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Resumen

El cine boliviano ha filmado con obsesién dos espacios
en particular: la ciudad de La Paz y el Altiplano,
cercano a la urbe. La razén por este interés no es
dificil de adivinar: son los espacios en donde se ha
jugado gran parte de la historia politica de Bolivia.
El texto presente analiza el cine boliviano desde el
punto de vista del espacio, reflexiona acerca de los
contenidos y las caracteristicas que los cineastas
bolivianos han asignado a la ciudad de La Paz como
al Altiplano, y se describe como los cineastas han
representado la relacion entre el campoy la ciudad.
En el analisis de los dos espacios, se hace patente
una busqueda obsesiva por la identidad y la pregunta
por el otro, que se traduce formalmente en narrativas
circulares. Se ha realizado un analisis plano por
plano del corpus, apoyado en la nocién de espacio
filmico, tal como lo propone Eric Rohmer..
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Abstract

The Bolivian cinema has filmed two spaces in particular:
the city of La Paz and the Altiplano, near to the city.
The reason for this interest is not difficult to guess:
they are the spaces where it has played much of the
political history of Bolivia. Being a cinema with very
political characteristics is clear that Bolivian filmmakers
should install their cameras in such spaces. This paper
will analyze the Bolivian cinema from the point of view
of space. It will think about the contents, characte-
ristics that Bolivian filmmakers have given both the
city of La Paz and the Altiplano. Understand how the
Bolivian cinema has showing the relationship between
town and country. In the analysis of the two spaces,
an obsessive search for identity and the question for
the other becomes evident. A shot-by-shot analysis
of the corpus has been carried out, supported by the
notion of filmic space, as proposed by Eric Rohmer.
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1. Introduccion

El cine boliviano ha filmado con obsesién dos es-
pacios en particular: la ciudad de La Paz y el arido
y enorme Altiplano, cercano a la urbe. La razén por
este interés no es dificil de adivinar: son los espa-
cios en donde se ha jugado gran parte de la his-
toria politica de Bolivia. Siendo un cine con carac-
teristicas muy politicas, es claro que los cineastas
bolivianos debian instalar sus cdmaras en dichos
espacios.

Asi pues, una perspectiva relevante para analizar el
cine boliviano es la compresion de estos espacios.
Se trata de reflexionar acerca de los contenidos, las
caracteristicas que los cineastas han dotado tanto
a la ciudad de La Paz como al Altiplano. El objetivo
es comprender como esta cinematografia ha re-
presentado la relacion entre el campo y la ciudad,
y las imagenes con que los cineastas han dotado
tanto a la ciudad de La Paz como al Altiplano. Este
analisis, no solamente tiene implicancias politicas
-la pregunta sobre el “otro”-, sino también existen-
ciales -puesto que implica preguntarse sobre algo
tan esquivo y complejo como la identidad- vy, sobre
todo, tiene connotaciones estéticas porque es la
puesta en escena de un discurso que aparece de
manera reiterativa en el cine boliviano.

Para emprender el analisis, se va a utilizar el con-
cepto de espacio filmico de Eric Rohmer. Dicha no-
cién obliga a una reflexion desde la forma de las
peliculas bolivianas, es decir, estética. Pero, como
ya se ha dicho, la perspectiva estética se va a des-
bordar rapidamente en una politica y existencial.
Después de definir el concepto de espacio filmico,
se analizan las peliculas bolivianas realizadas en el
occidente del pais (La Paz, Oruro, Potosi) prestando
peculiar atencidn en la oposicion entre la ciudad de
La Pazy el Altiplano.

2. Marco teorico.

2.1.Uncine en busca de laidentidad

El problema central del séptimo arte boliviano es una
obsesiva busqueda de la esquiva identidad nacional.
Asi, como bien sefiala Mary Carmen Molina (2014):

las preocupaciones tematicas y estéticas del cine
hecho en Bolivia tuvieron, tienen y tendran que
ver con la reflexion compleja y obsesiva -desde
diversos, plurales y conflictivos enfoques; pos-
turas ideolégicas y politicas; objetivos estéticos
y éticos; convicciones y visiones artisticas- sobre
las tensiones culturales -encuentros y choques,
didlogos y enfrentamientos— que nos defineny en
las que vivimos la dilatada cotidianeidad y la his-
toria trascendente (160).

En un pais que reconoce, desde el 2009, la existencia
de 35 grupos culturales diferentes en una poblacién
que no excede los 10 millones de habitantes (Asam-
blea Constituyente de Bolivia, 2008) la cuestion de la
identidad debe pasar necesariamente por las rela-
ciones entre las diferentes culturas que existen. In-
terrogarse sobre la identidad boliviana, implica po-
ner en cuestion la relacion con el otro, el indigena,
de quien se asume que ha sido largamente margina-
lizado por el Estado.

El conflicto de la identidad boliviana se traduce en
la confrontacidn entre una mayoria indigena pero
relegada y una minoria blanca y privilegiada. El
cine ha procurado buscar los elementos de esta
cultura relegada, encontrar su riqueza cultural,
sacarla de su clandestinidad. Siendo un cine que
pretende ser politico y revolucionario, es claro que
su tema principal debe ser el indigena, en cuan-
to ente marginal pero fundamental para un pais
como Bolivia. El intentar dar una imagen a esta
nacion clandestina -es decir a una poblacién con
costumbres y formas de ver el mundo diferente al
occidental y que justamente por eso es marginada
por el Estado oficial- es inminentemente una po-
sicion politica (Morales, 2015: 66-67).

El cine boliviano es pues muy politico y al preguntar-
se por la identidad, necesariamente debe cuestionar
el lugar del indigena en un Estado histéricamente
excluyente. Es por eso que este cine se interesa por
los dos espacios en donde se instala el indigena (de
tierras altas), el Altiplano y los alrededores del cen-
tro politico del pais: La Paz (Morales, 2011). Los dos
espacios aparecen como metafora de cierta situa-
cion existencial y politica del indigena.



2.2. El espacio filmico

La perspectiva escogida requiere poner en escena
una serie de conceptos los cuales van a servir de
guia para los andlisis posteriores. Sobre todo, es
necesario definir lo que se va a entender por espa-
cio en el cine a partir de consideraciones formales.
Esto ultimo porque el autor de la obra cinemato-
grafica, que piensa en su estructura, que escoge
una cierta concepcion del montaje y define los as-
pectos formales de la puesta en escena, se inte-
rroga, en una primera instancia, por los aspectos
temporales y espaciales que van a estar presentes
en la pelicula. Segiin Rohmer (2004): “[e]n la logica
de un arte que, siendo por excelencia el arte del
movimiento, debe organizar sus cddigos de signi-
ficacion que utiliza en funcidon de una concepcidn
general ya sea del tiempo, ya sea del espacio” (42).

Ahora bien, jcomo se debe entender el espacio
en el cine? Segun Rohmer, existen tres espacios
que co-existen en el film y que definen la puesta
en escena y que por tanto, proponen una manera
de comprender la espacialidad. El primero es el
espacio pictérico definido por Rohmer (2000) de
la siguiente manera: “[lJa imagen cinematografica
proyectada sobre el rectangulo de la pantalla- tan
fugitiva o mdvil que sea-, es percibida y apreciada
como la representacion mas o menos fiel, mas o
menos bella de tal o cual parte del mundo exterior”
(6). Con este primer tipo, Rohmer busca encontrar
las relaciones pictdricas de la imagen cinemato-
grafica, es decir, comprender esta imagen como
cuadro. Aqui aparecen categorias pictéricas como
las de composicion, luz e incluso color.

El segundo espacio es denominado por Rohmer
como arquitectonico. Este espacio es meramente
referencial y puede definirse simplemente como
las: “partes del mundo, naturales o fabricadas,
provista de una existencia objetiva” (Aumont y Ma-
rie, 1990: 174). El espacio arquitecténico compone
todos los elementos que se podrian llamar obje-
tivos en la pelicula, es decir, los objetos que se
muestran en la pantalla. Los analisis de este tipo
de espacios tienen que ver sobre todo con los luga-
res de filmacidn, con las locaciones.

La ultima categoria es la de espacio filmico. En una
primera instancia, Rohmer (2000) trata de determi-
nar este concepto afirmando que: "no es el espacio
filmado que el espectador tiene la ilusion, sino un
espacio virtual reconstruido en su espiritu, gracias
a elementos fraccionados que la pelicula le ofre-
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ce” (7). Para comprender lo que Rohmer entiende
como “un espacio virtual” se deben explicitar los
conceptos cinematograficos de “campo” y “fuera
de campo”, y las relaciones que existen entre am-
bas categorias. “El campo se percibe habitualmen-
te como la Unica parte visible de un espacio mas
amplio que existe sin duda a su alrededor” (Au-
mont et al. 2008:24, p. 24). El fuera de campo en
contraposicion:

estd esencialmente ligado al campo puesto que
tan solo existe en funcion de éste; se podria de-
finir como el conjunto de elementos (personajes,
decorados, etcétera) que, aun no estando inclui-
dos en el campo, sin embargo le son asignados
imaginariamente, por el espectador, a través de
cualquier medio (Aumont, Bergala, Marie & Ver-
net, 2008: 24).

Entre elcampoyelfuerade campo siempre hay una
relacion de reversibilidad. Es decir, que lo que apa-
rece en una primera instancia en el fuera de campo
puede aparecer posteriormente en el campo y vice-
versa con un simple movimiento de cdmara o con
un cambio de plano a partir del montaje. Entre los
dos forman una unidad denominada como espacio
filmico. Siendo un espacio en construccion entre lo
que se ve [campo) y lo que no se ve (fuera de cam-
po) este espacio solo puede estar en el espiritu del
espectador, creado por él de manera imaginaria a
partir de lo visto en la pantalla. Asi pues:

El espacio cinematografico se definiria en rela-
cion al espacio de la escena, a la vez por la estre-
chez de la superficie de visibilidad y la extension
del lugar de la accidn; no es, por tanto, solamente
el interior de cada uno de los planos que el rea-
lizador debe determinar en funcién de una cierta
concepcion de espacialidad, sino la totalidad del
espacio filmado” (Rohmer, 2004: 42].

El juego del campo y fuera de campo se da esen-
cialmente a partir de dos mecanismos cinemato-
graficos: el montaje y los movimientos de camara.
Al determinar el contenido de este espacio virtual,
es posible descubrir nociones comunes, y elemen-
tos especificos de un cineasta en concreto o de una
tendencia. De ahi que los movimientos de camara
y el analisis del montaje son centrales en la meto-
dologia planteada.



El lugar de lo propio y lo ajeno: los espacios reiterativos en el cine boliviano (EL Altiplano y la ciudad de La Paz). Morales-Escoffier, S. 8 5

3. Metodologia

Se ha emprendido un analisis minucioso de las pe-
liculas bolivianas y es por eso que se ha decido no
privilegiar la exhaustividad. Este trabajo no pretende
hacer una historia, sino mas bien una estética del
cine. De ahi que se han planteado dos criterios para
escoger las peliculas analizadas en este ensayo:

a) Discurso sobre el espacio: las peliculas escogidas
trabajan de manera sistematicay a partir de la forma
un discurso sobre el espacio.

b) Espacios arquitectdnicos: se interesa sobre todo
en la manera en que se ha representado la ciudad y
el Altiplano. De ahi que los filmes escogidos no so-
lamente ponen en escena los dos espacios, sino que
también destilan, en la descripcion de ambos y su
puesta en relacion, un discurso estético, politico y/o
existencial. En las descripciones acerca de la ciudad,
se ha privilegiado los filmes que hablan sobre La Paz,
por su cercania con el Altiplano.

Segln Espinoza y Laguna (2014), a lo largo del s.
XX se hicieron en Bolivia 40 largometrajes. Mien-
tras que entre los 2003 y los 2013 se realizaron 70
peliculas. Evidentemente, muchas de estos filmes
no entran en los criterios propuestos arriba. De ahi
que para encontrar perspectivas de analisis, con un
corpus de peliculas suficientemente representativo,
es necesario tomar en cuenta un periodo largo de
tiempo. Asimismo, con el afan de esbozar algunos
elementos de lo que el cine boliviano futuro podria
proponer, se han tomado en cuenta también corto-
metrajes de jovenes cineastas, que forman parte del
auto-denominado grupo Socavon Cine. Este colecti-
vo, segun Espinoza (2015), estaria posibilitando un
nuevo panorama del cine boliviano. De ahi que, en
un analisis comparativo, vale la pena reconocer los
elementos reiterativos y diferentes entre lo que se
podria denominar un “cine clasico” y un “cine con-
temporaneo”, en lo que concierne el uso del espacio.

Los criterios arriba senalados han permitido cons-
truir un corpus donde destacan las peliculas de Jor-
ge Ruiz, Jorge Sanjinés, Antonio Eguino y los filmes
de los jovenes cineastas Carlos Pineiro y Kiro Rus-
so. En ciertas tematicas puntuales, el analisis se ha
servido de fragmentos de otras peliculas que no res-
ponden a estos criterios para proponer posteriores
perspectivas de lectura acerca del cine boliviano que
exceden las limitaciones de este ensayo. Las selec-
cionadas segun los criterios planteados son los si-
guientes:

Tabla 1: Peliculas y cortometrajes
analizados.

ANO | PELICULA/CORTOMETRAJE | DIRECTOR
1953 | Vuelve Sebastiana Jorge Ruiz

1966 | Ukamau Jorge Sanjinés

1969 | Yawar Malku Jorge Sanjinés

1977 | Chuquiago Antonio Eugenio

1989 | La nacién clandestina Jorge Sanjinés

2003 | Dependencia sexual Rodrigo Bellot

Martin Boulocq,
Rodrigo Bellot
y Sergio Bastani

2009 | Rojo, Amarillo, Verde

2010 | Enterprisse Kiro Russo

2010 | Max jutan (cortometraje) Carlos Pifeiro

2013 | Plato Pacerio (cortometraje) | Carlos Pifieiro

Fuente: Elaboracion propia

El analisis del espacio en el cine tal como ha sido
definido en el anterior acapite implica una metodo-
logia que privilegie los elementos formales de las
peliculas bolivianas. Para esto, se han emprendido
analisis plano por plano o découpage del corpus
elegido. Se ha prestado una atencion especial a los
siguientes elementos:

a) Locacion (el espacio arquitecténico en donde se
ha filmado el plano).

b) ELl movimiento de los personajes en el plano
c) Dialogos

d) Banda sonora

e) Encuadres

f) Referencias al fuera de campo (miradas, soni-
dos, reflejos, didlogos, etc.)

g) Movimiento de la cdmara

h) Raccords (la transiciones entre un plano y otro)



A partir de la descripcidn sistematica de los ele-
mentos mencionados, se ha hecho un anélisis
comparativo del corpus elegido, encontrando simi-
litudes y diferencias en el tratamiento del espacio.
Los elementos reiterativos han sido agrupados en
diversas categorias en la intencionalidad de en-
contrar lineas de continuidad estéticas, politicas y
existenciales que atraviesen la cinematografia bo-
liviana mas alla de géneros, etapas o consideracio-
nes de tipo tecnoldgicas.

4. El espacio cinematografico del
indigena: el Altiplano y la ladera

El cine “clasico” boliviano plantea el problema de la
identidad al poner en escena una contraposicion en-
tre los espacios ajenos al mundo indigena y los pro-
pios del mismo. Ademas, estas peliculas asumen el
supuesto de que los personajes, por distintos mo-
tivos, desean estar en el espacio ajeno. Es decir, el
sujeto que en una primera instancia aparece como
legitimo, puesto que vive en el mundo que le per-
tenece, termina enajendndose a partir de un viaje
fisico y espiritual. Asi, el protagonista debe hacer
un tortuoso viaje de regreso al espacio considerado
como propio para comprender plenamente lo que
significa su identidad, siempre apegado a una tierra.
Los espacios propios y ajenos, en el corpus elegido,
se identifican con el Altiplano y la ciudad respecti-
vamente.

Vuelve Sebastiana (1953) de Jorge Ruiz es, proba-
blemente, la primera pelicula boliviana en plantear
estas relaciones dicotdmicas. Sebastiana (Sebastia-
na Kespi) vive en una aldea indigena de pobreza tal
que sus habitantes no pueden asegurar su propia
sobrevivencia. La pelicula, con tintes evidentemente
etnograficos, comienza con un relato mitico. Ruiz re-
laciona a los habitantes de este pueblo con una cul-
tura misteriosa y milenaria: los chullpas. Después
de hablar sobre las momias que en la perspectiva
de Ruiz corresponderian a la cultura que denomina
como chullpas, se hace un corte directo, para pre-
sentar a Sebastiana, del pueblo chipaya. Ella habita
en el espacio en donde se encontrarian estos mo-
numentos mortuorios. Esta relacion permite dotar
a Sebastiana de una herencia cultural milenaria,
basandose en la mera cercania del pueblo con los
restos arqueoldgicos.
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En una secuencia de la pelicula se ve a la nifa mien-
tras pastorea sus ovejas. Ella se encuentra con un
nino aymara que la lleva a su pueblo. Sebastiana
se maravilla por la prosperidad que encuentra ahi,
en donde no parecen faltar comodidades y comi-
da, a diferencia de su propio lugar de origen. Ante
la ausencia prolongada de Sebastiana, su cansado
abuelo decide ir a buscarla. Para convencerla de su
regreso, el abuelo apela a la enorme tradiciéon que
su pueblo tenia a cuestas. Sebastiana comprende la
necesidad de volver gracias a las sabias explicacio-
nes de su viejo abuelo. Lamentablemente, el viaje
realizado por el abuelo sobrepasa sus fuerzas y ter-
mina muriendo en medio camino. Se hacen eviden-
tes las intencionalidades discursivas del director,
que rozan con el didactismo. La tierra y el territorio
propio son herencia de una identidad tan antigua
como misteriosa, la cual, hay que cuidar.

Ademas se asume que esta herencia estd en evi-
dente peligro por la desaparicion de a poco de cada
uno de los miembros del pueblo chipaya, heredero
de los chullpas. Al final del metraje, el sacrificio del
abuelo para ir a buscar a Sebastiana tiene un costo:
la muerte. El sacrificio del abuelo sirve entonces de
leccion para toda la vida, haciendo que Sebastiana
tome conciencia de la importancia de su territorio.
De ahi que cada uno de los miembros debe velar por
esta tradicion quedandose en el espacio al que per-
tenecen.

La oposicion entre la opulencia del pueblo aymara'y
la pobreza de la aldea de Sebastiana, se traduce en
un problema de identidad. Viajar significa la pérdi-
da de esta enorme herencia cultural, significa una
pérdida de identidad, un alejamiento de si. La peli-
cula evoca una nostalgia por un pasado que resulta
confuso y de un cierto conservadurismo, llamando
al sacrificio a Sebastiana como noble deber frente a
su propio pueblo y su territorio.

Jorge Sanjinés, parece influenciarse mucho por la
narrativa propuesta por Ruiz en Vuelve Sebastiana.
De ahi que en su primer filme, Ukamau (1966}, tam-
bién plantea como leitmotiv del filme un viaje que
implica una dura pérdida para el personaje princi-
pal. La pelicula cuenta la venganza entre el indio An-
drés (Vicente Verneros) y el mestizo Rosendo (Nés-
tor Peredo). El primero debe viajar por unos dias a
la feria del pueblo. Deja a su esposa Sabina (Bene-
dicta Huanca) sola e indefensa. Circunstancia que es
aprovechada por Rosendo para violarla y matarla. El
alejamiento de Andrés, aunque sea de manera mo-
mentanea, un viaje de ida y vuelta al pueblo, implica



El lugar de lo propio y lo ajeno: los espacios reiterativos en el cine boliviano (EL Altiplano y la ciudad de La Paz). Morales-Escoffier, S. 8 7

pues una dura pérdida para él. No se trata enton-
ces de un banal desplazamiento, sino que se pone
en escena una concepcion dicotomica del espacio.
El viaje inicialmente inocente de Andrés se asemeja
al que emprende Sebastiana: “[e]n ambas peliculas
(Ukamau y Vuelve Sebastiana) existe una geografia
que separa dos culturas, cuando el indio traspasa el
limite geografico, automaticamente estd perdiendo
lo propio” (Kenny, 2009:111).

La violacidn, la vejacion, relacionada a una pérdi-
da de identidad y a la interrelacion entre el espacio
propio y ajeno, se puede encontrar en peliculas que
aparecen completamente antagénicas tematica y
formalmente a las peliculas de Sanjinés, como por
ejemplo, Dependencia sexual (2003) de Rodrigo Be-
llot. En la secuencia de la pelicula que tiene que ver
directamente con la migracion, Bellot sigue al tipico
macho: el Choco (Jorge Antonio Saavedra). El per-
sonaje parece tener un futuro prominente, buenos
amigos, una hermosa novia y préximamente, estu-
dios en el exterior. En esta seccion del filme, el Cho-
co llega a Estados Unidos. En el momento de climax
de la pelicula, el personaje es violado por varios ju-
gadores de futbol americano en un estacionamien-
to. Si bien la violencia sexual ya habia aparecido en
varias historias de la pelicula, esta secuencia pare-
ce tener una enorme significacion desde el punto
de vista espacial. El personaje que aparecia en su
espacio propio, Santa Cruz, como alguien dueno de
sus acciones, incluso alguien temible por sus re-
pentinos e injustificados estallidos de violencia, en
el momento del viaje, pierde absolutamente esta vo-
luntad de accion. Estados Unidos aparece aqui como
un espacio de negacion explicitamente: de violacion
de la identidad que hasta ese momento defendia el
personaje.

Como en Ukamau, la violacion aparece como el
despojarse de lo que es propio de uno, se opera el
desplazamiento hacia un lugar de no pertenencia.
De este modo, si es en la ciudad en donde Andrés
pierde lo que es suyo, sélo en el campo puede recu-
perarlo. El personaje no decide ir a un juez o un poli-
cia (a los representantes del Estado oficiall, sino que
decide vengarse del mestizo con sus propias manos.
La venganza es planeada lentamente. Andrés, fiel a
una concepcion del tiempo aymara, espera el mo-
mento preciso para llevar a cabo la accion. Una de
las condiciones que debia darse para la venganza
es encontrar al mestizo en el espacio propio de An-
drés, el Altiplano. Es solo aqui en donde el indigena
es duefo de si, de sus acciones. Como en el caso de

Vuelve Sebastiana, Ukamau es también el relato de
un metaférico retorno, de volver a tomar las riendas
perdidas.

En otra pelicula de Sanjinés, Yawar Mallku (1969) es
posible encontrar con mayor evidencia los tdpicos
que aparecen en las peliculas hasta ahora citadas.
En el pequefio pueblo de Ignacio (Marcelino Yana-
huaya), todas las mujeres tienen problemas para
tener ninos. El protagonista de la pelicula hace una
investigacion y termina dandose cuenta que un gru-
po de “voluntarios” estadounidenses esterilizan las
mujeres sin su consentimiento. Ignacio y la comu-
nidad deciden expulsar a los extranjeros de manera
violenta. En el enfrentamiento, Ignacio recibe un dis-
paro. Ely su esposa Paulina (Benedicta Huanca) van
a la ciudad, para tratar de sanar al malherido. En La
Paz, los esposos se encuentran con Sixto (Vicente
Verneros), el hermano de Ignacio. Paralelamente,
se narran los periplos de Sixto que busca el dinero
suficiente para hacer las curaciones de su hermano.

Lamentablemente, nadie ayuda a Ignacio y termina
muriendo. Después de este vagabundeo por la ciu-
dad, un ir y venir infructuoso por un espacio que al
final Sixto reconoce como ajeno, el personaje decide
finalmente retornar a su pueblo, para continuar la
lucha que su hermano Ignacio habia empezado. En
ambas historias hay una concepcion dicotdmica de
los espacios que aparecen en pantalla: el campoy la
ciudad. Segun Espinoza y Laguna (2009):

el maestro Sanjinés nos muestra el enfrentamien-
to de lo rural con lo urbano, nos muestra las dolo-
rosas experiencias de los habitantes de una nacion
clandestina. (...) en el viaje del campo a la ciudad,
Ignacio, Paulina y Sixto se encontraran de frente
con la exclusidn, con la violencia, con la alienacidn,

con la anomia.(100-101).

Asimismo, como bien menciona Kenny (2009): “La
cuidad, habitat de Sixto, es el lugar donde se res-
piran frustraciones, violencia, racismo y soledad”
(128). La autora continta:

En Yawar Mallku se establece, como en Ukamau,
dos espacios contrapuestos, el campo y la cuidad,
los individuos son también el resultado de sus res-
pectivos habitat, por ello Sixto no puede cambiary
ser feliz en la cuidad, la realizacion se encuentra
en el regreso al territorio, donde la cultura ances-
tral tiene su espacio geografico (131).

Ademas de asumir el espacio urbano como un lu-
gar de exclusion, de satanizacion frente al campo



como especie de paraiso -como en Vuelve Sebas-
tiana o Ukamau- se muestra también que hay en
los dos espacios una diferencia que concierne a la
identidad. La primera vez que se ve a Sixto en pan-
talla, él se encuentra jugando futbol. Por la dinami-
ca del partido, Sixto hace una entrada violenta a un
rival. Este, tirado en el piso y sordo a las disculpas
de su accidental agresor, grita un enfatico: “jindio
de mierda!”. En ese momento, la actitud consola-
dora de Sixto da una vuelta de 180 grados y en tono
agresivo , le responde: “;Tu me conoces? ;Me has
visto nacer? jYo no soy indio!”. Esta secuencia, con
el didactismo propio de las peliculas de Sanjinés,
muestra la situacion de Sixto. El personaje, en sus
intenciones de acoplarse a la ciudad, debe negar
sus origenes.

En el momento en que Sixto se encuentra a Igna-
cioy Benedicta, comienza un viaje iniciatico para la
toma de conciencia de si. Después de haber sido
observador de una ciudad que hasta ese momen-
to no conocia, insolidaria al dolor ajeno, y de ha-
ber reconocido (otra vez de manera didactica) a
los opresores del pueblo y sus lacayos - los cuales
son los mismos que han herido a su hermano y son
apoyados por la burguesia blanca de La Paz- de-
cide volver a su pueblo. De modo que la pelicula
plantea una estructura circular en el movimien-
to de Sixto. El personaje principal de la segunda
historia hace un doble movimiento a lo largo de
la pelicula. En primer lugar, esta el vagabundaje,
erratico y circular para la busqueda de ayuda. En
segundo, estd el movimiento de ida (el cual no se
presencia en la pantalla) y el del regreso triunfal,
incluso revolucionario. Entre estos dos movimien-
tos, algo ha cambiado en Sixto, ha tomado concien-
cia que no puede seguir negando sus origenes, que
es hora del regreso al lugar y volver a ser dueno de
sus acciones. El Altiplano aparece como el espacio
que hay que reconocer como propio, pero después
de un viaje espiritual y fisico. Es ahi, en donde se
desarrolla la identidad indigena y el destino de una
cultura ancestral.

En su obra La nacidn clandestina (1989) Jorge San-
jinés profundiza sus primeras intuiciones. La peli-
cula pone en escena al personaje mas importante
del cine boliviano, Sebastian Mamani (Reynaldo Yu-
jral. Se trata de un indigena que emigra a la ciudad.
Al igual que Sixto, el personaje trata por todos los
medios de ser aceptado en su nuevo contexto, lo
que implica negar sus origenes. Pero Sebastian no
tiene la misma hidalguia que Sixto. El protagonista
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de La nacidn clandestina no dudara en traicionar a
la gente de su pueblo al cambiarse de nombre, del
claramente indigena Mamani al satirico Maisman.
Por sus actos, Sebastian es expulsado de su pueblo
y se prohibe su regreso. Sin embargo, el personaje
comienza a tomar conciencia de sus acciones y de-
cide regresar para cumplir un olvidado ritual como
forma de pedir perddén a su pueblo: el del Jacha
Tata Danzanti (bailar hasta morir). Laguna y Espi-
noza (2011) describen la pelicula en los siguientes
términos:

La nacion clandestina es una pelicula sobre los
constantes viajes de Sebastian, sobre su viaje a la
alienacion, sobre su viaje hacia la negacion de si
mismo, sobre su viaje a la bestializacion, sobre su
viaje hacia la corrupcion, sobre su viaje al arre-
pentimiento, sobre su viaje hacia la redencion a
través del Jacha Tata Danzanti (Gran Sefor Dan-
zante). Pero ante todo, La nacidn clandestina es el
viaje al retorno de los origenes, el viaje de retorno
hacia lo que uno realmente es (196).

No se trata pues de un simple viaje de retorno al
pueblo, sino mas bien una purificacion, un peregri-
naje para volver a si mismo. La secuencia final de
la pelicula da cuenta de lo que significa este volver.
Mientras que en la ciudad, Sebastian se encuen-
tra mas o menos solo, ganando su vida de la mejor
manera, sin pensar en el otro, su muerte y reden-
cion implican un retorno a la comunidad. Recupe-
rar la identidad, significa aqui, volver a ser uno con
la comunidad de origen. Sebastian es el hijo prodi-
go que vuelve y, después de los sacrificios de rigor,
es recibido en el seno de su familia.

Este tema del retorno no es simplemente un de-
tonador de una narracion, sino que expresa una
autentica concepcion cinematografica. Si es posi-
ble pensar en un clasicismo en el cine boliviano,
necesariamente hay que pasar por esta figura del
retorno, del viaje circular hacia los origenes. La
obsesidn por la circularidad como marca de la es-
tructura narrativa de las peliculas bolivianas. Se-
gun Kenny (2009), tanto Vuelve Sebastiana (1953),
El coraje del pueblo (1971) y, por supuesto, La na-
cién clandestina (1989), sélo por dar algunos ejem-
plos, tienen una estructura circular, porque los
personajes emprenden un viaje de transformacién
pero que siempre tiene como punto de llegada los
origenes de cada uno.

Este viaje circular es una constante en el cine bo-
liviano, incluso en cineastas que aparentemente
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buscan contraponerse a los planteamientos de ci-
neastas clasicos como Sanjinés o Ruiz. El tema apa-
rece, por ejemplo, en Rojo, Amarillo, Verde (2009).
La pelicula, es una especie de manifiesto de tres
jovenes cineastas: Martin Boulocg, Rodrigo Bellot y
Sergio Bastani. El filme se conforma de tres histo-
rias, dirigido por cada uno de los cineastas citados
y que corresponden a los colores de la bandera bo-
liviana. Proyecto sin duda ambicioso que pretendia
consolidar una nueva forma de hacer cine en el pais,
rompiendo con la concepcidn de cine de Sanjinés. El
maestro del cine boliviano configura sus peliculas
como grandes metaforas politicas sobre la Nacion.
En cambio, el programa de los tres B’s (como ellos
mismos se denominaron) parece completamente di-
ferente, puesto que busca hablar de Bolivia pero no
como un gran relato, sino mas bien a partir de una
caracterizacion de la patria -o mas bien dicho ma-
tria- en tanto una esfera intima. De este modo, las
tres historias ponen énfasis en el amor de la madre,
en cuanto nexo auténtico con una tierra.

Aun cuando se pretende hacer una pelicula mani-
fiesto-ruptura, el segmento del largometraje que
mas ha llamado la atencidn a los criticos es Ama-
rillo realizada por Bastani, y que es un homenaje a
Vuelve Sebastiana. La camara de Bastani sigue a un
nino, que a diferencia de Sebastiana, parece venir de
una familia de clase media. El protagonista de la his-
toria comienza a andar, alejandose en sobre manera
de la casa familiar, hasta que finalmente, se pierde.
Su madre, insistentemente lo llama, pero el nino no
parece querer o poder volver. Asi, el caminante se
va a encontrar con otro nifo, un indigena. Después
de ese encuentro, como lo hace Sebastiana ante la
insistencia de su abuelo, regresara al seno mater-
no. Es cierto que la pelicula en general, y este frag-
mento en particular, parecen alejarse de una vision
politica tradicional sobre la identidad, en vez de esto
se consolida un cine boliviano que pone en escena la
intimidad. Pero aun asi, el gesto primordial del cine
boliviano tiene que ver con este viaje circular de ida
hacia lo desconocido y de regreso a la tierra propia
y al seno materno.

5. La forma cinematografica del cir-
culo: el plano secuencia integral

Desde el punto de vista narrativo, el circulo se hace
patente en este viaje de ida y vuelta que operan los
personajes por espacios que aparecen con carac-
teristicas contrarias, ligadas siempre a una cier-
ta concepcion de la identidad. Hasta el momento,
se han revisado los espacios arquitectonicos y el
analisis se ha basado esencialmente en la historia
que las diferentes peliculas despliegan. Pero esta
concepcion del espacio no es meramente narrati-
va, sino que tiene un correlato en la forma. Forma
que se traduce en la utilizacion de lo que Sanjinés
ha llamado “el plano secuencia integral” (PSI). La-
gunay Espinoza definen de la siguiente manera el
recurso que utiliza Sanjinés:

El momento en que este plano secuencia se vuel-
ve integral es cuando el tiempo deja de avanzar
linealmente y el plano puede englobar tanto el
pasado como el presente (..)] Su particularidad
radica en que no requiere de cortes ni elipsis de
montaje, sino que, con un simple paneo, trave-
lling u otro movimiento similar de camara abarca
tanto el pasado y el presente (Laguna y Espinoza,
2009:167).

La importancia de La nacion clandestina para la
cinematografia boliviana tiene que ver con el PSI.
Sanjinés, con este recurso, trata de acercarse a un
publico no acostumbrado a los cddigos cinemato-
graficos occidentales, es decir busca plasmar ci-
nematograficamente una forma del pensamiento
propia de la cosmovision andina:

La aparicion de Sebastian al final tiene que ver
con una concepcion ciclica, circular, que tienen
los aymaras del tiempo. Su idea del tiempo es
distinta de la idea del tiempo que tienen los oc-
cidentales. Para la cultura occidental el tiempo
es un transcurso lineal que parte de un génesisy
se proyecta hacia lo infinito o hasta el tope de un
juicio final. Es una concepcion en lo que acaba no
puede volver (...). Por el contrario, la idea aymara
sobre el tiempo concibe que el pasadoy que el fu-
turo puede estar atras y no adelante, como ocurre
con Sebastian que siendo ya futuro, mira desde
atras su propio entierro” (Sanjinés, 1990:7)

ELPSI es un hilo de Ariadna que se va desplegando
a medida que Sanjinés consolida su pensamiento
sobre el cine [y la sociedad). No deberia extrafar,
sin embargo, que el uso del PSl en el sentido escri-



to, es decir, un plano secuencia que une pasado y
presente con un movimiento de cdmara, aparezca
muy pocas veces en la cinematografia de Sanjinés.
Esto se debe a que la técnica no puede ser utilizada
en cualquier lugar ni momento. En primer lugar, en
cuanto representa la forma de ver del mundo del
aymara, so6lo puede darse en su lugar privilegiado:
el Altiplano. Sélo en el Altiplano el indigena puede
ser lo que realmente es, eso implica que sélo en
este lugar, se puede expresar en toda su magni-
tud su cosmovision propia. Es por eso que: “su uso
esta restringido al escenario altiplanico andino v,
en particular, a la comunidad del protagonistay sus
alrededores, por lo que no puede tener lugar en es-
cenarios urbanos” (Espinoza y Laguna, 2009:169).
Asi pues, Sanjinés solo emplea este recurso cine-
matografico tres veces en La nacidn clandestina.

La primera vez que se utiliza el PSl en la pelicula,
se ve a Sebastian violando a la que seria su futu-
ra esposa, Basilia (Delfina Mamani). Después de
un forcejeo inicial, hay un corte, en donde se ve
a los personajes de lejos, como simples siluetas,
aunque se llega a adivinar que Sebastian echa a
la mujer en el suelo. En ese momento, la camara
inicia un paneo circular, hasta llegar al rostro de
Sebastian que se encuentra en un mirador, como si
presenciara la escena. En esta secuencia el pasado
se interconecta con el presente gracias a un paneo.

Hay que reconocer que desde un punto de vista so-
cioldgico, la escena llama la atencion. Es como si
Sebastian, en un acto diametralmente opuesto al
del amor, se “aduefnara” de su esposa, la cual en
el resto del metraje va a mostrar un carino des-
concertante frente al personaje principal de la pe-
licula. Algo parecido sucede también en Ukamau.
En esta pelicula, la violacion no aparece tal como
es, la vejacion hacia un ser humano, sino mas bien
como el arrebato de algo que le pertenecia al indio
Andrés por parte del mestizo. Es como si la mu-
jer en Sanjinés tendria simplemente una funcidén
utilitaria en sus peliculas, un objeto preciado para
aduenarse o arrebatar. Por eso es dificil asumir,
como parece querer la pelicula, que la secuencia
hace patente la unién amorosa entre Sebastian y
su esposa, un momento que sin duda marcaria la
vida de ambos. En todo caso, se hace patente la se-
gunda caracteristica que debe cumplir una esce-
na para poder usar el PSI: s6lo puede ser utilizado
cuando lo que se evoca del pasado tiene una carga
emocional importante para el personaje.
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La segunda vez que Sanjinés utiliza este recurso
es cuando Sebastian escapa de su pueblo, perse-
guido por una furiosa masa de personas. Se ve al
protagonista del film de lejos corriendo en la cima
de una montafa, un paneo de la cdmara sigue el
movimiento del personaje. Mientras el préfugo se
aleja, la cdmara se encuentra con el rostro de Se-
bastian en primer plano. En la misma imagen, el
Sebastian del pasado y del futuro se encuentran.
Se repite la misma formula que en la secuencia an-
terior, en donde se pasa de un plano general hacia
un primer plano, del pasado hacia el presente, a
partir de un movimiento circular o semi-circular de
la cdmara.

La tercera y Ultima vez que se utiliza el PSl en la
pelicula La nacion clandestina es en la secuencia
final. Un grupo de campesinos caminan llevando el
cuerpo de Sebastian muerto. La cdmara se mueve
en direccion contraria al de los personajes. El ob-
jetivo muestra el rostro del difunto y rapidamente
pasa la masa de gente. Un poco rezagado, aparece
de nuevo Sebastian, al cual la camara filma en pri-
mer plano. Esta secuencia tiene una importancia
discursiva cualitativamente mayor que las otras
dos descritas aqui. No solo se hace patente una
vision del tiempo gracias a un simple movimiento
circular, sino que su despliegue filoséfico parece
mucho mas profundo.

Sanjinés juega con una serie de oposiciones. Este
travelling no solo une pasado y presente, sino tam-
bién diferentes niveles de realidad. Une la muerte
con la vida, estableciendo ambos como opuestos
complementarios, en absoluta coherencia con el
pensamiento aymara (Estermann, 2009:176). Apa-
rece también otra oposicion en armonia, el indivi-
duo y el colectivo. Sebastian, que hasta ese mo-
mento habia actuado como individuo, se une por
primera vez y de manera auténtica con la colectivi-
dad. De ahi que, el movimiento de cdmara concilia
los opuestos, pero también propone ciertas equiva-
lencias. El individuo es a la vez un no-ser mientras
el estar en colectivo se asume como la integralidad
del ser. Volver al pueblo, al colectivo, significa vol-
ver a la vida, regresar a la plenitud.

El PSI se apoya en una doble dimensién del es-
pacio. En primer lugar, se establece una relacién
entre el espacio arquitectural (el Altiplano) y la
identidad profunda de los personajes indigenas (su
subjetividad y su cosmovision). En segundo lugar,
siendo un movimiento de cadmara, se establece un
nexo dinamico entre el campo y el fuera de campo,
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es decir se construye un espacio filmico en forma
de circulo. Esta figura en el cine boliviano no se re-
fiere exclusivamente al movimiento de los perso-
najes, sino a la auténtica concepcion del espacio
expresada por medios eminentemente cinemato-
graficos.

El Plano Secuencia Integral, por tanto, no sélo bus-
ca mostrar una forma de ver el tiempo (en su for-
ma circular) sino que también se convierte en un
discurso sobre el espacio, relacionado siempre a
una afirmacion de una identidad. Como bien dice
Kenny (2009):

Los limites geograficos son limites, marco refe-
rencial significante en los que se desarrolla la
cultura. Esto nos plantea una condicion funda-
mental: para la permanencia cultural debe existir
un espacio fisico, cuyas caracteristicas induda-
blemente tefird la cultura. Por lo tanto, el indi-
viduo no puede ser parte de una cultura si no se
encuentra en el territorio y en sociedad (17)

En un cine apegado a la tierra, al lugar de origen, el
viaje significa un desplazamiento hacia lo alli, hacia
lo no-yo, hacia la negacidn de uno mismo. Si bien
estos dos espacios son evidentemente contrarios,
ambos son importantes para la narrativa clasica
del cine boliviano. El espacio propio solo puede
aparecer como el lugar de la identidad, a partir de
un viaje de enajenacién. Unicamente a partir del
desplazamiento es posible que el personaje tome
conciencia de la importancia del lugar de origen,
el cual, en una primera instancia aparece como un
espacio descolorido, al que se niega por diferentes
razones.

6. Los cantos de sirena de la ciudad

Queda una duda: ;Por qué emprender el viaje?
¢Qué hay en ese espacio ajeno al de uno mismo
que llama tanto la atencion y que obliga necesa-
riamente al movimiento primero, antes del retor-
no? Es evidente, que los viajes de los personajes
Ignacio y Sebastian a la ciudad distan mucho en
cuanto a motivos a los de Sebastiana o Sixto. Los
primeros viajan de manera obligada a la ciudad. Ig-
nacio por la necesidad imperiosa de encontrar a un
médico que pueda curarlo. Mientras que Sebastian
lo hace de muy pequeno, cuando su padre lo “en-
trega” a un burgués de la ciudad. Tal vez por eso,
sobre todo en el caso de Ignacio, aparece una visién
satanizada de la ciudad. Cuando Benedicta llega a

La Paz en un camiodn, Sanjinés (fiel al montaje dia-
léctico aprendido del cine ruso) intercala el rostro
de la mujer con imagenes de imponentes edificios,
filmados desde abajo y en movimiento, simulando
una subjetiva del personaje. Con un rostro que por
lo menos expresa zozobra ante ese espectaculo,
mas una musica dramatica basada en violines,
Sanjinés da cuenta que este espacio es peligroso y
que ni Benedicta ni Ignacio estan en su lugar.

Es dificil saber con exactitud la razon por la cual
Sixto se traslada a la ciudad, puesto que el filme
comienza cuando el habita en ella. Pero es posible
intuir algunas razones, de manera vaga. Se podria
plantear la hipdtesis que Sixto busca ascender en
su escala social. De hecho, también es la razén
por la cual Sebastian parece quedarse en la ciu-
dad en una primera instancia. Del mismo modo,
Sebastiana, en la pelicula de Ruiz, se sorprende
abiertamente de la opulencia del pueblo aymara, la
facilidad para conseguir comida y las comodidades
propias de centros urbanos.

Chuquiago (1977) de Antonio Eguino ofrece un nue-
vo motivo para emprender el viaje hacia la ciudad.
La pelicula es una radiografia de los habitantes de
La Paz, planteando una relacion entre la acciden-
tada geografia de la urbe y las clases sociales de la
misma. La pelicula narra cuatro historias de los di-
ferentes grupos sociales de la ciudad. A medida que
las historias se conectan, la cdmara baja hacia el
sur de La Paz, en donde habitan las personas mas
pudientes de la urbe. Para los objetivos del articulo
se tomara en cuenta solamente la primera historia,
la de Isico (Nestor Yujiri], un nifio campesino que
se instala en lo que hoy es ELl Alto, en la frontera
entre la ciudad y el Altiplano, en la parte mas alta
y al norte de La Paz. Los padres de Isico lo llevan a
la ciudad y, como a Sebastian, se lo entregan a una
senora para su cuidado y para que trabaje. Cuando
Isico va recoger agua de un pozo, se encuentra con
otro nino, el cual lo invita a compartir una vision
fascinante: la ciudad de La Paz desde un mirador.
Isico, ante el paisaje de la ciudad, decide inmedia-
tamente escaparse de su cuidadora y bajar a los
recovecos de La Paz. Decision complicada, puesto
que como se hace patente en los Ultimos minutos
de esta primera parte, la vida en la ciudad es dura.
Isico, casi por decision propia, se queda trabajando
como cargador de bolsas en los mercados. En la
cinta no se desarrolla -a diferencia de las pelicu-
las de Sanjinés o Ruiz- una motivacion meramente
socioldgica del viaje de ida, sino que hay en lIsico



una fascinacion por la ciudad. Se trata de un gesto
eminentemente estético.

Este gesto de fascinacidn por la ciudad de La Paz,
también esta presente en producciones de cineas-
tas contemporaneos. En el cortometraje Max jutam
(2010) -traducido al espafol seria Max ven- Carlos
Pineiro recupera los presupuestos narrativos y for-
males de las peliculas clasicas bolivianas. El joven
Max (Luis Machaca) emprende un viaje a la ciudad
que, segun los planes iniciales, era solo temporal.
Después de un viaje muy agobiante, el personaje
llega a las periferias de La Paz. Max se sorprende
por una imagen poética: las diminutas tiendas don-
de trabajan varios peluqueros que se encuentran
en la cornisa de un mirador el cual permite ver la
hoyada pacena en todo su esplendor. Con un corte
a negro, Pineiro hace una elipsis, para mostrar al
viejo Max (Luis Fuentes), en una de esas carpas,
trabajando como peluquero. El protagonista termi-
na enamorado del paisaje visual que le ofrece la
ciudad y decide quedarse, no por las mismas razo-
nes que lo haria Sebastian, sino simplemente por
una fascinacidn, por esa imagen surrealista, casi
de postal. Pifieiro, desde una vision diferente, re-
cupera los temas preferidos del cine “clasico” bo-
liviano. No solo porque el leitmotiv de la pelicula
tiene que ver con un viaje de la ciudad al campo,
sino también porque explota la figura de la circula-
ridad como principal recurso narrativo. Al final de
la pelicula, como en general sucede con este tipo
de protagonistas, Max decide hacer el camino de
retorno hacia su pueblo. La vision es desoladora,
el tiempo ha pasado factura a su pequena casa que
aparece abandonada. El personaje se traslada al
cementerio del pueblo, como si buscara un indice
de su vida antes de su viaje a La Paz, sin encontrar
aparentemente nada. Max vuelve, pero solo para
darse cuenta que el paso del tiempo y de la muerte
es inexpugnable. Cuando el retorno se hace tardio,
ni siquiera se pone en tema de discusion, una posi-
ble redencidn. De este modo la carga discursiva de
los espacios como el Altiplano o las periferias de la
ciudad se van modificando por una visidn estética
de la ciudad que produce una profunda fascinacion.

No es casualidad que se repita insistentemente
esta vision fascinada de la ciudad, planos en don-
de los personajes observan la ciudad desde uno de
los multiples miradores de La Paz. Tanto Max como
Isico se quedan sendos segundos viendo la hoyada
antes de tomar la decision de quedarse para siem-
pre. Esta vision de La Paz es un canto de sirenas,
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puesto que implica a su vez un enorme sacrificio
por parte de los personajes. Mientras a Isico se le
augura una vida muy dificil, de mendigo, Max deci-
de alejarse de su lugar de origen, del calor de su
carinosa madre. Por eso, su vuelta al pueblo solo
puede mostrar los vestigios de una vida que evi-
dentemente ya es otra.

En Plato pacefo (2013), tercer cortometraje de Pi-
neiro, se repite de nuevo este tipo de plano. Esta
vez, se observa a un personaje haciendo un nudo
de corbata, preparandose para un entierro. Al fon-
do se presenta vertiginosamente la ciudad. No hay
aqui el gesto de personajes como Isico y Max que
observan de frente La Paz, el personaje de Plato
paceno parece mas ocupado en su nudo. Aqui el
espectaculo no es para los personajes, sino para
los espectadores. La ciudad importa por sus po-
tencialidades plasticas, fotograficas. La mirada
socioldgica se sustituye por una que privilegia la
fascinacion.

Otro ejemplo es Enterprisse (2010) de Kiro Russo.
En el cortometraje, la cdAmara sigue a un cargador
que lleva por algunos recovecos de la ciudad un
curioso paquete: una figura de un Woody, el perso-
naje de Toy Story. Mas que interesarse por el mo-
vimiento de su personaje, esta es una excusa para
experimentar de manera plastica con la ciudad.
En este experimento evidentemente no puede fal-
tar un plano general de la hoyada, mientras que el
cargador se mueve por un mirador. En todos los ca-
sos aqui mencionados, incluso el de Isico, este tipo
de planos se compone de dos elementos, la figura
humanay la ciudad. Es como si los personajes fue-
ran la medida para hacer patente la magnitud de la
ciudad, de sus cerros y su extrana configuracion.
La ciudad aparece como una otredad que llama a
los personajes a adentrarse, para perderse para
siempre, al menos por supuesto, que se opere un
camino de retorno, de conciencia de si y de vuelta
a los origenes.
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7. Conclusiones

Los espacios y paisajes en el cine boliviano no son
neutrales, sino que tienen una carga simboélica, po-
litica y existencial muy fuerte. EL Altiplano aparece
como un lugar de lo propio mientras que la ciudad
es un espacio de alienacion. La relacion entre ambos
espacios se establece por un viaje de descubrimiento
iniciatico, en donde los personajes, en general indi-
genas, niegan sus origenes y su diversidad cultural
en busca del reconocimiento del otro, en este caso
del sujeto blanco, del citadino. Pero solo en la vuelta
al espacio propio es en donde el personaje puede re-
conocerse en plenitud. Es necesario perder momen-
taneamente la identidad con el viaje de ida para com-
prender la importancia y el valor del espacio propio,
la cultura y la identidad de si. Es una narrativa que
aparece como una constante en el cine boliviano. En
esta estructura narrativa se juega algo de la identidad
de lo boliviano.

Para finalizar, se subrayan los mecanismos narrati-
vos que plantean los diferentes cineastas para esta-
blecer la relacién dicotomica entre los espacios, los
viajes circulares y la busqueda de la identidad indige-
na. Llama la atencion por ejemplo, el uso reiterativo
de la violacion en tanto pérdida de lo que pertenece a
uno. Sibien es claro que en Sanjinés, el cuerpo de la
mujer aparece como posesion (sobre todo en La na-
cién clandestina) también puede aparecer como una
relacion conflictiva con el otro, como sucede en Uka-
mau. Sin duda, queda como tema pendiente analizar
desde el andlisis formal las diferentes significaciones
de la violencia sexual que existen en el cine boliviano.

Asimismo, es importante sefalar la obsesion que
aparece en Sanjinés con los movimientos de camara
circulares y la poética que se destila de aquello. El
cine de Sanjinés ha sido siempre analizado desde una
posicion socioldgica y politica, pero las innovaciones
estéticas del cineasta han sido poco exploradas en
toda su dimension poética. Es probable que los ele-
mentos formales del cine de Sanjinés hayan tenido
mucha influencia en peliculas de gran importancia
para el séptimo arte en Bolivia, como por ejemplo
Zona Sur (Juan Carlos Valdivia, 2009) o El viejo ca-
lavera (Kiro Russo, 2016). En todo caso, hay todavia
muchas vetas del cine de Sanjinés que deben ser
puestas en cuestion, como también el analisis formal
de las peliculas bolivianas plantea muchas tareas
pendientes para comprender las verdaderas dimen-
siones de un cine que en general ha pasado desaper-
cibido en la estudio del cine latinoamericano.
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