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Presentacion:
El cine documental, como objeto de estudio, involucra problematicas de diversa

indole. El género puede abordarse por las Ciencias de la Comunicacion desde el proceso
de produccion, hasta el estudio de sus audiencias y su recepcion.

Por mi vocacién de realizador, forjada desde mi infancia, he centrado mi
investigacion en el ambito de la produccion, campo de estudio de donde parten mis
inquietudes. La cdmara de video Ilegé a mi casa cuando tenia nueve afios (1991). Mi
padre me ensefid lo basico y después ella se convirtio en instrumento para conocer mi

barrio y entrevistar a los ancianos de mi familia extendida.

Mi inquietud por el género cinematografico documental inicié a mis 17 afios,
cuando filmaba caravanas artistico-estudiantiles vinculadas al movimiento neozapatista
(1997). Despues, participando y documentando en video el movimiento de huelga
estudiantil en la UNAM, del que formé parte estando en el Colegio de Ciencias y
Humanidades, y para el que realicé mi primer documental (2000)*. Por aquellos afios
realizaba mis registros con una camara de video compacta del popular formato V8.

Desde 1997 he asistido a diversos espacios de reflexion teorica y préactica en la
produccion de cine documental. Comencé con un curso de documental impartido por

Carlos Mendoza en el CCH Sur, promovido por los activistas herederos del CEU?,

Como tesis de licenciatura realicé un documental articulando trabajo tedrico con
experiencia practica. A partir de este ejercicio, se desprendieron interrogantes que
fueron planteadas en esta Tesis de Maestria. Durante el proceso fui definiendo las rutas

que me conducirian a lo que hoy el lector tiene en sus manos.

Esta investigacion ha sido posible gracias a la Beca Mixta otorgada por el estado
mexicano a través del CONACyYT, que me permitié desarrollar una estancia de
investigacion e intercambio académico en Bolivia en la Maestria en Estudios Criticos
del desarrollo de la Unidad de posgrado (CIDES) de la Universidad Mayor de San
Andrés, de septiembre de 2011 a febrero de 2012.

21Nuestros rostros, huelga en la UNAM fue mi primer documental, producido en colectivo. Con él
Consejo Estudiantil Universitario, organizacion que realizé la Huelga Estudiantil contra el cobro de

cuotas en la UNAM, en 1987.



Durante los cinco meses y medio de estancia revisé las principales fuentes de
informacion documental, asisti a los encuentros de la comunidad cinematogréfica,
consulté archivos personales, conoci las salas de exhibicién y entrevisté en profundidad
a 15 documentalistas bolivianos e informantes vinculados a la cadena de produccion
cinematogréfica y de la cultura. Para esta tesis presento diez de estos fructiferos

encuentros.

Mi trabajo en campo estuvo fuertemente inspirado por la etnografia.
Posteriormente interpreté las entrevistas desde el enfoque planteado por Michel
Foucault en La arqueologia del saber.

A partir de estos dos métodos, la tesis se estructura de la siguiente manera:

1. En el Primer Capitulo, aplico sucintamente La arqueologia del saber como enfoque
para construir el cine documental como problema. Ahi se exponen y asocian las
principales categorias con las que se indagan las continuidades y discontinuidades del
género documental como concepto a partir de sus comunidades de practicantes y sus

discursos fundacionales.

2. En el Segundo Capitulo, presento el resultado de mi trabajo en campo junto con una
seleccion de fotos de mi estancia de investigacion. Sitlo el cine documental en los
contextos bolivianos, interpretando el contexto a partir de los siguientes enfoques y
espacios: espacio geografico, espacio socio politico, espacio narrativo, espacio de
produccion de la imagen, espacio de produccién del cine.

3. Finalmente, en el Tercer Capitulo, presento la interpretacion de las entrevistas y el
proceso a través del cual construi la muestra. Razono la division de los informantes en
generaciones y aplico la metodologia desplegada en el Primer Capitulo, pero ahora en

los discursos recabados durante mi estancia de investigacion.
A partir de dos métodos de investigacion se realiza un estudio de caso.

Con La arqueologia del saber rastreo la configuracion inicial del documental como
practica cinematografica y con la etnografia recojo datos de forma directa en Bolivia,
para interpretarlos y pensarlos desde el marco tedrico revisado.

iBienvenidos a bordo!



Introduccion
El cine documental

América Latina. El cine documental de tematica social ha encontrado un campo
sobradamente fértil. En la Gltima década, la produccién de documentales ha crecido
cuantitativa y cualitativamente®, dando lugar a un auge del género que se refleja en la
efervescencia de festivales y encuentros del gremio en todo el continente.

El cine documental se abri6 paso por via de la necesidad en todo el continente.
Obras como La batalla de Chile, de Patricio Guzman, o La Hora de los hornos, de Pino
Solanas, se encuentran entre las piezas mas destacadas, pero no hay movimiento social

o reivindicacion que no tenga a alguien trabajando en su registro audiovisual.

En la Gltima década (2000- 2010) y con la llegada y popularizacién del video
digital y la Internet, estamos en un ambiente de plena efervescencia. Sin embargo, el
género adolece de un debate académico igual de intenso que el registrado en el ambito

de la produccién.

Carlos Mendoza*, destacado documentalista y académico mexicano, sefiala en su
libro La invencion de la verdad:

En esos afios (1999-2008), hay que subrayarlo, la elaboracion tedrica en torno al
documental no fue muy abundante ni trajo demasiadas novedades- al menos la existente
en nuestra lengua-, y la discusién en torno a esta clase de temas fue casi nula (Mendoza,
2008, p.13).

Si bien los documentalistas latinoamericanos se han ocupado de problematizar y
reflexionar sobre su hacer, sus escritos carecen de categorias tedricas que nos permitan

abordar los problemas contemporaneos de este ejercicio sistematicamente.

®Los siguientes paises de Latinoamérica cuentan con al menos un festival: México, Argentina, Brasil,
Colombia: Ecuador, Bolivia y Peru.

* Estudié en el CUEC, UNAM:; Fundador del Canal 6 de Julio, productora especializada en el cine
documental politico; tiene entre sus principales obras: Crénica de un fraude (1988), Masacre de Acteal
(1998), UNAM, memoria del caos (1999) y maés recientemente, Aventuras en Foxilandia (2005),

Teletirania (2008) y Democracia para imbéciles (2012).



Esta investigacion parte de inquietudes detectadas en el seno de las comunidades
de documentalistas de las que he formado parte. Se ancla en el género cinematografico

documental como préctica cinematografica y campo de conocimiento.

El corpus de la investigacion estd conformado por diez entrevistas en

profundidad, con tres generaciones de documentalistas bolivianos.

Planteo la formulacién del cine documental como problema desde La
arqueologia del saber, es decir, su conformacion como sustantivo, practica de
produccion y campo de conocimiento, el enfoque que uso en el analisis del corpus.

Expongo y explico las categorias de analisis vinculdndolas al cine documental.

En el Segundo Capitulo realizo un planteamiento del contexto sociocultural
boliviano. Esto permitira al lector comprender el analisis de las condiciones historicas y

la relacién de los documentalistas con su contexto

En el Tercer Capitulo examino las entrevistas a profundidad a partir de las
categorias de andlisis revisadas en el Primer Capitulo. Esta estrategia es aplicada en el
cine documental boliviano contemporaneo, pero podria ser aplicable a otras realidades,
lo que permite avanzar en una metodologia de investigacién pertinente para este tipo de

cine.
Esta tesis integra dos metodologias:
a) La etnografia:

La observacion directa, la entrevista en profundidad y el diario de campo,
resultaron ser las técnicas mas oportunas para obtener informacion actualizada e

interpretarla en dialogo con mis interrogantes y formas de participacion.

La etnografia, mas alld de sus técnicas, con sus cuestionamientos
tradicionales, se plantea ;por qué estos informantes?, ¢(Por qué yo? (Gubern,
2004, p.81), y me ayudd a tomar posicion en campo y a comprender la
importancia de los diversos niveles de interaccion durante la recoleccion de

datos.



b) La arqueologia del saber

Foucault ve que en un primer nivel los objetos de discurso se organizan a
partir de enunciados descriptivos, pero inmediatamente reconoce que en ellos se
encuentran un conjunto de hipotesis sobre la vida, de elecciones éticas, de
decisiones terapéuticas, de reglamentos institucionales, de modelos de

ensefianza, todo ello en continuo desplazamiento (Foucault, 1970).

A partir de los testimonios de los documentalistas y con el documental
como principal objeto de discurso, analizaré algunas hipotesis sobre la labor del
documental, las elecciones éticas implicadas, las decisiones terapéuticas, los
modelos de ensefianza que dan unidad al documental como conceptos u objeto

del discurso.
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Capitulo |

Teorico- metodoldgico

Configuracion del género documental como objeto de estudio
desde La arqueologia del saber

Introduccion:
En este capitulo expondré el enfoque y las categorias de analisis aportados por

La arqueologia del saber para el estudio del cine documental.

Para Foucault, “los enunciados diferentes en su forma, dispersos en el tiempo,
constituyen un conjunto si se refieren a un solo y mismo objeto” (Foucault, 1970, p.47).

A partir de la relacion del concepto de cine documental como una préactica
discursiva que configurd un objeto de discurso, es decir, un sustantivo del que se habla
y para el que se habla: un sujeto; en este capitulo revisaré los principales elementos
constitutivos enunciados por los criticos del documental y documentalistas, vistos como

una comunidad interpretativa.

Como propuesta metodoldgica, los enunciados que refieren al cine documental
estan organizados a partir de las categorias planteadas por Foucault en La arqueologia
del saber, particularmente en lo referido a la formacion de los objetos, vinculados al
tipo de relaciones que a un objeto de discurso se le atribuyen y lo describen en su
especificidad.

La arqueologia foucaultiana busca describir, en una determinada época, las formas
regulares segun las cuales se constituye el sujeto del enunciado (¢quién puede hablar?),

su objeto (¢ de qué?), sus maneras de decir (;como?) (Castro, 2011, p. 23).

Hacer una arqueologia del saber del documental implica describir quién puede hablar de
él, de qué habla y las maneras de decirlo.

11



La frase del documentalista inglés Jonh Grierson: “Documental es una
expresion torpe, pero dejémosle que se desarrolle” (Grierson, R. 1934, Postulados del
documental. Obtenidael 7 de enero de 2014,
http://www.catedras.fsoc.uba.ar/decarli/textos/Grierson.htm) fue infancia y destino.

El cine documental forma parte del repertorio de conceptos aparecidos en las primeras
décadas del siglo XX, en el seno de comunidades de cineastas que buscaban definir un
nuevo tipo de cine que se distinguia por entablar una nueva relacion entre el autor y el
publico. Pero se continda actualizando a partir del legado de sus principales figuras y
escuelas (Ledo, 2004, p. 26).

Como concepto, el cine documental no ha sido definido por sus caracteristicas formales,
tampoco por su tematica. Si se le quisiera atribuir una generalidad, ésta estaria dada por
las relaciones y técnicas de realizacion: “filmacion in situ y no uso de actores” (Salgado,
2008, p. 20):

Lo que nos invita a reconocer la orientacion de Foucault es la medida en que nuestro
objeto de estudio es construido y reconstruido por una serie de participantes discursivos

0 comunidades interpretativas (Nichols,1997, p. 47).

Las caracteristicas del cine documental como sustantivo se fueron configurando en un
contexto historico especifico donde los realizadores fundadores enunciaron las
relaciones y practicas que formaban parte del concepto emergente, convirtiéndose en la
primera comunidad enunciativa e interpretativa de este objeto de estudio.

Nichols, uno de los tedricos especializados y mas leidos en cine documental,
retomando a Foucault, sefiala dos aspectos constitutivos de un problema central para el

género desde La arqueologia del saber:

a) El cine documental como un objeto de discurso: su aparicién como sustantivo
dentro de un contexto historico especifico.
b) La importancia de los sujetos y las comunidades que lo han hecho aparecer y

transformarse.

Estos problemas constitutivos dan pie a una estrategia de analisis centrada en qué se
dice y quién lo dice, siendo ésta una estrategia pertinente para el cine documental, pues

12



su definicion y campo de accién han sido dados histéricamente por los sujetos y las
comunidades que lo producen y estudian, a quienes llamaré participantes discursivos o

comunidades interpretativas, como los nomina Nichols.

Después de su trabajo de investigacion sobre La locura®, Foucault inicié la
sistematizacion de sus métodos de trabajo. El resultado fue la conformacion de un
método denominado arqueologia del saber, dentro de la que la historia de un concepto

va mas alla de la revision progresiva:

La historia de un concepto no es, en todo y por todo, la de su acendramiento progresivo,
de su racionalidad sin cesar creciente, de su gradiente de abstraccién, sino la de sus
diversos campos de constitucidn y de validez, la de sus reglas sucesivas de uso, de los
medios tedricos multiples donde su elaboracion se ha realizado y acabado (Foucault,
1970, p.13).

El cine documental como concepto moderno, es complejo y esta sujeto a diversos
niveles de abstraccion, campos de constitucion y de validez. Se trata, ademas de un
género determinado por una sucesion de reglas en uso, atravesado y marcado por
diversos tipos de relaciones. Un concepto que se actualiza en tanto se redistribuye su

conocimiento y su practica.

Foucault advierte que las descripciones historicas se ordenan necesariamente a la
actualidad del saber, se multiplican con sus transformaciones y no cesan de romper con

ellas mismas (Foucault, 1970).

Foucault entiende por “saber”, las delimitaciones y las relaciones entre: 1) aquello de lo
cual se puede hablar en una préctica discursiva (el dominio de los objetos); 2) el espacio

en que el sujeto puede ubicarse para hablar de los objetos (posiciones subjetivas); 3) el

5 Para ejemplificar el enfoque de Foucault sobre los conceptos que estudia y la importancia que da al

desarrollo y transformacién de estos en el tiempo, sirva esta cita:

La enfermedad mental ha estado constituida por el conjunto de lo que ha sido dicho en el grupo de todos los
enunciados que la nombraban, la recortaba, la describian, la explicaban, contaban sus desarrollos, indicaban
sus diversas correlaciones, la juzgaban, y eventualmente le prestaban la palabra, articulando en su nombre
discursos que debian pasar por ser los suyos. Pero hay mas: ese conjunto de enunciados esta lejos de
referirse a un solo objeto, formado de una vez para siempre, y de conservarlo de manera indefinida como su

horizonte de idealidad inagotable... (Foucault, 1970, p. 47).

13



campo de coordinacion y subordinacion de los enunciados en el que los conceptos
aparecen, se definen se aplican y se transforman; 4) las posibilidades de utilizacion y de

apropiacion de los discursos (Castro, 2011, p. 363).

Desde este enfoque, la descripcion que hago del cine documental constituye una

actualizacion del saber del mismo, en tanto describe e interpreta:

a)
b)

c)

d)

Aquello de lo que se habla en la préctica discursiva de los documentalistas
Describe el espacio subjetivo desde el que se ubican al hablar de él

La formas en que ordenan y subordinan sus enunciados, sus definiciones y
transformaciones

Las posibilidades de utilizacion y apropiacion del discurso del documental.

El planteamiento metodoldgico del que parto en el primer capitulo y al que regresaré en

el tercero busca conocer las relaciones y condiciones de surgimiento y jerarquizacion

del documental como objeto de discurso, primero en su configuracion historica inicial, y

después en un estudio de caso: los documentalistas bolivianos contemporéaneos.

Las condiciones para que surja un objeto de discurso, las condiciones histéricas para
gue se pueda “decir de él algo”, y para que varias personas puedan decir de €l cosas
diferentes, las condiciones para que se inscriba en un dominio de parentesco con otros
objetos, para que pueda establecer con ellos relaciones de semejanza, de vecindad, de
alejamiento, de diferencia, de transformacion, esas condiciones, como se ve, son

numerosas y de importancia (Foucault, 1970, p.63).

Foucault sefiala la importancia que el contexto histérico y social tiene para que una

palabra se convierta en objeto de discurso; ademas, presenta las lineas de analisis a

revisar en las condiciones de surgimiento de un objeto tales como:

o gk~ w N E

Dominios de parentesco con otros objetos.
Relaciones de semejanza

Relaciones de vecindad

Relaciones de alejamiento

Relaciones de diferencia

Relaciones de transformacion

14



Estos dominios y relaciones se analizan a partir de los enunciados detectando
especificidades que los participantes discursivos atribuyen al documental como objeto

de discurso.

Adoptando esta propuesta metodoldgica, en este capitulo desarrollaré estas
lineas de andlisis que serviran como preguntas de investigacion para poner énfasis en las
relaciones del cine documental y las especificidades que las comunidades discursivas

enuncian.

Los enunciados de los participantes discursivos son, desde la arqueologia del
saber, una préactica que refiere a un tipo de experiencia, en este caso la produccion de

cine documental.

La arqueologia no es una disciplina interpretativa; no trata los documentos como signos
de otra cosa, sino que los describe como practicas. Por ello, no persigue establecer la
transicion continua e insensible que une todo discurso a lo que lo precede y a lo que lo

sigue, sino su especificad (Castro, 2011, p. 40).

Desde La arqueologia del saber, el discurso es practica, en este caso dentro del cine y
para el cine, por lo que en la revision incluiré textos de documentalistas, testimonios y
trabajos tedricos, no necesariamente en una secuencia cronolégica sino asociados por el
objeto y las relaciones que abordan. El corpus tiene por unidad la relacion que los

enunciados guardan con el cine documental.

Objeto de estudio:

Enunciados de participantes discursivos (documentalistas y criticos del cine
documental).

Objetivo:

Analizar las relaciones que el documental establece con otras actividades y campos de

accion.
Preguntas de investigacion:

1. ¢Quién puede hablar de cine documental?

2. ¢De qué habla cuando se habla de cine documental
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3. ¢Como lo dice?

4. ;Qué dominios de parentesco se atribuyen al cine documental dentro de esos
enunciados?

5. ¢Qué relaciones de semejanza?

6. ¢Qué relaciones de vecindad?

7. ¢Qué relaciones de alejamiento?
8. ¢ Qué relaciones de diferencia?
9. ¢Relaciones de transformacién?

A partir de estas preguntas, interpretamos en ellas los siguientes dominios de analisis a

los que refieren.
Dominios de analisis:

Para Foucault, la aparicion de un objeto de discurso da cuenta de una experiencia
donde es posible rastrear conocimientos y conductas en los siguientes tépicos o

dominios de analisis.

a) Etica

Me referiré a la ética como las decisiones que el sujeto toma en su conducta para

apegarse y distanciarse del codigo moral. A partir de la obra de Foucault, la ética

como dominio de andlisis permite distinguir.

1. Lasustancia ética: los actos, los deseos, las decisiones.

2. Los modos de sujecion: la manera en que el individuo establece su relacion
con lareglay se reconoce ligado a ella.

3. Las formas de elaboracion del trabajo ético: se entiende que el sujeto
despliega formas, estrategias y practicas materiales para transformarse a si
mismo a partir de su relacion con las reglas.

4. La teleologia del sujeto moral, es decir, la manera en que la ética determina
una forma de individuo; es decir, la forma que da a la subjetividad y cémo

refleja sus objetivos (Foucault, 1984, p.32).
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b)

d)

Politica
En este dominio analizaré las relaciones y decisiones que los documentalistas
toman en cuanto a las instituciones; y los &mbitos de poder, tanto institucionales

como no institucionales, implicados en la produccion cinematografica.

Pedagogia

Este topico corresponde al analisis de los componentes esenciales atribuidos a
determinada disciplina, en este caso, el documental. Se revisa la forma en que
los sujetos jerarquizan y califican las tareas propias de la produccion del género
y como y donde las aprenden y transmiten.

Terapéutica

La terapéutica hace referencia a las técnicas y estrategias que los sujetos realizan
para conservar o recuperar su salud. Desde la perspectiva foucaultiana, este
ambito de accion permite a los individuos reconocer su relacion con las practicas
institucionales que diagnostican y definen la enfermedad. De esta forma se
delimitan las practicas saludables de las patoldgicas.

En relacién con el espacio que ocupa el documental, se deben rastrear las
practicas que los documentalistas realizan para evitar el desgaste de equipo

humano durante el proceso de produccion.

a) El cine documental como objeto dentro del discurso, logra su configuracion debido al
complejo as de relaciones que ha logrado articular histéricamente bajo su campo

semantico.

b) Los documentos y testimonios de los participantes discursivos dan cuenta de una
ética, politica, pedagogia y terapéutica dentro de la practica del cine documental, que se
redistribuye de acuerdo a las comunidades interpretativas y participantes discursivos
que actualizan su saber y que se materializa en practicas tangibles.

c) La relacién del cine documental con los documentos es semejante al tipo de relacion
propuesta por la arqueologia del saber, en tanto interpreta los documentos como
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practica, no como evidencia de otra cosa, sino como elemento constitutivo de un nuevo

discurso que actualiza el saber.

d) Al interpretar los enunciados de los participantes discursivos (documentalistas) del
contexto boliviano, podremos conocer las especificidades de su ética, politica,
pedagogia y terapéutica dentro de su practica cinematografica.

Revision bibliografica: Recopilacion te6rica base para la revision de la
configuracion del género documental como objeto. Revision bibliografica sobre la
historia del género, textos de criticos y realizadores.

Entrevistas: Durante mi estancia en campo y siguiendo postulados de la etnografia
que expongo en el segundo capitulo, entrevisté a diez documentalistas bolivianos sobre
su identidad, su relacion con el documental, y las relaciones implicadas en la

produccion.

Revision hemerografica: Investigacion en revistas especializadas mexicanas y

bolivianas sobre el género.
Fuentes de consulta:
Bibliografia especializada.
Transcripciones de entrevistas.
Diario de campo.

Fuentes hemerogréaficas.

Fuentes de Internet.
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La configuracion del género documental como objeto de estudio desde La
arqueologia del saber en fuentes bibliograficas

La aparicion del documental como sustantivo dentro del cine tiene una fecha
cronologica. Existe una diferencia sustancial entre las primeras préacticas
cinematogréaficas y lo que hoy conocemos como documental. Estas diferencias estan
indicadas por las nuevas relaciones y problematicas que el nuevo tipo de film implica.

El cine empez6 registrando la realidad, pero el documental no nacié con el cine, como
se suele inferir cuando se hace comenzar la historia de esta practica con la salida de los
obreros de la fabrica de los Lumiére. EI cinematégrafo comenz6 filmando la realidad de
forma inconsciente, en funcién del caracter fotografico del invento: no sabia que este
servia para otra cosa, a saber, para contar historias. Para existir y pensarse, como
categoria la no ficcion debia antes tener enfrente a su “contrario”, el cine de ficcion
(Weinrichter, 2005, p.25).

El cine documental no existe per se, como Weinrichter enuncia. Su aparicién como
sustantivo esta dada por su posibilidad de distinguirse del cine de ficcion a través del
pensamiento que se elabora en torno a él. El autor sefiala la importancia del cine de

ficcidon como “contrario”.
En el texto fundacional Postulados del documental, Grierson sefiala;

Creemos que la posibilidad que tiene el cine de moverse, de observar y seleccionar en la
vida misma, puede ser explotada como una forma artistica nueva y vital. Los filmes de
estudio ignoran mayormente esta posibilidad de abrir la pantalla hacia el mundo real.
Fotografian relatos actuados, contra fondos artificiales. El documental habra de
fotografiar la escena viva y el relato vivo (Grierson, R. 1934, Postulados del
documental.  Obtenida el 7 de enero de 2014,

http://www.catedras.fsoc.uba.ar/decarli/textos/Grierson.htm).

El concepto cine documental, durante la segunda mitad del siglo XX, esta referido a las
nuevas relaciones dentro de la actividad cinematografica que vinculan a sus autores con
la vida real, entendiendo ésta, como aquello que sucede por fuera de los margenes de la
industria y sus campos de accion, el set de filmacion y sus mecanismo institucionales.
En la relacién entre cine de estudio v/s cine in situ se encuentra uno de los juegos que

mas nutre al documental.
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Respecto del trabajo de los primeros documentalistas y las relaciones implicadas que en

este tipo de cine, Margarita Ledo apunta:

Otra via posible tiene en cuenta el lugar, lo observable y lo verificable. Tiene en cuenta
la puesta en relacion de un autor y un pablico a través de un filme que ambos reconocen
como documental. Tiene en cuenta, como parte de esta relacion, estas cuestiones que
van a permitir incorporar en el mismo proceso técnica y arte, arte y sociedad, arte e
industria, y hasta arriesgarnos a usar la palabra creacion como dialéctica entre autor,
contexto y espectador, como ese enigma que atraviesa la idea y que se confunde en lo
impenetrable de la percepcion (Ledo, 2004, p. 27).

Ledo confirma la relevancia que las relaciones entabladas por este tipo de film implican

en su configuracién, de las cuales podemos distinguir:

a)

b)

d)

Dominios de parentesco: el documental es un proceso dentro del arte, la técnica
y la industria.

Relaciones de semejanza: el documental es arte en tanto esta inscrito en la
relacion del autor con la obra.

Relaciones de vecindad: el documental es vecino de lo observable y lo
verificable.

Relaciones de transformacion: el documental forma parte de una dialéctica entre

autor, contexto, y espectador que lo van transformando.

Hasta aqui se advierten las relaciones de mayor peso para la configuracion de un nuevo

género, a partir del reconocimiento y enunciacion de sus caracteristicas especificas.

Para Ledo, existen tres épocas cruciales para la actualizacion de la especificidad

del documental y en todas, las relaciones enunciadas son cruciales:

Desde las tres épocas en las que el documental construy6 su especificidad — los veinte,
los sesenta, los noventa- el abordarlo como expresién y como producto de la industria
cultural, como objeto de comunicacion, las figuras del autor, el medium, y del
espectador forman esa estructura que, si seguimos las consignas del periodo

fundacional, es necesario dejar a la vista (Ledo, 2007, p. 22).

Desde su configuracion inicial, el autor, el medio y el espectador han sido piezas clave,

y el documental los coloca en una nueva relacion.
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Los primeros documentalistas dejaron claras sefiales de su intencion por
consolidar su préctica. Fundaron modos de produccion, pero sobre todo pusieron énfasis

en el conjunto de relaciones que pretendian transformar:
En 1939, Robert Flaherty sostiene:

La finalidad del documental, tal como yo lo entiendo, es representar la vida bajo la
forma en que se vive. Esto no implica en absoluto lo que algunos podrian creer; a saber,
que la funcion del director del documental sea filmar, sin ninguna seleccion, una serie
gris y monotona de hechos. La seleccion subsiste, y tal vez de forma mas rigida que en
los mismos films de espectaculo® (Flaherty, R., 1939, Postulados del documental.
Obtenida el 7 de enero de 2014 de

http://comunicaciones.acantioquia.org/capacitacionc.html).

Flaherty Ilama cine documental a aquel que no utiliza actores en su produccion y es
rodado in situ (Salgado, 2008), como una forma de relacionarse en un campo de accion
imprevisible; ademas, destaca entre sus propdésitos el entendimiento entre las personas
de distinta latitud. En esta descripcion subyace una ética en el proceso de produccion

que determinaré la experiencia.

El documentalista también pone énfasis en la importancia de la seleccion de los
hechos, descartando cualquier posibilidad de no intervencién por parte del creador,
echando por la borda toda pretension objetiva, antepone un interés ético para la eficacia
del discurso.

En el siguiente texto, fragmento de La funcion del documental, se subraya el

papel social y los valores reivindicativos del género:

Nunca, como hoy, el mundo ha tenido una necesidad mayor de promover la mutua
comprension entre los pueblos. EI camino mas rapido, mas seguro para conseguir este
fin es ofrecer al hombre en general, al llamado hombre de la calle, la posibilidad de
enterarse de los problemas que agobian a sus semejantes. Una vez que nuestro hombre
de la calle haya lanzado una mirada concreta a las condiciones de vida de sus hermanos
de allende las fronteras, a sus luchas cotidianas por la vida con los fracasos y las

victorias que las acompafian, empezara a darse cuenta tanto de la unidad como de la
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variedad de la naturaleza humana, y a comprender que el “extranjero”, sea cual sea su
apariencia externa, no es tan s6lo un "extranjero”, sino un individuo que alimenta sus
mismas exigencias y sus mismo deseos, un individuo en dltima instancia, digno de
simpatia y de consideracion” (Flaherty, R., 1939, Postulados del documental. Obtenida

el 7 de enero de 2014 de http://comunicaciones.acantioquia.org/capacitacionc.html).

Con esto, Flaherty sienta las bases de un género que se entiende con amplia relacion con
el mundo histérico y social: como parte de sus compromisos fundacionales esta el
didlogo entre los mundos, moderno y primitivo, que él entiende en constante conflicto e

intuye su intensificacion.

Estoy firmemente convencido de que lo que nos hace falta es un gran desarrollo del tipo
de film que acabo de describir, en el que estén suficientemente ilustrados los usos y
costumbres de los hombres, sea cual sea el pais y la raza a los que pertenezcan: una
produccidn de esta clase no sélo presentaria un gran interés por su nota de autenticidad,
sino que ademas tendria un valor incalculable a efectos de la mutua comprension de los
pueblos (Flaherty, 1929).

Flaherty rompe con el cine de entretenimiento poniendo énfasis en las relaciones del

cine con lo social, lo que implica una nueva relacion entre los cineastas.

Foucault anticipd la emergencia de rupturas frente a las corrientes hegemonicas
de pensamiento y la necesidad de comprender los fendmenos, no desde sus
continuidades, sino desde sus relaciones, enfoque necesario para el género documental,

un género de rupturas.
En La arqueologia del saber Foucault, sefiala:

Por debajo de las grandes continuidades de pensamiento, por debajo de las
manifestaciones masivas y homogéneas de un espiritu o de una mentalidad colectivas,
por debajo del terco devenir de una ciencia que se encarniza en existir y en rematarse
desde su comienzo, por debajo de la persistencia de un género, de una forma, de una
disciplina, de una actividad tedrica, se trata ahora de detectar las incidencias de las
interrupciones. Interrupciones cuyo estatuto y naturaleza son muy diversos (Foucault,
1969, p.12).
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El cine documental participa del espiritu de ruptura, en lo formal y en los
procesos de produccion en los que se implica. ElI género ha dado cuenta de las
disidencias en diversos campos sociales y dentro de la industria cinematografica.

El cine documental aparece como una ruptura que logra diferenciarse a través
de una discontinuidad. Nanook el esquimal (1922) y EI hombre de la camara (1929)
son films que rompen reglas al salir del foro, al no usar actores, al ser la mirada de un

sujeto que sale del centro de los espacios del poder.

Con el sustantivo “documental” se describe un género caracterizado por su
entrecruzamiento de practicas, discursos y saberes, un género abierto marcado por la

experiencia y voz de sus practicantes.

Jean Rouche y Edgar Morin en Crénica de un verano (1961) reafirman la ruta
del género al cuestionar su lugar dentro de la produccion del film y la relacién que
entablan con los protagonistas. Su influyente obra es una clara muestra de la

importancia que juega el documentalista y su técnica en la composicion del discurso.

El documental como un campo de practicas que revela el conjunto de relaciones
y campos de conocimiento, queda a la vista en su film donde se interrogan a si mismo,
relatando su entorno humano y los problemas de los individuos para comprenderse, a

partir de una pregunta “;es usted feliz?”.

Como proceso creativo y de produccion de discurso cinematografico, el cine

documental es un mecanismo para interrogar documentos y hacerlos hablar.

“La historia y las ciencias sociales en la segunda mitad del siglo XX
privilegiaron el valor de los documentos, no por su calidad veridica incuestionable, sino

por la interpretacion que ofrecen” (Foucault, 1970).

El documental es cine que registra situaciones y documentos de cualquier
especie que se convierten en documento filmico. EI documental es un tratamiento

cinematogréafico de los documentos, testimonios que interesan al pablico.
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El documento no es el instrumento afortunado de una historia que fuese en si misma y
con pleno derecho memoria; la historia es cierta manera, para una sociedad, de dar
estatuto y elaboracion a una masa de documentos de la que no se separa (Foucault 1970,
p.16).

Visto desde el enfoque de Foucault, el documental es una manera cinematografica de
dar estatuto y elaboracion a documentos de los cuales no podemos separarnos. Podemos
anticipar que esos documentos inquietan al autor, que interviene determinantemente en

la jerarquizacion de la informacién dentro del film.

El cine documental es un discurso compuesto con documentos, testimonios y

testigos, con evidencias que reinterpretan y actualizan el saber sobre determinado tema.

Al considerar al documento, no como una evidencia en si, sino como un signo de
un saber que requiere reinterpretarse y con ello actualizarse, es que el cine documental
se configura como arqueologia. Esta experiencia se traduce en una técnica que el
documentalista ira consolidando en sus précticas materiales, es decir, la investigacion,

el rastreo de informantes y situaciones, y la produccién del film.

A través de las técnicas desarrolladas se define el tiempo de investigacion
implicado y el tratamiento de personajes, situaciones y documentos que se convertiran
en discurso cinematografico que reflejara la experiencia que el documental hace

posible.

La forma en que se comporta quién realiza un documental, es decir, la relacion
que se establece con los sujetos protagonistas, se convierte conscientemente 0 no en un
modo en que se produce y sustenta un punto de vista que juega un papel determinante
en el resultado final.

Si el cine documental es el resultado de la experiencia del tratamiento de
documentos, existen diversas rutas 0 modos de realizar la practica. Nichols propone las
modalidades de produccion como el conjunto de variables que determinan importantes
caracteristicas formales del género, ya que en este los procesos de produccion son
experiencias determinantes en el estilo y la perspectiva desde la que se aborda la
representacion de la realidad.
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Las modalidades de produccion documental, por ejemplo, identifican las principales
divisiones historicas y formales dentro de la base institucional y discursiva de forma que
complementan los estudios de estilo pero basandolos al mismo tiempo en préacticas
materiales (Nichols, 2001, p.53).

Estas modalidades de produccion, basadas en précticas materiales (expositivo, de
observacion, interactivo y reflexivo), son ampliamente rastreables y reconocidas:
ofrecen una forma de clasificar los documentales, pues describen y conceptualizan
caracteristicas especificas del cine de no ficcion.

Las modalidades pueden atravesar diferentes periodos y cinematografias nacionales:
pueden empezar como un movimiento (parece ser que la modalidad expositiva empez6
con John Grierson, la reflexiva con Dziga Vertov, la de observacion con Flaherty y la
interactiva con Jean Rouch y el National Film Board of Canada, pero la modalidad va
més alla de un tiempo y lugar concretos, aportando nuevas variaciones en cuanto a

estructura y contenido (Nichols, 2001, p. 54).

La carencia de recursos tecnoldgicos, al filmar predominantemente in situ y sin actores
profesionales ha hecho del documental un género fecundo en la técnica, entendiendo
ésta como el tratamiento que se le da a los documentos, y a las experiencias para su

traduccidn al lenguaje cinematografico.

El cine de ficcién comercial cuenta con la tecnologia y la fantasia como aliados
naturales. EI documental, como cine de los margenes, con su mirada periférica ha hecho
de las técnicas, de las mecénicas constructivas, importantes aliadas y complices en la
basqueda de nuevos medios de discurso transgresores de los modos habituales de
percepcion. Lo anterior le ha valido su posicionamiento y persistencia como obra

contemporanea de la que se habla y por la que se habla.
David Ouvifia lo dice asi:

Si el cine mainstream se refugia en la tecnologia como un efecto de alto impacto, pero
que procura preservar los modos habituales de la percepcion, y termina confinando a los
Films en el territorio del entretenimiento, ese otro cine de los margenes hace un uso
critico de la tecnologia y mantiene con ella una tension productiva. (Como se
posicionan las obras contemporaneas frente a la tradicidn estética, pero también, cudl es
el uso no complaciente que las peliculas pueden hacer de las nuevas tecnologias?
(Ouvifa, 2008, p. 41 en Russo et al., 2008).
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El documental se mantiene como un objeto de discurso generador de otros
modos no habituales de escritura y de percepcion a través del conjunto de relaciones y
campos de accién que abre, de la puesta en marcha de técnicas compositivas siempre
actualizandose, por quienes hacen cine documental y lo definen.

La actividad cinematografica de registro, la visita a otros paisajes, la exploracion
de circunstancias, las vistas, el cine de viajes, formaron gran parte del trabajo en los
primeros afos del cine. Se trata de piezas que fueron llamadas de distintas formas, pero

cuyo estilo no prosperd, ni logré integrarse como género.

Hay que esperar, en efecto, a los afios 20 para que el documental se materialice como
una practica distinta de las primitivas actualidades y a los afios 30 para que se

institucionalice, ya con una definida conciencia propia (Weinrichter, 2004, p. 27).

No podemos llamar documentales a los ejercicios previos, los primeros trabajos le
dieron précticas comunes, abrieron campos de accion, intentaron generar
comportamientos, esbozaron clasificaciones, pero estuvieron muy lejos de la complejas
propuestas enarboladas por Vertov, Flaherty y Grierson, quienes tenian conciencia del
género que ejercian, encontraron validacién y consolidaron comunidades de

practicantes que les dieron mayor impulso en la segunda mitad del siglo XX.

Existe un consenso en el ambito especializado del documental en sefialar que es
hasta 1926, con la pelicula documental “Nanook el esquimal” de Roberth Flaherty

cuando se inaugura el género.

Ni el énfasis en el exhibicionismo (del “cine de atracciones™), ni el énfasis en la
recopilacion de evidencia (documentacién cientifica) proporcionan una base adecuada
para el film documental. En estas tendencias tempranas seguimos careciendo de un
sentido de la voz oratoria del cineasta. Si hubiera una via lineal desde esas cualidades
del cine primitivo hasta el documental, deberiamos esperar que el documental se
desarrollase en paralelo a la ficcion narrativa durante los afios que van de 1900 a 1919,
en vez de alcanzar un reconocimiento generalizado s6lo a finales de los afios veinte y

principios de los treinta (Nichols 2001, p. 88).
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Para Carlos Mendoza’, los fundadores del género estaban vinculados al

romanticismo. En su libro La invencién de la verdad, reflexiona sobre las influencias de

los llamados padres del cine documental. Para él existe una relacion directa entre el

documental y la literatura a través del realismo y el romanticismo vigente en las

primeras décadas del siglo XX:

¢Se puede afirmar que la obra de la visidn de Grierson y Flaherty estaban influidas por
el romanticismo?(...) Si, en buena medida, por la importancia que otorgaron a la
relacién del hombre con la naturaleza y a la libertad personal; si, por la conocida
influencia que en ellos ejercido Rousseau, una figura de la ilustracion que llevo a los
romanticos la admiracion hacia el primitivismo del buen salvaje, al que — segln
Rousseau- la civilizacion terminaria por estropear, con Nanook; con los hombres de
Aran, y con la pareja de adolescentes que protagonizan Moana (1926) (Mendoza, 2008,
p. 23).

Al investigar el género documental como objeto desde La arqueologia del saber,

busco avanzar en el analisis no de la forma dentro del documental, sino de un conjunto

de relaciones, comportamientos, clasificaciones, campos de accién y contextos a través

de los cuales se configura un tipo de experiencia.

El concepto de experiencia recibe una elaboracion propiamente foucaultiana: como
forma histérica de subjetivacion. En este sentido, “experiencia” y “pensamiento”
terminan siendo equivalentes: “Por pensamiento entiendo lo que instaura en sus
diferentes formas posibles, el juego de lo verdadero y de lo falso, y que, en
consecuencia, constituye al ser humano como sujeto de conocimiento; lo que funda la
aceptacion o el rechazo de la regla y constituye al ser humano como sujeto social y
juridico; lo que instaura la relacion consigo mismo y con los otros, y constituye al ser

humano como sujeto ético” (Castro, (2011, p. 152 -cita a Foucault: 1980, p.579).

Al hablar de experiencia, Foucault refiere el proceso a través del cual el sujeto da forma

al conjunto de reglas juridicas y sociales donde entabla relacién consigo mismo y con

los otros produciendo una experiencia particular, es decir subjetiva.

7 Uno de los més importantes realizadores del cine documental de tematica social en México, creador del

canal 6 de julio, productora de cine documental independiente; académico en el CUEC de la UNAM.
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Para Foucault, la sexualidad es un tipo de experiencia que se articula a partir de
los campos de conocimiento y préactica, donde los sujetos van reconociéndose y
conviviendo con sus reglas. En el tomo Il de Historia de la sexualidad, el autor resume

su objetivo asi:

Se trataba en suma, de ver como en las sociedades occidentales modernas, se habia ido
conformando una “experiencia” por la que los individuos iban reconociéndose como
sujetos de una “sexualidad”® abierta a dominios de conocimiento muy diversos y

articulada con un sistema de reglas y de restricciones (Foucault,1984, p.8).

Como hemos revisado, el modus operandi de los documentalistas también es producto
de un tipo de experiencia que se conforma en determinados dominios de conocimiento;
y es esta experiencia la que le permite estructurar un discurso cinematogréafico. Sin la
experiencia, el discurso cinematografico del documental deja de participar del juego de
lo verdadero y de lo falso, es por ello que la experiencia es un elemento sustancial del

género que lo determina y que pudiera darle nombre con mayor precision.

Como he expuesto, la aparicion del cine documental como objeto de discurso y,
por tanto, género cinematografico esta dada por la acumulacion de una gama complejo
de relaciones que configuran la experiencia de lo que conocemos como cine

documental.

Hasta aqui, algunas de las relaciones, comportamientos, contextos y conceptos
clave fundamentales en la configuracion del documental como objeto de discurso en su
proceso inicial de institucionalizacién. Sefialaré ahora las relaciones del objeto para
organizar la informacion en este capitulo bibliografico y en el tercero, donde interpreto

la informacion.
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Especificidades del documental a partir de sus relaciones como objeto de
discurso y dominios de analisis.

Vecindad

El documental es una préctica cinematogréafica incluyente. El género ha hecho
de su amplitud un poderoso aliado; convertido en la puerta de acceso al cine.

El documental es una practica integradora y multidisciplinaria, puesto que un conjunto
de materias convergen en ella... La influencia de la fotografia es indiscutible al igual
que la del sonido; lo mismo sucede con la historia, una ciencia vinculada a la filosofia,
que ofrece herramientas para explicar, en una cadena de sucesos, el mundo y el paso por
él del ser humano para elaborar hipétesis, dimensionar e interpretar a profundidad los
sucesos de que se ocupa. La vieja practica de la exploracion, muy cercana a lo que
conocemos como investigacion de campo y su influencia en los primeros filmes de no
ficcion tampoco despertd recelo alguno, asi como las demaés invitadas: pedagogia,
sociologia, politica, geografia, biologia y antropologia, entre otras, una serie de ramas
del saber que ponen al servicio del documentalista conocimientos y herramientas
interpretativas o le proponen temas cuyo tratamiento documentan o encauzan
(Mendoza, 2008, p.32).

El desarrollo histérico del documental ha comprobado su capacidad de vecindad e
integracion y en ella toda una beta de ensanchamiento y alimentacién como lo describe

Mendoza.

Como narracién en calidad de testigo, el género documental comparte
problematicas transversales con otros géneros, tanto en sus modos de produccion como

en los sistemas de recepcion.

Los cronistas, periodistas, foto-reporteros e historiadores tienen oficios

semejantes y compatibles con el documental, incluso comparten audiencias.

Estas multiples vecindades del documental, como género, le han permitido
participar de diversos sistemas de recepcion, casi siempre asociados a la informacién y

la investigacion, lo mismo en salas que aulas.
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La mimesis lograda por el cinematografo (neologismo compuesto por Kino:
movimiento y grafos: imagen) como nuevo dispositivo de registro superd por mucho a
la pintura y bajo el artificio de la velocidad de 16 o 18 cuadros por segundo, logrd
engafar al ojo para emular el movimiento que percibimos cotidianamente. Este impacto
generado por la imagen es quiza el origen de la falsa idea que tomé al cine como

“ventana al mundo”, o “ventana a la realidad”.

Las aproximaciones a lo real como material para el cinematografo acostumbran a
encararlo desde a priori como objetividad, cuando no como “verdad”, y a sentar como
principio la no intervencion en la naturaleza de ese material referencial (Ledo, 2004,
p.21).

Pero a mas de cien afios de la aparicion del cinematografo, la objetividad como
principio y naturaleza del cine ha sido echada por tierra y la pretension de objetividad
en el cine es mas bien un lastre ideolégico. En todas mis entrevistas con
documentalistas, ninguno de ellos ha sefialado pretender ser objetivo; por el contrario,

se han mostrado criticos ante tal posibilidad.

Sin embargo, el cine documental ain no se desvincula del todo de esta nocion

primigenia positivista que atribuye a la imagen cinematogréfica cualidades objetivas.

El documental, como otros discursos de lo real, conserva una responsabilidad residual
de describir e interpretar el mundo de la experiencia colectiva, una responsabilidad que
en modo alguno es una cuestion menor. Es mas conjunta otros discursos (de ley,
familia, educacion, economia, politica, Estado y nacidn) en la construccion auténtica de
una realidad social (Nichols, 2001, p.40).

La produccidn de cine documental encontré muy facilmente relaciones de afinidad con

disciplinas emergentes y en auge. Carlos Mendoza escribe:

El documental es una practica integradora y multidisciplinaria, puesto que un conjunto
de materias convergen en ella... La influencia de la fotografia es indiscutible al igual
que la del sonido; lo mismo sucede con la historia, una ciencia vinculada a la filosofia,
que ofrece herramientas para explicar, en una cadena de sucesos, el mundo y el paso por
él del ser humano para elaborar hipétesis, dimensionar e interpretar a profundidad los

sucesos de los que se ocupa (Mendoza, 2008, p. 31).

30



El texto Mendoza subraya la condicion de vinculo e integracion del documental, no
solo con técnicas de registro como el sonido o la fotografia, sino con disciplinas de
larga tradicion como la historia y la filosofia. Lo anterior dota al documental de
configuracién abierta a disciplinas y campos de accion que le permitirdn mantener una

constante actualizacion en los modos en que interpreta y reinterpreta el mundo.

Los principales indicadores de posicion, o lugar ocupado, son el sonido y la imagen que
se le transmiten al espectador... Como extension antropomérfica del sensorio humano
la camara revela, no s6lo el mundo, sino las preocupaciones, la subjetividad y los

valores de quién la maneja (Nichols, 2001, p. 119).

El documentalista comparte campos de accion, contextos y relaciones con todo aquel
personaje que pretendid dar cuenta in situ de algin hecho:

Todo cineasta de no ficcion se desempefia durante el rodaje de sus peliculas, en esencia,
con el mismo método que lo han hecho desde hace siglos los cronistas y después los
reporteros. Situados cerca del suceso, conversando con protagonistas y testigos, viendo
y oyendo lo que ocurre, procesando a través de los sentidos, es decir, escribiendo o
filmando lo que sucede ante sus 0jos y sus oidos, e intentando responder a las preguntas
que dan sentido a este viejo oficio: qué, quién, cdmo, cuando, doénde y por qué
(Mendoza, 2008, p.30).

Las semejanzas que determinan sus relaciones y modos de produccidn, para Mendoza,
cercanas al historiador y al periodista.

...1a cosecha de informacion es el punto de partida y ambos relatos, basados en la
historia 0 en la realidad, pueden ser plasmados; lo mismo como historias de lo
inmediato o como parte de una obra perteneciente a una categoria superior. Se trata de
materia prima, de breves reportajes o cronicas que, sumados a otros eslabones también
basados en la observacién de lo inmediato y depurados luego de una criba de la
interpretacion, se convertiran en historia o en pelicula documental. No obstante, esa
transformacion no dependera de las pretensiones de quien realice estos trabajos, ni del
género o la materia invocada, sino de la capacidad que se tenga para profundizar,

interpretar y estilizar el relato del tema que se trate (Mendoza, 2008, p.30).

Mendoza describe el proceso a través del cual el documentalista se relaciona, en primer
lugar, con los sucesos que retrata, para posteriormente entrar en los problemas del

tratamiento de la informacion. Pone énfasis en la importancia de la profundizacion,
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asociada a la temporalidad, la interpretacion y el estilo. Este proceso necesario en todos
los documentales define su relacién, distanciamiento y vecindad con otras disciplinas y
campos de accion, y tiene como agente detonador la busqueda de conocimiento o
epistefilia, como Nichols le llama.

El realismo documental se alinea con una epistefilia, por asi decirlo, un placer del
conocimiento, que indica una forma de compromiso social. Este compromiso deriva de
la fuerza retérica de una argumentacion acerca del mundo en el que habitamos. Se nos
Ileva a enfrentarnos a un tema, cuestién, situacion o evento que lleva la marca de lo real,
desde el punto de vista historico. Al pretender nuestro interés, un documental tiene un
efecto menos incendiario sobre nuestras fantasias erdticas y nuestro sentido de identidad
sexual pero un efecto més intenso sobre nuestra imaginacion social y nuestro sentido de
la identidad cultural. EI documental exige la elaboracion de una epistemologia y

axiologia, mas que de una erdtica (Nichols. 2001, p. 232).

Tanto el documental, como el cine en general, no fue objeto de estudio formal sino
hasta los ltimos treinta afios. El cine documental ha forjado su definicion y tradicion en
su practica, en su hacer y las reflexiones y problemas de la misma comunidad de
practicantes:

Lo que ahora llamamos “estudios sobre cine” ha existido por escasos treinta afios. A
mediados de los sesenta, los cursos sobre cine resultaron ser atractivas opciones en el
area de humanidades de las escuelas de educacion media superior y en las universidades
de Estados Unidos (Bordwell, 2009, p. 4).

A su vez, dentro del cine, el documental ha vivido una especie de marginacion en el
ambito académico, debido a las diferencias sustanciales que su produccion implica.
Desde la formacién de cineastas podemos detectar un tenso alejamiento del cine de
ficcion.

Sobre la experiencia de los estudiantes interesados en el documental en la

London College of Printing, el académico Michael Chanan sefiala:

La mayoria de los que toman el curso optativo de documental, sin embargo, tienen un

problema de identidad, porque quieren ser directores, pero sienten que no saben cémo
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presentar sus ideas. A esto se agrega el problema de que la escritura de guiones de
ficcion tiene un monton de reglas y formatos establecidos a los que uno se tiene que
adherir, no siendo este el caso con el documental. ;Qué es un guién para documental?,

¢cuéando se necesita uno? (Chanan, 2003, p. 58).

Chanan sefiala una de las principales diferencias y la condicion de alejamiento del
documental frente a la ficcion. La elaboracion del guion y formatos implicados en la
produccion de documental tiene diferencias sustanciales frente a la ficcion, lo que da pie
a un problema de identidad en los estudiantes y practicantes, dado que en el mundo de
la ficcion el guion es el instrumento base para la creacion y en el documental no se
puede establecer cual es el momento oportuno para su uso, como lo sefiala el

académico.

Este distanciamiento formal es el origen de muchas tensiones que pueden ser
rastreadas en diversas fuentes de informacion y dan pie a una diversidad de formatos de
produccion aun no institucionalizados que describen una de las distancias mas

importantes del documental.

La aparicion del cine documental como objeto de discurso y género
cinematogréafico fue posible gracias a un as complejo de relaciones que configuran la
experiencia y que permite un determinado tipo de subjetivacion, instaurado a partir del
juego de lo verdadero y de lo falso dentro del cine, con lo que se dio lugar pleno dentro

del cine a un sujeto de conocimiento, que lo es en tanto tiene una experiencia.

La experiencia se configura a través de la técnica de composicion del discurso,
que guarda una relacion dialéctica con la experiencia que conforma. En otras palabras,
no hay documentalista sin las relaciones que hacen posible el documental, y son las
relaciones que establece el documentalista las que hacen al género documental.

¢Cudles son las especificidades del cine documental?

El natural impulso de narrar, profundizar e interpretar (Mendoza, 2008), la
vocacion por el conocimiento o saber, la epistefilia (Nichols,1997), y la presencia de un

autor en relacién a su publico (Ledo, 2007); elementos definitivos para el género como
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mecanismo que produce experiencias, clasificaciones y comportamientos que lo hacen

aparecer como objeto de discurso a partir de la segunda década del siglo XX.

Al investigar el género documental como objeto desde La arqueologia del saber,

enuncié las relaciones méas importantes que lo configuran.

Expuse como es un conjunto de relaciones, comportamientos, clasificaciones,
campos de accion y contextos los que definen su especificidad en relacién al cine
producido en estudio.

El documental es un tipo de experiencia dentro del cine, y esa experiencia hace
posible la subjetividad del documentalista que permite rastrear dominios éticos,
politicos, pedagdgicos y terapéuticos.

Los documentalistas se reconocen a si mismos a partir de contar con las
relaciones fundamentales dentro de la practica que configuran una experiencia, que es el

nacleo del género:

a) Autor - Documento

b) Técnica compositiva - Medio
c) Medio - Espectador

Estas relaciones que configuran un tipo de experiencia son el nucleo del género
documental como objeto de discurso. No existe documental sin un autor que se
relacione con un documento que jerarquiza y clasifica para un medio cinematografico,
pensando en un espectador. Esta experiencia es solo posible a través del cine, y es ella
la especificidad del género que defino como un cine de la experiencia.

El cine documental es un objeto de discurso que da cuenta de una experiencia
dentro de la produccion cinematografica.
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Capitulo Il

Contextos socioculturales de la produccion de cine documental
en Bolivia

a

llustracién 1: Indigenas Aymaras caminan frente a las puertas del Palacio Quemado, sede del

poder presidencial.
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La recopilaciéon de informacion en campo ha sido una labor de larga tradicion
para los antrop6logos, que han desarrollado en su oficio métodos y técnicas vitales para

adentrarse en otra cultura.

Trabajar en campo supone introducirse en una cultura distinta a la propia, en
algln grado; y para guiar este proceso, la etnografia me aportdé la metodologia

necesaria para obtener la informacion que aqui presento.

El investigador obtiene informacién y la interpreta a partir de sus marcos de
referencia, que lo guian en las decisiones contingentes de la investigacion. Tiene como
comparieros inseparables el diario de campo y una cierta dosis de intuicion derivada de

la experiencia.

Durante todo el proceso, el investigador y su bagaje conceptual juegan un papel
preponderante en la recopilacion de datos y en la profundizacion de la pesquisa. El
investigador decide donde profundiza la mirada.

Es desde el bagaje conceptual y de sentido comUn que se pueden aprehender realidades
sociales, en el seno de una relacion donde se van aprendiendo reciprocamente dos
mundos culturales. Este proceso, que consiste en una deconstruccion de lo que se sabe
de antemano y en una nueva construccion, vale tanto para el investigador como para el
informante (Gubern, 2004, p. 78).

Como cualquier otro investigador, fue a través de mi bagaje cultural y sentido comun

que recopilé datos.

Para fortalecer la profundidad de mis entrevistas, mi trabajo en campo estuvo
encaminado a aprehender el contexto cultural boliviano de produccion del cine
documental para facilitar mi encuentro con los realizadores, posicionarme en esa

relacion e interpretar la informacion recopilada.

Por mi formacidn e interés especifico, puse especial interés en la produccion de
la imagen como problema con un enfoque histérico con referencias al escenario

geogréfico, politico y social boliviano contemporaneo.

36



En este capitulo presento los contextos socioculturales que investigué a fin de
lograr una mayor capacidad reflexiva e interpretativa frente a la informacién recopilada
e interpretada en el tercer capitulo. Se trata de una exposicién horizontal que pudiera
parecer fragmentaria antes que jerarquica. Esto es asi porque en el dmbito de la
produccion audiovisual las variables culturales, geogréaficas y politicas se entremezclan

sin jerarquias determinantes.

En el capitulo introduzco el relato de experiencias y reflexiones personales que
se desprenden de mi diario de campo y que ayudan a construir y deconstruir el
conocimiento presentado. Presento el resultado final, pero también reflexiono sobre

como llegué a él.

Mi estancia de investigacion fue planeada con un afio de anticipacion en el que
pude planear lo que yo llamo una inmersién estratégica a los ambientes de produccion
cinematogréfica que por asociacion profesional estan integrados a todo el campo de

produccion cultural.

La inmersién estratégica tuvo como objetivo, no s6lo conocer el medio social
asociado al cine, sino buscar por diversos medios los otros contextos de produccion de
significado tales como el geografico, historico y narrativo.

Me interesé por la forma de vida boliviana, Ilevé cuenta de sus modos de habla,
de los hechos politicos, y los debates internos de los bolivianos.

Durante mi estancia, viajé a cinco de los nueve departamentos del pais para

encontrarme con documentalistas y asistir a un encuentro del gremio.

Encontré un pais caleidoscépico cuya explicacion siempre implicaba imagenes y

personajes de leyendas.

En el auge de la produccion audiovisual, la cultura ha sido conceptualizada
como un telon de fondo o background, como la define el socidlogo francés Michel
Maffesoli (Maffesoli, 2000, p. 247). La cultura como una imagen cuyos significados
estan en juego simultaneamente en diversidad de planos. Se adviertan o no los planos
estan ahi jugando un papel.

Bajo esta perspectiva los contextos aqui presentados no estan jerarquizados en

importancia, sino como elementos o capas de una totalidad que permiten escudrifiar el
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escenario complejo en el que se produce documental en Bolivia. Es por ello que me he
valido de metéaforas y anécdotas para adentrar al lector en la cultura, practicas y

simbolos de la sociedad boliviana.

A partir de la informacion presentada en este capitulo el lector estara en mejores
condiciones de comprender la red de significados, ritos y actores que aparecen en las
historias de vida de los documentalistas y definiciones del documental en Bolivia.

En este capitulo presento una seleccion de imagenes que forman parte del texto,
contribuyen a una comprension mas compleja del contexto de produccion del

documental.

El modelo de lectura de textos (desciframiento, decodificacion) que sirvio como la
“met&fora maestra” para la interpretacion de diferentes fendmenos, cede ahora su
protagonismo a modelos de recepcion y de visualidad centrados en la “condicion del
espectador” (Brea, 2005, p. 64).

Como Brea sefiala, actualmente la decodificacion no es mas la metafora maestra para
interpretar una cultura: la imagen nos permite ser espectadores y experimentar nuestra
recepcion; con las fotografias aqui presentadas el lector podra participar en la recepcion
de una visualidad cuya interpretacion tiene por tarea.

Cuando en septiembre de 2011 llegué a la ciudad de La Paz, capital de hecho® de
Bolivia a casi 4000 metros sobre el nivel del mar, tuve la impresion de estar en un lugar
donde conviven simultaneamente distintas épocas y formas de vida. La distribucion del
espacio publico esta definida a partir del siglo XVI, siglo de la conquista espafiola.

8 En la conformacion original del pais, la ciudad de Sucre fue capital politica de Bolivia. Sin embargo el
papel de La Paz como nexo comercial entre Potosi y Cuzco, histéricamente determind su protagonismo y
termind por desplazarla con la decadencia de Potosi como centro minero (Thomson, 2006) En 2008 la

definicidn legal de la capital generé serios conflictos politicos y sociales.
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Como en cualquier ciudad del mundo actual, la produccién y reproduccién de
imagenes y signos juega un papel protagénico en la esfera publica. Las relaciones

econdmicas y sociales se expresan en las imagenes que se producen e intercambian.

Comencé a conocer y reconocer en el lenguaje visual urbano el soporte de la

historia y actualidad del pais.

En las calles de La Paz conviven signos del mundo indigena, mundo colonial, y
mundo contemporaneo. Simbolos e identidades en constante fusion vy
reposicionamiento. Es fécil advertir la identidad indigena con fuerza renovada,
retomando y resignificando espacios y objetos en murales urbanos y espacios
publicitarios. Todo esta ahi, todo transformandose.

lustracion 2: Arquitectura ecléctica y anuncio de hamburguesa al estilo boliviano. Plaza del estudiante,
La Paz. En Bolivia no opera McDonals.

La Paz combina diversas etapas constructivas: edificios coloniales conviven con

tradicionales mercados indigenas, preludio de un pais cuyas fronteras son inciertas.
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Bolivia compleja y ecléctica, su Gltima constitucion aprobada en 2009° la define como:
Estado Plurinacional de Bolivia.

Recién llegado a las alturas de La Paz mis anfitriones me previnieron del
Sorochi®® o mal de altura. La disminucién de oxigeno disponible en el ambiente tiene
diversos efectos sobre las personas; a mi s6lo me parecié encontrarme en un ambiente

mas denso, donde el viento frio y las montafias impactaban mi &nimo.

Comencé a concretar encuentros con mis informantes, con la fuerza fisica

disminuida a causa de la inesperada fatiga que me causaba caminar por La Paz.

Eduardo Lépez fue uno de los documentalistas mas referidos en mis pesquisas.
Una mafiana de domingo Ilamé por teléfono a su casa y amablemente me recibi6. Al
verme con un semblante desconcertado y muy agitado por subir las escaleras de su
edificio, inmediatamente se apresté a prepararme un té de hoja de coca, y mientras lo
bebia me explicd los efectos del Sorochi.

Antropélogo y documentalista (documentalero™, como él se autodefine)
formado en México, fue para mi un guia fundamental para profundizar la mirada en un
pais nuevo. Cineasta y antrop6logo, me explicé Bolivia poniendo énfasis en la
estructura urbana de La Paz como metafora, lo que me fue de gran utilidad, pues da

cuenta de las relaciones sociales historicas, su vigencia y contradiccion.

9 La constitucion que la define como Estado Plurinacional fue aprobada por referéndum en enero de
2009, después de una severa crisis politica. En 2008 el presidente Evo Morales estuvo impedido para
aterrizar en cinco de siete departamentos del pais conocidos como la media luna.

19 Sorochi, vocablo aymara utilizado para referirse a los malestares que un visitante puede sentir al llegar
a La Paz o al Altiplano (casi 4000 metros sobre el nivel del mar). Los padecimientos tienen su fase critica
en los primero diez dias, pero pueden perdurar incluso por afios. Sus principales sintomas son dolor de
cabeza, suefio, mareo y otros derivados de la disminucién de oxigeno disponible en el ambiente.

1 E] termino documentalero pone acento en el oficio, tal como un panadero hace panes, un zapatero

zapatos El documentalero tiene el oficio de hacer documentales (el tema se amplia en el tercer capitulo).
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La ciudad de La Paz tiene en su estructura urbana una metafora de la
conformacion social del pais andino. La sociedad boliviana estd estructurada
socialmente a partir de la confrontacion de dos culturas y civilizaciones (Cusicanqui,
2010).

El accidentado valle conocido en aymara como Chuquiyapu marka, fue formado
por escurrimientos de agua y es partido en dos por el rio Choqueyapu. Esta division
natural fue aprovechada para dividir la urbe, dejando de un lado a los indigenas y en el
otro a los colonizadores.

llustracion 3: Vista del valle de Chuquiyapu marka, La Paz, Bolivia.

Los barrios indigenas quedaron al poniente, detras del convento de San
Francisco, del otro lado en el oriente se construyd la ciudad de espafioles con su plaza
de armas denominada en el periodo republicano: La Plaza Murillo.

Plaza Murillo continla siendo espacio reservado para el poder hegeménico. Aln
hoy se niega el acceso a los movimientos sociales, lo que ha generado amplios reclamos
en contra del presidente Evo Morales, que conserva asi uno de los simbolos de poder
primero del colonialismo y hoy del presidencialismo autoritario.
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lustracion 4: Plaza Murillo, sede de los poderes; espacio de uso exclusivo del poder hegeménico.

La construccion colonial mas importante al poniente indigena es el convento de
San Francisco, cuyos religiosos, como en otros paises latinoamericanos, fueron un
puente cultural entre los conquistadores y colonizadores asentados al oriente del rio y la
poblacion indigena aymara. La relacion entre conquistadores y pueblos autoctonos sera

una de las constantes en la construccion de la sociedad boliviana.

El atrio del convento de San Francisco es un escenario siempre abierto para los
movimientos sociales. La oposicion organizada se da cita histdricamente en ese espacio.
Las marchas indigenas han ocupado el atrio en innumerables ocasiones en su lucha por

reconocimiento y respeto.

Las relaciones entre indigenas y colonizadores son un eje para comprender la
configuracién social y visual del pais, lo que prevalece y lo que ha cambiado, los
actores, temas y problemas derivados de la conquista.
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El territorio de Bolivia es partido en dos por la cadena montafiosa mas
importante de Sudamérica: Los Andes, la cordillera define draméaticamente la geografia
estructurando regiones y pisos ecolégicos diversos. “El 67% del territorio boliviano es
Ilano y selva” (McFarren, 1992), lo que histéricamente complica la integracion del pais.

Al oriente, detrds de los Andes, se encuentran extensos llanos selvaticos de
dificil acceso. Caracterizados por su alta biodiversidad, ahi habitan varias etnias
indigenas cuya cultura esta estrechamente relacionada con la selva; de ellas se da cuenta
como indigenas de tierras bajas en forma genérica. Estas tierras bajas no pudieron ser
dominadas por el imperio inca, ni por el imperio espafol: hasta mediados del siglo XX
se mantuvieron expediciones de exploracién, evangelizacion y colonizacion. Esta
extensa region forma parte del sistema ecoldgico del Amazonas, colinda al norte con
Perq, al este con Brasil y al sureste con Paraguay.

Actualmente las importantes reservas naturales ubicadas en reservas naturales en
territorio boliviano poseen un fuerte potencial geoestratégico. Las reservas naturales
bolivianas son habitadas por etnias indigenas que defienden sus formas de vida.

La posible explotacién de los parques naturales impulsada a través de un
proyecto carretero por el gobierno de Morales en 2012* ha sido motivo de profunda
polarizacion en la sociedad boliviana y ha revivido la disputa de los pueblos indigenas
frente al estado nacion, que necesita recursos para subsistir como poder hegemonico.
Un amplio sector de la sociedad boliviana, preocupada por la conservacion de los
ecosistemas y las formas de vida de los pueblos indigenas, se opone a la explotacion en

zonas de reserva natural.

En el occidente, al otro lado de los Andes, el altiplano boliviano 0 meseta del
Collao -a una altitud media de 3,600 metros sobre el nivel del mar- estd delimitado por

los grandes nevados de la cordillera real, con lagos y salares al centro. “Es ocupada por

12 £ proyecto carretero que atraviesa el Parque Natural Isidoro Secure ha sido propuesto y defendido por
el gobierno de Evo Morales, a pesar de contradecir su discurso sobre el respeto a Pachamama (madre

tierra) y generar una importante oposicion de sus otrora simpatizantes.
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los Aymaras™y QuechUas, y fue escenario de importantes civilizaciones dentro de las
que destaca la cultura Tiahuanacu presente en el altiplano desde 1500 a.c.” (Macfarren,
1994).

El altiplano boliviano, conocido en tiempos de la colonia como El alto Per(, ha
sido el espacio protagonico en la construccion del pais, pues en él se encuentran las

concentraciones humanas mas grandes y es la zona de mayor explotacion minera.

Bolivia es un pais de fuertes asimetrias sociales. Ha sido histéricamente un
espacio de refugio de las etnias indigenas, pero también es escenario de la explotacion

mas agresiva: la mineria.

Actualmente el territorio boliviano es fundamental en la integracion econémica
sudamericana por estar ubicado justo al centro de Sudamérica, haciendo frontera con
Argentina, Paraguay, Chile, Brasil y Per.

En el horizonte socio politico sudamericano podemos ver a Argentina y Brasil
con una fuerte industria y economias en auge, Venezuela con el socialismo del siglo
XXI y la reserva mas importante de gas y petrdleo de la region, impulsando politicas
sociales incluyentes. En Ecuador, Per(, Nicaragua, y El Salvador los partidos de la
oligarquia fueron derrotados en cerradas disputas. Cuba, por su parte, continla como
punto de origen y formacién de médicos, estrategas en ingenieria social, artistas y

cineastas.

B3«ge puede concebir lo Aymara como grupo étnico, pero también como una formacién politica, una
totalidad estructural en la cual un conjunto de relaciones de poder se articulan principalmente a partir del

periodo colonial” (Thomson, 2006).
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llustracion 4: Vista satelital de Bolivia. Google Maps.

Indeterminacion: Bolivia y los pueblos indigenas

Bolivia padece desde su origen la indeterminacion territorial e identitaria. Su
actual territorio fue en la colonia espafiola un espacio poco explorado y en constante
disputa entre el virreinato del Perl y La Plata. De lo anterior da cuenta el célebre
historiador José Luis Roca, que define a Bolivia desde su indeterminacion cuando titula
el libro que narra su historia como: Ni con Lima, Ni con Buenos Aires. La formacion del
Estado Nacional en Charcas, haciendo alusion al conflicto de pertenencia que dio
origen al actual estado (Roca, 2007).
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La colonia espafiola desarrollé un modelo colonizador extractivista', que tuvo
en la ciudad de Potosi su climax y sirvié de modelo al sistema de explotacion global que

daba inicio.

La explotacién de las minas de Potosi supuso la primera acumulacion de capital del
periodo moderno, precedente y modelo de la mundializacién actual. En Potosi la
sobreabundancia de riqueza se acento en la mita, una ordenacion esclavista por la que
las poblaciones indigenas trabajaban en condiciones infrahumanas (Creisher Alice,
2010, p.2).

Los pueblos indigenas han sido la fuente de mano de obra de la explotacion minera, en
la colonia se estableci6 un proceso de administracion basado en los acuerdos previos del
imperio inca con los cacicazgos indigenas locales, manteniendo el orden social
prehispanico, mientras se establecia y consolidaba el nuevo orden colonial. “Esto
devino en un complejo proceso social donde fue posible la negociacion y el asedio al
proyecto civilizatorio occidental” (Thomson, 2006). La adaptacion, la resistencia y la
negociacion identitaria y territorial son la constante en las relaciones sociales en

Bolivia.

Desde el punto de vista espafiol, el intermediario més importante —el cacique o
gobernador comunal indigena- se identificaba legalmente con la repablica indigena,
efectivamente subordinada, aunque a la vez era reconocido como un noble, con los
honores y privilegios correspondientes a su rango. Los miembros de la comunidad
reconocian el respaldo gozado por el cacique por parte del estado colonial y, al mismo
tiempo esperaban que el cacique cumpliera con ciertas normas tradicionales de los

sefiores aymaras 0 mallkus (Thomson, 2006, p. 34).

¥ Modelo econdmico basado en la explotacion intensiva de recursos naturales que no genera

desarrollo econémico.
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lHustracion 5: Mural del grupo Apacheta, pintado en calles centrales de La Paz, que representa los
sistemas de explotacidn econdémica y los procesos sociales de resistencia. A la izquierda vemos las minas,
al centro el atrio del convento de San Francisco, espacio histérico de concentracién popular, seguido de
una marcha indigena por la carretera; en el extremo derecho vemos el edificio central de la Universidad

Mayor de San Andrés y una marcha en defensa del gas como recurso nacional.

Como en otras latitudes del mundo, a finales del siglo XVIII en el territorio
actualmente boliviano, se suscit6 un gran levantamiento social en contra del orden
colonial sustentando demandas propias que se convertirian en capital simbolico de todos

los movimientos emancipatorios que le siguieron.

Fue un movimiento en contra del dominio colonial y en pro de la autodeterminacién,
pero a diferencia de otras revoluciones, en este movimiento fueron sujetos politicos
nativos de las Ameéricas los que formaron el cuerpo de combatientes, asumieron

posiciones de liderazgo y definieron los términos de la lucha (Thomson, 2006, p. 9).

En sus luchas de resistencia, los pueblos indigenas han vislumbrado conceptos y formas
de gobierno originales que persisten y se han convertido en demandas.
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Sobre el protagonismo de los pueblos indigenas en las grandes transformaciones en el
pais, el documentalista Eduardo Lopez explica:

Los Ayllus™ negociaron su propia existencia con el estado colonial y con el estado
republicano, y esto ha sucedido de una y otra manera en América Latina donde los

pueblos indigenas deciden persistir en condiciones adversas, pero deciden persistir.

Lo que ocurre hoy en dia es una enorme recolocacién, una enorme reubicacion de
escenarios sobre este tema. Los movimientos indigenas dejan de ser simplemente
movimientos indigenas, se convierten en movimientos sociales, capaces de definir
territorios de poder y renegociar definitivamente la formacion de los poderes del estado
y de la sociedad en términos contemporaneos; y de esto te da cuenta en términos muy
cerrados, muy cortos, las ocho marchas indigenas y eso es muy importante, porque son
34 minorias o 30 minorias étnicas las que logran un cambio general del escenario
politico al demandar una nueva constitucion politica del estado (Eduardo LO&pez,

entrevista personal, Septiembre 2011).

Comprender los ejercicios de poder de los pueblos indigenas al margen del estado
liberal nos ayudard a entender caracteristicas especificas en la produccion

cinematogréfica.

En Bolivia muchas cosas son dificiles de entender y explicar, porque es un pais que no
termina de conformarse como tal, que tiene una sociedad abigarrada y compleja, donde
conviven mal y conviven diversas clases sociales con diferentes y particulares pactos
sociales, donde habitan més de 30 naciones en diferentes pisos ecoldgicos; un pais que

ha vivido casi toda su historia sumergido en diferentes crisis (Loayza, 2008, p. 189).

La Ultima década (2003-2013) ha sido de profunda intensidad politica y social®®. Los

bolivianos aun estan asimilando los ultimos afios, donde pasaron de una fuerte crisis

1> Espacio de organizacién comunitaria indigena aymara.

162003: El presidente neoliberal Gonzalo Sanchez de Lozada. “Goni”, huye a E.U. en medio de
enfrentamientos entre el ejército y la policia y una grave crisis politica y social. Asume el cargo el
Vicepresidente Carlos Mesa, historiador y periodista, que institucionaliza el referéndum abriendo la
puerta a importantes reformas. Los movimientos sociales, campesinos, cocaleros, e indigenas marcaran el
rumbo de los afios siguientes con la coca y la tierra como bandera. 2006: Evo Morales Ayma es investido

presidente en Tiwanaku, en un ritual en el que recibe el bastén del mando indigena. El 1 de mayo, con las
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institucional, a la aprobacion por referéndum de una nueva constitucion que le cambid
el nombre al pais y le dio estabilidad; dejaron de ser republica para convertirse en un
estado plurinacional.

Los bolivianos, a partir de 2003, cosecharon largas décadas de procesos sociales
de organizacion y resistencia en lo que algunos periodistas denominaron el fin de la

partidocracia neoliberal.
Al respecto, el historiador, documentalista y ex presidente Carlos Mesa opina:

El hecho de que un presidente indigena haya llegado al gobierno en Bolivia es un hecho
histérico muy significativo que yo aplaudo; no necesariamente coincido con la forma de
gobernar, pero creo que el tener un gobierno indigena, el haber cambiado y desplazado a
las elites politicas ha sido un paso interesante y positivo. La nueva constitucidn tiene sus
problemas, yo creo que conceptualmente comparto algunos de los puntos y
filosoficamente, pero creo que es maximalista, contradictoria, tiene una serie de
defectos muy graves y no sé si sea de facil aplicacion, el gobierno tiene una tendencia
autoritaria que yo no comparto y no respeta los derechos humanos, cosa que para mi es
crucial, por lo tanto tengo diferencias de fondo con el gobierno, sin dejar de reconocer
que se han producido cambios importantes a los que yo mismo contribui cuando fui

presidente (Carlos Mesa, entrevista personal, enero 2012).

Aunque se pueden establecer muchos matices y contradicciones, la entrada de Evo
Morales le significo a amplios margenes de la poblacion un avance principalmente en el
reconocimiento de los pueblos indigenas.

La llegada de Evo Morales a la presidencia, a quien algunos ven como indigena
y otros no, ha chocado con estructuras conservadoras que han reaccionado

estableciendo una férrea oposicion.

En otros casos hay posturas criticas que evidencian las contradicciones del
gobierno.

fuerzas armadas, Evo Morales toma los yacimientos petroliferos, comprando las acciones de las
trasnacionales. 2007: Enfrentamiento racial en Cochabamba. 2008: Bolivia expulsa al embajador de los
E.U., en el Departamento de Pando, donde tiene lugar otra masacre con tintes raciales y mueren trece
campesinos. 2009: Después de un largo proceso y de derrotar a la derecha radical via referéndum, el
presidente Morales promulga una nueva constitucion del Estado que desaparece a Bolivia como repUblica

y la convierte en estado plurinacional.
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La activista y documentalista Maria Galindo sostiene:

Cuando ha subido el gobierno del MAS", lo que han hecho es cambiar de polera™.yY
hacer, quitarse el terno™ azul de la derecha y ponerse el jeans, o el aguayo® de la
izquierda indigenista y son la misma gente y su criterio es liberal. Eso es lo que han
metido en el proceso constituyente, porque el proceso constituyente ha sido un proceso
donde la participacion popular no ha estado, sino que han sido las ONGs quienes han
traducido esa vision. Entonces en Bolivia esa tecnocracia, yo no sé si van a ir perdiendo
poder, pero tiene mucho poder, porque tiene muchas fuentes de financiamiento y en este
momento como esa tecnocracia de ser neoliberal se ha transformado a ser afin al
gobierno del MAS?, sigue teniendo espacios de poder y siguen con los criterios

liberales (Maria Galindo, Entrevista personal, febrero 2013).

Ademas de la continuidad de criterios liberales, otras problematicas heredadas del
periodo colonial han continuado y se han agravado durante el gobierno del Movimiento
al Socialismo.

El racismo y el eurocentrismo caracteristico de las élites que ejercieron el poder
tanto en el periodo colonial como en el periodo republicano persisten y han marcado las
dinamicas y conflictos culturales en el pais, entre la hibridacién, la resistencia y la
adaptacion.

Con la llegada de Evo Morales Ayma a la presidencia de la entonces Republica
de Bolivia en 2005, el racismo y otros conflictos sociales se visibilizaron crudamente en
hechos donde la poblacion mestiza agredié violentamente a grupos indigenas
simpatizantes del presidente Aymara, con el grito: “jCholo® de mierda!”.

Se revivieron asi episodios de escarmiento publico que hicieron rememorar el

mitico descuartizamiento de Tupac Katari:

En sus dos fases el cerco a La Paz dur6 un total de 184 dias. Solo a finales de 1781, y
con dificultades, las tropas realistas contrainsurgentes enviadas desde Bueno Aires

consiguieron finalmente levantar el cerco y someter a sus principales fuerzas

" Movimiento al Socialismo, partido del que Morales fue candidato y desde el que apuntala su gobierno.
18 Playera.

19 Traje sastre.

20 Tejido tradicional aymara.

22 palabra de uso genérico para referirse a la poblacién indigena de La Paz en el habla coloquial. El
gobierno de Morales la calificé como discriminatoria.
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insurgentes. Katari fue capturado y descuartizado en una ceremonia brutal, llevada a
cabo en nombre de dios y del rey de Espafia, ante una congregacion masiva de aturdidos

indios de toda la region circunlacustre (Thompson, 2007, p. 6).

El odio al indigena sublevado y la necesidad de infringirle un castigo ejemplar parece
haber revivido en el contexto del gobierno de Evo Morales, un fendmeno poco conocido
fuera de Bolivia.

No se habla de racismo y sin embargo en tiempos muy recientes hemos atestiguado
estallidos racistas colectivos, en enero de 2007 en Cochabamba, o en mayo de 2008 en
Sucre, que a primera vista resultan inexplicables. Yo creo que desnudan las formas
escondidas, soterradas, de los conflictos culturales que acarreamos, y que no podemos

racionalizar (Rivera, 2010, p. 32).

Aunque en los medios masivos internacionales y para algunos activistas Bolivia se haya
convertido en el modelo a seguir, la sociedad boliviana sigue padeciendo conflictos y
contradicciones heredados del periodo colonial, como el racismo.

A pesar del racismo interno practicado hacia los pueblos indigenas, los
regimenes politicos posteriores a la colonia se vieron en la necesidad de incorporar y
gradualmente apropiarse de elementos indigenas en la construccién de una cultura

nacional.

Frente al colonialismo y su alfabeto, los pueblos indigenas y sus culturas
originarias han hecho de la danza, los rituales y la imagen en diversos soportes su

espacio de reproduccion, resistencia y autoafirmacion.
Las imégenes han podido decir lo que los discursos oficiales han ocultado.

Las imagenes nos ofrecen interpretacion y narrativas que desde siglos precoloniales
iluminan ese transfondo social y nos ofrecen perspectivas de comprension critica de la
realidad (Rivera, 2010, p. 32).
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Entre 1612 y 1615 el cacique indigena Waman Puma de Ayala envia una carta
dirigida al rey de Espafia donde busca explicar las caracteristicas de su sociedad y el
impacto catastréfico de la colonizacion espafiola, dicha carta tiene la particularidad de
estar formada por casi cuatrocientos dibujos a tinta, ilustrativo sobre la importancia de

la imagen para las culturas originarias.

La socidloga boliviana Silvia Rivera Cusicanqui, en su andlisis sobre este documento
historico descubierto en Copenahague a principios del siglo XX, reflexiona sobre las

implicaciones de la cultura visual indigena en la sociedad boliviana.

Nuestra sociedad tiene elementos y caracteristicas propias de una confrontacion cultural
y civilizatoria que se inicié en nuestro espacio a partir de 1532. Hay en el colonialismo
una funcién muy peculiar para las palabras: las palabras no designan sino encubren y
esto es particularmente evidente en la fase republicana, cuando se tuvo que adoptar
ideologias igualitarias y al mismo tiempo escamotear los derechos ciudadanos a una
mayoria de la poblacion. Las iméagenes nos ofrecen interpretaciones y narrativas
que desde siglos precoloniales iluminan este trasfondo social y nos ofrecen

perspectivas de comprension critica de la realidad (Rivera, 2010, p.32).

Para los pueblos indigenas bolivianos, la sabiduria y las leyes estdn representadas
primordialmente en imagenes y ritos, mismos que llegan a estructurar la actividad

econdmica.

La participacion y el significado de los ritos y festividades donde la imagen es
protagonista, tienen fuertes lazos con el mundo de la vida. Los chamanes indigenas son
un baluarte dentro de las comunidades, un libro vivo. Lo que hoy llamamos lenguaje
audiovisual ha sido el medio autéctono de expresion y continda articulando y

representando diversas areas del mundo de la vida en la Bolivia actual.
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Cada afio el carnaval de Oruro®, el méas grande de Bolivia, actualiza la
importancia de las danzas y la musica. Miles de bolivianos preparan sus trajes y sus

danzas, expresando ahi sus saberes y visiones.

El carnaval de imagenes indigenas en fusion con el proyecto colonial, fuente
natural donde abreva el cine boliviano. La relacion del saber y forma de vida indigena
con la sociedad occidental es un eje de reflexion y produccion obligado para la

comunidad de cineastas bolivianos.

La afinidad indigena por la representacion escénica y la produccion visual ha
sido aprovechada en la produccion del cine boliviano y es rastreable en todo el espectro

cultural como se describe a continuacion.

En La nacién clandestina, pelicula dirigida por Jorge Sanjinés®*, un indigena
regresa a su comunidad para redimir su vida después de perder su identidad en la ciudad
y colaborar con la dictadura. Reynaldo Yujra, protagonista del filme, al recordar su
trabajo, dice:

Yo no he sido actor, ni he estudiado académicamente, asi no. Yo creo que yo me he

considerado como intérprete de la realidad en la sociedad boliviana, ho como actor.

El guiodn, las cosas que tocaban sobre el personaje me ha dado maés interés para que
quizas a través mio puedan entender los problemas que estan pasando. Por eso tuve

interés en hacer esta pelicula (En el camino de nuestra imagen, CEFREC, 2011, p. 85).

Sanjinés como director y el grupo Ukamau como productora, son los pilares de una
forma de entender y producir el cine que ha marcado la trayectoria del cine boliviano.
Cine junto al pueblo

2 Multitudinario Carnaval de la ciudad de Oruro, ciudad minera, donde el tio, el diablo, es el
protagonista. Destaca por sus danzas indigenas y multitudinarias. Sus participantes portan atuendos
ricamente elaborados. En 2001 fue declarado Patrimonio Cultural de la Humanidad por la UNESCO. La
economia del diablo es un documental de Eduardo L6pez donde se describe el Carnaval una importante
actividad econdémica en la region, una industria cultural bajo el signo latinoamericano.

2% Jorge Sanjinés, uno de los cineastas més influyentes en la segunda mitad del siglo XX, desarrollé

estrategias de produccion donde las comunidades indigenas formaban parte de los procesos de

produccion.
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llustracion 6: Estatua cristiana de bienvenida al sitio sagrado de Copacabana en el lago Titicaca. Se
anuncia el trabajo de los yatiris, chamanes andinos, quienes Challan (bendicen) objetos en miniatura que

representan los deseos de los peregrinos que llegan al santuario.
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lustracion 7: Los liderazgos indigenas y su iconografia son importantes en el horizonte cultural.

Escultura de Francisco Tito Yupanqui, modelador de la Virgen de Copacabana.

...las culturas conquistadoras afiaden o sustituyen contenidos en el orden divino y como
consecuencia justifican la alteracion de las relaciones de poder anteriores y la

imposicidn de un nuevo orden social (Salles-Resse, 2008, p. 51).

Verdnica Salles-Resse advierte los entrecruzamientos entre la narrativa, el orden social
y la produccion de iméagenes. Sefialando el papel de las culturas conquistadoras, pone

énfasis en las relaciones de poder que se reflejan en los contenidos narrativos.

Salles-Resse propone tres ciclos narrativos en su estudio sobre lo divino en el
Lago Titicaca, Bolivia: el ciclo kolla, ciclo incay ciclo cristiano. Yo los abordo aqui
desde la perspectiva sociopolitica, sumando el ciclo contemporaneo, donde reflexiono

sobre el contexto actual en términos de produccion de la imagen y comunicacion.
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Los ciclos narrativos nos permiten comprender las relaciones sociopoliticas que
rodean la produccion y significacion de la imagen, nos introducen también al universo
del significado, la historia paralela de los simbolos y su papel en la historia de una
sociedad.

Los Kollas vistos por los Incas:

El imperio Inca denominé Kollasuyo al altiplano boliviano y parte del actual
territorio chileno, esto debido a que el sefiorio Kolla era el mas importante en el cuarto
sur del territorio inca (Salles-Resse, 2008).

La denominacién Kolla sigue vigente y dota de identidad a los habitantes del
altiplano que se autodenominan Collas, en oposicién a los Cambas, habitantes del

occidente bholiviano.

El imperio Inca establecié grandes redes de caminos y rigio la vida social con
un calendario ritual milenario fuertemente vinculado al ciclo agricola (Cusicanqui,
2010)

De este ciclo narrativo se desprende el orden cosmogénico de los pueblos indigenas,

actualmente retomado por movimientos sociales y comunidades indigenas.

Al momento de la llegada de los espafioles, el territorio boliviano estaba administrado y
estructurado por el imperio Inca. Con la caida del Imperio Inca en manos del emergente
imperio espafiol, fue instalado un sistema econémico basado en la organizacion social
indigena. Se mantuvieron cargos y linajes autdctonos para lograr la extraccién de
materias primas como la plata. En lo politico, la conquista espafiola subordind a las

élites sin trastocar mayormente el sistema de cargos (Thompson, 2006).

La colonia espafiola uso el trabajo comunitario obligatorio. “La mita fue el sistema a
través del cual las comunidades estaban obligadas a dotar determinado nimero de
trabajadores para la explotacion minera, principalmente en el cerro rico del Potosi”
(Schwartzberg, 2010).

En el siglo XVII, apenas cien afios después de su descubrimiento y conquista, Potosi era

una de las ciudades mas importantes del planeta y su poblacién era mayor que Londres
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o Paris. Del cerro rico se extraian plata y otros metales que circulaban por todo el globo
y servian para sufragar las guerras de los Austrias en Europa, y para pagar los
cuantiosos prestamos de los banqueros alemanes y genoveses. La explotacién de las
minas del Potosi supuso la primera acumulaciéon de capital del periodo moderno
precedente y modelo de la mundializacion actual. En Potosi, la abundancia de riqueza se
asentdé en la mita, una ordenacion esclavista por la que las poblaciones indigenas

trabajan en condiciones infrahumanas (Manuel J. Borja. 2008, P.2).

La conquista espafiola es el hito mas importante en la historia de Bolivia, toda
vez que significo el inicio de la relacion de dominacion para la explotacion intensiva.
Este modelo de sociedad basado en la extraccion intensiva de materia prima y poco
desarrollo social se mantuvo en la era independiente y ha sido el escenario de las
relaciones sociales en Bolivia y por extension de la produccion de iméagenes y

narrativas.

La mitologia y técnicas occidentales aparecen para protagonizar los espacios

hegemonicos; lo autoctono despliega diversas formas de resistencia y asimilacion.

Se trata de otra manera de designar la cultura, no por las grandes obras que la
constituyen, sino por ese sustrato, ese background en el cual todos estan inmersos sin
prestar atencion. En el fondo esté lo que se absorbe con la leche materna, y lo que nos
impregna la educacion... (Maffesoli. 2000 p. 248).

Desde esta perspectiva, la cultura es un fondo siempre actuante y significante, en
constante contradiccion y transformacion. Con el término backgroun se alude al poder
de la imagen y sus significados simultaneos. Se busca percibir por planos, por capas,
pudiendo observar los detalles segun sea el interés y la sensibilidad de quién observa.

En ese sentido y para continuar ampliando el concepto de cultura. Eduardo A,
Vizer escribe:

Cultura es la ropa, los artefactos que usamos, el lenguaje (los lenguajes) por medio de
los cuales establecemos todas las relaciones, los acuerdos, los encuentros y los
desencuentros con los otros. Es también ese mundo humano extrafio y lejano en el que
no hemos vivido; el mundo de la historia, de otros pueblos, de monumentos, edificios y

mobiliario, de cuadros, de fotografias, de simbolos, de ceremonias y de signos y
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lenguajes que, aunque no los entendamos, sabemos o intuimos que constituyen otros
universos de sentido. Ademas de todo lo que existe, estd presente una percepcion de
vacio, de misterio. ;Qué habra detras de lo que se manifiesta en la realidad “objetiva”, o
maés alla de todo lo que hemos descripto?, ;Qué habra después (de la muerte)?, ;Qué
hay en el futuro? En el mundo de la vida, las certidumbres son fragiles (esa
“insoportable levedad del ser”, en términos de Kundera) (Vizer, E. Raices de la
comunicacién; Mundo de la vida y praxis social. Obtenida el9 de enero
de 2013

en:http://www.sisman.utm.edu.ec/libros/FACULTAD%20DE%20CIENCIAS%20HUM
ANISTICAS%20Y%20SOCIALES/CARRERA%20DE%20BIBLIOTECOLOGIA%20
Y%20CIENCIAS%20DE%20LA%20INFORMACION/09/comunicacion%20social/viz

er_tramainvisible.pdf. ).

Para indagar la cultura boliviana me vi obligado a hacer un recorrido de lo préactico a lo
transcendente, y asi poner las dudas propias de por medio y regresar después con

descubrimientos.

La cultura como telén de fondo, como conjunto de imagenes, de significados

propios y colectivos.

lHustracion 8: Licencia de conducir emitida por Ekeko, deidad del altiplano boliviano, a quienes se le
atribuye la abundancia como don.
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lustracion 9: El grupo boliviano-mexicano: Traes flash?? se presenta en el "etno café" en La Paz.

Bolivia es parte del intenso intercambio cultural global, en constante
movimiento y reconfiguracion. No es Bolivia un pais utépico con presidente indigena;
se trata de una sociedad cuyas identidades se reacomodan de acuerdo a mdltiples
factores, de cara a procesos sociales largos, de sometimiento y redencion, en contacto

con su pasado ancestral y en didlogo global.
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[lustracion 10: Diversos anuncios en un cine de La Paz, una convocatoria a un concierto religioso, el
show de un famoso comico, y el anuncio de una conferencia del coaching Javier Garcia D, titulada: La

fuerza del amor.

Los significados en la organizacion social estan construidos a partir de imagenes
y narrativas histéricamente repetidas. La conquista, el mestizaje y la resistencia cultural
son los temas mas importantes a partir del siglo XVI. Estas relaciones articulan una red
de significados. Las fusiones iconoclastas dan cuenta del complejo proceso de

amalgamiento de un basto acervo de representaciones y formas de producir la imagen.

La imagen es expresion y sintesis de los procesos sociales y su devenir hibrido,

la voz de los sometidos se expresa en el manejo que hacen de los signos impuestos.

Las pinturas coloniales de Caquiaviri o Calamarca respondian a la doctrina eclesiastica del
momento y su funcion era pedagogica, pero la intervencion en el lenguaje pictérico, importado
desde la metrdpolis, permitia la inversion de las estructuras sociales. Los santos y virgenes eran
reactualizados en las fiestas y ritos indigenas, fomentando asi una religiosidad hibrida cuya
funcidn era al proyecto colonizador (Borja-Villel, 2010, p. 2).

De forma reiterada, los sometidos encontrardn en la produccion de imagenes y

narrativas la oportunidad de generar nuevos significados. Tanto en la colonia como en
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la actualidad, destacando el uso y actualizacion de los significados y simbolos
portadores de poder. Por ejemplo, el indio Yupanqui en un contexto de conquista sofi6 a
la virgen de Copacabana y esculpid su imagen en repetidas ocasiones, apropiandose no
solo de una imagen, sino también de una técnica artistica como la escultura.

lHustracion 11: Puerta de fachada del templo de la Virgen de Copacabana (la Virgen mas importante en
Bolivia). Aqui vemos representado el suefio del indio Yupanqui, quien inspirado por una experiencia
onirica labré varios ejemplares, hasta que logré la Virgen con la que quedo6 satisfecho. Copacabana es,
desde tiempos inmemoriales, un importante centro de culto. Copacabana, Bolivia.
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lHustracion 12: Grafitti callejero del grupo feminista Mujeres Creando, en el que se lee: “No quiero ser la
madre de Dios, de ese Dios blanco, civilizado y conquistador. Mujeres creando”. Este tipo de grafitti es

muy comdn en las calles de La Paz.

Los suefios y los espiritus pueblan el imaginario y cotidianidad con fiestas y
carnavales. Se puede, a través del rito y la imagen, profundizar mucho mas para

explicarse el orden y distribucion de los sujetos.
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llustracion 13: Mural del grupo Apacheta, en la avenida central de La Paz. En el extremo superior
derecho vemos el cerro rico del Potosi del que descienden los indigenas cargados de oro que depositaran
en el sotano de la casa de moneda de la ciudad del Potosi. Arriba, reflejada desde un cuerpo de agua que

podria ser el lago Titicaca, una indigena llora.

63



lustracion 14: La fiesta de Alasitas convoca a bolivianos de todas las clases sociales para sahumar
miniaturas de necesidades basicas como salud, trabajo, pareja, con el objetivo de ver realizada su
peticién.

llustracion 15: Natitas, craneos humanos reverenciados como tradicion popular boliviana, heredada de
tiempos precolombinos.

La altima década de transformaciones politicas y reacomodos identitarios donde
la Pachamama, la madre tierra esta en centro del discurso, ha provocado un flujo de
personas que retornan o visitan Bolivia para desarrollar técnicas alternativas de sanacion

y organizacion social alternativa: permacultura, economia, solidaria, etc. Personas que
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han cosechado los conocimientos emergentes y en reproduccion desde la segunda mitad
del siglo XX.

El sujeto y la reconstruccion de la relacion con la tierra es su centro. La
revaloracion de la experiencia vital desde espacios de accién emotivos en busqueda de
construir comunidades, donde el encuentro consigo mismo y con el otro es el objetivo

final, también coexisten en el pais comunidades muy alejadas del intercambio global.

Al ensanchamiento cultural propio de finales del siglo XX, Bolivia sumé una
década de cambios de paradigmas con una nueva constitucién, buscando reconfigurar su
relacion al interior y logrando posicionarse en el exterior. La sociedad boliviana esta

claramente en un proceso de asimilacion donde la cultura juega un papel importante.
En La Paz encontré lo que Scott Lash llama zonas vivas silvestres:

Las zonas vivas y silvestres suelen estar situadas en torno de universidades, escuelas de
arte, cines y restaurantes alternativos, locales de danza y musica pop de vanguardia y
lugares similares... Los flujos -y en especial las ideas e imagenes- son mas fugaces,
contingentes e impredecibles; la mezcla demografica es mas multiétnica y la formacion
de la identidad, mucho menos estable (Lash, 2005, p. 64).

Para la ultima década del siglo XIX en que se inscribe la llegada del
cinematdgrafo a Bolivia, los centros urbanos son pocos y la division entre indigenas y

descendientes de colonizadores occidentales prevalece.

El cine se convertird en un instrumento de exploracion de la cultura indigena.
Las generaciones de cineastas bolivianos, como veremos en el tercer capitulo,
desarrollaron estrategias de produccién para construir junto a las comunidades obras
cinematograficas memorables, explotando las fiestas, las danzas y los ritos bolivianos
que juegan un papel muy importante dentro de la sociedad.

Al hablar del sentido de la fiesta dentro de la sociedad boliviana, la cineasta
Mela Marquez me comento:

La fiesta es un rito que se organiza con mucho tiempo. Son semanas que se preparan y
se preparan hasta que explota en su gran magnitud. La fiesta tiene un sentido catartico,

amoroso, es libacion, es comida. Ellos estaban muy enojados que no haya puesto esta
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fiesta de cada uno de los grupos, que comen y farrean y ahi salen los amorios y se

pintan con sangre. Es muy fuerte (Mela Mérquez, Entrevista personal, noviembre 2011).

Las primeras exhibiciones cinematograficas se realizaron en el Teatro
Municipal de la ciudad de La Paz en 1897. “En esta primera etapa este es el escenario
de los primeros estrenos” (Susk, 2009, p. 9).

Es hasta 1904 donde, de acuerdo a los datos de la cinemateca boliviana, se
realizan las primeras filmaciones que, como en otros casos, se ocupan de retratar a los
personajes de la élite pacefia. “Retratos de Personajes Histdricos y de actualidad™ es el
titulo de la primera “vista” registrada.

La instalacion del Congreso Nacional es quiza el primer acontecimiento politico
cuyo registro cinematografico fue exhibido. Hacia 1907 el “Biégrafo olimpico”, una

compafiia trashumante filma y exhibe las vistas de dicho acontecimiento.

Las “vistas™ continuaron siendo la unica produccion cinematografica en Bolivia
en las primeras dos décadas. Los primeros cineastas bolivianos, Luis Castillo y J.
Goytisolo iniciaron sus registros hacia 1912.

Dentro de las peliculas de la etapa silente destaca Wara Wara (1929), por el
tamafio de su produccién y por abordar la conquista como hecho dramatico.

“En las primeras décadas la produccion cinematografica es realizada por las
élites urbanas y sobre todo artistas” (Susk, 1997).

La aparicion del cine sonoro con su respectiva renovacién tecnolégica gener6

una suspension en la produccion del cine boliviano.

La nueva tecnologia del sonoro inviabilizaba las empresas artesanales locales donde se
efectuaba todo el proceso de revelado y montaje. En esas circunstancias, la precariedad
del cine boliviano, efecto en Gltima instancia de la dependencia global del pais, lo
condend a un prolongado mutismo que s6lo quebraria una buena docena de afios
después (Susz, 1997, p. 8).

Durante la segunda década y particularmente a partir de 1970, el cine boliviano
se adentra explorando modalidades de produccion vinculadas a comunidades,
representaciones y vivencias de los pueblos indigenas con tendencia clara a depositar su
cultura en expresiones intangibles como la danza y en lenguajes no alfabéticos.
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La inexistencia de una politica gubernamental clara hacia el cine ha dado como
resultado que actualmente no exista una escuela de cine publica, vinculada al Estado o

alguna institucion descentralizada: una universidad como suele suceder en otros paises.

La revolucion de 1952 emprendié la Unica iniciativa creando el Instituto
Cinematografico Boliviano que sin una voluntad politica clara se convirtié en una
productora orientada a la promocién gubernamental, no sin antes lograr algunas
peliculas bajo la direccion del documentalista mas destacado de la primera mitad del
siglo XX. Jorge Ruiz, a quien se debe el documental mas emblemaético y representativo
de la época: Vuelve Sebastiana (1953), pelicula ganadora en 1956 del primer premio en
el Festival SODRE en Montevideo, Uruguay.

Esto no quiere decir que no existan 0 no hayan existido diversas iniciativas de
formacion de cineastas. Estan articuladas por actores diversos: la iglesia, institucién
colonial polifacética aparece en varias de ellas.

La revolucion cubana y su clara politica latinoamericanista es el otro factor de
cambio y alimentacion del cine boliviano. Los cineastas formados en Cuba, sus
festivales cinematograficos, dieron y dan actualmente fuerte impulso al cine boliviano
como agentes de cambio y renovaciéon con propuestas de produccién adecuadas a la
realidad social y financiera del pais sudamericano. Muchas historias de produccion
tienen a Cuba como punto de partida o de interseccion.

Los jesuitas y Luis Espinal son otro referente insoslayable. Al respecto, Carlos Mesa

comenta:

Espinal fue una figura fundamental para popularizar la critica de cine. El lleg6 a Bolivia
en 1968. No es que no hubiera critica antes que €l, por supuesto que habia critica, pero
Espinal se convirtio en un referente fundamental, y durante toda la vida boliviana de él
entre 1968 y 1980, cuando lo asesinaron, las columnas semanales en el periddico
presencia sobre cine, la critica del cine era un referente fundamental. Como critico de
cine, creo yo, es el mas importante que ha tenido Bolivia. Luego ha sido un gran
formador de conocimiento sobre el cine, tanto en catedra universitaria, como en el cine
club luminaria. EI era un cineclubista, una persona que era un gran animador de los

debates y de la lectura del cine. Escribi6é una serie de cuadernos cinematograficos muy
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pequefios, pero muy utiles, de gran difusién en su momento, de formacién sobre el
guidn cinematogréafico, lectura de la imagen, vision critica sobre la estructura del cine, y
luego publico dos pequefios tomos de una historia abreviada de historia universal, de
difusion mas importante que se publicé al final de su vida (Carlos Mesa, entrevista

personal, enero 2012).

Los cineastas se han formado con los jesuitas, en Cuba o en talleres. Carlos Mesa, ex
presidente, productor y estudioso de la produccion cinematografica boliviana describe
los espacios de formacion:

Yo recuerdo que cuando yo estaba en la Universidad Mayor de San Andreés, se creo el
taller de cine de la Universidad Mayor de San Andrés, que dirigia Paolo Agasi. Yo fui
profesor en ese momento. La Universidad Catolica, en los afios 60, llevé adelante
cursos sobre cine, pero como td bien dices, no hay una carrera de cine como la hay en
otros paises, entonces los cineastas bolivianos se han formado de manera autodidacta,
con esta aproximacién de cosas mas bien salpicadas, con experiencias o estudios fuera
de Bolivia, muchos se han formado o en Estados Unidos o en Cuba -que creo que la
mayor parte tienen esos dos origenes de formacion- y luego a partir de concursos que se
realizaron en la década de los afios 60. Yo creo que un concurso muy importante para la
formacidn de la experiencia cinematografica fue el concurso Condor de Plata, que luego
se llamo6 Amalia de Gayardo, pero te diria que poco mas. Uno de los problemas del cine
boliviano, que hoy dia lo estamos viendo, es la falta de una escuela de guiones, la falta
de una formacion de actores, de un sentido integral de lo que es la obra cinematografica
y las obras -ahora que tenemos el acceso a medios méas baratos- dejan bastante que
desear. Tenemos una produccién mucho mas intensa, pero de mucha menos calidad

(Carlos Mesa, entrevista personal, enero 2012).

En ese entorno, el proyecto de la Cinemateca boliviana fue impulsado en la segunda
mitad del siglo XX por jévenes interesados en el tema, y ha sido el principal espacio de
preservacion, debate y actualizacion de la cultura cinematogréfica. Sobre el origen e
importancia de la cinemateca, su directora en 2012 describe:

Era fundamental para un pais, cualquiera que fuese, Bolivia por supuesto, el contar con
un archivo nacional de imagenes en movimiento que recuperase el importante
patrimonio cinematografico que el pais tenia. Esta era una idea que se empezd a
plantear en los afios 50, pero que nunca se habia concretado, y nosotros en 1976
contamos con el apoyo de la alcaldia de la Paz, que fue un impulsor muy importante: el

Cine 16 de julio, que era de los curas salesianos que respaldé también, porque quién lo
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dirigia entonces era una persona con gran sensibilidad y eso nos permitié crear la
Cinemateca, y a partir de su creacién establecer una recuperacion progresiva del cine,
cosa que logramos de manera muy importante. Hoy dia la Cinemateca debe tener entre
un 75y un 80 % de la totalidad del cine hecho antes del afio 2000; ya lo nuevo no te
puedo decir porque no estoy muy al tanto, pero hemos recuperado una parte muy
significativa del pasado cinematografico y de video del pais (Mela Marquez, Entrevista

personal, noviembre 2011).

Como Marquez describe, la cinemateca ha sido el espacio que ha permitido preservar,

valorar y difundir el acervo audiovisual boliviano.

En las ultimas dos décadas, los indigenas como sujetos han puesto en marcha
con éxito un ambicioso plan indigena de comunicacién encabezado por Centro de
Formacion y Realizacion Cinematografica (CEFREC), dando lugar a importantes
experiencias de produccién audiovisual rompiendo con cédigos y géneros del cine

occidental retomando formas de organizacion indigena e historias autéctonas.

De ambos ambitos de produccién cinematogréafica participan los documentalistas que he
entrevistado, cuyos testimonios presento en el Tercer Capitulo.

El escenario geografico Boliviano, por su variabilidad de alturas y grandes
llanos selvaticos, ha determinado la diversidad étnica e indeterminacion en la identidad
del pais.

La conquista y colonia es el proceso histérico mas importante, pues fue a través
de €l cdmo se negociaron y establecieron las relaciones de poder y significados de las

imagenes.

El orden colonial negocié su existencia con los pueblos indigenas, quienes
decidieron resistir en condiciones adversas y protagonizaron movimientos sociales,
desde entonces y hasta hoy, emancipadores con conceptos y formas de organizacion
propias. Dentro de los que destacan los movimientos de finales del siglo XVIII de

donde se nutren los subsecuentes.
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El discurso hegemonico oculta realidades y contradicciones que las imagenes
muestran. La imagen ofrece narrativas e interpretaciones de lo social, que en algunos

casos tienen origen en tiempos precoloniales.

Las narrativas bolivianas pueden comprenderse a partir de grandes ciclos
narrativos. En ellas se observan entrecruzamientos del orden social y la produccién de

imagenes.
Salles-Resse propone el ciclo Kolla, el ciclo Incay el ciclo Cristiano.

La nocion de cultura como background denota las redes de significacion y capas

de la imagen que se entrecruzan en el horizonte actual.

Los indigenas como sometidos en el procesos de conquista y aun en el periodo
independiente, han desarrollado estrategias de resistencia cultural reflejadas en la
produccion de imagenes sincréticas, como la Virgen de Copacabana, o integrando ritos
a la vida cotidiana e institucional como la Challa.

El gobierno del MAS, encabezado por Evo Morales, ha tenido como su principal
factor positivo el revalorar lo indigena al interior de la sociedad boliviana. Pero de
acuerdo a sus criticos, ha heredado la misma estructura autoritaria del presidencialismo

neoliberal.

En la ultima década, el racismo ha cobrado fuerza como reaccion al
empoderamiento de lo indigena, indicativo de la vigencia de los conflictos derivados del

colonialismo.

La formacion de los cineastas bolivianos se ha dado en el exterior del pais o en
talleres impulsados por grupos religiosos y colectivos de cineastas y académicos.

El cine boliviano ha retratado los conflictos de identidad y narrativas de la
sociedad destacando los conflictos derivados de las relaciones coloniales.

El cine boliviano esta caracterizado por representar, sintetizar y discutir una y
otra vez la problematica relacién entre mundo indigena, mundo colonial y sus efectos en
la conformacién de la identidad del pais. El recorrido histérico da cuenta de un cine que
se ocupa de las distancias, proximidades y tensiones con lo indigena: La profecia del
lago (1925), Wara, Wara (1929), Vuelve Sebastiana (Ruiz, 1953), Mi socio (Agazzi,
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1982) La nacion clandestina (Sanjinés, 1989), Cuestion de fe (Loaiza,1995), Sayari
(Mérquez, 1995), Inalmama (Ldpez, 2010), son claro ejemplo de la continuidad de un

tema que es definitivo en el ambito de la produccion visual.

Bolivia y sus ciudades participan del dialogo cultural global y sus dindmicas de
produccion cultural dentro de las que se inscribe la produccion de cine documental,
fendmeno que se analiza en el siguiente capitulo con los anteriores contextos como

background.
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Capitulo Il

Estudio de caso: Configuracion del cine documental en Bolivia
contemporanea

Introduccion:

A partir del marco tedrico y la metodologia presentada en el primer capitulo,

analizo enunciados de diez entrevistas con documentalistas de tres generaciones.

Como participantes discursivos los documentalistas conforman una comunidad
interpretativa que enuncia las relaciones y especificidades del documental en el caso

boliviano.

Como en la arqueologia del saber propuesta por Foucault en esta muestra se
podran encontrar; Descripciones cualitativas, relatos biograficos, sefialamientos,
interpretacion y analisis de signos, razonamientos por analogia, deduccion, estimaciones

estadisticas y otras muchas formas de enunciados (Foucault, 1970).

En los enunciados seleccionados analizo e interpreto las relaciones del documental
con otros objetos del lenguaje, vinculandolo a los dominios de analisis planteados por
Foucault, a saber:

a) Etico

b) Politico

c) Pedagogico
d) Terapéutico

El capitulo comienza con el razonamiento del proceso de construccion de la muestra
recabada durante mi inmersion estratégica en Bolivia a partir del desarrollo del trabajo

en campo con técnicas etnograficas.
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Las entrevistas de las que se desprende la informacion que aqui presento, se
realizaron desde septiembre de 2011 a febrero de 2012. Parti de un cuestionario base,

inspirado en mis inquietudes como documentalista y disefiado previo a la estancia.

Llegué a La Paz en septiembre de 2011 con contactos en la Universidad Mayor
de San Andrés y una primera amistad que me orientdé en los trabajos de

acondicionamiento, que me tomaron diez dias.

La Paz es la ciudad con mayor actividad cinematogréfica del pais. En ella
desarrollé la mayor parte de contactos, con viajes estratégicos al interior del pais en

busca de informantes o a eventos del gremio.

El proceso a través del cual el investigador va encontrando informantes que
llevan a mucha mas informacién a través de nuevos informantes es llamado Bola de
nieve (Gubern, 2004). Una vez logrado el primer contacto, fue apareciendo la
comunidad cinematografica, a través de la que pude contactar a importantes figuras, no
solo del gremio, sino activistas o profesionistas en cuya amplia labor se inscribe el
desarrollo de peliculas documentales.

Como la etnografia propone, el informante es portador y constructor de la
cultura (Gubern, 2004). Los documentalistas participan como un vinculo vivo con la

cultura en tanto intérpretes e interpretantes.

Durante la estancia, aproveché los elementos espontaneos y circunstanciales, no
estuve sino dedicado a investigar el escenario cultural y la cadena de produccion

cinematogréfica. Obtuve entrevistas de muy diversas formas.

Al ex presidente, historiador y documentalista Carlos Mesa lo conoci una tarde
en que, caminando por la calle, adverti al interior de un restaurant su presencia. Estaba
sentado encabezando una reunion. Entré, lo interrumpi, me presenté y logré una

entrevista casi de inmediato, pues él viaja constantemente y partia en un par de dias.

Los documentalistas me guiaron en la construccion de la muestra. Me ilustraron
también en el conocimiento e interpretacion del horizonte cultural. Durante las

entrevistas, los informantes asumieron que yo debia comprender el contexto histérico y
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cultural del pais, desarrollaron para mi estrategias didacticas, en la mayoria de los casos,

vinculada con la imagen.

Busqué amplitud de ideologias en la muestra, la condicion para estar en ella era

tener realizada una pelicula documental y ser referido por el gremio.

Con las propuestas y recomendaciones de los informantes discursivos
(documentalistas) y las condiciones de acceso, fui conformando una ruta para la

recopilacion de la muestra y una ruta de inmersion a la cultura boliviana.

Los documentalistas me indicaron rutas, tiempos pertinentes para viajar, lugares

y significados.

Todas las entrevistas se desarrollaron en el estudio de los documentalistas bajo
previa cita, en ocasiones rebasando los 90 minutos y entrando en detalles de la vida

privada y su relacion con el oficio.

Dias previos a los encuentros, revisé una o mas peliculas realizadas por los
entrevistados. Estas entrevistas en profundidad indagan las condiciones de formacién de
los cineastas, sus experiencias de produccion mas importantes y reflexiones sobre las

relaciones y decisiones en los procesos de produccién del cine documental.

Durante mi trabajo en campo inicié partiendo de un modelo original de entrevista, pero
comenzo a suceder una charla en la que los documentalistas reflexionaban libremente,
entrelazaban temas, situaciones. Comprendi que ese era el tipo de encuentro al que ellos
pertenecian. Estaba entrevistando a entrevistadores, investigadores de temas Yy

biografias. Ellos mismos se formulaban preguntas o profundizaban en temas.
Modelé los encuentros para centrarlos en los siguientes ejes:

a) Historia de vida

b) Formacion

c) Relacion con los contextos politicos, historicos, y de la imagen
d) Jerarquizacion del documental en su ejercicio profesional

e) Relaciones sociales entablabas en sus procesos de produccién audiovisual
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Para concertar las entrevistas, fue favorable mi nacionalidad mexicana y pertenencia
a la UNAM. Lo anterior gener6é un ambiente de confianza y disposicion en gran medida

por el prestigio de la universidad y los nexos culturales con México.

México, para los cineastas bolivianos, es, en no pocos casos, un pais de formacion
profesional y referente obligado en la cultura hispanoamericana. Los bolivianos y

mexicanos compartimos una fuerte presencia indigena en nuestra sociedad.

Los documentalistas mostraron mucho entusiasmo en compartir sus experiencias y
posiciones politicas; les sorprendié el interés de un mexicano por viajar al sur del

continente.

La estancia me ayudo a observar rasgos estructurales compartidos por ambos paises.

lustracién 16: Nifia aymara con llamita en la isla del sol del lago Titicaca.

Durante la conformacién de la muestra, adverti la necesidad de dividir a los
informantes por generaciones ante el evidente sesgo que su biografia y su relacion con

el contexto historico suponia.
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Me referiré a una generacién como un grupo de documentalistas que compartieran un
ambiente tecnoldgico y politico en el que se formaron y desarrollaron profesionalmente.
Revisar las caracteristicas de una generacién permite conocer las caracteristicas de la
transmision cultural y politica, de las narrativas, formas de vida y sensibilidades
(Berardi, 2008).

Para su andlisis, divido la muestra en tres generaciones:

esta generacion se formo a en la década de los 70 y 80, vivid
diferentes dictaduras y la transicion a la democracia electoral. Sus miembros iniciaron
realizando cine en soportes fotoquimicos. ContinGian activos con soportes digitales. En
algunos casos han ocupado cargos de direccion y coordinacion en instituciones

vinculadas al cine.

La muestra de la generacion signada por El fin de las dictaduras, esta conformada
por los siguientes cineastas:

a) Eduardo Lopez (1955):

Estudio filosofia en Bolivia la carrera de Antropologia social en la ENAH y Cine en
el CUEC de la UNAM, México. Salié de Bolivia dentro de un contexto de represion. Es
uno de los documentalistas mas referidos en mi pesquisa. Inalmama, (hoja de coca)
sagrada y profana (2010) es su mas reciente pelicula documental. Fue director del
Consejo Nacional de Cine (CONACINE) y ha estado vinculado al desarrollo de la

Cinemateca boliviana.
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b) Mela Marquez (1963)

Su formacion comenzd en los talleres de cine del grupo Ukamau, en condiciones
cuasi clandestinas debido a la Gltima dictadura en Bolivia. Marquez obtuvo una beca
para estudiar cine en el Centro Experimental de Cinematografia en Italia®, donde
se especializ6 en area de montaje cinematografico. Sayari (1995) es su Opera prima,
documental que retrata el Tinku: fiesta indigena del norte de Potosi. En 2012 dirigia

la Cinemateca boliviana.

d) Alfredo Ovando (1955)

Formado en los talleres de la Universidad Mayor de San Andrés y el grupo Ukamau
en condiciones de cuasi clandestinidad. Hijo del ex presidente nacionalista Alfredo
Ovando, se vio obligado a huir a Espafia. Decidio regresar para producir cine a inicios

% Fundada en 1935, es la escuela de cine mas importante en Italia. Los estudiantes hacen uso de cine de

35 milimetros por tres afios, en un espacio altamente equipado.
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de los 80. Fundd la productora Nicobis desde la que ha desarrollado una basta
produccion de cine documental en colaboracion con su comparfiera Liliana de la
Quintana. A finales de los 90 estudié Antropologia en la ENAH, México. Actualmente
Nicobis produce para la television abierta Programas inteligentes con adolescentes, una
capsula noticiosa con la participacion de adolescentes que propone un innovador
formato.

e) Carlos D. Mesa Gisbert (1953)

Historiador y periodista. Impulsor de la Cinemateca boliviana, de la que fue su
director. Ocupd la presidencia de la republica de forma interina en 2005 durante la
severa crisis social que caracterizd ese afio, impulso el referéndum como método de
decision nacional, posterior a ello se vio obligado a renunciar. Regresé a sus anteriores
actividades y produjo junto a Mario Espinoza la serie documental histérica mas
completa y popular: Bolivia Siglo XX.

Crisis minera y neoliberalismo: esta generacion esta marcada por la severa crisis
econdmica y social provocada por el cierre de centros mineros en la década de los 80
producto del ajuste neoliberal, a raiz de ello la economia informal se disparé y los
organismos de cooperacion internacional intervinieron en las politicas publicas

bolivianas.
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En el horizonte tecnoldgico, la aparicion del video como soporte
electromagnético (videotape), posibilitd la practica cinematografica y la expansién del
recurso audiovisual a otros espacios de la sociedad, como los indigenas, mineros, y
otros que se habia mantenido tradicionalmente marginados. Los siguientes
documentalistas integran la muestra:

f) Franklin Gutiérrez

Hijo de un lider minero desplazado después del cierre de minas y la
represion a los sindicatos, crecié en un barrio de mineros reubicados en El Alto (zona
conurbada de La Paz). Es pedagogo por formacion, responsable del area de capacitacion
del Centro de Formacion y Realizacion Cinematografica (CEFREC). Dicho centro es
uno de los espacios de mayor produccion de cine indigena en Bolivia, junto con las
organizaciones sociales mas importantes. CEFREC ha desarrollado métodos propios
para producir audiovisuales aplicando nuevos métodos pedagdgicos.
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g) Maria Galindo (1964)

Comunico6loga, activista feminista, artista y periodista. Junto con el
colectivo Mujeres Creando, ha desarrollado importantes proyectos de comunicacion y
denuncia dentro de los que se encuentran peliculas documentales de un lenguaje
audiovisual eficiente e impactante que revisa los temas de género. Es una voz critica del

gobierno actual y su partido.

h) Demetrio Nina (1977)

Cineasta indigena originario del centro minero de Cami,
Cochabamba. Inicié practicas de comunicacion con Los Salesianos de Don Bosco.
Comunico6logo y productor, tuvo una trayectoria destacada que le valié para ser

designado director ejecutivo del Consejo Nacional del Cine (2011), donde desarrolld
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una politica pragmatica en busca de la descentralizacion. Fue removido del cargo en
2012.

Nacidos a finales de los 70 y principios de los 80, esta
generacion esta marcada por la aparicion del internet, la crisis ambiental, y la irrupcion
de las demandas indigenas en la sociedad boliviana.

Su principal herramienta ha sido el video digital y su continuo desarrollo de

dispisitivos cada vez mas eficaces, compactos y accesibles.

i) Geraldine Ovando (1982)

Estudi6 Ciencias de la Comunicacion en la Universidad
Iberoamericana (México) y la carrera de cine en la Universidad Catdlica (Bolivia), hija
del documentalista Alfredo Ovando y de la productora Liliana de la Quintana.
Geraldine, junto con su pareja, Emiliano Longo, emprendié un ambicioso proyecto de
pelicula documental: Los hijos del fin del mundo, que registra proyectos de desarrollo
alternativo en tres continentes. Es directora de la productora Nicobis.
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j) Emiliano Longo (1975)

Forma parte de la Unica generacion de licenciatura en cine en la
Universidad Catdlica. Desarrolla Los hijos del fin del mundo, cuyo rodaje lo Ilevéd junto
con su pareja, Geraldine Ovando, a paises como Egipto e India entre otros. Actualmente
realiza en la productora Nicobis el noticiario juvenil PICA (Programas Inteligentes con

Adolescentes).

k) Miguel (Mike) Valverde

Egresado de la Escuela Internacional de Cine de San Antonio de los
Bafios, (EICTV), Cuba. Ha desarrollado métodos de produccion donde las comunidades
dan soporte material a la pelicula, rompiendo con los esquemas narrativos y de
produccion comercial. Fue protagonista de una de las peliculas contemporaneas mas

populares en Bolivia: Quién mato a la Llamita blanca (2006).
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Diego Mondaca (1979)

Formado en la Escuela internacional de Cine y TV de San Antonio de los bafios
(Cuba), es uno de los documentalistas bolivianos mas vinculados con el circuito
internacional del documental, donde ha obtenido importantes premios por su destacada
opera prima: La chirola (2008).

En este capitulo, analizo los testimonios obtenidos que dan cuenta de las
experiencias y contextos que originan la préctica cinematogréafica. Las configuraciones

del género documental como objeto de discurso en el contexto que se describe, es decir:

a) las relaciones que entablan los documentalistas,
b) los comportamientos que le atribuyen al documental
c) las clasificaciones que establecen y

d) los campos de accidn de los que participan.

Sefalaré las pautas de organizacion y subordinacion que se manifiestan al hablar de
la préctica cinematogréfica.

En un apartado final reflexionaré sobre la praxis del documental, los discursos en el

proceso de produccion del documental, esto es: la técnica de composicion y el cine de la

experiencia que de ello resulta.

83



Como se sefiala en el Primer Capitulo, el andlisis busca llegar a los siguientes
dominios: é€tica, politica, pedagogia y terapéutica. Punto de analisis final en la

argueologia del saber.

En La arqueologia del saber, Foucault sustituye la nocion de episteme, primero
por la de dispositivo y finalmente por la de practica; asi el andlisis comenzard a

entrelazarse cada vez més con el analisis de lo no discursivo (Castro, 2011).

En el andlisis planteado por Foucault los aspectos no discursivos forman parte
del horizonte a analizar. Por lo anterior, estaré sefialando aspectos no discursivos que
rodean tanto la enunciaciéon de los documentalistas como la produccion

cinematografica. Es decir, haré referencia a la cultura visual.

En este primer apartado analizo los enunciados de los documentalistas referidos
al contexto historico (a priori histérico) que hace posible su préactica cinematogréafica.
A partir de aqui escucharemos hablar a los documentalistas; del documental,

desde el documental y a través del documental.
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Configuracion del cine documental en Bolivia

Superficies de emergencia - condiciones de existencia del género

El fin de las dictaduras

Mela Marquez, Alfredo Ovando, Eduardo Lopez y Carlos Mesa
Lo primero que me propuse indagar fue el contexto y las experiencias que

acercaron a los realizadores a la practica del cine documental, es decir, desde donde y a
través de qué se hace posible la aparicién del cine documental como experiencia
practica y como objeto de discurso. ¢Qué relaciones?, ;Qué comportamientos?, ¢Qué

campos de accion?; superficies de emergencia.

Mela Mdrquez, el cine como vocacion
Mela Marquez tuvo desde temprana edad contacto con los integrantes de la

productora Ukamau, como se advierte en el siguiente testimonio. Las condiciones que
posibilitan su vocacién por la practica cinematogréafica tienen que ver con la semejanza
del cine como relato. Son inicialmente estas experiencias las que se convierten en

motivaciones estéticas y éticas.
Mela Méarquez:

Mi pasidn por el cine nace desde muy pequefia, una relacién familiar muy estrecha con
una persona maravillosa que fue don Oscar Soria®® Gamarra, el fue un gran guionista
boliviano que acompafié en la mayoria de las peliculas a Jorge Sanjinés y él era un
amigo muy querido de un tio mio: Ricardo Rada Laguna, primo hermano de mi padre,

que él fue el productor de las primeras peliculas de Jorge Sanjinés.

Dentro de ese ambiente en que venia este sefior, contaba aventuras, metian y sacaban
cosas, llevaban cartas. Era un grupo de gente. Yo era muy pequefia y entonces empezé a
frecuentar mi casa Oscar Soria. El era un verdadero cuenta historias, un narrador, un
tipo maravilloso que le encantaban los dulces, le encantaban las masas® y mi madre
hacia queques y mientras él narraba todas las aventuras que tenia, por ejemplo, hablaba
de una pelicula que se iba a llamar: Las historias de la noche de San Juan, pero
finalmente se llama EIl coraje del pueblo de Jorge Sanjinés, y él cuenta como él iba

recogiendo las historias de la masacre de San Juan de 1964 durante el gobierno de

26 En 1998, el director de cine italo-boliviano Paolo Agazzi introduce un personaje llamado Oscar en su
pelicula El dia que murié el silencio, en memoria de este guionista boliviano.

27 pastelillos.

85



Barrientos, pero él cuenta como va recogiendo y cuenta como esas gentes que habian
sufrido esa masacre, le contaban a él y él iba viajando por los pueblos (Mela Mérquez,

Entrevista personal, noviembre 2011).

Marquez refiere, por un lado, su interés por las historias del Cacho Soria como practica
discursiva, pero también las practicas no discursivas que lo rodean, como llevar y traer
cartas, “meter y sacar cosas”, en este caso referidas al proceso de produccién en campo.
Marquez da importancia a las relaciones familiares a las que debe su temprana cercania

con la préctica del cine.

La narracion de historias recopiladas en campo y referidas a hechos historicos,
asociado a las préacticas de produccion, se convierte en experiencias que vinculan a
Marquez al cine, pero desde el dominio ético, los actos y las decisiones forman parte de
relaciones sociales y practicas materiales que entablan una relacion con las reglas
establecidas. A partir de este juego de reglas Marquez es determinada como individuo al

buscar un cine vinculado con tematicas sociales.

Marquez atribuye a Soria su ingreso al cine, pero a un cine caracterizado por una
postura politica que se pone en practica a través del proceso de produccién. Marquez
reconoce en el cine la posibilidad de construir una subjetividad dentro de la actividad en

la que se reconoce como sujeto ético:

Todas esas historias, toda esta persona maravillosa que me lleva a pensar en el cine,
pero la aventura del cine, no de la alfombra roja, no del glamour, sino esta aventura que
eran esos personajes que veia yo retratada en Oscar Soria, en Ricardo, que iban a dormir
meses cerca del lago®, donde filmaron Yahuarmalku, y donde llevaban sleeping.
Vivian en una permanente guerra, en una permanente ida de dia de campo: a la
guerrilla; eran personajes miticos aventurero como Indiana Jones, obviamente, al estilo
boliviano. Me lleva al cine la enorme humanidad que tenia Cacho: era una persona que,
mientras lo mirabas a los 0jos, habia un mundo que descubrias. Como cuando uno mira
a Papa Noé, el Cacho era eso, era ese personaje que me contaba miles de historias y me
acuerdo que las movia, era realmente un personaje mitico y es por él que entré al cine

(Mela Marquez, Entrevista personal, noviembre 2011).

28 E| lago Titicaca, a cuatro mil metros sobre el nivel del mar, es el 4rea de ocupacién humana mas
antigua en la regién y es escenario de los sitios religiosos mas importante para las culturas del altiplano

boliviano y el sur del Perd.
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La oralidad como fuente de inspiracion y el trabajo en campo como experiencia,
sustancial en la cinematogréafica de Marquez, es una caracteristica configurada desde
sus primeros contactos con el cine, donde ella reconoce en el cine un espacio de

elaboracion ética con implicaciones politicas.
Mela continGa:

Me atrapa esta forma de hacer esa cosa que hacian, que iban a buscar cosas. Los afios
70 y 80 fue el momento que yo ingresé a ser parte de un pequefio taller que hizo el
grupo Ukamau y que llevaba el mismo nombre. Después se dividid el grupo Ukamau,
que era Jorge Sanjinés (JS) con la productora Ukamau: Cacho Soria, Antonio Iguino,
Paolo Agasi. Se volvi6 productora y Jorge se quedd con el grupo Ukamau. Se quebré y
en ese momento hay un golpe de Estado en Bolivia; yo estaba saliendo bachiller y
fundan este taller durante el golpe de Estado para formar jovenes; yo estaba en pleno

deseo de hacer.

La presencia del grupo Ukamau, como productora, y de Jorge Sanjinés como director,
es determinante en esta primera generacion, se convierte en un punto de referencia
importante en el cine boliviano, se esté cerca o lejos de ellos. Su forma de hacer cine es
abiertamente una propuesta politica: se inscribe en los movimientos sociales para
desarrollar estrategias de produccién con fuerte vinculo a las comunidades. Sanjinés le
Ilama Cine junto al pueblo.

Por otro lado, en el testimonio se observan las condiciones politicas del pais
como referente obligado en el cine de aquellos afios. La practica cinematogréafica se
asocia a un combate, a un estado de guerrilla, tanto por la forma de hacer el cine como
por los discursos imperantes: Un cine al lado del pueblo. Son los afios posteriores a la
muerte del Che en territorio boliviano. Son los afios de la guerra de guerrillas.

Alfredo Ovando, a quien su familia apoda carifiosamente como Bis, hijo del
general y ex presidente Alfredo Ovando, refiere el inicio de su préctica cinematogréafica
en un contexto politico de dictadura:

En 1979 entré a un taller de cine que se dict6 por primera vez en la Universidad Mayor

de San Andrés (UMSA). La UMSA en esa época que habiamos estado saliendo de las

87



dictaduras. Banzer habia estado hasta el 78, y todavia habia refilos de dictaudra hasta el
79. La UMSA, la principal universidad de La Paz, abre sus puertas y entonces dice:
vamos a hacer extension universitaria, vamos a abrir a otras ramas que no son
necesariamente las que estamos impartiendo aqui en la universidad y que requieren si de
una capacitacién mas corta, mas pequefia, pero que si es importante hacerla. Se abre
hacia la musica, se abre hacia el teatro, la danza, el cine, abriendo un poco este espectro
es ahi que encuentro ese taller de cine, que se abre ese espacio para capacitarme y

descubrir que el cine no esta tan lejano, tan lejos de como yo lo pensaba inicialmente.

Era posible que con una camarita super 8 se pudiera hacer una pelicula. Descubrir eso
es realmente encontrar herramientas. Cine y video; uno o dos afios mas tarde en el

campo del video las posibilidades expresivas en este campo audiovisual.

Ese taller es un gran empujon para meternos de cabeza y ver que esto se une a
esta realidad de la que estamos viviendo. (Alfredo Ovando, Entrevista personal,
Octubre 2011)

Ovando destaca el momento de apertura académica en la UMSA a finales de los 70, y la
aparicion de dispositivos al alcance, camaras y formatos de cine mas ligeros; esto indica
un momento de legitimidad para el cine y de posibilidad, inmediatamente Ovando
refiere las condiciones politicas de dictadura que limitaron dicha préactica.

La produccion cinematografica gana legitimidad y se convierte en un campo de
accion, cambio y oportunidad asociado directamente a otras experiencias como la danza

y la musica.

El cine y las artes se inscriben en un campo de accién creativa en emergencia
mundial durante esas décadas y en un estamento antagonico al poder militar que limita
la préctica cinematografica. Aqui observamos el acercamiento del cine con las formas

pedagogicas de las artes, donde se le integra.

Ovando sefiala lo importante que fue la aparicion del video para desarrollar la
practica. Pone acento en el horizonte tecnoldgico y su relacion con los fendmenos

politicos y sociales.

Yo venia de Espafia, estuve viviendo diez afios en ese pais, y ahi estuve viviendo el
franquismo, la gran dictadura del franquismo en Espafia, pero también vivi la muerte de
Franco, el cambio que se estaba produciendo y toda esta fuerza de energia que surgia a

partir de la muerte del dictador y el abrirse nuevas posibilidades. Entonces habia una
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efervescencia que yo creo que la traigo a Bolivia y aqui veo que se comparte y hay
mucha fuerza porque también se esta saliendo de una dictadura. Llego de alla, se sale de
otra dictadura, entonces hay una fuerza, y es una fuerza que habia en la universidad:

cine, masica, buscando nuevos lenguajes, nuevas cosas.

Buscando qué iba a hacer con una cdmara, ¢para qué nos va a servir? Con una gran
fuerza. Y ahi es donde se une la tecnologia con el pensamiento y las fuerzas y las ganas
que uno tiene de contribuir en esa vivencia de cambio que se esta produciendo en el pais
(Alfredo Ovando, Entrevista personal, Octubre 2011).

Las condiciones histdricas que Ovando refiere, “fin de las dictaduras” “toda una fuerza
de energia” hacen referencia a modos de comportamiento que abren campos de accion

contrahegemonicos dentro de las que se inscribe el cine.

Estas nuevas experiencias posibles, la produccién en talleres, la produccién de
discursos, transformaron pautas de comportamiento y relaciones con instituciones,

fueron determinantes para la construccion de modos de sujecion ética.

Para Foucault, las préacticas discursivas no son simplemente modos de fabricar
discursos. “Estas practicas toman cuerpo en el conjunto de técnicas, de las instituciones,
de los esquemas de comportamiento, de los tipos de transmision, difusion y en las
formas pedagogicas que las imponen y las mantienen” (Castro, 2011).

En el testimonio de los documentalistas estaremos observando el cine como una
practica discursiva. Esta se hace posible y experimentable a través del desarrollo de
esquemas de comportamientos dentro y en oposicion a las instituciones,
experimentando nuevas formas de difusion y pedagogia: un cine basado en la
experiencia que se desarrolla en el proceso de producir.

Ovando, al mencionar el ambiente politico y el escenario institucional en el que
se da el taller del grupo Ukamau, describe las relaciones que una practica discursiva
como el cine establece con las instituciones y las redes de poder.

Para esta generacion, el aprender a producir cine implicé introducirse en la
accion politica, convirtiéndolos en actores y lanzandolos al campo de la cultura visual.
Para esta primera generacion, el hacer cine implicaba entrar a los dominios de la politica

Yy, por tanto, reconocerse como sujetos politicos.
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Ovando, inmediatamente refiere la represiéon de la que es objeto dicha practica

pedagogica en poco tiempo;

Aunque poquitos afios después, en el propio taller de cine de la UMSA, hemos vivido el
golpe de Garcia Mesa y a partir de esos una nueva tranca®, nueva situacion, nueva

represion con respecto que ha habido con todo eso.

Toda esa efervescencia fue cortada de raiz, dejé de existir el taller de cine y musica;
todo eso se cerrd absolutamente, y ahi empecé a vivir, vivimos la clandestinidad, la
lucha contra la dictadura para tratar de cambiar y volver a ese nuevo sistema que nos

saque de la dictadura (Alfredo Ovando, Entrevista personal, Octubre 2011).

La oposicion a las dictaduras se convierte en un elemento que da unidad al cine
boliviano en la segunda mitad del siglo XX como practica discursiva y campo de accion

politica.

No hay de un lado discurso y del otro poder, opuestos entre si. Los discursos son
elementos o bloques de tacticas en el campo de las relaciones de fuerza. (Castro, 2011)

Podemos observar en esta generacion como la produccion de discurso cinematografico
articula bloques en la lucha por el poder politico. Esta generacion después de décadas
ocupa importantes espacios de poder donde ha desarrollado ideas aprendidas en su

formacion.

La pedagogia del cine es para esta generacion el desarrollo de estrategias contra-

hegemonicas directamente vinculadas con un accionar politico.

La préactica del cine genera esquemas de comportamiento que desafian el orden
establecido de facto, dado el ambiente politico de dictadura. Ademés es el espacio

donde se efectlia la transmisién cultural de una generacién de cineastas a otra.
Mela Méarquez apunta:

Ese taller se imparte en la productora Ukamau, en la (calle) Juan José Pérez, que era un
estudio que tenia Antonio Iguino, pero que ya habia formado grupo con Cacho Soria,

Antonio lguino, Paolo Agasi, que venian de hacer Mi socio (1981)%’; estaba Daniel

2% Obstaculo, en el habla boliviana.
0 pelicula que describe, a través de la relacién de un chofer y su ayudante (mi socio,) la dicotomia

identitaria en Bolivia entre Collas (bolivianos de occidente) y Cambas (bolivianos de oriente).
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Calet y también estaba Raquel Romero que eran, digamos, un grupo de gente que

forman parte de ese taller y lo empiezan. Habian hecho un taller en 80, con Luis

1
|3

Espinal® en la UMSA. Y lo quisieron repetir, pero como habia prohibicion de reunion

porque habia el golpe de Garcia Mesa y era prohibido reunirse, nos juntabamos casi
clandestinamente para hacer este taller, y bueno ahi habian muchas personas que hoy
hacen el documental. Bis Ovando, su esposa (Liliana de la Quintana), Laute Gums,
estaban poco de gente que hoy hace periodismo, Maria Luisa Mercado, ya venia de
hacer para Ukamau y de ahi yo decido que mi vida es el cine, directamente y me voy a

Europa.

Mela Méarquez, quien cursé el taller del grupo Ukamau junto a Ovando a finales de los
70 describe las superficies de emergencia, el contexto social y relaciones personales que
hacen posible el aprendizaje del cine como desarrollo de estrategias para la produccion
de cine, pero también para la construccion de tacticas en el campo de las relaciones de
poder.

La referencia a cineastas especificos hace visible la importancia que las
trayectorias profesionales y las relaciones personales tiene en su proceso de formacion y
como estas se convierten en referente ético. Podemos decir que el taller del grupo
Ukamau se convierte en un espacio de elaboracion ética. Ahi se ponen en juego las
reglas en lo campos de accion en que el cine participa.

Marquez describe, dentro del contexto politico, practicas no discursivas que van
a forzar directamente la aparicion de estrategias pedagdgicas y politicas que forman
toda una generacién de documentalistas y periodistas.

En la generacion que se forma al final de las dictaduras, el cine se convierte en
una puerta de entrada a practicas de discurso en oposicion al poder. El resultado es la
jerarquizacion de las tematicas dentro del cine, buscando un cine “que hablara de cosas
importantes” identificadas por su cercania, oposicién o semejanza con la mirada social
y politica, este interés por el mundo social adquiere un sentido constitutivo de la
préctica.

*! Luis Espinal: religioso Jesuita nacionalizado Boliviano; después de desempefiarse como productor de
television en Espafia, migré a Bolivia donde particip6 en la producciéon de diversos medios de
comunicacion. Su trabajo académico en el ambito cinematografico dio impulso al cine y esta

caracterizado por una clara postura politica.
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La dinamica del taller era, algunos habian hecho el taller del 80 y querian hacer una
segunda experiencia, ese taller marca mucho, era una época muy fuerte, fue uno de los
golpes méas cruentos, donde matan a Marcelo Quiroga Santacruz, era la dictadura mas
férrea, donde masacran gente, desaparecen, era un poco con la onda de toda América
Latina. Pinochet y los militares en Argentina, con la onda muy pesada. Era un grupo de
gente que digamos era de izquierda en ese momento, las vias después cambian, la
izquierda en América Latina es muy variada, pero digamos que habia un valor muy
importante que era hablar de temas muy trascendentes y formar gente que pueda
representar la realidad. No habia un poco esa cosa de la formacion del cine por el cine,
sino era una necesidad. Yo creo que marcaron gente con mucha trayectoria, que tenia
mucho rigor, que habia venido haciendo cine y que habia marcado una época del cine

boliviano (Mela Méarquez, Entrevista personal, noviembre 2011).

En el contexto de dictadura, el cine es una forma de comportamiento que agrupa a
diversos ““digamos de izquierda™. De ahi se sefiala como objetivo hablar de lo que se

considera importante en clara alusion al proceso politico que vivia Sudameérica.

“No habia esa cosa de la formacién del cine por el cine, sino que era una
necesidad”. En esta oracion se destaca el vinculo politico del cine con lo social, un
aspecto que habra de contrastar con lo expresado en la generacion mas joven a la que
denomino los hijos del fin del mundo.

Hasta aqui la generacion del fin de las dictaduras ha mostrado como el Taller del
grupo Ukamau es el espacio mas importante de formacion, no sélo de formas de
producir discurso, sino de desarrollar tacticas en el campo de las relaciones de poder.
Las inquietudes de esta generacion los llevé a buscar espacios de formacién fuera de su

pais como en el caso del siguiente informante.

Eduardo Lopez; documental y antropologia: la construccion de un oficio

La emergencia de formas de comportamiento
Las condiciones en que el cine aparece en la trayectoria de Eduardo L6pez estan

relacionadas con el golpe de Estado, pero se concretan a través del exilio y posterior
acceso a comunidades y disciplinas en México.

Bolivia fue después de infancia y de una adolescencia en Brasil. Los retornos a Bolivia

fueron tajantes en todo sentido. Para empezar la salida a México tenia tintes de
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alejamiento, primero, de la dictadura militar con cierto riesgo y después ya fue
francamente dificil convivir en aquel ambiente de dictadura. Yo me involucré mucho en

México.

La tenia clara, queria Antropologia, queria Cine, casi desde que me acuerdo, no ha sido
dificil y en México la suerte es que habian las dos posibilidades: las dos carreras, las dos
bandas de gentes que hacian posible una formacion muy buscada, no facil, pero con

mucha coherencia légica en eso.

Yo nunca lei nada sobre antropologia visual y siempre hice aquello. Y justamente ahora,
ya viejo, empiezo a revisar textos y a ver la historia como una serie de gentes se
loquearon con esta conjugacion de saberes entre la antropologia critica y un registro
documental con las diferentes orientaciones, pero para mi fue un hecho muy seguro,
como seguro estaba que no iba a poder vivir de ello (Eduardo Lopez, entrevista

personal, Septiembre 2011).

La historia de Eduardo Lépez visibiliza el papel que México ha jugado en el desarrollo
del cine boliviano. La consolidacion de instituciones y comunidades en México® ha
posibilitado la formacion de cineastas latinoamericanos que difunden comportamientos

utiles en la practica cinematogréfica.

Lopez estudid antropologia social en la ENAH y cine en el CUEC de la UNAM.
Refiere con emotividad la importancia de las comunidades de practicantes para su
formacion, “las dos bandas de gentes™ que hicieron posible su formacion. Esto ilustra
el papel que las comunidades de practicantes desempefian en la conformacién de
esquemas de comportamiento y practicas produccion.

La trayectoria de Lopez ilustra la relacion que la préctica del cine ha generado
con otras disciplinas sociales, con sus esquemas de comportamiento y tipos de

transmisién de conocimiento.

Cineasta y antropdlogo, Lopez sefiala “la imposibilidad de vivir de dicho
ejercicio”. Con esto hace referencia a la tensiébn econdémica que caracteriza la
produccion del documental latinoamericano, una realidad que tienen que resolver los

realizadores.

32 UNAM, CUEC, ENAH.
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La dificultad financiera en la ejecucion de proyectos incide directamente en la
sustancia ética, los actos, los deseos, las decisiones. La decision de hacer del
documental una forma de vida obliga al sujeto a entablar un juego de estrategias y
practicas que configuran la ejecucion del proyecto. Podemos llamarle formas de

comportamiento.

Lépez visibiliza las practicas no discursivas, formas de comportamiento,
necesarias para producir el documental nominandolas como oficio. Ahi circunscribe una
serie de estrategias en constante construccion, procesos cognitivos que hacen posible la

produccion del documental, no como una disciplina, sino como un oficio.

Es un tema de oficio, porque la conviccion la puedes tener, pero el oficio se construye,
es un proceso cognitivo, es un proceso muy dindmico, muy cabrdén, porque hay

momentos donde no la haces... y no la hago, no la hice y fue dificil.

Entonces la construccion de ese oficio, obviamente, es un tema de conviccidn, pero ya
en el llano y de a pie es una construccion dificil y creo que en ningin momento yo
podria decir que ya completé el oficio y el conocimiento o soy un documentalero

antropdlogo con la solidez que yo quisiera tener.

Siempre siento que cada proyecto que cada documental, cada ficcién también, pero con
mirada documental etc., es volver a empezar, es siempre un inicio (Eduardo Ldpez,

entrevista personal, Septiembre 2011).

En las declaraciones anteriores, el participante discursivo enfatiza el caracter
inestable de la practica al sefialar lo incompleto de su formacién. Alude al fracaso como
una experiencia dificil y parte del oficio: “porque hay momento donde no la haces...”

Lopez describe la conjunciéon de actividades y habilidades en la produccion
como un oficio y esto lo atribuye al inicio permanente de proyectos.

El oficio se convierte en los patrones de comportamiento y campos de accion en

los que el sujeto se reconoce como documentalista; para Lopez, documentalero.
Ante la pregunta ¢cuando descubre que este es tu oficio?, Lopez responde:

¢Cuando?, yo creo que fue en “Florecer en la siembra”, un primer documental que
hicimos con Nestor Agramont que ya fue un parteaguas, porque la repercusion que tuvo

el documental y el desate de fuerzas culturales en una comunidad aymara fue notable e
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impresionante. Entonces, ahi yo dije que el oficio se consolida porque tiene sentido y el
sentido esta en que lo que td hagas; y lo que yo hacia tenia un fortisimo asidero en el
colectivo con el cual trabajamos el documental. Fue un proceso muy dindmico, muy
fuerte, muy participativo y en esa nos mantuvimos con Nestor Agramont y con otras
gentes. Nestor ya murié prematuramente, pero fue un momento ademas compartido con
varias experiencias en el mundo, en América Latina, en el Africa etc., donde un
documental de autor, de creacién, iba a volver a posicionarse en los combates por la

comunicacion intercultural (Eduardo Lopez, entrevista personal, Septiembre 2011).

Lopez describe el documental como un oficio cuyo sostenimiento econémico es casi
imposible, pero respaldado a partir de su sentido como practica cultural colectiva, que
desata fuerzas culturales. Ldpez establece el sentido del documental en lo colectivo
como el elemento méas importante para la aparicion de su practica de su oficio:

documentalero.

Documentalero, como el carpintero, como el zapatero. Asi describe Lopez los procesos
cognitivos del documental en permanente construccion. Las relaciones, los vinculos
personales en el equipo, los campos de accion, las comunidades, y los modos de

comportamiento

El participante discursivo describe los modos a través de los cuales desarrolla su
subjetividad y las inscribe en el contexto cultural de la época, esto confirma la
existencia de la comunidad interpretativa en torno al documental y otras formas de

produccion.

En el testimonio de Lopez aparece una de las caracteristicas fundacionales del género:
el dialogo intercultural, un propoésito hoy en boga, pero que el documental anticipd
desde su fundacion con Flaherty, como lo vimos en el Capitulo I.

En los 70 y 80, ahora si ya se escribid y se teoriz6 muchisimo sobre interculturalidad y
los temas de diversidad cultural en un sentido politico. Ya forman parte de los estatutos
de la UNESCO, pero en ese tiempo no, en ese tiempo el combate y los combates por
una comunicacién innovadora con nuevas tecnologias y para mi, con un fortisimo
sentido de antropologia visual, pero de intervencion, no de registro museografico o

etnografico.

Hay que decir que la tesis que yo hice era una tesis sumamente provocadora en su

momento. Porque era una tesis de antropologia politica que denunciaba las
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construcciones ilusorias de las comunidades, en ese caso, formadas desde el estado o

impuestas desde un poder separado de la sociedad.

Mi camino era, desde ya, encontrar comunidades reales, interpretarlas como fuerzas de
lo politico real y encontrar en ellas construcciones identitarias y construcciones
simbolicas que son procesos profundos continuos y que nada tienen que ver con la
vision que también imperd durante mucho tiempo de identidades en transicion o
identidades arcaicas modernas o identidades sincréticas. A mi me tenia bastante sin
cuidado, me parecia de una pobreza absoluta y encontraba yo en los procesos étnicos
sociales colectivos comunitarios que lo cultural era la base de lo politico no enajenado.
Para mi, el trabajo en documental y en antropologia iba ahi, tocaba aquello (Eduardo

Lopez, entrevista personal, Septiembre 2011).

Podemos advertir, en lo enunciado por LOpez, el proceso de construccién de una
practica cinematografica con claro posicionamiento politico critico en el campo de

accion profesional y en académico.

Lopez critica los esquemas de comportamiento de otras practicas de registro,
como la museogréfica o etnografica. Distingue al documental a partir de asumir la

intervencion que una produccion cinematografica supone.

La sustancia ética, los actos, los deseos, las decisiones se enmarcan en la
conviccion de producir cine buscando lo politico no enajenado y como parte de un
combate por la comunicacion intercultural. Claros modos de sujecién a las reglas en

diversos campos de accion.

Observaremos cémo la relacién con los sujetos con el colectivo es quiza una de

las relaciones de mayor relevancia en la configuracién del documental.

La conformacién del cine documental estd dada por la oposicion a otras
practicas calificadas como categorias “pobres”, como “identidades en transicién” o

“identidades modernas o sincréticas”.

Para Lopez, el documental adquiere valor por su busqueda de lo politico no
enajenado ubicable en los procesos sociales colectivos comunitarios, donde lo cultural
es la base de lo politico. Aunque estd enunciado de otra forma, LOopez comparte con
Mela Marquez el vinculo de la préactica cinematogréfica con lo social como la sustancia

ética de mayor jerarquia a partir de lo que se juega un modo de sujecion. Es decir, el
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documental aparece como proceso de busqueda de lo cultural como base de lo politico
no enajenado y a partir de ahi se actlia, decide y desea en su produccion.

El testimonio de Lépez es (til en la descripcion de las superficies de emergencia

en Bolivia, y su relacion con otras disciplinas.

Sobre las condiciones personales (subjetivas) en que emerge su practica del cine
documental, el historiador, periodista y ex presidente Carlos Mesa inicia sefialando
campos de accion y disciplinas en los que inicié desempefiandose:

¢Cdémo llega al cine documental?

Es una combinacion que tiene que ver con el hecho de que yo hago dos cosas, soy

historiador y he hecho periodismo durante un cuarto de siglo.

Cuando pudimos tener nuestra propia productora de television primero, y después un
canal de televisidn, las opciones de hacer un programa que tuviera una caracteristica
distinta a lo que se habia hecho en el pasado referido a la historia del pais fueron muy
altas y el punto de partida fue un programa que cre6 Mario Espinoza que se llamaba
Detras de las noticias. Ese programa originalmente tenia mas bien que ver con visiones,
digamos, por segmentos, tanto del presente de la coyuntura politica como de algunos
recuentos histéricos recientes, digamos, si hablabas ti de la posesion del Presidente,

hacias un recuento histérico de lo que habian sido las posesiones presidenciales.

Poco a poco el programa fue encaminandose a un enfoque fundamentalmente histérico,
pero Detras de las noticias fue el punto de partida que no tenia como objetivo una
construccion del tema del siglo XX en la historia del pais, con el paso del tiempo gir6
radicalmente y dentro de la fase primera; te estoy hablando de los afios 90, 91, 94.
Hicimos, unos diez o doce programas. ElI mas importante y recordado, la historia de la
guerra del Chaco en dos capitulos, y algo mas significativo, uno de los programas detras
de las noticias gano el premio de periodismo rey de Espafia. Se llamo6 ¢por qué Paz
Zamora?, y era un andlisis del gobierno y de la acusacion de estar vinculado con el
narcotrafico. Luego el tema se fue diluyendo y hoy podriamos discutir lo que significé.
Pero ese programa que hicimos de urgencia, que lo resolvimos en 48 horas, desde el
momento en que surgié la decisidn de Paz Zamora de retirarse de la politica, hasta que
ese programa sali6 al aire. Pasaron 48 horas, un programa que lo presentamos al premio

rey de Espafia y gand en 1994.
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Y luego, a partir de ese éxito, viene un giro que fue en la década posterior, después de
que yo fui presidente volvimos a trabajar con Mario y construimos la serie Bolivia siglo
XX, que si explicitamente es una historia secuencial de todo el siglo XX boliviano en

un total de 24 programas.

Mesa describe el proceso que dio origen a la serie de documentales mas popular en
Bolivia: Bolivia siglo XX. Durante mi estancia de investigacién pude constatar su
presencia en todos los puntos de venta de peliculas legales e ilegales.

Su testimonio da cuenta de la aparicion del documental como un género
resultado del proceso de profundizacion en la investigacion en un campo de accion

especifico: la produccion televisiva.

Mesa sefiala como en un principio se trata solamente de explicar a profundidad
las noticias de actualidad, y ve como caso paradigmatico la produccion de un programa
ganador del premio rey de Espafia.

La practica del documental es para Mesa un proceso de investigacion y
tratamiento de la historia como disciplina. El trabajo de Mesa estd fuertemente
determinado por la televisiébn como espacio de accion, una importante diferencia con

Marquez, Ovando y Lopez.

La popularizacion del video en la década de los 80 coincidi6 en Bolivia con los
afios de una fuerte crisis econdmica que convulsiond la estructura social del pais, basada

como hemos visto, en un modelo extractivista minero.

Como respuesta a la crisis, la sociedad respondié generando organizaciones que
rescataron el sentido de la participacion comunitaria. A partir de este contexto de crisis
econdmica y social a finales de los 80 y principios de los 90 se articulan nuevos

espacios que habran de generar nuevas formas de configurar la comunicacion y el cine.
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Una de las organizaciones mas representativas de esta etapa, es el colectivo
Mujeres creando, cuya voz més visible es la activista Maria Galindo, que explica el

momento de crisis en el que consolida su posicionamiento y vision:

Nosotras nacimos en 1992, en esas épocas y esto es importante que te lo cuente. En esas
épocas en Bolivia ya estaba consolidado el modelo neoliberal, que béasicamente para
América Latina significa la aplicacion del ajuste estructural, que es privatizacion de las
empresas estatales, gran desempleo... En ese momento, pasa algo muy interesante en
Bolivia y es que entra en crisis el modelo del obrero que tiene un salario, que tiene un
trabajo, que tiene una seguridad social y que tiene una familia, que aunque en
condiciones de mucha pobreza, pero él es el proveedor. Esa figura masculina entra en
una crisis total, cuando entra en crisis el modelo neoliberal. Y frente a esa crisis, de
forma masiva, no por instruccion del feminismo, no derivado del feminismo, derivado
de un proceso historico distinto, las mujeres rompen la dicotomia publico-privado,
toman las calles, convierten las calles en un espacio doméstico. La proveedora principal,
se convierte la mujer en la calle dentro de la economia informal se convierte en la
proveedora principal, y ese es un proceso que se da desde el 85 para adelante (Maria

Galindo, Entrevista personal, febrero 2012).

Galindo hace una descripcion de como los ajustes macroeconémicos influyeron en las
relaciones personales. Su obra esta caracterizada por un abordaje de las relaciones de
poder entre individuos. A partir de su postura politica estructurada por la lucha
feminista contra el patriarcado, Galindo analiza constantemente la sustancia ética de los
hechos politicos.

Galindo, como sujeto, esta determinada por los posicionamientos que asume. Se
trata de una intelectual que enfoca su atencion en aspectos cotidianos invisibilizados.

Cuando le pregunté por sus primeros afios de vida, esto fue lo que enuncid:

No hay nada nuevo que descubrir, vengo de una familia catolica, racista, clasista,
conservadora, ortodoxa, disciplinadora, autoritaria, homofdbica, como la tuya
seguramente, o la de cualquiera de ustedes y claro que me he rebelado siempre, y creo
que es una cosa que estd en todos nosotras y nosotros, no es que yo tenga la epopeya

que contar (Maria Galindo, Entrevista personal, febrero 2012).

Asi Galindo comienza por diagnosticar las instituciones que la han marcado, asume una

posicion clara como sujeto.
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El trabajo de Galindo destaca por el distanciamiento y critica constante, tanto del
Estado como de los espacios de produccion cinematografica.

Su produccién cinematografica, como a continuacién lo enuncia, tiene como
punto de partida la necesidad de dar a conocer el trabajo de su colectivo, y en el
proceso ha innovado en sus formas de comportamiento y participacion en los campos de
accion convencionales del cine, llegando a producir un largometraje financiado por el

programa Ibermedia.

El primer momento en que yo me doy cuenta que necesitamos una cdmara como
movimiento y que necesitamos construir, ya no sélo nuestra propia voz, sino nuestra
propia imagen, pero no imagen en el sentido de marketing, sino imagen en el sentido de

nuestro cuerpo, nuestro autorretrato. Ahi es cuando Mujeres Creando nace, en 1992.

Nosotras siempre teniamos la vocacion de tomar la calle; tomabamos la calle con
grafittis y con acciones muy metaféricas, que contenian siempre una forma de poesia,
una forma de lenguaje que combinaba muchas cosas: lo cotidiano, los colores, y que

salian, por supuesto, fuera de la consigna izquierdista aburrida, repetitiva.

Salian del lenguaje masculino, y la forma como nos retrataban los medios de
comunicacion, lo que nosotras haciamos en la calle, era ni una caricatura, era patético,
era horroroso. Era la distorsidn por la distorsién, practicamente nos usaron muchos afios

los medios de comunicacion para burlarse de nosotras.

Sin embargo, para nosotras la toma de la calle, las acciones, siempre fueron muy
importantes, mas alla de la traduccion perversa que hacian los medios sobre nosotras,
sobre nuestros cuerpos, sobre nuestras palabras. En ese contexto es que yo dije: “no,
esto que estamos haciendo es muy bello y necesitamos producir la propia imagen de lo
que estamos haciendo, que no es simplemente la recoleccién documental”. Tuvimos
una suerte. Pero también una alevosia. No tengo formacion académica en cine, para
nada.

Un canal de television, por razones simplemente de marketing, nos invitdé a hacer un
programa de television por ocho semanas. Nosotras pusimos las condiciones, no nos

pagaron ni un peso.

Nuestras condiciones eran que el programa de TV tenia que ser grabado en la calle, y
gue nosotras ibamos a dirigir al camardgrafo. Fue toda una pelea porque el camarégrafo

no queria ser dirigido por nosotras, pero ademas el canal estaba bastante abierto y
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ademas nos dijeron ocho semanas y nada mas (Maria Galindo, Entrevista personal,
febrero 2012).

La produccion audiovisual que evolucionard a documental se origina como una
respuesta necesaria a la produccion televisiva diagnosticada como un campo de accion

de comportamientos enajenantes de los sujetos sociales.

La television comercial es vista claramente como antagonica a los intereses del

colectivo principalmente por las representaciones que generan.

La produccién audiovisual no es fin, sino una respuesta, un medio de contra
ataque. Se incursiona en un campo de accién acotado, lo cual se busca cambiar con

formas de comportamiento antagonicas, filmar en la calle, dirigir al camarografo.

Galindo negocia la representacion de su colectivo en la Television a partir de
incidir en los comportamientos dentro de la produccion, y al hacerlo introduce sus
formas de comportamiento. Galindo busca abiertamente cuestionar la ética dentro de la
TV como produccion. También define técnicas y estrategias para posicionarse en las
relaciones de poder.

Existe, en la primera experiencia sefialada, una negociacion entre la televisora y
el colectivo Mujeres Creando. Las practicas discursivas del colectivo se materializan en
comportamientos que representan posicionamientos éticos antagénicos a la produccion

comercial, aunque se usan las formas de transmisién masiva.

Cuando mas adelante revisemos las caracteristicas que Galindo ve necesarias en
el documental, podremos profundizar en el tipo de relaciones y comportamientos que

inspiran sus planteamientos y modos de comportamiento en la realizacion.

El Centro de capacitacion cinematografica (CEFREC) esta llevando adelante toda una
estrategia de produccion de habilidades técnicas y narrativas para formar principalmente
a las comunidades indigenas para la produccion del cine. Lentamente han abandonado
las formas tradicionales de produccion cinematografica para crear estrategias de
produccion propias, cuestionando los procesos tradicionales de ensefianza del cine, los

géneros, las relaciones en la produccion.
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El testimonio del director de capacitacion Franklin Gutierrez, aparece aqui para
dar cuenta del trabajo de CEFREC. Franklin habla como integrante de un colectivo, no
se trata del documentalista como sujeto, sino como integrante de una comunidad,
responsable de ciertos procesos. El cine como producto colectivo en esta generacion

aparece en ascenso.

En CEFREC los linderos de los géneros y los esquemas clasicos de la
produccion se desdibujan dando lugar a campos en construccion, nuevos esquemas de
accion para la produccién y nuevas formas de elaboracion del trabajo ético, es decir,

practicas materiales para transoformarse a si mismo.

Mi nombre es Franklin Gutiérrez. Soy pedagogo de profesion y no he estudiado cine,
pero hago cine, video y me dedico a ese asunto. Yo tengo origen obrero, obrero
indigena. Mi papéa era minero y nos hemos venido de las minas, cuando era muy
pequefio mi papa era dirigente sindical y en la época en que entr6é la dictadura los

dirigentes grandes salieron exiliados y los medios salieron a la ciudad.

Vivo, desde entonces, en El Alto. He crecido en el Alto, es un barrio, una zona bastante
popular, es una ciudad indigena y esta construida por la migracién. En los afios 80 mi
barrio era un barrio de mineros relocalizados®, y ahi los hijos de los mineros no
tenemos nada y empezamos a buscar mecanismos para indagar alternativas en las
salidas, espacios de encuentro, de reflexion, siempre desde una perspectiva politica; ahi
descubrimos el video como una herramienta Gtil para generar estos procesos de didlogo,
de encuentro, de busqueda de alternativas. Primero, en una logica de usar el video
visionandolo, haciamos video foros, nos prestaban el salén de la parroquia y ahi se
hacian las proyecciones. Buscdbamos material alternativo, cine alternativo. Usabamos

el beta, las cintas y no habia mucho material alternativo.

Cuando empezamos a buscar cine latinoamericano, un poco mas dificil y para buscar
cine boliviano peor. Ahi tuvimos contacto con la gente del nuevo cine y video boliviano
gue en esa época estaba bastante bien organizada y nos conocemos con gente como lvan
Sanjinés que es el director de CEFREC, con Francisco Cajias, gente joven que habia
empezado a incursionar en el uso del audiovisual, pero sobre todo ya con video. Son

gente de cine que empez6 a usar el video por el tema del acceso y el costo.

*3El cierre de centros mineros en la década de los 80 generé el fenémeno de la “relocalizacion”
eufemismo usado por el gobierno para desplazar a los mineros sin empleo a las zonas suburbanas de La

Paz.
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Tiempo después se nos dio la necesidad de también generar nuestra propia mirada,
nuestra propia visién de la realidad y ahi empezamos a buscar espacios alternativos para
formacion. En esa época aqui no existia una escuela de cine, toda le gente que habia
estudiado cine lo hizo fuera. Habia un espacio que se llamaba CINCA, el Centro
Integrado de Medios de Comunicacion Alternativa que ya no existe mas y que hacia
cursos alternativos. Tuvimos un primer curso y luego ya tuvimos el contacto con
CEFREC y ahi es mi antecedente en el cine (Franklin Gutiérrez, Entrevista personal,
noviembre 2011).

Franklin distingue su profesion: “soy pedagogo”, del cine como oficio, “lo que hago”,
marcando asi una relacién no institucional con los campos de accién del cine. Con esa
actitud pone distancia de la figura del cineasta como autor. Inmediatamente menciona
su origen minero y el papel de su padre como dirigente sindical, remitiéndonos a las
formas de comportamiento y estrategias politicas de ambos estamentos sociales en

oposicién a aquellos que si se formaron en el cine.

El contexto social donde se desarrolla su experiencia determina los esquemas de
comportamiento a través de los que se vincula con el cine. En primer lugar, las
comunidades de obreros desplazados y en segundo, quienes no estudiaron cine y hacen

cine.

En su testimonio de nueva cuenta, el cine y el video aparecen como soportes de

una practica discursiva: el didlogo como forma de elaboracion del trabajo ético.

El didlogo aparece como sustento ético y modo de sujecion en tanto se busca el
didlogo como la estrategia para relacionarse con las reglas. EI documental y el didlogo

nuevamente se asocian.

La descripcion abarca los soportes técnicos (beta, VHS) usados en su etapa de
acercamiento, como esto lo lleva a entrar en contacto con el CEFREC dirigido por lvan
Sanjinés, hijo del destacado cineasta Jorge Sanjinés.

Este caso particular nos permite observar el proceso evolutivo de las relaciones,
los comportamientos y campos de accion entre Sanjinés hijo y Sanjinés padre, de una

generacion a otra.
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Hay una clara continuidad y maduracion de las formas y objetivos del cine
boliviano, del cine junto al pueblo, de Jorge Sanjinés en CEFREC, se pasa a un cine
hecho por el pueblo.

Mientras Jorge Sanjinés realiz6 cine acompafiado por las comunidades, su hijo
Ivan ha transferido las herramientas del cine a las comunidades. Se pas6 de un cine de

tematica indigena, a un cine hecho por indigenas.
Organizacion de la produccion desde la comunidad, nuevos sujetos

El cineasta como autor es desplazado por el proceso de transferir herramientas a
un colectivo, a la comunidad. Esto abre toda una serie de nuevos comportamientos en el

proceso de produccion y configuracion de los géneros.

Franklin enuncia la necesidad de generar una mirada propia desde una
perspectiva politica, la necesidad antecede al género o formato. Esto es relevante, pues
se opone a las formas tradicionales de aprendizaje del audiovisual, donde las reglas de

los generos determinan el curso del aprendizaje.

La préactica del cine esta, para Franklin, profundamente desarrollada a partir de
la perspectiva historica, dentro de la que se ubica y a través de la que se asocia a
sistemas de transmision y organizacion (indigena- hijo de obreros relocalizados).

Esta jerarquizacion de lo colectivo por encima de lo individual cambia las
dindmicas de organizacién y constituye una nueva forma de relacionarse con las reglas
internas de la produccion cinematografica, pone en diadlogo la produccion

cinematogréfica con otras formas de saber.

Los integrantes del CEFREC se estdn cuestionando pautas de organizacion
dentro de la produccion del cine, es decir, modos de comportamiento y estan
construyendo nuevas modalidades de produccion.

Bolivia, histéricamente dentro del pais, el movimiento méas revolucionario, mas fuerte
siempre ha sido el movimiento obrero, minero, indigena. Este pais es minero por
excelencia; la federacion de mineros siempre fue la vanguardia del movimiento social y
politico. Esa es una herencia que hemos tenido los hijos de los mineros que nos ha
convocado, no para hacer lo que usualmente hacen los jovenes sino para abrir espacios

de diélogo, de reflexién sobre quienes somos, qué hacemos, a donde queremos ir.
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El centro cultural ha tenido una huella en el Alto. Fuimos los primeros que abrimos este
tipo de espacios, teniamos el taller de audiovisual y también teniamos un taller de
musica tradicional, haciamos seminarios culturales sin un centavo. Siempre en una
relacién de motivar a gente amiga comprometida a que nos eche una mano. Esa es mi

lado de la historia.

El otro lado de la historia es Ivan Sanjinés, es el director actual de CEFREC. El ha
tenido una serie de experiencia que tienen que ver con la tradicién de un cine
comprometido, un cine politico. Su papa es Jorge Sanjinés y luego él mismo ha estado
trabajando muchisimo en espacios de transferencia de tecnologia, capacitando a
mujeres, a jovenes indigenas, mineros. El fue mi profesor y tuvimos el encuentro y en
esa relacién me enganché con CEFREC y ahora ya ensefio y hago audiovisual (Franklin

Gutiérrez, Entrevista personal, noviembre 2011).

El contexto socio-historico es, en sus enunciados, el punto de partida de su practica
cinematogréafica. La aguda crisis de los 80 y 90 es la superficie de emergencia desde
donde se busca generar espacios de didlogo para su comunidad donde el cine se

convierte en herramienta.

La practica cinematografica es valida a partir del dialogo que posibilita, como
reducto politico ante el desplazamiento y el exilio.

El video hizo posible que otros segmentos sociales, como obreros e indigenas
participaran en la construccién de su propia representacion, abriendo nuevos modos de

comportamiento, clasificaciones y campos de accién alternativos.

Vemos cémo para la segunda generacion el cine ya no sélo es un proceso de blsqueda

de lo cultural no enajenado, sino una via para su posible construccién.

Demetrio Nina, indigena quechua, dirigia en 2012 el Consejo Nacional del Cine
(CONACINE). El documental aparece en su experiencia de vida en un contexto donde
el video hace posible una diversidad de practicas comunicativas:

Mi nombre es Demetrio Nina, nacido en Cami, un centro minero en la provincia de
Opaya en las montafias del departamento de Cochabamba. En Cami existe una radio y

un canal de television de los Salesianos de Don Bosco. Es ahi donde yo inicio durante la
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etapa de la secundaria, en el colegio, el trabajo de radio como productor de noticias, de
presentador y también realizando algunos noticieros. Hacia también documentales
audiovisuales en algunas provincias recuperando algunas tradiciones. De ese modo, una
vez que fui al cuartel el afio 1996. En 1997 ya me invitan para trabajar en Videas
Producciones, que es una productora en la ciudad de Santa Cruz, fue una de las
productoras mas grandes de Bolivia y de Latinoamérica porque en los afios 90 la
tecnologia en produccién en documentales era Betacam SP, que era un formato estandar
muy profesional, donde se realizaron peliculas, documentales, campafias de mdsica con

videoclips, series para television.

Es ahi donde aprendi de manera autodidacta y en la practica el tema audiovisual y
paralelamente estudié comunicacion en la universidad puablica, en la Universidad
Gabriel René Moreno. Dentro de las producciones ya independiente cuento con un
largometraje denominado Autonomia, documentales histéricos, de lideres aymaras

como Bartolina Sisa, Santos Marcatola y también algunos cortometrajes y video clips.

Nina cierra la muestra de la década de la crisis. Su origen indigena y la importancia de
ello estan referido por su lugar de nacimiento como primer enunciado. Su inmersion a
los medios de comunicaciébn como campo de accion estd inscrita en un espacio
originado por religiosos, caracteristica comun ante la falta de inversion estatal en ese

campo Y la presencia de catélicos influidos por la teologia de la liberacion.

Su enunciacion del documental como género esta precedido por otros géneros

periodisticos, dando menor jerarquia al documental.

En el momento de la entrevista, Demetrio Nina era director ejecutivo del
Consejo Nacional de Cinematografia, sefial inequivoca de las transformaciones politicas
en Bolivia, donde tradicionalmente los puestos directivos del cine fueron ocupados por
mestizos urbanos. Sin embargo su presencia era meramente simbolica, pues no existia
en ese momento ninguna iniciativa estatal orientada a cambiar el panorama
cinematogréafico y el CONACINE se encontraba practicamente sin fondos para financiar

producciones.
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Esta generacion tiene el mayor nimero de cineastas con formacion académica.
Su formacién en cine estuvo dada en algunos casos, por la salida del pais, pero destaca
también una primera generacion formada en cine a través de una experiencia académica
sui géneris llevada a cabo por la Universidad Catdlica de Bolivia que impulsé un

programa de Licenciatura en Cine con una sola generacion.

Diego Mondaca, formado en Cuba explica:

Va a ser complicado dilucidar como es que llegué (al documental). Yo estudié primero
biologia, luego comencé a escribir. Nace cuando yo tuve que hacer una entrevista a
Jorge Sanjinés. Yo le hice una entrevista y mi afan Gnicamente era tener un testimonio
de él para armar una entrevista para el medio que yo escribia, y es ahi, nos conociamos

de tiempo, y al final me cuestiona el porqué yo no me animaria a hacer cine

“¢Por qué ta, Diego, no te animas a hacer cine?” Yo nunca habia pensado ni el cine, ni
el documental como algo cercano a mi. Nunca lo habia imaginado. Todavia lo estoy
dudando. Es ahi donde nace, porque me pica la curiosidad de en qué sentido puede
servirme a mi, donde puedo ubicarme yo en el documental y en el audiovisual en
general. Nace una preocupacion en adaptar el registro audiovisual a mis experiencias, a

mis inquietudes, a mis blsquedas en algun sentido.

Luego de esto, yo voy a estudiar a la Escuela Internacional de Cine de San Antonio de
los Bafios (EICTV). Hice la postulacién, me aceptaron, postulé para cine documental:

me aceptaron, me fui.

Nosotros tuvimos dos becas, la beca de Ibermedia y la de la cooperacion suiza. Eso me
ayudo a palear todos los estudios, no es que sea una escuela especialmente cara, pero si

es cara en comparacion con los gastos de Bolivia.

Estudio los tres afios en Cuba, al tercer afio presento mi tesis que es “La chirola”, la
tesis que es de mis compafieros de escuela, cada quién en su especialidad: Andrés en su
especialidad de fotografia, Rubén en sonido, y yo en direccién (Diego Mondaca,

Entrevista personal, octubre de 2011).

El acceso a la formacion en cine ha cambiado para esta generacion. “Apliqué, me
aceptaron, me fui”, enuncia Mondaca para sefialar el inicio de una experiencia que

generaciones atras era impensable.
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Esto dista mucho de la primera generacion donde el acercamiento al cine estaba
dado en condiciones de clandestinidad. Paraddjicamente, es Jorge Sanjinés quien se lo
sugiere. El contexto social ha cambiado, pero las relaciones y los comportamientos que

inspiran guardan continuidad.

Mondaca ilustra las caracteristicas de una generacién que ha aprovechado las
facilidades de un mundo globalizado: becas disponibles para ir a estudiar en el exterior.

La inmersion en la practica del cine es producto de una duda personal que aun
contina. No aparece como una respuesta al conjunto de relaciones, a los
comportamientos que se desean, sino como una duda personal, asi Mondaca toma

distancia de lo colectivo para enfocar al sujeto.

La superficie de aparicion del cine como préctica cambia y los modos de
sujecion y de elaboracién ética también.

La mediacién de una formacion académica parece incidir directamente en que
desde un inicio el género determine la trayectoria profesional y las relaciones y campos
de accion a los que se introduce el sujeto. Mondaca postula y es aceptado en una

especialidad.

La chirola, 6pera prima de Mondaca, es un documental que se ocupa del

encierro como experiencia subjetiva. Mondaca dice respecto de este trabajo:

La chirola trata de Pedro Cajias, es un ex convicto, ex preso de la carcel, y lo que
nosotros hacemos es una comparacién entre lo que él llama la libertad adentro y la
libertad afuera: estar encerrado adentro y estar encerrado afuera. El va construyendo una
suerte de filosofia de lo que significan esos dos espacios y edifica sus similes, desde que
punto es mas complicado vivir afuera que estar adentro. Como esos espacios punitivos
son un reflejo bastante claro. Una imagen especular muy clara de lo que es la sociedad

(Diego Mondaca, Entrevista personal, octubre de 2011).

La tematica se distancia de las problematicas clasicas de los documentalistas bolivianos
y es claramente influida por debate contemporaneos alusivos a las condiciones del
sujeto frente a las instituciones que buscan disciplinarlo. Otra vez, lo planteado por

Foucault encuentra resonancia.
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Otro boliviano formado en Cuba habla sobre su acercamiento al cine, su formacion:

Yo he estudiado cine, no por estar de moda, sino porque creo que es la manera en que
me puedo expresar libremente, y puedo incluso involucrar mas cosas, poner actores,
musicos y crear realidades, para también asemejar otras realidades con los seres

humanos. Esas cosas que todavia siguen siendo romanticas en el cine.

El cine que me cautiva mucho, el cine después de Jim Morrison, después del Che, este
cine de Werner Fasshinder con toda una idea sobre la cultura de su pais, sobre la
sociedad de su pais, después de haber sido un nieto de la segunda guerra mundial y

demés... (creo que esta llorando mi guagua, ¢0 no?*).

Lo que ha influido mucho en esa escuela, es que hemos ido a estudiar en que
estaba bien jodido esta cuestion del periodo especial, y Fidel Castro y la
revolucién, fue muy interesante porque fue en la escuela misma. Es una escuela
que siempre ha estado recibiendo donaciones, tenia una tecnologia, en un
principio, siper moderna, todo lo que es una escuela de cine: estudios de
sonido, de iluminacidn, tenia espacios para vestuario, un monton de cosas, todo
lo que se necesita para producir en television (Miguel Valverde, Entrevista
personal, enero 2012).

El contexto politico y social en el que esta generacion se involucra con los campos de
accion del cine y sus comportamientos es diametralmente opuesto a la generacion que

se formo en el fin de las dictaduras.

Valverde sefiala el contexto social que rodea su formacién en Cuba ante la caida
de la URSS, la carencia econdmica en el contexto de crisis en Cuba. Valverde refiere su

distanciamiento del cine como moda y los comportamientos que esto puede determinar.

El trabajo de Valverde sefiala las condiciones técnicas que lo rodearon,
iluminacion y espacios para vestuario. Describe asi los campos de accion y las
estrategias pedagogicas en las que se forma.

Contemporaneo de Valverde, Longo se formé con la Gnica generacion de cineastas
egresados de la Universidad Catolica:

% Durante la entrevista, Mike cuid de su bebe (Guagua).
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Siempre quise hacer cine, jamas en mi vida pensé en hacer documental, siempre queria

hacer ficcion y creia que el cine y la television se reducian a la ficcion.

Pero me tocO una linda experiencia hace cinco afios: hicimos un viaje artistico en el
pais. Con un bus, como la caravana Arcoiris por el mundo. Y como yo era el Gnico que
manejaba las camaras, me toc6 hacer el documental y ahi empecé a entender la 1dgica,

el sentido y el poder del documental.

Porque a cada lado donde llegdbamos habia lindas historias, personajes y empecé a
entender esto del documental, esto que tiene el documentalista, que la realidad supera la
ficcion y que es mucho mas entretenida muchas veces y que hay mucha mas narrativa
en lo que sucede en la realidad. Para mi fue esa revelacion y me encantd encontrar esa

herramienta y de ahi llevo diez y pico haciendo documental.

Ya habia estudiado comunicacion, pero no me interesaba nada el documental, ni lo

habia visto (Emiliano Longo, Entrevista personal, enero 2012).

En el caso de Longo, el acercamiento al documental, la superficie de emergencia, se
origina en su relacién con la tecnologia. Es esta la que lo pone en los campos de accion
propios del documental a partir de los cuales descubre los comportamientos propios del

trabajo en campo, lo que define como una linda experiencia.

En esta generacion formada académicamente, la distancia o cercania con el
documental estd influida fuertemente por su adscripcion académica, con sus
comportamientos sistematizados. Hay clara orientacion al documental en Mondaca y un
distanciamiento en Longo, quien descubre las posibilidades del género por encontrarse
en el campo propicio.

La generacion de Longo, heredera del persistente cine boliviano, ha tenido la
doble tarea de continuar su camino y al mismo tiempo plantearse sus propios
horizontes, resolver las tensiones propias del oficio, los retos actuales. En el siguiente
testimonio podemos indagar sobre ello.

Geraldine, nacida a inicios de los 80, es integrante de una familia de
documentalistas e hijos dedicados al cine; una familia de pelicula, como les han
denominado. En su testimonio recocemos, por una parte, la continuacion de modos de

comportamiento heredados de la familia con la formacion académica en el medio.
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Esta generacion cosecha diversos esfuerzos del gremio por lograr condiciones de
formacion favorables para sus continuadores. Sobre su inmersion en el cine, Geraldine

enuncia;

Creo que ha sido algo que he mamado desde que era chiquitita. Como mi padre es
documentalista, siempre he estado imbuida en esto y que nunca me he cuestionado mi
rol como documentalista o directora de cine, ha sido como algo muy innato para mi.
Cuando decidi empezar a estudiar cine, fue porque amaba la fotografia. A partir de ahi

fue que recién me empecé a meter en esto.

Mi padre nunca me dijo toma una camara, me empecé a meter porque me encanto la
fotografia y de ahi entré a estudiar comunicacion. Porque dije: bueno, qué es lo mas
cercano a lo que me pueda dedicar a la fotografia: comunicacién; y me fui a México a
estudiar y ahi me acerqué un poco mas al cine y del cine estaba el documental a la
mano, nunca separé dos ramas. Si hago ficcién no hago documental. Estaba el cine y las
dos estaban ahi presentes y nunca vi el documental ajeno, porque era algo que siempre

he visto, mi papa trabajaba en ello.

El documental ha sido parte siempre de mi vida (Geraldine Ovando, Entrevista

personal, enero 2012).

Con esta ultima afirmacion, reconocemos una generacion que ha crecido con mayor

acceso los dispositivos tecnol6gicos.

Geraldine personifica también la evolucidn generacional en las inquietudes que
guian el trabajo de los documentalistas, los temas. Su pertenencia a una familia de
documentalistas permite suponer que detras de la afirmacion “es algo que he mamado”
estan los comportamientos, las relaciones y los campos de accion en los que crecio,
propios de la actividad del documental, donde ser directora o documentalista fue parte

de su construccion como sujeto.

Al hablar de su relacion con el cine de generaciones anteriores, Geraldine enuncia las

rupturas y continuidades.
Geraldine Ovando

Creo aqui también que hay dos rupturas: el cine de Sanjinés ha marcado muy fuerte a

Bolivia y era un cine muy social, muy de denuncia, entonces las nuevas generaciones
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han querido romper mucho con eso, es decir, ya no acercarnos mas a lo social, ya no
hablar por los pueblos indigenas, ya no hablar por los movimientos sociales, sino hablar
por uno, y por tu realidad y tus conflictos y lo que td tienes. Es como dos lineas que
estdn muy claras, vas a ver los nuevos realizadores casi no hacen cine social, 0 mucho
documental de denuncia o social, sino mucho mas especifico de cosas (Geraldine
Ovando, Entrevista personal, enero 2012).

Geraldine da cuenta del proceso evolutivo en la forma en que se configuran los

cineastas jovenes y sus particularidades frente a generaciones anteriores.

Advertimos que la profesionalizacion en su formacion ha determinado un
distanciamiento de las reivindicaciones politicas dentro del cine, que han sido
desplazadas por reivindicaciones artisticas. La generacién de los hijos del fin del mundo

ya no busca hablar en nombre de actores sociales sino buscar su propia voz.

El rompimiento generacional necesario esta reforzado por los procesos de
globalizacion, que plantea la emergencia de nuevas tematicas dentro de las que

encontramos la problematica ambiental.

¢Qué es el cine documental para los realizadores bolivianos? ;Qué especificidades
encontramos? ¢ Qué elementos le atribuyen? ;Qué relaciones? ;Qué campos de accién

abarcan? ;Qué cuestionamientos?

Como ya he mencionado, mas alla de buscar describir una morfologia del
documental, me interesa acercarme a su dindmica como objeto de discurso, ya que este
enfoque me permite indagar en las relaciones establecidas entre los practicantes y las
instituciones, sistemas de normas, técnicas, tipos de clasificacion y las problematicas
éticas que se derivan, asi como relaciones que establece con otros objetos. Esto permite
dibujar una trama donde se yuxtaponen y describen diferencias y semejanzas.

Ante la pregunta expresa: ¢qué es el cine documental? Los realizadores

reflexionan y analizan lo que sigue:
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Alfredo Ovando:

Para mi, el documental es una via para acercar dos mundos. En este caso, en Bolivia,

tan antagdnicos, el mundo rural y el mundo urbano, tan desconocidos en cierta forma.

El documental yo lo utilizo precisamente por eso, porque ademas tiene una gran riqueza
y hay que saber descubrir, hay que saber mirar, acercarse, anticiparse también en el
trabajo documental. Todas esas son caracteristicas que uno tiene que ir descubriendo e
ir previendo con mucha anticipacion. También las cosas que pueden ir sucediendo para
ser partes desde dentro y no desde fuera, de determinados sucesos que pueden 0 que van
a suceder. Creo que un documentalista debe intentar tener una visién muy amplia para

reflejar determinadas realidades, pero siempre con un criterio de anticipacion.

Uno puede ver que algo va bullir, es como un volcan que a veces lo sientes hervir por
debajo y entonces tienes que saber en el momento que salirte, en el momento que entrar,
en el momento que poner de un lado, poner para ver brotar realmente esa llama, esa
braza, y ser testigo y ser parte de todo eso, obviamente sin quemarte, poder estar dentro
de toda esa vivencia tan profunda que también permite el documental (Alfredo Ovando,

Entrevista personal, Octubre 2011).

Ovando caracteriza el género como una via de comunicacion, de mundos desconocidos;

el objetivo de los fundadores del género re aparece.

Reconoce como caracteristica 0 comportamiento la anticipacion y el
descubrimiento. “El ser parte” e “ir descubriendo” sefiala la experiencia como resultado

del proceso de mirar, pero también de aprender a distanciarse.

Califica el documental como una vivencia profunda cuyo riesgo es quemarse.
Yuxtapone la experiencia de la produccion al hecho sensorial subjetivo, lo cudl describe
el papel que la subjetividad tiene en este tipo de cine.

Ovando subraya el papel que la experiencia tiene para el documental como
practica: poder estar dentro de esa vivencia.

Lépez describe el caracter del documental como un producto no signado por la
urgencia, y su distancia de los poderes que determinan su producto final, con ello pone

el acento en el proceso de investigacion

Eduardo Lopez:
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Yo creo que lo que signa el tema del oficio es asumir que cada filmacion y cada
documental, cada proyecto, cada construccién audiovisual, cinematografica o nuevas
tecnologias, requeria de un esfuerzo no signado por la urgencia del reportaje, no signado
por la urgencia del documental, por encargo de una institucién o no signado por ninguna
sumision a poderes que determinen el producto final, entonces ahi reside la dureza del

oficio.

Yo creo, sinceramente, que esa es la clave, porque si asumes que tl vas a construir o
restituir un proceso, recrear un proceso o0 provocar un proceso que nos hable de aquello,
etc., eso significa un proceso de enorme, una practica de enorme generacién de
complicidades con los actores culturales, obviamente colectivos, individuales,
comunitarios, con en este caso, siempre con fuertes dosis de identidad étnica cultural
diferenciada, que obviamente estan inscritos en una red de intercambios, de relaciones
de poder en la cual construyen sus propios procesos. Entonces meterte ahi significa un
tiempo que no es un tiempo reconocido por la produccién normal de documental
siempre te vas mucho mas alla, siempre es imprevisible de alguna manera el tiempo de
comunicacién previa con las colectividades 0 sujetos o caracteres que tu vas a ir
trabajando, en esa complicidad. El tiempo de ese documental, el tiempo de ese trabajo
es un tiempo otro, no es un tiempo comercial, ni normal y mucho menos, no es un
tiempo  facil de ser financiado. Hoy en dia, desarrollo de proyectos es un
financiamiento es muy especifico y corto y rodaje y post producciones siempre estan
signados por otro tipo de presiones, etc. (Eduardo Ldpez, entrevista personal,
Septiembre 2011).

Identificamos en el testimonio de Ldpez varios de los elementos sustanciales de la

practica del cine documental: en primer lugar, el espacio de indeterminacién y dificultad

caracteristicas de la practica del oficio.

Pone el acento en las relaciones que se establecen al referir la generacion de

complicidades con los actores culturales, lo que sumerge al documentalista en

temporalidades distintas a los procesos de produccién.

Lopez hace una distincién importante entre la conviccion y el oficio al que

define como un proceso cognitivo poniendo énfasis en el fracaso que implica este

aprendizaje. Esto visibiliza uno de los problemas fundamentales en la préctica del
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documental: el desarrollo de habilidades para responder a problemas cambiantes en un
campo de accion cuyas caracteristicas se descubren a la par.

A la produccién de documental se le atribuyen efectos: las fuerzas culturales que
desata.

Para Mela Méarquez, el documental es punto de vista e interpretacion, lo que nos
remite a la experiencia como producto del documental al documental como cine de la

experiencia.
Mela Méarquez:
Yo amo a Joris Ivens®, Nicolas Filibert.

El trabajo del documental, yo considero que entre la ficcion y el documental, es un
trabajo mucho mas dificil y creativo, porque ti de una realidad cotidiana, a parte de
buscar la profundidad, que tienes que buscarla td, no te la va a dar la realidad, tienes que
ir al encuentro y tiene que ser creativo. Yo creo que ese es el reto de un cineasta: hacer
de la realidad algo profundo y creativo. Ese es el documental y no tiene diferencia con
la ficcion de ser creativo o no, hay formas de contar, hay formas de ver (Mela Marquez,
Entrevista personal, noviembre 2011).

Para definir el documental, Marquez habla del proceso de produccién. Un género que se
define a partir del proceso de produccion. Entonces enuncia la necesidad de ir al
encuentro, para hacer de la realidad algo creativo y profundo. Ese ir al encuentro puede
interpretarse como las formas de comportamiento a las que se obliga el cineasta al salir

del estudio y encontrarse con sujetos y comunidades.

Marquez sefiala la profundidad como una caracteristica fundamental del género,

la profundidad es una experiencia.

La diferencia entre documental y la ficcion no esta dada por la presencia o no de
creatividad, sino por el encuentro y la profundidad producto de ese encuentro.

Marquez hace alusién a los comportamientos y estrategias creativas para abordar
un problema: la experiencia personal que le ha representado la produccién de sus
peliculas. En su caso, Sayari (1995), su 6pera prima, es el documental cuya experiencia

% Realizador holandés (1898- 1989).
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de produccion le permitié conocer y reconocer Bolivia después de salir a estudiar a

Italia. De esa experiencia comenta:

Toda la poesia en mi pelicula es sumamente importante, yo no lo veo: no existe Sayari
sin mi. La estructura poética que es hecha para la pelicula, me encanta como esté
hablada, contada, y la musica lo mismo, y la cdmara lo mismo y la gente. Entonces todo
tiene que ver con todo y ese es un trabajo creativo. TU tienes que juntar los hilos como
un tejido y ese es el desafio de hacer un documental, sino de otra manera es un

reportaje, sales a la calle y filmas lo que hay y cual es el problema.

Es el punto de vista, es el modo como lo cuentas, es el modo como lo ves, es el modo
como lo interpretas, ademas era muy facil en Tinku hacer algo muy violento, tal vez con
mucho mas accion. Mi pelicula, si quieres saber. puede ser aburrida, no sabes donde

llegan, pero es asi... corren siete horas.

El lento proceso de composicion técnica del documental es descrito por Marquez como
un tejido, un proceso de composicion personal, de estructuracién, de recreacion de lo

que la mirada del autor a través de sus estrategias logra profundizar.

Podemos advertir como el documental como género estd fuertemente
determinado por las experiencias de los documentalistas quienes en su préactica del
género han superado dicotomias ficticias, para innovar conductas en la produccion y

campos de accion en los que es necesario incursionar.

Diego Mondaca ejemplifica como en la practica el documental comparte

lenguajes y procesos con lo que conocemos en la ficcion.

A mi entender, el documental tiene una separacion en principio por formato, para
cuestiones de formato. EI documental se hacia en un tipo de escafio de produccion, pero
las exigencias y las posibilidades son las mismas, tienen caminos diferentes, pero sus
fines son comunes, el lenguaje audiovisual engloba esto. No hay un lenguaje para
documental y uno para ficcién, es un lenguaje audiovisual en general; es muy valido
apoyarse en referencias de ficcion o seguir las referencias de documental, esa linea que
existe o la que quieren inventar o poner, 0 seguir manteniendo algunos entre qué es
ficcion y qué es documental, pues todo seria una ficcion (Diego Mondaca, Entrevista
personal, octubre de 2011).
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Mondaca sefiala semejanzas y alejamientos. Por un lado, apunta como realizador la
unidad del lenguaje audiovisual independientemente del género, sin dejar de ver que el
documental como practica se ha constituido en un escafio de la produccion, un campo
de accion por si mismo, pero con fines comunes. Desde el plano del lenguaje

audiovisual y la realizacién, Mondaca sélo ve ficcion.

Al final, todo lo estds manipulando, manipulas muchas veces, al final todo sigue
siendo una invencién. Ya no es la realidad que registraste, ya no es la realidad que
miraste, ya no es la realidad que pretendias, Eso ha mudado en funcién de que tu has
construido una relacion con esa realidad, esa realidad dejé de ser para ser un producto

tuyo, en ese sentido ya no existe una realidad como tal.

¢Qué necesidad realisticamente tiene el documental o el documentalista de captar la
realidad?, ;por qué? , ;por qué esa necesidad de cefiirse a una verdad, si la verdad
sabemos su relatividad?. Esas encorcetamientos hacia el documental son perjudiciales y
ciertamente muy absurdos para pensar en ellos (Diego Mondaca, Entrevista personal,
octubre de 2011).

Mondaca enuncia como un absurdo el buscar cefiirse a la verdad, a la realidad
pretendida. Como Galindo pone el acento en la relaciéon del creador, asume que la
realidad desparece al ser abordada para convertirse en un producto.

Mondaca ve la creatividad asociada histéricamente al campo de accion del documental.

La creatividad siempre ha nacido més del documental, antes que de la ficcion. El
documental ha propuesto, no solamente nuevas formas de lenguaje, nuevas formas de
acercarse, ha propuesto nuevas formas de produccion; las facilidades de produccion
técnicas, el desarrollo de las camaras de video, el desarrollo de equipo mas reducidos

vienen por una exigencia técnica y de produccion que es del documental.

Para mi, el documental aporta mucho mas de la ficcion y dice muchas méas cosas. La
Unica diferencia, si es que existe, si nos apretamos en esto, para mi la realizacién del
documental exige mucha mas ética o una ética mucho mas clara ante lo que esta
tratando que la ficcidn. Porque tl estés tratando con personas reales y no con actores. El
documental tiene mas sensibilidad en ese punto. Si hay una cuestion que determine

ciertas vias, es esa (Diego Mondaca, Entrevista personal, octubre de 2011).

Después de sefialar el lenguaje cinematografico como resultado de la manipulacién que
al registrar la realidad la desvanece, Mondaca propone que la Unica diferencia con la
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ficcion estriba en la relacion con los sujetos participantes. El registro in situ y el no uso
de actores, caracteristicas fundacionales sefialadas del documental, parecen dar origen a

una de las caracteristicas emblematicas del género.

Por otro lado, sefiala la importancia del documental en el ensanchamiento de las
técnicas de produccién y encuentra entre una de las mas importantes diferencias entre la
ficcion y el documental la importancia de la ética, por el trabajo con sujetos y no con
actores. Mondaca ve en esa diferencia la determinacion de un modo de comportamiento
que distingue el género. Coincide con lo que diversos autores, como Nicholls, han
sefialado.

Foucault entiende por saber las delimitaciones y las relaciones entre: 1) aquello de lo
cual se puede hablar en una préctica discursiva (el dominio de los objetos); 2) El
espacio en el que el sujeto puede ubicarse para hablar de los objetos (posiciones
subjetivas); 3) el campo de coordinacién y de subordinacidn de los enunciados en el que
los conceptos aparecen, se definen y se transforman; 4) las posibilidades de utilizacién y

de apropiacion de los discursos (Castro, 2011, p. 363).

Hasta aqui se ha avanzado en el saber de la experiencia de la produccion, en tanto se ha
revisado lo que se ha podido hablar en relacién con el documental como objeto de
discurso; también interpretamos los espacios a partir de los cuales los sujetos hablan y

visibilizamos las coordinaciones y subordinaciones de los conceptos.

En este apartado analizaré la experiencia del documental poniendo atencion a las
técnicas de composicion del documental como el discurso, es decir, las précticas

materiales e intelectuales y las relaciones que las configuran.

Las dificultades para financiar la produccion, la amplitud y complejidad de los
fendmenos que se abordan y las complejas relaciones con el poder hacen que el trabajo
del documentalista se encuentre durante todo el proceso en constante tension y

construccion.

En este apartado revisaré las relaciones y campos de accion: experiencias que los
documentalistas enunciaron dentro del proceso de realizacion. A estas actividades les
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Ilamo técnicas de composicion, debido a que las decisiones que los realizadores van

tomando definen el resultado del film como un cine basado en la experiencia.

Las entrevistas que aqui presento dan luz sobre el saber del cine documental
boliviano en tanto nos describen y analizan lo que se habla y lo que se puede hablar del
cine documental como practica discursiva. A través de sus enunciaciones se reconocen
los conceptos que aparecen, sus transformaciones y la utilizacion y apropiacion de los
conceptos del cine en la realidad boliviana.

Como hemos visto a través de los documentalistas, el cine documental en
Bolivia se distingue, es especifico, por su proceso de produccion y modos de

comportamiento donde se ejerce una ética.

Hablar de cine documental en Bolivia es hablar de la construccion de un oficio
cuyos materiales de trabajo y condiciones obligan a la conformacion de un
comportamiento caracterizado por el constante analisis de su modos de comportamiento

en el proceso de produccion.

Alfredo Ovando nos introduce a las habilidades en la produccion del
documental, esto nos remite a la utilizacion y apropiacion de la investigacion en el
proceso de produccion. Sobre sus habilidades personales para la realizacion del

documental, Ovando enuncia:

Hay muchas cosas que hay que pulir, debido a que también entre muchas otras cosas,
soy un ser urbano y por tanto en mi educacion soy muy diferente de la gente del campo,
del indigena que tiene otra forma de ser, pero también tiene diferentes formas de ser de
acuerdo a las diferentes regiones. También hay que conocer esas regiones, esa forma de
ser. Un poco conocer su cultura previamente antes de poder ingresar. Empaparte
siempre en investigacion, ese es uno de los parametros fundamentales que yo también lo
tomo y siempre lo recomiendo como una de las etapas fundamentales, investigar,
conocer, profundizar a lo que uno quiere trabajar, es decir, al entrar a un tema uno tiene
que conocerlo y tiene que ir a vivir con todo ese conocimiento previo para no caerse en
un hueco que se te puede abrir en medio. Ese conocimiento previo es lo que te va a
permitir tener un dialogo, que te escuchen, que acepten lo que tu estas hablando, aunque

no hables su idioma, aunque no te vistas como ellos, aunque no tengas el acento y sus
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caracteristicas, si dominas algunas cosas de su cultura previamente puedes generar un
didlogo, mostrar que hay un interés en ellos y al mostrar que hay interés se te van

abriendo las puertas (Alfredo Ovando, Entrevista personal, Octubre 2011).

Ovando subraya la investigacion como la base del inicio de su trabajo, como parte
sustancial de la técnica para el dialogo, sefialando los peligros que implica no hacer una

investigacion oportuna

Siempre busco alianzas con productores de campo que si dominen los dos idiomas, que
entiendan, que me entiendan. Me interesa mucho que me entiendan, qué es lo que
quiero y que sean personas que puedan ser intermediarios entre mi blsqueda y la

busqueda de la comunidad.

En ambas cosas debe haber un interés para que ambos saquemos un beneficio del
trabajo que se va realizando, esas personas intermediarias son fundamentales para

realizar este trabajo (Alfredo Ovando, Entrevista personal, Octubre 2011).

Ovando sistematiza las formas de comportamiento que a lo largo de su carrera le han
permitido desempefiar su labor como documentalista. El saber del documental pasa por
la comprensidn de las relaciones necesarias para la produccion en campo. Las relaciones
que se entablan son sefialadas por Ovando como el primer paso para un didlogo

oportuno.

Mela Marquez regresé de Italia para producir Sayari (1995), un documental que
retrata el Tinku, fiesta indigena donde de forma ritual se realizan enfrentamientos

fisicos entre comunidades.

La eleccion del tema da cuenta de un conflicto personal, que a su vez es reflejo
de un conflicto social en Bolivia, la relacién entre la poblacién mestiza y las culturas
indigenas. En el proceso de produccion de este documental podemos observar la
importancia que en el proceso de composicion tienen las experiencias, muchas veces

imprevistas.

Una vez me preguntaron en Venecia por qué hiciste esa pelicula... Yo dije que para mi
es un Tinku personal: un reencuentro, son realidades tan opuestas entre lo que yo iba a

hacer en Italia, entre lo que yo he recibido.
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Podria pensar en un modo de hacer cine de otra manera, dado que ya estaba ahi, que ya
tenia un curriculo ahi que habia estudiado ya y al final tenia la oportunidad y los amigos
y todo. Entonces venir a hacer cine en Bolivia era muy duro, pero al mismo tiempo era
muy importante. Era el momento de reencontrarme con esto opuesto, que a la vez es
mio y tener ese encuentro dialéctico entre mi realidad y mi formacion y mi nuevo
mundo. Porque yo soy esa parte también, yo no dejo de ser esa parte que he crecido 20
afios en lItalia y que me he formado, pero al mismo no dejo de ser esta otra y puedo
hacer convivir estas dos, y ese encuentro es violento de todas maneras es como un
Tinku: es encontrarle el otro, la dialéctica tesis- antitesis y sintesis (Mela Marquez,

Entrevista personal, noviembre 2011).

El conflicto del que habla Marquez es una constante en quienes emigran y vuelven a
Bolivia después de un periodo formativo. La pertenencia y distancia a las identidades
que cohabitan en el pais, sigue y define la trayectoria de los documentalistas.

Siempre evolucionar, siempre llegar, y yo empecé a comprender muchas otras cosas a
través de esto. Para mi, el Tinku, aparte de ser mi pelicula, mi encuentro con saber
poner una cdmara, saber contar, saber qué decir; saber no contar, saber no qué decir, es
también entrar en la piel méas profunda o en el corazon mas profundo de este pais
abandonado, este pais olvidado en el dltimo confin, en el como me dicen mis amigos: en
el culo del mundo -en un sentido bueno te estoy hablando-: irte a o opuesto de Roma, al
Ultimo lugar donde no hay luz, donde hemos tenido que filmar con fuego. Donde
finalmente no hay nada, estas ahi, hay cuatro casas pero hay también todo, esa riqueza,

esa gente, ese modo de ser.

No hay estres, asi como no hay nada. No hay necesidad de falsas, no hay realitys, no
hay todo, realmente es un empezar de cero. Dices: “oye, ¢cOmo podria empezar aca?”.
Acd hay verdadera comida, que si quieres comer, tienes que plantar, no hay quimicos,
hay todo lo que no hay en el otro lugar, es un no haber de nada de las cosas malas y de
las cosas necesarias. Pero es un aprender contigo mismo y es una cosa que nos falta
mucho. No hay el ruido de la television, se acaba la luz, no hay electricidad, se acaba el
dia, aprender a vivir con el ritmo del dia. Aprender a vivir con lo tuyo, con la tierra,
aprender a respetar lo que llaman tanto la pachamama en Bolivia, y tiene que ver el rito
con esto y tiene que ver tantas cosas que tu dices: “pucha, yo he aprendido muchas

cosas... muchisimas” (Mela Marquez, Entrevista personal, noviembre 2011).
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Lo enunciado por Méarquez es representativo de las contradicciones que enfrentan los
cineastas bolivianos: la busqueda de su identidad a través de su ejercicio. Lo anterior

también rescata la relacion que los documentalistas tienen con su propia obra.

Marquez describe las condiciones en que filmé su documental al interior de

Bolivia y sus sensaciones dentro de ese trabajo.

Yo era mas turista que todos, tenia un pelo rojo y en ese entonces lo tenia largo y habia
una mujercita que me agarraba el pelo y que me decia: tu pelo. Pero era como una

gringa mas. Estaba tan lejos.

Eran cosas que me sorprendian y me siguen sorprendiendo. El Tinku, a pesar de haberlo
representado en la pelicula, para mi es hermético, y asi se queda en la pelicula. No
develas cosas, porque no se trata de develar, no estas en una novela, en la que se trata de

ver quién matd a quién. Es otro tipo de I6gica y otro tipo de dramatica.

Marquez continta describiendo la relacion que establecié con el fendmeno que abordd,
sus sensaciones, su distancia con lo que considera su propio pais. Enuncia como su
experiencia frente al Tinku, la sensacion de hermetismo es la misma que busca
representar en su discurso cinematografico. Describe sus técnicas y reflexiones en el

proceso de produccion, éstas son el trasfondo del discurso cinematogréfico.

Para Marquez las reflexiones personales son el principal origen temético, pero se

trata de un sujeto en dialogo con lo que reconoce como colectivo en Bolivia.

Como un ejemplo de la construccion del oficio en campo, Mela relata uno de los retos a

los que se tuvo que enfrentar

Yo iba con un traductor de las radios comunitarias, asi entre, a través de las radios
comunitarias, no me presenté solita. Tiene que ser un interlocutor valido, que yo no soy
una que voy a aprovecharme de ellos y de ahi empieza el diadlogo que si, que no. pero al
mismo tiempo cuando llegamos y desembarcamos para filmar y la primera noche,
porque hicimos la primera noche que filmamos fue la noche de las antorchas cuando

van tocando.

Esa noche teniamos que estar en dos comunidades. La segunda unidad era italianos y
los bolivianos que era la primera. Y en la segunda unidad estaba solamente el

interlocutor que era de las radios comunitarias.
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Cuando ellos vieron desembarcar a ellos dijeron: no hicimos el trato con ellos y los
cercaron y no van a poder bajarse de un micro que tenian y los movian y los querian
apedrear, entonces no habia teléfono celular. Llevabamos unos walkies tokies, vino
como especie de chaskies, corriendo y dijeron que yo tenia que ir, fui rapido en el jeep,

hicimos una larga negociacion, asi como hacen negociacién para blogueo.

Les quise hacer entender que era una segunda unidad, que eran mis amigos, que era la

misma pelicula, que eran todos gringos, porque la segunda unidad era toda italiana.

Era peligroso pero la verdad es que ahi entiendes que la negociacion, entiendes también
la negociacion, entiendo al Evo y a los movimientos sociales. Ellos toman al pié de la
letra lo que dices. Hay una historia de aprovechamiento, una historia de abuso. Ellos son
muy susceptibles y toman al pié de la letra lo que es. Por eso es que yo pienso en esa
negociacion del TIPNIS®, la veo tan dura, porque toman al pié de la letra lo que dicen y
todos tienen que estar de acuerdo. Es muy fuerte. (Mela Marquez, Entrevista personal,
noviembre 2011)

Del relato de Marquez destaca la importancia de los intermediarios necesarios entre el
documentalista y las comunidades. Un papel ya antes sefialado por Ovando. En la
anécdota de Marquez se puede comprender los riesgos que implica no tomar las
previsiones necesarias para una adecuada comunicacién con las comunidades. Otra vez

el didlogo intercultural se ve como una necesidad durante la produccion.

Marquez relaciona esta experiencia con la dificultad del dialogo entre los actores
sociales bolivianos. Es decir, en la composicion del documental los realizadores
participan en las relaciones sociales y sus tensiones, pueden quedar atrapados por ellos.
La experiencia de estos conflictos se constituye como el centro de la elaboracion ética,
lo que se decide, se hace y se desea esta determinado por el didlogo posible con los
protagonistas del documental.

La activista Maria Galindo acerca de sus documentales y los mecanismos para

realizarlos enuncia:

En el caso de documentales, he hecho sélo dos estrictamente como documentales:
Amazonas y Las exiliadas del neoliberalismo, que respondieron a dos situaciones de

lucha. A mi me molesta mucho cuando viene un belga que ha filmado una céarcel de

% Territorio indigena y parque nacional Isidoro Sécure. La realizadora hace alusién al conflicto por la
construccién de una carretera que atravesaria el area natural.

123



mujeres en Mali, y tres mercados en Uganda y dos leshianas en la india y que quiere
hacer un documental sobre mi. Me emputa, porque ese es un picapleitos, es un
picoteador... pero no hace nada, no tiene un sujeto y lo Unico que estd buscando algo
excéntrico para lo cual yo le resulto un objeto mas que manosear. Se puede manosear
mucho con la cdmara, se puede manosear mucho con el documental, yo repudio eso

(Maria Galindo, Entrevista personal, febrero 2012).

Galindo pone sobre la mesa uno de los aspectos méas problematicos y protagénicos en la

realizacion del documental: la relacion entre los sujetos, el tipo de relacion que se

entabla a través del documental. Galindo sefiala el caracter enajenante de quien mira por

mirar, por buscar lo excéntrico. Pone énfasis en lo que ve como omisiones de la

sociedad para los sujetos politicos.

Yo hecho el documental de Las exiliadas del neoliberalismo, porque la sociedad
boliviana no entiende que la migracidn es un exilio y que las exiliadas son un sujeto
politico y ha sido muy bello y ha sido camara en mano en Madrid y Barcelona. Més o
menos he entrevistado 300 mujeres bolivianas, pero dentro de un proyecto politico, no

dentro de un manoseo con la camara.

En el caso de Las Amazonas, yo creo que la forma de enfrentar la violencia contra las
mujeres que tienen las comparieras que formaron parte del documental es muy bella.
Quiero dejar claro que ellas me lo pidieron, y me escoltaron, porque era necesario entrar
con escolta al barrio donde hemos filmado, y fue una experiencia muy bella y la he
filmado por razones de conciencia y es un material stper atil, que nosotras lo

utilizamos todos los dias en nuestro trabajo de violencia contra las mujeres.

Por qué, cémo enfrentar. Aqui estd la propuesta, no es una receta, pero es una
propuesta, y esta filmada y son las protagonistas que estan hablando. Creo que para mi,
el documental, como todo lo que hago, es politico, ;no? (Maria Galindo, Entrevista
personal, febrero 2012).

Como activista Galindo tiene muy claro el papel politico en el cine, desde ahi nutre

fuertemente su discurso y las formas de comportamiento con las que produce. Su cine

esta caracterizado por ser radical en sus formas de plantearse. Explota el cine tomando

riesgos y compromisos con los procesos que desata.

¢Ves el compromiso como un ingrediente el compromiso?
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Es un eje, ni siquiera es un ingrediente, sin eso para mi no hay nada. Sin eso para mi no

hay nada. No hay nada.

Hay un documentalismo muy facilén, que como te digo, quiere picotear de todo y que
supuestamente incluso hacen de su... ay, yo he hecho en dos afios, porque me he ido a
Bolivia, y he recorrido la selva y es un discurso rutinario y yo estoy harta, de verdad qué
compafieros del periédico®. Yo creo que el norte sigue queriendo ser el vehiculo,
también los alternativos de devorar los procesos culturales del sur del mundo y ser los
administradores de esa cultura; entonces se convierten en intermediarios de tu cuerpo,
de tu imagen, de tu palabra. TU no te puedes investigar a ti misma, t0 no puedes publicar
un libro, pero pueden publicar un libro sobre ti. Hay una distorsion de sujetos que con
todo respeto, hay muy poca gente que sabe enfrentar y superar, ¢no? (Maria Galindo,

Entrevista personal, febrero 2012).

Galindo desarrolla una vasta labor de comunicacion, desde posiciones politicas claras
basadas en las experiencias contra-hegemonicas. Enuncia de forma destacada la relacion

que la produccion cinematografica guardada entre paises centrales y periféricos.

Las formas de comportamiento de Mujeres creando estan inspiradas en
principios de accion politica que han ido construyendo y que resultan determinantes en
su forma de producir, distanciadas de los campos de accion tradicionales del cine y las
relaciones que ahi se entablan.

En Mujeres Creando empezamos cuatro mujeres, seguimos siendo pocas, todo los dias
viene gente de los sectores mas impensables en edades. La mujer mas joven de mujeres
creando tiene 16 afios y la mas vieja 70. Aqui hay mujeres que son madres, que no son

madres, que han abortado; aqui hay de todo.

Como procedencias en mujeres profesionales, y mujeres autodidactas que apenas saben
leer y que conviven juntas y que construimos algo juntas, pero no somos muchas y
todos los dias vienen mujeres que quieren ser parte, pero ser parte de Mujeres Creando
tampoco es facil, porque nosotras queremos generar ahi donde estamos conflicto,
inestabilidad, cuestionamiento y ese es un lugar incomodo para tu interlocutor, pero
también para ti, de doble via, entonces, ese no es un lugar comodo. Por eso tenemos
mecanismos de participacion muy exigentes, por ejemplo unir el trabajo intelectual y el
manual como dos formas que tienen el mismo valor. Fundamental construir tu posicion

feminista a través de discusiones, debates, lecturas, espacios de discusion y eso significa

%7 La entrevista se realiz6 en colectivo, por lo que se refiere a un par de periodistas espafioles.
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dedicarle un tiempo a pensar tu posicion politica, no asumirla automaticamente.
Interpelar al poder, nosotras no queremos ser una planta formal, para que mafiana salgan

dos diputadas, tres alcaldesas y una ministra.

Por ejemplo, la que es leshiana debe estar dispuesta a que le digan puta, y la que es puta
a que le digan leshiana. Y la que es india estar dispuesta a que le digan puta, y la puta a
que le digan india y la que es académica y profesora estar dispuesta a que le digan loca.

Por eso somos pocas (Maria Galindo, Entrevista personal, febrero 2012).

El cine que ha realizado Galindo destaca tanto por su proceso de produccion, como por
la efectividad de su discurso. A partir de sus postulados politicos, Galindo ha explorado
tematicas asociadas a la lucha feminista interviniendo espacios publicos con el cuerpo
desnudo, dando pie a experiencias cinematograficas profundamente reveladoras de las
caracteristicas de la sociedad boliviana y latinoamericana.

Formado en Cuba, Miguel Valverde nos habla de su trabajo como cineasta, sus técnicas
para componer en el cine, desde el campo de accién laboral: la productora como
espacio donde se articula el trabajo.

La productora se ha convertido en una fuente de laburo® mecanizado, globalizado,
capitalizado, sumergido asi en un negocio. Si, el cine publicitario es de la puta®, pero
no le doy a eso. Hago contratos, me contratan para hacer documentales, spots,

fotografia, pero me considero mas que una productora, una factoria de cosas: trabajo.

He trabajado muchisimo tiempo haciendo fotografia publicitaria, es ese contrato de
ocho de la mafiana a 12 del dia, y estas trabajando bajo presion. Prefiero vender talleres,
ahora la vida me ha ensefiado muchas cosas, eso es lo rico, aprendo también, sé por
donde ir. Ya no me voy tan apasionadamente al extremo, a no ser que sea mi trabajo,

prefiero pensarla dos veces.

Creo en la gente. Recién he hecho la fotografia para un amigo, un largo con un tema
interesante pero complicado por el asunto de que ya es muy trillado, de migracion, gente
que se va afuera. Me ha gustado hacerlo por su tozudez, queria hacer la pelicula, me ha
ofrecido no una cantidad de luces, pero si calidad para poder trabajar y poder escuchar
la luz natural, propuesta de mover la camara y ese tipo de cosas que a veces los

directores no tienen, a veces se cierran a una cosa y vos eres el que aprieta el boton.

%8 Trabajo, en el habla Sudamericana
% s una expresion que sefiala algo que es visto bueno por estar de moda
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A eso le apuesto mas, le apuesto mas a lo espontaneo, salgo de la particularidad del
cine. El cine y una propuesta audiovisual entre comillas seria: “tiene que haber

productor ejecutivos, primer asistente... octavo asistente”.

También hay gente de voluntad que estd empezando, como todos hemos empezado, en

esta cuestion (Miguel Valverde, Entrevista personal, enero 2012).

Valverde nos narra la actividad cinematografica latinoamericana como campo laboral, y
a partir de ahi explica las distancias e innovaciones que ha introducido en sus trabajo,

desarrollando formas de comportamiento y abriendo campos de accién.

A mi me gusta més disefiar mis grupos técticos de filmacion con mis amigos, gente con
la que me llevo bien, con los que puedo tener mucha confianza. Incluso eso a mi me
permite improvisar también. Me permite improvisar porque tengo la seguridad de que el
otro comparfiero que est4 haciendo el sonido, esta compartiendo su calidad de trabajo,
obviamente toda su apasionamiento por esta cuestion. Para mi esto arte, es un arte de
apasionados. Apasionado para escribir el guidén, hay directores de fotografia fabulosos,
que no te hacen el cuadrito lindo, te ofrecen una gama de creatividad donde hay
directores més... te sientes mas libre de hacer las cosas en grupo (Miguel Valverde,
Entrevista personal, enero 2012).

En oposicion a las caracteristicas del cine industrial, Valverde describe sus estrategias
de organizacion, lo que nos da informacidn del tipo de produccion que despliega.

Disefio grupos dependiendo de si tengo una idea que va a ser complicado, si puedo
abrirme a maximo 30 personas, de acuerdo a la complejidad. Me gusta trabajar con
profesionales competentes y polivalentes que crean en el proyecto y que lo logren a
partir de sus propuestas. Me encanta trabajar con un director de arte que te propone
colores, formas, volumenes, y enriquece lo que estas haciendo. Asi hay mucha gente
que he conocido con los que formo mis grupos y voy filmando cosas, de hecho nada
que ver con el star sistem y ese rollo (Miguel Valverde, Entrevista personal, enero
2012).

Valverde marca distancia de los valores del cine industrial, pone el acento en las
relaciones que entabla con sus equipos de trabajo, en lo polivalente de los perfiles.
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Cuando le pregunté a Geraldine Ovando de doénde habia nacido la idea de su

documental Los hijos del fin del mundo, con el que recorrid tres continentes, respondio.

Junto con Emiliano, siempre nos hemos ido cuestionando cudl era nuestro rol como
generacién, como cineastas, qué tenemos que hacer; yo igual, viendo a mis padres, mi
papéa documentalista, haciendo siempre un cine justamente de denuncia, ;qué cine me

toca hacer a mi?, ;qué me toca hacer a mi como generacion ahora?

Nosotros decidimos hacer justo un documental, hicimos del cine nuestra herramienta, la
camara y vimos cual es nuestro conflicto ahora y vemos que nos llama, qué nos mueve.
Por eso decidimos hacer el documental Los hijos del fin del mundo que es un proyecto

filmando proyectos alternativos alrededor del mundo.

Un poco vimos que la movida ambiental es lo que ahora esta moviendo a los jovenes, es
como la lucha que tenemos ahora. Si nuestros padres tuvieron la época de las dictaduras
y nuestros abuelos la época de las guerras mundiales, a nosotros nos tocaba esta
destruccion del planeta por el cambio climatico, por la era del petrdleo, por los recursos
ambientales. Creo que es una época de mucha crisis ambiental, entonces vamos a ver
qué esta sucediendo en el mundo en torno a eso (Geraldine Ovando, Entrevista personal,
enero 2012).

Geraldine pone de manifiesto la pregunta ética que motiva su praxis del documental y
con ello sus técnicas para componer. El elemento ético de responsabilidad frente a la
problematica ambiental moviliza a Geraldine Ovando y Emiliano Longo, a partir de esta
nocion que los diferencia de generaciones pasadas estructuran su trabajo. Al respecto
Longo comenta:

Como todo joven, t0 quieres salvar al mundo, no sé si todo joven, pero estos dos
jévenes si, nosotros queriamos salvar el mundo, y es algo natural, quieres cambiar las
cosas que parecen mal, quieres cambiar ciertas cosas y hay gente que tiene otras
herramientas y nosotros trabajamos la herramienta del cine, sea documental o ficcidn, es
nuestra herramienta y la vamos a usar. Esa fue la decisién conjunta. Por eso hemos
agarrado el documental ademas como herramienta para ver qué podemos hacer con
nuestra pelicula y cuanto podemos ayudar y qué sucedia en el mundo (Emiliano Longo,

Entrevista personal, enero 2012).

Los hijos del fin del mundo parece ser la forma en que este par de realizadores

bolivianos asumen por un lado la continuidad de un cine comprometido con el campo
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social de la mirada, pero por el otro la necesidad de diferenciarse de lo hecho por
generaciones pasadas. Es una mirada de realizador consciente que se actualiza y
redimensiona a lo global.

CEFREC ha trabajado en las ultimas décadas en la aproximacién de la labor
cinematogréafica a las comunidades indigenas, convirtiendo a los indigenas en autores,
trabajando en la relacién entre culturas autdctonas y culturas globales y sus formas de
conocimiento. En ese camino han podido observar la incomprension entre las
comunidades indigenas bolivianas y sus supuestos benefactores y han comenzado a
desarrollar nuevas formas de entender y hacer el cine, alejandose de los géneros e
inaugurando campos de accion. Al respecto, Franklin Gutiérrez sostiene:

Una vez estuvimos filmando con Sirianos ahi en la Amazonia, el pueblo siriano con
ellos y con varios de los alumnos ahi, y nos alojaron en una especie de almacén que
tenian. Un cuarto pequefio y luego un almacén grande y nunca entrabamos al almacén y
hasta que un dia dice el dirigente: hay una camara que nos han regalado hace tiempo y

estd ahi y nadie la sabe usar y ahora que estan los alumnos la pueden usar.

Abren el almacén y entonces era el depdsito de un tesoro, tenian miles de cosas,
maquinas de coser, algunas maquinarias pequefias, herramientas, maquinas de tejer,
ollas; cosas nuevas que se estaban encerrando, lleno de telarafias (Y qué es esto?, les
dije. Son los proyectos que vienen pues... preguntan “;quieren esto?”. “Si , si, todo

necesitamos”. “Y nos traen todo y lo dejan ahi”.

Hay una cantidad de genios que se les ocurre que los indigenas necesitan maquinas de
tejer y les compran maquinas de tejer, ollas, y los indigenas no necesitan de eso... tiene
que ver con esas légicas de pensar que ¢qué quieren los indigenas?, ;qué necesitan?,

¢cOmo tiene que vivir?

Esa es una vision paternalista y a alguien se le ocurrié también que requerian una
camara, y ahi estaba la cdmara. Les dieron la cAmara, pero no sabian ni prenderla ni

apagarla.

Esa anécdota tiene que ver con lo que nosotros planteamos, no es que nuestra prioridad
es que aprendan a manejar cdmara. La prioridad tiene que ver que este medio ayude a
generar un proceso de reflexién y un proceso no individual, sino colectivo de saber ;qué

cosa se quiere hacer?, ;hacia a donde se quiere ir?
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Entendemos que es un alma muy importante, muy fuerte. No es una escuela de cine en
que la prioridad es que aprendan a manejar esto, como en todas las escuelas y las reglas,
para nada. La apuesta fundamental es politica, entonces el otro componente del sistema
de comunicacion es politico. Si nos preguntan ;qué queremos hacer si esta labor es
politica? Es politica, desde el inicio, y en esa relacion va de la mano hacer toda una
reflexion politica de la realidad de los pueblos indigenas pero también de la sociedad
donde vivimos junto con el uso de los medios. Una vez que tenemos claro este asunto

podemos usar estos medios (Franklin Gutiérrez, Entrevista personal, noviembre 2011).

Al iniciar un proceso de transferencia de medios, CEFREC se ha preguntado, en primer
lugar, por la funcidn del cine, por el uso del medio. Con ello ha entrado a una
rediscusion de las convenciones en los procesos didacticos del cine, cambiando las

reglas y transformando las posibilidades al abordarlo.

En gran medida CEFREC ensancha las relaciones y conceptos implicados en
esta investigacion que tiene como punto de partida un género. Pera de luz sobre la ética
implicada en la produccidn, la relacion de los sujetos en el proceso de produccién, la

ética.

CEFREC ha comenzado a abandonar las estrategias pedagdgicas del cine
basadas en sistemas educativos fundados en el alfabeto como soporte legitimo, esto
debido a las facilidades que la video camara ofrece en la construccion de narrativas.

La otra linea es debido a que la cdmara con pueblos indigenas tiene que ver con que es
una herramienta que es como la misma gente es. Para el video y el audiovisual no
necesitas ser un genio al manejar una camara, no necesitas tener niveles de informacion
que te obliguen a codificar y decodificar textos, porque no necesitas la lectoescritura.

En general la lectoescritura es una limitacion.

El guion es la materia mas dificil, no sélo para los indigenas, sino para todo el mundo.
En general la gente no lee y en guion, como que te obligan a escribir, y s un proceso en

que en vez te ayude, te frena.

La gente llega con unas ideas sUper buenas, unas ideas muy fuertes pero que al final se

trancan a la hora de escribir.

El guion termina siendo una barrera para todos.
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Cuando hemos empezado, hemos empezando a ensefiar, como yo he aprendido, de la
manera mas convencional. Conocer las partes de la cdmara, y luego la narrativa
audiovisual, la escala de planos, la escala de movimiento, el punto eje, la pizarra. Es
una cosa tan complicada como se le plantea. El guion tiene los siguientes pasos, la
sinopsis, el argumento... tienes unos esquemas que estan bien, seguramente ayudan a
trabajarlo. Para una persona con nivel universitario es complejo, pero imaginate para
personas que apenas han cursado la primaria. Y empezamos a ensefiar también de la
forma en que aprendimos. Yo reproducia lo que habia aprendido, pero resultaba ser

terrible. Era como decirles “los indigenas no sirven para hacer video”.

La reflexion nos ha ayudado mucho a pensar en qué si queriamos construir un mundo
en el que se adecle a la vision, a la realidad; también en el audiovisual deberia
adecuarse a esta relacion. Y aprendimos que el video finalmente es una herramienta
muy cercana a las personas, porque finalmente explora la forma de cdmo vemos y
escuchamos, ese es basicamente el asunto y entonces no tienes que ser un genio para
nadar con la cémara, porque eso hacemos todo el tiempo, miramos hacemos

movimientos, caminamos...

Y lo que hemos tratado también, hemos construido una metodologia en que hemos roto
la lectoescritura. Entonces hemos adecuado una labor en la que hacemos un salto

directo del lenguaje oral, al lenguaje audiovisual, saltandonos la lectoescritura.

Ahora trabajamos basicamente en ese salto, es natural: hablar del lenguaje oral, porque
es natural en las personas, mas en los pueblos indigenas. Y la camara te permite
continuar con esa misma ldgica de la oralidad. Entonces hay todo un planteamiento que

se trabaja.

Ya no hacemos escala de planos. Lo que ensefiamos es a que la gente aprenda a narrar

con la camara (Franklin Gutiérrez, Entrevista personal, noviembre 2011).

Gutiérrez narra el proceso a través del cual han abandonado los esquemas clasicos de

ensefianza para desarrollar métodos propios, que aprovechan rasgos culturales de la

comunicacion, acentuando la oralidad.

Acerca de las formas de comportamiento que se han modificado para adecuarse al

mundo indigena, FG detalla la relacion y distancia que han establecido con las formas

convencionales de impartir la ensefianza del audiovisual

La técnica es un soporte y aporte al objetivo de lo que se quiere contar. No es que ahora

vamos a hacer ficcion. Para nada. Tiene que ver con que politicamente para qué quiero
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utilizar el audiovisual, qué quiero comunicar y qué efecto quiero lograr. Una vez

definido todo eso, entonces yo puedo asumir la técnica, la narrativa.

Y usualmente es al revés, te dan ficcion y a hacer ficcion (Franklin Gutiérrez,

Entrevista personal, noviembre 2011).

El sentido politico en la produccion de CEFREC es manifiesto y determina formas de
comportamiento en todas las fases de la produccion. En CEFREC las piezas se
construyen a partir de necesidades y conocimientos no alfabéticos, en ruptura con las
rutas occidentales de ensefianza del cine, basado en el guién y los géneros

Tienes que hacer documental, lo que se te ocurra.
Partimos de la necesidad, hacemos que la gente cubra una necesidad.

¢Cuél es tu necesidad de expresarte? y cuando hablo de necesidad de expresarte es en

plural, porque una cosa que hemos respetado es el sentido comunitario.

Yo he tenido discusiones con cineastas que creen que el proceso creativo en el cine es

un proceso individual.

Nosotros somos los que hemos chocado con ese asunto. La prueba es todo lo que hemos
hecho, nos trajo muchos conflictos, porque como te decia al principio, hemos iniciado a
trabajar con esa légica. Al inicio del trabajo, quién va ser el director. El director se
asumia que era el jefe y entonces unos lios. Porque en el mundo indigena no hay se tipo
de cosas, entonces por decisién colectiva de los comunicadores se dijo: jaca no hay mas

directores!, jse joden! que se vayan los directores, aca hay los responsables.

Lo que se trabaja son equipos de responsables, entonces todas las obras que tu vas a ver,
no hay la palabra director, siempre es responsable: el equipo. Y entonces el proceso
creativo es colectivo, aunque yo tengo una idea importante tengo una necesidad que
expreso y digo: en mi comunidad tenemos este problema y esto es lo que planteo; esa
idea se le pone sobre la mesa y se le trabaja de manera colectiva. Eso no quita que hay
un responsable, que en el fondo hay un referente de coordinacién, pero no es que tiene
ahi una exclusiva, el amo y sefior, el incuestionable como pasa en el caso del director en
el cine convencional, puede equivocarse pero como es el “genio” entonces no pasa

nada.

En cambio en esta légica no, y esto que tiene que ver con pelear, con los egos

individuales, y en esa logica las obras que se producen son producto de la necesidad y
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para responder a una necesidad y no son producto de un ego (Franklin Gutiérrez,

Entrevista personal, noviembre 2011).

CEFREC ha roto con paradigmas pedagdgicos y formales del cine académico e
industrial para hacerse preguntas sobre la pertinencia 0 no de determinados métodos,

como el uso de géneros o formatos de guion.

La abundante produccion del CEFREC es prueba de su comprension de los
campos de accion, las relaciones de poder implicadas en los procesos de produccion, el
papel de los sujetos.

En CEFREC se esta configurando una experiencia de cine colectivo. Cine cuya
premisa jerarquica otorga mayor importancia a los objetivos comunicativos y no a los

aspectos formales.

CEFREC abre a nuevos actores campos de accion, pero no con el objetivo de
nutrir el campo profesional local, sino de reproducir formas de elaboracion tedrica en

procesos de produccion.

Sobre las herramientas tematicas y narrativas dentro del documental, Eduardo Ldpez

sefiala;

Las metaforas, obviamente, las confrontaciones muy documentaleras y de registro
directo y combinadas con puestas en escena, mezcladas con construccion de
personajes... Yo creo que no hay limite en eso y dudo que alguien pueda dar la
formulita en ello porque ello no es sino reflejo y traduccion de una blsqueda de
adecuacién creativa de los lenguajes a los procesos, y no es una primacia, una

supremacia objetivista. ¢Lo objetivo manda? jNo!

La vieja dialéctica de Hegel sirve muy bien aln hoy en esto; la marxista también, pero
el pensamiento contemporaneo sobre las posibilidades de intervencion en procesos
politicos, yo creo que tiene que nutrirse de muchos elementos de conocimiento, de
muchos procesos generadores en si mismo, de conocimiento social, de representacion
social no signada previamente por preconceptos que siempre han sido establecidos.
Estamos en un momento de reinvencién total. Ahorita los conceptos no nos alcanzan en
Bolivia, ese es un tema epistemoldgico es muy complicado (Eduardo Lopez, entrevista

personal, Septiembre 2011).
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Ldpez ve la necesidad de una renovacion total, dadas las condiciones de reacomodo por,
un lado de los procesos politicos y sus actores, pero también de lenguajes. En su texto
refuerza el caracter abierto del documental, asumiéndolo como una busqueda de

traduccion donde no prima lo objetivo.

Lopez ve en la experiencia del documental una préctica de lo politico que debe
nutrirse de muchos procesos generadores de conocimiento, de representacion no signada

por preconceptos preestablecidos.

El documental es, para Lopez, un proceso de adecuacién de la creatividad en la
busqueda de lo cultural no enajenado.

En este capitulo se despliegan una serie de categorias que abarcan el documental como
concepto a partir de la revision de oraciones aportadas por los documentalistas como

interpretantes discursivos.

Al revisar las superficies de emergencia del documental y campos de actividad
profesional se puede concluir:

Todas las generaciones conciben formas de comportamiento y relaciones
innovando y heredando estrategias de produccién, y con ello formas de elaboracién de
trabajo ético.

En el caso de la generacion del fin de las dictaduras, la pedagogia articuld
estrategias de produccion en un ambiente de represion, por lo que los sujetos estan

signados por su relacion con la represion.

El sentido del documental en el espacio publico es visto como un elemento
constitutivo. A partir del sentido que se le reconoce a la produccion del documental, se
desarrollan estrategias de produccion, procesos cognitivos, y se desatan fuerzas

culturales.

El documental como practica cinematogréafica es considerado como una puerta a

lo cultural no enajenado, como medio de lucha contra-hegemonica.
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La experiencia se constituye en el elemento nuclear de la produccién del cine de
documental, toda vez que determina las mecanicas compositivas, es decir, las practicas

materiales e intelectuales con las que se compone el discurso audiovisual.

El documental se mantiene como una practica abierta en tension constructiva y

como proceso de adecuacion creativa del autor.
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Conclusiones generales:

Del documental:

Abordar el género cinematografico documental, desde La arqueologia del saber,
permite reconocerlo como un objeto del discurso que ha logrado circular y reproducirse
en comunidades de practicantes a partir de la segunda década del siglo XX y que se
configura a partir de sus practicantes actuales que lo actualizan y redefinen.

El género fue fundado por Flaherty, Vertov, y Grierson cuyas obras son piezas
candnicas caracterizadas por ser rodadas in situ y no hacer uso de actores.

A partir de su primera configuracion en los afios 20 y su consolidacion en los
30, el documental como género cinematogréafico ha logrado consolidarse en las diversas
comunidades de cineastas como objeto de discurso capaz de entablar relaciones con
otras préacticas, abrir campos de accion y establecer especificidades que le permiten

distinguirse principalmente por la elaboracion ética que su produccion implica.

La configuracién entre la actividad cinematografica, la aproximacion a
fendmenos externos al cine, la filmacion in situ y no uso de actores produjeron un tipo
de experiencia dentro del cine cuyo resultado se traduce en el film, por tal motivo, el
cine documental esta caracterizado principalmente por ser un tipo de experiencia cuyo

resultado es la pelicula misma.

La experiencia es el elemento nuclear a partir del que se estructura la técnica

compositiva, es decir las practicas materiales e intelectuales que producen la pelicula.
Del documental boliviano

He indagado sobre las superficies de emergencia del género, contextos y
condiciones historicas, sus relaciones de semejanza, sus especificidades y los elementos
de su técnica compositiva; esto a partir de lo propuesto por Foucault como marco
tedrico, para dar cuenta, no de un estado, sino de los procesos implicados en el

documental como objeto en configuracion constante.

La revision iconografica cultural y no historicista del ambiente visual en el que
se desenvuelven los cineastas me permitié adentrarme en las problematicas y elementos

de configuracion del documental boliviano.
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Las superficies de emergencia del documental, condiciones politicas y sociales,
determinan las condiciones de practica del documental y con ello las estrategias de
accion o formas de comportamiento que los documentalistas desarrollan. A partir de
ello, dividi la muestra en tres generaciones: 1. generacion de fin de las dictaduras, 2.
generacion de crisis minera y auge neoliberal, y 3. los hijos del fin del mundo.

En general, la objetividad no es un concepto con jerarquia en relacion al

documental.

Para los realizadores de cine documental boliviano la relacion que establecen
con los protagonistas de sus peliculas es su principal fuente de reflexién durante todo el
proceso creativo, desde la planeacién hasta la proyeccion de su trabajo.

Las acciones y decisiones estan, sustancia ética, tiene mayor jerarquia que las

posibles caracteristicas formales del género.

La relacion entre documentalistas y sujetos sociales permite revisar las
superficie de emergencia, las condiciones histdricas en las que se produce, lo que se
puede y no se puede hacer, las caracteristicas internas del documental como préctica.

Todos mis entrevistados se asumen conscientes de elaborar en sus peliculas una
ética y asumirla en su modo de producir, ello lo ven como principal caracteristica del

género documental.

La relacién con los protagonistas del documental y no sus caracteristicas
formales o narrativas son sefialadas como su principal especificidad, lo que refuerza la

importancia que las experiencias tienen en la configuracion del documental.

Los documentalistas bolivianos abarcan en sus tematicas los temas y problemas
iconograficos mas significativos: la pobreza, el racismo, la crisis ambiental, que los
cruzan como sujetos, dando pie a un documental desde el autor, un género de la

experiencia de sujetos y comunidades.
Generaciones:

El fin de las dictaduras: Las condiciones politicas y sociales apenas
permiten que como espacio de combate se produzca cine para liberarse a si mismos, a

través de la creatividad y el exilio, esta lucha marca su trayectoria en el retorno al pais y
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ofrecer nuevas formas de interpretacién cinematografica. En el proceso desarrollan
formas de comportamiento y relaciones que hacen posible su practica cinematogréfica.
Una de sus inquietudes es abordar las fronteras sociales en Bolivia, lo indigena-mestizo,
urbano-rural, como herederos y participantes del background cultural y sus conflictos.

El vinculo del cine como discurso preeminentemente politico se da en la primera

como resultado del proceso pedagdgico y el contexto social de represion.

La generacion de crisis minera y neoliberalismo ensancha los frentes
de accion del cine documental acorde con el ambiente global y favorecida por la
tecnologia, representa en sus peliculas reflexiones sobre la vida cotidiana y las
relaciones de poder en lo cotidiano. Destaca el énfasis teméatico en la lucha de los

pueblos indigenas, las relaciones de excusion, el feminismo y las relaciones de género.

El cine forma parte del activismo politico ante la crisis econdémica y social que
enmarca su desarrollo. El cine es una herramienta necesaria para dar imagen del
colectivo. El cine se inscribe, no como una forma de lucha, sino como la parte
comunicativa de la lucha social. Comienza a abrirse paso como campo de accion
especifico y a desarrollar estrategias pedagdgicas propias, abriendo nuevos campos de
accion y generando nuevos cineastas dese esos campos como es el caso de CEFREC.

Los hijos del fin del mundo es la primera generacion que crece en la
democracia electoral. En algunos casos son los primeros en estudiar cine en Bolivia. La
Escuela Internacional de Cine y Television de San Antonio de los Bafios, Cuba es uno
de los principales polos de formacién fuera de Bolivia. Sus egresados destacan por su
calidad técnica y propuestas de organizacion de la produccién, rompiendo esquemas y
ajustando su practica a la realidad social del pais.

La tematicas de la Gltima generacion obedecen a problematicas de caracter
global o individual, diferenciandose asi del cine de sus antecesores, caracterizado por su

interés por el conflicto entre las comunidades indigenas y el mundo colonial.

En general el documental es visto como un género puente, donde lo mas valioso
son las experiencias que detona, que hace posibles. Donde las fronteras se desdibujan y

el lenguaje audiovisual es un medio, no un fin.
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Las estrategias desarrolladas por los cineastas para el éxito de sus producciones
en un pais carente de politicas publicas efectivas de produccion requieren esfuerzos

mayores y mayor elaboracion ética.

Esta investigacion puede ser el inicio de un abordaje més amplio de la realidad
de produccién audiovisual en América Latina, dado el horizonte cultural que comparten
los paises que la integran como herederos de la cultura colonial y en procesos de

representacion de las culturas autoctonas.

La arqueologia del saber libera a la produccion cinematografica de los limites
conceptuales de su propio estudio. Se revisan las condiciones en que se da la produccion
y los campos de accion y reflexion que despliega a partir de sus protagonistas y no de
sus tedricos, muchas veces distanciados de la practica y en peores casos inseminados de
temas y problemas de la industria cultural norteamericana cuyas condiciones de
produccion 'y contexto sociocultural dista de las condiciones de produccion

latinoamericana.

Con este esfuerzo busco contribuir en la iniciaiva de méas frentes de reflexién
para un género con la apertura como especificidad, en constante ensanchamiento y

configuracion.

139



Bibliografia

Barnow, Eric (1996), El documental, historia y estilo, Barcelona. Gedisa.

Brea, José Luis (2004), El tercer umbral. Estatuto de las practicas artisticas en la era
del capitalismo cultural, Murcia, CEDEAC.

Brea, José Luis et. al. (2005), Estudios Visuales, la epistemologia de la visualidad en la
era de la globalizacion, Madrid, Ediciones Akal.

Caldnico Cristian et al. (2005), EI documental del siglo XXI, UAM, México.

Castro, Edgardo (2005), Diccionario Foucault, temas, conceptos y autores, México,
Siglo XXI Editores.

Creisher Alice, Hinderer Jorge, Siekman, Andreas, (Ed.) (2010), Principio Potosi, La
Paz, Museo Nacional de arte reina Sofia.

De la Vega Eduardo (1997), Del Muro a la pantalla, S.M. Eisenstein y el arte pictdrico
mexicano, México, IMCINE.

Echazu Carlos (2010), Otra historia de Bolivia, La Paz, Liberacion.

Edmonds, Robert, Grierson Jonh, et al. (1990), Principios de Cine documental, México,
UNAM.

Espinoza, Santiago, Laguna Andrés (2011), Una cuestion de Fe, historia y critica del
cine boliviano de los altimos 30 afios, 1980 — 2010. La Paz, Editorial Nuevo Milenio.

Francés, Miquel (2003), La produccién de documentales en la era digital. Madrid,
Cétedra.

Franco Berardi Bifo (2008), Generacion post Alfa, Patologias e imaginarios en el
semiocapitalismo, México, Bajo Tierra ediciones.

Foucault Michel (2009), El orden del discurso, México. Tusquets Editores.
Foucault Michel (1970), La arqueologia del saber, México, Siglo XXI.
Foucault Michel (1964), Historia de la locura en la época clasica, México, Siglo XXI.

140



Foucault Michel (1984), Historia de la sexualidad, México, Siglo XXI.

Gonzéalez Casanova, Pablo, et. al. (1986), América Latina: historia de medio siglo,
México, Siglo XXI.

Nichols, Bill (1997), La representacion de la realidad, Barcelona, Paidos.
Lash, Scott (2005), Critica de la informacion, Amorrutu, Buenos Aires, Paidos.

Lazo, Jhonny (2010), Historia del racismo en Bolivia, Cochabamba, Editorial
Educacion y Cultura.

Ledo, Margarita (2004), Del cine ojo a dogma 95, paseo por el amor y la muerte del
cine documental, Barcelona, Paidos.

Loayza, Marcos (2008), EIl espejo desde la marginalidad en Ruso Eduardo et. al.,

Hacer cine, produccion audiovisual en América Latina, Buenos Aires, Paidos.

Lopez, Alberto, et al. (2008), Propiedad Intelectual, nuevas tecnologias acceso a la
cultura, México, UDLAP.

Maffesoli, M. (2000), Sociedad o comunidad: tribalismo y sentimiento de pertenencia,
en Caminos del pensamiento, hacia nuevos lenguajes. Paris, UNESCO.

McFarren, Peter (Ed.) (1994), Bolivia, guia cultural y turistica, La Paz, Fundacion
Cultural Quipus.

Mendoza Carlos et. al. (2008), Canal 6 de julio la guerrilla filmica, comunicacion
alternativa, documental y autogestion, México, Herodoto.

Mendoza Carlos (2008), La invencion de la verdad, nueve ensayos sobre cine
documental, México, CUECU-UNAM.

Rivas, Carolina (2010), Cine paso a paso, metodologia del autoconocimiento, México,
CUEC UNAM.

Roca, José Luis (2011), Ni con Lima, ni con Buenos Aires, la formacion de un Estado

nacional en Charcas, La Paz, Plural Editores.

Thomson, Sunclair (2007), Cuando s6lo reinasen los indios, politica aymara en la era
de la insurgencia, La Paz, Muela del Diablo Editores.

141



Tosso., R., Lopez E., Gervitz, R., Et al. (1989), Cine, TV y video en América Latina,
México, UNAM.

Salles-Reese, Veronica (2008), De Viracocha a la Virgen de Copacabana,
representacion de lo sagrado en el valle del lago Titicaca, La Paz, Plural Editores.

Salgado, Diego (2008), La historia oculta en el Tarot, un documental en respuesta a la
modernidad, México, UNAM.

Sanjinés, Saavedra, Ivan (Ed) (2011), Estados plurinacionales, retos y desafios, La Paz,
CEFREC-CAIB.

Sanjinés, Saavedra, Ivan (Ed) (2011), El plan nacional de comunicacién, La Paz,
CEFREC-CAIB.

Shohat, Ella, et. al (2002) Multiculturalismo, cine y medios de comunicacién, critica del

pensamiento eurocéntrico, Barcelona, Paidos.

Susk, Pedro (1997), Cronologia del cine boliviano 1897- 1997, La Paz, Cinemateca
Boliviana- Gothe Institut.

Wolton, D (2004), La otra mundializacion, Barcelona, Gedisa.

Hemerografia:
Bonfil Batalla, Guillermo, “Notas sobre el cine documental en la Antropologia”,

Revista Tlatoani. México, ENAH-Sociedad de alumnos. 2da época, No. 16, Diciembre
de 1962.

Cuadernos del CUEC, Monografico sobre el documental, No. 9, jul.-sept. 1997,
CUEC/UNAM, Mexico, 1997.

Cuellar, Arnez, Despojo y Racismo en “El colectivo”, revista estacional, alternativa e
irreverente, No. 3, enero 2010.

Estudios cinematogréaficos no. 32, “Documental actual en México”, CUEC, UNAM,
2008.

Estudios cinematograficos no. 31, “Cine e intermedia digital”, CUEC, UNAM, 2007.

142



Estudios cinematogréaficos no. 26, “Esquemas de produccion”, CUEC, UNAM, 2005.

Estudios cinematograficos no. 24, “Documental: memoria y realidad”, CUEC, UNAM,
2004.

Rivera Cusicanqui, Mirada de Waman Puma, en “El colectivo, Revista Estacional,

Alternativa e Irreverente”, No. 3, Enero 2010.

Otro Arte, Revista Internacional de Arte Contemporaneo, diciembre de 2009, No. 5,

Entrevista a Jorge Sanjinés.

Pagina Siete edicion especial: “Las 500 noticias de la década”, La Paz, 2009.

Infografia:
Flaherty, R. 1939, Postulados del documental, obtenida el 7 de enero de 2014 de

http://comunicaciones.acantioquia.org/capacitacionc.html

Grierson, R. 1934, Postulados del documental, obtenida el 7 de enero de 2014,

http://www.catedras.fsoc.uba.ar/decarli/textos/Grierson.htm

www.antropologiavisual.cl/entrevista_rouch.htm

143



Anexos
Guia de preguntas para entrevista en profundidad

Lineas tematicas

a) Historia de vida

[EY

. ¢Como te convertiste en realizador de documental?

2. ¢Qué influyd? ¢ Dénde recibiste tu formacién?

3. ¢Qué documentalistas inspiran tu trabajo?

4. ;Qué inspira tu trabajo como cineasta?

5. ¢Qué peliculas?

6. ,Como definirias el género cinematografico documental

7. ¢Qué valores éticos reivindicas en tu trabajo? ¢Cuéles son tus principales temas

abordados y por qué?

8. ¢Quién te ha apoyado en la produccion de las peliculas?

9. ¢Qué papel han tenido tus relaciones personales, redes sociales?
10. Obtencién de apoyo institucional, duracién del proceso, caracteristicas del proceso
b. Etica en la produccién del documental

1. ;Quéy para qué?

2. Valores reivindicados en su produccion.

3. Perspectiva de la memoria colectiva.

4. Vida personal, vida afectiva.

c) Contexto y contenido tematico

1. Reflexion personal sobre proceso politico e historia de Bolivia.

2. Conocimiento y participacion en instituciones vinculadas al cine y Ley del Cine.
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