, reproduciendo imagenes estereotipadas que reducen lo rural a un
conjunto limitado de caracteristicas visuales: montafias imponentes, arquitectura en
abandono y escasa presencia humana activa. Desde la perspectiva de la nueva ruralidad,
esta representacion mantiene una logica de fragmentacion territorial que separa lo rural
de lo urbano en lugar de reconocer sus interacciones y continuidades, consolidando la
division tripartita del Perti no solo como estructura narrativa sino también como forma
de construccion visual del espacio.

No obstante, esta organizacion tripartita no evidencia una comprension compleja del
pais, sino que reduce la diversidad cultural a una clasificacion geografica que simplifica
su heterogeneidad. En lugar de integrar dimensiones historicas, sociales, politicas y
econdmicas, el documental establece correspondencias fijas entre territorio y cultura,
lo que contribuye a una representacion estereotipada del Peru.

En esta misma linea, la pelicula construye la ruralidad como una categoria opuesta a lo
urbano, estableciendo una relacion de separacion mas que de interaccion. La selva es
representada como un espacio aislado y exotizado, mientras que en la costa se evidencia
una division entre la ruralidad y Lima, a pesar de pertenecer a la misma region. En ese
sentido, la ruralidad aparece como un espacio desconectado de lo urbano, reforzando

una logica de fragmentacion territorial.



124

Respecto a la ruralidad en la sierra, esta constituye la seccion mas desarrollada del
documental, aunque las interacciones entre lo urbano y lo rural no alcanzan mayor
complejidad. Si bien existen momentos de contacto entre ambos espacios, estos no
modifican la representacion general del territorio, que se construye principalmente
como un espacio asociado a la pobreza, la ritualidad y la migracion, es decir, como un
lugar del que se tiende a salir mds que a permanecer.

A partir de ello, el paisaje como espacio dramadtico, presente en los 13 fragmentos
analizados, construye una imagen homogénea de la sierra como un espacio de
montafias, casas de adobe antiguas o abandonadas, caminos de trocha y escenarios
aridos con escasa presencia de sembrios. Esta reiteracion configura una representacion
fija del territorio, que lo reduce a un conjunto limitado de caracteristicas visuales.

En relacion con el paisaje como lugar especifico e historico, esta se articula a través de
referencias como el baile de tijeras o la hacienda de Arguedas, que situan la narrativa
en Ayacucho. Asimismo, permite ubicar a los personajes en espacios de origen, como
sus casas, que aparecen como lugares no habitados de manera permanente, pero
retomados en momentos puntuales como las festividades en la plaza de Iscua. Sin
embargo, estas escenas no desarrollan una exploracion profunda del territorio ni de sus
dindmicas internas.

En cuanto al paisaje como metafora, esta se expresa principalmente en las casas vacias
y en la puesta en escena de la ausencia, construyendo una relacion con la nostalgia y la
memoria. Sin embargo, esta dimension simbodlica no se orienta hacia la permanencia o
el habitar, sino hacia una evocacion del lugar desde la distancia, reforzando la idea de
un vinculo afectivo, pero no continuo con el territorio.

El paisaje como espectaculo se manifiesta a través de planos generales y postales de

una sierra arida e imponente, donde el ser humano tiene poca o nula presencia. En este
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sentido, el paisaje se construye como una imagen contemplativa y estdtica, sin
transformaciones significativas entre el inicio y el cierre del corpus analizado,
reforzando su carécter de espacio observado mas que habitado.

Sigo Siendo (Kachkaniragmi) es un documental musical que busca representar la
diversidad cultural del Pert1 a través de la musica, estructurando su discurso a partir de
un recorrido por la selva, la costa y la sierra. En este marco, el sonido constituye un
elemento central dentro de la construccion del relato, ya que no solo aporta carga
emocional a las imagenes, sino que también orienta su interpretacion. Sin embargo, el
interés principal del film no se centra en el desarrollo profundo de los personajes, sino
en la experiencia musical asociada al territorio, donde cada region es vinculada a una

expresion sonora especifica.
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