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Resumen:

La nueva generacidon de criticos iden-
tifica cambios profundos en el cine
nacional desde la irrupcion de lo digi-
tal. Las tematicas, la estética, los es-
cenarios, los modos de produccion y
la cantidad de estrenos por afo son
muy distintas a la época del celuloi-
de y del cine boliviano consagrado.
En ese marco, los criticos producen
textos que reflexionan y construyen
la memoria de la filmografia del pais
a través de publicaciones impresas vy
digitales.

El objeto de este articulo es presentar
el estudio que describe el imaginario
del cine boliviano en la critica reco-
pilada en libros como “Insurgencias”
(2012), “Extravio” (2014) y “Socavo-
nes” (2017), del proyecto Cinemascine
Pensamiento. Para este fin, la investi-
gacion utilizé una metodologia cuali-
tativa y un método hermenéutico, por
medio del analisis de contenido y en-
trevistas a profundidad.

Los resultados muestran al cine bo-
liviano como un espejo filmico de la
realidad, producto de un deseo colec-
tivo de verse representado. También
se lo muestra como una historia de re-
encuentro entre el padre (cine bolivia-
no consagrado) y la nueva generacion
de cineastas. Desde lo ideoldgico se lo
ve como un espacio donde se suscitan
distintas problematicas que se deben
explorar y finalmente, como un objeto
heterogéneo, plural e inabarcable en
su totalidad.

Palabras clave:

Imaginario, cine boliviano, critica ci-
nematografica, representaciones sim-
bdlicas, representaciones ideoldgicas.

Imaginary of Bolivian cine-
ma in the critics compiled in
the books of Cinemascine

Abstract:

The new generation of critics identi-
fies profound changes in the national
cinema since the irruption of the digi-
tal era. The themes, the aesthetics, the
scenarios, the methods of production
and the number of premieres per year
are very different to the film age. In
this context, critics produce texts that
reflect and build the memory of the
country’s filmography through printed
and digital publications.

The purpose of this research is to des-
cribe the imaginary of Bolivian cinema
in the reviews compiled in books such
as “Insurgencias” (2012), “Extravio”
(2014) and “Socavones” (2017), from
the Cinemascine Pensamiento project.
In this regard, a qualitative methodo-
logy and a hermeneutic method were
used, through content analysis and
in-depth interviews.

The results show the Bolivian cinema
as a filmic mirror of reality, product of
a collective desire to be represented.
It’s also showed as a story of encoun-
ter between the father (consecrated
Bolivian cinema) and the new genera-
tion of filmmakers. From the ideologi-
cal point of view, it is seen as a space
where different problems are raised
and finally, as a heterogeneous, plural
and unattainable object.

Key words:

Imaginary, Bolivian cinema, film criti-
cism, symbolic representations, ideo-
logical representations.
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INTRODUCCION

El término imaginario plantea un gran
desafio a la hora de ser definido. Por lo
general, sus acepciones suelen ser muy
abstractas y complejas. Ademas, es un
concepto gque se desarrolla en la historia
del pensamiento humano desde la An-
tigledad. Sin embargo, el psicoanalista
argentino Jorge Belinsky logra explicar y
destacar la importancia del imaginario a
partir de una interpretacién del filésofo
francés Jacques Le Goff.

“[El imaginario es un] conjunto de repre-
sentaciones y referencias -en gran medida
inconscientes- a través de las cuales una
colectividad (una sociedad, una cultura)
se percibe, se piensa e incluso se suefa,
y obtiene de este modo una imagen de si
misma que da cuenta de su coherencia y
hace posible su funcionamiento” (Belins-
ky 2007: 86).

Precisamente, la relevancia del imaginario
radica en como esta percepcidn es deci-
siva para el funcionamiento de un sistema
social. Las creencias e imagenes que un
segmento tiene de si mismo y del resto
influyen en la interpretacion de los hechos
y en la toma de decisiones. No estd demas
decir que, también afecta en las interac-
ciones de sus distintos miembros.

En este marco, muchas expresiones ar-
tisticas poseen una gran carga imagina-
ria por su condicidon representativa. Entre
ellas, es posible nombrar al séptimo arte.
Para resaltar estd relacion entre el cine y
el imaginario, vale la pena remitir al se-
miodlogo italiano Francesco Casetti en su
analisis de las reflexiones de Edgar Morin.
“El cine no es una maquinaria anénima
gue registra automaticamente lo existen-
te y nos lo devuelve como tal, sino que
pone en escena universos completamen-
te personales y pide al espectador que
se adhiera a ellos individualmente. El cine
tiene mucho que ver con la subjetividad
de la que nace lo imaginario”. (Casetti
2000: 56)

La subjetividad que menciona Casetti no
proviene Unicamente del realizador (emi-
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sor), sino también del espectador (recep-
tor). La persona frente a la proyeccidon
analiza el filme desde su experiencia per-
sonal, estado animico y conocimiento de
las distintas corrientes. En ese sentido, el
receptor da significado a las imagenes
gue estd viendo y asi forma parte de la
construccién de la cinta.

Por otro lado, el cine igual puede enten-
derse como un fendmeno comunicacional,
ya gue surgen cientos de interacciones
entorno a él. Por ejemplo, la produccidon
involucra la sinergia de varios equipos
creativos. En cambio, la distribucion re-
quiere la creacién de canales para ampliar
el alcance del filme. Finalmente, el visio-
nado es un encuentro entre el mensaje y
el receptor final.

En este aspecto, la critica cinematografica
juega un rol importante. Santiago Espino-
za, critico e historiador del cine nacional,
explica como el analisis filmico forma par-
te de este sistema. Quizas no tenga mu-
cha incidencia en la taquilla pero si en la
manera que estas cintas son recordadas.
“A lo sumo puedo reconocer que ya he-
mos aprendido que la critica de cine en
Bolivia no es capaz de incidir en los habi-
tos de consumo audiovisual de los publi-
cos. Pero no por ello deberiamos aspirar a
gue, sin reparar en su desempeno en ta-
quilla los filmes que importen sean acom-
pafados, documentados, y reflexionados
por la critica, que bien puede contribuir a
otorgarles un lugar en la memoria colec-
tiva de este pais. No debe renunciarse a
la posibilidad que ofrece la critica de pro-
longar el placer de ver, sentir y pensar el
cine” (Espinoza en CINEMASCINE, 2018:
27).

Esta capacidad de configurar la ubicacion
de una obra dentro de la memoria colecti-
va hace que la critica sea esencial dentro
las esferas del cine boliviano, en especial
por las dificultades que sufre este sector
para auto gestionarse. Las peliculas na-
cionales duran muy poco en la cartelera
local. Ademas, la distribucion de estos fil-
mes en DVD también es limitada, ya que
involucra inversiones extras que los pro-
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ductores no pueden realizar. En este mar-
co, la critica muchas veces queda como
el Unico registro accesible de una pelicula
boliviana, por mas buena que sea.

No obstante, la critica no se reduce al
comentario o decodificacién de una pe-
licula. Otra de sus principales tareas es
comprender al filme dentro de una tota-
lidad mayor: el género, la escuela, el mo-
vimiento estético, la generacion, la época,
la militancia politica o ideoldgica, entre
otros (Cf. Susz, 2014: 14). Asi es como los
criticos identificaron patrones y corrien-
tes que dieron coherencia a la historia del
cine nacional.

Ahora bien, existe una relacién mas entre
el cine y el imaginario. Esta se produce en
el montaje, ya que ahi reside la ilusién del
movimiento vy la estimulaciéon de la subje-
tividad que se menciond antes. Alexander
Kluge, importante cineasta y tedrico ale-
man, la explica de la siguiente forma.

“En el medio [entre fotograma y fotogra-
ma], dado que es imposible unir las ima-
genes, queda un espacio hueco y en ese
hueco surge una tercera imagen invisible,
gue es lo real. (...) Mas de una vez me su-
cedié, durante las charlas posteriores a
las proyecciones, que se nombrardn ima-
genes que no aparecian en la pelicula. Las
personas me cuentan algo que no esta en
la pelicula, pero no puedo decir que sea
falso, sino que ha sido evocado por el fil-
me” (Kluge, 2014: 299 - 300).

Para desarrollar esta idea es importante
explicar la magia del cinematodgrafo. Este
fendmeno se produce por la sucesion de
imagenes a una velocidad de 24 fotogra-
mas por segundo, dando asi la ilusién de
movimiento. Sin embargo, como sefala
Kluge, el secreto de este truco estd en la
mente humana (imaginacién) y cémo re-
llena estos espacios vacios. La sucesion
de fotogramas evoca la tercera imagen,
pero es el cerebro quien la produce y con-
cluye el montaje.

El presente articulo trata precisamente
sobre la tercera imagen y su cumulo en
el imaginario del cine boliviano de la era
digital. Los criticos lo plasman a través

de representaciones simbodlicas e ideo-
I6gicas y en su caracter transicional. Asi
es que, este estudio busca hallarlo en los
textos criticos recopilados en los libros
“Insurgencias” (2012), “Extravio” (2014)
y “Socavones” (2017), del proyecto Cine-
mascine Pensamiento.

Se escogid las publicaciones de este pro-
yecto porque su propdsito “(...) es hacer
circular contenidos acerca de imagenes
en movimiento de un instante singular
gue podriamos denominar presente. Se
trata de construir historia e historias del
presente en y desde el presente, con la
critica como insumo para comprender,
analizar, discutir y transformar la recep-
cion de las imagenes” (CINEMASCINE,
2017:13). Lo que también se puede enten-
der como aportar en la construccién del
imaginario del cine boliviano con la critica
desde el presente.

Se selecciond el periodo de cine digital
por sus inflexiones. Su llegada transfor-
mo la forma en que se concibe y produce
imdgenes en movimiento. En ese marco,
Jorge La Ferla explica su impacto asi:
“Hoy en dia la imagen numérica reempla-
za casi definitivamente el celuloide, desde
la captacion de imagenes hasta la proyec-
cion. (...) Ver peliculas ya no implica verlas
en el cine. Ganancia y pérdida a la vez. La
experiencia del visionado de la proyec-
cion de celuloide va desapareciendo. Las
transferencias digitales de un cine simula-
do se vuelven abiertamente accesibles a
través del DVD vy la red” (La Ferla, 2009:
13)

Este fendmeno es recopilado por Espi-
noza y Laguna en el libro “El cine de la
nacion clandestina”. El cine digital trajo
consigo una mayor regularidad en la ela-
boracion de peliculas, como también una
nueva ldégica en la produccidn: barato, re-
gular, independiente y periférico. (Cf. Es-
pinoza y Laguna, 2009: 27).

La metodologia de esta investigacion es
cualitativa. Esto se debe a la naturaleza
interpretativa y su énfasis en las percep-
ciones. Por ende, a través de un analisis
y correlacidn, se pretende generar una
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reconstrucciéon de sistemas de pensa-
mientos y comprensién de las interaccio-
nes gque las generan (Cf. Taylor y Bogdan,
1987:19 - 20).

El tipo de investigacion utilizado es el
descriptivo. Esto se debe a que no existe
una investigacion académica previa que
haya encontrado el imaginario del cine
boliviano en este periodo. Por ende, no
es posible encontrar causales o estable-
cer relaciones todavia. Debido a esto, se
limita la mera descripcion (Cf. Hernandez,
Fernandez y Baptista, 2014: 152).

El disefio metodoldgico es no experimen-
tal ya que no se manipulan las variables y
se realiza la recoleccidon de datos sin al-
terar el contexto natural. En ese sentido,
el corte de tiempo es transeccional y re-
trospectivo (Cf. Hernandez, Fernandez y
Baptista, 2014: 152). El motivo es gque se
trabaja en relacion a un tiempo delimita-
do vy ya pasado (2003 - 2017).

El método elegido es la hermenéutica. La
razon es que asume la naturaleza textual
de la realidad social. La entiende como
una especie de texto pasible de inter-
pretaciéon. Y partir de los discurso se re-
construye el universo simbdlico. En po-
cas palabras, la hermenéutica busca abrir
y explicitar los significados simbdlicos y
ocultos (Cf. Katamaya, 2014: 51).

En cuanto a las técnicas se prefirieron el
analisis de contenido y la entrevista a pro-
fundidad. La eleccidén del anélisis de con-
tenido fue porque busca analizar men-
sajes, y aspectos subjetivos mediante la
codificacion. Asi se sefalan elementos
relevantes del discurso y a su vez se agru-
pan en categorias de discurso (Cf Alvarez
y Jurgenson, 2012: 103 - 104). En cambio,
la entrevista a profundidad porque trata
gue el sujeto exprese de manera detallada
sus motivaciones, creencias y sentimien-
tos sobre un tema (Cf. Katamaya, 2014: 80
- 81).

La poblacién de esta investigacidon son las
criticas recopiladas en los libros “Insur-
gencias” (2012), “Extravio (2014) y “Soca-
vones” (2017). Por su lado, el muestreo de
los entrevistados es a partir de muestras

ISSN 1815-0276

Esteban Améstegui Lavayém

de casos sumamente importantes para el
problema analizado. Es decir, criticos con
grandes aportes o apariciones reiteradas
en las tres publicaciones.

1. REPRESENTACIONES SIMBOLICAS

Para este articulo se hizo el analisis de
62 textos de criticas cinematograficas en
las recopilaciones de “Insurgencias” (11),
“Extravio” (12) y “Socavones” (39). Entre
ellas se encontraron siete con representa-
ciones simbodlicas sobre el cine boliviano.
Sin embargo, por la similitud tematica se
pueden afiliar en tres categorias: La re-
presentacién a través de metaforas como
el espejo y el deseo de verse, el malestar o
rechazo en expresiones como “el cine bo-
liviano huele a muerto”, “el cine boliviano
estd en coma” o “la tragedia del cine bo-
liviano”, y finalmente, la historia del cine
boliviano en el relato de reconciliaciéon de
“Viejo Calavera”.

Estas representaciones simbodlicas pue-
den considerarse escazas en relacién a la
cantidad de criticas examinadas (62). No
obstante, ilustran un marco de compren-
sion del cine boliviano desde una mirada
macro (el espejo, el deseo de represen-
tacion y el entendimiento de la historia
del cine boliviano a partir de otro relato),
desde una perspectiva mas situacional (el
malestar del cine boliviano).

Por otro lado, como dice Carl Jung, lo
simbodlico “[...] representa algo vago, des-
conocido u oculto para nosotros. [...] Asi
es gue una palabra o una imagen es sim-
bodlica cuando representa algo mas que su
significado inmediato y obvio. [...] Cuando
la mente explora el simbolo, se ve llevada
a ideas que yacen mas alla del alcance de
la razén (Jung, 1995: 20 - 21). Por ende,
aquellas metaforas trascienden las de-
marcaciones de lo légico y producen ima-
genes que facilitan aprehender al lector el
objeto explicado (cine nacional).

Ahora bien, no se encontraron metaforas
orientacionales, ni algun tipo de meto-
nimia. Su hallazgo hubiera sido un buen
aporte para la investigacion. Sin embargo,
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esta ausencia tampoco estropea o entor-
pece al resto de los resultados.

Por otra parte, para enriquecer la lectu-
ra del imaginario, el siguiente capitulo se
trata sobre las representaciones ideoldgi-
cas del cine boliviano. Ahi se identifican
los paradigmas teodricos utilizados por la
critica para aproximarse al cine boliviano.
Los resultados visibilizan desde que pun-
to se ve el cine boliviano y como se ve
desde ahi.

2. REPRESENTACIONES IDEOLOGICAS

Para identificar las representaciones
ideoldgicas del cine boliviano se utilizan
los paradigmas tedricos propuestos por
Francesco Casetti: Paradigma ontoldgico,
paradigma metodoldgico y paradigma de
teorias de campo. Para su analisis se hizo
la revision de las 62 criticas presentes en
las recopilaciones de “Insurgencias” (11),
“Extravio” (12) y “Socavones” (39).

Entre ellas se pudieron encontrar 15 criti-
cas que utilizan el paradigma de las teo-
rias de campo. Para un abordaje mas sen-
cillo se sistematizd sus tematicas a partir
del didlogo con la tradicién del cine nacio-
nal (6), el abordaje de lo indigena (5), la
relacién con las costumbres (2) y la rela-
cion con el cine internacional (2).

Por otro lado, se pudieron hallar 10 criti-
cas con el paradigma metodoldgico. En
cambio, el paradigma ontoldgico no esta
presente en ninguna critica. Ahora bien, el
resto de las criticas (37) no tienen un pa-
radigma tedrico. Debido a esto, el analisis
se dedicard exclusivamente en el paradig-
ma de las teorias de campo.

Las distintas categorias tienen como co-
mun denominador el didlogo con la tradi-
cion del cine nacional. A pesar que en la
sistematizacidén original, se hizo una dis-
tincion de las tematicas, el problema que
engloba todas es precisamente este.

Para mejorar la lectura del paradigma de
las teorias de campo hace falta mirar des-
de un contexto global. La generaciéon que
Cassetti relaciona con este paradigma tie-
ne las siguientes caracteristicas: Son es-

pecialistas del sector que participan en
un debate mas general, pero pueden tam-
bién venir de otros dmbitos y encontrar
en el cine un objeto de importancia esen-
cial para sus intereses. (Cf. Casetti, 2000:
26 - 27).

El semidlogo italiano reconoce la existen-
cia de esta generacién como un fendme-
no gestado a nivel mundial. Por otro lado,
este paradigma y generacidén nacen en un
momento en que el cine ya estd conso-
lidado como una expresion artistica. Cu-
riosamente, la descripcion de esta gene-
racion coincide con la ultima identificada
por Pedro Brusiloff recientemente.

“Una revisidon de las criticas sobre cine
boliviano publicadas en esta revista [Ci-
nemascine] permite decir que esta ge-
neracion de criticos ha optado por cate-
gorias de caracter predominantemente
filosofico. En efecto, podria afirmarse que
criticos como Sebastian Morales y Sergio
Zapata miran el cine desde conceptos
como la ética y la forma. La amplitud de
estas categorias permite un acercamiento
detallado y atento a las particularidades
de cada realizacioén, pero también permite
distinguir a los criticos como parte de una
generacién que se aproxima al cine plan-
tedndose preguntas y preocupaciones
comunes”. (Brusiloff en Mariaca y Souza,
2014: 217 - 218).

Cabe sefalar que, estas caracteristicas no
son exclusivas de las criticas de Sebastidn
Morales y Sergio Zapata. No obstante,
ambos son figuras bastante representati-
vas de este tipo de andlisis.

Ahora bien, como destaca Brusiloff, este
acercamiento detallado y atento a las par-
ticularidades de cada realizacion permitio
una comprension fascinante sobre el cine
y la evolucién de la identidad boliviana.
Entonces, no es coincidencia que el pa-
radigma de las teorias de campo sean las
predominantes en las recopilaciones de
esta nueva generacion. Este hecho es un
fendmeno mundial y generacional. Los cri-
ticos reconocen problematicas a lo largo
de nuestra filmografia y entretejen asom-
brosas lecturas de hechos que reflejan las
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inquietudes el didlogo con la tradicién del
cine nacional.

Tras esta revision, es posible concluir que
el paradigma de teorias de campo (15) es
el mas utilizado dentro de las tres obras.
A partir de ello se puede decir que los
miembros de esta generacion de criticos
buscan una problematica y la exploran a
través de la cinta o filmografia. Entienden
el cine como un espacio donde se gestan
distintos fendmenos que deben ser anali-
zados.

Este capitulo permitié entender las apro-
ximaciones de los criticos hacia el cine
boliviano. Sin embargo, queda pendien-
te la manera en que este concepto fluye
entre sus distintas facciones: “el cine bo-
liviano es”, “el cine boliviano tendria que
ser” y “el cine boliviano dice ser”. Es en el
siguiente capitulo donde se visibilizan las
tensiones del imaginario y se puede ver
espectralmente a este constructo.

3. CARACTER TRANSICIONAL DEL IMA-
GINARIO DEL CINE BOLIVIANO

En el presente acdpite se pretende elabo-
rar un esbozo sobre el imaginario del cine
boliviano a partir de tres afirmaciones:
la indicacidn generalizadora/ejemplifica-
cidon demostrativa (el cine boliviano es...),
la toma de posicion/prondstico motiva-
do (el cine tendria que ser...) y la lectura
personal/auscultacidn meticulosa (el cine
dice ser...). Para abordar esta tematica se
revisaron las 62 criticas recopiladas en
“Socavones”, “Extravio” e “Insurgencias”.
De todas las criticas revisadas no se halla-
ron afirmaciones para el “el cine boliviano
es”. No obstante, las entrevistas con los
criticos permitieron obtener la informa-
cion requerida. La misma se trata en el
primer subcapitulo.

Por otro lado, “el cine boliviano tendria
gue ser” tiene el mismo problema. Sin em-
bargo, se aplicé el mismo procedimiento
para tener informacién que desarrollar. El
visionado del futuro es esencial para tener
una comprension del imaginario.
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Entre los hallazgos se puede mencionar
gue los criticos ven a Jorge Sanjinés como
el padre del cine boliviano. Su presencia
se encuentra en las nuevas generaciones
de cineastas por oposicidn o reconoci-
miento. Su figura es ineludible y su filmo-
grafia indispensable para leer y entender
el cine boliviano. Mas adelante, con el fil-
me “Insurgentes” se marca el inicio de la
pos clandestinidad vy el cierre del discurso
indigenistas revolucionario de Sanjinés.
Después de este hecho, los miembros
de Socavon Cine comenzaron a dialogar
desde distintos puntos. En ese sentido, la
representacion de la migracion campo -
ciudad sufre profundos cambios. Prime-
ro, las traslaciones ya no son definitivas.
Ahora hay una especie de circularidad,
un constante entrar y salir. Segundo, el
campo deja de tener la connotacion idi-
lica que antes tenia. Asimismo, se supera
la imagen monstruo - ciudad que forma-
ba parte del imaginario antiguo. El sujeto
migrante ya no recibe su identidad de su
origen ni de su destino, sino de su capaci-
dad de circular. Ahora bien, el retorno ya
no estd marcado por el reencuentro con
las costumbres y la identidad. El retorno
al campo deja mas preguntas que res-
puestas.

Por su parte, la circularidad es una figu-
ra importante para entender la cinemato-
grafia nacional. Desde el plano secuencia
integral, de Jorge Sanjinés, y el plano se-
cuencia circular, de Juan Carlos Valdivia,
la cosmovisidn andina se hizo presente en
el imaginario audiovisual. De igual forma,
los cineastas mantienen la circularidad en
la narrativa de su historia. Los protagonis-
tas dan vueltas su entorno en busca de
su identidad como el prototipo de Sebas-
tian Mamani. No obstante, la ultima gene-
racion asume gque el punto no existe. Por
ende, la busgueda se vuelve en un loop o
bucle, donde el Unico alivio del personaje
es la resignacion.

Las reflexiones de Sebastian Morales re-
velan que el ser humano es un elemento
mas dentro del espacio filmico de Kiro
Russo. La naturaleza ya no tiene una rela-
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cidon armoniosa con el indigena o el cam-
pesino del altiplano. Mas bien, hay una lu-
cha de supervivencia. La naturaleza actua
de manera hostil contra los habitantes de
su superficie.

En cambio, el analisis de Javier Rodriguez
demuestra que Sanjinés, el emblema de la
bolivianeidad cinematografica, tuvo una
fuerte influencia del cine japonés y del
cine griego, al igual que todos los cineas-
tas consagrados del pais adoptaron ideas
de otros paises. El cine boliviano, también,
es fruto del espiritu de la época. Aunque
este hecho no ponga en crisis la identidad
del cine boliviano; sin embargo, si le da un
matiz muy importante.

Por su parte, los criticos manifestaron su
percepcidon sobre como tendria que ser el
cine boliviano.

En conclusion, es posible decir que el cine
boliviano es una forma de expresion artis-
tica en busqueda incesante de la identi-
dad. No obstante, el ingreso del formato
digital hizo del cine boliviano un fendme-
no complejo, heterogéneo e inaprensible.

CONCLUSIONES

En este punto, se presenta de manera
precisa las conclusiones mas importantes
con base en los resultados descritos an-
teriormente en el cuerpo del articulo. Por
otro lado, también se explica las deduc-
ciones. Asimismo, se comprueba la teoria
de Jacques LeGoff en torno al imaginario.
Para comenzar, las representaciones sim-
bolicas mas relevantes son tres: el cine
boliviano como un espejo filmico, el cine
boliviano como el deseo de ser represen-
tado y el relato de “Viejo Calavera” como
una analogia de la historia del cine bolivia-
no. En ese sentido, el espejo filmico presta
al cine boliviano un sistema de términos
para expresarse sobre la imagen que de-
vuelve. Por ejemplo, puede que este espe-
jo filmico este distorsionado, roto, sucio o
encantado. De todas formas, la importan-
cia de la metafora estd en la reproduccién
de la realidad.

La segunda representacidon simbodlica es

la del deseo de ser representado. Este de-
seo adquiere connotaciones freudianas,
como si fuera una pulsion de vida. Es de-
cir, es un estimulo insaciable. El deseo ac-
tua como motor de accidén en los cineas-
tas para captar la realidad que perciben.
Asi, no solo pueden comprenderse a si
mismos, sino también al otro, el indigena,
que fue sujeto de fascinacidon a lo largo de
toda la historia cinematografica nacional.
A modo de explicar mejor este fendmeno,
se podria decir que los intentos de satis-
facer este deseo son iguales a la conde-
na de Sisifo. En la mitologia griega, aquel
personaje fue destinado a subir una roca
al monte solo para verla caer por su pro-
pio peso. Esta tarea debe realizarla por la
eternidad.
La tercera representaciéon simbodlica es la
historia del cine boliviano a través del re-
lato de “Viejo Calavera”. No vale ahondar
mucho en detalles para explicar las rela-
ciones importantes. Primero, la historia
de “Viejo Calavera”, desde la mirada del
inventor de esta analogia, es la historia de
reconciliacién entre una figura paterna y
un joven gque se siente fuera de su lugar.
A lo largo de la cinta, esta relacion es
conflictiva e inclusive lleva al joven a que-
rer matar a su tutor. Sin embargo, en la si-
guiente secuencia se ve a la figura pater-
nay con el hijo en bueno términos. Segun
el critico, la figura paterna pertenece a la
vieja escuela del cine boliviano. En cam-
bio, el joven representa a la nueva gene-
racion de cineastas del pais. Aquel intento
de parricidio podria interpretarse como el
rechazo de los directores del cine digital
hacia las tematicas, estéticas y lugares del
cine de Sanjinés y el grupo Ukamau.
En general, el libro “Socavones” (2017) es
una obra celebratoria de la filmografia de
Socavdn Cine. Es muy probable que parte
de su éxito provenga de retomar la tradi-
cion dejada por Sanjinés a través de los
postulados del cine digital de inicios del
milenio. Es decir, una mirada mas intimista
y menos sacralizadora de las culturas an-
cestrales. Como algunos criticos sefialan,
una sintesis entre ambas perspectivas.
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El retorno de las tematicas y escenarios
del cine consagrado vy las alusiones a sus
personajes e historias dieron a la critica
insumos para reconfigurar el imaginario
prevalente. Los cineastas de Socavdn no
tuvieron que inventar la pdlvora. Sélo tu-
vieron que utilizar el marco dejado por
sus predecesores para mostrar su vision
de los conflictos vigentes a lo largo de la
historia del cine boliviano.

En el cardcter transicional, las lecturas
sobre el cine boliviano (el cine dice ser)
marcan unas pautas muy importantes.
Primero, Sanjinés es una figura ineludible
y siempre vigente del cine boliviano. Su
filme “Insurgentes” marco el cierre de su
discurso indigena revolucionario. Como
consecuencia de ello, surgieron cineas-
tas dispuestos a pensar lo indigena y el
cine boliviano en tiempos del Proceso de
Cambio. A partir del didlogo, se pudo se-
falar que la migracién campo - ciudad fue
modificada. Ahora, existe una circularidad
entre ambos espacios. Los sujetos ya no
son definidos por su origen o su destino,
sino, por su capacidad de circulacion.
Precisamente, la circularidad es una figura
recurrente para explicar el cine boliviano,
ya que representa un deseo truncado, el
gesto de dar vueltas en circulos pero no
avanzar mucho. Es decir, los personajes
de los filmes nacionales se asemejan al
prototipo de Sebastidn Mamani, quien da
vueltas buscando su identidad y solo la
encuentra cuando regresa a su origen. Sin
embargo, el cine mas reciente asume que
este origen no existe. Entonces las vueltas
en circulo son interminables y el encuen-
tro no se lleva a cabo.

En ese sentido, la circularidad se asemeja
a un loop o bucle. Al no hallar un destino,
se convierte en un deambular por el va-
cio, donde el unico alivio o redencidén es
la resignacion. Este desasosiego, que estd
entre el nihilismo y el estoicismo, es muy
propio de la posmodernidad y el desen-
canto de los grandes discursos. Por otra
parte, también podrian ser secuelas de las
dictaduras que vivié el pais en el siglo XX.
Regresando a la circularidad, este concep-
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to es fundamental dentro de la cosmovi-
sidn aymara. Su vision del tiempo y espa-
cio es ciclica y circular. Por este motivo,
la circularidad predomina en la cinemato-
grafia de Jorge Sanjinés a través del plano
secuencia integral. Asimismo, aparece en
el plano secuencia circular de Juan Carlos
Valdivia. Probablemente las producciones
de Socavdén Cine dan nuevas connotacio-
nes a la circularidad. No obstante, es una
figura fundamental para entender la cine-
matografia boliviana.

Ahora bien, en cuestion de la relacidon
Naturaleza - Ser humano, ya no se repre-
senta armoniosa como en los filmes de
Ukamau. Mas bien, ahora se muestra la
relacion a partir de una lucha hostil por
la sobrevivencia. Dentro del marco, el ser
humano también perdid centralidad en el
campo filmico. Ahora, solo es un objeto
mas dentro del sistema luminico.
Asimismo, la imagen idilica del campo fue
desacralizada. En cambio, la idea ciudad -
monstruo fue modificada. La ciudad dejo
su condicién amenazante y opresora para
transmitir un paisaje fascinante hasta in-
cluso esperanzador. Por otro lado, los pro-
tagonistas de las mas recientes cintas no
dejan el campo por pobreza. Al contrario,
el campo incluso es representado como
un lugar de oportunidad para la prosperi-
dad econdmica.

En lo que respecta a la vinculaciéon con el
cine internacional, se puede concluir que
hasta el cine boliviano mas representati-
vo del pais no es tan exclusivo como se
pensaba. Inclusive el cine de Sanjinés tuvo
influencias del cine japonés y griego. La
filmografia boliviana no es un fendmeno
aislado sino un proceso que se realiza en
un contexto globalizado. Por ende, hasta
el cine mas autdctono es fruto del espiritu
de los tiempos.

Por otro lado, existe una tension en la afir-
macion “el cine boliviano es”. Se recono-
ce la busqueda de la identidad como una
cualidad transversal a toda la cinemato-
grafia boliviana. Aun asi, también se lo ve
como un objeto tan heterogéneo que lle-
ga a ser inabarcable.
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La llegada del digital permitié una expan-
sidn de los géneros, tematicas y escena-
rios. Este cine heterogéneo dio lugar a un
fendmeno interesante, el cine marginal o
de provincia. Por lo general, sus realizado-
res no tienen formacioén, recursos ni apo-
yo estatal para hacer sus peliculas. Aun
asi, la reduccion de costos posibilitd que
se filmen historias de zonas marginales y
periféricas de Bolivia hechas por sus pro-
tagonistas.

Este cine de provincia estd presente en
“Historia del cine boliviano 1897 - 2017”.
Los criticos también son conscientes de
su existencia. Es mas, Gilmar Gonzales y
Miguel Hilari escribieron sobre él. Sin em-
bargo, este género no ocupa el mismo lu-
gar gque el cine tradicional en la memoria
colectiva. Esto se debe a su falta de rigor
técnico vy narrativo, sus canales de distri-
bucidén alternativos y el esfuerzo que es-
tas caracteristicas implican. No obstante,
este cine marginal puede tener mas acep-
tacion de la poblacién general del pais
que las cintas aclamadas por los criticos.
En otro aspecto, cuando los criticos se
preguntan: éComo tendria que ser el cine
boliviano? Ellos visualizan un cine mas ca-
racterizado por la pluralidad. Dentro de
esta pluralidad afirman que se debe bus-
car el reencuentro con el publico. Asimis-
Mo, se espera un cine mas democratico.
En otras palabras, al alcance de todos. Sin
embargo, antes que nada, un cine capaz
de pensar lo boliviano, el cine boliviano y
el cine global.

En relacién a las representaciones ideold-
gicas, los criticos se aproximan al cine bo-
liviano especialmente desde el paradigma
de teorias de campo. Esto significa que
afiaden al cine un componente fenoméni-
co. Es decir, entienden al cine como un es-
pacio donde se gestan ciertas problema-
ticas. Estos fendmenos terminan siendo el
objeto de este paradigma. Su proceder es
la de explorar este hecho. Las problemati-
cas identificadas por el cine boliviano son:
el didlogo con la tradicion del cine boli-
viano, el abordaje de lo indigena, la rela-
cidon con las costumbres y la relacion con
el cine internacional.
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