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Introduccién.

El presente trabajo de investigacion titulado ¢Cine para el pueblo o cine con el
pueblo? La experiencia cinematogréfica después de los procesos revolucionarios.
Andlisis comparativo entre Bolivia (1952-1971) y Cuba (1959-1970), se realizo
apoyandonos en varias disciplinas como la historia y la semiotica. Debemos
mencionar que la importancia del tema radica en la necesidad de ubicar al cine
como un elemento de estudio que aporta una forma de conocimiento distinto a las
manifestaciones escritas y, por otro lado, entender que como un instrumento de
comunicacién masivo como lo es este, puede transformarse en un lienzo portador

de ideas diversas y esas mismas ideas pueden ser manipuladas para distintos fines.

El interés del cual nace este tema es el de encontrar, primero, las principales
diferencias en la industria cinematografica después de los procesos revolucionarios.
Podriamos pensar en respuestas obvias dadas las temporalidades abordadas en
cada pais, las cercanias ideoldgicas que se gestaron en los movimientos
revolucionarios o en las caracteristicas estéticas que empaparon en ese momento
al cine latinoamericano en general. Pero conforme avanza el trabajo de
investigacién iremos desenredando diferencias sustanciales que consideramos

relevantes y que tuvieron un impacto social mas alla de las pantallas.

Por otro lado, también nos interesa desentrafiar los mensajes y los signos que se
ocultan en el cine y que forman parte de la estructura social y cultural. De esta
manera podremos distinguir los distintos fines de los discursos cinematograficos vy,
ademas, acercarnos a los intereses por parte de quienes crean el cine y vuelcan en
las historias hechas imagenes en movimiento todo un aparataje ideologico, o bien,
ideas que emanen de un pueblo y le devuelvan su lugar en el mundo. Finalmente

hacer una recuperacion historica de la cinematografia de ambos paises es esencial



en vista de que los estudios que se enfocan en esta materia comienzan a tener cada

dia mayor importancia.

Debemos resaltar que este trabajo de investigacion doctoral se centra en un analisis
comparativo de dos autores y dos de sus principales obras filmicas que
consideramos medulares dentro del desarrollo cinematografico de cada pais.
Creemos lo anterior pertinente al ser Jorge Sanjinés (para el caso de Bolivia) y Julio
Garcia Espinosa (para el caso de Cuba) dos personajes que plasmaron en sus
obras ejemplos esenciales de principios de procesos ideoldgicos e historicos que
respondieron a necesidades e intereses especificos. Para cada pais los
acontecimientos que se suscitaron al triunfo de los procesos revolucionarios dieron
como resultado una obra cinematografica que cumpliria con un proyecto cultural
determinado y que repercutiria, en cierta medida, en la manera en que el pueblo
estuviera en contacto con los cambios y los acontecimientos politicos y sociales del

momento.

Pues bien, en el primer capitulo de este trabajo doctoral encontraremos gran parte
de la organizacion tedrica en la cual nos apoyamos para la realizacion de esta
investigacién. Ademas consideramos necesario exponer desde el principio las ideas
que recorrimos para construir esta pesquisa. El hecho de exponer en un principio el
cuerpo del proyecto es con el deseo de que lectores que no estén en conexion
directa con la academia entiendan la manera en la cual una investigacion de este

tipo es estructurada.

Ya en el segundo capitulo titulado: “El cine en Bolivia” nos damos a la tarea, en el
primer apartado 2.1 Y después de la Revolucién ¢,qué paso con el cine en Bolivia?,
de realizar una recuperacién histérica de la industria cinematografica en ese pais
andino. Consideramos importante hacerlo ya que el cine boliviano no ha tenido un

merecido lugar como otras cinematografias latinoamericanas y, al hacer un



recorrido por su historia, podemos darnos cuenta de la gran riqueza y del aporte
que brindo a los discursos del Nuevo Cine Latinoamericano. En el apartado 2.2 La
figura de Jorge Sanijinés en el ICB y el inicio de la busqueda de un cine boliviano,
nos damos a la tarea de sefialar el parte aguas que significo para la cinematografia
boliviana la incursién de Sanjinés en este rubro, como se fueron configurando los

caminos para que su mirada marcara un nuevo horizonte para este arte en Bolivia.

En el capitulo tres “El cine en Cuba”, nos adentramos al proceso de conformacion
de la cinematografia cubana después del movimiento revolucionario. Mencionamos
la importancia que tuvo el desarrollo de esta industria y algunos de sus alcances.
Pero no nos detenemos en las cuestiones descriptivas, en el apartado 3.1.1 La
politica cinematografica del ICAIC: control institucional del cine, nos adentramos a
analizar los origenes de la politica cinematografica y sus repercusiones. En el
apartado 3.2 La ideologia y ¢la imagen hegeménica de la Revolucion en la
cinematografia cubana?, nos dimos a la tarea de ubicar el papel de la ideologia del

Estado y como repercutio en la construccion del cine.

En el capitulo cuatro “Los creadores en concreto”, nos enfocamos en presentar a
los cineastas que, de cierta manera, en sus peliculas encarnaron todo un cumulo
de ideas y de emociones. Ademas, en los apartados de cada uno de ellos, tratamos
algunos datos biogréficos y puntualizamos algunos ejemplos de su pensamiento,
mismo que los llevaria a crear un cine definido y con diferentes intenciones. En el
apartado encontraremos a 4.1 Jorge Sanjinés y en el siguiente apartado 4.2 Julio

Garcia Espinosa.

Finalmente, en el quinto capitulo titulado: “En dialogo con las imagenes
cinematograficas”, desarrollamos un andlisis de las peliculas y exponemos sus
contenidos basandonos en el estudio de, por un lado, las intenciones del autor v,
por otro lado, las intenciones o necesidades del propio contexto. En el apartado 5.1

Las imagenes y sus rompecabezas, encontraremos varios conceptos clave que nos



ayudaron a analizar las peliculas; un aparataje teérico que nos ayudo a profundizar
y entender ambos casos. En el apartado 5.2 La denuncia social en Yawar Mallku
nos adentramos al caso boliviano y en el 5.3 La construccion social de El Joven

Rebelde abordaremos el caso cubano.

e ¢ Por qué hablar a partir del cine?

Elinterés que motivo este trabajo es rastrear cOmo en las manifestaciones artisticas,
en este caso la cinematografia, se logran conjugar pasado y presente, ideales e
ideas, mitos y realidades, certezas y dilemas dentro de un documento artistico que
esconde, mas alla del simple espectaculo y el entretenimiento, una doble funcion:
por un lado, amalgama los pensamientos o la ideologia de una época con imagenes
en movimiento que transmiten una idea que desea sobrepasar la vana diversion vy,
por otro lado, sirve como un documento histérico y social que no pierde ni su valor
epistemoldgico ni su valor como transmisor de conocimiento por representarse de

manera distinta a los documentos escritos.

Ademas, nos interesa acercarnos a la manera en que una tendencia es marcada
desde el Estado o desde otros horizontes y puede permear, impulsar o moldear el
cine, para fungir como una herramienta artistica, historica, ideoldgica o politica. En
definitiva, el cine sintetiza arte, ideas, problematicas y sentimientos, y es testigo de
momentos politicos, sociales y culturales determinantes en América Latina y el
mundo, dado que captura momentos de la realidad que traspasan la barrera del

tiempo al ser reproducidos ante los ojos de los espectadores.

Debemos tener presente que en el cine convergen la articulacion racional, la
sensibilidad y las emociones tanto del realizador como de los espectadores, en un
tiempo historico determinado. El cine nos permite acercarnos a una época, vivirla 'y
hasta analizarla. El ejercicio cinematografico consiste en presentar de imagenes,
circunstancias e historias articuladas de manera logica, racional y emocional. La
deliberada presentacién de las imagenes ante nuestros 0jos no es de manera

accidental, sino que intenta atraparnos e impactarnos. En un principio, este impacto



se logra por estar intimamente conectado a la experiencia humana fuera del cine,

lo cual genera empatia y una conexion légica-sensible.

El planteamiento central no se desarrolla desde el analisis cinematografico, ni desde
la teoria del cine. Lo que queremos resaltar es la perspectiva historica, entendiendo
los filmes como construcciones artisticas que tienen una importancia cultural,
politica y social, al ser manifestaciones de su tiempo que poseen un lenguaje
particular. Analizaremos las producciones cinematogréaficas latinoamericanas
profundizando en el contenido histérico que resguardan, para dilucidar la
importancia cultural, la construccién de identidad?, la afirmacién nacional, la lucha

ideoldgica o el control social que guardan.

De este modo, en un primer nivel, tomaremos al cine como un documento histérico-

social; en un segundo nivel, lo abordaremos como un instrumento donde cierta

1 La identidad es considerada como un fenémeno subjetivo, de elaboracién personal, que se
construye simbodlicamente en interaccién con otros. La identidad personal también va ligada a un
sentido de pertenencia a distintos grupos socio-culturales con los que consideramos que
compartimos caracteristicas en comun. Ello, en correspondencia con un proceso dialéctico de
formacion de la propia identidad, a partir de la representacion imaginaria o construccion simbalica
de ella (autodefinicion) y la identidad social que se elabora a partir del reconocimiento, en la propia
identidad, de valores, de creencias, de rasgos caracteristicos del grupo o los grupos de pertenencia,
que también resultan definitorios de la propia personalidad. Es una especie de acuerdo interior entre
la identidad personal que se centra en la diferencia con respecto a los otros y la identidad social o
colectiva que pone el acento en la igualdad con los demas. Tajfel ha definido a la identidad social
como aquella parte del autoconcepto de un individuo que deriva del conocimiento de su pertenencia
a un grupo social junto con el significado valorativo y emocional asociado a dicha pertenencia.
Asimismo, asocia esta nocién con la de movimiento social, en la que un grupo social o0 minoria étnica
promueve el derecho a la diferencia cultural con respecto a los demas grupos y al reconocimiento
de tal derecho por las autoridades estatales y los exogrupos. Carolina de la Torre plantea la siguiente
definicién de identidad personal y colectiva: “Cuando se habla de la identidad de un sujeto individual
o0 colectivo hacemos referencia a procesos que nos permiten asumir que ese sujeto, en determinado
momento y contexto, es y tiene conciencia de ser €l mismo, y que esa conciencia de si se expresa
(con mayor o menor elaboracién) en su capacidad para diferenciarse de otros, identificarse con
determinadas categorias, desarrollar sentimientos de pertenencia, mirarse reflexivamente y
establecer narrativamente su continuidad a través de transformaciones y cambios. [...] la identidad
es la conciencia de mismidad, lo mismo se trate de una persona que de un grupo. Si se habla de la
identidad personal, aunque filoséficamente se hable de la igualdad consigo mismo, el énfasis esta
en la diferencia con los demas; si se trata de una identidad colectiva, aunque es igualmente necesaria
la diferencia con “otros” significativos, el énfasis esta en la similitud entre los que comparten el mismo
espacio sociopsicoldgico de pertenencia.” De igual manera, De La Torre hace referencia a la
necesidad de las personas de construir una identidad individual y colectiva, sobre todo por la
sensacion de seguridad y estabilidad que proporcionan. Resulta gratificante el sentido de
pertenencia a diversos grupos humanos, “que se ven a si mismos con cierta continuidad y armonia,
dadas por cualidades, representaciones y significados construidos en conjunto y compartidos.” C.f.
De la Torre, Carolina, 2001, Las identidades, una mirada desde la psicologia, La Habana: Centro de
Investigacion y Desarrollo de la cultura cubana Juan Marinello.



ideologia es reproducida y transmitida; y en un tercer nivel, retomaremos imagenes
en concreto que nos ayuden a ejemplificar la presencia de cierta ideologia o de una
propuesta social alejada de los discursos oficiales dentro del cine. Queremos
establecer un nuevo dialogo entre los procesos sociales y sus imagenes,
reformulando la interrelacion del cine y la politica desde un enfoque multidisciplinario

al intentar transitar entre la historia y la semiotica.

El hecho de partir de la historia, tomando al cine como principal espacio de trabajo
y de conocimiento, nos permite acceder a reconstrucciones historicas que se erigen
en confrontacion a la sentencia tradicional de que la historia se hace con
documentos, reducidos estrictamente a su especificidad de grafia. Es importante
trascender la primacia de lo escrito y la nocion de que las fuentes histéricas se
encuentran en una unica fuente. Las formas hegemodnicas de nombrar lo social
contintan privilegiando lo escrito como elemento de construccidén y transmision de
conocimiento y de la historia. Ahora bien, para acercarnos a los diferentes discursos
histéricos donde se configuran y transitan las experiencias sociales, culturales y
politicas de manera complementaria al actuar historiografico nos apoyaremos en la
filosofia, la ciencia politica y la linglistica, ya que nos permitiran desentramar los
discursos ideoldgicos que se ocultan en el cine. Por altimo, la semiédtica nos ayudara
a develar los diferentes signos que se esconden y la accidn que ejercen dentro del

contexto filmico.

Como mencionamos en parrafos anteriores, la imagen cinematogréafica, asumida
como documento histérico-social, permite acercarnos y compartir experiencias y
conocimientos no verbales de las culturas del pasado.? Es asi que consideramos
que la historia, flmada desde cierta perspectiva (el Estado, la Revolucion, la
militancia politica, el entretenimiento, etc.), nos posibilita observar otras formas de
accion politica y hasta donde puede llegar el control del Estado mediante imagenes
creadas y reproducidas por el lenguaje oficial. Asimismo, es importante resaltar la
posible existencia de una resistencia a las imagenes gestadas por el Estado, la cual

se da a la tarea de hacer una reconstruccion politica, social, identitaria y cultural.

2 Peter Burke, Visto y no visto, p. 16.



Tenemos que recordar que en la construccion de un cine nacional hay una lucha
constante entre diferentes grupos por la reivindicacion politica, identitaria o cultural.®
Digamos que el cine es la imagen que una nacidn busca proyectar al exterior, pero
al mismo tiempo puede marcar las pautas de la sociedad deseada. Por eso, al igual
que la historia, se dibuja la importancia que tiene el manipular y controlar las
imagenes cinematograficas para quienes las hacen y para quienes se hacen. En
esta busqueda de control, diversos pilares de la sociedad pueden mezclarse, como
la cultura®, que a grandes rasgos podemos decir que es una configuraciéon o
generalizacion de la personalidad que conforma y distingue “todo el modo de vida”
de un pueblo en particular, volviéndose hasta cierto punto un sistema significante;
la ideologia, que amalgama una serie de representaciones e imagenes que reflejan
las concepciones de la “realidad” que asume una sociedad; y la redefinicion de la
identidad.

Debemos tener en cuenta que en América Latina los movimientos artisticos y
culturales de finales del siglo XIX y gran parte del siglo XX se sentian identificados
con el mundo moderno y los modelos europeos; no obstante, estaban mas
preocupados por el contenido que por experimentar con las formas, por lo que

trataron de hacer una reconstruccion que se ajustara a los avatares del presente.

8 Una nacién (palabra que proviene del latin y significa “nacer”) es una comunidad humana con
ciertas caracteristicas culturales compartidas y que a menudo comparten un mismo territorio y
Estado. Una nacién también es una concepcion politica, entendida como el sujeto en el que reside
la soberania de un Estado. Con frecuencia es dificil definir las caracteristicas que constituyen a una
nacién como tal, pero se parte de la base de que sus miembros comparten la misma conciencia de
constituirse como un cuerpo politico diferenciado de otros a partir de sus coincidencias culturales.
En general, estas coincidencias pueden ser étnicas, linglisticas, religiosas, tradicionales y/o
histéricas. Y a esto se le suma en ocasiones la pertenencia a un mismo territorio. A este conjunto de
coincidencias y conciencia comun respecto de la unidad politica se le suele llamar identidad nacional.
Esta identidad nacional resulta fundamental para lograr la cohesién de los pueblos, ya que resulta
tan distintiva y representativa como los propios simbolos nacionales.

4 Para Raymond Williams la cultura es un sistema significante mediante el cual un orden social se
comunica, reproduce y experimenta. Este sistema significante no es aislado, sino que esta implicado
en todas las formas de actividad social y tiene un accionar similar a las practicas significantes, yendo
mas all4 de las formas de produccién intelectual hasta llegar a la produccién artistica misma que se
gesta como una determinada produccion cultural que guarda elementos esenciales de la sociedad
en su propia constitucién. Cabe mencionar que la importancia de esa produccion cultural artistica es
generalmente subestimada en comparacién con la invencién y el desarrollo de las que son percibidas
como formas de produccion material: refugio, servicios, instrumentos de trabajo, etc. C.f. R. Williams,
Sociologia de la Cultura, traduccion Graziella Baravalle, Ediciones Paidds, Barcelona, 1999.



Historicamente podemos advertir tres factores que influyeron para impedir el
desarrollo de una tradicion artistica permanente en nuestro continente: a) el modelo
social reproducido desde la conquista, donde existia una separacion de la élite
intelectual y las masas ignorantes, b) la inestabilidad politica y c) la falta de un
publico preparado para asimilar el arte.

Podemos reincidir en la idea de que en nuestro continente el arte surgié por la
necesidad de expresion y modificacion de la realidad. Es asi que el arte de
mediados y finales del siglo XIX y gran parte del siglo XX, se concibié no solo como
instrumento de protesta social, sino también como un medio para configurar un tipo
de conciencia nacional y de sentimiento de tradicion en los individuos, mismo que
debia mostrar la originalidad de la cultura como una forma de auto reconocimiento
y validez de las situaciones sociales y politicas acontecidas. De esta manera, el
nacionalismo se plantearia dentro del arte como una forma discursiva y artistica
para englobar probleméticas, plantear posibilidades y modelar esquemas sociales
y culturales. Por tal razén, el Estado en la gran mayoria de los paises de América
Latina centraria su atencién en cémo se desarrollaba el arte y trataria de permearlo

con sus intereses.

Asimismo, se esperaba que el arte y las ideas agruparan todas las cualidades y la
originalidad de una nacion en construccion. Por consiguiente, se impulso el
nacionalismo cultural y artistico en dos sentidos: por un lado, se deseaba integrar a
todos los sectores de la comunidad a la vida nacional y, por otro lado, la élite
buscaba en la cultura popular, en los pueblos indigenas y en su propio contexto, los
valores europeos que anteriormente fueron aceptados.® Se consideraba que la
actividad estética y artistica era superior al conocimiento racional porque el artista,
por medio de la percepcion, conocia el ritmo de su realidad social y el sentimiento
de su tiempo, uniendo todos los elementos del universo para presentarlos ante los

ojos de los espectadores.

5 Cf. Franco, Jean, tr. Pitol, Sergio, La cultura moderna en América Latina, Grijalbo, México, 1985.
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La busqueda de unidad y de un sentimiento nacionalista motivé al Estado a cuidar
los discursos, las imagenes y la ideologia que transmitia a la poblacion. En ese

sentido, comenzé a alejarse de las tendencias folcloristas.

Podriamos decir que el nacionalismo tenia dos caminos en el arte: una busqueda y
una justificacion. Una busqueda en tanto sucedian procesos de reconfiguracion
social y politica, tras varios momentos de inestabilidad y acciones de control en
algunos paises para reducir la disparidad social interna (sociedad indigena—
sociedad citadina) y la distancia entre culturas;® y una justificacion en tanto se

establecia como el Unico referente para describir la realidad.

El cine, como un arte en crecimiento en Latinoamérica, en un primer momento se
presenté como un instrumento formador y propagador de la conciencia nacional del
Estado. Se trataba de plantear la idea de que las masas serian las protagonistas de
la historia y de los cambios sociales. Protagonistas, claro estd, a los que se les
preestableceria un tipo de ideologia para la consecuente formacién de una
conciencia publica. La definicién de lo que era la nacién no solamente se buscé en
la esfera politica, sino también, como ya lo hemos mencionado, en la cultura, por lo
que el Estado busco plasmar en las imagenes cinematogréaficas elementos que le

permitieran transformar a la sociedad.

Pero ¢como utilizaremos esas imagenes en nuestro trabajo? Las imagenes
cinematograficas seran entendidas como indicios que hablan de una época, como
resultados de una transformacién determinada y de ciertos procesos de produccién
de sentido en los sujetos que las produjeron, para permitirnos la “construcciéon de
un saber historico de las luchas y la utilizacion de ese saber en las tacticas
actuales”;” mas hemos de sefialar que no se trata simplemente de utilizar las
imagenes como ilustracién de un proceso o como “confirmacién o desmentida a otro

saber, el de la tradicion escrita™, sino de descubrir cémo se confronta y manipula la

6 En América Latina diversas corrientes en diferentes paises intentaron llevar a cabo la afirmacién
de los valores propios, liberandose de la tutela de los valores europeos y reconfigurando sus
modelos: el Arielismo, el Modernismo, etc.

7 Michael Foucault, Defender la sociedad. Curso en el Colleége de France (1975-1976), p. 21.

8 Marc Ferro, Cine e historia, p.26.
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realidad, y de dilucidar los aspectos de la historia que han sido cambiados o

silenciados.

Algunas creaciones cinematogréficas no son tan inocentes como aparentan. A
pesar de mostrar un discurso homogéneo, ofrecen sefiales mas que evidencias,
sefales que no se pueden excluir pues son fundamentales para un analisis profundo
de una época 0 un proceso en concreto. Al respecto, es esencial el paradigma
indiciario formulado por Carlo Giszburg: las imagenes son indicios de una realidad
pretérita que se presenta fragmentada y dispersa, y para la cual el historiador tiene
gue actuar como detective, porque en mas de un sentido luchan el discurso
dominante y el revolucionario o denunciante, con lapsos o espacios que pueden
llevarnos a otros lugares del pasado y alcanzar lugares ocultos, transformados o no
visibles de las sociedades.

Desde la historiografia del cine, Marc Ferro ha desarrollado esa perspectiva en toda
su obra. Nos propone un analisis que aborda al cine no sélo como obra de arte o
instrumento cultural, sino que lo reflexiona en condicién de suceso o sintoma, para
acercarnos a las posibilidades cinematogréaficas y sociales en las cuales fue
realizado. En palabras de dicho autor, el cine, por medio de la imagen, “revela el
funcionamiento real de aquellos (sociedad e individuos), dice mas de cada uno de
cuanto queria mostrar. Desvela el secreto, ridiculiza a los hechiceros, hace caer las
mascaras, muestra el reverso de la sociedad...” Las imagenes nos dejan observar
algo que no era tan visible, y permiten desnudar aspectos que se consideraban

intrascendentes o0 ingenuos.

Estamos claros en que no se trata de abordar a los dispositivos cinematograficos
en su forma simple, sino como instrumentos que resultaron de un proceso historico
y social determinado, y como mediadores y expresiones de la realidad. Ademas,
debemos tomar en cuenta que una de las posiciones mas importantes en el
momento de la realizacién cinematogréfica es la del sujeto que encuadra, monta,

fabrica y, en ultima instancia, dota de sentido a un filme, “el argumento fundamental

° Marc Ferro, “El cine un contra analisis de la sociedad” en Le Goff, Jaques y Pierre Nora, Hacer la
historia, p. 245.
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es que una historia flmada, lo mismo que una historia pintada o escrita, constituye
un acto de interpretacion”'© por parte de un sujeto que necesariamente responde a

un colectivo y esta condicionado historica, social o ideolégicamente.

No es que las imagenes cinematograficas reflejen la realidad; son construcciones
sobre ésta, al igual que el discurso historiografico. El cine, ya sea documental,
ficcion, drama, etc., tiene intencionalidades, secuencias, montajes, musica y
direccionamientos producidos por sus realizadores, como parte de una serie de
operaciones de seleccion y edicion basada en una forma especifica de interpretar
la realidad. La similitud entre historia y cine da paso a una multiplicidad de formas
de construir y entender la historia de las imagenes cinematogréaficas en su relacion
con lo social, y nos permite estudiar y entender de forma distinta la realidad, las
estructuras y los actores que actliian en ella, al modificar o manipular, en este caso,
los diferentes discursos que componen nuestro pasado y presente. Al mismo
tiempo, tenemos que reconocer que tanto en el discurso historiografico como en el
relato cinematografico estan en tension tres variables que se superponen y cobran
importancia de acuerdo con los contextos: la sociedad, el sujeto (el realizador
cinematografico, por ejemplo) y los diversos procedimientos de “verdad” que son

delimitados historica y técnicamente.

Recordemos que una mirada nunca es simple, ya que “las formas especificas como
vemos -y representamos— el mundo determinan cémo es que actuamos frente a
éste y, al hacerlo, creamos lo que este mundo es.”!! Cine e historia son mas que
formas de narrar la realidad y los acontecimientos; son formas de ver y analizar
concreciones de una o varias visiones e ideas del mundo que siempre tienen una
naturaleza material y social. De una u otra manera, estas formas de ver y narrar el
mundo pueden intervenir en cOmo otros también miran y asumen la realidad, ya
que, como menciona Pierre Sorlin, lo captado por la lente del cine no es una

duplicacion de la realidad, sino “una puesta en escena social.”*?

10 peter Burke, Visto y no visto, p. 202

11 Deborah Poole, Vision, raza y modernidad. Una economia visual del mundo andino de imagenes,
p. 15.

12 pierre Sorlin, Sociologia del cine. La apertura para la historia del mafiana, p. 170.
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Las puestas en escena de lo social no se componen de tramas lineales, ni se
reducen a simplicidades sociales, puesto que aparecen trazadas en el ejercicio de
multiples relaciones de poder que “atraviesan, caracterizan y constituyen el cuerpo
social.”t3 El enfrentamiento, las imposiciones y las resistencias las dotan de sentido
en una relacion dialéctica que traspasa los limites de la cotidianidad social y se
apodera, consciente o inconscientemente, de otros campos, en este caso el
discurso cinematografico, tratando de inundar con sus representaciones a los que

miran.

Ademas de explicar los discursos de la sociedad sobre si misma, es apropiado
entender que en su interior existen facciones dominantes, en los términos de
Ranciéere, como las formas privilegiadas de nombrar y construir representaciones
por medio de las cuales la imagen del consenso “es impuesta a los miembros de
una forma social y en la cual ellos son llamados a identificarse.” Las facciones
dominantes o visualidades hegemonicas se articulan en bancos o reservas de
imagenes que se producen y circulan por numerosos medios de reproduccion
técnica, desde donde operan e interactuan con varios “modos de figuracion
(pictérica, novelesco, cinematografico, etc.)”, articulados en una complicada red de

formatos y estratos de figuraciones presentes y pasadas, con formas novedosas.*

El tratar de comprender las ideas, la produccién artistica y el funcionamiento social
de las facciones dominantes con sus respectivas hegemonias visuales, asi como
las estrategias de las resistencias visuales nos introduce en la politica, la ideologia
y su inicial base estética. En la division de lo social, que Ranciére ha denominado
el reparto de lo sensible, se construye el papel predominante de la experiencia de
la mirada, conformada dentro de “una delimitaciéon de tiempos y espacios, de lo
visible y lo invisible, de la palabra y el ruido, de lo que define a la vez el lugar y el
dilema de la politica como forma de experiencia”. Asi, la politica y su ideologia, en
los términos estéticos a los que queremos aludir, “se refiere a lo que se ve y a lo

gue se puede decir, a quién tiene competencia para ver y calidad para decir, a las

13 Michel Foucault, Defender la sociedad. Curso en el College de France (1975-1976), p. 34.
14 Jaques Ranciére (entrevista), “La imagen fraternal. La ficcién de izquierda: ficcion dominante” en
Orellana, Margarita, Imagenes del pasado. El cine y la historia: una antologia, p. 42.
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propiedades de los espacios y los posibles del tiempo.”® Estas posibilidades para
decir, ver, enunciar y ser visto, hablar y ser oido, constituyen las posibilidades de
representacion de determinado sector social hablando en términos politicos,

ideologicos e incluso cinematogréficos.

En lo que respecta a los estudios sobre el cine como expresion historica de lo social
y acerca de la carga ideolégica del mismo, encontramos varios analisis que se
asemejan a lo que el presente trabajo de investigacién pretende realizar.'® Los
primeros trabajos con los que nos encontramos y que nos resultan mas interesantes
en cuanto a sus aportaciones son los siguientes: Cine y cambio social en América
Latinal” de Julianne Burton, donde se aborda la historia de América Latina a partir
de la experiencia de 21 cineastas latinoamericanos en las décadas de los 60 y 70,
quienes narran como crearon cine bajo golpes de Estado, exilio, movimientos
estudiantiles (1968), limitantes economicas, etc.; “La teoria del cine en Nuestra
América™® de Lauro Zavala, que es una especie de acercamiento y, a la vez, una
critica al desconocimiento que existe sobre la historia y la produccion
cinematografica en Latinoamérica. Este ultimo ahonda en la falta de interés
historiogréafico-cinematografico en nuestra region, en comparacion con los centros
de investigacidon estadounidenses, que se encuentran siempre activos en este tipo

de investigaciones.

Ademas, se cuenta con un trabajo de tres volumenes editado por la Secretaria de
Educacion Pdublica, la Universidad Auténoma Metropolitana y la Fundacion
Mexicana de Cineastas, que lleva por titulo Hojas de Cine. Testimonios y

documentos del nuevo cine latinoamericano!®, que representa uno de los primeros

15 Jaques Ranciere, La division de lo sensible. Estética y politica, p. 10.

16 Existen en la actualidad un gran nimero de estudios enfocados al andlisis cinematografico desde
la veta historico-social, mas hemos decidido mencionar solamente a los que logran acercarse desde
la multidisciplina a lo que nosotros hemos querido enfocarnos.

17 Burton, Julianne. Cine y cambio social en América Latina., serie imagenes de un continente,
editorial Diana, México, 1991.

18 Zavala, Lauro, “La teoria del cine en Nuestra América”, Revista Archipiélago (enero-marzo 2011),
México, 2011, pp. 42-47.

19 SEP, FMC, UAM (coedici6n), Hojas de cine. Testimonios y documentos del nuevo cine
latinoamericano, Vol. I, Il y Ill, Direccién general de publicaciones y medios de la SEP, México, 1988.
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intentos de México por hacer una reconstruccion historica de la cinematografia

teniendo como eje transversal los contextos culturales y politicos.

Otro estudio importante es el de Silvana Flores, El Nuevo Cine Latinoamericano y
su dimensién continental: regionalismo e integracién cinematografica®®, que supone
un avance destacado en los estudios histéricos y criticos sobre cine
latinoamericano, pues define lo propiamente “continental” en los “nuevos cines” de
los paises que conforman sus casos de estudio. Dicho trabajo fue resultado de una
tesis doctoral, por lo que cuenta con una introduccion, cuatro capitulos y una
conclusién. En la introduccion se da cuenta de que el corpus de estudio abarcara
creaciones cinematograficas y tedricas de cinco paises: Argentina, Bolivia, Brasil,
Chile y Cuba. Ademas, se propone “estudiar el fenédmeno de integracién regional
del Nuevo Cine Latinoamericano en las décadas del sesenta y setenta como una
instancia de confrontacién ante la dominacién cultural extranjera, marcando los
puntos coincidentes que generaron la renovacion estética e ideologica de las

producciones filmicas en el periodo sefialado”.?!

En lo que concierne a la aproximacion desde la semiética, tenemos a Manuel
Salvador Martinez Boscan, que en su texto “Flagelos sociales en el cine
latinoamericano. Semioticas emergentes e identidades multisémicas convergentes
y divergentes”? analiza la representacion visual de la realidad social en América
Latina a partir de tres filmes latinoamericanos contemporaneos: Amores Perros
(IRdrritu, 2001: México), Ciudad de Dios (Meirelles, 2002: Brasil) y Secuestro Expres
(Jakubowicz, 2005: Venezuela), e intenta establecer criterios de analisis del cine
latinoamericano como denuncia social de los flagelos sociales representados. El
objetivo del estudio se centra en “Formalizar la fundamentacion tedrica y
metodoldgica de la semidtica del arte y la cultura a través del estudio y comprension

de la representacion de los flagelos sociales presentes y persistentes los relatos

20 Flores, Silvana, El nuevo cine Latinoamericano y su dimension continental: regionalismo e
integracion cinematogréafica., Imago Mundi, Buenos Aires, 2013.

21 Op. cit., p. 5.

22 Martinez Boscan, Manuel Salvador, “Flagelos sociales en el cine latinoamericano. Semiéticas
emergentes e identidades multisémicas convergentes y divergentes.” Revista Ontosemiética, Afio 2,
N° 5 Octubre - Diciembre de 2015, Chile, 2015, pp. 67-77.
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filmicos latinoamericanos”.?® En este texto, el autor logra identificar al conformismo
y a la pasividad como regimenes significantes dominantes, ademas de hacer una
ruptura por medio de la denuncia social. De esta manera, se abre paso a nuevos
sistemas de significacion, lo cual invita a nuevos andlisis semiéticos y nuevos
entendimientos partiendo del estudio de la cultura y la sociedad representadas en

el cine como expresion técnico-narrativa del hombre en sociedad.

También nos encontramos con la tesis de maestria de Sebastidn Lojo Solis,
Aproximacion al andlisis semiético del lenguaje cinematogréfico utilizado para la
representacion de la violencia en el film,?* que nos permite ubicar, desde el punto
de vista semiotico, las representaciones en el cine latinoamericano (principalmente
Centroamérica) que denotan cémo las imagenes logran ser signos que evidencian
una situaciéon politico-social concreta y que, ademas, logran visibilizar lo que en
otros medios es ocultado. La investigacion parte del contexto social y migra hacia la
representatividad sin olvidar que el autor de dichas imagenes esta permeado por un
tiempo y una ideologia en concreto y, por ende, no puede separarse de un fin

especifico, en este caso, evidenciar la violencia en la region.

Sabemos de otros estudios que desde hace tiempo vienen abordando la historia de
la cinematografia latinoamericana, pero los mencionados anteriormente dan pie a
un analisis que abarca las problematicas politicas, sociales y culturales, ademas de
que, desde donde nosotros queremos proponer la investigacion, poco a poco estan
abriendo paso a estudios que aborden propiamente la creacién de la imagen en un
sentido que transita de un contexto particular hacia la concrecion de una imagen
determinada que responda a necesidades discursivas o de visibilidad especificas.
En la bibliografia reciente encontramos innumerables esfuerzos por recuperar la
historia del cine latinoamericano; sin embargo, nos interesan los estudios
mencionados porque conjugan una vision desde el contexto de las imagenes hasta

el como se conforman.

23 Op. cit. p. 3.

24 Lojo Solis, Sebastian, “Aproximacion al analisis semiotico del lenguaje cinematografico utilizado
para la representacion de la violencia en el film.”, Tesis de Maestria en comunicacién, Universidad
Rafael Landivar Facultad de Humanidades, Guatemala, junio, 2015.
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e Hipotesis.

Ahora bien, una de las hipotesis de este trabajo investigativo es que en la década
de los afos 60, si bien existi6 un momento de revolucidn estética en la mayoria de
los paises latinoamericanos que gesto la posibilidad historica de un nuevo discurso
desde los ambitos literario, pictorico y, desde luego, cinematografico, en el que
plasmaron parte del ajetreo politico, social, etc., también es cierto que no todos los
discursos cinematograficos se desarrollaron de la misma manera, ni tuvieron los
mismos objetivos. Incluso los actores, que tomaron el arte cinematografico en sus
manos, no desempefiaron su labor de la misma forma, ni con las mismas

intenciones.

Nuestros paises a tratar, Bolivia y Cuba, nos ofrecen interesantes paradigmas sobre
las distintas formas de utilizar el cine. Creemos que diversos factores contribuyeron
a que se moldeara de diferente manera el cine en cada caso, como las condiciones
histéricas y politicas, el componente étnico, la formacion de los propios cineastas,
las regulaciones institucionales hacia el cine y las formas estéticas utilizadas por
cada creador. No obstante, tenemos presente que ambos paises fueron permeados
por las ideas del llamado Nuevo Cine Latinoamericano.

En el caso de Bolivia, después de la Revolucién de 1952, al parecer el pais sufrié
cambios solamente en algunas esferas de la sociedad. Fuera de la politica, las
transformaciones no fueron tan fuertes, pues no se tomé ni a la cultura ni al arte
como una plataforma importante para el cambio social. Las transformaciones en la
cultura y el arte se dieron en la forma, por ejemplo, con la creacion del Instituto
Cinematografico Boliviano; pero en el fondo los alcances se resumian en crear
documentales de publicidad para el gobierno. Creemos que poco a poco se dio una
lucha en el plano estético e ideoldgico, en la que el cine representd una herramienta
para la busqueda de nuevos discursos y nuevos actores que fueron, de cierta
manera, ocultados. El cine, percibimos, escapo6 de las ataduras institucionales y de

los discursos oficiales, y tratd de denunciar la compleja realidad del pais.

En el caso de Cuba, intuimos que con el triunfo de la Revolucién de 1959 se

persiguieron varios cambios a nivel cultural y social en pro del cambio politico,
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dando como resultado que el Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematograficos
marcara de manera significativa las imagenes y los discursos cinematograficos bajo
una condicion de verticalidad institucional cerrada. Esto crearia imagenes
determinadas y una manera singular de acercarse a la sociedad por parte del cine

cubano.

La segunda hipétesis reposa sobre la idea de que en ese documento histoérico-social
cinematografico pueden rastrearse signos y mensajes propios del proceso historico
o de la realidad social vivida que develan cierto tipo de pensamiento e ideologia.
Ademas, consideramos que el tratamiento fue distinto en cuanto a las imagenes
seleccionadas para ser mostradas y a la manera en que los propios creadores
tomaron la responsabilidad de hacer un nuevo cine, tras las coyunturas
revolucionarias. Es importante rescatar el papel que el publico tomé en este punto,

es decir, si fue un publico activo o un simple receptor de las imagenes y las ideas.

Como una tercera hip6tesis nos planteamos que tanto Jorge Sanjinés para Bolivia
como Julio Garcia Espinosa para Cuba respondieron directamente, primero, a sus
convicciones politicas y, en segundo lugar, a la idea que ellos mismos tenian del
uso del cine como un instrumento eficaz de ideas. Por un lado creemos que Sanjinés
actud separado del proyecto del Estado revolucionario al mostrar un cine que no
expusiera tanto una postura oficial, sino mas bien que reflejara las problematicas
irresueltas y dilemas de la vida del pueblo boliviano. Con respecto a Julio Garcia
Espinosa, su formacion politica afectaria directamente su concepcion del uso del
cine como una herramienta para mostrar una postura ideolégica como modelo social

que el pueblo cubano debia asimilar.

Algunas preguntas que trataremos de responder son: ¢cuales son las
caracteristicas de las realidades filmicas de los paises a tratar?, ¢, cuales son los
canones establecidos, ya sean estéticos e ideoldgicos?, ¢cudles fueron las
caracteristicas visuales, politicas e ideoldgicas en la constitucion de la imagen de
un “revolucionario”?, ¢existieron imagenes impuestas?, ¢existid una hegemonia

visual?, ¢ cuéles fueron los alcances y la eficacia de una politica cinematografica?

19



e Los objetivos.

Los objetivos de este trabajo de investigacion son los que a continuacion
mencionamos. Por un lado, resaltar la importancia, los posibles usos dentro del
analisis historico o social y los aportes para la construccion del conocimiento que el
cine como documento puede aportar para diferentes estudios. Por otro lado,
detectar las potenciales diferencias en los procesos que enmarcaron estas
cinematografias: sus influencias estéticas, los discursos ideoldgicos, las imagenes,
las transformaciones en los diferentes niveles de la sociedad y sus posibles fines.
Lo que intentamos es identificar los signos, los mensajes o los significados que las

imagenes cinematograficas resguardan.

Es importante destacar que nos atrae la idea de alcanzar un par de objetivos mas:
visibilizar una historia cinematogréfica que contadas veces ha sido vista o
documentada de manera profunda, es decir, que logre abarcar historia, politica y
estética. Con lo anterior nos referimos al cine boliviano, cuyos estudios solamente
se centran en la figura de Jorge Sanjinés, pero no en su contexto como creador, ni
en el contexto del pais, ni en las formas de participacion politica y social que

acompafaron y nutrieron su experiencia cinematogréfica.

Ademas, queremos contrastar la idea preestablecida que se tiene del cine cubano
(en cuanto a su apertura como medio de comunicacion para la transmision de ideas
durante el proceso postrevolucionario y a su propuesta de cine abierto al tratamiento
de imagenes y temas) con la que nosotros proponemos en el trabajo de
investigacion, para incentivar la reflexion y el andlisis en los lectores. Asimismo,
tratamos de abordar desde diferentes vertientes la creacion y el desarrollo de la
cinematografia cubana en un solo trabajo, esto es, desde los procesos
institucionales hasta el autor y su obra. En el caso de Bolivia, queremos motivar mas
estudios multidisciplinarios, ya que consideramos que en cuanto a cine (trasfondo
politico, propuesta estética, lugar en el nuevo cine latinoamericano, etc.) todavia

gueda mucho por descubrir.
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¢ Delimitacion temporal.

Estamos claros en que la llegada del cine a América Latina significo la entrada de
una nueva tecnologia que, poco a poco, revoluciond la forma en que nos miramos
y miramos el mundo. Ademas, representoé una nueva forma de comunicacion en el
amplio sentido del término. Las imagenes cinematograficas englobaron el espiritu
del pasado y el alma del presente, dandonos otro referente de nuestro propio
contexto histérico y existencial; nos comunicaron con otro lenguaje y con otras
voces las ideas de una época, nos compartieron otra forma de la realidad. Aunque
cabe resaltar que, en un primer momento, el cine en el continente no estaba hecho
con nuestras propias manos, sino con las de empresarios extranjeros,
principalmente estadounidenses y franceses, que dominaban la produccion y
distribucion cinematografica, mostrando en ocasiones historias totalmente falsas o

descontextualizadas sobre la region.

Lentamente, cada pais lograria un desarrollo autbnomo de la industria
cinematografica, a consecuencia, claro esta, de cambios econémicos y politicos que
traerian consigo una reestructuracion social e incluso ideolégica. Estos cambios se
reflejaron en la politica y la cultura, ya que impactaron en la historia, la sabiduria, el
modo de vida, los sistemas de valores, las tradiciones, las creencias y las

creaciones artisticas de la sociedad.

Por tal motivo, consideramos pertinente analizar al cine y sus imagenes como una
creacion artistica que alberga una gran carga ideoldgica significativa dentro de los
procesos de cambio social, pues por medio de sus imagenes, sonidos, estilos, etc.,
es posible establecer modelos de vida, esquemas de comportamiento y formas de
pensar la realidad. En esta misma linea, es preciso indicar que el cine tendra
cualidades especificas y un lenguaje particular, por medio de los cuales puede

expresar lo antes mencionado.

Desafortunadamente, en este trabajo no nos es posible abordar todos los paises
gue componen Latinoamérica; sin embargo, hemos decidido enfocarnos en dos
paises que pueden ejemplificar dos maneras en que el cine sirvid para distintos

fines: Bolivia y Cuba. Ambos paises encierran particularidades, luego de varios
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cambios politicos, sociales y econdmicos que tendran repercusiones incluso en las
expresiones estéticas, que a su vez buscaran tener un impacto en la vida cotidiana.
Sera interesante rastrear desde algunas imagenes cinematograficas como se dieron
esos cambios y cual es su significado y relevancia dentro del espacio social o
cultural. Ademas, trataremos de adentrarnos en lo que esconde, lo que significa o
lo que trata de alcanzar cada imagen al exponer a la sociedad determinados

aspectos, y no otros, en un lenguaje artistico.

La razon por la cual decidimos escoger a Cuba es por el hecho de ser uno de los
primeros paises latinoamericanos donde el cinematégrafo de los hermanos Lumiére
se hizo presente.?® De ahi en adelante la cinematografia en este pais se iria
desarrollando a la par de los acontecimientos y coyunturas historicos, transitando
del documentalismo —resultado de las primeras cAmaras que capturaron la Guerra
Hispano-Cubana— hasta el folclorismo de los afios 40 y 50 —que dibujé un
estereotipo de identidad entorno al gallego, la mulata y el negrito—, pasando por los
melodramas melosos -descontextualizados de la realidad de la isla—, Ila
cinematografia cubana estaba regida por los esquemas, ritmos e ideas del cine
hollywoodense, tanto en el ambito de la filmacién y distribucion como en el de la
exhibicion.

Con el triunfo de la Revolucion Cubana, en enero de 1959, se vislumbrarian nuevos
caminos para el cine en aquel pais. La Revolucién traspasé el &mbito politico, pues
sus lideres sabian que la cultura era un punto medular para llevar a cabo el cambio
de raiz en la sociedad. En ese sentido, se realizaron transformaciones que trazarian
la senda en la busqueda del desarrollo humano por medio de un nuevo proyecto
cultural y su respectiva politica cinematografica, que apuntarian hacia el cambio de
la sociedad. Es asi que el martes 2 de marzo de 1959 se dio lectura a la Ley Namero

169, que abrié paso a la creacion del Instituto Cubano de Arte e Industria

25 Después de realizar un viaje a México donde dio a conocer el cinematografo, durante el gobierno
del general Porfirio Diaz, el francés Gabriel Veyre (representante de la Casa Lumiére) realizé la
primera exhibicién publica del cinematdgrafo en La Habana, en el local no. 126 del Paseo del Prado,
junto al Teatro Tacon, hoy Gran Teatro de La Habana, el 24 de marzo de 1887 con la presentacién
de cortos breves de diferentes acontecimientos: un incendio, la llegada de un tren, un paseo por la
calle, etc.
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Cinematografica, cuyo objetivo era hacer “un cine menos complaciente y mas
irreverente. Un cine cuestionador, que rescatara la Historia y pusiera en evidencia
las contradicciones mas contemporaneas [...] De hecho era un golpe mortal al
folklorismo y al nacionalismo mas extremo. Era tal vez el paso mas avanzado en el
camino de la modernidad del cine latinoamericano”. Aunque en el avance de esta
investigacion veremos si se cumplio totalmente este fin o si existieron otros fines en

el camino cinematogréafico cubano.

La temporalidad a la que nos cefiremos para tratar las imagenes de la
cinematografia cubana sera de 1959 a 1970, inicio del llamado “quinquenio gris”.
Trataremos de entender primero el contexto en el que ciertas imagenes fueron
gestadas tanto a nivel institucional como conceptual y artistico, dandonos paso a la
posibilidad de un documento histérico-social que nos dé cuenta de eso que pocas
veces “se ha dicho” vy, después, por medio de un realizador hablar de los casos en
concreto: tanto de las imagenes en especifico con su carga politica, ideoldgica o
social, hasta los significados o simbolismos que una posible hegemonia visual

encarna en una pelicula.

El realizador en el que nos apoyaremos para el caso cubano serd Julio Garcia
Espinoza, cuya obra El joven rebelde (1961) nos presenta la historia de un joven
campesino que se incorpora al Ejército Rebelde y lucha en la Sierra Maestra contra
la tirania batistiana. Su entrenamiento y experiencias le forjan una verdadera

conciencia revolucionaria.

En lo que respecta al desarrollo cinematografico en la zona andina, al igual que en
Centroamérica, en un principio no fue tan rico ni tan abundante. Las caracteristicas
historicas, econdmicas y sociales hicieron que esta region no lograra gestar una
industria cinematografica solida tan tempranamente como otros paises. La atencion
estaba puesta mas en tratar de fincar una estabilidad social, étnica y politica.
Lentamente y con muchos altibajos, la atencion se fijaria en ver en el cine algo mas

gue un espectaculo. La construccion de una cinematografia nacional significaria ver

26 Garcia Espinosa, Julio, “La vida como un largo camino de atajos”, en Un largo camino hacia la
luz, Ediciones Unién, Ciudad de La Habana, 2000, p. 176.
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la posibilidad de edificar una plataforma de expresion cultural que contuviera los
imaginarios, los simbolos y las historias de un pueblo contados desde dentro. De la
zona andina hemos considerado que Bolivia era un caso muy particular para
compararlo con Cuba, ya que las situaciones en todos los aspectos han sido
distintas y, por lo tanto, esperamos que esto se refleje en sus cines.

Al igual que en el caso cubano, la industria cinematogréfica boliviana dio sus
primeros pasos con la presencia de empresarios extranjeros. Podemos decir que el
cine llegd a Bolivia en 1897, cuando los representantes de la Casa Lumiére, A.
Jobler y Jorge de Nissolz, proyectaron cintas traidas de Chile y Peru, en el Teatro

Metropolitano en la ciudad de La Paz.

Seria hasta principios del siglo XX cuando se materialicen las primeras filmaciones
en territorio boliviano. La primera pelicula?’ de la que se tiene conocimiento
es Retrato de Personajes Historicos y de Actualidad (1904), que fue realizada por
la compafiia Marine & Monterrey y presentada el 15 de agosto de ese mismo afio.
Dicho filme muestra el cambio de mando del presidente saliente José Manuel Pando

a Ismael Montes, quien tomd posesion el 6 de agosto de 1904.%8

A partir de ese momento, la cinematografia en Bolivia se inundaria, primero, con el
documentalismo de los filmes que captaron el encuentro bélico entre Paraguay y
Bolivia en la llamada Guerra del Chaco y, después, con filmes que tratarian de
rescatar el pasado glorioso de los incas y la forma de vida de las poblaciones de los
Andes con una visién antropoldgica o con tendencias hacia el retrato folclorico,
ademas de los tipicos melodramas. Hasta antes de la década de los 60, la
produccion de peliculas nacionales era infima, y las coproducciones eran contadas
con los dedos de una mano. Nuevamente, como en el caso cubano, las pantallas
estaban inundadas de peliculas estadounidenses y, en segundo lugar, mexicanas.

El Estado boliviano no tenia ningun interés en la cinematografia, lo cual se reflejo

27 En este momento no se puede hablar de una pelicula, mas bien las cintas eran fragmentos
grabados individualmente denominados como “vistas”.
28 Mesa, Carlos. La aventura del cine boliviano, 1952-1985, Editorial Gisbert, Bolivia, 1986, p. 8.
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en los escasos apoyos a las empresas cinematograficas nacionales. Asi, el manejo

y control de la industria qued6 en manos de empresarios extranjeros.

Una caracteristica que hace especial a Bolivia es que poco antes que Cuba, el
Movimiento Nacionalista Revolucionario (MNR) intenté institucionalizar su
cinematografia mediante la fundacion del Instituto Cinematografico Boliviano, en
marzo de 1953, casi 11 meses después de la Revolucion del 9 de abril de 1952.
Este fue el Unico intento de apoyo estatal al cine, mismo que debia servir de ente
promotor al desarrollo cinematogréfico nacional. Otro elemento que hace
interesante a Bolivia es que el componente étnico que alberga su territorio hace que
las teméaticas de su cine presenten otras problematicas; mas debemos resaltar que,
al igual que en Cuba, tales probleméaticas se irdn gestando bajo el mismo tel6n de
las nuevas estéticas y los nuevos discursos emancipatorios, politicos e ideoldgicos

gue en América Latina se estaban presentando.

La temporalidad escogida para el caso de Bolivia es la siguiente: iniciaremos con la
fundacién del Instituto Cinematogréafico Boliviano, en 1953, y terminaremos en el
afio 1970, cuando el Grupo Ukamau se disuelve en dos agrupaciones. Al igual que
en el caso cubano, intentaremos entender el contexto historico en que se dieron las
filmaciones de peliculas (que mas adelante se abordardn a profundidad), las
mentalidades politicas o los juegos ideolégicos que rondaban en el momento, y las
caracteristicas politicas y estéticas que hacen que el cine boliviano posea un lugar

importante en el desarrollo del Nuevo Cine Latinoamericano.

Para el caso de Bolivia, retomaremos al realizador Jorge Sanjinés y su pelicula
Yawar Mallku (1969), que destaca por ser el primer filme en quechua y por denunciar
la masiva esterilizacion de mujeres campesinas por el llamado Cuerpo de Paz.
Sobre esa linea tematica central se articula el proceso de toma de conciencia de un
comunitario emigrado a la ciudad, donde comprendera que esta de todos modos

excluido de esa sociedad racista y discriminatoria.

25



Capitulo 1.
Marco tedrico-conceptual.

Como mencionamos anteriormente, nuestro interés por usar la imagen
cinematografica como documento historico-social se sostiene con la idea de que
esta imagen puede ampliar el conocimiento sobre los hechos politicos, las
tendencias econdémicas, las estructuras sociales y la historia de las mentalidades.
Mas alla de ser un simple espectaculo o una simple ilustracion de una época, las
imagenes pueden ser testigos de sucesos, por medio de las cuales podemos
acceder a las estructuras ideoldgicas, a las representaciones de éstas y a un
conocimiento de la época que se aleja de las fuentes mas comunes, como lo son

los documentos escritos.

Por las razones descritas, este trabajo puede emprenderse no sélo por sus aspectos
tematicos o estructuras narrativas, sino también por medio de los referentes extra
filmicos a los que aluden. Trataremos de presentar a continuacion los referentes

conceptuales y metodoldgicos que nos ayudaran en este trabajo.
1.1 El testimonio de las imagenes.

Iniciaremos retomando la propuesta de Peter Burke, quien sugiere utilizar el
testimonio de la imagen de la siguiente forma: “estudiar el objetivo que con ella
persiguiera el autor’?®, relacionandola directamente con los espacios y las
temporalidades de produccion. El testimonio de las imagenes deber ser situado en
un contexto definido, o mejor dicho en una serie de contextos (culturales, politicos,
materiales, etc.), entre los que destacan las convenciones estéticas que rigen la
representacion en y de un determinado lugar y una determinada época, asi como
los intereses del autor, sus patrocinadores y la funcién que pretendia darse a la

imagen.°

Las practicas estéticas, entendidas como formas de visibilidad, se caracterizan por

el lugar que ocupan dentro de lo social, por lo que facturan con respecto a lo comudn

29 Peter Burke, op. cit., p. 22
30 Ibidem, p. 239
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y por configurar regimenes especificos de identificacion articulados con los modos
de pensamiento histérico.3! Esas formas de visibilidad, qgue podemos homologar con
representaciones del mundo y de lo social, estan determinadas por lo que Frederic
Jameson denomina la representatividad, es decir, las condiciones de posibilidad,
constituidas por tres elementos: la naturaleza de la materia prima social, las

tecnologias estéticas (en este caso el cine) y el estado de las formas.3?

Entendemos al cine como un “vasto género, una provincia cultural inmensa, con su
lista de contenidos especificos autorizados, su catdlogo de argumentos y tonos
filmables.”*® Estos contenidos son repetidos de diversas maneras, de acuerdo a las
condiciones de reproduccion y a su dialogo con los modos de reproduccion visual
hegemoénicos. Las formas cinematograficas no tienen una historicidad lineal y
progresiva, sino que presentan contradicciones, luchas, rupturas y determinaciones
sociales, y en el transcurso de su practica, se combinan sus elementos de manera
distinta. Segun Deleuze, en su texto Negociaciones sobre historia del cine, “todas
las imagenes combinan los mismos elementos y los mismos signos de modo
distinto. Pero no todas las combinaciones son posibles en todos los momentos: se
precisan ciertas condiciones para que se desarrolle un elemento. Hay, por tanto,
mas que lineas de descendencia o filiacion, grados de desarrollo, cada uno en el

limite de su perfeccion.”3*

Partiendo de estos planteamientos, es preciso reconstruir y tratar de entender el
momento de la representatividad, esto es, las condiciones que determinan la
produccién cinematogréfica, siguiendo la articulacion de lo social con los sistemas
mediaticos donde se generan las obras. De igual forma, serd necesario pensar el
cine y sus imagenes como documento con tres principios: los cineastas y su
contexto, las ideas o la ideologia que se hace presente en las imagenes

cinematograficas, y los simbolos o significados que caracterizan a tales imagenes.

81 Jacques Ranciére, op. cit., pp. 10-11.

82 Frederic Jameson, Estética geopolitica, p. 25.

83 Christian Metz, “El decir y lo dicho en el cine: ¢hacia la decadencia de lo verosimil?” en Della
Volpe, Galvano, et. al. , Problemas del nuevo cine, p. 42.

34 Gilles Deleuze, Negociaciones sobre historia del cine. Eutopias. Documentos de trabajo, p. 6.
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Para el andlisis de las peliculas, que se desarrollara con mayor profundidad en el
capitulo 5 de este trabajo, hemos decidido apoyarnos en las ideas entorno a la
semidtica y a la cultura expuestas por Yuri M. Lotman. Lotman nos ofrece una idea
donde el cine funciona como un contenedor y vehiculo de mensajes, ademas nos
ofrece un panorama donde el lenguaje cinematografico posee capacidades
discursivas y de accion idoneas para entablar una relacion dialogica con el individuo
por medio de las imagenes y sus significados. Ademas nos brinda la oportunidad de
entender a la cultura como una estructura llamada sociosfera desde donde se
generan las relaciones sociales y desde donde se establecen ciertos estereotipos
sociales. Al mismo tiempo nos entrega una idea del arte como una actividad que es
dindmica dentro del proceso de comunicacion y nos permite ver al arte como un

lenguaje y, por consiguiente, al cine como un texto.
1.2 Politica cultural.

Consideramos pertinente entender qué es una politica cultural (aunque no sea parte
del tema central de este trabajo), ya que en los procesos de cambio social las
politicas cinematograficas emanan o responden a un proyecto cultural de cierto

grupo politico o social.

Caracterizacion de politica cultural.

La politica cultural es una invencion francesa que resultd de una preocupaciéon de
los poderes monarquicos o republicanos por acaparar, en nombre de la mistica
nacional, la proteccion de un patrimonio artistico, para fomentar su avance. También
es el origen de una idea de responsabilidad politica, juridica y administrativa de los

poderes publicos en el campo de las artes y de la creacion. 3

Phillipe-Urfalino nos ayuda a comprender los diversos sentidos del concepto de

politica cultural. Uno de estos sentidos consiste en considerar que la dinamica de la

85 Cf. Nivon-Bolan, Eduard. “La Politica Cultural: Una Diversidad de Sentidos” en: La Politica
Cultural- temas, problemas y oportunidades. Disponible en:
sgpwe.izt.uam.mx/files/users/uami/nivon/Nivon-Bolan-Caps2y4.pdf. consultado el 18 de febrero del
2016.
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politica cultural nace del conjunto de relaciones de intercambio, de subordinacion o
resistencia, de fascinacion o rechazo que unen el arte a la politica desde que los
dos fueron actividades sociales separadas. Esta propuesta supone el
establecimiento de la cultura y la politica como campos autbnomos, caracteristica
que no debe entenderse de manera absoluta.3¢

La politica cultural se caracteriza por su creciente complejidad: por un lado, tiene
una complejidad estructural y relacional, en cuanto a que tiende a ejercerse cada
vez mas a partir de un complejo sistema multinivel y desde una légica de
gobernanza mas que de gobierno; y por otro lado, tiene una complejidad sustantiva,
por la creciente multiplicidad de objetivos que con ella pretenden alcanzarse
(ejemplo de esto es la conservacion y difusion cultural, el fomento a la diversidad y

la regeneraciéon o promocion territorial).3’

El ideal de las politicas culturales es asegurar que los componentes y recursos
culturales estén presentes en todos los espacios de la planificacién y en los

procesos de desarrollo de las politicas publicas.

Funcionamiento de las politicas culturales.

La puesta en marcha de politicas culturales enfrenta un gran nimero de retos para
su adecuada y prospera ejecucion. Por ello, se deben elaborar politicas publicas
consistentes que establezcan parametros y lineamientos a largo plazo. Ello implica
asumir decisiones complejas y avanzar asumiendo obstaculos, imprevisiones e

imprecisiones constantes (OEI, 2015).

Los principios fundamentales en que se basan las politicas culturales, segun

Miralles,?® son:

36 Op. Cit.

87 Op. Cit.

88 Cf. Miralles Eduard, Cultura, cooperacion descentralizada y desarrollo local, Observatorio de
Cooperacién Descentralizada, Montevideo, 2009.
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- La promocion de la identidad cultural.
- La proteccion de la diversidad cultural.
- El fomento de la creatividad y

- La consolidacion de la participacion ciudadana.

La ejecucion de estas politicas implica institucionalizar las organizaciones que han
de asumir los encargos, disefiar los canales de negociacién e interlocucion con los
diferentes actores culturales y definir las acciones previstas en las organizaciones
estatales, el sector privado, el tercer sector y la sociedad civil. Por otra parte, se
requiere definir acciones para facilitar los procesos de gestién, prever las
problematicas que se deriven de la aplicacion de la politica, disponer de suficiente
flexibilidad para atender los cambios y controlar los medios, para dotar de

soluciones y medios adecuados a los agentes involucrados.

La investigacion sobre la politica cultural.

La investigacion sobre politica cultural es bastante reciente, ya que su historia no
se remonta mas alla de los afios 70 del siglo pasado. A finales de los afios 60, la
UNESCO lanz6 una coleccién de monografias sobre la politica cultural de los
diferentes paises miembros, lo que supuso un primer esfuerzo en este sentido. En
1974 comenzaron los coloquios norteamericanos sobre Social Theory, Politics and
the Arts, que desde entonces han venido agrupando anualmente a especialistas de
distintas ciencias sociales, profesionales de la gestién cultural y artistas. Mas tarde,
en 1978, Dick Netzer publicé su obra The Subsidized Muse, considerada como el
primer andlisis de politica publica.®® Dichos esfuerzos se pueden considerar como
los primeros y mas importantes acontecimientos en la conformacion de este campo

de estudio.

89 Cf. Zimmer Annette, Toepler, Stefan. The subsidized muse: Government and the arts in Western
Europe and the United States, Journal of Cultural Economics, Volume 23, Kluwer Academic
Publishers, United States, 2003.
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Tal como ocurre en los casos anteriores, existe un claro y predominante interés en
los estudios sobre politica cultural. La literatura que ha promovido la UNESCO al
respecto es abundante, pero a ella se ha ido sumando la literatura de otros
programas, como el impulsado por el Consejo de Europa desde 1986, el
Compendium of Cultural Policies and Trends in Europe a partir de 1998 y los

desarrollados dentro de marcos nacionales o subnacionales.

Durante la década de los 80 y 90 empezd a despuntar una investigacion mas
académica en este campo. Su rasgo mas sobresaliente sera, desde el principio, una
acentuada y universal interdisciplinariedad que declinard de modo diverso, segun
los paises y éareas culturales. En Francia, abundaran estudios de sociblogos,
economistas e historiadores. En Estados Unidos y el mundo anglosajon el
predominio serd de economistas y politélogos, y a partir de los afios 90, también de
los especialistas en estudios culturales. En el mundo iberoamericano, destacaran
los antropologos, comunicologos (principalmente en Latinoamérica), sociélogos y

economistas.

Clive Gray ha intentado resumir los rasgos mas caracteristicos de los enfoques que
las diversas disciplinas aplican al estudio de la politica cultural. Se ha centrado en
las 4 &reas mas importantes en este terreno: la economia, los estudios culturales,

la ciencia politica y la sociologia.*°
Respecto a la economia, Gray destaca la existencia de dos enfoques principales:

- Analisis respecto a la aplicacion de las diferentes herramientas de politica
econdémica (impuestos, subvenciones regulaciones varias) con vistas a la
obtencion de determinados objetivos. Este andlisis se basa en la aplicacion
de la teoria econdmica general y busca identificar los instrumentos de
actuacion mas eficientes.

- Otro andlisis econ6mico, desde una perspectiva normativa, que busca
justificar la propia intervencién publica en la cultura a base de identificar los

efectos econémicos de intervenciones concretas (estudios de impacto), la

40 Cf. Gray, Clive . "Instrumental policies: causes, consequences, museums and galleries”, Cultural
Trends, Volume 17, 2008, pp. 209-222.
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importancia econémica de los diferentes sectores culturales, o los valores de

los bienes y servicios culturales que van mas alla del mercado.

El enfoque de los estudios culturales es muy distinto. Se trata de un enfoque
pluridisciplinar, conformado a partir de los English Studies, que se define ante todo
por su caracter critico, de inspiracion marxista. Desde esa posicion, la tradicion de
los estudios culturales, interesada en el tema del poder y la denominacion en la
cultura, demoro6 largamente su focalizaciébn de las probleméticas de la politica
cultural. La posicion critica, que llevaba a concentrarse en el analisis de las culturas
subalternas y sus resistencias frente a la cultura dominante, marcaba de principio
una considerable distancia respecto del ambito gubernamental de intervencién en
la cultura. ElI cambio en esta perspectiva vino debido a la incorporacién de
perspectivas tedricas que realzaban la importancia de esa intervencion y permitian
tematizarla de diferentes modos: primero la incorporacion de Gramsci y mas tarde

la de Foucalt.#!

Gray identifica dos orientaciones en el trabajo sobre politica cultural llevado a cabo
en el marco de los estudios culturales. La incorporacion de Gramsci tuvo lugar
durante los afios setenta y sirvié en principio para ayudar a interpretar el significado
de clase de las subculturas juveniles britanicas nacientes de la época (Hall y
Jefferson). La incorporacion de Foucault, por su parte, fue mas pausada y solo se
hizo plenamente efectiva hacia finales de los afios ochenta, cuando la vision
desarrollada por este autor en Vigilar y Castigar empez6 a servir como marco de
andlisis para estudiar las instituciones -culturales en tanto que artefactos
civilizatorios, un analisis que, por ir mas alla de la dimension ideolégica del dominio,

no entraba en el horizonte gramsciano.*?

La asuncion de la perspectiva de la gubernamentalidad amplié y transformé todavia

mas la capacidad de andlisis de los estudios sobre politica cultural. Esta nocién de

41 Cf. Rodriguez Moraté, Arturo. "La reinvencién de la politica cultural a escala local: el caso de
Barcelona", Sociedade e Estado, Univeral, 2008, pp. 351-376.

42 Cf. Gray, Clive. "Commaodification and instrumentality in cultural policy”, International Journal of
Cultural Policy, 2007, pp. 203-215.
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gubernamentalidad designaba una racionalidad especificamente moderna de
control de la poblacion por parte del Estado y de formacion y gobierno cultural de
los sujetos, desplegada a través de una diversidad de tecnologias y programas.
Esta perspectiva ampliaba el marco de interpretacién de la politica cultural, que ya
no se restringia a una evaluacién en términos de consentimiento u oposicién, y
llevaba a centrar el interés en los espacios institucionales y, al menos en principio,
en sus mecanismos, procedimientos, rutinas y arreglos espaciales, mas que en los

contenidos ideoldgicos transmitidos.*?

Por su parte, los politdlogos desarrollan un andlisis que, al igual que el de los
economistas, suele situarse en las cercanias de la perspectiva administrativa,
buscando servir de base de informacién para la definicion de la accion cultural
publica. Esta orientacién ha sido predominante, pues su planteamiento parte de
concebir la accion publica en este terreno como destinada a resolver un problema
social concreto, que hay que identificar y tomar como eje en el analisis de la politica.
Este tipo de orientacidbn no progres6 demasiado en un principio en los Estados
Unidos debido a la escasa consistencia institucional y organizacional del &mbito
politico; a pesar de ello, esta orientacion se ha ido desarrollando en los altimos afios
no solo en Norteamérica sino también en Europa, y tiene sin duda mucho

recorrido.**

Gray afirma que los enfoques sobre politica cultural tienden a estar relativamente
subdesarrollados, pues se genera un hecho indudable: la relativa invisibilidad de la
perspectiva sociolégica en los foros interdisciplinarios mas influyentes, en los que
actualmente se desarrolla la investigacidbn sobre politica cultural, y es que,

efectivamente, la perspectiva socioldgica esta débilmente dibujada en ellos.

El mas importante trabajo de investigacion sociolégica sobre politica cultural tuvo
lugar en Francia, entre principios de los afios ochenta y mediados de la década
siguiente. Durante ese tiempo, en el seno del Centre de Sociologie des

Organisations, que dirigia entonces Michel Crozier, se impulsé un amplio programa

43 Rodriguez Morat6, Arturo. Op. Cit.
44 Gray, Clive. Op. Cit.
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de investigacion, en el que participaron Philippe Urfalino, Erhard Friedberg, Mario
d"Angelo y Catherine Ballé, entre otros. Este programa abordaba una multiplicidad
de temas de politica cultural, desde las dinamicas y los efectos de la
descentralizacion, a los procesos de toma de decision, la creacion y el cambio
institucional. Al mismo tiempo, desde el Centre de Sociologie des Arts, Raymonde
Moulin, su directora, y Pierre-Michel Menger impulsaban otra serie de trabajos sobre
los principios, las configuraciones y los mecanismos de la accion cultural publica en
los sectores culturales que ellos primordialmente estudiaban: artes visuales y

musica.

Principios para el analisis socioldgico de la politica cultural

Para Rodriguez Moraté* existen 3 principios esenciales para llevar a cabo un
andlisis sociologico de la politica cultural:

1. El objeto de estudio debe encuadrarse en los contextos institucionales que lo
constituyen, que son fundamentalmente dos: la cultura y el Estado. Se refiere
a la concepcion del objeto de estudio, esta visibn se compone a partir de una
determinada idea sobre los contextos constitutivos de una politica cultural (la
cultura y el estado) y su interrelacion.

2. Los contextos institucionales analizados deben ser considerados desde un
punto de vista sociohistérico y procesual. Concierne a la necesidad de
atender a la construccién sociohistorica del objeto de estudio como un
fundamento estructural para su andlisis.

3. El horizonte de andlisis de las politicas culturales debe situarse en las
relacionales sociales que las constituyen y que conforman sistemas de
accion concretos, abiertos y dinamicos. Este hace referencia al horizonte de
analisis que se considera apropiado para el estudio sociolégico de las

politicas culturales.

45 Rodriguez Morat6, Arturo. La sociedad de la cultura, Editorial Ariel, Barcelona, 2010.
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1.3 Ideologia

Consideramos pertinente abordar el concepto de ideologia desde Louis Althusser y
los nuevos desafios que la posmodernidad y la nueva fase del capitalismo tardio
han dado a los estudios culturales, mismos que han tenido que retomar sus vinculos
con la economia politica, ya que es inevitable reconocer que la cultura se halla
vinculada a un aparato de produccion y distribucion que, ya desde Marx, recibe un
nombre propio: capitalismo. Es por ello que los estudios culturales empiezan a ver
en esta nueva etapa a la sociedad como una red de antagonismos en la que
instituciones como el Estado, la familia, la escuela y los medios de comunicacién
han tomado un papel de mecanismos de control sobre los individuos. Los productos
gue emanan de estas instituciones poco a poco van tomando la forma de productos
simbdlicos que representan un “campo de batalla” en el que diferentes grupos
sociales luchan para establecer una hegemonia sobre los significados. Dicho en
otras palabras, la creacion y el control de la riqueza ya no se basan solamente en
la explotacion de recursos naturales, ni en la produccion de bienes industriales de
consumo, como pensaba Marx, ahora la nueva disputa también se da en la
produccion de bienes y productos simbdlicos llevados al mercado en forma de

imagenes de “verdades” y “conocimiento”.

Es aqui donde Althusser identifica a la ideologia como una serie de
representaciones e imagenes que reflejan las concepciones de realidad que asume
cualquier sociedad. Asimismo, considera necesario examinar la funcion estructural
de ese sistema de representaciones en el conjunto de la sociedad. Althusser afirma
que toda formacion social puede ser analiticamente dividida en tres niveles

articulados organicamente entre si:

¢ El nivel econdmico: donde los individuos son parte de una estructura que los
coloca en relaciones de produccion.

e El nivel politico: donde los individuos participan en una estructura que los
ubica en relaciones de clase.

e El nivel ideoldgico: donde los individuos entablan una relacion simbolica en

la medida que participan, voluntaria o involuntariamente, en un conjunto de
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representaciones sobre el mundo, la naturaleza y el orden social. El nivel
ideologico establece asi una relacion hermenéutica entre todos los
individuos, en tanto que las representaciones a las que estos se adhieren

sirven para otorgar sentido a sus practicas econdmicas, politicas y sociales.

De esta manera, las ideologias cumplen la funcién de ser “concepciones del mundo”
que penetran en la vida practica de los individuos y son capaces de animar su praxis
social. Desde esta perspectiva, las ideologias proveen a los hombres de un
horizonte simbdlico para comprender al mundo y una regla de conducta moral para
guiar sus practicas. Lo que caracteriza a las ideologias, atendiendo a su funcion
practica, es que son estructuras asimiladas de manera inconsciente por los
individuos y reproducidas en la praxis cotidiana. Por lo anterior, podemos plantear

que las ideologias poseen una funcion practico-social.

Visto asi, las ideologias son posibilitadoras de sentido al crear lazos sociales donde
los individuos se mantengan “anclados” en los roles sociales que el sistema se ha
encargado de definir anticipadamente para ellos, es decir que son mecanismos
legitimadores de dominacion y, por lo tanto, no pueden generar ningun tipo de
verdad a partir de si mismas. Para Althusser, en el campo de la ideologia, la verdad
y la falsedad no tienen relevancia, ya que la funcién préactica de la ideologia no es
concebir verdades, sino efectos de verdad. Por otro lado, en contra de la posicién
que afirma que las ideologias son fendmenos de conciencia (falsa o verdadera),
Althusser asevera que se trata de una estructura inconsciente. Las imagenes, los
conceptos y las representaciones que se establecen ante los individuos conforman
un “sistema de creencias” que no pasa necesariamente por la conciencia. Los

hombres “no conocen” su ideologia, sino que “la viven”.

Justamente, la ideologia es capaz de dotar al hombre de normas, principios y formas
de conducta, pero no de conocimientos sobre la realidad; no le dice qué son las
cosas 0 qué es la realidad, mas bien le indica como posicionarse frente a ella;
tampoco le proporciona “conocimientos” o “verdades”, le brinda “saberes” y
“certezas”. Para Althusser, la ideologia no representa el espacio donde se establece

el juego de error y verdad, sino el terreno de la lucha por el control de los
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significados. Por lo anterior es que reflexionamos acerca de la importancia que
alberga el concepto de ideologia de Althusser, ya que resulta ser un instrumento
critico de dominacion y, ademas, un concepto util para una lectura de los mensajes

simbdlicos que circulan en la sociedad.

Ahora bien, con respecto a la teoria de los aparatos ideologicos, al igual que Marx,
Althusser piensa que las ideas y representaciones mentales no tienen existencia
espiritual, sino material, en tanto que se encuentran fijadas en instituciones
especificas que él denomina aparatos, a los que define como estructuras que
funcionan con independencia de la “conciencia” de los individuos vinculados a ellas
y que pueden configurar la subjetividad de esos individuos. Althusser utiliza la
palabra francesa dispositif para enfatizar el hecho de que las motivaciones
ideologicas de los individuos se encuentran siempre ligadas a un conjunto anénimo

de reglas materiales.*®

Este caracter simbdlico entre las normas materiales de un aparato y las
motivaciones ideoldgicas de los sujetos explican por qué los aparatos ideologicos
no poseen un caracter represivo. Althusser establece una diferencia clara entre los
aparatos represivos y los no represivos, mostrando que los primeros crean perfiles
de subjetividad mediante la coaccién, mientras que los segundos no necesitan de
la violencia coactiva. En el segundo caso, los individuos han internalizado de tal
manera las reglas anénimas del aparato que ya no experimentan sujecion a ellas

como una intromisién en su vida privada.

Althusser identifica ocho tipos de instituciones gque trabajan de manera diferente a
los aparatos represivos, ya que no “controlan” a los individuos por medio de

practicas violentas, sino ideoldgicas, a saber:

e Aparatos religiosos (iglesias, instituciones religiosas)

o Aparatos educativos (escuelas, universidades)

46 Althousser, Louis. Ideologia y aparatos ideoldgicos de estado: Freud y Lacan, Volumen 257 de
Teoria e investigacién en las ciencias del hombre, Editorial Nueva Visién, 1988.
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« Aparatos familiares (el matrimonio, la sociedad familiar)

o Aparatos juridicos (el derecho)

o Aparatos politicos (partidos e ideologias politicas)

e Aparatos sindicales (asociaciones de obreros y trabajadores)
o Aparatos de informacion (prensa, radio, cine, television)

e Aparatos culturales (literatura, bellas artes, deportes, etc.)

Lo que nos interesa rescatar en este punto es aquello que Althusser denomina los
aparatos de informacion, porque en esta etapa del capitalismo tardio la cultura de
los medios de comunicacion se ha convertido en el lugar de las batallas ideolégicas
por el control de los imaginarios sociales. Por su capacidad de alcance y su formato
visual, los medios de comunicacion contribuyen en gran manera a delinear nuevas
formas de subijetividad, estilo, vision del mundo y comportamiento. Es por ello que
la cultura de los medios de comunicacion es el aparato ideol6gico dominante hoy
en dia, reemplazando a la cultura letrada en su capacidad para servir de arbitro del
gusto, los valores y el pensamiento. La ventaja de la cultura en este sentido sobre
los otros aparatos ideoldgicos radica, precisamente, en que sus dispositivos de
sujecion son mucho menos coercitivos. Diriamos que por ellos no circula un poder

que vigila y castiga, sino un poder que “seduce”.

Aplicando lo dicho en el parrafo anterior al tema de la cultura de los medios de
comunicacién podriamos decir que éstos son el terreno para el establecimiento del
dominio de unos grupos sobre otros, pero también son el terreno apropiado para
la resistencia contra ese dominio. En una frase, los medios son el lugar de lucha por
la hegemonia cultural, un espacio generador de ideologias en la sociedad
contemporanea. Su control en el aspecto cultural constituye una clave para la
consolidacion del dominio politico y social. Los medios producen y fortalecen

sistemas de creencias a partir de los cuales unas cosas son visibles y otras no; unos
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comportamientos son inducidos y otros evitados; unas cosas son tenidas por

naturales y verdaderas, mientras que otras no.

Con todo lo anterior, nos resulta ineludible considerar al cine, ademas de un arte,
un medio de comunicacién que guarda en si mismo ciertas imagenes e ideas,
ciertas creencias que han sido fijadas ahi, no por el azar, sino por un grupo social o
un bloque politico que busca, por medio del control y del condicionamiento de las
imagenes y del lenguaje cinematografico, crear significaciones, simbolos y
discursos que sirvan a sus intereses. Es por ello que consideramos que el cine
guarda un valor tanto al nivel de su composicion formal como al de su funcién social,
cultural o politica, y que debe ser analizado desde un horizonte que ubique su

importancia como portador de creencias y significados.
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Capitulo 2 El caso del cine en Bolivia.

2.1 Y después de la Revolucién, ¢,qué paso con el cine en Bolivia?

En el caso de Bolivia, la historia del cine ha sido poco documentada en comparacion
con Chile, Argentina o Brasil, pero no por ello es menos importante. Para entrar en
contexto, podemos decir que el cine llegd a Bolivia en 1897, cuando los
representantes de la Casa Lumiére, A. Jobler y Jorge de Nissolz, proyectaron cintas
traidas desde Chile y Peru en el Teatro Metropolitano, en La Paz. Sin embargo, fue
hasta principios del siglo XX cuando se materializaron las primeras filmaciones en
territorio nacional. La primera pelicula boliviana*’ de la que se tiene conocimiento
es Retrato de Personajes Historicos y de Actualidad, de la compafia Marine &
Monterrey, cinta que data de 1904 y fue presentada el 15 de agosto de ese mismo
afo. Dicha obra mostraba el cambio de mando del presidente saliente José Manuel
Pando al presidente Ismael Montes, quien tomd posesion dias antes (6 de
agosto de 1904).4®

De 1904 a 1911, diferentes empresarios aventureros intentaron consolidar el
cinematoégrafo. Por ejemplo, en 1905 llegd a Bolivia el bidgrafo*® parisiense lIris, por
encargo del empresario Enrique Casajuana.®® Asi, desde italianos hasta
estadounidenses intentarian consolidarse en este nuevo espectaculo. Para 1921,
Bolivia fue incorporada al circulo mundial de exhibicion de peliculas, controlado por
la industria filmica estadounidense, que habia desplazado a la europea en la

Primera Guerra Mundial. Hollywood empezaba a dominar la exhibicion, asi como

47 En este momento no se puede hablar de una pelicula, las cintas eran méas bien fragmentos
grabados individualmente, denominados vistas.

48 Mesa, Carlos. La aventura del cine boliviano, 1952-1985, Editorial Gisbert, Bolivia, 1986, p. 8.

49 Se conocia como Biografos a las compariias de espectaculos de variedades que a finales del siglo
XIX'y principios del siglo XX incluian en sus programas la presentacion de “vistas”, que por lo general
presentaban a personajes y acontecimientos de la época.

50 Cf. Gonzales Casanova, Manuel. “De cémo, cuando y dénde llega el cine a Nuestra América”,
Boletin del Instituto de Investigaciones Bibliogréaficas, Instituto de Investigaciones Bibliogréaficas,
UNAM, México, 2003.
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los canales de distribucién cinematogréfica en Bolivia y el resto de los paises de

América Latina.

Durante muchos afos la industria cinematografica boliviana vivio decorosamente,
pues se filmaron en el pais un nimero bastante decente de peliculas, si se
considera la poca infraestructura con que se contaba en ese entonces. Fue entre
1933 y 1936, durante la Guerra del Chaco, cuando este hecho se apoderé de la
cinematografia boliviana, dado que diferentes directores plasmaron su vision sobre
el encuentro bélico entre Paraguay y Bolivia. Las otras peliculas filmadas antes de
los 70 mostraban historias sobre los Andes o los antiguos incas. Trataban de
rescatar el pasado glorioso, exponiendo someramente las problematicas en torno a

la identidad indigena y la realidad de ese momento.

El necesario nacimiento de una verdadera cinematografia boliviana emanada del
Estado tiene que ver con dos aspectos que se insertan en la Revolucién de 1952:
cultura y politica. Si la Revoluciéon habia buscado en sus lineas de accién el
desplazamiento de ciertas clases en el poder, la insercion en la realidad nacional de
casi dos millones de indigenas mediante la reforma agraria y el voto universal, el
control de la economia por el Estado, y la creacién de una sociedad capaz de
encarar el proyecto revolucionario modernizador, también planted (al menos en la

teoria) una nueva plataforma en la cultura y en los medios de comunicacion.>!

El Movimiento Nacionalista Revolucionario consideraba que no era posible encarar
un proyecto de nacionalismo revolucionario sin la transformacion de los valores
conservadores que habitaban en el pensamiento y en la cotidianidad de la sociedad.
Por primera vez se planteé como propdésito oficial encontrar la identidad y la
resignificacion de lo nacional con el funcionamiento de un oOrgano estatal que
facilitara la transmision de nuevas ideas. La trasformacion y el nuevo desarrollo
politico necesariamente estaban ligados a la transformacion cultural y el uso que el

gobierno le daria a los medios de comunicacién. Por consiguiente, nos ofreceran

51 Cf. Mesa, Carlos. Op. Cit., p. 34.
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luz para entender el papel del cine en el proceso de busqueda de los nuevos

discursos de lo nacional y lo identitario.

Es por ello que, por Decreto Supremo, el 20 de marzo de 1953 el gobierno del
presidente Victor Diaz Estenssoro, lider del Movimiento Revolucionario Nacional
(MRN), cre6 el Instituto Cinematografico Boliviano (ICB). La formacion de esta
entidad tuvo, principalmente, motivos politicos pues el MNR, alimentado por ideas
de intelectuales como José Fellman Velarde®?, no sélo valoré el poder del cine como
medio de difusion, sino también el de la radio (Radio Illimani) y la prensa escrita
(diario La Nacién). Para realizar este proyecto comunicacional, uno de los primeros
pasos del MNR fue crear el Ministerio de Prensa y Propaganda (1952), que
contemplaba un Departamento Cinematografico. Este organismo desaparecio
rapidamente y cedio su lugar a la Secretaria de Prensa, Informaciones y Cultura
(SPIC), que dependia directamente de la Presidencia de la Republica, desde donde

mas adelante veria su nacimiento el ICB.>3

Como se menciona es su Articulo 1° del Decreto fundacional, la nueva entidad
tendria como objetivo central —segun palabras de Antonio Gumucio— hacerse cargo
de la “filmacion de peliculas de caracter informativo, cultural, educativo y otras de
indole que el instituto considere necesario realizar para su proyeccion dentro y fuera
del territorio de la Republica.” El Articulo 2° decreta que la entidad funcionara con
caracter semi autbnomo y estara regida por un Consejo Consultivo compuesto por
un representante de la Presidencia de la Republica que, a su vez, tendra funciones
de Gerente General, un representante del Ministerio de Educacién y otro de la
Contraloria de la Republica. El Articulo 3° habilita al ICB para conformar sociedad
con otras empresas productoras; el 4° libera al ICB de todo tipo de impuestos, y el

5° define las fuentes de financiamiento del Instituto: una subvenciéon estatal de 16

52 Novelista, cuentista y politico. De formacién autodidacta, fue militante activo del MNR y ocup6 altos
cargos publicos tras la Revolucion de 1952: secretario privado del presidente Victor Paz en su primer
periodo (1952-1956); Ministro de Prensa e Informaciones (1952-1956 y 1958-1960), de Educacion y
Bellas Artes (1960-1962) y de Relaciones Exteriores y Culto (1962-1964). Fue el primer presidente
del Consejo Nacional de Arte, entidad estatal supuestamente destinada a fomentar la actividad
artistica (1960).

53 Cf. Mesa, Carlos, El cine en Bolivia, Cinemateca de la Paz, Gisbert, La Paz,Bolivia, 1976.
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millones de bolivianos para la compra de equipos de cine y un impuesto de cuatro
bolivianos sobre todas las entradas de cine vendidas en el pais. Asimismo, se
considera como fuente de financiamiento el alquiler y venta de las peliculas del ICB,

asi como el alquiler de sus instalaciones a terceras personas o empresas.

En los primeros afios de trabajo estuvieron en las filas de la institucion 30 personas,
como Waldo Cerruto (primer presidente del organismo y cuiiado del Presidente de
la Republica), Enrique Albarracin, Celso Pefiaranda Quiroga, Pastor Fuentes y
Oscar Vargas del Carpio. Se sumaron paulatinamente Gustavo Medinacelli, Oscar
Soria, Jorge Sanjinés, Jorge Ruiz, Hugo Roncal, Augusto Roca, Nicolas Smolij,
Ricardo Rada, Juan Miranda, entre otros.

En la primera etapa, entre el Departamento Cinematografico y el ICB produjeron
quince noticieros de cortometraje, de los que no se tiene mayor informacion en el
archivo de la Cinemateca Boliviana. A partir de mayo de 1953, el ICB terminé de
elaborar sus estatutos y comenz6 a funcionar de manera mas organica,
presentando el 12 de mayo el noticiero No. 16, que incluye notas sobre diversos
aspectos: a) una misa celebrada en la Plaza Murillo en memoria de los caidos de la
Revolucién del 9 de abril (un afio antes), b) la Comisién de Reforma Agraria, c) el
Concurso Folclérico, d) el agasajo a visitantes extranjeros en el Palacio de
Gobierno, e) el desfile civico y f) un discurso de Paz Estenssoro analizando el primer

afio de su gobierno.>*

Es de resaltar que este Instituto fue el Unico intento de apoyo estatal al cine con el
objetivo de desarrollar y promover la cinematografia en Bolivia. El Instituto tendria
un caracter semi autbnomo para sus acciones, las cuales deberian estar
coordinadas con organismos estatales, como el Ministerio de Educacion y la
Contraloria de la Republica. Al mismo tiempo, a lo largo de su existencia, el ICB
cumplié con dos tareas fundamentales: la primera, dejar testimonio histérico de lo

ocurrido en la Revolucién Nacional por medio de cientos de documentales y

54 Cf. Mesa, Carlos, Op. Cit. p. 45.
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noticieros; la segunda, hacer coincidir a aquellos creadores cinematograficos que

tiempo después fueron protagonistas de la etapa mas elocuente del cine boliviano.

Los noticieros mencionados representaban una plataforma de propaganda politica
y un medio idoneo para visualizar el espiritu revolucionario del gobierno
nacionalista. Cada edicion incluia notas sobre temas diversos: acontecimientos
oficiales, actos del Presidente y los ministros, la “apertura” de Bolivia al exterior
(visitas de personalidades extranjeras y convenios internacionales), sucesos
importantes en los departamentos de Bolivia, eventos culturales y deportivos, etc.
Es muy notorio que los comentarios hacian hincapié en que ese clima de evolucion,
de “agilizacién” de la vida nacional, era resultado de la Revolucién del 9 de abril.
Debemos sefialar que a pesar de la exacerbada propaganda de los noticieros y de
su extremo culto a la personalidad de los principales dirigentes del proceso, no cabe
duda de que los noticieros son importantes, por el hecho de registrar y conservar

imagenes privilegiadas de momentos sustanciales que vivio el pais.

Hasta mediados de 1954 (méas de un afio después), se habian realizado sesenta
noticieros semanales, salvo en algunas ocasiones en que se realizaban
guincenalmente debido a que no se lograba procesar todo el material. Cada uno
estaba acompafiado de un afiche realizado por el dibujante Ciclon. Todo el
procesado se hacia en Buenos Aires, lo que suponia frecuentes viajes. En el marco
de ciertos convenios internacionales, se intercambiaban notas, por ejemplo, con el
noticiero dominical espafiol NO-DO. La produccién de noticieros continu6 en forma
regular a lo largo del periodo 1953-1956. Presumiblemente, llegaron a realizarse

150 noticieros de 10 minutos, en blanco y negro, en esos afos.

Ademas de los noticieros, el ICB produjo una serie de cortometrajes que vale la
pena mencionar, como Amanecer indio, a cargo de Juan Carlos Levaggi, Nicolas
Smaoijil, Enrique Albarracin y Pastor Fuentes. Este cortometraje mostraba una gran
concentracion campesina en La Paz, en homenaje al Dia del Indio (2 de agosto),
establecido por el Gobierno del MNR. Cerca de 20.000 campesinos llegaron de
todas las provincias del departamento de La Paz y del interior del pais. El

comentario de la pelicula hacia énfasis de lirismo sobre las imagenes de la
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cordillera, del Altiplano y de los campesinos. La concentracion se reunia frente al
Palacio de Gobierno, y desde el balcén, Paz Estenssoro emitia un discurso al
pueblo. Otros cortometrajes destacados fueron Potosi Colonial, La Leyenda de la
Kantuta, lllimani, La ciudad de los cuatro nhombres (el cual contiene muchas vistas
de Sucre).%®

Es de destacar la filmacién de varios documentales que trataban de mostrar la otra
cara del Potosi, entre ellos El escorial de América, que centra su historia en La Casa
de Moneda y sus problematicas, y La montafia de plata, evocacion de la historia de
la Villa Imperial y las riqguezas de la montafia, asi como un recordatorio del trabajo
de miles de hombres que dejaron su vida en las minas. Con el auspicio de
Yacimientos Petroliferos Fiscales Bolivianos, el ICB realiz6 el documental Petréleo,
gue es una descripcion de los trabajos de perforacidon y extraccion de la empresa
estatal. Una segunda pelicula bajo este auspicio fue Estafio, tragedia y gloria. Por
primera vez, se hacia un acercamiento a la realidad del trabajador minero, mediante
una camara que descendia a la mina y filmaba el trabajo de éste. Por otra parte,
la pelicula fue la primera en reconstruir, aunque de manera improvisada, escenas
de las masacres por parte del ejército, en un intento de interpretar la historia por
medio de los actores historicos.

Asimismo, debemos mencionar la publicacion de la revista Warawara, editada en
1954 por el ICB. Su importancia radica en que, ademas de marcar un precedente
para las revistas de este estilo en el pais —que fue dificil de retomar en afios
posteriores—, sus publicaciones resguardan la mayoria de la informacién que se
posee sobre el trabajo del ICB en sus primeros afios de vida. La forma de la revista
se asemeja a la de un libro (la primera edicién consta de mas de 200 paginas) y
estd compuesta por varias notas sobre los cortos y los noticieros del ICB, ademas

de una pequefia compilacién fotografica. También aparecen pequefios comentarios

55 Cf. Susz K, Pedro, Cronologia del Cine Boliviano (1897-1997), Cinemateca Bolivina/Goethe
Institut/Notas Criticas, Numero 61, Afio XXII-noviembre, La Paz, Bolivia, 1998.
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sobre las contadas cintas producidas en Bolivia, como Warawara de Velasco

Maidana, que inspiré el nombre de la revista.>®

Después de Waldo Cerruto, Jorge Ruiz se hizo cargo del Instituto Cinematografico
Boliviano de 1957 hasta 1964. Bajo su direccion, el Instituto continud la produccién
de noticieros, pero de forma menos regular, fijando en ellos una tendencia mas
hacia lo documental, especialidad de Jorge Ruiz como creador cinematografico.
Una de las aportaciones de Ruiz en la direccién del ICB fue plantear un cine mas
social por medio de La Vertiente (1958), su primer largometraje. El argumento de la
cinta se basa en la problematica de agua potable que se vive en una zona llamada
Rurrenabeque. En el flme, Ruiz logra reunir de manera creativa dos ejes que se
complementaron muy bien en la pantalla: la historia amorosa (donde se mueven los
personajes protagonistas, la maestra y el cazador de caimanes) y la historia
documental (donde se logra captar a la poblacion de Rurrenabeque y sus esfuerzos
por abrir un canal de agua potable desde un manantial hasta el pueblo).

Es importante destacar la doble funcién de La Vertiente: apoyar la apertura del canal
de agua potable (ya que los pobladores eran actores y realizadores al mismo
tiempo) y difundir un mensaje desde la propia comunidad (una funcion mas
cinematografica). La Vertiente concluia con un discurso politico que obviamente
manifestaba las intenciones del gobierno del MNR en su politica de desarrollo rural;

no obstante, la pelicula no era abiertamente propagandistica.

Los afios que siguidé bajo su direccion, el Instituto contindo dedicandose a la
filmacion de noticieros o reportajes con fines propagandisticos. Muy pocas fueron
las peliculas grabadas en esta época, la mayoria de Jorge Ruiz, el Unico cineasta
boliviano activo en aquel momento. Algunas de ellas fueron Los Primeros (1960),
gue obtuvo el Miqueldi de Plata (2° premio) en el | Certamen Internacional de Cine
Documental de Bilbao, en la Secciéon Concurso entre Naciones, por su exposicion
del tema del petroleo; y Las montafias no cambian (1962), un largometraje filmado

por los diez afios de la Revolucion del 9 de abril, que en lugar de mostrar los logros

56 Cf. Cuaderno de Proyeccion Cultural, Taller de Cine UMSA, Num. 1, | Simposio de Cine,
Diciembre 1982.
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de la Revolucion a manera de catalogo, destaca su influencia sobre el hombre
boliviano, el campesino, el obrero y el minero. En ambas cintas Ruiz mezcla ficcidon

y documental.

Ahora bien, el ICB, a pesar de su nombre, nunca desempefié una funcién formativa
desde el punto de vista académico; mas bien era un centro de produccion, y su
primer trabajo fue la elaboracion de informativos gubernamentales semanales de
diez a quince minutos para su difusion en las principales salas del pais. La
estructura de esos espacios noticiosos era la convencional, contaba con cuatro o
cinco notas informativas sobre politica, economia, geografia, folclor, deportes, o
bien, alternaba alguno de esos temas con informacion concerniente al gobierno (la

Reforma Agraria o la muerte de la esposa del Presidente).5’

A pesar de ello, el simple hecho de que el Estado contara con un organismo de
este tipo financiado y respaldado por la liberacion de importaciones para el material
gue los cineastas necesitaran, fue un primer impulso que permitio, por primera vez
en Bolivia, que se pudiera pensar en cine y se vislumbrara una funcion politico-

social del mismo.

Sin embargo, no debemos dejar pasar que la operacién del ICB no consolidé una
industria cinematografica nacional, ni realiz6 largometrajes, ni edificé un
documentalismo serio y cuestionador de la realidad, ni cre6 un cine de ficcion (a
excepcion de La Vertiente de 1958 y Ukamau de 1966). La suma de esas
insuficiencias creativas se dio porgque el gobierno no lleg6 a valorar el papel del cine
mas all4 de propaganda y no dimensiond su poder en comparacion con Cuba y
Nicaragua. La realidad fue que el Instituto construyé la paradoja de ser un nuevo

aliento para el cine boliviano y, al mismo tiempo, parte de una frustracion.

En el ICB se mezclaba el culto a la personalidad de los lideres del MNR con la
repeticion de frases sobre el proceso y sus éxitos, propaganda personal y partidaria

mas que de la Revolucion. Un acento triunfalista, sofocante en imagenes y textos.

57 La revision en el Archivo de la Cinemateca Boliviana nos muestra que, en su gran mayoria, los
noticieros estaban construidos con la misma férmula, es decir que no existié la experimentacion
necesaria para dar paso al documentalismo en Bolivia desde un periodo mas temprano.
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La repeticion desmedida de inauguraciones, actos oficiales, visitas de
personalidades internacionales, etc., en contraste con el desinterés en otros temas
inherentes al proceso revolucionario, como el desarrollo social, la formacion cultural,
etc., fue un sintoma que expresaba un manejo poco profesional desde el punto de
vista institucional. Uno de los mayores problemas creativos (inseparable a la
concepcion basica de los noticieros) era la voz en off del narrador que
sobresaturaba el metraje de las notas informativas con textos largos y relegaba a la

imagen a un papel de acompanamiento.

En medio de esas notas informativas, el populismo se logré expresar a plenitud. Las
constates imagenes de movimientos de masas, la repeticion del discurso sobre el
poli clasismo como secreto del éxito de todo movimiento politico, la recuperacion de
los valores nacionales, la inclusion de manifestaciones culturales de diferentes
regiones del pais, el énfasis en la grandeza del Tiahuanacu y en los incas como
simbolo de un pueblo que recuperaba sus tierras, etc. Todo un lenguaje, un
horizonte sociopolitico de la realidad y una férmula de pensamiento se insertaban
en esos noticieros, claras expresiones de las necesidades inmediatas de algunos
cuantos en esa época. Fueron esos afos en los que la palabra revolucion perdié su
valor, al enfrentarse a una repeticion infinita que terminé por devaluar la profunda
significacion que se encontr6 en las medidas de los dos primeros afios del triunfo

revolucionario.®8

Desafortunadamente, este proyecto gubernamental no tuvo el éxito que se
esperaba, ya que, como mencionamos, se dedicaba principalmente a la produccién
de documentales y noticieros de promocion revolucionaria. Luego de 1964, la
distribucién se centraria en la proliferacion de filmes enfocados al turismo y a la

creacion de una imagen folclérica boliviana hacia el exterior. Finalmente, en 1968

58 Lo importante era producir, testimoniar los acontecimientos, registrar la historia. Las
preocupaciones estéticas y de lenguaje no fueron la motivacion principal. El caracter de este cine,
por sus propios objetivos y la fuerza de la realidad, era la urgencia. Tendrian que pasar diez afios
para que el sentido politico y la interpretacion, mads o menos consciente del fendmeno, se
transformaran en peliculas cuyo nivel creativo superara la mera testificacion de esos hechos.
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se disolvio este programa, cediendo su patrimonio al canal 7, Empresa Nacional de

Television.

Para comprender la historia del cine boliviano y su importancia en la cultura nacional
es importante referirnos al hecho de que la construccion de una politica cultural en
ese pais, anterior a la llamada Revolucion Nacional, tuvo una tendencia
segregacionista, de aplastamiento de las culturas originarias y de culto hacia todo
lo extranjero (del espafiolismo de la Colonia a la copia de lo norteamericano en el
siglo XX, pasando por el afrancesamiento de finales del siglo XIX). En 1952, se trato
de improvisar una politica cultural que principalmente apoyé a la literatura (cuento y
novela) y la pintura (muralismo); el cine solamente sirvio como plataforma para la
transmision repetitiva de las glorias revolucionarias y de muy poco cine

independiente.

En noviembre de 1969, se dio una “reapertura democratica” con la coalicion formada
por las fuerzas armadas revolucionarias y la nueva generacion politica de
intelectuales. El Ministerio de Educacién y Cultura se interes6 en la redacciéon de
una politica cultural acorde a las necesidades de la poblacién, para erradicar el
analfabetismo y, a su vez, rescatar las expresiones artisticas y culturales en favor
del desarrollo social. Dicha politica esta expresada en la Declaracién del Gobierno
Revolucionario sobre politica educacional, cultural y cientifica —fechada en enero de
1970-, en la cual no se menciona el papel del cine en la sociedad boliviana, pero si
la creacion de la Cinemateca, donde se depositaria y exhibiria la produccién
cinematografica del pais con valor documental, asi como las obras clasicas del

mundo. 5

59 Cf. Kavlin, Marcos, “Historia del Cine en Bolivia y su desarrollo nacional”’, Revista Khana, Numero
7, junio 1985.
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2.1.1 Lafigura de Jorge Sanjinés en el ICB y la busqueda de un cine boliviano.

Parecia ser que erigir una cinematografia boliviana seria una verdadera proeza,
pero por casualidades del destino, un hombre fundamental en la historia del cine en
Bolivia se estaba preparando en el extranjero para volver con nuevas ideas: Jorge
Sanjinés®. Este personaje estudio filosofia en la Universidad Mayor de San Andrés,
La Paz, entre 1955 y 1957; después viajo a Chile, donde continud sus estudios de
filosofia en la Universidad Catdlica. Al mismo tiempo que continuaba sus estudios
filoséficos, decidié tomar cursos de cinematografia en el Instituto Filmico de esa
misma universidad. En Chile, se tiene informacion de que Sanjinés realiz6 tres
cortometrajes, titulados Cobre, El Maguito y La Guitarrita. Desafortunadamente, la

Cinemateca Boliviana no posee mas informacién sobre estas producciones.®!

Al llegar a Bolivia en 1959, Sanjinés encontré que Ruiz era el Unico cineasta en
actividad. Observé la produccion Vuelve Sebastiana y quiso participar en el grupo
de Ruiz dentro del ICB, pero éste, segun algunos documentos, no se lo permitié. En
Bolivia, Sanjinés conocié a Oscar Soria, que trabajaba escribiendo guiones. Soria
encontré en Sanjinés a un realizador en potencia, y decidié colaborar con él,
apartandose desde entonces de Jorge Ruiz. Sanjinés y Soria trabajaron juntos en
el Centro Audiovisual de USAID, en un programa con el Ministerio de Educacion de
Bolivia. Sanjinés no hacia cine, sino que estaba a cargo de la seccion de fotografia,
mientras que Soria difundia programas audiovisuales en las minas como parte de

un trabajo de difusién cultural para el trabajador.®?

Entre 1960 y 1961, la Loteria Nacional lanz6 una convocatoria a propuesta para
realizar una pelicula de propaganda, en la cual resultaron ganadores Sanjinés y

Soria. Ambos formaron Kollasuyo Films o Grupo Kollasuyo®. La pelicula que

60 De este creador se hablara profundamente en el 4to capitulo.

&1 Entrevista con Mela Marquez, Directora de la Cinemateca Boliviana. 15 de noviembre 2016.

62 Algunos textos indican que Sanjinés realizaba videos educativos referentes a salud, politica,
eventos deportivos, etc.

63 Este grupo es el antecedente de lo que seria mas tarde, con la incorporacion de nuevos cineastas,
el Ukamau Ltda. o Grupo Ukamau.



realizaron para la Loteria, en blanco y negro, y en 16 mm, se llamé Suefios y
Realidades. Sanjinés adopto el estilo de Jorge Ruiz al realizar un semi documental,
es decir, un filme que por medio de una breve historia argumentada, hacia la
demostracion documental que se buscaba. Esa historia argumental, ideada por
Soria, narraba la llegada a La Paz de un hombre joven de Viacha en busca de
trabajo, quien encuentra a un dulcero que lo induce a convertirse en dulcero
ambulante. Mas tarde encuentra a un vendedor de billetes de loteria que lo lleva a
visitar las instalaciones de la Loteria Nacional (es la parte documental). Luego el
personaje gana la loteria y regresa a Viacha. En el autobus en que viaja, se le caen

los dulces y deja que un nifio pobre los recoja.%

Este cortometraje se realiz6 con la participacion de varios alumnos de la Escuela
Filmica Boliviana, cuya fundacion estuvo a cargo de Sanjinés y Soria, en 1961. En
ese mismo afio, se conformé el Consejo Nacional de Cultura para el Cine, un
organismo independiente del ICB que tenia como propoésito poner a dialogar la
historia, la politica y la cultura por medio del cine. La Escuela Filmica ofrecia cursos
de cinematografia, fotografia y actuacion, con una duracién de 3 y 5 meses, y
funcionaba en los dias habiles de 9 a.m. a 11:30 a.m., en un local de la calle
Indaburo. Sin embargo, no tuvo mucho tiempo de vida, y aunque llegé a tener 25
alumnos, ningun cineasta nuevo logré6 graduarse. Los cursos eran practicos y
utilizaban los equipos del Instituto Cinematografico Boliviano, que colaboré con la
iniciativa de Sanjinés y Soria en la primera etapa. Los profesores, ademas de ellos
mismos, eran Ricardo Rada, Jorge Ruiz, Hugo Roncal, Leonardo Soruco, Héctor
Vargasy Federico Taborga. En el marco de la Escuela Filmica, comenz6 a grabarse

Revolucion, que se terminaria hasta 1964.%°

La Escuela Filmica fue una de las varias iniciativas atractivas de Jorge Sanjinés y
Oscar Soria a principios de los afios sesenta, iniciativas que tenian la meta de
ampliar el horizonte cinematografico en Bolivia. Paralelamente a la fundacion de la

escuela, hicieron un cineclub que difundio las principales producciones bolivianas,

64 Cf. Teuly Catalina, Historia del Cine Boliviano, Editorial Vision, La Paz, Bolivia, 1999.
65 Cf. Mesa, Carlos, Op. Cit pp. 36-43.
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en su mayoria dirigidas por Jorge Ruiz: Donde naci6 un Imperio, Vuelve Sebastiana,
entre otras. Esas funciones eran auspiciadas por la Universidad de La Paz, ya que
el cineclub no tenia local propio. Otra de las iniciativas fue la publicacion de un
boletin cinematografico de ocho paginas llamado Estrenos, que a pesar de estar
plagado de publicidad de los patrocinadores, tenia algunos textos de divulgacion
firmados por Jorge Sanjinés en los que analizaba qué era el cine. La distribucion

del boletin era gratuita, y llegaron a editarse diez nimeros.®®

También a principios de los afios sesenta, por encargo del gobierno del MNR,
Sanjinés realizo una pelicula en la que el gobierno queria dar a conocer el Plan
Decenal de Desarrollo. Oscar Soria elaboré el guion; Ricardo Rada se ocupé de la
produccion, financiada por la Secretaria de Planificacion; Rodolfo Soria hizo el
sonido, y Jorge Sanjinés asumié la fotografia y la realizaciéon.®” Una vez mas,
Sanjinés opto6 por el estilo que Ruiz habia impuesto en el cine boliviano, el semi
documental. El Plan Decenal exponia las metas del desarrollo en todos los sectores
econdémicos y sociales; incluia programas de colonizacién, integracion, educacion,
mineria; y constituia una visidbn general y aguda sobre la realidad del pais en
aquellos afios. Hacer una pelicula sobre un plan que no habia comenzado a
ejecutarse significaba para los cineastas proyectarse en el futuro, imaginar lo que

seria ese plan una vez realizado. No seria una tarea sencilla para el cine boliviano.

Un dia Paulino seria el nombre de la pelicula, y su estructura se acercaba mucho a
la de Las montafias no cambian, que Jorge Ruiz acababa de realizar. Ambos filmes
se complementaban en la medida que el de Ruiz analiza los diez afios transcurridos
en el momento de la efervescencia revolucionaria, y el filme de Sanjinés evoca los
diez aflos a venir. Estas cintas pertenecen a un engrane que establece la
continuidad entre pasado y futuro. Para ilustrar las proyecciones del Plan Decenal,
Oscar Soria imagin6 la historia de Paulino Tarqui, un campesino sin una clara
conciencia politica que es producto de la Revolucién del 52. Como “la Revolucién

acaba de comenzar”, Paulino vivira los supuestos beneficios del Plan Decenal en

66 Cf. Bajo Herreras, Ricardo, La Esquina de la Cinemateca, Afio 1, nimero 4, Impresion Artes
Gréficas Sagitario S. R. L, La Paz, 2009.
67 Cf. Mesa, Carlos., Ibid. p. 50.
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los siguientes diez afios. Para marcar bien el ingreso a la tierra de la mera
especulaciéon, Sanjinés incluye una cortina de nubes, e introduce entonces lo que
podriamos denominar flash forward, en oposicion al clasico flash back, es decir, la

proyeccion hacia el futuro en lugar de la remembranza del pasado.

La proyeccion hacia el futuro con fines propagandisticos resulta un peligro. El filme
ofrece un futuro “color de rosa”, con un discurso optimista y recalcitrante. En 1960,
cuando Un dia Paulino fue filmada, podria haberse considerado un filme del género
fantastico. Su pretension nacionalista y desarrollista no iba de la mano con la
representacion de los personajes del pueblo, desprovistos de palabra y accion,
descritos como fieles seguidores de una politica disefiada desde el Estado. Las
limitaciones se hacen mas evidentes cuando el filme se cierra sobre imagenes del
personaje principal, Paulino, con un camién propio, como si la meta de la Revolucién
se limitara a una reivindicacibn material tan discutible (de campesino, pasa a
transportista). En suma, las limitaciones del filme eran las mismas de la Revolucion.
De cualquier manera, el golpe militar de Barrientos en 1964 echd abajo el Plan

Decenal y no le dio tiempo de mostrar su validez.

El verdadero cine de Jorge Sanjinés no iba a surgir en medio de peliculas de
encargo para el gobierno, que debian ser del gusto de quienes las auspiciaban. Sin
embargo, para hacerse un lugar en el cine boliviano, el joven realizador tuvo que
filmarlas. Asimismo, hizo una serie de notas informativas bajo el titulo Bolivia
Avanza, financiadas por la Corporacion Boliviana de Fomento, en la que mostro las
obras de esta empresa estatal (que en los afios 50 fue una de las mas dinamicas),
la instalacién de un grupo electrogeno en Tarija y la llegada de las maquinarias para
el ingenio de Bermejo.

Después de un breve paso por los grupos de la juventud de la Falange Socialista
Boliviana (mas por inercia familiar que por inclinacién ideolégica), Sanjinés se sintié
identificado con el MNR y con Paz Estenssoro, evolucionando paulatinamente a
partir de entonces hacia posiciones mas proximas a la izquierda marxista. De la
vision que tenia hacia 1963 de la realidad boliviana, nace su pelicula Revolucion
(1964), la primera que realiza liboremente, es decir, sin la participacion de ninguna
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entidad patrocinadora. Podemos decir que esa pelicula es su Potemkin, y parece,
de hecho, estar bastante influenciada por las nociones de composicion de
Eisenstein; pero Sanjinés afirma que hasta el momento de realizar Revolucion

desconocia la obra del gran cineasta soviético.

El resultado de esta cinta, llamada Revolucion, puede interpretarse como una
reconstruccion poética del 9 de abril de 1952, cuando el pueblo, cansado de la
opresion, salio a las calles para combatir con palos, piedras y fusiles al ejército servil
de la oligarquia. Podemos decir que Revolucion representa a todas las revoluciones,
porque los principales protagonistas fueron obreros y campesinos. La cinta sintetiza
formidablemente lo que sucede en un pais cuyas masas deciden sacarse de encima
a quienes las oprimen. Es un filme que ilustra, sin una geografia en particular, a
todos aquellos paises subdesarrollados. Las imagenes son significativas y pueden
enunciar, incluso, atemporalmente un pais en crisis. Sanjinés tiene el don de

convertir las estadisticas del subdesarrollo en imagenes.

La cinta Revolucion recibié el Premio Joris Ivens (el gran cineasta de origen
holandés) en el Festival de Leipzig, en 1964; pero en Bolivia las cosas no estaban
para premios. El 4 de noviembre de ese mismo afio el general Barrientos tomo el
poder mediante un golpe de Estado, y en nombre de la restauracion (la de la
oligarquia, por supuesto), instauré un régimen dictatorial, como los que a partir de
ese afio surgirian en varios paises de Latinoamérica. Una de sus primeras medidas
fue cerrar el Instituto Cinematografico Boliviano, lo cual dispersd definitiva o

temporalmente a cineastas muy valiosos, como Jorge Ruiz, Nicolas Smolij, etc.

Lo curioso fue que en 1965 Barrientos decidid reabrir el Instituto Cinematografico
Boliviano con nuevo personal, y después de haber ofrecido el puesto de director
técnico a Gonzalo Sanchez de Losada (quien no aceptd), nombré a Sanjinés. Este
ultimo era consciente del riesgo que representaba depender del gobierno militar, asi
gue hizo algunas concesiones para poder, casi clandestinamente, subvertir la
situacion con peliculas de contenido social. Las concesiones se hicieron a nivel del
noticiero del ICB, donde en cada numero se debia incluir una nota politica favorable

al gobierno, “propaganda directa del gobierno”, segun Oscar Soria, quien recuerda
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qgue hubo que aguantar muchas cosas por parte del gobierno para poder seguir

adelante con la idea de hacer un largometraje.%®

Ahora bien, ya como Director del ICB, y como un paso previo a la elaboracion del
largometraje Ukamau, Sanjinés considerd conveniente abordar la ficcion por medio
de un mediometraje que pudiera servir de experiencia. Ese mediometraje fue Aysa
(1965), una experiencia cinematografica mas sensible al acontecer social. El
propésito de controlar todos los elementos hizo que Sanjinés escogiera una historia
simple, con pocos personajes y sin dialogos. El sonido podia incorporarse a
posteriori, sin necesidad de guardar un sincronismo estricto. En los 40 minutos que
dura la pelicula, s6lo se pronuncia una palabra, que es la que da el titulo a la obra

y culmina la argumentacion.

Una vez mas, la contribucion de Oscar Soria como guionista en este filme fue muy
valiosa. El guion de Soria era la historia de un minero independiente que rescata
mineral de estafio en un socavon abandonado durante muchos afios. La busqueda
del mineral es dura y frustrante. Su situacion y la de su familia son desesperantes,
pues estan sumidos en la pobreza. Aysa (Derrumbe) resulta ser la primera
aproximacion de Sanjinés al mundo minero, pero una aproximacion circunspecta,
ya que el filme se realiza al margen del movimiento sindical minero, tomando como
personaje a un “independiente”, un solitario de los que escarban los restos de
mineral en las minas agotadas. El momento no era propicio para hacer algo mas
comprometido: en mayo y septiembre de 1965, los centros mineros fueron invadidos
por el ejército y se produjeron las masacres que el propio Sanjinés describira afios
mas tarde en un largometraje. Debido a la represién, la pelicula practicamente no

se vio en Bolivia.

Asi como Aysa fue la primera aproximacion al mundo minero, un afio después
Ukamau (1966) representdé el primer acercamiento al mundo campesino. El
campesino protagonista del filme vive y trabaja en la Isla del Sol, en el Lago Titikaka,

y no tiene mucha relacion con otros campesinos. Cuando cosecha sus papas, va y

68 Soria, Oscar, “Hablando de cine boliviano”, Semanario Marcha, Uruguay, 1970.
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las vende a un mestizo que heredo el lugar y las malas costumbres de los patrones
feudales. Ukamau, primer largometraje hablado en aymara, es también el primero
gue intenta representar la problematica del campesinado desde el punto de vista de
la individualidad. Aqui cabe resaltar que en Ukamau Sanijinés repite la formula del
protagonista solitario (minero-campesino) y el aislamiento (la mina-la Isla del Sol).
Desde un punto de vista estilistico, hay un esfuerzo de adecuar la representacion al
medio social y geografico. La fotografia en blanco y negro favorece la descripcion
de un ambiente austero, silencioso. La musica de quena atraviesa el filme como un

hilo conductor e interviene como llave argumental.

Ukamau representd en su momento una conquista sin precedentes no solo en el
cine boliviano, sino también para el latinoamericano. En Europa tuvo buen
recibimiento, y el nombre de Sanjinés quedo al lado de los nuevos realizadores
latinoamericanos. Bolivia iba a ser descubierta a través de su cine, como si ninguna
pelicula anterior hubiese dado antes una imagen de ella. El general Barrientos no
vio con buenos ojos la acogida en Europa de un filme de problematica social que,
por las contradicciones que se dan en Latinoamérica, fue producido por un
organismo estatal. Todo el equipo de Ukamau fue despedido del ICB, lo que
equivalia a cerrar las puertas del Instituto. Sergio Almaraz narraba como el gobierno
decidié tomar contramedidas. Contraté a la North American Hamilton Corporation
para realizar la pelicula Bolivia Insélita, y para ello desembolsé una suma de dinero

tres veces mayor a la invertida en Ukamau.%°

De este modo, nos damos cuenta en qué condiciones y por qué razones se clausuro
el Instituto Cinematogréafico Boliviano. Queda por decir algo: practicamente todo lo
que se filmo durante su existencia desgraciadamente ha desaparecido. Esto es muy
lamentable si se considera que la actividad del ICB data de los afios cincuenta y no
de principios de siglo, cuando la produccion de material filmico estaba en un auge

muy decente; pero la ignorancia y la irresponsabilidad hicieron que ese material

8 Susz, Pedro, Op. Cit. p. 34.
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desapareciera. Un centenar y medio de noticieros, decenas de cortometrajes que

hoy ya no son lo que podrian ser: memoria visual de la historia boliviana reciente.

Esos materiales quedaron durante afios botados en los llamados Laboratorios Alex,
en Buenos Aires. El gobierno boliviano tenia una deuda insignificante con el
laboratorio, pero prefirid que todo ese material se pudriera o fuera destruido, en
lugar de pagar lo que debia. Eso en cuanto a los originales; en cuanto a las copias,
mas adelante pasaron a poder de la Television Boliviana (Canal 7), creada en 1968
por el general Barrientos tras una escandalosa negociacion. En los depositos de la
television, los rollos se humedecieron hasta convertirse en una masa inservible.
Otra parte fue salvajemente masacrada por los ignorantes encargados de los
noticieros, que con cualquier motivo echaban tijera sobre las escenas de la
Revolucion del 52, de la Reforma Agraria y de otros acontecimientos.”® En la
actualidad, el trabajo de la Cinemateca Boliviana por recuperar ese material ha sido
lento, debido a la falta de apoyo estatal, pero muy fructifero.’*

Para 1966, como resultado de la disolucion del grupo Kollasuyo, del éxito de la
pelicula Ukamau (Asi es) en el extranjero, Jorge Sanjinés encabeza nuevamente la
creacion del grupo Ukamau o Ukamau Ltda., empresa cinematografica que, al igual
que el grupo que le antecedid, se enfocaria en plasmar en celuloide algunas
problematicas en torno a la discriminacién y la violencia hacia el pueblo boliviano;
en rescatar y retratar el pasado andino; y en redimir la historia boliviana contandola
sin los filtros extranjeros. Esta vez Sanjinés podria experimentar sin los amarres
estatales, afortunadamente los patrocinadores no faltaron y pudo llevar a cabo la

filmacion de otros proyectos.”?

Uno de esos proyectos fue Yawar Mallku (La Sangre del Céndor), de 1969, cuya

historia se centra en la denuncia de la prensa boliviana sobre el control de natalidad

0 Podemos intuir que las dictaduras de derecha no querian este material emanado de la revolucién
prevaleciera, ya que representaba una supervivencia de ciertos principios ideoldgicos. Entonces
podemos decir que la censura y el descuido fueron premeditados.

"1 Entrevista con Mela Marquez, Directora de la Cinemateca Boliviana, 3 de Diciembre del 2016.

72 Cf. Gumucio, Alfonso, Bolivia: los dos grupos UKAMAU, Formato 16, Numero 11, Dagon, La Paz,
1982.
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que algunas comunidades rurales sufrian a manos del llamado Cuerpo de Paz. El
control de natalidad no es sino una manera de referirse, a través de lo particular, a
una problematica general, como la intervencion del imperialismo norteamericano en
América Latina. La denuncia es concreta, no una figura de parabola, pero tiene esa
dimension. Impedir que un pais despoblado crezca demograficamente es
condenarlo a la extincion, debilitarlo, encadenarlo al subdesarrollo. Sanjinés adopta
una posicién que en ningln momento se va por la veta de la defensa de la moral
catdlica de ese entonces; ningliin argumento moral es utilizado. Yawar Mallku adopta
una posicién politica y define su ideologia a lo largo del filme, evitando el discurso

racial que caracterizaba a Ukamau.

Es de resaltar que en Yawar Mallku se capta la actividad comunitaria cotidiana al
reproducir imagenes de toma de decisiones en asambleas, en consejos que retnen
a los ancianos. La comunidad actla unida. Las acciones que libran los campesinos
no son una utopia. Los fusiles que aparecen en la ultima imagen del filme no son
una simple consigna de lucha armada. La historia de Bolivia nos muestra como el
pueblo ha hecho sus conquistas, fundamentalmente, mediante las armas. Tanto el
argumento como los detalles arriba mencionados no pasaron desapercibidos, y
hubo quienes creyeron que podian frenar la distribucion de la pelicula. El dia del
estreno (17 de julio de 1969), en La Paz, los espectadores encontraron las puertas
del Cine 16 de Julio clausuradas. La Alcaldia Municipal hizo llegar a Oscar Soria un
laconico memorandum: “Por instrucciones superiores queda diferida la exhibicién
de la cinta cinematografica Yawar Mallku, Atentamente, Ignacio Duchen de

Cordova, Jefe del Departamento de Espectaculos”.

Sobre esa prohibicién, algunas bibliografias nos insindan que las instrucciones
venian de un edificio aledafio a la Honorable Alcaldia Municipal: la Embajada de
Estados Unidos. El efecto de la medida fue, como se sabe, contraproducente. Los
espectadores iniciaron una manifestacion por las calles de la ciudad, la primera de
esa indole en la historia de Bolivia. A su paso por El Prado, pintaban en los muros

"Ukamau”, nombre de la empresa cinematografica. Los manifestantes fueron
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dispersados con gases y agua; no obstante, la presién de periodistas y organismos

universitarios favorecio la liberacién de la cinta horas después.”

Mas adelante, surgi6 la oportunidad de reunir los temas campesino y minero con el
proyecto truncado de Los caminos de la Muerte (1971). Por primera vez, el grupo
Ukamau Ltda., disponia de condiciones de produccién favorables, algunas camaras
y el respaldo de una productora alemana. El tema abordado por el filme fue las
luchas tradicionales entre Laimes y Jucumanes, dos comunidades campesinas, una
de las cuales trataba de ser confrontada con la poblacion minera de Catavi.
Diversos incidentes hicieron fracasar la filmacion: las camaras funcionaban mal, las
tensiones crecian en el seno del grupo Ukamau y cerca de 2.000 metros de pelicula
impresionada enviados a Alemania Federal fueron inutilizados en laboratorio.

¢Accidente o sabotaje? Nunca se supo; el filme fue abandonado.

La Televisién Italiana (RAI) tenia en esos afos el programa “América Latina vista
por sus cineastas”, el cual invitd, por medio de Walter Achugar y Edgardo Pallero,
a Jorge Sanjinés a realizar un filme sobre Bolivia. Asimismo, buscé la colaboracién
de Oscar Soria, que habia escrito cuentos sobre las minas y la masacre de San
Juan, y a Antonio Eguino, para que se hiciese cargo de la fotografia. La pelicula La
Noche de San Juan (1971), hecha en color, trataba de reconstituir la masacre de la
madrugada del 24 de junio de 1967 en las minas. El grupo pudo hacer la realizacion
con toda libertad, en un momento en que el pais vivia bajo el gobierno del general
Torres, sin represion. Apenas terminada la filmacion, ese periodo llego a su fin con
el golpe militar de agosto de 1971. Sanjinés concluyo la pelicula en Europa y no
lleg6é a Bolivia sino hasta 1979, a pesar de haber ganado el Premio de la OCIC
(Oficina Catdlica Internacional de Cine) en 1972.

Para Sanjinés, el cine representaria una forma de demandar a la realidad, pues mas
alla de ser un simple instrumento propagandistico del gobierno, en él se podrian
unir la estética cinematografica, la demanda del presente, la politica y la cultura

boliviana desde las propias voces de los bolivianos y no desde el gobierno. Para

73 Sanjinés, Jorge, La experiencia boliviana, Cine revolucionario-Cine cubano, Cuba, 1972, pp. 1-
15.
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este realizador, el quehacer cultural significaba un escenario mas para que se diera
un combate ideologico y politico; por ello, en la etapa de la lucha por la liberacion y
la reconfiguracion social (tras el movimiento revolucionario), la actividad creativa
cinematografica deberia tomar un papel util para la construcciébn de la nueva
sociedad. Vale la pena destacar que esta proeza la llevarian a cabo los cineastas

independientes, lejos de las acciones del Estado boliviano.

Podemos decir que el ICB solamente sirvid como herramienta o plataforma de
propaganda sin un fin trascendente por parte del gobierno boliviano. Las imagenes
reproducian las acciones o los planes del Estado. Nunca existié experimentacion o
un deseo por adentrarse en las cuestiones sociales desde el cine. Mas alla de ser
un espectaculo, en este caso, cumplio un fin informativo controlado. Con la llegada
de Sanjinés, a pesar de las restricciones establecidas por el Estado, se pudo realizar
una experimentacion estética que conjugaba armoniosamente ficcién y documental.
Ademas, Sanjinés nos muestra un camino cinematogréafico donde la comunidad
también debe ser participe de la creacion, lo cual refleja el compromiso social del

artista.
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Capitulo 3 El caso del cine en Cuba.

3.1 El cine cubano después del triunfo de la Revolucion.

Desde su nacimiento, la cinematografia cubana se vio atrapada, primero, por la falta
de infraestructura, la carencia de personal calificado y la llegada de empresarios
extranjeros deseosos de forjar riqguezas del espectaculo cinematografico; y
después, por los estereotipos impuestos por el cine hollywoodense, que
determinaban el rumbo de la produccion, distribucién y proyeccion de los filmes en
la isla.

Este encierro creativo, por decirlo de algin modo, se caracterizé por el control de
las tematicas que abordaba el cine. Un marcado folclorismo, un uso desmesurado
de guiones romanticos y de dramas descontextualizados de la realidad cubana, y el
manejo de tres personajes enfocados a definir el perfil identitario y cultural cubano:
el gallego, la mulata y el negrito, hicieron que la cinematografia cubana no tuviera

un desarrollo autbnomo.

Con el triunfo de la Revoluciéon cubana en enero de 1959, se vislumbraron nuevos
horizontes para el cine en aquel pais. EI movimiento revolucionario traspasoé el
ambito politico, pues sus lideres sabian que la cultura era un punto medular para
realizar un cambio social de raiz. En ese sentido, emprendieron acciones enfocadas
al desarrollo humano. Por ejemplo, el 24 de marzo de 1959 se dio lectura a la nueva
Ley Numero 169*, que dio paso a la constitucion del Instituto Cubano de Arte e
Industria Cinematografica (ICAIC)"4, lo cual representaba una oportunidad de mirar

y ser vistos de diferente forma.” Progresivamente, se asigné a dicho organismo

74 El Acta Fundacional del ICAIC dej6 asentado que “el cine constituye por virtud de sus
caracteristicas un instrumento de opinién y formacion de la conciencia individual y colectiva [...] un
llamado a la conciencia y contribuir a liquidar la ignorancia, a dilucidar problemas, a formar soluciones
y a plantear, dramética y contemporaneamente, los grandes conflictos del hombre y de la
humanidad”.

75 El antecedente inmediato del ICAIC es el Departamento Cinematografico de la Direccién de
Cultura del Ejército Rebelde.
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presupuesto estatal y se empezaron a crear las condiciones materiales y

organizativas para contar con una industria cinematografica nacional.

En un principio, “el cine que proponian [dentro del ICAIC] era un cine menos
complaciente y mas irreverente. Un cine cuestionador, que rescatara la Historia y
pusiera en evidencia las contradicciones mas contemporaneas... De hecho era un
golpe mortal al folklorismo y al nacionalismo méas extremo. Era tal vez el paso mas

avanzado en el camino de la modernidad del cine latinoamericano.”’6

De acuerdo con expertos como Roberto Smith y Mario Naito’’, la fundacion del
ICAIC terminé una etapa de méas de sesenta afios de cine hambriento de su propia

patria, de un cine encerrado en clichés y formulas baratas.

No se puede negar que en la cinematografia cubana hubo entusiastas de retratar la
vida cotidiana en la isla, por ejemplo, las figuras del rumbero y el trovador, el
melodrama, la critica, la comedia, lo popular; en suma, lo auténtico.”® Pero por lo
visto en algunos textos consultados, al cine anterior a la Revolucion no se le
concedié un lugar importante en la reescritura de la historia del cine cubano, sino

que fue mencionado solamente como anécdota.

La producciéon cinematografica que se pretendia gestar después de la Revolucion
conjugo propaganda, divulgacion ideoldgica e historia, con el fin de validarse tanto

a nivel interno como externo.

Con la creacion del ICAIC, Alfredo Guevara, Julio Garcia Espinosa y Tomas

Gutiérrez Alea, por mencionar a las figuras mas representativas, llevaron adelante

* Anexo |

76 Garcia Espinoza, Julio, “La vida como un largo camino de atajos”, en Un largo camino hacia la luz,
Ediciones Unidn, Ciudad de La Habana, 2000, p. 176.

77 Roberto Smith actualmente es presidente del ICAIC, y Mario Naito es investigador y especialista
de cine cubano en la Cinemateca de Cuba.

78 No es que en este trabajo no se consideren todas las producciones hechas en Cuba en los afios
60 pero, en esta parte tratamos de poner énfasis en lo que significd la Revolucién y el ICAIC para la
sociedad en aquel momento. Durante este periodo, como una mencién importante, encontramos que
en 1960 se filma El agua de Manuel Octavio Gbmez, primer documental didactico (por su interaccién
con el publico en el momento en que se esta filmando); comienza a funcionar el primer cineclub en
el teatro Chaplin (luego teatro Karl Marx); se crea la Cinemateca de Cuba; se filma Carnaval de
Fausto Canel (primer corto a colores), y se estrena del El mana de Jesus de Armas del Departamento
de Estudios Animados
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el proyecto cinematogréfico de la Revolucion, que tenia como objetivo crear un cine
verdaderamente nacional, ya que era un medio idéneo para interrogar a la
contemporaneidad y al pasado historico desde el rigor intelectual y desde el
espectaculo. Rapidamente, sus fundadores se dieron a la tarea de filmar testimonios
de hazafias revolucionarias. Las primeras cintas se caracterizan por presentar

historias épicas de la Revolucion, por ejemplo:

e Historias de la Revoluciéon (primer largometraje de ficcion estrenado por el
ICAIC), Tomas Gutiérrez Alea, 1960.

e Eljoven rebelde, Julio Garcia Espinoza, 1961.

e Soy Cuba, coproduccion con la URSS, dirigida por Mijail Kalat6zov, 1961.

En torno a los principales logros de la joven cinematografia, Alfredo Guevara expone
su plataforma conceptual, que comienza con el texto Algunas cuestiones de
principio:

No es facil la herejia. Sin embargo, practicarla es fuente de una profunda y
alentadora satisfaccién, y esta es mayor cuanto mas auténtica es la ruptura
o la ignorancia de los dogmas comunmente aceptados. En este sentido, la
herejia es un riesgo por cuanto comporta el abandono de los asideros, y el
rechazo de su sustitucién. No hay vida adulta sin herejia sistemética, sin el
compromiso de correr todos los riesgos. Y es por eso que esta actitud ante
la vida, ante el mundo, supone una aventura, y la posibilidad del fracaso.
Pero es también la Unica verdadera oportunidad de acercarse a la verdad
en cualquiera de sus aristas.”

79 Guevara, Alfredo, “No es facil la herejia”, publicado con el titulo de “Cine cubano 1963” en la
Revista Cine cubano, Nos. 14-15, La Habana, 1963, en Guevara, Alfredo, Revolucién es lucidez,
Ediciones ICAIC, La Habana, 1998, pp. 111-122.
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En cuanto a su finalidad:

Proclamamos que un artista no puede estar a la altura de nuestra
Revolucion, vivir y crear penetrando por su atmdsfera e impulsado por su
aliento, si no se plantea su propia obra como parte de la mas rica y dinamica
experiencia, la de la libertad. Y cada uno de nuestros pasos es observado
desde todas partes, y mas cercanamente por América Latina: nuestro deber
y responsabilidad se multiplican, y cuanto hacemos hoy, inspirados en la
mas alta ideologia de la libertad, no debe conducir a un muro, sino dejar
abierto un infinito camino. Eso es lo que quisiéramos hacer la gente de cine,
lo que queremos hacer, y lo que intentamos hacer.®°

Durante este periodo, ademas de las tres peliculas mencionadas, se llevaron a cabo
otros filmes, como Realengo 18, de Oscar Torres, y Cuba 58, de José Miguel Garcia
Ascot y Jorge Fraga. Asi, realizadores, camarégrafos, guionistas y todos los que
colaboraron en este suefio le dieron fuerzas a esta joven industria, un reto
organizativo, economico y creativo que lentamente fue tomando matices puramente
cubanos y que, como una nueva industria verdaderamente nacional, iba

profesionalizandose sobre la marcha.

En el género documental hay un conjunto de obras que son testimonio de los
acontecimientos que vivio el pais o que cumplieron con necesidades de divulgacion
en los primeros afios del triunfo revolucionario, cintas que pusieron a prueba, en
quienes debutaban, las capacidades expresivas del lenguaje cinematografico al
conjugar realidad e interpretacion. Entre estas cintas tenemos Asamblea General,
de Tomas Gutierrez Alea; Tierra Olvidada, de Oscar Torres; Y me hice maestro, de
Jorge Fragata; Cuba pueblo armado y Carnet de viaje, ambas de Joris lvens, quien

conté con la colaboracion de varios cineastas cubanos.

Por otro lado, en el momento que se fundé el ICAIC, el pais contaba con un nutrido
catalogo de noticiarios y de trabajos de periodismo cinematografico, por ejemplo,
Cineperibédico, Cine-Revista y NotiCuba, los cuales abrieron el camino hacia la
construccion del Instituto y, a su vez, demuestran que el periodismo nunca dejé de

practicarse en Cuba. Algunos de los técnicos y creadores de estos noticiarios fueron

80 Guevara, Alfredo, “Realidades y perspectivas de un nuevo cine”, en revista Cine cubano, No. 1,
Ediciones ICAIC, La Habana, 1963, p. 13.
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Tomés Gutiérrez Alea, José Tabio, Jorge Herrera, Jorge Haydu e lvan Napoles, por
mencionar algunos. Muy pronto se reconocié que el organismo debia crear un
noticiario que acrecentara el conocimiento, la cultura y la informacion de los

cubanos, pero acorde a los principios de la Revolucion.
Es asi que:

El Noticiero ICAIC Latinoamericano se diferenci6 mucho de todos los
anteriores tanto formal como conceptualmente. Resefi6 la informacion visual
bajo nuevos preceptos y nunca incluyé anuncios comerciales. [...] Su
primera exhibiciébn ocurrié el 6 de junio de 1960. Concebido para una
frecuencia semanal, tenia aproximadamente diez minutos de duracién, y se
proyectaba antes del filme. [...] Dirigido en un inicio por Alfredo Guevara, y
posteriormente por Santiago Alvarez, contdé con experimentados técnicos
como Arturo Agramonte, Bebo Mufiiz, Dervis Pastor y el locutor Julio Batista,
a quienes se les fueron sumando realizadores a lo largo de sus treinta afios
de historia: Daniel Diaz Torres, Fernando Pérez, Miguel Torres y Manuel
Pérez, entre otros. Luego, tres realizadores mas, Lazaro Buria, Francisco
Pufial y José Padrén, se incorporaron al equipo.8!

El Noticiero se estrend, y no por casualidad, el mismo afio en que el gobierno
intervino la compafiia productora extranjera Noticiario Noticolor, de Manuel Alonso,
y el mismo afio en que aparecio el primer namero de la Revista Cine Cubano (la
mas antigua con ese perfil en Latinoamérica). El primer gran momento del Noticiero
ocurrié cuando todavia no habia cumplido un afio de creado. Varios cineastas del
ICAIC filmaron, como corresponsales de guerra, algunos episodios vinculados a la
invasion de Playa Giron. El material fue procesado en el Noticiero y se convirtié en

el documental Muerte al invasor de Tomas Gutiérrez Alea.

Uno de los asuntos que tuvo que franquear el Instituto fue reordenar las exhibiciones
de cine. Desafortunadamente, durante muchos afios, se proyectaron
mayoritariamente producciones norteamericanas. Sin quererlo, la gente habia
desarrollado cierto gusto por este tipo de cine. Suplantarlas no seria tarea sencilla,

pues las peliculas provenientes de paises comunistas no tenian muchos seguidores

81 Garcia, Alicia y Vega Sara, “El periodismo cinematografico: aventuras, peripecias y trascendencia”
pags. 95-104, en: Naito Lopez, Mario coord., Coordenadas del cine cubano 2, Editorial Oriente,
Santiago de Cuba, 2005.
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cubanos, gran parte de la poblaciéon era analfabeta® y no entendia las peliculas

subtituladas, y en varias zonas de la isla no habia salas de cine.

Con todo lo ocurrido en Playa Girén, y como parte del trabajo del Instituto, las
distribuidoras norteamericanas fueron intervenidas y nacionalizadas. Las peliculas
mexicanas y europeas (principalmente francesas y britanicas) fueron compradas
poco después por el Estado cubano. Una considerable cantidad de circuitos de
exhibicién se nacionalizaron como parte de la confrontacion, o bien por el abandono
de sus dueiios que marcharon al exilio. En relativamente poco tiempo, todas las
salas del pais pasaron a formar parte del ICAIC. A lo anterior se sumo la creacion y
puesta en marcha del plan de cines-mdviles, que hizo posibles las proyecciones en
lugares alejados de las capitales de la isla. Se impulsaron las producciones
nacionales para tratar de acercar al publico analfabeto y, asi, éste no se perdiera de

la riqueza cultural que trajo consigo la Revolucién.8?

Luego de 1965 se impuso una corriente historicista que reivindico el reconocimiento
sobre los origenes de la nacién, la cual se vio fortalecida luego de 1968-1969, dado
gue se conmemoraban los Cien Afios de Lucha —entendidos desde 1868, fecha del
primer alzamiento independentista—. La vinculacion entre documental y ficcion, que
dominé los primeros momentos del cine cubano, se hizo visible en esta etapa. En
lugar de recurrir al drama histérico-épico o al filme biogréafico convencional, algunos
cineastas vincularon la ficcion (personajes histéricos, batallas, etc.) con las técnicas
del reportaje o del documental contemporaneo (entrevista mirando a la camara,
autoconsciencia de la puesta en escena, alusiones dirigidas a igualar en sentido

las rebeliones del pasado y las del presente).

Como ejemplo de lo anterior tenemos cuatro filmes: Hombres del mal tiempo (1968),
de Alejandro Saderman; La odisea del general José (1968), de Jorge Fraga; La

primera carga del machete (1969), de Manuel Octavio Gonzales, y Paginas del

82 Recordemos que en ese entonces el analfabetismo en el pais era de alrededor del 23% y que,
como costumbre de la mayoria de los paises de habla hispana, las peliculas llegaban de facto con
subtitulos a las salas.

83 Es ese momento, surgié un debate sobre la politica cultural cinematogréfica: ¢ qué peliculas se
debian ver en el pais?, ¢ se debian ver cosas que estuvieran de acuerdo con el proyecto socialista,
0 bien, filmes para el simple disfrute?
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diario de José Marti (1969), de José Massip, obras que representaban una especie
de cine historico comprometido con el presente, pues no solo exhibian el pasado
colonial —que establecié los estratos fundacionales de lo cubano—, también aludian
a los grandes contenidos ideolégicos de los afios 60: las luchas de liberacion en el
tercer mundo (particularmente en América Latina), las amenazas externas a la

independencia, el derecho a la soberania y a la autodeterminacion, etc.

Tanto la Revolucién como el ICAIC (Unica productora de cine en el pais durante
mucho tiempo) procuraban crear, en sus respectivos terrenos de accion, un pais
moderno, poblado por gente nueva y comprometida, distanciada de inmoralidades
como la corrupcion, los vicios o la apatia politica. La actitud avasalladora y critica
contra el pasado republicano y contra el periodo de opresion, miseria y dependencia
de Estados Unidos, implicaba de manera indirecta confirmar el avance dignificante
de la Revolucion.

La recién alcanzada soberania y la apertura mental instaurada por el proceso
revolucionario impulsaron el natural redescubrimiento de las imagenes de la isla
mas alla de la Habana. Cuba reconocioé al imperialismo norteamericano como
enemigo principal de la Revolucién; sin embargo, paulatinamente empez6 a percibir
las condiciones de subdesarrollo econdmico, intelectual y politico en que estaba
sumido el pais. Una de las grandes estudiosas del cine cubano, Julianne Burton®,
afirma que los dos grandes temas del cine cubano entre 1959 y principios de los 80
fueron el subdesarrollo y la historia nacional. Ambos aspectos, claro esta, distantes

del tipico drama hollywoodense.

Un texto que sin duda definié la esencia del cine cubano fue Por un cine imperfecto
(1969), de Julio Garcia-Espinosa, cuyos dos primeros parrafos aseguran que “Hoy

en dia un cine perfecto —técnica y artisticamente logrado— es casi siempre un cine

84 Burton, Julianne, “Film and Revolution in Cuba, the first 25 years”, en Revista Jump Cut, no. 19,
pp. 17-18.



reaccionario. La mayor tentacion que se le ofrece al cine cubano en estos momentos

es precisamente la de convertirse en un cine perfecto”.8®

El primer largometraje del ICAIC que cuestiond la préctica revolucionaria, segun
diversos estudiosos, es La muerte de un burdcrata (1966), de Tomas Gutiérrez
Alea, una obra que combina los géneros tradicionales (comedia irregular, satira,
humor negro) con el cine nacionalista, contemporaneo. Otra de las grandes obras

de este periodo fue Memorias del subdesarrollo (1968), del mismo director.

3.1.1 La politica cinematografica del ICAIC: ¢ control institucional del cine?

Tras esta breve mirada histérica a la transformacion en el ambito cinematografico
después de la Revolucién, abordaremos los cambios perseguidos por el Estado con
esta nueva politica cinematografica. Podemos comenzar diciendo que la Ley
Numero 169 del ICAIC vio la luz gracias a las nuevas medidas politicas y sociales
aplicadas por el Estado revolucionario en el &mbito de la cultura. Pero la politica
cinematografica no nacié espontaneamente, sino que fue resultado de un andlisis
de la nueva realidad cubana y de la urgencia por reconfigurar el sentido de nacion

y de identidad frente a las miradas extranjeras.

Una de las primeras luchas que libré el gobierno revolucionario fue contra el
analfabetismo, sintoma social del subdesarrollo que vivia la isla desde muchos afios

atrads. La Campania de Alfabetizacion® dio pie, poco a poco, a que la poblacion se

85 Garcia Espinosa, Julio, “Por un cine imperfecto”, en Un largo camino hacia la luz, Ediciones Union,
Ciudad de La Habana, 2000, p. 9.

86 Esta campafia tuvo sus antecedentes en el Ejército Rebelde, durante la guerra de liberacién, y con
el triunfo de la Revolucion, la Direccion de Cultura de esa fuerza armada inici6, en febrero de 1959,
la alfabetizacion dentro de sus filas. El Ministerio de Educacion, al mes siguiente, creé la Comision
Nacional de Alfabetizacion y Educacién Fundamental, que al igual que el Instituto Nacional de
Reforma Agraria (INRA), ensefid a leer y escribir a algunos miles de cubanos en distintos lugares de
la isla. La Campafa de Alfabetizacion permitié erradicar el analfabetismo y facilitar el acceso
universal a los distintos niveles de educacion de manera gratuita. Este programa fue favorecido por
un clima educativo en el que la radio, el cine, la television y la prensa desempefiaron un papel
fundamental en la divulgacion de los conocimientos sobre higiene, salud, el campo, el arte, la
literatura, entre otros que inculcaron en el adulto la lectura, la escritura y los conocimientos
elementales de aritmética.
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integrara a los nuevos discursos del Estado. Era necesario que el pueblo lograra
cierto nivel educativo para que se pudiera plantear un nuevo modelo cultural,
basamento de toda sociedad donde se forjan sus caracteristicas histoéricas,
identitarias, etc. Lentamente se abrieron los espacios de creacion, difusion y
consumo de cultura, antes controlados por los monopolios extranjeros. Por
consiguiente, fue necesario crear instituciones como el ICAIC que regularan los

nuevos espacios.

Puede decirse que el disefio y aplicacion de la politica cultural de la Revolucion
inicié un poco después de la configuracion de la politica cinematografica, basada en
el discurso Palabras a los intelectuales, pronunciado Fidel Castro en el cierre de las
reuniones con los intelectuales cubanos en la Biblioteca Nacional, los dias 16, 23y
30 de junio de 1961, y que seria complemento, sin proponérselo, del Programa
Moncada,?” ya que la cultura no estaba contenida, ni siquiera en sus formas mas
comunes (arte y literatura), en este dltimo documento. Es por lo anterior que
Palabras a los intelectuales tuvo un papel importante en la conformacion de la
politica cultural cubana, cuyas ideas expresan lo siguiente:

- Los cambios en el ambiente cultural y el mejoramiento de las condiciones de
trabajo de los artistas y escritores. “La revolucion no puede pretender asfixiar
el arte o la cultura cuando una de las metas y uno de los propdsitos
fundamentales de la Revolucion es desarrollar el arte y la cultura”.

- Elrespeto ala libertad formal para la creacion artistica y literaria. Hay libertad
para expresarse dentro de la Revolucion, pero no es admisible que se

expresen contra la revolucion.

87 El discurso La Historia me absolvera, pronunciado por Fidel Castro en 1953, en un Juicio en una
pequefia sala de la Escuela de Enfermeras del Hospital Civil de Santiago de Cuba como autodefensa
por el asalto al Moncada el 26 de julio de ese mismo afio, se convirtid en el vehiculo mas efectivo
para reagrupar a aquellos jévenes comprometidos con el movimiento revolucionario, histéricamente
conocidos como La Generacion del Centenario, que no pudieron participar en los asaltos a los
cuarteles Carlos Manuel de Céspedes, de Bayamo; y Moncada, de Santiago de Cuba.
"Condenadme, no importa, la historia me absolverd", con esas palabras y esa conviccion finalizé su
histérico alegato de autodefensa el joven abogado Fidel Castro Ruz al ser juzgado en la causa 37
por las acciones del 26 de julio de 1953. Ese discurso fue la clave para la construccion del Programa
Moncada, que abordaria las principales probleméticas que lastraban el desarrollo nacional: la
industria, la tierra, la vivienda, el empleo, la salud y la educacion.

69



- La Revolucion como acontecimiento cultural mas importante.

- Convertir al pueblo en actor, esto es, pensar por el pueblo y para el pueblo,
lo que encierra lo bello, lo util y lo bueno de cada accion, lo estético. “No
quiere decir esto que el artista tenga que sacrificar el valor de sus creaciones,
y que necesariamente tengamos que sacrificar su calidad. Quiere decir que
tenemos que luchar en todos los sentidos para que el creador produzca para
el pueblo y el pueblo a su vez eleve su nivel cultural a fin de hacerse a los

creadores.”s8

Es de resaltar que al momento de la creacion de la Ley Numero 169 del ICAIC en
torno al rumbo que deberia tomar la cinematografia cubana, no existia una politica
cultural definida a seguir por parte del gobierno revolucionario. Los lineamientos de
la politica cinematogréfica siguieron, primero, el modelo de la Seccién de Cine del
Ejército Rebelde, es decir, historias que reflejaran el ajetreo politico que se
desarrollaba y propuestas ideolégicas que ayudaran a diseminar entre los
espectadores el espiritu de cambio. Tiempo después, con la politica cultural ya
instaurada, se daria un proceso de control de lo que se consideraba un buen reflejo

del espiritu revolucionario.

Cabe describir el contexto en que se gesté Palabras a los intelectuales. EI motivo
de las reuniones entre el gobierno revolucionario y el sector artistico e intelectual
cubano en la Biblioteca Nacional fue resultado del debate en torno a la censura del
filme P.M. Pasado Meridiano (1961), dirigido por Saba Cabrera Infante y Orlando
Jiménez Leal, el cual plasmaba, sin apoyo de luces ni entrevistas, a La Habana
nocturna en su ambiente cotidiano: personas, rumba, tragos y un paisaje tropical.
Un sencillo documental de 16 minutos de duracién, pero para muchos criticos, una
auténtica joya del cine experimental. El documental P.M., para algunos funcionarios
revolucionarios no reflejaba al cubano que deseaban mostrar, listo para una
eminente lucha contra Estados Unidos; no mostraba a ese miliciano con fusil

dispuesto a morir por Cuba. La cinta fue prohibida y confiscada, y terminé dando

88 Cf. http://www.cuba.cu/gobierno/discursos/1961/esp/f300661e.html fecha de consulta: 16 de
septiembre 2017.
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paso al famoso discurso de Fidel Castro Palabras a los intelectuales, cuyo lema

principal fue “Dentro de la Revolucién todo, contra la Revolucién nada”.

La pelicula se estrené en mayo de 1961, en el programa Lunes en Televisién, un
espacio del suplemento cultural “Lunes” —que dirigia el escritor Guillermo Cabrera
Infante—, del periédico Lunes de Revolucion. Entre las resefias que recibid,
sobresale la publicada en la revista Bohemia, de Néstor Almendros, quien tiempo
después fue expulsado de la publicacion por sus comentarios sobre el filme, ya que
incomodaron a Alfredo Guevara, que en ese entonces fungia como presidente del
ICAIC.

Los creadores de P.M. quisieron exhibirla en un cine especializado en cortos y
noticieros que aun no habia sido intervenido por el gobierno; sin embargo, su
administrador exigié la autorizacién del ICAIC. Tras solicitar el permiso, Jiménez
Leal y Cabrera recibieron la noticia de que su obra fue confiscada por la institucion,
pese a que cumplia los requerimientos de la Comisién de Estudio y Clasificacién de
Peliculas®, adscrita al ICAIC. Dicho acontecimiento fue conocido como “el caso
P.M.”.

La posterior proyeccion de P.M. y el debate en torno a ella —convocado por el propio
ICAIC- en la Casa de las Américas, fue antesala de una serie de reuniones en la
Biblioteca Nacional presididas por Fidel Castro, a las que asistieron artistas,
directores de medios y funcionarios del gobierno durante tres dias de junio de 1961.
Las intervenciones de Castro se publicaron bajo el nombre Palabras a los
intelectuales, un documento que condend toda creacién artistica que expresara un
punto de vista diferente al oficial y que definié la politica cultural del gobierno

revolucionario.

89 Dicha Comisién se encargaba de clasificar los filmes y de valorar si sus contenidos estaban
alineados a los canones morales de la época. En aquel momento, el documento oficial de los
censores culturales del ICAIC emitido a P.M. estipulaba, entre otras cosas, lo siguiente: “La Comision
de Estudio y Clasificacion de Peliculas reunida en sesién ordinaria acord6, después de estudiar la
citada pelicula, prohibir su exhibicién, por ofrecer una pintura parcial de la vida nocturna habanera,
que empobrece, desfigura y desvirtGa la actitud que mantiene el pueblo cubano contra los ataques
arteros de la contrarrevolucion a las érdenes del imperialismo yanqui”.
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Una forma de leer el interés y la participacién del Estado en las polémicas culturales
sobre el cine y el arte en la década del sesenta en Cuba es pensar ese momento
como una batalla politica por la administracion, distribucién y consumo de los gestos
revolucionarios. Tal como asegura el critico de cine Juan Antonio Garcia Borrero, la
incision de P.M. ofrece un rapido panorama de los enfrentamientos entre diferentes
grupos de intelectuales e instituciones del Estado.®® Lentamente se iria perfilando
una plataforma para la politica cinematografica en Cuba. Se puede decir que la
revista Lunes de Revolucion, la publicacién Hoy y el Partido Socialista Popular (con
la voluntad de Alfredo Guevara y los manejos de Tomas Gutiérrez Alea) controlaron

la construccion de la estética de la Revolucion que exigia la realidad cubana.

De esta manera, el ICAIC instaur6 una estructura vertical de control de la industria
cinematografica. La decision era casi unipersonal: el presidente del Instituto decidia
cudles peliculas eran rodadas y cuales no. No obstante, la cupula de creadores
cinematograficos fue quien, en reuniones de las llamadas Comisiones de
Clasificacion, decidié qué imagenes serian mostradas. Es de avistar que esa cupula
seria la misma que, durante el periodo que comprende esta investigacion, aportaria
a los directores mas activos. Podriamos decir que se estaba iniciando una

hegemonia de la imagen revolucionaria en las pantallas cubanas.

3.2 La ideologia y ¢la imagen hegemonica de la Revolucion en la cinematografia

cubana?

Ahora es momento de analizar el actuar del Estado en la construccion y/o control
de la cinematografia cubana, asi como de intentar comprender los fines que el
control de la industria cinematografica tenia en ese momento histérico crucial. Tras
el triunfo revolucionario, el Estado Cubano tenia claro que la creacién de una nueva
realidad politica y social debia emanar de la construcciéon de un nuevo individuo que

respondiera y actuara alineado a los preceptos de la Revolucion. Por consiguiente,

9 Garcia Borrero, Juan Antonio. “PM, una de las peliculas que estremecieron a Cuba”, en Le cinema
Cubain: identite et regards de l'interieur. Universite de Nantes, 2006.
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era necesario reconfigurar el sentido de nacién, de identidad y de union social en

cada individuo.

En las producciones cinematogréficas del ICAIC se vio un lienzo que posibilitaria la
integracion de la poblacion a los nacientes discursos impuestos por el Estado, los
cuales estuvieron encaminados a construir una sociedad que reconociera, primero,
a la Revolucién y al movimiento revolucionario como su nuevo y Unico estandarte
de liberacién y, segundo, al Socialismo como modelo politico. Debemos decir que
la intencién de usar a la industria filmica como herramienta del Estado puede
entenderse si consideramos al cine como una practica estética en los términos de
Ranciere, es decir, como una forma de visibilidad en la que expresa una
configuracion de regimenes especificos de identificacion que estan en consonancia

con un pensamiento historico determinado.

El cine cubano, al triunfo de la Revolucién, fue una de las principales expresiones
artisticas que sirvieron de plataforma cultural para reescribir los parametros de
identificacion que la sociedad cubana debia seguir. Su capacidad para atrapar en la
pantalla a un gran nimero de espectadores mediante imagenes en movimiento con
caracteristicas estéticas innatas, hacia del cine una pieza artistica-cultural ideal para
transmitir la nueva ideologia revolucionaria. Es por ello que la industria
cinematografica tuvo tanto apoyo a principios de los afios 60 y las producciones
filmicas, en su gran mayoria, estaban creadas con estereotipos bien definidos desde

el Estado.

Por lo general, el elemento principal era la Revolucién en si misma: historias
heroicas de combatientes que lucharon contra los yanquis, o bien, basadas en los
valores que debia tener la nueva sociedad y en los beneficios de la Revolucion. Los
regimenes de identificacion en ese momento se centraban en la Revolucion como
material primero para la urdimbre social. Se buscaba preformar a cada individuo con
por las nuevas ideas politicas. Se podria decir que se deseaba llevar a cabo una
homogenizacion del ser y del pensar en pro de la Revolucion. De alguna manera,

los encargados del ICAIC se veian asi mismos como los unicos que podian mostrar
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la realidad cubana por medio del cine, realidad, claro esta, vista desde sus 0jos y

sus camaras; el pueblo era un mero espectador-receptor.

Continuando con la cuestion de la visibilidad de la practica estética, ésta encerraba
ciertas representaciones del mundo y de lo social a partir de esquemas que el ICAIC
imponia a todas las producciones cinematograficas. La busqueda de elementos que
favorecieran la identificacion de todos los individuos era necesaria tanto para
cohesionar a la sociedad cubana como para transmitir una imagen al exterior de la
nueva vida en la isla, es decir, hacer de la Revolucién el elemento principal de
enunciacion individual y colectiva. Para el Estado era urgente y necesaria la
gestacion de una renovada realidad. Factores como la hostilidad de Estados Unidos,
la mirada internacional y la rapida unidad social y politica que se queria lograr en
una sociedad que habia vivido una coyuntura de esa magnitud, provocaron que el
Estado utilizara al cine como un eslabén mas de la cadena que mas adelante

apresaria a las creaciones artisticas.

Ademas, es significativo destacar el papel que desempefian esas representaciones
del mundo y de la sociedad, ya que de esta manera podremos entender, en primer
lugar, el momento histérico en que tiene lugar la representatividad, que trata de ser
apropiado por un grupo que intenta controlar tal o cual representacion con un fin
especifico y, en segundo lugar, el manejo que se hizo de la materia prima social
desde esa misma representacion. En el caso cubano, cuando el ICAIC se apoderé
del aspecto creativo de las producciones cinematograficas, de algin modo se
apropio también de los significados que tienen relacion con la construccion de un
nuevo proyecto de sociedad o de pais. Cuestiones como la identidad, la sociedad,
el trabajo solidario, la lucha entre Revolucion y capitalismo, la diferencia de lo propio
y lo extranjero, etc., fueron conceptos que se reconceptualizaron Unica y

exclusivamente desde la cupula del Estado revolucionario.

Por medio del control institucional, las peliculas abordarian temas como: el proyecto
alfabetizador, el papel del obrero en la sociedad, la recuperacion de la imagen de
los héroes patriotas, la historia del Ejército Rebelde, etc., tratando siempre de
mostrar a la sociedad lo que algunos cuantos habian logrado para ella. El Estado
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pretendia justificar de esta manera su liderazgo en esa sociedad.®* No podemos
negar la existencia de peliculas de ficcion o de drama, pero es importante sefialar
gue esas producciones también pasaban por un filtro institucional y no podian ir en
contra de los pardmetros éticos o politicos que marcaba el proyecto revolucionario.
Es asi que las representaciones fueron manipuladas desde y a favor del Estado
Revolucionario, unico poseedor de la verdad histérica y de los incuestionables

preceptos que guiaban a la sociedad.

La imagen de la sociedad fue tomada por el ICAIC para crear un modelo que
satisficiera las necesidades de un nuevo discurso ideolégico y para formar nuevos
recursos culturales, lo cual permitiria imponer una manera diferente de ver y vivir la
vida. La manera de tomar a la propia sociedad como materia prima del cine e
impregnarla de la ideologia revolucionaria logré que la sociedad se integrara al
sistema propuesto (0 impuesto); pero al mismo tiempo, la sociedad no se sentia
reflejada en las pantallas, pues no podia contar sus historias®?. Cuestiones como
las contradicciones que dejaron a su paso varias décadas de colonizacion
extranjera,®® las noches de fiesta, las historias de amor atemporales, etc., serian
obviadas o relegadas a segundo plano para continuar el proyecto cultural que

conglomeroé a toda la sociedad en una sola imagen, la de la Revolucion.

En este sentido, el Estado utilizé al ICAIC y su Comision de Clasificacion para
apropiarse de los cuerpos de esas representaciones. Los significados de identidad,
sociedad y verdad histérica serian manejados y enunciados desde un solo punto de
vista: la ideologia del Estado revolucionario. La importancia de controlar esas
representaciones del mundo, de la sociedad y de la realidad radicaba en el hecho,
como ya mencionamos, de que el propio movimiento revolucionario justificaba su
existencia y su actuar en ese presente politico-histérico. Asimismo, el Estado se

aduefi6 de la capacidad de enunciar la realidad, pues disefio las formas de pensar

91 La sociedad tenia una nula participacion en la creacion filmica; solamente era receptora de las
creaciones. Si bien Tomas Gutiérrez Alea plantea una “dialéctica con el espectador”, ésta no se daba
de manera horizontal, pues sélo los creadores se sentian con el derecho de captar y mostrar la
realidad a los demas.

92 Ahondaremos en este tema en el capitulo 4, en el cual se abordan los cineastas y sus respectivos
productos cinematograficos.

93 Burocracia, estereotipos raciales, desigualdad social, discriminacién de género, etc.
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y vivir en Cuba sefalando a todo lo que fuera en contra de la realidad revolucionaria.
Se cred una nueva idea de pais y, al mismo tiempo, se traté de disefiar una sociedad

acorde a ese pais, medidas en las que el cine desempefio un papel fundamental.

El hecho de que en Cuba la cultura cinematogréafica se institucionalizara por medio
de una politica cultural que defendia y ponia en primer lugar a la Revolucion,
significé al mismo tiempo la promocion y proteccion de la ideologia Revolucionaria.
Ademas, ayud6 a asegurar los componentes intangibles que componen y dan
sentido a la sociedad. El concepto de identidad, por mencionar alguno, ayudé a
concentrar la unidad, pero tal unidad seria guiada desde el Estado. Cualquier otra
manifestacion que no emanara de esta raiz seria puesta en tela de juicio o, incluso,
censurada. Consideramos que controlar un aspecto tan profundo de la sociedad
desde una expresion cultural nos habla del poder que el cine posee para transmitir
sentimientos e ideas; de la capacidad de sintetizar realidad e historia, presente y
pasado, discurso y accion; y de su papel como arma artistica en el proceso

revolucionario.

Nos parece importante destacar que fue desde el cine cubano donde se operé en
gran medida la prefiguracion de un nuevo modelo de individuo y de sociedad.
Historicamente, el cine ha ocupado un lugar fundamental en el medio del
entretenimiento cubano. Después del triunfo revolucionario se procuré construir una
nueva cultura, y el cine resulté ser un medio idéneo para ello. En Cuba se decidi6

dejar un poco de lado el cine soviético revolucionario®, para experimentar con el

94 El ideario del cine soviético pasa por la maxima "Un cine revolucionario para la revolucién”. El
ideal bolchevique era mostrar al mundo el triunfo de la Revolucion; sin embargo, no se conformaron
con mostrar lo que estaba sucediendo en la URSS, sino que creian necesario mostrarlo de un modo
revolucionario. Asi, la vanguardia soviética aplicé los principios bolcheviques tanto en sus contenidos
como en sus formas. La ausencia de protagonistas, asi como el montaje intelectual en peliculas
como El acorazado Potemkin, de Serguéi Eisenstein, y Octubre, de Grigori Aleksandrov (I'puropwii
AnekcaHgpoB) y S. Eisenstein, son muestras claras de ello. La segunda maxima del cine soviético
era "La experimentacion como sistema". Por primera vez, la produccién de un pais se
encontraba nacionalizada, y las autoridades soviéticas ponian como requisito para la produccion
cinematogréfica un cierto grado de experimentacion, para construir un estado revolucionario en todos
los &mbitos de la vida, incluyendo el artistico. Consecuencia de lo anterior, el nuevo arte visual de la
Unién Soviética fue una fabrica constante de ideas innovadoras y de teorias cinematograficas.
El montaje como herramienta exclusivamente cinematografica, montaje intelectual y de atracciones,
los Cine-Ojo y Cine-Verdad (KuHonpaega) de Dziga Vértov, la investigacion del limite entre ficcion y
documental, el cine como instrumento de propaganda, etc., todos ellos fueron producto de la
experimentacion como sistema.
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documentalismo® y el neorrealismo®, dos vetas cinematogréaficas que permitieron
captar la realidad de forma diferente al tipico drama hollywoodense o a las ficciones
folcloristas. La busqueda de nuevas narrativas cinematograficas posibilité a los
creadores captar la realidad y, hasta cierto punto, reconfigurar la historia cubana.
En un inicio, mas que cine de espectaculo fue cine educativo, formativo e
ideologizante. Después, poco a poco se mezclarian historias de ficcion, romanticas

o comicas, pero siempre con la mirada vigilante del ICAIC.

Consideramos que el hecho de partir del cine para controlar los significados mas
profundos de una sociedad se debe a que la esencia de una sociedad o de un
pueblo se halla en gran medida en él. En la cultura se mezclan sabidurias,
actividades, normas y experiencias intangibles que generan cierta cohesion social.
En el cine, se conjugan todas esas cualidades que emanan de la cultura, se
reproducen en una linea atemporal paralela a la realidad, en la que se logran
plasmar suefios, ideas y discursos que pueden ser, hasta cierto punto,

aprehendidos por los espectadores.

De esta manera, podemos afirmar que para los gobiernos es importante crear un
cine nacional que legitime mediante imagenes el régimen politico, o bien que
transmita ciertas ideas en torno al modelo que busca de sociedad. Por medio del
espectaculo cinematografico, el Estado busca crear una especie de estandarte, por
decirlo de algun modo, basado en el discurso o la ideologia del gobierno en turno.
Lo anterior implica congregar la realidad, las voces, las vivencias y las ilusiones de

una sociedad para utilizarlas con un propésito especifico. Es decir, se parte de lo

9 Por principio, el cine es un documento filmico: se captaban escenas callejeras y situaciones de la
vida cotidiana, sacadas del contexto real para presentarlas como documento. En la cinematografia,
el documental constituye un mundo aparte con respecto a los demas géneros, en lo referente
al contenido y la forma. Se puede definir como un cine eminentemente informativo y didactico, que
intenta expresar la realidad de forma objetiva.

9 Lo que en Cuba se adopt6 fue una corriente que provenia del neorrealismo italiano, un movimiento
cinematogréfico de la primera mitad del siglo XX producto de la Posguerra, que tuvo como objetivo
mostrar condiciones sociales mas auténticas y humanas, alejandose del estilo histérico y musical
que impuso el fascismo. El neorrealismo planteaba los problemas ideolégicos por los cuales se
lucha, respondiendo mas a preceptos filosoficos que a la realidad artistica. La aportacién del
neorrealismo a la historia de la cinematografia mundial fue, por un lado, hacer uso de escenarios
exteriores y de actores aficionados y, por otro lado, el hecho de haber considerado al hombre
contemporaneo como objeto de accion.
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mas insondable de la sociedad para controlar la vida social, econdmica, cultural y

politica de todo un pais.

El Estado busca regular o apoderarse de las formas de expresion artistica mediante
la institucionalizacién. De esta manera le es permitido controlar o maquillar la
imagen de la realidad. La creacion de un cine nacional permite dibujar o testificar
los rasgos distintivos de un pais, como la convivencia entre los individuos, las
diferencias econdmicas, la psicologia de los estratos sociales, las formas de
comportamiento, los simbolos (banderas, edificios, gastronomia, etc.) y los

significados (de nacion, de identidad).

El cine nacional puede aglomerar todos los significados intangibles que le dan
sentido a un pais, y puede ser, en cierto sentido, un lugar donde se intentan mezclar
todas las diferencias para crear cierta personalidad social que respondera a las
necesidades histéricas de quienes manejan al cine y al pais. El Estado utiliza al cine
como una carta de presentacion a los ojos extranjeros, y hacia el interior busca que
sea un medio de entretenimiento que embelese la voluntad de los individuos por

medio del control de los significados.

Con base en lo anterior, podemos decir que el cine cubano, como producto artistico
y cultural creado y controlado desde una Instituciéon como el ICAIC, represent6 un
mecanismo de control sobre los individuos, ya que solamente eran proyectadas las
peliculas extranjeras que pasaban los filtros de la Comision de Clasificacion de
Peliculas, como las provenientes de la URSS, que trazaban una linea ideoldgica
muy parecida a lo que en Cuba se queria realizar en el campo de la cultura. También
hay que mencionar que no fueron pocas las peliculas mexicanas y espafiolas que
pasaron dicho filtro. Por otro lado, las producciones nacionales a cargo del ICAIC
tenian que acatar los parametros establecidos por la Comision de Clasificacion. No
existia una libertad creativa como tal, como se habia mencionado en la Ley de Cine.
La libertad creativa se extendia hasta donde los principios revolucionarios

ordenaran y sus duefios dictaran.

Ese mecanismo de control era Gtil para plasmar la ideologia revolucionaria, misma

gue representaba el establecimiento de una hegemonia sobre los significados de la
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realidad social y politica. La presencia de esta ideologia revolucionaria en el cine
guarda un sentido que va mas alla de la consonancia con un régimen politico. Como
Althusser advierte, la ideologia es una serie de representaciones e imagenes que
reflejan las concepciones de la realidad que asume cualquier sociedad. Por medio
de ésta, los individuos emprenden una relacién simbdlica en el momento en que
participan, consciente o inconscientemente, en un conjunto de representaciones

sobre el mundo donde se desenvuelven.

Nos parece fundamental abordar al cine cubano y a la ideologia revolucionaria que
reposa en él, ya que resguarda una funcion practico-social al otorgar sentido a las
practicas economicas, politicas y sociales. También representa una concepcion del
mundo que se introduce en la vida cotidiana de los individuos y es capaz de animar
o regular su praxis social. En un sentido mas profundo, es importante identificar
hacia donde es que esa ideologia revolucionaria va encaminada, ya que, como
hemos mencionado, ésta provee a los hombres de un horizonte simbdlico, en el que
estan sujetos a comprender el mundo a partir de una imagen impuesta o
preconcebida y, al mismo tiempo, reciben reglas de conducta moral para encaminar

sus practicas.

En el caso del cine cubano, la ideologia impregnada en el celuloide otorgaba sentido
social y personalidad cultural a los individuos al crear lazos sociales que los
mantenia “amarrados” a los roles sociales que el Estado revolucionario se encargé
de definir tempranamente para cada uno de ellos. Creemos que en este caso la
ideologia plasmada en el cine fungi6 como mecanismo legitimador de un sistema,
hasta cierto punto, controlador o dominante, mas no como un generador de verdad.
En palabras de Althusser, lo que crean las ideologias son “efectos de verdad” que
empafan la realidad para que ésta sea abordada a partir del punto de referencia

impuesto.

El Estado revolucionario transmitié a los individuos normas, principios y formas de
conducta por medio del cine, en cierta medida gracias a la restriccion de informacion
sobre los cambios acontecidos en otros lugares, que le hubieran sido utiles a la

sociedad para cuestionar la realidad cubana.
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Por lo expuesto anteriormente, creemos que analizar el concepto de ideologia en el
cine cubano nos permitira realizar una lectura de los mensajes simbdlicos que

habitan y circulan en una sociedad o en una época concreta.

Al mismo tiempo, resulta interesante advertir como el discurso ideolégico se
implanta en las imagenes cinematograficas. Gracias a algunas ideas de Teun A.
van Dijk, es posible poner al descubierto la ideologia que esta impregnada en el
cine mediante la comprension o el andlisis sistematico de la relacion de varios
componentes filmicos y extra filmicos. Van Dijk centra sus estudios en la lingtiistica;
no obstante, arroja luz sobre el cine, al ser éste un lenguaje de imagenes en

constante movimiento.

Reiteramos que es valioso relacionar las estructuras del discurso con las estructuras
sociales. Estudiar la condicibn en que se producen y transmiten los discursos
ideoldgicos nos permitir4 identificar el lugar donde se ubica o la posicion social del
receptor (espectador cinematografico). Un analisis ideoldgico profundo exige
examinar la asociacién de las ideologias con ciertas posiciones sociales para
legitimar su poder, asi como los procesos de produccién que estan involucrados en
la expresion de las posiciones sociales. En ese sentido, tratamos de encontrar un
punto donde lo social y lo discursivo puedan encontrarse y establecer una relacién
gue sobrepase lo meramente visual e interfiera en la realidad, dando paso a la

dominacién o a la emancipacion.

Debemos considerar que un discurso ideoldgico necesita constituirse de manera
eficaz en los receptores; debe cimentarse conjuntando el contexto social, las ideas
inherentes a la situacion historica y el uso de representaciones mentales. Para A.
van Dijk, las ideologias se definen como sistemas que sustentan las cogniciones
sociopoliticas, y son éstas las que organizan las actitudes de los grupos sociales
basandose en opiniones generales organizadas esquematicamente sobre temas
sociales medulares, como las normas y valores dentro de la sociedad que
sostendran la ideologia de cierto grupo. Al mismo tiempo, y como resultado de toda

esta estructuracion mental, politica y social, se fabrican representaciones sociales
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en las que las ideologias estipulan lo que debe saber, el comportamiento que debe

tener y en qué debe creer la sociedad.

Esas representaciones cuentan con estrategias discursivas para acentuar o
desdibujar la informacion, con el propésito de controlar ideolégicamente las
opiniones de la sociedad. Los discursos no son Unicamente relativos a posiciones
ideoldgicas, sino también a la dimension recepcion-persuasion de la comunicacion,

donde actian de manera directa y eficaz en la construccion de modelos mentales.

Los discursos ideoldgicos manipulan estructuralmente a los significados. De
acuerdo con Teun A. van Dijk, las ideologias son estructuras basadas en categorias
de grupo-esquema; entonces, podemos esperar que los significados del discurso
bajo la influencia de tales ideologias respondan a preguntas como: ¢quiénes
somos?, ¢,qué hacemos?, ¢qué normas y valores se tienen?, etc. De cierta forma,
los discursos también sirven como modos de autodefensa o legitimacion. Es por ello
que las ideologias, aunque abstractas, tienen que ser funcionales en muchos
campos sociales, y hasta cierto punto encuentran su funcionalidad en los textos, el

habla y las imagenes.

El discurso ideolégico estd semanticamente orientado hacia expresos asuntos,

contenidos o significados locales:

a) Descripciones autoidentitarias (generalmente positivas).

b) Descripciones de actividad.

c) Descripciones de propoésitos (donde las actividades adquieren un sentido
ideoldgico y social solamente si tienen propdsitos).

d) Descripcion de normas y valores.

e) Descripciones de posicion y de relacion.

f) Descripcién de recursos.

Cuando conjuntamos todas estas ideas con la cuestion del poder (o el abuso del
poder), la reproduccion de las ideologias y el analisis critico del discurso, se
esclarecen problemas sociales y politicos, como el control a través del discurso, es

decir, como el discurso contribuye a la reproduccion de la desigualdad y la injusticia
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social. Por lo tanto, concluimos que hay estrategias de legitimacion y dominacion

gue se enmarcan en el abuso de poder.

Ahora bien, nos parece nitida la idea de que el discurso y la comunicacion son dos
de los principales recursos de los grupos dominantes, ya que en cierto sentido
buscan un control mental a través del discurso, llevando a cabo una
manufacturacion del consenso por medio del control del discurso publico. Resulta
necesario entender los diferentes mecanismos de poder y de control social en la
sociedad, ya que asi podremos desentrafiar en qué nivel y como se manipula a las
personas en beneficio de los grupos dominantes a partir de un discurso basado en

las cogniciones sociales®’ de éstas.

A partir de lo anterior podemos determinar cOmo se construyen los conocimientos
sobre el mundo o sobre los otros, las ideologias de grupos, las actitudes sociales,
los prejuicios, etc. Un grupo que quiere mantener el poder debe influenciar a las
grandes masas, pues todos deben comprender el discurso (cognicion,
interpretacion individual y social) dictado por el grupo dominante. Para ello,
recordemos que estos grupos®® son quienes poseen o tienen acceso a las
estructuras de dominaciéon. Entonces, la dominacion tiene que ver con las
limitaciones de libertad que se ejercen sobre un grupo, ya que los grupos
dominantes saben que para controlar los actos de los otros es necesario apropiarse
de sus estructuras mentales, para asi controlar las intenciones individuales y los

actos colectivos.

Ahora bien, para que un discurso logre trastocar a un grupo de personas, dicho
grupo debe conocer la lengua, el contexto, etc. Por lo tanto, debe formar
previamente esquemas cognitivos que le permitan introducir en ellos lo que se esta

viendo, oyendo o leyendo. Cabe aclarar que no hay trascendencia si antes los

97 Cognicién social es la capacidad para comprender a los otros: sus emociones, pensamientos,
intenciones, conductas y puntos de vista. La cognicién social es comun a todas las relaciones
humanas; conocer lo que otras personas piensan y sienten es necesario para tratarlas y
comprenderlas.

98 | o grupos que tienen acceso al poder y, por ende, tienen dos instancias de control social sobre
los individuos (los actos y la mente), generalmente han sido legitimados y tienen, a su vez, acceso
al discurso publico. Esto es lo que en Gramsci se conoce como hegemonia.
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grupos dominantes no han construido marcos minimos de conocimiento de sus
propios intereses y de lo que se pretende hacer pasar como verdad. Debe existir
una cognicion compartida, de grupo; prejuicios y valores de grupo; actividades de
grupo, mismas que seran creadas, vigiladas y mantenidas por los grupos

dominantes.

En esta construccién y transmision de conocimiento, los medios de comunicacion
desempeiian un papel importante al poseer un poder que es generalmente
simbdlico y persuasivo, en el sentido de tener la capacidad de “controlar’ la mente
0 incentivar emociones; sin embargo, el control no se ejerce directamente sobre las
acciones de los individuos. El control de acciones, meta principal del poder, se hace
de manera indirecta cuando se planea el control de intenciones, de acciones, de
creencias, de opiniones, de proyectos de vida, es decir, de representaciones

mentales que vigilan el contexto social y sus manifestaciones.

Ademas, debemos reflexionar sobre el acceso diferencial a los diferentes géneros,
contenidos y discursos; identificar a qué tipos de discurso tienen acceso las
personas, y reconocer dénde hay y donde no una participacion activa. Lo anterior
responde al hecho de que los grupos dominantes tienen acceso activo a varios
medios de comunicacién, estableciendo asi las limitaciones de los tépicos y
definiendo quién puede y debe hablar, sobre qué y en qué momento. El resultado
sera que los grupos dominados experimenten un acceso pasivo y controlado a los
medios de comunicacion y a los temas que se tratan en ellos. Es una relacion casi
inexistente entre los receptores dominados y las instituciones que controlan las

diferentes expresiones de la comunicacion.

Como resultado del control del discurso, hay un control de las estructuras y las
estrategias discursivas que limita los espacios, los participantes, las audiencias, el
tiempo, los temas, los géneros, los estilos, etc. Este control tiene como fin estipular
las propiedades o categorias discursivas que permitiran a los grupos dominantes
legitimar su poder sobre los oyentes, lectores y espectadores al manipular las

estructuras de interaccion y las tematicas, ya que el control sobre los contenidos es
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fundamental para la difusion de prejuicios e ideas que actian tanto en las

estructuras sociales como en las culturales.

Como vaticinamos en parrafos anteriores, al cine cubano podemos advertirlo como
un artefacto discursivo con cierta ideologia impregnada en sus imagenes. La
comprension de una imagen cinematografica como discurso ideoldgico consiste en
construir una representacién desde el poder del Estado, una representacion con
carga semantica definida, un enfoque semioético concreto y un uso deliberado de los
contenidos sociales, culturales y politicos, con el fin de incidir en la realidad. Cabe
mencionar que para analizar la carga discursiva-ideologizada del cine es necesario
recuperar los contenidos que se transmiten, su relacion con el contexto y la realidad
vivida, decodificar cada una de sus partes (el sentido o carga emotivo-racional de la
imagen, los simbolos, las secuencias, los dialogos, los temas, etc.) y generar una
interpretacion que asuma a la imagen cinematografica como parte de un proceso

de comprensién del mundo.

Al igual que un texto escrito, el proceso de comprension de una imagen
cinematografica puede aportar una lectura no lineal de la realidad, al estar
conformada por fragmentos del entorno (contexto historico, situacién social o
politica, ubicacion geogréfica, significaciones culturales, etc.), mentalidades o ideas
de grupos en concreto, una construccién estética especifica, un uso deliberado de
ciertos géneros cinematograficos, el tratamiento de ciertas teméaticas por sobre
otras; pero al mismo tiempo puede contribuir a la construccidén de cierto tipo de
conocimiento sobre la realidad, a la formulacién de propuestas de cémo debe ser
asumido el presente y el establecimiento de ciertas cualidades o valores que lo

hagan participe de tal grupo social.

Retomando tanto el aspecto de la lectura no lineal como el de la participacion del
individuo (espectador cinematografico), advertimos que mas que simples imagenes
enunciadas en una pantalla de cine son discursos que crean expectativas que
entran en consonancia con la informacion que yace en cada espectador. Esto es,
cuando un lector se enfrenta a un texto, memoriza el sentido y las estructuras

semanticas del mismo, mas no su estructura sintactica. Cuando un espectador
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decide ver una pelicula, ocurre algo similar, con la diferencia de que més alla de
obviar la estructura sintactica, se complementa con el uso del montaje
cinematografico, lo cual nos acerca a algo denominado concepto-imagen. Dicha
nocién se inserta en el contexto de una experiencia (historica, politica, social o
econOmica) que hace falta tener, o bien, que ya hemos vivido (compartimos

experiencias).

La racionalidad logopatica® del cine transforma la estructura aceptada del saber
comun y manipulable, sumandole conocimiento de tipo emocional. De esta manera,
se supera la experiencia rigurosamente estética y se traslada a una dimension
racional y emotivamente comprensiva del mundo, manipulada en ciertos casos. Una
obra cinematografica no presenta una cadena argumentativa o deductiva de
conceptos de la tradicional exposicion escrita o filosofica, pero claramente
conceptualiza aquello a lo que se refiere por medio de las imagenes, articulandolo
y proporcionandole inteligibilidad, misma que respondera a los intereses de un

grupo en especifico.

Continuando con el tema, nos parece importante mencionar, que el espectador
trabaja en varios niveles al mismo tiempo (interpretacion, recuerdo, contraste, etc.)
y que la construccién de una imagen mental efectiva en cada individuo se alimenta
de los conocimientos generales, sociales y culturales impuestos por un modelo en
particular, asi como de las emociones que viven en la memoria de cada individuo.
Asi, se busca implantar un marco cultural, social y politico compartido que

manifieste los deseos de quienes lo crearon.

Hablar del cine cubano es para nosotros hablar de las imagenes de la isla
retomadas para acercarse a un publico en construccion, pues luego del triunfo
revolucionario el cine se convirtio en una plataforma discursiva impregnada por la
ideologia revolucionaria. El discurso revolucionario se encamind a la reconstrucciéon
de una nueva sociedad, una sociedad que debia seguir los preceptos de la
Revolucion. Si bien fue el pueblo quien llevo la lucha a la victoria, solamente unos

cuantos tendrian la oportunidad de participar en el proyecto de nacion. Lo anterior

99 Comprension racional y emocional de la realidad.
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nos esclarece la idea de que solamente cierto sector de la sociedad definié cémo

seria la vida cubana.

Las estrategias discursivas que aplicaron los grupos dominantes en el cine
estuvieron encaminadas a la autodefensa y a la legitimacion del régimen. Las
estrategias utilizadas fueron la sobreexposicion de la imagen de personajes como
José Marti y el Che Guevara y de las bonanzas que trajo el triunfo revolucionario; la
imposicién de una narrativa cinematografica apoyada en el documentalismo; la
aparicion de actores sociales con cierto peso en la sociedad (brigadistas, médicos,

militares, etc.), y el favoritismo hacia ciertas tematicas.

El ICAIC representd el medio ideal para transmitir las ideas de la Revolucion. De
esta manera, el cine paso de ser un simple espectaculo a una herramienta de control
ideoldgico, limitada a la transmision de historias e imagenes en movimiento que de
algun modo impusieron conductas, actitudes, valores e ideales. EI ICAIC se encarg6
de reproducir el discurso revolucionario y de describir visualmente la vida en Cuba
desde el punto de vista de los grupos dominantes. De cierta manera, por medio de
las imagenes, se tratd de establecer un terreno donde lo social y lo discursivo
pudieran coincidir, estableciendo asi una relacion que sobrepasé lo meramente

visual para interferir en la realidad.

La verticalidad del Instituto legitimé el control y la desigualdad por medio del
discurso y de la imagen. El control se dio a partir de la ya mencionada Comision de
Clasificacion, cuya estructura orgénica releg6 a los creadores independientes y, en
cambio, favorecié a quienes trabajaban dentro de la Revolucién. La formacion de
nuevos creadores se dio Unicamente en las aulas del propio instituto, lo cual acentu6
la desigualdad. De esta forma, el pueblo se convirti6 en un mero receptor de
discursos. El Estado impuso esquemas que satisficieron Unicamente las

necesidades de éste.

Por consiguiente, creemos pertinente proponer la idea de imagenes hegemonicas,
cuya funcion es ser una representacion visual de la realidad que al ser percibida
puede ser interiorizada emotiva y racionalmente. Esa interiorizacién es deliberada,

porque las imagenes buscan la dominacién por parte de un grupo mediante la
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transmision de ciertos valores, creencias e ideologias. Consideramos que esto es
con el fin de legitimar al Estado mediante la cultura y de perpetuar un estado de
homogeneidad en el pensamiento y en la accion de los receptores de tales

imagenes.

El concepto de imagenes hegemodnicas retoma un poco lo propuesto entorno al
concepto de hegemonia en Antonio Gramsci, que nos remite a la transformacion de
la sociedad en todos sus peldafios. De acuerdo con esta propuesta, la hegemonia
no solo tiene consecuencias en el plano econémico y politico, sino también en el
moral, ya que opera sobre el modo de pensar de las personas. El concepto de
hegemonia gramsciano se desarrolla por primera vez en dos escritos de
1926, “Carta al Comité Central del Partido comunista soviético” y “Notas sobre la
cuestion meridional”’, en los cuales impera el sentido tipicamente leninista de
hegemonia, es decir, como referencia a la alianza entre obreros y campesinos. Mas
tarde lo vuelve a utilizar en sus Cuadernos de la céarcel, pero ya no como una simple
alianza politica de clases, sino como una alianza politica e ideoldgica entre clases

sociales en el sentido de direccién cultural.

Al dar preeminencia a la direccién cultural e ideoldgica, Gramsci nos permite ver la
construccion de una esfera de direccion y control social que se instala en todos los
aspectos que componen una sociedad, y que reproducen de manera sincronica los
intereses del grupo que controla al Estado. Asimismo, nos ilustra en torno a que el
aparato hegemonico del Estado determina una nueva forma de conciencia y nuevos

métodos de conocimiento.

Por ultimo, nos gustaria citar el famoso texto “Andlisis de situaciones y relaciones
de fuerzas” de los Cuadernos, en el que logramos percibir el sentido de dominacion
de un grupo sobre otros, y donde Gramsci caracteriza el “momento” de la

hegemonia:

...donde se logra la conciencia de que los propios intereses corporativos, en su
desarrollo actual y futuro, superan los limites de la corporacion, de un grupo
puramente econdémico y pueden y deben convertirse en los intereses de otros
grupos subordinados. Esta es la fase mas estrictamente politica, que sefiala el
neto pasaje de la estructura a la esfera de las superestructuras complejas, [...]
determinando ademas los fines econdémicos y politicos, la unidad intelectual y
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moral, planteando todas las cuestiones en torno a las cuales hierve la lucha, no
sobre un plano corporativo sino sobre un plano “universal” y creando asi la
hegemonia de un grupo social fundamental sobre una serie de grupos
subordinados

Con base en lo anterior, consideramos que en el cine cubano post revolucionario se
crearon imagenes apegadas a los intereses de la cupula politica de la isla, con el
fin de interiorizar la ideologia y los intereses revolucionarios en la poblaciéon. Estas
imagenes hegemonicas se centraban en reproducir, por ejemplo, escenas del
encuentro bélico revolucionario, la vida de un alfabetizador, la conciencia de un
militar entregado, la presencia de la bandera cubana en escenas o montajes

estratégicos y la vida de un luchador historico.

Es de notar que durante este periodo dos de los integrantes mas activos del ICAIC
fueron Tomas Gutiérrez Alea y Julio Garcia Espinoza'®, realizadores que ademas
de esbozar una nueva propuesta artistica a través del neorrealismo y del
documentalismo, propusieron un uso del cine méas alla del simple espectaculo.
Ambos, cada quien desde su particular estilo estético, utilizaron al cine como un
arma ideolégica y como un fin politico en si mismo; dieron prioridad a la condicién
de militantes revolucionarios por encima de la de cineastas, y esto se veria reflejado

en sus producciones cinematograficas.

100 | os cineastas seran tratados mas a fondo en el 4to capitulo.
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Capitulo 4. Los creadores en concreto.

Las razones por las que decidimos abordar a Jorge Sanjinés y a Julio Garcia

Espinoza son las siguientes:

Para comenzar, creemos que mas alla de ser uno de los primeros especialistas
formados en Bolivia, Jorge Sanjinés es un parte aguas en la cinematografia
boliviana al ser un pionero en exponer las problematicas rezagadas o irresueltas del
proceso revolucionario en Bolivia. Asimismo, es una figura representativa del cine
latinoamericano, ya que forma parte de una corriente de cineastas que plantearon

de forma diferente la cinematografia a partir de las coyunturas en Latinoamérica.

Reflexionamos sobre la idea de que el cine de Sanijinés es una manera distinta de
manifestar una postura politica, asi como un rescate de la identidad y de los valores
culturales, frente a un sistema que solamente ve a la sociedad como un medio mas
para difundir su ideologia. Este creador cinematografico traté de darle un giro al cine
usandolo como lienzo para plasmar una realidad social, politica y cultural que habia

sido desplazada y negada, pero sin arrebatarle su halo de espectaculo artistico.

Las ideas de Sanjinés no solo estan plasmadas en las tematicas y los guiones, sino
también en la forma de construir el filme, es decir, la imagen en si misma es el
resultado de una reflexion sobre lo que se quiere mostrar. En este sentido, se
incluye la manera de abstraer la idea de pueblo o colectividad, asi como sus
necesidades o problematicas, dotandolas de un sentido discursivo de visibilidad y
lucha dentro del arte cinematografico que trasciende, incluso, la imagen del creador

solitario.

En el caso cubano, decidimos aproximarnos a Julio Garcia Espinosa por ser una
figura emblematica de la cinematografia de la isla, a lado de personajes como
Tomas Gutiérrez Alea y Santiago Alvares. Sus intereses, a nuestro parecer, son
estético-politicos y buscan un fin educativo y formativo, puesto que tenia una visién
politica bien definida. Ademas, el hecho de haber sido un activo militante

revolucionario lo dot6 de cierta perspectiva en cuanto al concepto de sociedad y a

89



la funcién del cine. Todas estas cuestiones marcaron sustancialmente la manera de

concebir y crear sus peliculas.

4.1 Jorge Sanjinés. En primer plano.

El milagro del cine es la pequefia memoria que se agranda al paso de los afios, y
se ha hecho parte del cine boliviano, y del testimonio de nuestros afios, un
testimonio que, disperso, perdido, mutilado, mal utilizado, se ha tornado para
nosotros en un desafio.1%*

Continuando con la idea de nuestra investigacion, nos interesa destacar en este
capitulo las consideraciones de Jorge Sanjinés en torno al cine como instrumento
transformador de la sociedad, asi como mostrar las ideas por las cuales logré
concebir el cine rebasando la idea del creador individual, una cuestion que, como
veremos mas adelante, diferenciaria su trabajo del de otros cineastas
latinoamericanos. En el capitulo 2 resaltamos el contexto historico donde los filmes
fueron gestados, ya que representan documentos histdricos-sociales al ser
manifestaciones de su tiempo que retoman los pensamientos o ideologias de la
sociedad. Lo que queremos mostrar aqui es la férmula cineasta-ideas-contexto que

utiliza el sujeto para crear obras con un alto valor histérico y social.

En este momento, mas que concentrarnos en datos biogréaficos, queremos mostrar
las ideas y la forma en que este cineasta miraba las contradicciones de la sociedad
de su tiempo. Consideramos importante exponer este punto pues creemos que
estas ideas forjaron el estilo y la intencion de su cine. Afortunadamente, ademas del
libro Teoria y practica de un cine junto al pueblo (creado en conjunto con el grupo
Ukamau), encontramos varios indicios de su pensamiento. Sanjinés procuré

transmitir en cada conferencia, entrevista y articulo sus preocupaciones e interés

101 Mesa Gisbert, Carlos D., El cine en Bolivia, Cinemateca de La Paz, Tomo |, La Paz, Bolivia,
septiembre 1976.
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por hacer del cine un instrumento comunicativo que rebasara el simple

entretenimiento.

Iniciaremos mencionando que Sanjinés fue fuertemente influenciado por el
Neorrealismo italiano de la posguerra mientras realizaba sus estudios
cinematograficos en el Instituto Filmico, perteneciente a la Universidad Catdlica de
Chile. El Neorrealismo representd para €l una manera de capturar y reproducir las
preocupaciones y las transformaciones de la sociedad. Este estilo cinematogréfico
planteaba los problemas ideoldgicos por los cuales se lucha, respondiendo més a

preceptos filosoficos e ideoldgicos que a una realidad artistica.

Las aportaciones del Neorrealismo a la cinematografia mundial fueron, por un lado,
hacer uso de escenarios exteriores y de actores aficionados, y por otro lado, haber
considerado al hombre contemporaneo como objeto de accién. Su andar cotidiano,
su obstinada busqueda, sus contradicciones, sus ideales y sus frustraciones fueron
la sustancia del cine neorrealista. Esta nueva manera de hacer cine resulté ser para
Sanjinés una manera de mirar la realidad boliviana, marcada por una fuerte division
social, y una forma de evidenciar las urgencias sociales, culturales y politicas a

resolver.

Ahora bien, como mencionamos en el capitulo 2, Sanjinés realiz6 varios
cortometrajes por encargo del gobierno antes de dedicarse de lleno al cine social o
politico. Dichas producciones —cortos que mezclaban ficcion y documentalismo—
comenzaron a definir su estilo; sin embargo, por obvias razones, Sanjinés se vio
imposibilitado para exponer el contenido social y politico que realmente creia

necesario mostrar en sus cintas.

En 1965, se abri6 nuevamente el ICB, y Barrientos nombro a Jorge Sanjinés su
director. Sanjinés se las arreglé para gestar un cine critico de la realidad social y
politica boliviana desde esta institucion. Tras algunos acuerdos (por ejemplo, la
grabacion de noticieros que difundieron abiertamente el discurso politico del
gobierno en turno), Sanjinés logré formar un pequefio pero nutrido equipo de
fotégrafos y guionistas para realizar las peliculas que €l consideraba necesarias en

ese momento, ya que desde su perspectiva, la Revolucién de abril dejo fragmentada
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y herida a Bolivia, y era necesario reconstruirla, no desde el gobierno, sino a partir

de sus entrafas, es decir, desde el pueblo.

Debido a su abierta simpatia hacia la izquierda marxista, incursioné en el cine
comprometido, politico y combatiente. Sanjinés parti6 de la idea de que toda
conducta humana encierra una posicion politica y, por tanto, no puede darse la
dicotomia entre lo que un artista hace en su obra y lo que piensa como politico. En
este sentido, se planteo la posibilidad de un cine que no sélo plasme la cosmovisién
del artista, sino también la de obreros, campesinos e intelectuales.

Sanjinés tenia la firme creencia de que el cine cumplia una funcidbn mas alla del
entretenimiento y la distraccion de los sectores populares. Para Sanijinés, el cine
tenia la obligacion de desarrollar una comunicacién eficaz con el pueblo. Pero no
pensemos en una comunicacion de una sola via, sino en la concepcion dialéctica
de las relaciones obra-pueblo o filme-pueblo, sin verticalidad ni paternalismo, para
dar paso a la creacién horizontal (el autor junto con el pueblo). Con lo anterior
gueremos evidenciar la intencion de Sanjinés en varios de sus filmes: mostrar lo

que el pueblo queria decir.

Para Sanjinés, era necesario abandonar las formas tradicionales de hacer cine, es
decir, un artista que Unicamente muestra su propia concepcion de la realidad. Este
autor no deseaba plasmar la pobreza, los problemas, la exclusion y la marginaciéon
del pais, tematicas que eran mejor conocidas por el pueblo que por los cineastas;
consideraba mas importante dar a conocer cOmo y por qué se produce la miseria,
quiénes y para qué la ocasionan. Al pueblo le era mas atil conocer las causas que

los efectos; le interesaba mas contar su historia con su memoria y voz propias.

Sanjinés intento sintetizar la realidad e influenciar el proceso historico, ya que creia
necesaria una comunicacion activa entre cineastas y pueblo. Para él, era necesaria
la creacion de “un cine que queria desarrollarse paralelamente a la evolucion
histérica pero que buscaba influenciar su entorno y obtener de ahi mismo sus
elementos constitutivos: los mismos contenidos exigian una correspondencia formal

gue rompiese moldes y tradiciones, pues los propios objetivos iban mas alla del
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aplauso y la satisfaccion”.1%2 Esto implicaba trabajar con la realidad y la “verdad” de
la historia viva y cotidiana de los pueblos, siendo indispensable encontrar formas
cinematograficas capaces de no desvirtuar ni traicionar ideolégicamente los
contenidos. Es por ello que Sanjinés, apoyado en el Neorrealismo, opt6 por transitar

entre el documentalismo y la ficcion.

Asimismo, este cineasta pensaba que un cine del y para el pueblo debia ir mas alla
de las simples teméticas populares. Sanjinés abrio la puerta a la participacion del
pueblo para que fuera él mismo quien contara su historia, presentara sus
problematicas y planteara su destino. En esta busqueda creativa-inclusiva, Sanjinés
experimento con imagenes y guiones que respondian a los ritmos del pueblo, lo cual
provocd un distanciamiento con los discursos e imagenes impuestos desde el
Estado.

La creacion de un cine popular conllevaba pensar en la realidad del propio pueblo:

... se debe partir de la base que la mayoria de sus habitantes no
concibe la relacion con los deméas de manera utilitarista, como es el
caso de la minoria dominante, sino que la concibe con la visién de
las estructuras culturales y mentales de la integracion y
reciprocidad.

Por lo tanto, para esa mayoria es mas légico un cine que no se
inspire en principios y actitudes individualistas. Porque las
proyecciones de conducta de esa gran mayoria estan insufladas por
las ideas de grupo, de colectividad.1%

Sanjinés traz6 el camino para la construccion de un cine alejado del llamado “cine
burgués”, que es la expresion del cine de autor, que transmite una posicion subjetiva
de la realidad, dado que sOlo muestra la perspectiva del director. Para nuestro
personaje, el cine burgués es un cine individualista, que sélo muestra de manera
parcial los problemas que preocupan o interesan al cineasta 0 a un pequefio grupo

de personas interesadas en mostrar su perspectiva del mundo.

102 Sanjinés Jorge, Grupo Ukamau, Teoria y practica de un cine junto al pueblo, Siglo XXI Editores,
S. A., México, 1979, p. 22. )
103 Sanjinés Jorge, Grupo Ukamau, Op. Cit., p. 26.
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De acuerdo con Sanjinés, el arte individualista, que se apoya exclusivamente en la
capacidad, el talento y la “magia” del creador, esta destinado a ser un producto sin
propuesta ni trascendencia social, a ser efimero. La verdadera busqueda de un arte
popular, que tiene el propdsito de servir a la lucha social, debe considerar a cada
uno de los actores sociales en sus respectivos contextos, asi como reflexionar sobre
como la realidad penetra colectivamente en ellos. Después del proceso
revolucionario, el pueblo se encontraba luchando por un lugar en la sociedad. En
este sentido, Sanjinés consideraba que el verdadero arte popular debia exponer esa

lucha, para fungir como un arma mas contra el opresor.

El verdadero reto era hacer un cine que volteara a ver las inquietudes y
problematicas de su receptor; un cine que actuara como imagen, voz y discurso de
los pueblos que no tenian la oportunidad de expresarse. De esta manera, el cine
representd un transporte ideal de las ideas, esperanzas y dudas de este sector de
la sociedad. En resumen, Sanjinés creyo que retomar la figura del pueblo seria un
punto de quiebre para realizar un cine verdaderamente popular, no por sus

tematicas, sino porque el pueblo participaria en él.

Sanjinés propone, sin nombrarlo, lo que llamaremos protagonista colectivo, un actor
colectivo que da sentido al filme y que, junto al cineasta, amalgama las necesidades
discursivas del grupo con el compromiso adquirido por el propio artista como parte
de una contribucion para transformar las realidades sociales o politicas. Dicho
protagonista colectivo serA el encargado de presentar y sostener
cinematograficamente el escenario, los argumentos y las preocupaciones que
impiden la libre existencia de una comunidad, la superacion de una injusticia o la

visibilidad negada por la clase dominante.

Nuestro cineasta identifico claramente a qué espectadores debia llegar, asi como a
los encargados de moldear sus cerebros y sus espiritus —en la medida en que el
sistema de vida dominante se impuso como modelo Unico de la realidad—, ya que si
bien es cierto que un pais se ocupa militarmente y se manipula politicamente,
también es cierto que se conquista ideolégicamente. La intencion del sistema

dominante era acabar discretamente con las resistencias (politicas, sociales o
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culturales) por medio de modus, 0 sea, modas de comportamiento que ofrecen la
sensacion artificial de pertenencia y reconocimiento. Para Sanjinés, la lucha que
debia librar la Revolucion desde el cine era exterminar al enemigo que penetrd en

el alma de un pueblo.

La propuesta de Sanjinés de un protagonista colectivo no implico la creacion de un
lenguaje que moldeara o criticara a los silenciados, sino un lenguaje en funcién de
ellos y de sus necesidades enunciativas, para que éstos pudieran tener una
participacion directa en la creacion cinematografica. Sanjinés creia firmemente que

el cine podia contribuir a la transformacién social:

Para hacerlo debemos acercarnos al pueblo, conocer su cultura y
elaborar un lenguaje a fin de sus necesidades, creando junto al
pueblo —Unica manera de lograr un cine popular— el instrumento que
al servirle de medio expresivo contribuya a elevar su conciencia.

Esta operacion de mutua integracion que, de la practica de la
relacion humana con el destinatario, produce la teoria de la
elaboracion del lenguaje, es indispensable a nuestro juicio. El cine
popular tiene como objetivo acercarse profundamente a los
contenidos culturales vivos del pueblo, captar sus necesidades y
Sus ritmos internos y sus modos expresivos. 104

Con base en lo anterior, podemos decir que para entrar en consonancia con el
pueblo se debia despertar la empatia de cada individuo (desde el cineasta hasta el
actor social) por su realidad y sus probleméaticas como comunidad, viendo en el cine
una opcion de visibilidad y transformacion que realmente brindara opciones de
cambio profundo, ademas de lograr cohesién entre el cine y el pueblo: “Un
espectador participante no puede ser consumidor, y al ser participante deja de ser
espectador para convertirse en parte viva del proceso dialéctico obra-destinatario.
La obra, si consigue la integracién, modifica al destinatario, y éste modifica a su vez

a la obra aportando su experiencia humana y social”.1%°

104 Sanjinés Jorge, Grupo Ukamau, Ibidem, p. 88.
105 sanjinés Jorge, Grupo Ukamau, lbid., p. 89.
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Se intenta exponer por medio del cine una cosmovision que, vista desde el punto
de vista individual o vertical, no se alcanzaria. Es importante destacar que el
cineasta toma en consideracion la inclusion de las costumbres, asi como las formas
de ver y vivir el mundo del pueblo o la comunidad. El creador retoma y da un lugar
importante a las raices culturales —esencia de una comunidad— en la forma
cinematografica, pues son una especie de estandarte de la resistencia ante la

imposicion de una ideologia ajena.

La aparicion de un protagonista colectivo en algunas obras de Sanjinés no es
circunstancial, responde a una necesidad de evidenciar la existencia de otra forma
social que participa (o deberia) en la construccion de la historia y del devenir de un
pais. El protagonista colectivo responde directamente a la tradicion de la comunidad

y no al individualismo.

Como podemos darnos cuenta, Sanjinés plantea en sus producciones historias
individuales que albergan un significado colectivo. En los guiones de este cineasta,
el héroe individual debe dar paso al héroe popular o colectivo, cuya participacion es
activa y dindmica. Lo anterior significé un cambio sustancial en las relaciones de
creacién cinematografica, enfocado a tomar en cuenta las propuestas de todos
(cineastas y pueblo). Esto se ve reflejado en escenas donde la camara llega a
enfocarse desde los puntos de vista de los participantes; otras donde se muestra a
todos los actores mediante sencillos pero profundos paneos de camara, y otras
donde por medio de planos en profundidad se presenta a un individuo, pero siempre

con la participacion activa del colectivo.

La conviccion de Sanjinés no fue simple casualidad, creemos que se debié a sus
inclinaciones politicas y a su simpatia hacia la Revolucion de abril, pues desde un
principio demostro un caracter militante, ya sea colaborando en los proyectos de
cine del MNR o participando en los debates o asambleas en torno a los proyectos
culturales luego del triunfo de la Revolucion. En palabras de este creador, “Un
proceso revolucionario no existe ni se realiza sino en la practica de la actividad
dinamica del pueblo. Con el cine debe ocurrir lo mismo. Si no ocurre es que no hay

reciprocidad, significa que hay oposicion, es decir, conflicto ideolégico. Porque lo
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que el artista da al pueblo debe ser, nada menos, lo que el artista recibe del

pueblo”. 106

En el campo cinematografico, se debia vencer a una ideologia que imponia a la
sociedad los intereses de unos cuantos, la clase privilegiada. Las obras que no
cuestionaban al sistema eran utiles en el sentido de que usaban al cine como un
medio de comunicacion y de entretenimiento abierto que no lesionaba los intereses
vitales de los poderosos. Ademas de desviar la atencion de las probleméticas
urgentes, esto provoco una castracion de las raices de las clases populares.

Este creador boliviano consideraba necesario recuperar al publico mal encaminado
0 corrompido por un cine que no lo representaba y que promovié un consumo
cultural pasivo. Asi, el cine se convirti6 en un campo de batalla ideoldgica, que
parecia funcionar como un laboratorio desde donde se buscé exterminar las
resistencias promoviendo una forma de pensar que distaba mucho de la realidad de
Bolivia y que perseguia, como fin dltimo, la destruccién de todo aquello que no

respondiera a la continuidad del sistema de la clase dominante.

Parecia ser que el camino de la Revolucion seria el mas idoneo para romper las
cadenas de la opresién y la exclusibn social. En este contexto, la cultura
representaba un medio estratégico para controlar los discursos, los significados y
las ideas, ya que abarcaba todas las expresiones y el pensamiento de los pueblos,
y era un lugar de lucha. Debemos tener presente que la cultura puede ser el estado
corporal de la ideologia. La destruccion o tergiversacion de la cultura puede ocultar
en el fondo una ofensiva que busque suplantar costumbres y modos de pensar y
actuar, haciendo que se conciba la realidad de otra manera. Por tales motivos, el
cine resultaba un medio eficaz para promover los intereses de cierto grupo

dominante mediante la imagen.

106 Sanjinés Jorge, Grupo Ukamau, Ibidem, p. 32.
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Al respecto, Sanjinés menciona lo siguiente:

En ningln momento como en la etapa de la lucha por la liberacion,
el quehacer cultural se hace escenario de un combate ideoldgico-
politico que debe librarse para construir la nueva sociedad liberada,
y por eso, la definicion de los objetivos revolucionarios que persigan
una determinada actividad creativa, es Util y necesaria.

Hacer del cine un medio de la realizacion colectiva o el lugar donde
las masas reflexionen sobre ellos mismos cinematograficamente o
politicamente, implica la participacion de éstas en distintos y
amplios niveles de la creacion y de la recepcion de las obras. El
“lugar de la reflexién” es también, el lugar del transito histérico que
no es solo pertenencia politica sino espacio dinamizado por la
busqueda revolucionaria.?’

Para este cineasta, era claro que un producto cultural como el cine “revolucionario”
no podia estar formalmente impregnado por la ideologia de la clase dominante, ya
gue la inconsistencia ideoldgica traeria como consecuencia productos infértiles que
en poco o nada contribuirian a la trasformacién politica y social. Era necesario
generar obras revolucionarias que lograran amalgamar la divisién entre forma vy
contenido. En palabras de Sanjinés, “forma y contenido se dan correctamente en
una relacién ideologica”%® siempre y cuando se correspondan en un proceso de
indagaciéon de la verdad. De acuerdo con Glauber Rocha, un cine que no logra
integrar forma y contenido se queda en los efectos de la superficie y no en las
causas, y no porque no le interese ir mas lejos, sino porque su forma se lo impedirg;
la forma aprisionard la potencialidad discursiva dando vueltas en un mismo tema sin
propuestas criticas. Es de tal modo que el andlisis real de las causas exige y hace

posible la experimentacién y el uso de nuevas formas.

Podemos entrever que para este cineasta todo esta interrelacionado, pues la

busqueda de un cine verdaderamente popular era también la busqueda y la

107 Sanjinés Jorge, Grupo Ukamau de Bolivia: los distintos caminos del cine latinoamericano, Revista
Formato 16 No. 14, Panama, Julio de 1983, p. 33.
108 Sanjinés Jorge, Grupo Ukamau, Ibidem, p. 79.
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construcciéon de una actitud social y de una resistencia cultural.?® Sanjinés tenia
claro que “no es lo mismo una pelicula sobre el pueblo hecha por un autor, que una
pelicula hecha por el pueblo por intermedio de un autor.”*° Lo anterior se vuelve
interesante si analizamos que desde hace unos afios atras el cine latinoamericano
se encontraba transformandose en un cine politico por una necesidad histérica de
cambios en todos los niveles.''! La compleja realidad y sus distintos actores exigian
formas y contenidos de expresion diferentes a los establecidos, los cuales irian poco

a poco tejiendo los discursos de las voces anteriormente silenciadas y sometidas.

Sanjinés se planteé la responsabilidad individual de crear actos positivos para los
demas a partir de su cine, pues creia que las creaciones artisticas populares serian
el medio ideal para transformar a la sociedad; de ahi que su definicion de cine
revolucionario reposara sobre la idea de que dicho cine tenia que servir a los
intereses del pueblo, constituyéndose en un instrumento de denuncia y clarificacion
gue debia evolucionar integrando la participacién del pueblo con la firme intencién

de llegar a él.

Para nuestro personaje, trabajar con el pueblo y llegar a él significaba su
contribucion para la concrecién de los ideales revolucionarios y, al mismo tiempo,
encarnaba la responsabilidad real de un verdadero cineasta comprometido con su
tiempo y su sociedad:

Llevar el cine al pueblo compafieros debe ser la labor ineludible del

guehacer creativo de todo cineasta que se proclama antimperialista.

Llevar el cine a obreros y campesinos, espectadores que entienden

y participan con la profunda experiencia que el dolor y la explotacion
ha dejado en ellos. Espectadores que no buscan como primera cosa

109 Sanjinés considera que un pueblo sin cultura propia es un pueblo desarmado. Un pueblo con
identidad propia, concepciones y modos propios de vivir y resolver la realidad puede considerarse
un peligroso enemigo potencial de un sistema dominante.

110 Sanjinés Jorge, Op. Cit., p. 35.

111 Tratamos de ubicar un periodo donde las dictaduras militares comenzaron a gestar expresiones
estéticas que se alejaban de los convencionalismos establecidos desde Hollywood con historias
descontextualizadas de la realidad de cada pais,0 que tenian como fin distraer las miradas de los
asuntos propios o fincar en los espectadores un cierto tipo de pensamiento. Si tomamos en cuenta
que Republica Dominicana y Nicaragua fueron de los primeros paises en experimentar este proceso,
después vendrian las coyunturas revolucionarias de Bolivia y Cuba, y poco a poco la mayoria de los
paises de América Latina irian viviendo una transformacion social y politica que necesitaba ser
expresada. Brasil, Argentina y Chile fueron los que, desde su cine, continuaron experimentando
nuevos caminos de lucha y nuevos discursos.
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la diversion, la fuga, la excitacion o el terror que los saque de la
realidad, sino, muy por el contrario compafieros, espectadores que
buscan y necesitan la informacion vital que les sirva en la larga y
antigua lucha que viene sosteniendo en pueblo en nuestra
América.1?

Es evidente que la memoria popular o colectiva se construye sin necesidad del cine;
pero de cierta manera es verdad que el cine puede ayudar a que la memoria
transgreda el tiempo y el espacio de una manera diferente: directa y emotiva. El
cine, por medio de sus imagenes en movimiento, de su carga emocional, de su
cumulo de ideas y de su lenguaje (real, magico-cinematografico e histérico),
contribuye a la transmision de ideas y mensajes a un mayor niumero de personas

en un instante.

Retomando un poco la importancia de la cultura, Sanjinés considera en sus
propuestas cinematograficas retomar el problema de la identidad cultural''® para
problematizarlo junto con la cuestion de la homogenizacion del pueblo. De cierta
manera, planteaba la urgencia de nacionalizar las estructuras comunicativas pero
desde un plano que respondiera directamente a las necesidades del pueblo, y no a
las estructuras estatales, con el fin de erradicar la discriminacion histérica del pueblo
en este medio, la invisibilidad de ciertos grupos sociales y el paternalismo social,

politico y cultural.

Por tal motivo:

Nuestro cine tendria que ser “boliviano” no porque se refiriera a este
nuestro pais sino porque debia nutrirse y constituirse de igual
manera que el “modo de ser” de esas masas y esto nos lleva a la

indagacion de estructuras y formas coherentes con esos ritmos

112 Grupo Ukamau, Saludamos al V encuentro de cineastas latinoamericanos, Impresos del Sur del
Lago, C. A., El Vigia, Estado de Mérida, Venezuela, abril 1977.

113 Antes de plantear una identidad nacional, para Sanjinés era teérica y practicamente necesario
definir a la identidad cultural, ya que ésta significaria los cimientos de lo nacional.
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internos colectivos y con la “vision” sobre la vida de las mayorias.
Esto trajo como consecuencia profundos cambios en la manera de
plantear una historia, de enfocarla, de traducirla en imagenes.
Surgio el protagonista colectivo, la desarticulacién de la intriga por
medio de la anticipacion de los hechos, caracteristica de la narrativa
oral quechuay el empleo del plano secuencia, como mecanismo de

integracion participativa del espectador en la escena. 4

Es asi como podemos descubrir los complejos propdsitos que, como cineasta, se
planteaba Sanijinés: el primero, reconsiderar el papel del pueblo como actor activo
en la reconstruccion de la sociedad boliviana; el segundo, hacer de dichos actores
una figura que diera respuesta a las encrucijadas de la historia; y el tercero, ser un
instrumento de denuncia del aniquilamiento que estaban sufriendo las estructuras
comunitarias. Finalmente, esta propuesta de un cine que toma a las comunidades
como su materia prima nos habla de una posicién politica destinada, primero, a darle
cabida a la voz de los silenciados y, segundo, a transformar social y politicamente
el entorno por medio del rescate de la figura de la comunidad como ente histérico
de cambio.

Al mismo tiempo, es de resaltar la intencién de recuperar el sentido de identidad
desde el cine, aunado a la tarea de hacer visibles a los pueblos y sus probleméticas.
Esa busqueda y defensa de identidad boliviana es una forma de desenterrar la
riqgueza cultural de los pueblos bolivianos, misma que permite crear condiciones
para desarrollar un caracter y un sentido de vida en cada individuo. Esa redefinicion
identitaria también marca una resistencia contra las corrientes o ideologias
extranjeras que intentan penetrar en las comunidades con el fin de romper la

urdimbre social e implantar otro modo de vida que responda a sus intereses.

Ahora bien, la apuesta del cine boliviano era ser participe de una corriente que

intentaria cambiar al cine de simple espectaculo a una plataforma donde reposaran

114 Sanjinés Jorge, conferencia: Historia y cine Boliviano, Simposio de Historia de Bolivia, s/r, Bolivia.
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las ideas alejadas del individualismo, la explotacion de los recursos naturales de los
pueblos, la mercantilizacion y tergiversacion del sentido de espiritualidad de los
pueblos, etc. El objetivo era dar otra mirada al cine, darle un papel inquisidor que
pueda mostrar sin tapujos aspectos de la sociedad que muchas veces no son

tomados en cuenta.

De acuerdo con Sanjinés, la labor de un cineasta comprometido con su tiempo y su
sociedad no concluye con la elaboracién de una obra cinematografica. Ademas de
hacer al pueblo un actor activo del cine, debe resolver los problemas de difusion de
los filmes, ya que este acto en si mismo significa una lucha de enunciacién, un
campo de batalla por las ideas que son permitidas reproducir. En cierto sentido, la
difusion conlleva una seleccién de contenidos basada en lo que se quiere censurar
y en lo que se quiere transmitir. Esta labor es un eslab6n importante en la cadena

del cine, ya que representa el punto de encuentro con el espectador.

Podemos intuir que Sanjinés identificaba dos tipos de espectador: el pasivo,
consumidor de una cultura ajena y de un entretenimiento vacio; y el que consume
cine popular, cine comprometido con el pueblo, consecuente con su pensamiento
critico de la realidad. La comunicacion horizontal con el pueblo permite una rapida
identificacion con la problemética politico-social contenida en las peliculas, lo cual
hace al pueblo participe en la creacion cinematogréfica y en la difusion del filme,
puesto que el pueblo se siente realmente creador de los medios de expresion al

poder plasmar su modo de pensar y de vivir en ellos.

Por el momento podemos concluir que el afan de Sanjinés por utilizar al cine como
un instrumento de transformacion social y politica tenia el fin de encontrar y mostrar
las contradicciones de la sociedad boliviana para su posible superacion. Al respecto,

Sanjinés menciona lo siguiente:

Nuestro cine pretende ser un llamado, una voz de advertencia y
pedido, un inquirir, un mirarse a si mismo como pueblo, un
autoandlisis. Una busqueda de las realidades propias del ser
boliviano que al mismo tiempo es el ser americano, y cuya
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complejidad y amplitud como problema teérico sentimos que no
hemos resuelto ni agotado. Nuestro cine es por ello mismo una
busqueda. %%

4.2 Julio Garcia Espinosa. En plano general.

Julio Garcia Espinosa inicio su carrera entre 1951 y 1953, periodo en el que estudio
direccién cinematogréfica en el Centro Sperimentale di Cinematografia de Roma,
de donde se gradud como director. En su regreso a Cuba, en 1954, se integr6 a la
Sociedad Cultural Nuestro Tiempo!!¢, en donde se desempefié en la seccién de
cine. En 1955 tuvo su primera experiencia cinematografica, cuando dirigio el corto
El Mégano con la colaboraciéon de Tomas Gutiérrez Alea, Alfredo Guevara, José
Massip y el fotografo Jorge Haydu. Este filme es considerado por varios
especialistas en cine latinoamericano el antecedente del nuevo cine cubano,
ademas de ser una propuesta cinematogréafica que rebasa los esquemas de las

estructuras narrativas tradicionales del cine en ese momento.

Al triunfo de la Revolucién de 1959 fue nombrado jefe de la seccion de cine de la
Direccion de Cultura del Ejército Rebelde, que se encargd de realizar los dos
primeros documentales de la Revolucién: Esta tierra nuestra y La vivienda. Mas

adelante formé parte del comité fundador del Instituto Cubano de Arte e Industria

115 Sanjinés Jorge, Hablando de cine boliviano, Semanario Marcha, Uruguay, Agosto de 1970, pp.
16-21.

116 Esta sociedad, bajo la direccién del compositor Harold Gramatges y la asesoria de la escritora
Mirta Aguirre, asume la cultura, como sefiala su mismo nombre, desde una perspectiva que intenta
actualizar todas las manifestaciones de la cultura. Lograron, en los afios cincuenta, abarcar el
desarrollo intelectual en todas las esferas culturales (musica, artes plasticas, teatro y cine). Esta
sociedad ofrecia cursos y conferencias, realizaba cine-debates y abria al publico diversas salas de
exposiciones. En su manifiesto sefialaban: “Nuestra estética es la de un arte americano, libre de
prejuicios politicos o religiosos, enaltecidos por encima de concesiones, que sea sintesis de lo que
estimamos vigente y permanente en América.” C.f. Hernandez Ricardo (compilador), Harold
Gramatges. La Sociedad Cultural Nuestro Tiempo, Revista Nuestro Tiempo. Compilacién de trabajos
publicados, Editorial Letras Cubanas, La Habana, 1989; Rodriguez Carlos Rafael, Discurso en el
XXX aniversario de la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo, La Habana, 1989; Revista Nuestro Tiempo.
Compilacién de trabajos publicados, Editorial Letras Cubanas, La Habana, 1989.
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Cinematograficos (ICAIC), donde desempefid los cargos de director de
Programacion Artistica, vicepresidente primero y presidente de la institucion hasta
1991. Ademas, fungié como viceministro de Cultura entre 1982 y 1990, tiempo en

el que dirigié el Festival Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano.t’

Por otro lado, Garcia Espinosa nos ofrece algunos trabajos escritos donde vuelca
sus ideas alrededor del cine y su funcion social como parte del proyecto
revolucionario. Su obra mas conocida, Por un cine imperfecto, es solamente el
principio de una reflexion que nos ayuda a entender sus ideas sobre la
transformacién social, la cultura y los retos que debe superar la Revolucion. Es por
lo anterior que mas que remitirnos a datos biograficos o a sus funciones
institucionales, nos apoyaremos en sus ideas gestadas en el contexto del proceso
posrevolucionario y en su vision como creador cinematogréafico, pues propone un
cine antimperialista que forma parte de un proyecto cultural que busca una

trasformacion de todos los individuos.

Antes del triunfo de la Revolucién, la vida cinematografica en Cuba estaba
gobernada por los estandares establecidos desde Hollywood. Las cuestiones de
produccion, exhibicion y distribucion eran también un tanto ajenas al gobierno
cubano, resultado de las escasas propuestas nacionales y de la ideologia extranjera
impregnada en las peliculas que se proyectaban en las salas. De esta manera, se
implantaron otros modos de pensar distintos a los de la sociedad cubana, modas
ajenas a la cultura de la isla, historias que viajaban entre el drama y la ficcion, las
cuales estaban totalmente descontextualizadas de la realidad caribefia. En esta
etapa, el Estado cubano no tenia mucha voz en la industria cinematografica; los

pocos y modestos intentos cinematograficos de algunos empresarios, asi como

117 Este festival tiene la tarea de reconocer y difundir las obras cinematogréaficas que contribuyen, a
partir de su significacion y de sus valores artisticos, al enriqguecimiento y reafirmacién de la identidad
cultural latinoamericana y caribefia. El Festival convoca anualmente a los Concursos de Ficcion,
Documental y Animacion, Operas Primas, Guiones Inéditos y Carteles. Ademas, se organizan
encuentros y seminarios sobre diversos temas de interés cultural y, en especial, cinematografico.
Asimismo, el programa del Festival acoge una amplia y representativa muestra de cine
contemporaneo proveniente del resto del mundo.

104



algunas coproducciones con Espafia y México, se enfocaron en reafirmar la
folclorizacion de los valores culturales y en reproducir estereotipos identitarios que

no abarcaban todo el crisol de la cubania.

A partir de la coyuntura revolucionaria en Cuba, en 1959, el gobierno revolucionario
vio al cine como una herramienta educativa para realizar un cambio en la mentalidad
de la sociedad; un medio de comunicacion que podria propagar la ideologia
revolucionaria con facilidad para lograr la trasformacion de cada individuo. Sin
embargo, eliminar el sistema ideolégico que prevalecia en la sociedad cubana no
seria tarea sencilla. Es asi que el gobierno cubano se propuso echar a andar un
proyecto cultural encaminado a usar el arte como medio de transformacion social,
cultural y politica que englobara todos los ideales de la Revolucion y del proyecto
socialista.

Mientras el proyecto revolucionario iba tomando forma, los jévenes artistas
lentamente fueron adquiriendo una responsabilidad sustancial en el proyecto. En el
caso de Garcia Espinosa, la formacion cinematografica que recibié durante su
estancia en Roma provenia directamente de las vetas del Neorrealismo. Tras su
regreso a Cuba, su formacién y militancia politica al servicio de la Revolucién se
conjuntaron para proponer un cine nuevo, cubano y revolucionario. Este cineasta
se plante6 como objetivo romper con las estructuras narrativas e ideoldgicas
extranjeras que penetraron durante afios en la mentalidad del pueblo cubano, pero

sin abandonar el rigor estético.

Desde su participacion en la Direccibn de Cultura del Ejército Rebelde se
vislumbraba una marcada preferencia por un estilo neorrealista mezclado con
documentalismo. A partir de ese momento, Garcia Espinosa se plante6 que “el
deber de un cineasta revolucionario era hacer la revolucion en el cine. O sea, no el

cine como mediador de un mensaje politico, sino el cine como fin politico en si
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mismo.”'® Los preceptos revolucionarios guiaron el proyecto cultural y, por ende,
las formas y los contenidos de este nuevo cine cubano. Asi, la primera lucha que
este cineasta libré rebaso el terreno de las salas comerciales; enfrentd a un medio
de entretenimiento masivo plagado por historias fantasticas y dramas ficcionales. El
reto era crear narrativas cinematogréficas que contuvieran la plataforma ideoldgica

y cultural de la revolucion sin perder su halo de espectaculo.

Con base en lo expuesto, nos queda claro que la postura de Garcia Espinoza sobre
el uso que debia tener el cine a partir del triunfo revolucionario era promover un cine

popular:

La revolucién que nos interesa no esta en la calidad. La revolucion
gue nos interesa es cultural. Nuestra opcion frente a un cine
comercial o de masas, no es la de un cine intelectual o de minorias.
Nuestra opcion es la de un cine popular.

El objetivo de un cine militante es la busqueda de un cine popular;
como el objetivo de la vanguardia politica es la busqueda de una
cultura popular. El cine militante trata de suprimir la mayor cantidad
posible de mediaciones y artificios entre la informacion y el
espectador. No s6lo para hacer mas eficaz la comunicacién sino
para evidenciar que el cine que queremos es todavia una
busqueda, un cine por hacer... el cine militante... tiene también la
necesidad de cuestionar directamente las formas, mediaciones y
estructuras del cine actual. Esta operacion interesa hacerla a nivel
del cine comercial, y no solo porque es este el cine con el que se
relaciona el pueblo sino porque, en definitiva, las instancias
culturales que lo sustentan son parecidas o similares a las del cine
intelectual: divisién del trabajo, ambigtiedad ideoldgica, cine-objeto,
culto a la personalidad, magnificencia técnica, etc.'®

Al mismo tiempo, empezamos a reconocer el discurso que trazaria toda su

produccion cinematografica:

118 Naito, Mario, A cuarenta afios de Por un cine imperfecto. Cinemateca de Cuba, Ediciones ICAIC,
Vedado, Plaza de la Revolucién, La Habana, Cuba, 2009, p. 8.

119 Garcia Espinoza, Julio. Un largo camino hacia la luz, Fondo Editorial Casa de la Américas,
Quebecor World Bogota S. A. Colombia, 2002, p. 29.
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[...] es la Revolucién lo que hace posible otra alternativa, lo que
puede ofrecer una respuesta auténticamente nueva, lo que nos
permite barrer de una vez y para siempre los conceptos y practicas
minoritarias del arte. Porque la presencia total y libre de las masas
ser& la desaparicion definitiva de la estrecha division del trabajo, de
la sociedad dividida en clases y sectores. Por eso para nosotros la
revolucién es la expresidbn mas alta de la cultura, porque hara
desaparecer la cultura artistica como cultura fragmentaria del
hombre.12°

De aqui en adelante Garcia Espinosa concentrd sus esfuerzos en hacer que el cine
cubano fuera un fiel representante de la Revolucion, ya que era un medio de
comunicacién seductor de una sociedad en proceso de cambios, donde la lucha por
la redefinicidon y el control de los significados se intensificaba. Por consiguiente, el
nuevo proyecto cultural estuvo acompafnado por una nueva poética cinematogréafica
que exigia nuevas formas para envolver los contenidos, no de forma arbitraria, sino

porque la misma forma seria parte del contenido.

La urgencia de Garcia Espinosa por gestar un nuevo cine cubano tenia como
finalidad resignificar todo un pais en los planos cultural, social y politico, para asi
romper con las viejas ideas acerca de la isla, ideas que la sometieron durante afios.
Para él, “un pais sin imagen es un pais que no existe”'?1, por eso podemos entender
la necesidad de contribuir al esparcimiento de las ideas de lo que debia ser la nueva

Cuba, sin intérpretes ajenos al proceso revolucionario.

Ahora bien, en la busqueda de un nuevo cine cubano surgieron algunas cuestiones
gque es importante destacar, pues para nosotros representan contradicciones en el
momento en que este cineasta expone el propdsito primigenio de la cinematografia
nacional y el modo en que debia actuar el cine cubano posrevolucionario. La
contradiccion que mas resalta son los requisitos que Garcia Espinosa presento para
crear un cine popular, en contraposicion con la forma en que este cine debia ser

creado y producido. Hay otros puntos a considerar, por ejemplo, la manera en que

120 Garcia Espinoza, Julio, Op., Cit., p. 17.
121 Ferrer, Miguel Angel, “Entrevista a Julio Garcia Espinoza”, en Revista Siempre, México, Abril 23,
2006, pp. 38-40.
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concebia el fin Ultimo del cine y cdmo debian abordar las historias dentro del cine,
pero estas cuestiones las iremos identificando y explicando conforme desarrollemos
los dos puntos mencionados, que también apareceran en el capitulo 5 de este

trabajo.

Continuando con el tema, es cierto que el menester de una industria cinematografica
en Cuba permitié que ideas ajenas al contexto de la isla implantaran un sistema de
preceptos y una ideologia encaminada al control y dominio de la sociedad cubana.
Veremos que el método para tratar de extirpar esta compleja red de pensamientos
e ideas asimilados por el inconsciente colectivo si fue el mas eficaz en un principio,
pero no el mas objetivo. Es comun escuchar que el cine cubano es punta de lanza
en Latinoamérica en cuanto a propuesta estética y a nuevas formas
cinematograficas, pero también resulta interesante identificar las promesas

inacabadas o los vicios que se originaron al tratar de reproducir cierto tipo de cine.

Iniciaremos mencionando que para Garcia Espinosa el cine popular era el resultado
de la transformacion de las formas y de los contenidos del cine nacional cubano,
pero al mismo tiempo, de la trasformacién del espectador que contempla un
espectaculo para satisfacer su inmediatez a un espectador critico y comprometido
con su realidad, que responda a los cambios y necesidades de la Revolucion. Para
este cineasta, el cine debia replantearse el papel del espectador, asi como los
nuevos gustos que debia desarrollar dicho espectador, en consonancia con el nuevo

proyecto cultural planteado desde el gobierno revolucionario.

De acuerdo con Garcia Espinoza, era necesario mostrar a la sociedad cubana y al
mundo el significado del proceso revolucionario. Por lo tanto, “el arte popular no
tiene nada que ver con el llamado arte de masas. El arte popular necesita, y por lo
tanto tiende a desarrollar, el gusto personal, individual del pueblo. El arte de masas
o para las masas, por el contrario, necesita que el pueblo no tenga gusto.”'?? Los

cineastas posrevolucionarios como Espinoza intentaron sembrar en los

122 Garcia Espinoza, Julio, Ibidem, p. 13.
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espectadores nuevas propuestas cinematogréficas encaminadas a generar nuevas
expectativas en los espectadores.'”®> Si somos cuidadosos en este punto,
notaremos que los cineastas hablan de “desarrollar un gusto en el pueblo”, mas no
tomar en consideracion los propios gustos del pueblo, ni considerar la manera en
que el pueblo queria mostrarse durante el proceso de cambio que se vivia en ese

pais.

El cine popular al que se refiere Garcia Espinoza es aquel que retoma las figuras
del pueblo y la sociedad para gestar una historia desde la concepcion misma de la
Revolucién, que pasa por la mirada interpretativa del creador cinematografico. En
este sentido, Garcia Espinoza proponia “dar prioridad a la condicién de militantes
revolucionarios por encima de la de cineastas [...] que se le dé prioridad a la
condicién de revolucionarios por encima de cualquier actividad especifica como
intelectuales.”?* Las formas y los contenidos de las peliculas quedarian en todo
momento supeditadas a las estructuras formuladas desde el proyecto
revolucionario. Garcia Espinoza pensaba que “la Revolucion nos ha liberado a
nosotros como sector artistico. ¢ No nos parece completamente légico que seamos
nosotros mismos quienes contribuyamos a liberar los medios privados de

produccion artistica?"12>

En este punto se empieza a perfilar la idea de que el sector artistico seria el
poseedor de los discursos y las imagenes para definir y describir lo que significaria
la vida a partir del Estado revolucionario. Por medio de las instituciones estatales,

se intentd “profesionalizar” las artes precisamente para crear un discurso

123 Debemos de recordar que tras el triunfo de la Revolucion, el Estado se apoder6 de todas las
empresas extranjeras. En lo que concierne a la industria cinematogréfica, se dejaron de exhibir
inmediatamente todas las peliculas extranjeras y las salas fueron consignadas. Tratar de
implementar un nuevo modelo cultural también implicaba luchar en un terreno que ya ocupado por
el invasor. De cierta manera, el publico desarrollé cierto gusto por las peliculas extranjeras aunque
no correspondieran con su realidad inmediata. A falta de un buen repertorio de peliculas cubanas
que respondieran a la Revolucién, se decidié importar peliculas de la URSS, pero no tuvieron mucho
éxito en las salas.

124 Garcia, Espinoza, Jorge. “Notas para una vinculacion de las cinematografias cubanas y
latinoamericanas”, en revista El caiman barbudo. #80, 1969, Seccion de cine cubano, Ediciones del
Ministerio de Cultura, La Habana, Cuba.

125 Naito, Mario, Op. Cit., p. 18.
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homogéneo desde todos los &ngulos: literatura, teatro, musica, cine, pintura, etc. Lo
anterior fue parte de una estrategia del Estado para contrarrestar en todos los
niveles las formas de pensar ajenas al proyecto revolucionario.
Desafortunadamente, esta profesionalizacion solamente seria alcanzada por
algunos cuantos que mostraron su respaldo al Estado mediante sus expresiones
artisticas, promoviendo su discurso ideoldgico, seleccionando los contenidos y

restringiendo ciertos temas.

De esta forma, se empez0 a trazar una division “inconsciente” entre el pueblo y los
creadores artisticos. Es cierto que la materia prima de todas las representaciones
artisticas cubanas de ese momento eran los cambios en la sociedad; sin embargo,
la sociedad era vista desde la mirada particular de los creadores, que se empefiaron
en definir lo que la sociedad era o debia ser. Para los cineastas revolucionarios la
justificacion residia en que “si nos comparamos con la época pre-revolucionaria, el
pueblo cubano no participaba de la realidad y, entonces, se podia hacer un arte
como el que se hace hoy en Europa... sin embargo, hoy el pueblo participa de la
realidad gracias a la Revolucion.”*?® En la practica, la sociedad solamente era
receptora de los discursos ideoldgicos revolucionarios, ya que “la cuestion mas
elemental que todo cineasta revolucionario debe plantearse es la toma de poder, es
decir, tomar en sus manos los medios de produccién cinematogréafica y de todas las

estructuras de distribucién y de explotacién de los filmes.”*?”

Lo anterior nos acerca a la idea de que solamente un selecto grupo de creadores
artisticos eran capaces de mostrar lo que era la realidad. Las voces autorizadas
para describir Cuba eran las que el Estado permitia. Garcia Espinoza fue un activo
militante revolucionario desde un principio y, por ende, formé parte del elenco
fundador del ICAIC, organismo que reforzé y difundié el discurso revolucionario en

las pantallas. Desde ahi se disefiaron las nuevas formas de creacion

126 Garcia, Espinoza, Jorge. Op. Cit., p. 38.

127 E] cine y la Toma de poder por JGE, traduccion de R. de Marcos, Rencontres Internationales pour
un Nouveau Cinéma, Cahier 3, texto presentado en el Primer Encuentro Internacional por un Nuevo
Cine, en Montreal, Canada, en junio de 1974, p. 1.
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cinematografica, que tenian el objetivo de integrar al publico a la nueva realidad. En
dicha institucién se concentraron las mentes que definieron cdmo hacer coincidir al
cine con el objetivo de la Revolucion, esto es, crear un “hombre nuevo”, una
sociedad socialista mas justa e independiente, que luchara contra la ideologia

imperialista:

A la primera generacion se le puede denominar generacion
fundacional. Esa generacion asumio que el cine era un arte, que
nuestra herencia era nuestra cultura, que nuestro destino no era el
realismo socialista sino el Nuevo Cine Latinoamericano caribefio;
que para el arte, la vision politica de la vida no podia estar escindida
del elemento artistico [...] que no habia libertad de creacién si no
habia libertad para el espectador, que no se podia confundir
consciencia con autocensura.?®

Dicha generacion se enfocO en documentar las transformaciones del proceso
revolucionario no solamente con el propésito de informar, sino también con el de
propagar un cumulo de ideas que respondian a las exigencias del gobierno
revolucionario y de su proyecto cultural. Para ello, se apoyd en imagenes que
mostraran la participacién de la sociedad en los cambios acontecidos, lo cual
establecié un modelo de cémo debia ser la participacion de la sociedad y la actitud

de cada individuo ante los cambios politicos y sociales.

Nuestro primer y mas grande objetivo era informar al pueblo sobre
la realidad cubana con nuestros filmes. Tendiamos a utilizar el estilo
del neorrealismo italiano y también estdbamos influidos por los
grandes maestros soviéticos... también se desarrolld la forma
documental en si. Comenzamos a hacer filmes de largometraje que
mezclaban la ficcion y los aspectos documentales, y estos se
convirtieron en éxitos internacionales.?®

Ahora bien, como se menciond anteriormente, en la clpula creativa sélo pudieron

profesionalizarse quienes tenian conocimientos basicos previos y simpatizaban con

128 padron, Frank. poética excavacion de uno mismo, en revista Revolucién y Cultura, #2-3, marzo-
junio, 1999.

129 “Entrevista con Espinosa, por: Dyanne Asimow Simon, Roger L. Simon, Pat Aufderheide”, tomado
de In these times, enero 16-22, 1980.

111



el movimiento,'*° y fueron ellos los que regularon las estrategias del ICAIC para
llevar a cabo la transformacion cultural. Garcia Espinoza, por haber formado parte
de la seccion de cine del Ejército Rebelde, rapidamente fue integrado al ICAIC.
Gracias a su preparacion cinematografica en el extranjero pudo tener una
participacion activa dentro de los primeros afios del triunfo revolucionario.
Rapidamente se dio a la tarea de concebir una estrategia para superar las viejas

estructuras y formas del cine:

Nosotros expusimos en el seno del seminario que era necesaria la
vigencia de tres requisitos para acometer su solucion: 1. Existencia
de los medios de produccién necesarios; 2. Que estos medios se
hallen en manos de quienes posean sentido cultural y no comercial,
sobre el cine documental; y 3. Que las salas de exhibicién (los cines)
se encuentren a disposicion de la produccion nacional y no dentro
de intereses particulares”!3?

Las formas cinematograficas propuestas por este cineasta fueron abandonando
poco a poco los folclorismos, los estereotipos y los melodramas. En su lugar, opt6
por utilizar un protagonista principal en el que concentraba toda la historia del filme.
La sociedad representaba el medio donde actuaba y ejercia cierta influencia el
protagonista. Asimismo, el tema de la Revolucién ocup6 un lugar importante en sus
creaciones. La mayoria de las historias se desarrollaron justo antes o después del
proceso revolucionario. La ideologia revolucionaria fue plasmada en numerosas
escenas, ya sea mediante menciones de héroes nacionales o el enaltecimiento de
los valores de la Revolucion. Las producciones viajarian entre el documental y la
ficcion, brindandoles cierto realismo, con el objetivo de acercar a los espectadores

a las vivencias de los diferentes cambios del proceso politico-social.

La mayoria de los protagonistas representaban estereotipos marcados por la

Revolucion; eran personajes atentos a los acontecimientos del momento,

130 E| ICAIC contaba con un area de seminarios practicos y teéricos sobre temas cinematograficos.
131 Seminario sobre cine documental en América Latina, celebrado en Buenos Aires bajo auspicio de
la UNESCO, del 23 de septiembre al 11 de octubre de 1968, Granma, primera edicion, La Habana,
1 de noviembre de 1968.

112



conscientes de las necesidades sociales y politicas; personajes activos, que
trataban de ser agentes de cambio en la sociedad, con una postura militante definida
y una profunda conviccién de que “el presente revolucionario” pintaba mucho mejor
que el pasado, donde las manos extranjeras controlaban la isla. La mayoria de las
imagenes presentaban a manera de documental la agitacion social que se vivia en
la ciudad antes, durante y después del proceso revolucionario, siempre desde el

angulo de la élite cinematografica.

Regresando un poco al tema anterior, para Garcia Espinoza el cine popular es
nombrado, entonces, no por retomar al pueblo como elemento principal de
enunciacion o por plantear sus problematicas en un contexto determinado, sino por
el hecho de contener en sus imagenes y sus historias la vision del Estado
revolucionario sobre el comportamiento que debia desarrollar la sociedad. En ese
sentido, el fin dltimo de este cine seria concientizar a los espectadores del proceso

politico y, al mismo tiempo, dotarlos de cierta personalidad cultural.

Lentamente, se fue creando una separacion entre el pueblo y los cineastas. Estos
altimos, como creadores cinematograficos militantes, asumieron el papel de
representantes artisticos de la Revolucion. Por consiguiente, se encargaron de
esclarecer las dudas del pueblo a través de su mirada critica sobre la cotidianidad,
convirtiéndose asi en una especie de portavoces: “En Cuba el cine lo hacen los
cinematografistas y no los funcionarios, y reitero que los cineastas militantes del
correspondiente instituto de cine no se consideran duefios absolutos de la verdad
absoluta en la promocion y realizacion de sus obras, sin embargo si profundizan en
sus planteamientos, que simultdneamente son mas sinceros.”'3? En nuestro andlisis
podemos advertir que, en efecto, los cineastas no poseian la verdad absoluta, pero
el Estado revolucionario les proporciond los medios suficientes para que fueran ellos
los Unicos que transmitieran su certeza de la realidad a partir de su conviccion

politica.

132 Gallegos C. José Luis, “Entrevista con JGE”, periédico Excélsior, agosto 10 de 1996, p. 2.
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Los cineastas militantes plasmaron en sus filmaciones la ideologia revolucionaria
que lentamente penetrd6 en las mentes y las vidas de los cubanos. La élite
revolucionaria tratd de justificar de cierta manera su presencia y su actuacion en el
gobierno. Asimismo, intenté establecer pardmetros culturales que respondieran al
nuevo modelo politico y social. Dichos parametros tenian que estar alineados en
todo momento a la Revolucion. Asi, todas las expresiones sociales o culturales que
tuvieran reminiscencias de los tiempos prerrevolucionarios tenian que ser
contrarrestadas inmediatamente para que no interrumpieran la transicion politica y

la asimilaciéon de la nueva estructura social.

Hasta cierto punto, podemos decir que se estaba llevando a cabo una
homogenizacion de la vida en Cuba, ya que varias contradicciones de la sociedad
eran obviadas y maquilladas con noticias positivas sobre la Revolucion.'®3 La
verticalidad en la toma de decisiones en las instituciones permitié que el cine fuera
utilizado como plataforma cultural para difundir la ideologia de la revolucién; de
manera que el espectador se convirtié en un receptor ideas, valores y actitudes. Esa
verticalidad establecié un control de los medios y de los discursos por parte de un
sector determinado, asi como una separacion de los intereses del pueblo y del

gobierno.

Para Garcia Espinoza, la toma de conciencia de un cineasta tenia que partir de su
propia percepciéon del mundo, no desde el didlogo objetivo con otros sectores de la
sociedad. Las experiencias, ideas e ideologia adquiridas por los artistas
cinematograficos durante el proceso revolucionario dominaron las pantallas.
Parecia ser que el proceso no podia darse de manera inversa, o0 bien, como una
cooperacion entre ambas partes, donde la sociedad fuera participe del proceso
creativo y de las discusiones en torno a como se estaba viviendo ese cambio
politico. Los intelectuales cinematograficos asumieron el compromiso de

transformar a la sociedad mediante sus creaciones. Solo unos cuantos podian tomar

133 Cuestiones como la corrupcion, el amiguismo, el racismo y la homofobia pasaron de largo en un
principio debido a la urgencia de cumplir con los parametros planteados por la Revolucion, pero se
fueron resolviendo sobre la marcha.
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las camaras, la cupula de la industria cinematografica, que trato de describir el sentir

social.

Podemos notar que las ideas de Garcia Espinoza en torno al cine no pueden estar
desasociadas ni del proceso politico ni del gobierno revolucionario, ya que este
altimo tomo el control de las instituciones artisticas y puso en puntos estratégicos a
especialistas que fueran militantes de la causa revolucionaria, para poder difundir
las ideas revolucionarias. La justificacion de dicha labor fue que se debia inculcar la
ideologia revolucionaria en la sociedad cubana para que las masas comprendieran
las decisiones politicas tomadas, los cambios econdmicos, las alteraciones en la
vida cotidiana y las medidas restrictivas que se aplicaron en varios niveles de la vida
cubana en aras de salvaguardar el proyecto revolucionario. Ademas, al ser el cine

un medio de comunicacién masivo, los creadores militantes pudieron justificar el

Para un cineasta, la posibilidad real de proletarizarse esta ligada a
un trabajo en el interior mismo de una industria, que se creen
relaciones de trabajo que permitan una revolucion al nivel del poder,
gue permitan una accion socialista y que esas relaciones de trabajo
constituyan, en primera instancia, lo que condicione el desarrollo de
esta conciencia proletaria. Esta conciencia es indispensable para
hacer un cine nuevo, un cine de acuerdo con los intereses del
proletariado.34

proyecto revolucionario en varias pantallas alrededor del mundo.

La aparicion de un nuevo publico o de nuevas fuerzas dentro de la
realidad que hacen posible que en el campo ideoldgico estos
sectores no sigan detentando la hegemonia, y es lo que crea, al
mismo tiempo, las condiciones para este nuevo cine. En este campo
ideolégico, que hasta digamos hace pocos afios estaba un poco
dividido, si se quiere, se hablaba de ideologia para el Tercer Mundo,
de ideologia para los paises socialistas, de ideologia para los
paises altamente desarrollados. Tal parecia que lo que servia a
unos no servia a otros y, por lo tanto, no habia posibilidad de una
coherencia ideoldgica a nivel internacional. Sin embargo, el hecho
de que no solo en el Tercer Mundo, sino aun en los paises mas
desarrollados empiecen a existir, en la realidad concreta, sectores

134 E| cine y la Toma de poder por JGE, Op. Cit., p. 7.
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y fuerzas revolucionarias, hace o crea de nuevo, la posibilidad de
una coherencia ideoldgica a nivel internacional. 13°

Con base en lo anterior, podemos decir que Garcia Espinosa marco el cine que se
realiz6 en Cuba durante la época posrevolucionaria. Su cine tenia una funcién
politica, pues deseaba transmitir las ideas que permitieran concretar el proyecto
libertario. Mas que buscar el placer estético y el entretenimiento intrascendente, este
cineasta plante6 el uso de las imagenes y de las formas cinematograficas como un
medio para expresar y compartir la ideologia politica del momento. Su posicion
privilegiada como miembro del ICAIC, que a la vez estaba controlado por el Estado,
le permitié producir y proponer los filmes que él quisiera. No podemos negar su
aportacion como creador cinematogréafico, pero tenemos que preguntarnos: ¢ hasta
qué punto un artista puede trabajar tan de la mano con el gobierno que obvia la
presencia del espectador?

135 Garcia Espinoza, Jorge, Notas para una vinculacion de las cinematografias cubanas y
latinoamericanas, Op. Cit., p. 4.
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Capitulo 5. En dialogo con las imagenes cinematogréficas.

5.1 Las imagenes y sus rompecabezas.

Hasta el momento hemos dejado en claro que las imagenes cinematograficas son
resultado de su tiempo vy, a su vez, de un creador que intenta transmitir una serie de
arquetipos con la misién de transformar la forma en que los individuos ven y viven
a vida. Esta renovacion, al menos en los casos planteados en este trabajo, no
responde directamente a los deseos de la sociedad (en el caso cubano) o a los
intereses del Estado (en el caso boliviano), sino a los discursos hechos imagenes,
gue debido a su composicion y a sus caracteristicas, apresan un lenguaje elaborado
de signos y mensajes que soportan un mundo de ideas, propuestas ideoldgicas,

probleméticas e incluso suefios emancipatorios.

Antes de exponer las peliculas propuestas en esta tesis, creemos pertinente tratar
de explicar, en primer lugar, como estan configuradas en su interior, es decir, la
estructura que les permite actuar como un vehiculo de ideas; y en segundo lugar,
como los significados se amalgaman con la magia cinematografica y logran
comunicar un andamiaje de ideas que buscan trastocar a los espectadores y
repercutir en su vida social, cultural y politica. Mas alla del discurso plasmado en
papel, el cine puede percibirse como un contenedor y propagador de mensajes y
emociones que rebasan las lineas del academicismo y logran penetrar en las fibras

racionales y emotivas del publico receptor.

Ahora bien, es evidente que existe una preocupacion por interpretar los mensajes
que subyacen en las creaciones cinematogréficas, ya que éstas se entremezclan
en la vida cotidiana de los espectadores al ser parte de una oferta del arte y del
entretenimiento en un territorio determinado (cuando tal oferta proviene
directamente del Estado, y sus ciudadanos deben ser el primer receptor), y se
impregnan directamente en la cultura tratando de hacer valida una serie de ideas y
valores para que deambulen a placer en la sociedad. Es por ello que para entender

los mensajes es necesario desnudar los significados y, al mismo tiempo, entender
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como los signos adquieren un papel fundamental en el proceso de construccion de

una realidad social o politica.

Tenemos que considerar que en la construccion del individuo (del “yo”) es elemental
el uso de lo verbal, en cuanto vamos apropiandonos de manera dialégica de lo que
nos acontece en nuestro contexto inmediato. Es decir, si bien la lengua no es todo
en la vida, si esta inmiscuida en todo, e integra y explica organicamente todos los
actos humanos: pensamientos, sentimientos, movimientos corporeos, deseos,
juicios, etc. De cierto modo, el sentido de la palabra hablada se fusiona con la accion
y adquiere en cierto grado el mismo poder de una accién.'*® Asimismo, la palabra
escrita conserva este poder sobre el mundo y contiene elementos persuasivos
capaces de provocar la respuesta en los individuos que tienen acceso a ella. Y estos
elementos de la palabra escrita estan pensados como elementos del discurso oral

traducido en letra, como rasgos estructurales que constituyen una voz escrita.3’

Ademas, si pensamos que el cine es capaz de albergar un lenguaje de imagenes,
gracias a su esencia como creacion artistica,'3® toma sentido que dentro de él
podamos hallar todas las capacidades discursivas y de accidn que posee el lenguaje
hablado o escrito, ya que dentro del lenguaje cinematografico también se encierran
ideas y emociones, y al igual que los otros dos lenguajes, actla directamente sobre
los receptores trasladando toda la informacion percibida al interior de ese receptor,
para después contrastarlo con su realidad o mimetizarse con ésta y actuar en

consonancia con las imagenes presentadas.

Es por lo anterior que las imagenes cinematogréficas pueden atraer a los

espectadores a un espacio construido objetivamente por los intereses de

136 Cf. Bajtin, Mijail M, Estética de la creacion verbal. trad. Tatiana Bubnova, Iskusstvo, 1979a,
México, Siglo XXI, 1982.

137 Nosotros no ahondaremos en estos temas, pero nos parece interesante retomar ciertas luces de
Bajtin para este trabajo. Para mas informacion: Cf. Bajtin, Mijail M., Problemas literarios y estéticos,
Judozhestvenaia Literatura, Moscu, 1975.

138 En Baijtin, un objeto estético no es una cosa, sino un constructo que se ubica en la frontera entre
el autor y el receptor de una obra, y es producto de su interaccion.
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determinadas personas. Dichos espacios representan, en cierto sentido, a la
realidad tangible, y estdn compuestos por mensajes y signos. Por tanto, en este
espacio entran en juego las definiciones y las representaciones de lo social, lo
cultural y lo politico, y al llevarse a cabo el encuentro pelicula-espectador, los
individuos se sumergen en esas definiciones y representaciones rediseifladas por
sujetos a quienes les es vital que un gran numero de personas absorba esa nueva
manera de percibir y vivir la vida. Es evidente que para cierto sector de la sociedad,
que controla o trata de usar en su beneficio los medios de expresion artisticos, es
necesario vigilar y controlar los mensajes y los significados, porque es un lugar

idéneo para manipular, moldear o liberar conciencias.

De este modo, nuestro mundo es descrito por palabras, sonidos e imagenes que
poseen un valor ético y, si se lo proponen, una fuerza persuasiva que puede traducir
en accion y en potencia las propiedades estéticas de un objeto de arte. Pero lo mas
importante es que esas palabras, sonidos e imagenes pueden existir inicamente en
forma de dialogo con el individuo, y existen eficazmente en cuanto logran que el
mensaje o los significados penetren racional y emotivamente en los receptores. Este
dominio del sentido dial6gico debe ser pensado en términos vocales y visuales. El
territorio del enunciado y de la imagen, entendido como comunicacion, abarca no
solo lo dicho explicitamente, sino también la esfera del silencio significativo, de la
empatia, de lo sobreentendido, de lo no dicho, de lo no decible o lo inefable, etc. El
dominio del discurso incluye no sélo lo estrictamente vocalizado, sino también los
gestos, las expresiones corporales, las pausas, las ausencias, las respuestas
tacitas, los sentidos mudos.'3® En pocas palabras, las imagenes cinematogréaficas
se vuelven un instrumento poderoso, al ser discurso, accion y seduccion al mismo

tiempo.

139 peter Burke habla del silencio significativo: "guardar silencio es en si mismo un acto de
comunicacion." "El silencio oportuno tiene mas elocuencia que el discurso". Cf. Burke, Peter, Hablar
y callar. Funciones sociales del lenguaje a través de la historia, trad. Alberto L. Bixio, Gedisa,
Barcelona, 2001.
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Hasta cierto punto, podemos advertir que palabras, sonidos e imagenes son parte
fundamental de la construccion del conocimiento y de la realidad de una sociedad.
Tenemos que considerar que el mundo aparece unificado por la produccion
dinamica de los sentidos,'*° generados y transmitidos por las voces personalizadas,
que representan posiciones éticas o ideoldgicas bien diferenciadas y en constante
intercambio con diferentes voces a través del tiempo.*! El cine toma la fuerza de la
palabra y la magia de la imagen en movimiento. De esta manera, podemos advertir
que el cine edifica espacios cargados de mensajes y significados que estan
destinados expresamente para estar en contacto con los individuos; para
transformar, en la medida de lo posible, la manera en que éstos perciben y
construyen dia a dia su realidad. Por esta razén, podemos intuir que tales espacios
y Sus mensajes, que rebasan la fabricacion clasica de conocimiento, estan
destinados a cristalizar en la sociedad una memoria definida por los intereses o los

ideales de unos cuantos.

Esos espacios se cristalizan en la memoria, aclara Lotman, en el sentido de que la
teoria de la informacion y la cibernética tienen “la facultad de determinados sistemas
de conservar y acumular informaciones.”**? Debemos tener presente que en el
contexto donde se sitla el cine como instrumento cultural de transmision de ideas y
emociones, la informacién, la comunicacién y la memoria son los grandes ejes que
caracterizan el desarrollo de las sociedades humanas, y por ello el cine, como medio
de comunicacion masivo, contiene y transmite memoria e informacién para
sustentar cierta vida social o politica. Evidentemente, los grandes ejes en que
subyace la base comunicacional tienden a intercambiar y a conservar la informacion

y la memoria a medida que se suscitan los cambios sociales y politicos. Esto es

140 "] lamo sentidos a las respuestas de las preguntas. Lo que no responde ninguna pregunta, para
nosotros carece de sentido" Cf. Bajtin, Mijail M., Estética de la creacién verbal, trad. Tatiana
Bubnova, Moscu, Iskusstvo, 1979, México, Siglo XXI, 1982.

141 E| sentido de la voz en Bajtin es mas de orden metaférico, porque no se trata de emision vocal
sonora, "sino de la memoria semantico-social depositada en la palabra" Cf. Dahlet, Véronique, "A
entonacao no dialogismo bakhtiniano”, en Beth Brait (org.), Bakhtin, dialogismo e construido do
sentido, Campinas, Editora da Unicamp, 1997.

142 | otman, Y., Semiotica de la cultura, editorial, Catedra, 1979, p. 27.
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fundamental si reconocemos que la historia de las sociedades es la historia de la

lucha por la memoria y el establecimiento de las “verdades” y de una ideologia.

Como hemos advertido, mensajes, significados y memoria son elementos que se
deben modificar y verter en la cultura para transformar de raiz la esencia de una
sociedad, transformacion que respondera directamente a las intenciones, explicitas
0 no, de ciertos grupos o personas. Ahora bien, caracterizar los rasgos semioticos
de la cultura inmersos en el cine no es tarea sencilla. Siguiendo las ideas de Lotman,
la cultura esta definida por una relacién de signos.'*® El signo en el discurso
lotmaniano, situado en el seno de la colectividad donde se intercambia informacion,
es el equivalente material de los objetos, fendmenos y conceptos que expresa. Asi,
podemos deducir que la caracteristica esencial del signo que nos plantea Lotman
es su capacidad de ejercer una funcion de reemplazamiento. En este sentido, la
palabra reemplaza a la cosa, al objeto, al concepto; el dinero reemplaza al valor,

etc.

De acuerdo con Lotman, para que un fendmeno cualquiera pueda convertirse en
signo, o sea, en portador de un determinado significado, debe formar parte de un
sistema, estableciendo asi una relacién con un no-signo o con otro signo. En
Lotman, el signo no aparece como la relacion de un significante y un significado,
sino como una unidad cultural, y la cultura interviene y se caracteriza como un
sistema (de sistemas) de signos organizados de determinado modo, que es
precisamente el aspecto comunicativo del signo. El hecho de definir la cultura como
sistema de signos sometidos a reglas (codigos) permite, segun Lotman, considerar
a la cultura como una lengua, esto es, un sistema semibtico ordenado de

comunicacién que sirve, por tanto, para transmitir informacion.

En este punto podemos decir que el cine forma parte de la cultura 'y que, como parte
de un lenguaje, ayuda a condensar y transmitir informacion especifica. No es

casualidad que el cine sea un medio que difunda informacion. El lenguaje, y en este

143 El signo es la base de todo el analisis culturolégico lotmiano.
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caso el cine, no solo sirven para comunicar, sino también para crear modelos.
Lotman afirma que “el arte es un sistema de modelizacion secundario [...] la lengua
natural es el sistema de modelizacion primario y el arte, como otros sistemas de
signos, actlla como superestructura de la lengua natural.”'* Pero Lotman nos
advierte que aungue el arte es un sistema de modelizacidon secundario, no quiere
decir que la palabra sea secundaria respecto a la lengua natural, sino que sirve
como material, como modelo. Podemos decir que a partir de las lenguas naturales
se construyen los sistemas culturales: arte, literatura, etc., formando una estructura
de modelizacion concreta. De esta manera, el poder del arte cinematogréfico radica

en ser un instrumento de comunicacion y modelizacion a la par.

La cultura aparece asi como un lenguaje cuyas manifestaciones concretas son
textos de esa cultura, como en el caso del cine. Aqui nos es util encontrarnos con
el discernimiento de Lotman acerca de que “comprender la vida significa estudiar la
obscura lengua, la actividad cultural cotidiana no consiste en otra cosa que en
‘traducir’ un cierto sector de la realidad”.1*> Esto quiere decir que ver una pelicula
significa comprender una lengua de cierto sector de la realidad. Bien puede decirse
que la cultura es un conjunto de metatextos orientados a descifrar y acomodar el
contenido de la realidad de forma discernible para una sociedad en concreto.
Sabemos que la base de las relaciones humanas se encuentra en el acto de la
comunicacién; por lo tanto, la cultura regula temas, intereses, rasgos sociales
individuales, lazos sociales y costumbres a sequir, etc., y por ello es que para ciertos
grupos es importante controlar el acto comunicativo desde sus variadas

expresiones.

Consideramos que el acto comunicativo no es una transmision pasiva de
informacion, sino una traduccién, una recodificacion de mensajes, una formulacion
de certezas preconcebidas que el receptor debe reconstruir despojandose o

reformulando antiguos conceptos, mensajes o codigos. Lotman nos advierte que el

144 luri M. Lotman, La Semiosfera, selec. y traduccion Desiderio Navarro, Catedra, Universidad de
Valencia, Madrid, 1996, p. 34.
145 Op. Cit. p. 45.
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mecanismo semidtico de la cultura es precisamente tender a la formacién de
codigos unicos, que se establecen en un colectivo especifico. Lo anterior es
relevante, ya que la cultura es generadora de estructuralidad y de lenguaje natural.
De acuerdo con Lotman, cumple las funciones de nombrar, organizar y estructurar
la realidad en el marco de una cultura, y los sistemas de modelizacién secundarios

se encargan de transportar todo ese andamiaje a la sociedad.

En la cultura veremos una jerarquia de codigos, donde existir4 siempre un cédigo
dominante. Internamente, el sistema de modelizacion secundario crea, a partir de la
cultura, un modelo del mundo gracias a los c6digos y mensajes, es decir, mediante
sistemas semioticos. Gracias a estos sistemas se llega a descubrir el modelo
dominante, cuyas reglas permiten avistar los codigos culturales dominantes. “Las
definiciones de la cultura son numerosas. El significado de este término se deriva
del tipo de cultura: cada cultura histéricamente dada genera un modelo de cultura
determinado, inherente a ella”.1#¢ Con base en lo anterior, podemos decir que los
codigos dominantes se definen segun la cultura. Ahora bien, la cultura no es un
conjunto universal, sino un subconjunto organizado de determinada manera. Esto
nunca incluye todo, y forma cierta esfera aislada de manera especial. La cultura es
concebida solamente como un sector, un dominio cerrado sobre el fondo de la no-

cultura.14’

La cultura se encarga entonces de crear horizontes cerrados de signos y mensajes
destinados a dar sentido a una realidad en un espacio social-politico concreto.
Esencialmente, el trabajo de la cultura consiste en organizar estructuralmente “el
mundo que rodea al hombre. La cultura es un generador de estructuralidad; es asi
como se crea alrededor del hombre una socio-esfera que, al igual que la biosfera,

hace posible la vida, no organica, obviamente, sino de relacion social”.**® Para

146 | otman. I., La semiofera Ill, semidtica de las artes y la cultura, Catedra, Madrid, 2000, p. 54.

147 La no-cultura es la oposicion a una cultura determinada (lo que no pertenece a ella). Sobre la no-
cultura la cultura actia como un sistema de signos (nuevos). Esto traera como consecuencia una
signicidad de las formas existentes y una elevacién de su caracter simbdlico frente a los signos que
se pretenden contrastar.

148 Op. Cit., p. 70.
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cumplir con su trabajo, la cultura ha de tener en su interior un dispositivo
estereotipador estructural, cuya funcion es desarrollada por el lenguaje natural, y es
esto lo que proporciona a los miembros del grupo social el sentido intuitivo de la

estructuralidad.

Este sentido intuitivo de estructuralidad es reforzado, precisamente, con el uso de
sistemas de modelizacion secundarios, como el arte cinematografico. Recordemos
que como parte de un sistema semiotico de comunicacion, la cultura se vale de
diferentes expresiones artisticas para transmitir mensajes, signos e, incluso,
propuestas ideoldgicas. Recordemos que en capitulos anteriores Althusser nos
acerca a la idea de que la ideologia no exponia directamente verdades, sino
Unicamente saberes y certezas. Tales certezas son dibujadas y tejidas dandoles

forma de un mensaje o de un signo, en los términos de Lotman.

El cine funciona como una superestructura del lenguaje natural para ayudar a crear
modelos sociales, politicos y culturales. Lo que nosotros intuimos es que la

modelizacion de los sujetos se lleva a cabo en tres niveles:

1° El cine como un arte que, gracias a su lenguaje de imagenes en movimiento que
entreteje emociones e ideas, logra cooptar a los sujetos mediante la seduccién
propia de su estética y de las historias que logran remover en cada uno de los
espectadores la empatia, ya sea por contexto de la realidad tangible en términos
sociales o politicos, por medio de la emotividad o la espiritualidad. Los métodos de
cooptacion ya no seran violentos, sino seductores a la vista, a la razén y al alma.
De este modo, resultaria mas facil modelar a los sujetos al apelar, primero, a las
fibras mas sensibles, después a la razon y finalmente al sentimiento de pertenencia
a un grupo.

2° La cultura, al ser un sistema semiético de comunicacion, debe hacer uso de
diversas herramientas para transportar las ideas, conceptos y mensajes
preconfigurados desde un halo tedrico-practico que recubre los intereses de ciertos

grupos hacia el grueso de la sociedad. De acuerdo con Althusser, el cine crea un
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horizonte simbodlico donde cierta concepcion del mundo es disefiada y donde el
control de los significados tiene suma importancia. En los casos citados en este
trabajo de investigacion, encontraremos en el cine signos que encarnan unidades
culturales y se vuelven mensajes en un ejercicio de comunicacion constante y
atractivo a partir de las estéticas y de los discursos cinematogréficos.

3° Debemos tener en cuenta que la cultura, en primer lugar, es un fendmeno social;
y en segundo lugar, es memoria (0 si se prefiere, grabacion en la memoria de cuanto
ha sido vivido por la colectividad), puesto que se relaciona necesariamente con la
experiencia histérica de una sociedad determinada.*® La cultura es funcional al
fungir como un sistema general de vida de las sociedades. La problematica que se
asoma es con relacion a lo que es y lo que no es valorado, mostrado y reproducido
como consecuencia de los nexos jerarquicos de ciertos signos, mensajes o ideas
que cierto grupo quiere perpetrar en la realidad. Es decir que se realiza una
seleccién de experiencias, ideologias, valores, etc., para identificar, segun los
deseos o intereses de un grupo, lo que debe ser y lo que no debe ser la cultura
como parte de la experiencia de una sociedad. De esta manera, toda cultura trataré
de crear un modelo inherente a la duracion de la propia existencia, a la continuidad
de la propia memoria, y el cine funciona como un depdsito de signos y mensajes

destinados a moldear conciencias o a borrar memorias.

En todo proceso de cambio politico y social, la instauracién de ideas, mensajes y
significados debe hacerse de manera estructurada para que llegue a la raiz de todos
los individuos. De tal manera que la transformacion social y el sometimiento
(dependiendo del caso) hacia las nuevas ideas trastoca en diferentes esferas a la
realidad y a los individuos: puede viajar desde la justificacién histérica a la
reinterpretacion y la restructuracion del presente por medio de una construccion
ideoldgica destinada al control de una sociedad o a la transmisién de ideas por
medio de mensajes y signos. Finalmente, por medio de la memoria, los mensajes,

las ideas, los conceptos, etc., perpetran su existencia. La cultura, debido a su

149 |pidem, p. 81.
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esencia, transformara el olvido en un mecanismo de la memoria, o bien, se

convertird en un elemento de destruccion de viejas estructuras del pensamiento.

Debemos considerar que en el binomio poder-control se esconde la necesidad por
el dominio de la memoria social, ya que ésta sustenta la existencia de una realidad
al ser una prolongacién del ahora y una busqueda constante de la revalidacion de
valores que sustenten y determinen las relaciones sociales, asi como el control de
cierto grupo politico mediante la exposicion y problematizacion de un conjunto de
signos, ideas y mensajes de esa misma cultura de manera critica, como parte de
una busqueda constante de replantear los acontecimientos del pasado y las
posibles salidas a los hechos presentes, tal vez, para dibujar nuevos senderos hacia

el futuro.

Ahora bien, la semidtica de la cultura no consiste solamente en que la cultura
funciona como un sistema de signos. Dentro de este sistema se encierran varios
temas de suma importancia para el entendimiento de por qué el cine es una
herramienta moldeadora de discursos, por medio de imagenes e historias. Algunos
de estos temas son los concernientes al olvido, donde actia como un elemento de
lo que se puede seguir mostrando, recordando, trayendo al presente una y otra vez
para que tenga un aire de permanencia, 0 en su defecto, lo que debe ser juzgado y
enterrado, ya que no sirve. Otro tema es como la propia cultura excluye
continuamente manifestaciones artisticas que representen una amenaza o que no

contribuyen directamente a un proyecto politico o social determinado.

De este modo, la cultura funciona como un mecanismo que crea un conjunto de
textos, y habla de ellos como parte de su realizacién. Sin embargo, otras culturas
se modelizan como sistema de reglas que determina la creacion de los textos. En
ambos casos, la cultura provee los mensajes, los significados, lo que puede ser
creado y ser visible, los contenidos; es decir que marca las lineas a seguir de lo que
debe ser creado y visto, y por ende, responda a una maquinaria ideologica, politica

o transgresora de un sistema. Por lo anterior, nos parece evidente la necesidad de
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desentrafar o entender, desde el punto de vista social o politico, en qué posicion se
encuentran los mensajes y las ideas, ya que éstos establecen mecanismos de
reconfiguracion de la realidad a partir del establecimiento de nuevos signos y

pensamientos.

La manera mas facil y directa de llegar a determinados sectores de la poblacién es
mediante herramientas de comunicacion eficaces, esto es, que transmitan
masivamente informacidn, informacién estructurada de manera que el receptor se
familiarice con ella y la adecue a las nuevas estructuras, mismas que trataran de
forjar en el receptor una nueva interpretaciéon o nuevas certezas de la realidad, en
donde éste asimile los nuevos enunciados, mimetizandolos en su razon y en su
emocion para actuar acorde con una nueva ideologia o con el cuestionamiento de

su contexto inmediato.

Advertimos que el arte, en todas de sus manifestaciones, es un subsistema de la
cultura que tiene una funcion social directa de modelizacion progresiva, dinamica y
sistematizada del conocimiento social, que influye natural y directamente en un
modelo social y politico determinado. La importancia de la creacion y del
mantenimiento de un modelo reside precisamente en la construccion de un
esqueleto ideoldgico que sostenga en el interior de la sociedad un cimulo de ideas,
conceptos y saberes que logren ser interiorizados por los individuos, para de esta
manera lograr la supremacia de un grupo y sus ideas. Aunque hay que aclarar que
no siempre es solamente la hegemonia de signos, mensajes e ideas de un grupo la
que se lanza, por medio del arte, a los ojos de los receptores; también pueden
presentarse plasmados en el arte pensamientos y suefos que busquen acabar con
dicho predominio y control de la cultura. Pero ante todo debemos concentrarnos en
su forma primera, para nosotros: el arte como medio de conservacion y transmision

de informacion.

Esta capacidad del arte de conservar y transmitir informacion puede generar que

sea visto como estructura ideoldgica. Sabemos que la necesidad del arte es afin a
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la necesidad del conocimiento, y que el arte es una forma de conocimiento de la
vida, de la lucha del hombre por la verdad que le es necesaria.® Esa lucha por la
verdad dara como resultado que el arte en si mismo se construya, de cierto modo,
para elaborar un pensamiento absoluto que permee y trastoque toda la realidad
social. Sabemos que la historia de la humanidad estéd configurada por conflictos
sociales, lucha de opiniones politicas, mitologia, religion, logros de la ciencia, etc.,

y en cada paso el arte ha estado presente.

Pero ¢qué es lo que hace que el arte sea una herramienta de conservaciéon y
transmision de informacion? Como hemos venido exponiendo, consideramos que el
arte es un lenguaje que encapsula un cumulo de ideas y mensajes que transportan
indicios de la realidad. Esa capacidad del arte es posible debido a la organizacion
interna del texto artistico y al alcance de su funcionamiento social. Ahora bien, el
arte es un lenguaje generador de ideas, mensajes, etc., que gracias a los signos
gue devienen de una estructura cultural especifica, logran dar servicio insustituible

en la busqueda y constitucion del conocimiento humano en todos sus niveles.

Por ello es que...

La insistencia con que se compara el arte con el lenguaje, con la voz, con el
habla, prueba que sus vinculos con el proceso de comunicaciones sociales
constituyen el fundamento mismo del concepto de actividad artistica. Pero si
el arte es un medio peculiar de comunicacion, un lenguaje organizado de un
modo peculiar (dando al concepto de lenguaje el amplio contenido que se le
confiere en semiologia: “cualquier sistema organizado que sirve de medio de
comunicacion y que emplea signos”), entonces las obras de arte —es decir,
los mensajes en este lenguaje— pueden examinarse en calidad de textos.

Al crear y percibir las obras de arte el hombre transmite, recibe y conserva
una informacién artistica de un tipo particular, la cual no se puede separar de
las particularidades estructurales de los textos artisticos en la misma medida
en que el pensamiento no se puede separar de la estructura material del
cerebro. Ofrecer un esbozo general de la estructura del lenguaje artistico y de
su relacion con la estructura del texto artistico, de sus semejanzas y
diferencias respecto a categorias lingiisticas analogas, es decir, explicar
cOmo un texto artistico se convierte en portador de un determinado

150 |bid. p. 10.
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pensamiento, de una idea, cobmo la estructura del texto artistico se relaciona
con la estructura de esta idea.™?

Para entender el arte como lenguaje debemos tener en cuenta que es un medio de
comunicacién. Al definir al arte como lenguaje, Lotman expresa algunos juicios
determinados acerca de su organizacion: “todo lenguaje utiliza unos signos que
constituyen su ‘vocabulario’, todo lenguaje posee unas reglas determinadas de
combinacion de estos signos, todo lenguaje representa una estructura determinada
y esta estructura posee su propia jerarquizacion.”'%2 Este planteamiento permite que

Lotman aborde el arte desde dos puntos de vista diferentes:

1. Destacar en el arte todo aquello que lo emparenta con cualquier otro
lenguaje, e intentar describir estos aspectos en los términos generales de la
teoria de los sistemas de signos.

2. Destacar en el arte aquello que le es propio como lenguaje particular y le

distingue de otros sistemas de este tipo.

De esta manera, podemos situar al arte cinematografico como un texto que forma
parte del lenguaje artistico—cultural que tiene, si se lo propone, una funcién
modelizadora. El cine manifiesta en su interior una serie de relaciones artisticas,
culturales, sociales, ideoldgicas, politicas, etc., expresadas por medio de una
compleja estructura que es directamente proporcional a la complejidad de la
informacion transmitida. La complicada estructura artistica permite transmitir un
volumen de informacién completamente inaccesible para su transmisién mediante
una estructura propiamente lingulistica o escrita. De lo anterior se infiere que una
informacion dada (un contenido) no puede existir ni transmitirse al margen de una

estructura dada.

Dicha informacion es un cumulo de ideas ordenadas de determinada manera para

alcanzar un fin en especifico. Pero debemos considerar que no solamente las ideas

151 |bid. p. 14.
152 |bid. p. 21.
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deben de ser analizadas para entender toda la capacidad de una obra artistica;
también es necesario abordar el contenido y las particularidades artisticas en su
conjunto. En ese sentido, la idea no esta contenida en citas, imagenes o trazos, sino
en que se expresa en toda la estructura artistica. Es decir, el contenido conceptual
de la obra es su estructura. “La idea en el arte es siempre un modelo, pues recrea
una imagen de la realidad. Por consiguiente, la idea es inconcebible al margen de
la estructura artistica [...] un texto artistico es un significado de compleja estructura.

Todos sus elementos son elementos de significado.”*>3

Ahora bien, debemos considerar que la obra artistica debe ser eficaz en cuanto a
Su aspecto comunicativo. Algunos rasgos de la comunicacion artistica nos indican
que el lenguaje funge como intermediario entre destinatario y receptor, para que el
mensaje o la informacién sean comprendidos por este ultimo. Pero todo lenguaje es
un sistema tanto de comunicacién como de modelizacion; por ello es entendible que
todo sistema de comunicacién pueda desempefiar una funcion modelizadoray, a la

inversa, todo sistema modelizador pueda desempefar un papel comunicativo.

Con base en lo anterior, podemos identificar el uso social que se le da a las obras
artisticas al desempefiar una funciéon de comunicacion directa a un gran nimero de
personas y, al mismo tiempo, reproducir y transmitir toda una estructura ideolégica
destinada a planear nuevos esquemas que se desarrollan (o son impuestos) en la
realidad social. Dadas sus caracteristicas, las obras de arte engloban un universo
complejo, pero a la vez asequible para los receptores, gracias a su lenguaje
artistico. Debemos destacar que el lenguaje de la obra es algo que existe antes de
que se configure un texto concreto. El mensaje sera la informacion que surge de

un texto determinado.

Ahora bien, es evidente que el arte es inseparable de la busqueda de la verdad; no
obstante, es necesario destacar que la verdad del lenguaje y la verdad del mensaje

son conceptos esencialmente distintos. Si partimos de la idea de que cierta

153 | otman I. Estructura del texto artistico, Istmo, Madrid, 1978, p. 24

130



ideologia trata de generar efectos de verdad, es claro que en la obra artistica nada
resulta casual, y el manejo de una verdad del lenguaje y una verdad del mensaje
dependen mucho de los fines que se quieran alcanzar. Al mismo tiempo, la verdad
del lenguaje se refiere a las bases de la estructura que define el mecanismo de
comunicacion, y la verdad del mensaje nos remite a la informacion ordenada de

cierta manera, que tiene una carga o intencion especifica: llegar al receptor.

Continuando con el tema, “el lenguaje del texto artistico es en su esencia un
determinado modelo artistico del mundo y, en este sentido pertenece, por toda su
estructura, al ‘contenido’, es portador de informaciones [...] EI modelo del mundo
gue crea el lenguaje es mas general que el modelo de mensaje profundamente
individual en el momento de la creacion.”*> La importancia de la obra artistica
consiste en su condiciébn de lenguaje y, por ende, en su capacidad transmitir
informacion, creando un modelo del mundo que busca regir la realidad de la
sociedad. Desde un punto alejado de los convencionalismos comunicativos, la obra
artistica puede trastocar las fibras sensibles de los receptores a partir de mensajes
cargados de propuestas politicas, culturales, etc., construyendo un modelo de lo

gue debe ser la realidad.

El lenguaje artistico construye un modelo de la realidad en sus categorias mas
generales, las cuales describen la existencia de objetos y fendmenos concretos al
reproducir el contenido mas general del mundo. De esta manera, el estudio del
lenguaje de las obras de arte no solamente nos ofrece una norma individual de
relacion estética con las expresiones artisticas, sino que permite identificar cbmo se
reproduce el modelo del mundo de forma universal. Por eso, la informacién
contenida en el lenguaje artistico se vuelve esencial: “La eleccién por parte del
escritor de un determinado género, estilo o tendencia artistica supone asi mismo

una eleccion del lenguaje en el que piensa hablar con el lector. Este lenguaje forma

154 |bid., p. 29.
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parte de una completa jerarquia de lenguajes artisticos de una época dada, de una

cultura dada, de un pueblo dado o de una humanidad dada.”*>®

Debemos destacar que el valor informacional de la lengua artistica y del mensaje
alojado en la obra de arte varia también en funcion de la estructura racional y
emocional del receptor, de sus exigencias y esperanzas. De cierta manera, el
contexto donde los individuos se encuentran inmersos determina la forma en que
las obras y sus mensajes son armados. En este sentido, el contenido debe coincidir
con ciertos principios de la realidad descrita, pero con los matices del lenguaje
artistico. Hasta cierto grado, existe una relacién condicionada entre expresion y
contenido, dando como resultado que el signo de las obras artisticas modelice el
contenido para brindar coherencia discursiva y, a su vez, una somatizacion de los

elementos extra semanticos.

En el caso que nos atafie, las peliculas pueden considerarse como signos integrales
o0 Unicos, pues albergan otros signos. La pelicula, como un texto, puede leerse como
una cadena organizada de signos de mayor o menor entidad. Ahora bien, los signos
estan organizados en la cadena expositiva 0 argumentativa de manera jerarquica:
los signos aparecen ligados como las “mufiecas rusas”, uno dentro del otro. Pero
no se trata de una simple acumulacion cuantitativa de informacion, sino de una

interpretacion cualitativa de la informacion.

Como nos comenta Lotman:

El lenguaje del arte se trata de una jerarquia compleja de lenguajes
relacionados entre si pero no idénticos. Esto esta ligado a la pluralidad de
posibles lecturas del texto artistico. Esta asimismo, al parecer, con la
densidad seméntica del arte, inaccesible a otros lenguajes no artisticos. El
arte es el procedimiento mas econdmico y mas compacto de
almacenamiento y de transmision de informacion [...] Al poseer la
capacidad de concentrar una enorme cantidad de informacion en su
“superficie” de un pequeno texto, el texto artistico posee otra peculiaridad:
ofrece a diferentes lectores distinta informacién, a cada uno a la medida de
su capacidad; ofrece igualmente al lector un lenguaje que le permite

155 |bid., p. 30.
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asimilar una nueva porcion de datos en una segunda lectura. Se comporta
COmo un organismo vivo que se encuentra en relacion inversa con el lector
y que ensefa a éste.

De cierta manera, las obras de arte ofrecen a los discursos ideol6gicos una manera
revolucionaria y eficaz de conservacion y transmision de informacion. La
comunicacién artistica posee la peculiaridad de crear conexiones que establecen
una estabilidad semantica que establece un canal de comunicacion directo con el
espectador, a pesar de que éste no se encuentre totalmente en contacto con el
lenguaje artistico. Las diferencias en la interpretacion de las obras de arte
constituyen un fendmeno cotidiano que obedece a causas organicamente
inherentes a la obra artistica y al contexto racional y emocional en que se encuentra
el receptor. El arte debe de valerse precisamente de todas sus capacidades
expresivas para entrar en correlacion profunda con el receptor, ofreciéndole la

informacién que necesita para estar preparado; tiene que atraparlo.

Por medio de una comunicacion artistica, el signo en las obras artisticas repercute
en otras esferas y desempefia la funcion de intermediario en la cultura. “La finalidad
de la actividad semidtica es transmitir un determinado contenido [...] Es
precisamente el estudio de lo que significa ‘tener un significado’ el estudio del acto
de comunicacién y de su papel social lo que constituye la esencia del enfoque
semioldgico.”®® Paralelamente, para entender el contenido del arte, su papel social
y su relacion con aspectos no artisticos, es necesario entender el contexto, ya que
la vida social determina la fisionomia del arte. Por tanto, es necesario examinar la

esencia de los fenbmenos que atafien a la realidad humana.

En esa misma linea, es fundamental entender que una obra artistica jamas es
cerrada, es decir que nunca actia ajena a la realidad donde esta inmersa.
Asimismo, es importante entender la organizacién del texto artistico en su
construccion interna, pues al entender el significado del texto sera mas facil dilucidar

cuales son sus relaciones semanticas con los fendmenos externos. El estudio del

156 |bid., p. 42.
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arte como sistema de signos sin considerar el problema del contenido pierde todo
sentido. El contenido es el mas dificil de analizar y el que nos ayudara a desentrafar
las intenciones de los signos, entender la concepcion estructural ideoldgica y
develar la capacidad de los mensajes artisticos para transmitir informacion que sea

capaz de transformar la conciencia del receptor.

En este sentido, “es preciso reconocer que los contenidos de los signos pueden
concebirse tan solo como cadenas estructurales ligadas mediante determinadas
relaciones. No se puede descubrir la esencia de cada uno de los elementos de la
serie de contenido al margen de la relacién con otros elementos.”'>’ Se debe
entender cada parte del entramado, ya que al establecerse correspondencias se
podran abordar los alcances de la materialidad del signo, que se realiza mediante
la creacion de determinado sistema relacional. El signo nunca es aislado, ni se
encuentra fuera de un sistema; funciona como un eslabdn entre la expresion y el
contenido, creando conexiones, si se puede decir, extravisuales, reales, ideologicas

y emocionales.

Al examinar el contenido de un texto artistico al nivel de comunicacion lingistica,
por ejemplo, pasamos por alto un sistema complejo de significados creado por la

estructura artistica propiamente dicha:

La obra de arte, que representa un determinado modelo del mundo,
un cierto mensaje en el lenguaje del arte, no existe simplemente al
margen de este lenguaje, asi como al margen de los demas
lenguajes de comunicaciones sociales [...] Todo el conjunto de
cbdigos artisticos, historicamente formados, que convierte al texto
en portador de significado, corresponde a la esfera de las
relaciones extratextuales.!%®

157 |bid., p. 50.
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Debemos reconocer que la estructura extratextual es jerarquica, al igual que el

lenguaje de la obra. En el texto artistico encontraremos elementos portadores de

significado, ordenados segun su importancia. Para entender a la obra

cinematografica como un texto artistico es necesario visualizar tres elementos que

forman parte del concepto de texto en Lotman:

a)

b)

Expresion. El texto se fija en signos determinados y, en este sentido, se
opone a las estructuras extratextuales simples. La expresion obliga a
considerar al texto como la realizacion de cierto sistema, como su
encarnacion material. En el caso de las obras cinematograficas, éstas son
resultado de circunstancias especificas de una realidad dada; por ende, sus
estructuras expresivas resultan complejas al tratar de sintetizar todo un
contexto.

Delimitacion. El texto se opone, por un lado, a todos los signos encarnados
materialmente que no entran en su constitucion y, por otro lado, a todas las
estructuras en las que el rasgo de limite no se distingue. El limite, al mostrar
al receptor que esta tratando con un texto y suscitar en su conciencia todo el
sistema de cdédigos artisticos correspondientes, se halla en una posicion
estructural fuerte, puesto que unos elementos son sefiales de limite y otros
de varios limites que coinciden en una posicion comun en el texto (escena).
En esta tesitura, también encontraremos una posicion dominante de los
limites.

Carécter estructural. La imagen cinematografica no representa una simple
sucesion de signos en el intervalo de los limites internos. Como texto
artistico, actia acorde a una relacién entre el caracter estructural de los
signos y la delimitaciébn, formando cadenas argumentativas artisticas

discernibles para los receptores.

Ahora bien, hacer una obra cinematografica significa desempefar una determinada

funcidn cultural y transmitir un significado integro, o dicho en otras palabras,

confeccionar un sistema de codigos artisticos. El espectador define el conjunto de
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imagenes por conjunto de signos o mensajes; por esta razén, la transmision de un
signo 0 mensaje a otro texto (imagen) es uno de los medios esenciales de formacion
de significados nuevos (un documento histérico escrito puede ser transmitido a una
obra de arte, por ejemplo). La propiedad de los textos artisticos, de convertirse en
cadigos —sistemas modelizadores—, lleva a que algunos rasgos del texto artistico se
transfieran, en el proceso de comunicacion artistica, a la esfera del sistema

codificador.

En este punto es importante resaltar que el signo, como fuente de informacion, se
convierte con la misma facilidad en medio de desinformacién social al manipular lo
qgue el receptor tiene frente a él, “la posibilidad de engafio radica en la esencia
misma de la palabra, es un factor de la cultura humana”.*>® Puede decirse que una
obra artistica, gracias a los signos y mensajes que la componen, es una forma
superior de comprension de la realidad, al comunicar de forma no verbal un
complejo universo de razonamientos, emociones o ideas por medio de expresiones
que rebasan la comunicacion tradicional y logran transformar la manera en que la
informacion es capturada y transmitida: musica, literatura, cine, fotografia, etc. La
posibilidad de engafio también puede partir desde estas esferas y manipular a los

receptores.

Por otro lado, los signos figurativos poseen la ventaja de que, al sobreentender la
similitud externa, al tomar la realidad compartida en las sociedades como contexto
y al ser percibidos como obras de arte, generan conocimiento y, a la vez, placer
sensorial. No esta de mas advertir que todo conocimiento representa la
decodificacion de un mensaje. El proceso inicia cuando el mensaje es recibido;
después el receptor selecciona (o elabora) el codigo para finalmente realizar una
confrontacion del texto y del cédigo con la realidad. Ademas, en el mensaje se
destacan los elementos sistémicos portadores de los significados. Los elementos

extra sistémicos se perciben como no portadores de informacion y se desechan. En

159 |bid., p. 77.
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este sentido, el proceso de conocimiento supone la elevacion del texto artistico a

nivel de lenguaje abstracto.

Resaltaremos también que, gracias a sus propiedades estéticas, el texto o la obra
artistica nos brindan estimulos externos que actian sobre nuestros sentidos. El
placer sensorial presupone la aplicacion de diferentes y repetidos coédigos
previamente registrados por el individuo que regresan momentaneamente ante el
estimulo sensorial. Este placer es duradero y puede prolongarse mientras exista
una realidad determinada que provoque su reproduccion, ya que es preciso
introducir esta reproduccion sensorial (material extra sistémico) en un sistema
racional que ayude a la perpetracion de cierta ideologia, por ejemplo. En palabras
de Lotman: “El arte, por un lado, transforma el material no semidtico en signos
capaces de producir gozo intelectual y, por otro lado, construye con los signos una
realidad pseudofisica de segundo orden, convirtiendo el texto semidtico en un tejido

cuasimaterial capaz de producir placer fisico”16°

Por lo anterior, podemos entender que las obras cinematograficas toman de la
realidad, en principio, todos los estimulos sensoriales que mueven o provocan
emotivamente a los individuos (alegria, tristeza, esperanza, enojo, desconcierto,
etc.); después asimilan signos o mensajes dando lugar a un material sistémico por
Su propia esencia. Este tipo de construccion artistica no se opone al conocimiento;
por el contario, representa uno de los medios fundamentales de dominio de la
realidad humana y permite otro nivel de aprendizaje de la realidad y de la conducta

de los individuos y de las sociedades.

En palabras de Lotman: “La finalidad del arte es la verdad expresada en un lenguaje
de reglas convencionales [...] el arte como un instrumento de conservacion de la
informacion y de elaboracion de nuevos conocimientos (no es sino el camino que

lleva a la asimilacion de habitos ya alcanzados). Sin embargo, esto es lo que

160 |bid. p. 85.
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constituye la esencia del arte.”'%! Es de tal manera que los modelos artisticos, con
Sus respectivas creaciones, representan una combinacién Unica al organizar y
exponer simultaneamente el intelecto, las emociones y la conducta. A la par, la obra
de arte puede desempefar diferentes funciones no artisticas, las cuales a veces
pueden ser tan esenciales que desplacen la percepcion estrictamente estética de la

obra artistica.

Con lo anterior expuesto, pretendemos abordar la estructura de las obras
cinematograficas como medios de expresion que conservan y transmiten
informacion; intentamos entender la urdimbre que resguardan en su interior las
obras y, de esta manera, conocer la manera en que la informacién y los mensajes
pretenden actuar en el interior de los receptores. El andlisis del funcionamiento y
del impacto que las obras artisticas tienen en la colectividad muchas veces se limita
a compartir las impresiones emotivas, mas pudimos identificar que gracias a su
capacidad de sintesis logran motivar de manera diferente la creacion de modelos
ideolégicos, la construccion de conocimiento o, incluso, las nuevas propuestas de

condicionamiento o problematizacion social.

5.2 La denuncia social en Yawar Mallku.162

Para el caso boliviano, hemos decidido tomar uno de los primeros largometrajes del
creador cinematografico Jorge Sanijinés, titulado: Yawar Mallku o La sangre del
condor, el cual representaria un intento por crear nuevos caminos cinematograficos
y nuevas formas de visibilizar a todos aquellos actores que por mucho tiempo
estuvieron escondidos de la mirada de la realidad. Por cierto, el momento historico
en el que se realiz6 esta pelicula, el Estado boliviano no tenia plena conciencia de

la fuerza que las imagenes en movimiento poseian, pues al cine aun no se le veia

161 |pid. p. 93.

162 para el analisis de esta pelicula, la Cinemateca Boliviana facilité una copia de ella, pero la
traduccién que realizd la televisién espafiola no es muy buena, y desafortunadamente varios dialogos
en quechua no tienen traduccién, por lo que no se logran apreciar en su totalidad.
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como una herramienta de denuncia, sino que era considerado un simple
espectaculo o un medio informativo al servicio del gobierno, sin critica ni

cuestionamientos.

De hecho, a consecuencia de todo un movimiento artistico que se gestaba en la
mayoria de los paises de América Latina, donde un cine politico tomaba cada vez
mas fuerza entre los artistas cinematograficos, podemos considerar que el cine de
Sanjinés reflexion6 en esa beta de cine politico y de denuncia, y lo siguié. No fue
casualidad que el cine que realizo difiriera de todo lo hecho anteriormente en Bolivia.
El tenia una formacién politica bien definida que correspondia con un proyecto
artistico que tomaba al cine como arma. Podria decirse que Yawar Mallku o La
sangre del céndor posee una cierta simplicidad estética desde el punto de vista
cinematografico, pero su fortaleza reside en su capacidad de discurso, en su modo
de hacer una propuesta de recuperacion de signos y de una cultura que se pretendia
borrar, asi como en el uso de las imagenes como formas de mensaje y denuncia.
Yawar Mallku o La sangre del condor es una pelicula que tiene varios saltos de
tiempo. Presente y pasado se van entrelazando para contarnos la historia que nunca
pierde el hilo narrativo. Gracias a esto el espectador debe ir armando el
rompecabezas y, al mismo tiempo, tiene que descubrir varios de los mensajes que
Sanjinés propone para que el espectador despierte del estupor de la cotidianidad y
de las injusticias historicas. Varias problematicas sociales son puestas en escena,
ademas existen varias recuperaciones culturales y reivindicaciones identitarias que
aportaran un crisol simbélico importante en el sentido de construccion del despertar
de la conciencia de los pueblos silenciados en Bolivia. Un ejemplo de lo anterior es
el idioma utilizado en gran parte de la pelicula es el quechua.

Es de este modo que la pelicula inicia presentdndonos a los dos personajes
principales: Ignacio Mallku y Paulina. Ambos se encuentran en su casa en la
comunidad de Kajata. Ignacio se aprecia totalmente perdido en el alcohol
balbuceando sus tristezas y tocando algunas melodias con su flauta. Paulina

visiblemente contrariada muele algunas semillas en un cuenco. Ella le pide que se
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calme pero él empieza a reclamarle que por su culpa han perdido a sus hijos.
Molesto, de pronto la golpea fuertemente en el rostro dejandole un moretén en el
ojo derecho. A la mafana siguiente le pide perddn, y le dice que vayan a enterrar a

sus hijos a la montafa.

Las camaras captan todo el recorrido que la pareja tiene que hacer para llegar a la
punta de la montafia. Con tomas muy calidas se pueden apreciar los inmensos
valles cuando ambos se disponen a tomar descansos en su camino. Al llegar al
lugar elegido, mientras Ignacio cava un pequefio hoyo en la tierra, Paulina saca de
entre sus ropas un par de mufiecos, una casita y una pequefa alpaca, todos hechos
de barro. Cuando el hoyo esta listo, ella coge un mufieco y lo besa. Luego, se lo da
a Ignacio, quien tiernamente hace lo mismo. Todas las figuras las colocan en el

hoyo junto con algunas semillas. Y ambos regresan a su casa.

Ya en el pueblo la cAmara atrapa algunas escenas de la cotidianidad: nifios jugando,
mujeres llevando y trayendo cosas, y algunos hombres cortando madera. De pronto
todo es quebrantado por gendarmes que llegan a la comunidad en busca de algunos
hombres. Irrumpen en la casa de Mallku y se lo llevan junto con otros dos. En un
camino pedregoso los tres hombres van escoltados por muchos gendarmes. Atras
de ellos va el comandante, quien de un momento a otro les ordena que los suelten,
y a los tres hombres que escapen. Dos de éstos lo hacen rapidamente, pero Ignacio
les grita desesperado que no lo hagan porgue los van a matar. Y exactamente eso
sucede. Al ultimo le disparan a Mallku en el estbmago. Y pensando que le habian
dado fin, lo dejan tirado al igual que a los otros dos hombres. Los disparos resuenan
varios kilometros a la redonda. Algunos nifios se han percatado de lo sucedido y
dan aviso al resto de la comunidad. Cuando las personas llegan, los otros dos
hombres estaban muertos pero Ignacio seguia con vida. La imagen de un céndor

volando acompafa la escena.

Con ayuda de algunas personas de la comunidad llevan en una camilla a Mallku a

la orilla de la carretera. Paulina ha decidido llevarlo con su hermano, quien vive en
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La Paz a unas 12hrs de distancia. Lo logran subir a la parte trasera de un camion.
La camara acompafia breves momentos el andar del transporte donde se puede
apreciar el agreste camino que les esperaba. Cuando llegan a La Paz, los enormes
edificios los reciben. Paulina mira anonadada hacia el cielo con esas inmensas
construcciones que entorpecian el andar de las nubes. En un corte de escena la
pelicula viaja a la fabrica donde trabaja Sixto, el hermano de Ignacio. El sonido
ensordecedor de las maquinas llena la pantalla. Al salir del trabajo, Sixto se dirige a
un partido de futbol. Durante el juego sin querer patea a un contrincante. “Disculpa
hermano lo he hecho sin querer” le dice Sixto al hombre que se encuentra tumbado
en el piso. EI hombre le responde: “indio bruto”. Molesto Sixto, le grita: “; Acaso has

dicho indio? ;Me has visto nacer?”

Mientras tanto, Paulina y Mallku, que se encuentra mal herido, esperan a la puerta
del cuarto de Sixto, quien vive en las orillas de la ciudad. Al llegar Sixto, se sorprende
de ver a su hermano, y rapidamente lo introducen al cuarto, el cual estaba adornado,
entre otras, con figuras del sagrado corazon de JesUs e imagenes de mujeres
blancas. Sixto le pregunta a Paulina: ¢,quién le hizo eso? A lo que ella responde: los
gendarmes. Sin perder mas tiempo, Sixto decide que deben llevarlo al hospital. En
el hospital, reciben a Ignacio. El doctor lo examina, y le comenta: “esta gente
siempre hace lo mismo, siempre llegan tarde.” El doctor pide hablar con los
familiares. Sixto y Paulina escuchan atentos. Mallku habia perdido mucha sangre y
era preciso conseguir donantes, o sino compararla. Para su fortuna ni la sangre de
Sixto ni la de Paulina eran compatibles. Era forzoso que la consiguieran, ademas
de las medicinas. El total de la sangre y los farmacos ascendia a 700 pesos, pero

Sixto s6lo ganaba 200. Por lo que la desesperacién empezaba a aparecer.

A las afueras del hospital Sixto compra para Paulina y él un par de panes y un café.
Mientras comian, Paulina le comenta a Sixto: “hubiéramos hecho antes una ofrenda
a los Dioses”. A lo que Sixto le responde: “aqui no hay Yotiris. La ciudad se ha
olvidado de los Dioses.” Después de ese comentario, Sixto le vuelve a pedir a

Paulina que le diga quién le hizo eso a su hermano. Paulina accede y le empieza a
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narrar. Las escenas nos transportan al pasado donde Paulina va platicando que
estaban en una muy buena etapa, porque esperaban tener pronto hijos, e Ignacio
habia sido elegido lider de la comunidad. Pero todo lentamente se empezé a

transformar cuando llegé una extrafia epidemia.

Las imagenes van dibujando una celebracion llena de masica, comida y bebida.
Todos en la comunidad rien y platican. Detenidamente la camara pasa por cada uno
de los asistentes al convivio. En ese momento es nombrado Mallku jefe de la
comunidad. Al terminar el festejo un chaméan llama a Ignacio y a Paulina para leerles
la coca y decirles su suerte. En el futuro de ella todo aparece bien. Pero cuando
pregunta por sus hijos, la Madre Coca les revela que algo anda mal y que ella esta
impedida para tener hijos. A la mafiana siguiente, van a ver a unos familiares y les
cuentan lo que el chaman les ha dicho. Sus familiares piensan que ha sido
embrujada por enemigos, o que tal vez deban hacer una ofrenda a los Machulas.
Uno de sus familiares dice que no cree que sea posible que un enemigo lo haya

hecho, sino que “el mal ha llegado con los gringos.”

Mientras tanto, en una escena que nos regresa al presente, Sixto va con una
comadre a conseguir dinero. La comadre viste tipicamente como toda una cholita y
tiene un comedor donde prepara platillos tradicionales, y parece que le va bastante
bien con el negocio. Sixto intenta pedirle dinero y su comadre le dice que no tiene
nada de dinero. En ese mismo presente la historia nos transporta con Paulina, quien
espera a las afueras del hospital el regreso de Sixto. En su espera observa
detenidamente a todos y cada uno de los enfermos, médicos y enfermeras que
pasan frente a ella. Un clima de desesperacion se puede apreciar que escapa de

sSu mirada.

De nuevo en el pasado, Sanjinés nos transporta a la comunidad de Muyuri donde
Ignacio se encuentra preguntandoles a las mujeres sobre este lugar y acerca desde
hace cuanto no han podido tener hijos. Algunos habitantes le comentan que todo

cambio con respecto a los nacimientos desde que llegé el Centro de Maternidad de
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los extranjeros. Mallku decide preguntar en mas comunidades de los alrededores y
llega a la conclusion de que algo malo esta pasando en ese lugar y que esta
afectando directamente la reproduccion de los nifios de varias comunidades de la
zona. En un repentino salto al presente se muestra a Sixto en su cuarto angustiado
por no poder conseguir dinero. Mira a su alrededor y no posee nada. En un acto
desesperado quita las cobijas y decide vender la base de su cama. Las imagenes
nos permiten ver a Sixto deambulando por las calles de La Paz en busca de un

comprador de su cama. Parece que lo logra, pero solamente consigue 20 pesos.

En el pasado nuevamente, en la comunidad de Kajata donde Ignacio es el lider, el
jefe de la gendarmeria presenta a los extranjeros a la comunidad: “Estos sefiores
gringos han venido a ayudarlos para que ustedes se desarrollen.” Los extranjeros
traen consigo algunas ropas para regalar a los mas jovenes de la comunidad.
Forman a los nifios y les van entregando, entre otras cosas, chamarras, tenis, y
playeras. Era una colecta de los hijos de los extranjeros que vivian en La Paz. Mallku
observa como los nifios se despojan de su ropa tipica y se ponen la ropa traida por
los extrafios. Uno de los gringos se da cuenta de la mirada que Ignacio tiene puesta
en los nifios, se acerca a él y le pregunta: “; Estas contento? A lo que él responde

sin mostrar ningun sentimiento en su rostro: “Si, contento.”

Ya por la noche algunas personas de la comunidad de Mallku se reunieron para
hacer una ceremonia, y pedirle a los Dioses que reparan esta situacion:
“Pachamama, Machulas, Achachilas les ofrecemos esta ceremonia para rogar por
la fecundidad de nuestras mujeres. Que la Madre Tierra reciba este pizco sagrado
y que evite que nuestra gente se extermine... para los de Kajata, Muyuri y otras
comunidades... Madre Tierra recibe esta musica sagrada de la fertilidad.” En todo
momento la musica tradicional de los andes acompafa las plegarias del chaman.
Ademas, mientras estas palabras eran repetidas, un condor volaba no muy lejos

como siendo testigo y mensajero de lo que ocurria.
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En la escena siguiente se observa una casa de construccion distinta a las tipicas de
la zona, en esa casa viven los extranjeros, quienes por la mafiana descubren en la
ventana todas las ropas que el dia anterior habian dejado en la comunidad de
Kajata. Nuevamente, Sanjinés nos devuelve al presente y nos muestra a Ignacio
muy grave en el hospital. El doctor que se encarga de la salud de él quiere explicarle
a Paulina que es urgente que consigan el dinero para la sangre y los medicamentos,
pero es imposible porque ella no habla espafiol. Le pregunta a la enfermera sino
sabe de alguien que pueda hablar quechua. Un nifio enfermo es quien se encarga
de transmitirle el mensaje. Después de escuchar lo que el nifio le ha dicho, ella

rompe en llanto.

Mientras Paulina espera el regreso de Sixto en el hospital, éste se encuentra
desanimado por no poder conseguir dinero para curar a su hermano. En esos
momentos se encuentra entre la muchedumbre de un mercado y un pensamiento
llega a su mente: robar. De pronto su mirada logra ubicar a una sefiora quien carga
un bolso, se percata que en su interior puede traer algo de dinero, ya que la sefiora
luce de clase media-alta, y se para en varios puestos sacando dinero. Decide seguir
a la sefiora por varios metros y se detiene junto a ella en los puestos de mercado.
La desesperacidn estuvo a punto de hacerse presente asi como el pensamiento de
robar del bolso de la sefiora mientras ella estaba distraida. Pero no lo hace, y tan
sélo deja que se pierda entre la multitud. En ese momento, empieza a sentir sobre
su persona todas las miradas de los que ahi se encontraban. Se sintié juzgado y
confundido. Después de no cometer el robo decide regresar con el doctor de Ignacio
y pedirle ayuda. Este le da el nombre de un doctor que le pude ayudar, y le dice que

se apresure y vaya en su busqueda.

De nuevo en el pasado, se ve como Mallku se acerca a la casa de los extranjeros.
Mira por las ventanas y al parecer en el lugar no hay nadie. Decide dejar las ropas
gue el dia anterior les habian llevado a los nifios. Después decide entrar a la casa
y observar qué es lo que hay. Sale de la casa y la rodea hasta encontrarse con el

Centro de Maternidad. Una de las ventanas que da hacia el exterior estaba pintada,
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pero tenia un pequenio orificio que permitia ver hacia un quir6fano. Se asoma y se
da cuenta que estaban interviniendo a una mujer. Después de ver esto regresa a su
comunidad. En el camino se encuentra al jefe de los gendarmes, y éste le pregunta
que por qué no colabora con los extranjeros, si ellos lo Unico que quieren es ayudar
a la comunidad. El no contesta y sigue su camino. Después de un rato en Kajata,
los extranjeros deciden buscarlo, y le preguntan a un anciano por él, quien sefiala
hacia uno de los lugares mas altos de la montafia. Los extranjeros le preguntan que

qué hacia ahi Ignacio. A lo que el anciano responde: “buscando iluminacion.”

En el presente, Sixto va en busca del doctor a su casa. No lo encuentra, pero su
esposa lo recibe pidiendo que espere en la parte de abajo. La sefiora baja con cuatro
nifos. Mientras bajan, ellos observan a Sixto, y uno de ellos decide jugar
brevemente con él. Cuando llegan a la planta baja, la sefiora les pide a los nifios
que salgan a jugar al patio, pero lo hace en inglés. Esta le explica a Sixto que su
esposo no se encuentra, que ha ido a un almuerzo. El le explica que es urgente que
lo encuentre, porque la vida de su hermano corre peligro. A ella se le ocurre llevarlo
a donde se encuentra su esposo. Llegan al lugar que parece ser un club privado, y

la sefiora le dice a Sixto que espere afuera.

Nuevamente la pelicula nos regresa al pasado donde se esta realizando una
ceremonia en la que se pide a la Madre Tierra que retire los malos espiritus de las
comunidades. Se comenta entre los asistentes de la ceremonia que Martina Sapa
ha muerto en el Centro de Maternidad. Todos presienten que algo ocurre en aquel
lugar. Se preguntan por qué en Muyuri y en otras comunidades las mujeres no
pueden tener hijos. Deciden preguntarle a la Madre Coca, quien les revela que en
ese Centro la muerte esta siendo sembrada en el vientre de las mujeres. Después
de la lectura de la coca todos deciden ir a la casa de los extranjeros. Ya de noche
es cuando los hombres de la comunidad llegan a la casa de los gringos, pero ellos
no se percatan de su presencia, porque se encuentran bailando. Los pobladores
irrumpen en la casa violentamente y sacan a los dos hombres y a la mujer. Los

encaran diciéndoles que ya saben toda la verdad de su Centro y que los castigaran
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de la misma manera. Los hombres serian castrados. En ese momento la camara

regresa a Mallku y lo enfoca como si él recordara lo sucedido esa noche.

De nuevo en el almuerzo del club privado, Sixto sigue esperando. En el interior del
club, el almuerzo que se estaba realizando era en honor de los salubristas
extranjeros que habian traido el bien a Bolivia. De tanto esperar, Sixto decide entrar
a la fuerza al lugar, todos lo miran asombrados mientras el doctor continla dando
su discurso lleno de elogios para los gringos. Uno de los asistentes se levanta y le
pregunta a Sixto que qué desea. El responde que necesita ver al doctor Millan, que
el doctor Moreno lo mando, para ver si puede ayudar a su hermano que se esta
muriendo en el hospital. El doctor Millan le dice que espere, que ahora no puede
atenderlo, y continta su discurso: “hemos llegado a los tiempos donde el hechicero
emplumado sea suplantado por el cientifico...” Sixto lo vuelve a increpar diciéndole
que ya ha esperado mucho. El doctor ni siquiera lo mira. Mientras tanto Mallku

muere en el hospital.

Finalmente, en una planicie con los andes de fondo se puede observar cémo dos
personas caminan de frente a la camara. Son Paulina y Sixto, algo en sus miradas
ha cambiado drasticamente. Parece como si ambos hubieran despertado de un mal
suefio. Algo mas ha cambiado en Sixto, ya no viste la ropa de los occidentales, porta
nuevamente su vestimenta tipica quechua. Su semblante también ha cambiado, la
camara enfoca directamente a su rostro y parece como si mirara hacia el horizonte
en busca de justicia. En ese momento se desaparecen ambos de la pantalla y
aparece un fondo blanco. De la nada se levantan fusiles hacia el cielo, dandonos a
entender que Sixto esta dispuesto a seguir la lucha de su hermano Ignacio.

Ahora bien, podemos decir que, en primer lugar, Sanjinés con Yawar Mallku o La
sangre del condor nos muestra sus principios politicos e ideoldgicos al proponer un
cine que rebasa la idea del creador individual, y que ademas nos abre el horizonte
hacia la creacion de otras formas discursivas, que se pueden considerar verticales,

en el sentido de construccion de signos culturales que responden directamente al
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pueblo, y que no emanan de las estructuras o creaciones de un gobierno. A
propésito, hay que mencionar que después de la Revolucion de abril, Sanjinés
considerd necesaria una reconstruccion estética de las formas discursivas del arte
cinematografico. De tal modo, consider6 que era necesario reconfigurar los
discursos, la cultura y el concepto de sociedad de la nacion boliviana desde el propio

pueblo, y no desde el Estado.

En esta pelicula Sanjinés mostrd una clara intencion: regresar la mirada a aquellos
que intentaron ser invisibilizados durante muchos afios. Su construccion dialégica
no apela directamente a un sélo individuo, sino mas bien a toda una comunidad.
Las capacidades discursivas y de accion del lenguaje cinematografico en esta
pelicula fueron explotadas para mostrar, recuperar y dar nuevamente un espacio a
la mayoria de las manifestaciones culturales que brindan cohesion e identidad a un
pueblo. Por otro lado, podemos considerar la riqgueza de la narrativa en la pelicula,
ya que salta entre presente y pasado, apelando a la participacion activa del
espectador, para que éste construya la historia y la vaya hilando o reconociendo
con su propia historia. De hecho, otro punto interesante es el que la mayor parte de
la pelicula esta en quechua, lo que sin duda es una forma de reivindicar la identidad

y mirar el lenguaje como un signo importante.

Aunado a eso, también el principio de la pelicula es significativo, ya que Sanjinés
trata de capturar con la camara la cotidianidad, la cual es atravesada por un
acontecimiento extrafio que podria cambiar el rumbo de la historia de todo un pais,
y no sélo de la comunidad. Es decir, recupera un hecho real y lo plasma en el
celuloide. En efecto, la primera escena es impactante. Es la tristeza de Ignacio
causada por no poder ser padre, la cual refleja con los golpes que le propina a
Paulina. Después, la escena que desencadenara toda la historia viene a
continuacion: Mallku es sacado de su casa y junto con otras dos personas es
acribillado. En ese momento las dos escenas no parecen tener conexion, pero es
interesante descubrir que Sanjinés por medio de las imagenes que acompaifian

estas dos escenas ya comienza a insinuarnos lo siguiente: los colores de todas las
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escenas seran en tonos terrosos, la casa de la pareja lucird humilde en la punta de
una colina, por medio de un paneo general de la camara se nos muestra que todo
el pueblo lucird triste, y que el condor acompanfara los pasos de los hombres que
seran fusilados. Con esto, podemos notar que en Yawar Mallku o La sangre del
condor lo primero que se trata de recuperar es el lugar geografico donde habitan los
pueblos. Con muchas tomas abiertas las imagenes intentan acércanos a los lugares

considerados alejados (o anulados) de la realidad social citadina.

Los espacios de representacion son los qgue manifiestan todo aquello que en la vida
de las comunidades representa una parte importante de su historia y de su
identidad. Asi que se puede decir que, de cierto modo, hay cuidado en las tomas,
porque nada escapa a la mirada de la cAmara, pues todo tiene una razén de ser
dentro de la explicacién que se nos trata de transmitir mediante las imagenes. Es
decir, se nos muestran las viviendas, los nifios jugando en las calles, los adultos
haciendo las tareas del dia, el sol golpeando con sus rayos de la tarde las montafas,
entre otras. Sin embargo, en este caso no hay una reconstruccion total de los
espacios de representacion, porque muchos de ellos ya estan ahi. De hecho,
Sanjinés colabord directamente con la comunidad para grabar, por lo que la

comunidad, hasta cierto punto, decidié qué se grabara y qué no.

Ahora bien, como ya mencionamos, la narrativa de la pelicula va dando saltos en el
tiempo para contarnos la historia. En parte, esta organizacion del texto artistico
cinematografico responde directamente a la tradicion oral de los pueblos, es decir,
porque la oralidad no es plana, sino que a veces tiene movimientos temporales para
nutrir la historia. Es asi que Sanijinés decide incorporar este detalle a la estructura
del texto artistico y asi ampliar las capacidades discursivas y de accion del lenguaje
cinematografico. Otro dato interesante que podemos rescatar es que, desde un
principio, la muasica que acompafia las imagenes esta realizada por la propia
comunidad con instrumentos como caja, charango, moceio, pinquillo, quena, siku,
entre otros. De este modo, podemos también observar una forma de recuperacion

cultural por medio de la musica de los pueblos.
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En las escenas siguientes observamos cOmo Sanjinés retoma varios signos propios
de la comunidad con el fin de resignificarlos y usarlos para poder lograr una
comunicacién eficaz con el espectador, considerando que esos signos que
descansan en la cultura, forman parte esencial de un sistema semidtico de
comunicaciéon ordenado, y que gracias al lenguaje artistico que construye un modelo
de la realidad, se puede transmitir informacién de una manera diferente a los
clasicos sistemas escritos u orales. Asi, los espectadores pueden estar en contacto
directo con la pelicula, ya que la comunicacién artistica que reune signos
pertenecientes a dichas comunidades, puede crear conexiones racionales y

emotivas profundas.

En este sentido, las primeras dicotomias que se dibujan en la pelicula son, por un
lado, cuando Paulina e Ignacio llegan a la ciudad en el camion de redilas, porque la
mirada de ella vaga en las alturas de los edificios, su rostro refleja incertidumbre asi
como extrafieza de estar en un lugar que le parecia tan ajeno, aunque estuviera en
el mismo pais, y por otro, cuando Sixto golpea accidentalmente a un jugador de
futbol y se hacen de palabras, porque en tono de ofensa el hombre se dirige hacia
él llamandolo indio, quien se enfurece y niega sus propias raices. Es asi que una
divisiébn entre dos mundos se va trazando. Paulina se nota totalmente ajena a la
ciudad a la que estéa llegando, la cual tampoco la reconoce a ella, y se muestra hostil
y fria. En el caso se Sixto, existe una negacion radical de los origenes, porque su
ropay lenguaje tratan de asemejarse al modo occidental, e incluso cualquier alusion
a los pueblos indigenas es denigrante. Por tanto, Sanjinés trata de enunciar una
problematica basandose en signos que proceden de una estructura social muy bien

establecida y que es necesario erradicar.

Otro detalle relevante respecto a signos propios de la comunidad, es cuando
Paulina, comiendo un pedazo de pan acompafado de café, le dice a Sixto:
“‘hubiéramos hecho antes una ofrenda a los Dioses”, y Sixto responde “No hay

Yotiris. La ciudad se ha olvidado de los Dioses”, ya que para los pueblos andinos
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es de suma importancia estar en conexion espiritual con sus Dioses. Parece que la
modernidad social ha roto un vinculo entre los pueblos originarios y sus Dioses. De
tal modo, Sanjinés nos muestra cinematograficamente la siguiente problemética:
dentro de la estructura cultural, y como parte de la identidad de los pueblos
originarios de Bolivia, la cuestidén de la religion es una parte vital de la cohesion e
identificacion social. De hecho, al romperse este lazo, los individuos pueden llegar
a sentirse apartados de la realidad y despojados de su identidad, lo que causa que
sea mas faciles manipularlos. Un ejemplo claro es cuando a los nifios de Kajata se

les provee con ropas de los niflos extranjeros que viven en La Paz.

Conforme avanza la pelicula, Sanjinés intenta retratar mas profundamente los
elementos culturales que componen y dan sentido a las comunidades que permiten
filmarse. Por ejemplo, la celebracién en la que Ignacio es nombrado lider de la
comunidad, donde gran parte de las escenas muestran, entre otros aspectos, la
convivencia, la comida, la ropa y la musica, la cual parece un viaje fugaz por las
entrafias de las costumbres. Para los que somos ajenos a estas comunidades, la
pelicula nos permite acercarnos un poco a la organizacién interna de los pueblos, y
a su cultura, que es parte esencial en sus relaciones sociales. Otros ejemplos de
esto, son cuando van a consultar al chaman para ver la suerte de Paulina; cuando
realizan una ceremonia para pedir por la fertilidad de las mujeres, y cuando
consultan a la Madre Coca para saber donde esta la raiz de los males en sus

comunidades.

En dichos ejemplos la importancia radica en comprender la actividad cultural, ya
que comprendiendo el mecanismo semiotico de la cultura, podemos entender la
tendencia y el camino de esos codigos socio-culturales que garantizan una
estructura al interior de la comunidad, la cual puede traducirse en una organizaciéon
que fomenta en los miembros de esa comunidad un sentido intuitivo de pertenencia
que, a la vez, representa una barrera para todas aquellos codigos que estén fuera,
en los términos de Lotman, de su sociosfera. Esos codigos de fuera pueden tener

diversas intenciones, una de ellas es diluirse con los codigos locales para poder
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imponer otro tipo de estructura social o politica. Es justo la razén por la cual la

comunidad esta recelosa de la llegada de los gringos.

Lo anterior, da sustento a que los familiares de Paulina y de Ignacio empiecen a
sospechar que los gringos han traido la desgracia con su Centro de Maternidad, y
gue en Ignacio se despierte una necesidad por descubrir qué es lo que esta pasando
con su gente. En consecuencia, camina de pueblo en pueblo recolectado
informacion acerca de cuantas mujeres han dado a luz desde que los gringos
llegaron. Poco a poco llega a la conclusién de que algo malo esta pasando en ese
lugar desde que los extranjeros llegaron a Bolivia. En cierto sentido, los gringos
encarnan un sistema externo que trata de absorber o destruir a lo que se le opone
resistencia para poder perpetrar un sistema social determinado dentro de los
sistemas sociales locales. De hecho, cuando el comandante de los gendarmes en
la comunidad de Kajata dice: “Estos sefiores gringos han venido a ayudarlos para
que ustedes se desarrollen”. Conforme pasa la historia, vemos mas una imposicién
gue una ayuda. Aunque, en un acto de resistencia, podemos ver a Ignacio devolver

las ropas.

Cabe mencionar que mientras Mallku espera moribundo en el hospital el regreso de
su hermano con el dinero para comprar la sangre y las medicinas, cada que las
escenas regresan a su rostro parece que en él agoniza todo un pensamiento
milenario y todo un pueblo. Y cada que Sixto intenta buscar dinero sin éxito para
ayudar a su hermano, en cierto sentido, representa esa forma de resistir y buscar
una salida para las contrariedades presentes. Tanto es asi que Sixto vende sus
pertenencias, porque nada material vale mas que la vida de su hermano, que la vida
de alguien que proviene de su misma raiz; intenta buscar dinero con una comadre,
quien ya se cree en un nivel mas alto por ser mestiza, y finalmente, intenta robar
por desesperacion, pero no lo hace porque robar no va con las costumbres del

pueblo.
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En un intento mas de Sixto por ayudar a su hermano, en el hospital le pide ayuda al
doctor Moreno, quien le dice que vaya a buscar al doctor Millan porque él podria
ayudarlo con la sangre. Es aqui cuando dos estructuras culturales en el mismo pais
sufren un choque: al llegar Sixto a la casa de doctor Millan (quien no se encuentra)
es recibido por su esposa. Ella viste muy elegante y diferente de las mujeres con
las que él convive. Ademas, los nifios en el recibidor hablan y entienden inglés en
un pais donde la mayoria de la poblacién habla quechua, aymara y espafiol. En este
contexto, dos Bolivias conviven y se desconocen. El espectador en este punto debe
entender uno de varios mensajes que Sanjinés ha estado construyendo desde el
principio: una atomizacién social que separa las diferencias, invisibilizando a las
minorias que se consideran arcaicas y no responden a los cambios del progreso, lo
cual se ejemplifica cuando Sixto tiene que esperar afuera del club privado y se da
cuenta de todo lo que se vive en el interior, es decir, a lo que no tiene acceso,

aungue viva en el mismo pais.

Ahora bien, cuando entendemos el cine como texto, ante nuestros ojos llega otro
nivel de entendimiento de la cultura y las costumbres que componen a un pueblo.
Una estructura social y compleja puede ser discernible a través de una historia en
imagenes contadas de una manera tal, que los espectadores se sientan parte de la
historia que estan viendo. Mas que solamente disfrutar un espectaculo, Sanjinés en
esta pelicula tratd6 de recuperar actividades esenciales de cohesion para que,
superado el disfrute de la contemplacion de la obra cinematografica, los
espectadores se sintieran participes de lo narrado, de lo dicho; para que fueran ellos
mismos los que contaran su historia, siendo creador un participante mas. De modo
que el protagonista colectivo es el actor principal en Yawar Mallku, ya que, aunque
la trama nos presenta a Paulina e Ignacio, en todo momento la comunidad completa
es la que es aludida: la que realiza las celebraciones y ceremonias, la que sufre los

dafios y libra batallas.

Es asi que en varias escenas se repite la participacion del protagonista colectivo,

nutriendo y ampliando el panorama del espectador al reproducir aspectos culturales
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propios de los pueblos. Recordemos que para la mayoria de los pueblos originarios
de América Latina, la cuestion de la comunidad tiene un gran peso a comparacion
de la idea individualista occidental. La formacién en el sentido ético, moral, espiritual
y cultural del individuo y de las sociedades parte de la participacion activa de todos
y cada uno de los que componen la comunidad. Al ser la comunidad un ente fuerte
frente a los embates de nuevas formaciones politicas y sociales ajenas a sus raices,
sus manifestaciones culturales, que son la estructura fundamental de la
reproduccion de sus valores y costumbres, deben de resistir y hacerse presentes.
Una forma en la cual el protagonista colectivo ejemplifica lo anterior es, justamente,

en Yawar Mallku.

Algunas de estas escenas se muestran en la pelicula cuando todos van a ayudar a
recoger los cuerpos ejecutados por los gendarmes y ayudan a Paulina a llevar a
Ignacio al pie de la carretera; en la fiesta donde es elegido Mallku lider de la
comunidad; en el momento que el chaman lee la suerte de Paulina y de otros
miembros de la comunidad; cuando comentan con sus familiares lo dicho por el
chaman; durante la ceremonia para pedir por la fecundidad de todas las
comunidades afectadas; cuando se realiza la ceremonia para pedir que se vayan
los malos espiritus y se revela la verdad sobre el mal, y finalmente, cuando todos
van a la casa de los extranjeros a hacer justicia por sus propias manos. Todas estas
escenas exhiben de una manera contundente la representacion de lo social y, de
cierta manera, hacen una recuperacion y conservacion de la memoria, lo cual es
una forma de perpetrar y seguir resistiendo en el tiempo, ya que la informacion se

acumula en el seno de la comunidad y pasa de generacion en generacion.

En contraposicion a lo antes mencionado, encontramos que en las escenas de
Sixto, él tiene que luchar en un mundo hostil e individualista, porque la ayuda le es
negada en varias partes y la busqueda de dinero la tiene que hacer solo. En otras
palabras, vive la desesperacion en soledad y se enfrenta a diferencias culturales
que no entiende al haber hondas diferencias en el mismo pais. En efecto, Sixto no

encaja en ese mundo donde la estructura social y las formaciones culturales
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responden a un dispositivo estereotipizador pues la sociedad esta dividida en clases
sociales y raciales. Lo que se presenta ante nuestros 0jos es, sin duda, una cultura
extrafia a los origenes bolivianos que trata de generar otro sentido de pertenencia
gue no corresponde con las costumbres de la comunidad. Claramente dentro la

pelicula se esta librando una batalla en y por la cultura y por sus signos.

En la pelicula, encontramos signos, en los términos de Lotman, que toman un
sentido profundo cuando logramos amalgamarlos dentro de la lucha de los
significados. Gracias a la comunicacion artistica de las obras cinematograficas, el
signo puede llegar a repercutir fuera de las esferas del propio arte y desemperiar en
la realidad una funcion de transmision de determinados contenidos que pueden, por
un lado, reivindicar cierta informacion que concierne a la estructura social o cultural,
y por otro, tergiversar la realidad para que responda, entre otros aspectos, a
intereses de control de la memoria, la desaparicion de identidades y la manipulacién
politica.

Estos signos, a nuestra forma de ver, Sanjinés los expresa realizando muchos close
ups a los rostros de los integrantes de la comunidad. Recordemos que para que
algo se convierta en un signo y sea portador de significado debe formar parte de un
sistema, representando en si mismo una unidad cultural entera que sirva para
transmitir informacion. En este sentido, los rostros encierran un millar de historias,
cada rostro es un eslabén que forma parte de la comunidad, cada uno de ellos es
pieza clave de la historia. En otro sentido, voltear a ver directamente los rostros es
otra manera de visibilizar a cada uno de los que han tratado de borrar de la realidad.
Aqui, el poder comunicativo del arte hace nuevamente participes de su realidad a
todos aquellos silenciados por afios y excluidos del presente. Asi que Sanjinés
intenta reforzar el sentido de pertenencia gracias a la recuperacion de la estructura
cultural propia de las comunidades enfocando directamente los rostros, ya que eso

nos permite adentrarnos en el alma de los pueblos.

Asimismo, el vuelo del condor, que es otro signo que podemos mencionatr,

solamente tiene dos apariciones a lo largo de la pelicula. Este es el ave
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representativa de los andes, que guarda un significado mistico para las
comunidades, y que es el simbolo del poder, orgullo, fuerza, equilibrio y libertad de
los pueblos andinos. Un ejemplo es cuando un condor sobrevuela el momento en el
que Ignacio es atacado por los gendarmes y llevado en la camilla hacia las orillas
de la carretera. De cierta manera, ahi la libertad y el pueblo entero estan sinedo
atacados, por lo que el condor funge como un testigo que huye, en sentido figurado,
en busca de ayuda. Otro momento en el que el condor hace su aparicion, es cuando
se realiza la ceremonia para pedir por la fertilidad de las mujeres. El condor ahora
representa el signo entero de la cultura que busca un equilibrio y una respuesta en

Sus propias raices, y por tanto, simboliza la fuerza del pueblo entero.

Finalmente, Ignacio muere tras luchar por la justicia que a las comunidades les ha
sido arrebatada, mientras que Sixto, después de haberse enfrentado a las
vejaciones de la ciudad y a la discriminacion, decide regresar al origen. En ese
instante Sixto encarna un signo con un contenido transformador: ha entendido el
precio de dejar su comunidad y las penurias que su pueblo ha sufrido a manos del
mundo en el que ha tratado de encajar. Asi que nos transmite un mensaje que
expresa la necesidad de lucha y recuperacion de su lugar en la realidad. El final de
Yawar Mallku no es cerrado, Paulina y Sixto caminan recto hacia la camara, hacia
el futuro, hacia el destino. Por ultimo, las armas de pronto se levantan como un
simbolo de que la lucha de Ignacio, que es en si la lucha de todo un pueblo,

continuara no por venganza, sino por justicia histérica.

5.3 La construccioén social de El Joven Rebelde.

Como mencionamos en el tercer capitulo de este trabajo, después del triunfo
revolucionario el proyecto cultural del movimiento libertador se enfocaria en borrar
las estructuras politicas y sociales, y toda una construccion ideologica que estaba
disefiada desde el exterior y no respondia a la nueva realidad de la mayor de las
Islas del Caribe. Por lo que la labor de la politica cultural revolucionaria estaria

encaminada a crear nuevos ciudadanos que respondieran a los preceptos de la

155



Revolucion. Lentamente las expresiones artisticas servirian como plataforma de
proliferacion de las ideas revolucionarias. Como mencionamos en capitulos
anteriores, la industria cinematografica no seria ajena a estos cambios: primero la
nacionalizacion de este sector, después una urgente necesidad por crear discursos
y mensajes que estuvieran plasmados en el celuloide y que llegaran a la mayor
cantidad de personas en un corto tiempo, y por ultimo, la profesionalizacién de
ciertas personas para alcanzar una eficacia estética. Todo lo anterior seria vigilado

y controlado por una séla entidad institucional que regularia los discursos.

De este modo el ICAIC fungiria como el disefiador de los temas a abordarse y
regularia todo lo concerniente a las exhibiciones. Esta institucion resultaria de una
estructura cerrada, es decir, en al &mbito cinematografico solamente desde sus filas
la nueva realidad revolucionaria de Cuba seria descrita y transmitida. En ese mismo
lugar, solamente unos cuantos tendrian el derecho de describir y crear el cine que
todos los demas consumirian. Esas personas serian las encargadas de dar formay
movimiento a los discursos revolucionarios emanados del Estado. La verticalidad
impediria que ideas contrarias a las del proceso revolucionario tuvieran un lugar. Un
control absoluto de los discursos y de los significados daria mas adelante una falta
de reconocimiento por parte de los espectadores en los temas de las expresiones

artisticas.

De modo que en el lenguaje cinematografico, mostrado por Julio Garcia Espinosa,
yaceran mensajes Yy significados que tendrian el propésito de romper las barreras
del tiempo, mostrando y transmitiendo la ideologia revolucionaria. Ademas, se daria
a la tarea de tratar de llegar a los espectadores y motivar sus conciencias, para
realizar un cambio al unisono de los nuevos ideales para despojar de sus mentesy
espiritus las viejas ideas y costumbres, que por mucho tiempo pervivieron en la
sociedad cubana. Entonces, Julio Garcia Espinosa en ElI Joven Rebelde nos
propone la manera en que los individuos deben asumir sus obligaciones frente al

proceso revolucionario, y cdmo, poco a poco, en ese contexto, se debia dar una
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despersonalizacion y dejar de lado la individualidad en aras de un proyecto que

culminaria en el bien de la sociedad en su conjunto.

Este filme de Garcia Espinosa pareciera ser una pelicula emanada de la inspiracion
del cineasta debido a la agitacion del momento historico, pero la realidad es otra. El
nacimiento de esta pelicula se da por encargo (como muchas inmediatamente
después del triunfo revolucionario). Al igual que otros cineastas que eran fieles
seguidores de la Revolucion (como Tomas Gutiérrez Alea), Garcia Espinosa
continuaria con una tendencia marcada desde el Estado y aplicada por el ICAIC.
Los mensajes y signos que debian ser transmitidos respondian a la urgente
necesidad de transformar la manera de como se concebia la vida en la nueva Cuba,
y a cudles eran los comportamientos a seguir, asi como a las ideas que debian regir,

de ese momento en adelante, los pasos de la sociedad entera.

Es asi como El Joven Rebelde nos muestra la historia de Pedro, un joven
campesino que abandona su hogar para unirse al Ejército Rebelde, radicado en la
Sierra Maestra. EI amor, la amistad, la lucha por sobrevivir y triunfar se van
sucediendo hasta desembocar en la Batalla de Guisa, decisiva para la Revolucién
y en la que Pedro alcanza la madurez como combatiente. Toda la pelicula mantiene
un ritmo muy activo donde nunca se pierde la continuidad de los hechos. De una
manera muy sutil se mezcla el documentalismo y la ficcion. Los escenarios nos
transportan a la vida cotidiana durante el proceso revolucionario, ademas, muestra
de una manera muy delicada los paisajes en la sierra y en el mar. De cierto modo,
podria parecer que aborda el tema desde una simplicidad estética y discursiva. Pero

como veremos las cosas no son siempre lo que parecen.

La pelicula inicia con el sonido del caminar de un reloj, mientras una camara enfoca
en close up el rostro de Pedro que entre abre uno de sus ojos. El sonido del reloj y
la juventud que él muestra nos alude a la idea de necesidad del despertar de las
jovenes masas ante el movimiento revolucionario. De pronto, Pedro se incorpora y

mira a su alrededor a toda su familia dormida y sale sigilosamente de su casa sin
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que nadie se dé cuenta. A unos pasos de la salida su madre lo alcanza y le ruega
para que se quede, argumentando que quién le ayudaria a su padre en la siguiente
zafra. El no titubea y sigue su camino. Mas adelante se encuentra con un amigo al
lado de una carretera, los dos se ocultan cuando ven pasar tanques con soldados
de Batista. Pedro inicia un didlogo con su amigo refiriéndose a que necesitarian
armas al llegar a la Sierra, y el amigo le dice que resolvera ese problema cuando

lleguen con su tio y roben un revolver.

Ambos muchachos se dirigen hacia un ingenio azucarero donde trabaja el tio del
amigo de Pedro y donde robaran el revélver. En el camino los dos muchachos
muestran una actitud de ingenuidad, felicidad y esperanza. Encuentran unas
naranjas y todo parece complicado, pero para Pedro no, quien decide no sélo
compartirle de su comida a su amigo, sino también su animo y esperanza de que
todo mejorard cuando entren en la lucha. Cuando llegan al ingenio una Jeep con
letras American Sugar Co. casi los atropella, el conductor les grita con mucha furia
en inglés que se quiten del camino. Ninguno de los dos entiende y siguen su camino.
Al llegar con el tio del amigo de Pedro, quien saluda e intenta entrar al cuarto donde
tiene el revolver. El chico es descubierto por su tio cuando intenta robar el revolver
de un viejo ropero. Encolerizado, el tio corre a Pedro y le advierte que no mencione

que lo conoce a él y a su sobrino. Asi que Pedro continGa en solitario su camino.

Mientras duerme bajo la sombra de un arbol después de una larga caminata, un
hombre a caballo lo observa y decide acercarse. Ya montado Pedro en el caballo
termina de despertar y el jinete le pregunta: “4A dénde te diriges?”, y Pedro le
responde: “a buscar trabajo al cafetal”’. Y el jinete le responde: “si dices eso te van
a matar”, mientras continian cabalgando hacia la Sierra Maestra. Antes de que
Pedro llegue a su destino, ambos arriban a un pueblo donde los militares tienen un
cerco para impedir el paso a todos aquellos que quieran unirse o ayudar a las
fuerzas revolucionarias. Mientras esperan observan como los militares interrogan a
un anciano llamado Julian, quien es detenido por cargar demasiadas latas de aceite

de leche de malanga. El anciano asevera varias veces que es para sus hijos ante el
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cuestionamiento excesivo de los soldados. Los militares no le creen y por orden del

sargento lo meten al cuartel.

Mientras Pedro y el jinete esperan su turno para ser interrogados, hay un corte en
la escena principal, y un paneo de camara horizontal nos transporta a un instante
de la vida cotidiana alejada del conflicto revolucionario. Se ve una muchacha
limpiando el portico de su casa, personas caminando normal por la calle y a un
soldado que deja momentaneamente su puesto de guardia para acompafar a jugar
a unos nifios al final de la calle. Mientras todo esto ocurre, el turno del jinete y de
Pedro de ser interrogados llega. El sargento los detiene e inicia un monélogo donde
alude que la Revolucién esta “alborotando a la gente” y que ha llegado a “confundir
a los pobres ignorantes” que no saben que la “propiedad privada hay que
respetarla.” Inmediatamente mira al jinete a quien le hace gritar “abajo la
Revolucion”. Este lo hace porque sabe que su vida peligra, pero en el momento de

hacerlo agacha la mirada.

Esta escena es abruptamente interrumpida por el sonido de un estallido de un arma
de fuego al interior del cuartel. Los soldados han dado muerte al anciano Julian,
quien, probablemente, se neg6 a cooperar con los militares. En ese mismo momento
las escenas de la vida cotidiana son trastornadas: la chica se mete a su casa, los
caminantes huyen y el soldado vuelve a su lugar de guardia. El sargento rie y deja
pasar a los viajeros. Muchos metros mas adelante Pedro desciende del caballo y
decide seguir su camino hacia la Sierra Maestra. En su andar, llega de noche a otro
pueblo donde entra a una cantina. Observa que un soldado un poco ebrio intenta
coquetear con la mesera del lugar y descuida su arma. Pedro aprovecha un
momento de descuido del soldado y roba el arma del soldado. Este se da cuenta y
va detras de Pedro. Al llegar a una zona de cultivo, Pedro se encuentra acorralado
entre el soldado y una malla de puas. Amenaza al soldado con su propia arma de
gue no se acerque, el soldado le ofrece 5 pesos si le devuelve su arma, pero Pedro
se niega y dispara sin hacerle dafio al soldado que sale huyendo. Y asi Pedro

contindia su camino.

159



Luego, Pedro aparece durmiento y abrazando el arma, sin percatarse que una
pequefia nifia lo observa. Cuando despierta, interroga a la nifia acerca de donde
estan los revolucionarios. La nifia no responde. Ambos se distraen al divisar no muy
lejos a una iguana tomando el sol sobre una piedra, y deciden ir a cazarla. Justo
cuando iban a atrapar al animal los revolucionarios se hacen presentes. Interrogan
a Pedro sobre qué hace ahi. “Vengo a servir a la revoluciéon”, les dice. Le preguntan
sobre cdémo es que obtuvo el arma, y Pedro narra los hechos. A lo que uno de los
revolucionarios le responde: “tu seras un buen rebelde”. Luego, otro de ellos se le
acercay le quita el arma. Pedro se opone aseverando que el arma es suya, pero el
otro le responde: “Aqui las armas son de la Revolucion.” De pronto, Pedro dirige su
mirada hacia la nifia que hace del bafio de pie. Entonces, uno de ellos se da cuenta
de la curiosidad de Pedro y le dice: “4 Creiste que era una nifia?” A continuacién el
nifio da una hoja con informacion que logré obtener de los pueblos vecinos. El nifio

resultd ser un espia que trabajaba en nombre de la Revolucion.

A su llegada al campamento en la Sierra Maestra, Pedro reconoce a Luis, un
habitante de su mismo pueblo. Pero, Luis decide abandonar el campamento no sin
antes advertirle a Pedro que la vida es muy pesada en ese lugar: “nos levantan a
las 5:00 am; después 8 horas corres; estudias 3 horas donde te ensefian a leery a
escribir, y ademas hay hambre y frio.” A Pedro no le importa y decide quedarse,
solamente le pide que le diga a su madre que él esta bien. Ya adentro de un
improvisado cuartel los recién llegados al campamento son interrogados acerca de
su lugar de origen y si es que saben leer y escribir. Sobre este punto, Pedro miente
para saltarse las 3 horas de escuela. El comandante en ese momento les dice que
olvidaran su nombre y tomaran el nombre del pueblo de donde vienen. Y luego, les
advierte lo siguiente: “entraran a una nueva vida llena de responsabilidad. Ahora
empezaran a comprender lo que es la Revolucion.” También les comenta que un
reglamento es el que regira sus vidas y se debera de cumplir al pie de la letra, ya

que en ese lugar todos “se juegan la vida.”
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Y continua el comandante: “Si alguno quiere retirase esta a tiempo”, mientras mira
de frente a los recién llegados. La camara recorre con una panoramica horizontal
interrumpida las espaldas de cada uno de ellos mientras el sonido de los péajaros
acompafna dicho movimiento. Ninguno responde que se quiere ir. Gracias a un
barrido de camara se nos transporta hacia las afueras del cuartel. En las escenas
siguientes se muestran los ejercicios fisicos del ejército rebelde. Pedro empieza a
mostrar una actitud de soberbia y altaneria ante el tipo de entrenamiento que se da
en el campamento y, adem4s, ante sus superiores y demas compafieros: a cada
momento se cuestiona el por qué no luchan. De hecho, todas estas actitudes irdn

incrementandose mientras se desarrolla la historia.

Durante la noche, en la zona donde hay unas hamacas como dormitorios, todos se
reunen a escuchar lo que el comandante del batallén esta leyendo: “El pueblo que
quiere morir se vende a un solo pueblo y el que quiere salvarse se vende a mas de
uno.” El comandante le pide al rebelde que se encuentra a su derecha que continue
con la lectura de un libro de José Marti: “debe verse con miedo este mal habito de
entregarse a un cultivo exclusivo”. El libro sigue de mano en mano hacia la derecha
y los muchachos van leyendo frase por frase: “cuando todos los hombres sepan
leer, todos los hombres sabran votar”; “las revoluciones son estériles cuando no se
firman con la pluma en las escuelas y con el arado en el campo”. Pero, la lectura se
interrumpe cuando uno de los compafieros confiesa que no sabe leer, y solamente
cometa: “sa Marti le dio tiempo de escribir todo esto?”. Luego, la lectura continta
con la siguiente persona: “todo nuestro anhelo esta en poner alma a alma y mano a

mano a los pueblos de la América Latina.”

Cuando esta ultima frase es dicha, es el turno de Pedro para leer. EIl comandante le
pide que lea el que le guste, pero él se niega argumentando que no tenia ganas.
Vuelve a insistir el comandante con la lectura y Pedro responde: “aqui se hace de
todo menos pelear.” La escena es interrumpida por una transmision de Radio
Rebelde con informacion relacionada a la explotacion de la industria azucarera y la

urgente necesidad de una reforma agraria que emanara de la lucha revolucionaria.
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A la mafana siguiente todos se dirigen a que les den su desayuno: un poco de café,
un pequefio trozo de queso y medio platano, que era el alimento de todo el dia. Al
finalizar el desayuno todos los pelotones son convocados a los ejercicios fisicos
militares. El comandante que supervisa el pelotdn donde se encuentra Pedro manda
a éste a la escuela. De pronto, se escucha el sonido de un avién acercandose y
repentinamente el campamento es atacado con metralletas y bombas. Todos huyen
al refugio. Dentro, todos esperan pacientes a que acabe el ataque, mientras

comparten un cigatrrillo.

Cuando regresa la calma al campamento todos salen del refugio para descubrir una
bomba americana sin explotar con una imagen de unas manos entrelazadas y una
frase en inglés: mutual defense. Uno de los comparieros llamado Habana molesta
a Pedro (Palma) con respecto a que no pudo leer lo que decia la bomba. En la
escena siguiente todos los que no saben leer y escribir se encuentran en la escuela
repitiendo las vocales. El profesor se da cuenta que Palma se encuentra distraido
sin prestar atencion a la leccion. Molesto se dirige a éste y le pide que repita en

solitario las vocales.

Una nueva escena comienza cuando todos desde la orilla de un pefiasco divisan a
lo lejos el mar. Deciden continuar hacia ese punto, pero antes descansan a las
orillas de un rio. Palma decide alejarse un poco del grupo hasta llegar a una zona
del rio donde una chica se encuentra lavando ropa. Ambos empiezan una
conversacion donde Palma le pregunta a la chica si le daban miedo las bombas, y
ella responde que si. Después le pregunta su nombre, y responde con una timida
sonrisa mientras pronuncia Isabel. Ella le pregunta si van al mar y si volveran por
ese mismo camino. Palma le responde que van por sal y que si regresaran mafiana.

Entonces, Isabel le encarga un caracolito del mar.

La conversacion es interrumpida por los comparieros rebeldes que buscan a Palma
para continuar su camino. Al ver que estaba con la chica lo molestan, y él reacciona

enojado y los corre. Con tristeza le confiesa a Isabel que pronto dejara al ejército
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rebelde para “buscar un lugar donde si se pelee.” Antes de retirarse y continuar su
recorrido hacia el mar le pregunta a la chica donde vive. Isabel le responde que
detras de la loma, y se despide diciéndole Palma. Y €l le responde con un notorio

enfado: “yo me llamo Pedro”.

La imagen de Pedro se difumina y da paso a la siguiente escena donde se ve a
todo el grupo llegando a la zona de los salares al lado del mar. El grupo espera las
ordenes del comandante Artemisa, quien les advierte que una fragata vigila toda la
zona y que deben esperar hasta que las nubes escondan la luz de la luna para no
ser descubiertos. A la sefial del comandante todos corren hacia los monticulos de
sal. Presurosos todos abren sus costales y comienzan a llenarlos. Pedro deja a la
mitad su costal y se dirige corriendo hacia las orillas de mar en busca del caracolito
para Isabel. Lo coge y regresa rapidamente a llenar un poco mas su costal con sal.
En ese instante las nubes se mueven y permiten que la luz ilumine toda la zona. La
fragata se da cuenta de la presencia de Pedro y comienza a disparar. Corre
desesperado hacia sus comparfieros, que se encuentran escondidos tras unos
matorrales. Mientras contintan los disparos el comandante se acerca hacia Pedro
y le pregunta: ;Por qué demoraste?, y él responde: “tropecé”. Cuando termina el

ataque toman el camino de regreso.

De camino al rio donde se detuvieron, escuchan el sonido de un avién. La fragata
ha dado aviso de la presencia de los rebeldes. Ese mismo avién empieza a barrer
toda la zona tirando bombas. Los rebeldes lo Unico que pueden hacer es
resguardarse a que pase el ataque. La cAmara enfoca a Pedro, quien agacha la
mirada para encontrar en el suelo el caracolito de mar que llevaba para Isabel, lo
recoge con su mano derechay lo lleva al corazén mientras consternado mira al cielo
donde sobrevuela el avion. Bajo una tormenta llegan al pueblo donde vive Isabel. El
lugar luce irreconocible. Se observa a la gente juntando sus cosas y desalojando la
zona. La escena se acompafia por el fuerte sonido de la lluvia y de un bebé llorando.
Los pobladores le comentan al comandante Artemisa que la aldea fue bombardeada

toda la noche y preguntan tristes: “; Cuando acabara la guerra?”, y el responde que
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pronto, que Camilo y el Che llegaron a La Villa, y Fidel estaba por los alrededores.
Al final de este dialogo el comandante les deja la mitad del cargamento de la sal

que llevaban al campamento.

En un cambio de escena se ve a Pedro buscando en la aldea destruida a Isabel. La
lluvia continGa intensa. En su busqueda, Pedro observa la destrucciéon del poblado:
casas destruidas y animales muertos alrededor de su andar. Finalmente, logra dar
con Isabel, a quien le sonrie. Ella lo mira de reojo sobre su hombro sin mostrar
ningun signo de alegria. Pedro saca de su pantalon el caracolito de mar que Isabel
le habia pedido y él le habia prometido llevar. Isabel regresa su mirada hacia su
casa destruida, y voltea nuevamente a mirar a Pedro como sinénimo de despedida,
porque ella junto con su familia abandonan el lugar. Ante su partida, Pedro agacha

la mirada mientras observa en su mano el caracolito. Su cara luce desencajada.

Ya en el campamento, el comandante Artemisa se dirige a su peloton en busca de
voluntarios para que vayan a la busqueda de otros compafieros que ya debian de
estar ahi con el cargamento de queso. Pedro es de los primeros que se ofrece
diciendo: “yo sé disparar.” El comandante lo ignora y nombra a otros tres
comparferos: Campechuela, Habana y Guatemala. Cuando sus compafieros se
retiran, Pedro dice en voz alta: “Negro de mierda”. Uno de sus companeros alcanza
a escuchar sus palabras y voltea furioso. Ambos inician una rifia. Otros tres
comparferos regresan a separarlos y a tratar de calmarlos. Guatemala le dice a
Habana que no debid pegarle a Palma, y Habana responde: “Aqui no hay no negros
ni blancos. Aqui todos somos iguales. Parece que la revolucion no le ha ensefiado
nada. Se la pasa todo el tiempo fanfarroneando. Le dicen que ‘el fusil se coge asi’
y él dice que coge el fusil mejor que nadie. Si le dicen ‘se apunta asi’, él responde
que dispara mejor que nadie.” Dejan a Palma solo, quien se nota desconcertado.

En la escena siguiente ya es de noche y se alcanzan a ver los compafieros que
tenian que llegar desde temprano acompafados por los voluntarios que fueron en

su busqueda por la tarde. Se forma cierta confusion en el grupo al ver el cuerpo de
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Habana entrando en el campamento dentro de una camilla improvisada.
Campachuela se dirige hacia Pedro, quien esta recogiendo sus cosas para irse del
campamento. Se detiene al escuchar que Habana cay6 por un barranco cuando
venian con el cargamento de queso. Campachuela se dirige a su hamaca para
guardar rapidamente un pequefio paquete. Mientras tanto, el cuerpo de Habana
yace inerte sobre la camilla en el centro del improvisado cuartel. Su cuerpo esta
cubierto por dos banderas: la de Cuba y la del Movimiento 26 de julio. Mientras
todos observan su cuerpo en silencio, comienza a escucharse la frecuencia de
Radio Rebelde. EI comandante Artemisa ordena que bajen el volumen de la
transmision, contempla el cuerpo del comparfiero Habana para, acto seguido, pedir

gue suban a todo volumen la transmision de radio.

A la mafiana siguiente los comandantes en jefe solicitan que todos los compafieros
se reunan: “ha ocurrido un hecho indigno en el Ejército Rebelde”, menciona uno de
ellos. La noche anterior alguien habia robado una racion de queso. En un tono
amable uno de los comandantes pide que culpable confiese su crimen. No paso
mucho tiempo para que Campachuela confesara que él habia sido. En ese momento
el comandante Artemisa se acerca al culpable y le pregunta: “Ayer cuando
estdbamos frente al cadaver de tu compafiero ¢ COmo no sentiste la necesidad de
decir ‘yo hice esto’? Lo toma del brazo y los dos se colocan en medio de la multitud.

Le pregunta que si tiene algo que decir, a lo que Campachuela responde que no.

Acto seguido el comandante Artemisa inicia un discurso: “Ya se esta combatiendo
en Guiza. Dentro de unas horas muchos de nosotros estaremos peleando en el llano
contra un ejército que tiene tanques, cafiones, aviones. ¢Qué tenemos nosotros?
Tenemos la confianza en los compafieros. Ahora sufre, pero antes tu mentias.
Todos creian en ti y tu mentias. ¢ Se puede tener confianza en ti Campachuela? Es
muy facil decir estoy con la Revolucion pero ¢, sabemos qué significa esa palabra?
Significa cambiarlo todo, empezando por nosotros mismos. Tu sigues igual que
antes. Cuba tiene muchas cosas: azucar, tabaco, café. Es un pais rico con un

pueblo pobre porque hay muchos ladrones, grandes ladrones. ¢(Cémo puedes
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juzgarlos si robas la racibn a tu compafiero? Tu conoces el reglamento
Campachuela, te lo leyeron y dijiste si a todo. Las palabras no cuestan nada. Batista
dice que defiende la democracia y asesina a miles de cubanos. Campechuela ha
fallado dos veces: primero cuando cometié el robo, después cuando se quedd
callado.

El comandante pidi6 que expresaran su opinion los compafieros que conocian a
Campechuela. Algunos opinaban que €él no era malo, pero todavia no entendia lo
que era la Revolucién. Otros, que el hambre era traicionera, pero que no robarian
por lealtad a los demas compafieros. El comandante Artemisa pidio silencio ante el
pequefio alboroto que estaba empezando a formarse. En ese momento, otro
comandante se acercé a Campechuela y dirigiéndose a éste, pero también a los
otros companieros, expreso: “jQué joven eres! ; Cuantos muchachos no han crecido
en Cuba en medio de lo malo, viviendo al dia como si eso fuese cosa natural? Lo
gue ha hecho Campechuela es grave sin duda, pero tiene sus causas: la falta de
escuela, de trabajo, y de todo tipo de oportunidades, crea habitos.” Este
comandante pide a los jueces que se le dé otra oportunidad al acusado. Los jueces
analizan el caso y deciden ejecutar la pena que sefiala el reglamento: expulsion total

y definitiva de las filas del ejército rebelde.

Cuando Campechuela est4 abandonando el campamento, los comandantes piden
a todos los demés que se preparen para una batalla. Pedro, ante el llamado, se
detiene un momento y observa como se aleja el recién expulsado. Las escenas
siguientes muestran el tiroteo entre las fuerzas de batista y el ejército rebelde. Un
hospital se encuentra justo en medio de la batalla. El pelotdbn del comandante
Artemisa recibe érdenes de un comandante que ya se encontraba luchando en el
lugar. Le pide que su gente los siga veinte metros atras hacia la zona de la loma
donde se libra lo mas fuerte del combate. Los aviones tiran bombas sin piedad por
toda la zona, rafagas de metralla pasan muy cerca de los revolucionarios. Hasta ese

momento, Pedro se da cuenta de lo que en realidad era un encuentro bélico. Desde
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un punto comienza a ver al comandante Artemisa y a sus otros comparneros como

toman posiciones de ataque.

De un momento a otro, Pedro reacciona y corre colina abajo para tomar su lugar en
la batalla. Logra divisar a escasos metros una posicion estratégica con una
metralleta libre. Sin dudarlo corre hacia ella. Al llegar ahi, comienza a disparar
contra el enemigo. Cuando trata de cubrirse, voltea a su derecha y descubre el
cuerpo inerte del comandante Artemisa. Mira hacia el cielo como en busca de
respuestas y en un momento introspectivo regresa su mirada al cuerpo de su
comandante. Su mirada ha cambiado radicalmente, parece que ha entendido la
dimensién total de la Revolucion. No se habia percatado que al lado suyo hay otra
posicién con metralleta. EI compafiero que se encuentra alli le pide ayuda para
camuflajearse: “Oye tu, tirame una ramita.” Pedro, como hablando consigo mismo
dice: “Me llamo Palma” y continua atacando a las fuerzas de Batista con otra mirada

y otra actitud.

Ahora bien, como adelantamos en paginas anteriores, consideramos que el cine es
un contenedor y un vehiculo de ideas. Es este sentido, podemos decir que en el
caso de El joven rebelde, Julio Garcia Espinoza volc6 en el celuloide todo una
construccion de ideas destinadas a causar un impacto y una transformacién en el
interior de los individuos. Claramente mostré una simpatia por todo lo que
significaba la Revolucién. Su postura politica y su posicion dentro del ICAIC
desencadenaron que el cine que realizaba tuviera una carga ideoldgica determinada
gue daba una continuidad en el plano cultural, desde el arte cinematogréfico, al

proyecto revolucionario.

Su vision del cine como herramienta revolucionaria lo llevé a plantear verdaderas
propuestas de significados y de mensajes desde las imagenes. La construccion
dialogica del individuo que proponia Garcia Espinosa partia de las capacidades
discursivas y estéticas del propio cine, creando en El joven rebelde una historia que

se comunicara directamente con el espectador y le transmitird la urgencia de
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entender todo el universo de las transformaciones que el nuevo proyecto politico
liberador habia llegado a Cuba, asi como esas transformaciones debian de calar y
arrancar de raiz todos y cada uno de los viejos espiritus que Batista y los E.U.A.
dejaron en la isla. De modo que las estrategias comunicativas tenian que ser
pensadas en términos vocales y visuales: la imagen y la historia en movimiento
serian eslabones que mantuvieran activamente atraido al espectador para empezar

a sembrar en el todo el nuevo aparato ideoldgico revolucionario.

Es de tal forma que El joven rebelde plantea una historia en apariencia sencilla: un
joven que toma la decision de unirse a las fuerzas revolucionarias del ejército
rebelde. En toda la pelicula, Garcia Espinosa se encarga de crear espacios de
representacion, mismos que resguardaran ciertos mensajes y signos especificos.
Dichos espacios de representacion jugaran un papel importante al ser las
definiciones y las representaciones de lo social, lo cultural y lo politico. En este caso,
las diferentes escenas de la pelicula van acumulando momentos importantes de la
vida cotidiana de Cuba y de la cual se sostiene en buena parte el argumento de la
misma: en el inicio de la pelicula se hace clara la referencia de que Pedro es un
campesino que vive lejos de la Sierra Maestra y que ayuda a su padre en la zafra
(una de las principales actividades econdémicas del pais). En el camino también se
dibujan otras zonas rurales: al pasar por donde se encuentra el cerco militar o el
pueblo que es destruido tras el bombardeo. Todas muestran una cosa en particular:

lugares en donde la pobreza es visible, tratando de ejemplificar la situacion de Cuba.

Asi que, como hemos expuesto en paginas atrds, dichos espacios de
representacion albergan una gran cantidad de informacién, mensajes especificos y
signos que resguardan especificidades necesarias para transmitir cierto tipo de
construccion de certezas. En este sentido, en el trascurso de la pelicula varios
momentos seran los que enmarcaran los espacios de representacion: la casa de
donde sale Pedro tras el suefio revolucionario, el ingenio azucarero, el pueblo donde
hacen guardia los militares, el campamento del ejército rebelde, la escuela dentro

de ese mismo campamento, el salar o el campo donde se da la batalla final. En este
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sentido, la pelicula trata de anclar al espectador a lugares conocidos para crear un
reconocimiento y una empatia, y por otro lado, dar a conocer lugares emblematicos
gue tendran una carga simbolica, por ejemplo, el campamento. Lo anterior servira
para ir creando el esqueleto ideoldgico de donde se sostiene el signo y el mensaje
principal: la Revolucion Cubana como unico estandarte y guia de ese momento en

delante de la vida en Cuba.

Los espacios de representacion mencionados ayudan a ubicar el lugar en donde el
espectador se encuentra en su realidad inmediata. De cierta manera, a lo largo de
la pelicula, dentro de dichos espacios se encontraran también de manera especifica
signos claros que conglomeran todo aquello que tiene que ser erradicado y, al
mismo tiempo, plantean las nuevas actitudes como individuos y como sociedad
dentro del marco de la Revolucién. Por ejemplo, encontramos algunos casos que
coinciden con lo que estamos exponiendo: cuando Pedro y su amigo llegan al
ingenio azucarero son casi atropellados por un estadounidense que va manejando
una jeep y se distingue que es propietario dicho lugar. El azlcar es de Cuba, pero
es manejada por extranjeros. Aqui se presenta la situacion que la revolucion trata

de echar atras: los recursos nacionales en manos extranjeras.

Otros ejemplos se presentan en las escenas observadas en el campamento: uno de
los pilares claves de la Revolucion en Cuba es erradicar el analfabetismo, por lo que
no es raro que en la pelicula exista una clara alusion al tema. Cuando entran las
personas al ejército rebelde se les pregunta si saben leer y escribir, porque se sabe
que la lucha va mas alla de las armas y que un pueblo educado es mucho mas
fuerte para resistir a una posible manipulacion extranjera.® Si al ingresar no sabian
ni leer ni escribir, el propio campamento les proporcionaba una escuela y tiempo
suficiente para el aprendizaje. Lo anterior es importante, ya que al interior del

campamento las ideas de José Marti, por mencionar a uno de los pensadores, eran

163 Sabemos que esto puede representar un cuchillo de doble filo. Si bien un pueblo educado resiste
a una manipulacién externa, también es mas facil de mantenerlo atrapado, si asi se lo propone,
dentro de un proyecto, al interior de cierta sociedad. Es decir, se educa para que solamente acepte
ciertos discursos y no otros.
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constantemente recuperadas. Por tal motivo la urgencia de que se erradicara el
analfabetismo, para de esta manera poder transmitir mejor el andamiaje ideoldgico

de la Revolucién entre las personas.

El otro ejemplo es cuando Pedro casi al final de la pelicula se refiere al comandante
Artemisa como “negro de mierda” porque no lo deja unirse al grupo que va en busca
de los compafieros encargados del queso. Cuando los separan, el compafiero que
regresa a golpearlo, es el que se encarga de recordarle otro de los pilares de la
revolucion “aqui no hay ni negros ni blancos”,y le menciona entre frases que debe
de dejar la arrogancia atras y que no ha aprendido nada de la Revolucion. Es curioso
cuando se desarrolla esta parte de la historia que Habana, el personaje que golpea
a Pedro, es el que muere en la mision de busqueda de los otros compafieros, y es
el que es velado con las banderas de Cuba y del Movimiento 26 de julio.

En los parrafos anteriores podemos identificar que la Revolucion empieza a ser, en
los términos de Lotman, un signo en si mismo, es decir: una unidad cultural entera.
Esto debido a que de la Revolucién se irdn perfilando varios sistemas de
organizacién que se encargaran de regir la estructura social y politica del pais.
Ademas, el plantear a la Revolucion dentro del filme El joven rebelde como un signo
nos permite considerar la idea de que este movimiento politico-social piensa, en
efecto, en la cultura como una lengua, es decir, como un sistema importante y
decisivo para la comunicacion rapida, continua, controlada y eficiente de cierta
informacion. Gracias a lo anterior, es que se puede expandir cierta estructuralidad
social al considerar a la Revolucion como un eje rector que se gesta en la propia
cultura y cuyos hilos acomodan y controlan todos los demas aspectos de la vida

cotidiana y, al mismo tiempo, genera y mantiene cierto tipo de relaciones sociales.

Por tanto, estamos claros en la idea de que el cine es un arte, y como tal posee una
organizacion interna como todo texto artistico. Dentro de la pelicula encontramos
una jerarquia de espacios de representacion, mensajes y codigos. Lo mas

importante de rescatar en este punto es que existen espacios, mensajes y codigos

170



dominantes, mismos que seran los encargados de generar una estructuralidad
dentro del filme y que esperan reflejar esa misma estructura en la cultura, para que
ésta a su vez regule y modelize la realidad social. Es por ello que el realizador lleva
a cabo una seleccion de determinadas imagenes, mismas que seran el contenido

conceptual de la obra, es decir, su estructura.

En este sentido, partimos con la presentacion encadenada de los espacios, la cual
inicia en la casa de Pedro y termina justo en el campo de batalla. Los lugares
representados han sido pensados detenidamente. No se presentan momentos de
las personas de la vida cotidiana alejadas del bullicio de la Revolucién. Lo que se
presentan son imagenes que retratan en gran medida la vida que de ese momento
en adelante debe girar en torno a la Revolucion y un tipo de vida y las costumbres
que se deben dejar atras. Mas claramente, la presentacion y la relacion de las
imagenes de los espacios son muy definidas. Presentan por si solas una cadena
argumentativa y nos llevan a la formulacion de una idea concreta: el movimiento
revolucionario es y debera ser lo Unico que dé sentido a la vida individual y social
en Cuba. La casa de Pedro es el inicio, una casa humilde donde los agricultores de
la zafra habitan en condiciones precarias. El inicio es muy rapido, solamente
muestra el lugar de donde sale Pedro y su impetu por unirse a las fuerzas

revolucionarias.

En las escenas siguientes se puede observar las grandes tierras cultivables de la
Isla, de cierta manera una de las grandes tareas de la Revolucion era realizar una
reforma agraria, la cual generaria otra vez riquezas para el pueblo. En su andar,
Pedro manda un mensaje al espectador: las tierras se ven sin arado, evaporas,
desahuciadas. En una de las imagenes se ve a Pedro recargado sobre una cerca,
a sus espaldas las tierras lucen tristes. El viento levanta la tierra seca y nos transmite
una sensacion de abandono. Pedro en ese momento simboliza a toda la juventud
como esperanza frente a esos campos. Justamente la idea a comunicar recae en el
hecho que Pedro va a unirse a las fuerzas del ejército para cristalizar el proyecto de

devolver la vida a esas tierras. Ademas, recordemos que la carga simbdlica toma
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aun mas sentido si consideramos que Pedro es campesino de origen, porque le

ayuda a su padre en la zafra.

Mas adelante Pedro llega al ingenio azucarero donde labora el tio de su amigo.
Claramente se puede observar que el lugar es de los extranjeros. El paso por ese
espacio es breve pero contundente. El jeep que casi los atropella nos transmite un
mensaje, una idea cualitativa de la situacion: las manos extranjeras que devoraron
durante muchos afios los recursos y las materias primas de Cuba. Como se nota en
la pelicula, Pedro y su amigo siguen de largo. Ellos nos transmiten nuevamente esta
idea de continuidad para perseguir los ideales. Como en el parrafo anterior,
nuevamente otra de las ideas a comunicar es el plan de contrarrestar los monopolios

gue se apoderaron de todo el comercio.

Como expusimos, tras ser descubiertos al tratar de robar el revélver del tio, Pedro
es echado del ingenio y sigue su camino en solitario. Al llegar a la cantina, esta
representara todos los vicios del ejército de Batista. Un soldado embriagandose
descuida su arma al entregarse a la lujuria, se observa como Pedro toma ventaja
de la situacién y su necesidad de llevar consigo un arma para el campamento del
Ejército Rebelde lo orilla a arriesgarse a robar y tomar el arma. La informacién para
el espectador parece ser tomar riesgos, hay que enfrentar y ser mas listos que el
enemigo. Cuando huye con el arma y es acorralado el soldado le ofrece apenas 5

pesos, para Pedro la Revolucion tiene mucho mas valor que el dinero.

Al llegar a lo que parece ser ya la Sierra Maestra el espacio de representacion mas
importante de la pelicula se hace presente, el lugar donde se encuentran los
rebeldes: su campamento. Cuando Pedro se encuentra con los rebeldes y entrega
el arma robada del soldado de Batista a uno de los rebeldes empezamos a notar un
contraste en el personaje, las sombras de toda una época regida por el sistema que
la Revolucion trata de tumbar se hace presente en Pedro, “el arma es mia” a lo que
le responden “todas las armas son de la Revolucion.” En este instante empezamos

a ver mas transparente la fisionomia del arte cinematografico de El joven rebelde al
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identificar que de esa escena en adelante los fendbmenos acontecidos y los
imaginarios planteados por el movimiento revolucionario como fendmeno de la
realidad social dibujaran la estética del filme para lograr, antes que el

entretenimiento, un acto de comunicacion eficaz que logre atrapar al espectador.

En este mismo instate de la pelicula Garcia Espinosa llama a una reflexion para
tratar de quebrar la idea de que la responsabilidad de la lucha es tan solo de unos
cuantos. En la escena donde una nifia mira dormido a Pedro abrazando el rifle todo
cambia de un momento a otro cuando la nifia trata de orinar y Pedro descubre que
es un nifio; ademas un espia de los revolucionarios que parece tener plena
conciencia de que la actividad que desarrolla tiene suma importancia para la lucha
que se esta librando. De esta manera, el nifio envuelve dentro de si un mensaje
directo para el espectador: esta Revolucion traspasa generaciones y el compromiso

es de todo aquel que esté dispuesto a entregarse por el bien de todos.

Con su llegada al campamento los fantasmas del capitalismo se irdn haciendo cada
vez mas visibles en el personaje de Pedro. De alguna manera Pedro representa la
lucha social entera dentro de las mentes de todos los individuos en Cuba. Por un
lado encontramos los suefios emancipadores que se disponen a cualquier cosa con
tal de cumplir la misién revolucionaria y, por otro lado, el individualismo, la
arrogancia, la incomprensién hacia el propio proceso revolucionario, la ingenuidad
y la falta de ambicién por el progreso colectivo. Es hasta su llegada al campamento
cuando Pedro realmente se dara cuenta que la Revolucion es mas alla que luchar
con las armas y vencer a un ejército. Es cuando en el personaje se dara un
verdadero conflicto ideolégico y, conforme avance la pelicula, un entendimiento real

de todo lo que significa la Revolucion.

Es de tal modo que cuando Pedro es recibido en el campamento se le bautiza con
el nombre de su pueblo: Palma. El no se siente muy comodo con esto, pero lo
acepta. El sentido de llamarlo por el nombre de su pueblo nos remite a la idea de

guerer unir a toda Cuba, los nombres de pila asomaban la individualidad, justamente
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lo que el proceso revolucionario trataba de erradicar. Por otro lado, en ese
recibimiento se le pregunto si sabia leer y escribir, a lo que €l responde que si,
parece ser que para Pedro no es tan esencial dejar atras el analfabetismo. Pero
nuevamente la idea propuesta es hacer ver que la Revolucion va mas all4 de las
armas y se dispone a ser un proyecto modernizador que eleve la calidad de vida de

los cubanos en todos los sentidos.

Durante los entrenamientos en el campamento Pedro se siente sobrado, muestra
una actitud de rechazo ante los superiores, actia como si todo lo supiera y como si
manejara las armas mejor que nadie. Cuando en la noche se encuentran en los
dormitorios leyendo algunos pensamientos de José Marti, Pedro no encuentra
sentido a tal acto. Las frases a las que se les da lectura en esa escena van mas alla
de un encuentro bélico. Nos insindan una transformacion en los planos politico y
social, incluso, en toda América Latina. La actitud de Pedro muestra poca
importancia al hecho de escuchar esas frases, el piensa que escuchar eso no sirve
de nada. Para Garcia Espinosa es preciso reproducirlas como sintoma de que el
movimiento armado revolucionario estaba motivado por pilares ideoldgicos fuertes
y que era necesario transmitir al pueblo que existian varias razones para que la

revolucion se hiciera presente y diera paso a transformaciones.

Con forme va avanzando la pelicula, Garcia Espinosa nos deja ver poco a poco sus
intenciones con las imagenes que nos muestra. Por ejemplo, cuando los rebeldes
van a coger su desayuno la camara hace un close up directo a la comida que
reciben, la camara trata de mostrarnos con que poco son alimentados, mas sus
fuerzas son alimentadas por otros intereses, ya que la charla que sigue a esta
escena nos habla de esperanza y que las penurias que pasan en el campamento
valen la pena. En una escena inmediata el campamento es atacado por aviones
aliados de Batista que tiran bombas, los rebeldes corren al refugio. En su interior se
suscita un comentario revelador: “si quisiéramos comprar aviones nadie nos los
venderian.” De cierto modo la escena nos deja ver la situacion de aislamiento que

tiene la lucha, como los cubanos enfrentaron con muy pocos recursos, pero con
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mucho coraje y determinacién, todo un arsenal y todo un ejército que contaba,
incluso, con apoyo internacional; las bombas que se muestran son de “ayuda” de

procedencia de E.U.A.

Un momento muy significativo donde realmente se dejara desnuda la contradiccion
y la falta de entendimiento de lo que significa la Revolucion por parte de Pedro se
desarrolla en la escena en el riachuelo camino hacia el mar. Pedro se encuentra
con la joven Isabel, después de platicar y de hacer la promesa del caracolito de mar,
sus comparferos van en su busqueda para seguir su camino al salar. En su
despedida Isabel se refiere a él como Palma, justo como sus compaferos lo
nombraron. Corrigiendo este hecho voltea y también se despide de Isabel pero
acentuando el acto de que su nombre era Pedro y no Palma. En este sentido, la
comunicacién artistica trata de crear una conexion directa con el espectador al
organizar a lo largo de toda la pelicula una estabilidad seméantica, por ejemplo,
alrededor del personaje de Pedro. Lo que el creador cinematografico trata de hacer,
en este caso, es apelar directamente a las individualidades, hacerlas conscientes
de que el espiritu revolucionario no puede triunfar si no se piensa solidarizar con el

movimiento.

Aunque Pedro esta fisicamente ahi, ideolégicamente la revolucién no ha penetrado
en su pensamiento y en su actuar. Cuando estan en el salar para hurtar una poca y
repartirla con el pueblo, Pedro se desentiende de su labor y corre hacia las orillas
del mar en busca del caracolito prometido. En esa accion Pedro trata de satisfacer
sus deseos personales. Deja de lado todo lo que implica la “insignificante” tarea y
huye tras la busqueda del amor de la joven. Una accién individualista, que no piensa
en el colectivo. La consecuencia de esta accion sera que, al descubrir la fragata a
Pedro da aviso a las fuerzas antirrevolucionarias y el resultado mas adelante es el
bombardeo. El acto blasfemo e individualista de Pedro, quien no pensé en la
Revolucion ni en su deber con ella, trajo como consecuencia que el pueblo donde
vivia Isabel fuera atacado. Para la joven el caracolito de mar no tenia ya mas

importancia, ha perdido todo. El deseo pueril de Pedro no se compara con todo
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aquello contra lo que lucha la Revolucion: la pobreza, la injusticia, etc. ¢Valié la

pena pensar solo en él?

Mas adelante se dara una de las escenas mas emblematicas de la pelicula. En el
campamento tras el robo de la racidon de queso, Garcia Espinosa usa este momento
en especifico para volcar de una manera muy trasparente algunas de las ideas
principales que alimentaron el movimiento revolucionario y que deben, en cierto
grado, alentar a los demas espectadores a seguir en su cotidianeidad la
reproduccion de esos mismos valores. Cuando el comandante Artemisa se dispuso
a dar un discurso durante el juicio de Campechuela, en sus palabras estaban
contenidas ideas como, por ejemplo: que la revolucion significaba, entre otras
cosas, cambiar todo, empezando por dejar atras todos y cada uno de los malos
hébitos que épocas pasadas habian dejado en cada uno de ellos; reconocer en
plenitud todas las bondades naturales y materiales de Cuba; aceptar el hecho de
gue no poseen un gran equipo militar, pero que se tienen los unos a los otros y, por

tal motivo, no se pueden traicionar entre ellos.

En las escenas finales es cuando se da la transformacion de Pedro. Hasta el final
de la pelicula es cuando se cumplird el anhelo de Pedro de luchar militarmente
contra el ejército de Batista. Pero algo pasa subitamente en su interior. El encuentro
bélico no es como él se lo imaginaba, la situaciéon por un momento lo supera. De
golpe tiene que enfrentar la realidad. Cuando se dispone a asumir su papel como
combatiente del ejército rebelde y busca una posicion detras de una metralleta, se
topa con el cuerpo del capitan Artemisa. Por un instante Pedro parece que entiende
la trascendencia de la ideologia de la Revolucién, incluso, no importa perder la vida
en nombre de los ideales de la lucha. Parece que con la muerte del capitan perecen
las ideas y el movimiento libertario, pero en Pedro se reaviva la llama y, finalmente,
logra entender con plenitud todo lo que significa la Revolucion. Es hasta ese
momento cuando el mismo reflexiona y decide ser uno mismo con el movimiento y

se refiere el mismo como Palma.
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Ahora bien, en toda la pelicula podemos observar el sentido funcional que se le
otorga como signo a la Revoluciéon desde el &mbito de la cultura, al cumplir como
un sistema general de vida, control de la memoria 0 como justificacion de actos del
presente. Como un sistema general de vida nos referimos a que de cierta manera
la Revolucion como signo estara insertado, en los términos de Lotman, en una
semiosfera, donde se conjugara en un sistema ordenado de comunicacion para
transmitir cierto tipo de informacion. En este contexto, se llevara a cabo la creacion
de cdbdigos unicos, los cuales tendran la tarea de realizar una modelizacion de la
realidad individual y social en Cuba. En El joven rebelde la informacion a transmitir
estara circunscrita en atender los menesteres relacionados con reproducir la
ideologia de la Revolucién en cada uno de los espectadores. El personaje de Pedro
encarnara la dualidad de los malos vicios del pasado que habitan en la mentalidad
y en las costumbres de la sociedad y, por otro lado, el interés en la lucha y la

disposicion al cambio ideoldgico.

Con respecto al control de la memoria, podemos mencionar que en El joven rebelde
la propuesta de Garcia Espinosa transita en la légica de controlar los significados
gue se perpetraran en el tiempo. Es decir, la informacién se jerarquizara y solamente
la que se considere esencial para arraigar en la sociedad el juicio de la ideologia
revolucionaria tendra el derecho de acumularse y reproducirse en el tiempo. Hasta
cierto punto el hecho de controlar los significados en la memoria da la oportunidad
a quien los controla de tener el poder de estructurar el presente a placer, justificando
ciertas acciones sociales, culturales o econémicas, presencias politicas, etc. Al
mismo tiempo, como consecuencia de lo anterior, se dara una modelizacion de la
vida, al ser ciertos significados, patrones y cédigos los que se reproduzcan, dando
como resultado que otras expresiones, opiniones etc. queden invalidadas ante la

oficializacién, repeticion e imposicién de una memoria definida.

Para ejemplificar un poco mas lo expuesto en el parrafo anterior podemos

mencionar el hecho de que en las escenas finales cuando Pedro conoce a Isabel,
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su romance, coqueteo o deseo de pareja queda invalidado ante el sentido de que la

Revolucion esta presente antes de los deseos individuales

En relacion con lo de justificacién del presente podemos decir que el uso de ciertos
signos en concreto dentro de un contexto historico determinado, logran construir
una estructura cultural fuerte, la cual, mantendra anclados a los individuos a ciertos
valores, habitos, costumbres, etc., los cuales respondan directamente a un proyecto
social definido. Dicho proyecto, como en El joven rebelde, plantea la necesidad de
actuar ante las nuevas situaciones de liberacion politica. Se esbozan
comportamientos como, por ejemplo, el despojarse de los deseos individuales, de
la necesidad de trabajar solidariamente bajo las reglas de la Revolucion, la
preparacioén tanto fisica como intelectual con relacion a la ideologia que se plantea.
Todo lo anterior, siempre tendr& que corresponder al disefio social predeterminado,
ya que esto permitird que se reproduzca continuamente el proyecto revolucionario

y deje de lado cualquier intromision politica — ideoldgica extranjera.

Con respecto a la formacion estructural de la ideologia, en esta pelicula podemos
notar que Pedro es el contenedor principal de una dualidad ideoldgica que vivio la
sociedad cubana durante los primero afios del triunfo revolucionario. Esto es, como
ya habiamos mencionado, al querer formar parte del movimiento, pero arrastrar
dentro del mismo toda una estructura ideoldgica que no correspondia con la
Revoluciéon. También es de destacar que la propia narrativa de la pelicula esta
pensada para lograr una propuesta semantica que llegue a articular en el
espectador un entendimiento de la situacién y de la interiorizacion de las nuevas
ideas para poder dar paso a la aceptacion de dicha estructura ideologica. En este
sentido, el cineasta trata de llevar a cabo la produccion de bienes simbdlicos donde
recaen los significados culturales de la sociedad en construccion. Estos pueden ser
desde el anhelo de querer formar parte del ejército de Pedro por parte de Pedro,
pasando por todo lo que representa el comandante Artemisa hasta el funeral de
Habana cubierto por dos banderas.

178



Es de este modo que la formacion estructural de la ideologia dentro de la pelicula
se dara gracias, por un lado, al interés de Julio Garcia Espinosa como autor que
responde directamente a los intereses del gobierno revolucionario; las imagenes
que creara estaran destinadas a responder a una necesidad de comunicacion
inmediata de todo el andamiaje ideoldgico que pretende perpetrar en la realidad el
proyecto revolucionario. De tal modo la funcién de las imagenes, en este caso,
responderan a los cambios historicos coyunturales y a la necesidad de visibilizar
radicalmente el cambio social. Por otro lado, la pelicula se alejara de la simple
expresividad y puede ubicarse en la dimension recepcidn-persuasion de la
comunicaciéon de modelos mentales que pretenden asentar en los individuos
certezas, y con esto nos referimos a que dichas certezas estaran creadas para que

los individuos “vivan” la Revolucién, mas no para que la cuestionen.

Es decir, las imagenes cinematograficas se encargaran de brindar a los
espectadores una concepcion de la realidad y, al mismo tiempo, determinara cierta
praxis social. La Revolucién planteara todo un horizonte simbdlico para establecer
los roles sociales de los individuos dentro de dicho proyecto politico-social. Dicho
horizonte dotara, en ese momento histérico, a los individuos de normas y formas
de conducta pero no de conocimiento de la realidad. Es asi que la Revolucién seria
pensada como un ente regulador de la vida cotidiana. Es aqui donde encontramos
desafortunadamente una desventaja, una ruptura entre el gobierno y el pueblo. Es
decir, en este caso, Garcia Espinosa como creador cinematografico y como
simpatizante activamente politico de la Revolucion, tendria derecho de controlar las
imagenes y sus significados. Solamente ciertos sectores de la sociedad tendrian la
capacidad de enunciar lo que era la vida. Los otros, el pueblo, tan solo serian

receptores pasivos de las ideas implementadas desde arriba.

Es por lo anterior que en este proyecto de investigacion, y para el caso cubano de
El joven Rebelde, es que nos referimos a las imagenes cinematograficas como
imagenes hegemonicas para ejemplificar el hecho de que para nosotros dichas

imagenes se presentan al individuo como una imposicion y no como un dialogo con
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el espectador en el sentido de que este Ultimo se sienta escuchado y visto y esto se
refleje en la pantalla. En este sentido las imagenes hegemaonicas no son imagenes
abiertas, es decir, imagenes que estan dispuestas a estar atentas a lo que el
espectador tenga que decir de su propia realidad. Es por ello que, al menos desde
la cinematografia, podemos ver a la ideologia como un resultado, ya que
semanticamente es la construccion determinada de todo un proceso de creacion de
significados que no estan dispuestos ceder espacio ante otras interpretaciones que
no provengan desde las cupulas donde se concentra el poder. Es por ello que las
imagenes hegemonicas son una concrecion de ideas que se pretenden instaurar

como unicas, verdaderas e inapelables

Es asi como en El joven rebelde todo lo que se logra observar es un enaltecimiento
de las ideas revolucionarias que permean y deberan plasmarse en la vida cotidiana
de la sociedad en la Isla. Existen lugares de identificacion para el espectador, pero
estos lugares no se refirieren a un dialogo abierto, son mas bien reglas o cédigos
de comportamiento que se deben de asumir ante los nuevos acontecimientos. Se
buscara una dominacion mental y emocional, ademas de la jerarquizacion y
mantenimiento de algunas ideas sobre la sociedad y de manera dinamica
manipulara como se conoce el mundo. Esto dara como resultado que la sociedad

tome una direccién respondiendo a los intereses de un grupo en particular.
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Conclusiones.

Finalmente todo lo anterior expuesto nos lleva a las siguientes conclusiones:

El cine es un arte que puede rebasar los limites del simple espectaculo y tiene la
facultad de atesorar emociones, pensamientos, eépocas, etc. De hecho el cine debe
ser considerado un documento que, al igual de los documentos escritos, posee un
valor histérico y social de gran importancia. Su construccién estética le posibilita que
la informacion emanada de las peliculas pueda introducirse en las mentes y en los
corazones de los espectadores, facilitado lo anterior gracias a que las imagenes
reproducen una parte de la realidad con un determinado contenido ideolégico y

discursivo que el espectador logra asimilar.

En el desarrollo de nuestra investigacion consideramos importante resaltar la
perspectiva histérica, entendiendo las peliculas como construcciones artisticas que
responden directamente a un contexto determinado y a ciertos intereses de grupo.
Esto nos permitié adentrarnos a las ideas de la época y a sus consecuencias en un
nivel politico que de cierta manera afectaron el nivel artistico. Ademas, fuimos
capaces de vislumbrar como el cine, puede ser manipulado dependiendo de las
circunstancias. Pero esa manipulacion no se da simplemente en el nivel del discurso
cinematografico, sino que encuentra la manera de impregnar la constriccion artistica

con ideas y necesidades determinadas.

Es de esta manera que podemos hacer discernible la idea de que es posible un
dialogo directo entre los procesos sociales y sus imagenes, siendo estas
documentos dinamicos que materializan el pensamiento de una época y lo
transmiten de una manera distinta, mas emotiva, mas directa, al apelar a varios
sentimientos de unidad social, identidad, pasado histérico, etc., elementos que

componen el telon cultural y aportaran un alma al sentido de nacion.
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En lo que respecta a la historia del cine en Bolivia, podemos concluir que la
existencia de una industria cinematografica en aquel pais no fue sencilla. Antes de
la Revolucién de 1952, casi no se realizaron producciones nacionales y no existia
un apoyo total por parte del Estado. Las exhibiciones fueron contadas y la mayoria
estuvieron a cargo de manos extranjeras, principalmente Hollywood. Con la llegada
de la Revolucion, el gobierno del Movimiento Nacional Revolucionario, se planteé la
necesidad de realizar cambios profundos a nivel politico y cultural. Esta
transformacion se daria paulatinamente, pero en el ambito cinematografico, durante

los primeros afios del triunfo revolucionario, el cine se puso al servicio del Estado.

El dnico intento estatal por apoyar el desarrollo de la industria cinematografica en
Bolivia fue la creacién del Instituto Cinematografico Boliviano. El gobierno nunca
valoro su potencial y el instituto fue Unicamente utilizado como plataforma de
informativos gubernamentales. Durante muchos afos este instituto no cumplié con
una funcién formativa (como su nombre lo menciona), ni logro generar una cantidad

considerable de producciones filmicas nacionales.

Con la llegada de Barrientos al poder el ICB fue reabierto bajo la direccion de Jorge
Sanjinés. Este cineasta logro tener, gracias a su formacion politica y artistica, una
vision de que el cine debia de servir a los intereses del pueblo y no del Estado, uno
de los verdaderos pilares de la Revolucién de 1952. Esa vision lo llevo a proponer
dentro del ICB la creacion de seminarios de caracter formativo. Fuera de este
Instituto, formo el grupo Kollasuyo y creo una Escuela Filmica, un Cine Club y logro
gestar una publicacion de un boletin cinematografico. Sanjinés tuvo una vision mas
amplia de lo que era el cine, y esto se reflejé en que hizo mucho més por el cine

nacional boliviano que el propio Estado boliviano.

Como director del Instituto tomo decisiones arriesgadas. Mientras accedia a seguir
realizando producciones oficialistas que enaltecieran el trabajo del gobierno, se dio
a la tarea de filmar varias producciones que denunciaran lo que el pueblo boliviano

estaba viviendo en su realidad més alla del proyecto revolucionario. Una de esas
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producciones fue Aysa (1965) que evidencia de las condiciones desfavorables del
trabajador en el mundo minero y fue la primera pelicula en donde Sanjinés enfrenta
directamente al gobierno desde su posicion de creador artistico. Era claro que para
el gobierno este tipo de creaciones resultaba incomoda al desenmascarar una
problematica que dejaba en mal al Estado. La segunda produccién incbmoda para
el gobierno realizada por Sanjinés fue Ukamau (1966), primera pelicula hablada en

aymara y que reflejaba las problematicas del mundo campesino.

Ambas producciones significaron una denuncia directa ante el gobierno de que la
Revolucién de 1952 era un movimiento con metas inconclusas y que muchas
problematicas sociales todavia no se resolvian. Muchas situaciones seguian
calando el alma de la sociedad, y el gobierno no se tomé la molestia de asumir su
responsabilidad y solamente le basto con reprimir y ocultar. Ejemplo de ello es que
con Aysa se tratd de cancelar su estreno, pero el pueblo se uni6 y logro su
exhibicion. En el caso de Ukamau, a pesar de su triunfo en festivales
internacionales, el gobierno se incomodé que en extranjero el proceso

revolucionario quedara en mal. Lo anterior le costo a Sanjinés la direccion del ICB.

De cierta manera el MNR, por un lado, no supo explotar la capacidad del cine para
transmitir mensajes que pudieran sensibilizar de manera contundente a la sociedad.
La reproduccién desmesurada por parte del gobierno de informacién estéril
desconectada de los distintos contextos bolivianos dio como resultado que no se le
considerara un vehiculo de ideas y que no se explotaran todas sus bondades
artistico-creativas, sino mas bien resulto ser un panfleto de imagenes en

movimiento.

Cuando Sanjinés asumio el cargo de director del Instituto, en la entidad realmente
se vio un cambio al hacer del cine una verdadera manifestacion de las ideas del
pueblo; logro experimentar con las imagenes y crear nuevos discursos que
evidenciaran todas aquellas cosas que la Revolucidon habia dejado de lado, su vison

politica le permitié6 asumir una responsabilidad creativa con respecto a la imagen
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cinematografica al frente del Instituto. Definitivamente este cineasta marco un antes

y un después en el cine en Bolivia.

Con respecto a la cinematografia cubana podemos decir que sus inicios son muy
parecidos a la cinematografia boliviana. No existi6 una industria cinematografica
fuerte nacional y las empresas extranjeras eran las encargadas de generar los
discursos y crear los estereotipos de lo que era la cubania. Pocos eran los
empresarios cubanos que se atrevieron a adentrarse en este arte, pero asi como
estrenaban una pelicula, asi desaparecieron del mercado. Hollywood marco las
tendencias cinematograficas y Cuba, al igual que la mayoria de los paises de
América Latina, solamente resulto un consumidor pasivo de todos los modelos

culturales que “la meca del cine” exporto.

Después del triunfo revolucionario el cine se vio como un instrumento que podria
ayudar a transmitir la ideologia revolucionaria. De esta manera, la creacion del
Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematografica trajo consigo muchos cambios.
Uno de los primeros fue la biusqueda de la especializacion en el ramo. Muchos
cineastas cubanos que se formaron en el extranjero decidieron regresar cuando se
enteraron que el movimiento armado estaba triunfando. En ese momento se
comenz6 a perfilar el destino del cine en Cuba, ya que esos especialistas marcarian
la tendencia artistica de ese momento en adelante, ya que tendrian posturas

politicas bien definidas y eso se notaria en sus obras cinematograficas.

Desafortunadamente encontramos claroscuros que acompafaron la vida de este
Instituto en sus primeros afios de existencia. Uno de ellos deviene de la politica
cinematografica que se tradujo en un control institucional del cine cubano y que
tendria como Unico obijetivo utilizar el cine como un medio para perpetrar la ideologia
revolucionaria en el alma de los cubanos. Si bien es cierto que existio una explosion
artistica en aquel momento, también es cierto que los contenidos estuvieron, por

decirlo de algun modo, atrapados, vigilados.
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Pero resulto claro que esta politica cinematografica devino de un plan méas complejo,
el cual respondia directamente a los cambios perseguidos por el Estado para que
todos los individuos lograran integrarse a los nuevos discursos que la Revolucion
habia traido consigo. Es de este modo que la Politica Cultural cubana, que fue
resultado del Programa Moncada y del discurso de Fidel Castro “Palabras a los
intelectuales”, primero lanzo lo mas urgente: una campafa de alfabetizacion, la cual
logro que toda la poblacion alcanzara cierto nivel educativo y desde ese punto pudo
plantear un nuevo modelo cultural;, después, exteriorizé toda una estrategia para
que en las diferentes manifestaciones artisticas tan solo se reprodujera la ideologia

de la Revolucion.

Poco a poco se abrieron espacios para la creacion y la difusiébn. Pero dichos
espacios respondian directamente al control del Estado. El cine en este sentido
encontrd6 una linea marcada que debia seguir sin titubear. La politica
cinematografica significo un freno para los discursos o las creaciones que no

respondieran directamente o se contrapusieran al punto de vista oficial.

El caso de la pelicula Pasado Meridiano sintetiza todos los grilletes que la politica
cultural a través de la politica cinematografica impusieron a este arte. El lema
“Dentro de la Revolucion todo, contra la Revolucion nada” nos habla del nivel de
censura que la cinematografica cubana experimento en ese momento. Todas y
cada una de las expresiones artisticas tenian que girar en torno a la ideologia

impuesta por la Revolucion.

En este sentido podemos concluir que estamos de acuerdo que la construccion de
una nueva realidad politica y social requiere de la formacién de nuevos individuos,
y que reconfigurar varios conceptos como los son: identidad, nacién, etc., después
de un movimiento revolucionario no es sencillo. Pero nos resulta contradictorio que
un movimiento como lo fue la Revolucion Cubana de 1959 haya hablado de libertad
en muchos sentidos y en determinados puntos uso al cine como una herramienta

del Estado para crear representaciones intervenidas de lo que debia de ser el
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mundo y lo que debia ser la sociedad cubana partiendo de los esquemas marcados

por la ideologia del gobierno revolucionario por medio del control del ICAIC.

Es asi que podemos aseverar que se realizd una busqueda de elementos visuales
que trataban de favorecer la identificacion individual para consolidar una cohesion
social en favor de los intereses revolucionarios. Esos elementos visuales se
conjurarian en las imagenes cinematograficas y, que respondiendo directamente a
los intereses de un grupo social determinado, realizarian una apropiacion de los
significados de la realidad para llevar a cabo la construccién de un nuevo proyecto
de sociedad. Esta apropiacion de los significados encarno la restriccion del uso de

los mismos.

Es de esta manera que la institucionalizacién del cine significo que no todos tuvieron
acceso al uso de los significados, y una minoria fue quien los manipulo, el resto tan
solo fue receptor. Esa institucionalizacion del cine personifico la proteccion de la
ideologia revolucionaria. De hecho, la construccion de un cine nacional basado en
estos principios ayudo a legitimar mediante imagenes el régimen politico y ayudo
también a la transmision de ideas que personificaran el modelo de sociedad que la

Revoluciéon demando.

Nuestro trabajo de investigacion nos permite decir que el cine cubano, durante la
etapa estudiada, represento un mecanismo de control sobre los individuos. Un
control que existio desde donde se coarto la libertad creativa, se controlo el tipo de
informacion difundida y, también, se manipularon los significados. Todo lo anterior
ayudo a que el cine fungiera como un mecanismo legitimador de un sistema
dominante que creaba formas de conducta, estereotipos, formas de asumir la
realidad, proyectos de vida, opiniones, creencias, pero no mostraba un camino
abierto para acceder a la verdad o a las diversas realidades de Cuba, tan solo a la

certezas creadas por la Revolucion.
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De esta manera el gobierno revolucionario cubano genero discursos como modos
de defensa y manipulacion, donde estructuralmente manipulo significados a su
conveniencia. De tal modo las imagenes cinematogréaficas buscaron controlar todo
un proceso de comprension del mundo, tratando de implantar un determinado marco
cultural, social y politico. Es asi que el ICAIC tuvo la responsabilidad directa de
describir lo que era Cuba a partir de la mirada de los grupos dominantes. La
verticalidad del instituto posibilito que expresiones que estuvieran fuera de los

lineamientos del Estado se silenciaran.

Es por lo anterior que decidimos unir a este proyecto el concepto de Imagen
hegemonica. Lo creimos pertinente al considerar que, desde el punto de vista de la
semidtica, la construccion de este tipo de imagenes es el resultado de todo un
proceso de analisis cultural y de un conjunto de factores externos que dotan a la
imagen con ciertas caracteristicas. Tales factores actlan cuando se unen el
contexto histérico y los intereses de grupos dominantes que permean con
significados determinados las peliculas. Tales imadgenes no son inocentes, y buscan
un control concreto sobre los individuos que reciben tales imagenes. Ademas esas
imagenes aniquilan la posibilidad de que otras representaciones visuales se hagan

presentes, acaparando en cierto momento el campo artistico.

En lo que respecta a la figura de Sanjinés podemos concluir que en su cine se vio
un claro rescate por la figura del pueblo y otros conceptos clave como el de
identidad, y su reivindicacion ante los distintos cambios acontecidos después del
triunfo de la Revolucién de 1952. Tuvo una ferviente necesidad de rescatar los
valores culturales, los cuales, dotaban de sentido su lucha para reconstruir Bolivia
desde el pueblo a partir de sus propuestas cinematograficas, ya que él consideraba
gue su arte tenia que transgredir las pantallas. Esa vision tan autentica se debi6 a
gue consideraba que debia existir una union entre lo que un artista hace con su obra

y lo que piensa como politico.
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Consideramos que desarrollo una comunicacion eficaz con el pueblo al quebrar la
verticalidad institucional emanada desde el Estado y que abrid una relacion
dialéctica con el pueblo en el momento de la creacion, es decir, entablo una relacion
horizontal de creacion, donde la sociedad no fuera un objeto inerte capturado por la
camara, sino hacerlo participe, un protagonista activo. De esta manera Sanjinés
abre la posibilidad de que el pueblo se exprese mas allad de los discursos del
gobierno. Para nosotros esto significo alejarse de un cine de autor y desarrollar un

verdadero cine popular.

Tuvo una vision mucho mas clara de lo que debia de hacer el cine en ese momento
de coyuntura histérica. No se enfoco en las necesidades del gobierno, sino en tratar
de trabajar en estructuras comunicativas que tuvieran contenidas las necesidades
del pueblo, el cual ya habia sufrido una invisibilidad histérica. En definitiva, planteo
los inicios de un verdadero cine de denuncia, donde pudiera reconsiderarse el papel

del pueblo.

De Julio Garcia Espinosa podemos decir que su posicién siempre estuvo al lado del
gobierno revolucionario. Desde su postura politica como artista se planted romper
con las estructuras narrativas extranjeras que reprodujeran las ideologias que no
correspondieran con el proyecto de la Revolucién de 1959. Pudimos observar que
desde su participacion en la Direccién de Cultura del Ejército Rebelde vislumbro al
cine con un fin cien por ciento politico, donde lo que mas le intereso fue que el cine
debia replantear sus metas, es decir, la Revolucién supo que tenia que hacer
intensos cambios a nivel cultural y el cine tenia que volverse militante frente a un

cine de espectaculo o de minorias.

De este modo Garcia Espinosa crey6 que la reconstruccion cultural del pais desde
la cinematografia debia retomar, por medio de la 6ptica del artista militante, la figura
de la sociedad para gestar, desde la concepcion de la Revolucion, un nuevo
espectador que estuviera dispuesto a transformarse en aras del nuevo proyecto

politico.
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Como artista alineado con la Revolucion, Garcia Espinosa no encontré ninguna
dificultad para desarrollar su arte, el creyé que los cineastas eran los Unicos que
tenian la responsabilidad de describir la realidad y los Unicos que tenian la
capacidad de concientizar a los espectadores del proceso politico. Para este
cineasta la opinién del pueblo no contaba, era algo prescindible, ya que se
consideraba que los que estaban activos politicamente estaban mas conscientes de
lo que sucedia a su alrededor y eran mas sensibles a los cambios, ademas creia
gue eran las mentes que menos estaban influenciadas por todo el pasado que los
oprimié por tanto tiempo.

El pertenecid a una cupula artistica desde donde todos los discursos se fabricaban
y manipulaban. Garcia Espinosa tuvo el beneficio de estar en la punta de la
verticalidad institucional que oprimié en muchos sentidos la creatividad en Cuba.
Impregno sus peliculas con su propia percepcion del mundo. Su justificacion se
basaba en que estratégicamente los artistas militantes debian inculcar la ideologia

revolucionaria a cualquier precio.

En este punto encontramos varias diferencias sustanciales entre los cineastas y los
procesos que vivieron. Ambos tuvieron una formacion artistica y una postura politica
sélida y definida. Pero en el caso de Sanjinés encontramos que su desarrollo
cinematografico se encamino a trabajar del lado del pueblo, a escucharlo y a tomar
en consideracion su mirada. Sus peliculas trataban de hacer una recuperacion de
la colectividad, una estructura social muy importante para esos pueblos. Nunca se
consideré un artista solitario, sino un artista gracias al trabajo en conjunto. Su
necesidad radicaba en mostrar las problematicas irresueltas de la Revolucién. Ese

fue su compromiso politico.

En cambio, Garcia Espinosa siempre mostro una posicion en la que se adjudicaba
la obligacion de enunciar a la sociedad. Se considerd un creador activo, pero que
obvio la participacion del pueblo (el verdadero receptor de sus obras). Creyé que el

pueblo seria incapaz de asimilar todo un proceso politico y echo a un lado sus
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opiniones en una vision un poco paternalista. Concentro el poder creativo y
enunciativo, negando la oportunidad a que diferentes voces se hicieran presente en

la industria cinematografica.

Las visiones de ambos fueron plasmadas en sus obras. Mientras en El joven rebelde
un protagonista solitario encarnaba todas las contradicciones individuales y
proyectaba todos los cambios que un buen militante debia tener para moldear de
esta manera al espectador, en Yawar Mallku el protagonista interiorizo toda una
problematica colectiva. En la pelicula cubana jamas se mostré el punto de vista de
un pueblo, siempre estuvieron presentes referentes culturales que llamaban a
asimilar el proceso revolucionario solamente desde sus estandares. En la pelicula
boliviana el punto de vista con méas peso fue el del pueblo, sus preocupaciones y
desgracias; se asomo una critica al gobierno que no habia cumplido en resguardar

la integridad de los individuos.

El cine de Garcia Espinosa resulto ser un cine formativo y educativo para transmitir
la ideologia del gobierno manipulando los signos culturales dotdndolos de una
estructura capaz de replantear en el individuo su papel en la sociedad bajo el
contexto de la Revolucion. En el cine de Sanjinés, los signos culturales fueron
revalorizados y, apoyandose en la propia visién del pueblo, ayudaron a crear una
narrativa que pusiera en el centro de la pelicula las preocupaciones de la sociedad.

Aungue ambos cineastas desplegaron sus ideas artisticas al finalizar procesos
revolucionarios, encontramos diferencia en algunos aspectos que marcaron sus
procesos creativos y que vale la pena sefalar: el proceso revolucionario cubano
incidi6 profundamente en la mentalidad de Julio Garcia Espinosa, alineandolo
totalmente dentro de los principios del movimiento rebelde y lo vinculo directamente
al gobierno. Esto provoco que Garcia Espinosa asumiera su responsabilidad de
responder con acciones concretas ante las necesidades de cambio social. Por ello
es entendible que sus producciones cinematograficas contuvieran tan claramente

un discurso ideolégico muy apegado a las necesidades de la Revolucién.

190



Ademas, en ningin momento Garcia Espinosa intento confrontar el imaginario que
los dirigentes del movimiento revolucionario se habian fabricado de la realidad con
la realidad social cotidiana. Desde su participacion en el Ejército Rebelde, y después
su incursion como creador dentro del ICAIC, este cineasta asumi6 su papel militante
alejado de la cotidianidad cubana. Cada uno de los discursos cinematogréficos
realizados por Garcia Espinosa, estarian encaminados a responder a la politica
cultural creada por el gobierno. Una politica cultural que trataria de mantener con
calzas la idea de que la Revolucion lograda resolvia de facto todas la problematicas
en Cuba. Lo anterior nos permite vislumbrar un alejamiento que se daria mas

adelante entre el cine y el pueblo.

En el caso de Bolivia, Sanjinés en un principio trabajo muy de cerca del MNR. Pero
mas adelante este cineasta trabajaria desde el punto de vista creativo sus ideas
alejado del gobierno y, hasta cierto punto, gestaria un cierto tipo de critica dispuesta
a transformar la realidad del pueblo boliviano. En todo momento Sanjinés identifico
en primer lugar las problematicas que la revolucion del 52 no habia resuelto,
tomando en consideracion la fuerza comunicativa del cine y de sus caracteristicas
estéticas, decidié usar el cine como un medio para propagar ideas y denunciar

realidades.

Ademas, Sanjinés actud en colaboracién con el pueblo. Esto aporto a su cine un
halo diferente, el cual, contenia y reflejaba todo un ejercicio colectivo de creacion
artistica y de concentracion de saberes que superarian al creador solitario. Desde
un ejercicio artistico revolucionario pudo evidenciar circunstancias que aquejaban
al pueblo boliviano. El cine, de esta manera, funciono como fuga emocional y como

un discurso de denuncia.

En cuanto a las politicas culturales encontramos diferencias circunstanciales en
ambos casos. En el caso de Cuba, la politica cultural permeo todas y cada una de
las areas destinadas a la produccion artistica. Existio un manejo controlado de los

productos culturales y sus discursos. La politica cultural funcioné como un eje rector
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que no permitiria expresiones que contradijeran la ideologia revolucionaria,

haciendo que todo funcionara de acuerdo a las necesidades del gobierno.

Para el caso de Bolivia, nuestra idea de que las politicas culturales afectaron de una
manera importante la realizacion cinematografica y sus discursos, en este caso no
tiene cabida. Sanjinés actué fuera de las manos del gobierno, que no contaba con
una politica cultural definida enfocada a las expresiones artisticas. Es asi como este
cineasta se dedicO a abordar cuestiones de la realidad social irresueltas por el

propio gobierno desde un trabajo propio.

Dos cines que estéticamente aportaron mucho al desarrollo de un Nuevo Cine
Latinoamericano. Desde el punto de vista que nos interesa podemos notar que el
cine cubano de Garcia Espinosa, estuvo pensado como un instrumento que
homogenizara el pensamiento en favor de la Revolucion, un pensamiento que seria
controlado por algunos cuantos y que se encontraria alejado de las preocupaciones
o suefios del espectador. En el caso del cine boliviano de Sanjinés, este trato de
acercarse mas al pueblo y hacerlo creador y protagonista, sabia que su cine tenia

que transgredir el halo del espectaculo y ser un arma artistica.
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