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Volver a los ochenta: practicas, experiencias
agrupamientos en la ‘escena’ audiovisual
pacefa (Bolivia 1978-1989)

Maria Aimaretti”

Volver a los diecisiete/ después de vivir un siglo/ es
como descifrar signos/ sin ser sabio competente/
volver a ser de repente/ tan fragil como un segun-
do/ volver a sentir profundo/ como un nifio frente
a Dios,/ eso es lo que siento yo/ en este instante
fecundo

Violeta Parra

Punto de partida

Volver a los ochenta: re-visitarlos, re-visarlos, re-pensarlos. Trazar un ejerci-
cio a la vez examinador y creativo, que retorne sobre ese pasado desarmando
0jos, 1enguajes, presupuestos, recorridos, para provocar(se), asi, un nuevo
montaje de época. Los ochenta bolivianos: periodo conflictivo, transicional por
demds. Un tempo de pasajes, prefiado de tiempos, cuando practicas, sensi-
bilidades e imaginarios sociales del pasado convivieron con nuevas formas
que emergfan con esfuerzo; cuando el miedo y el entusiasmo, la apatia y la
participacion popular, la toma de las calles y el desconcierto, se solaparon. Un

* Agradecemos la lectura y los comentarios de Alfonso Gumucio Dagron, Mariano Mestman
y el grupo de estudios al que pertenecemos “Arte, Cultura y Politica en la Argentina reciente”
coordinado por Ana Longoni y Cora Gamarnik.
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I donde habia terfor

el ‘ochenta circunscribiendo 1a
Atenclon a un drea especifica de ln remn soclal, la creacion cultural;
Y mas acotadamente, al nodo audioyisual [PAEENo: para ser mas precisos, la
produccion en video, el pensamiento sobre lns imagenes y las formas de or-
pinizacion del sector durante el periodo que va desde el final de 1a dictadura
de Hugo Banzer (1977-1978) hasta comienzos de la década del noventa en Ia
clucad capital. !
Con pocas excepciones (Susz 1986, 1991, 1991b; Mendizabal, 1990:
Mutioz, 2009), los estudios sobre cine y video boliviano apenas han repa-
ticlo en esta etapa, y la acotada bibliografia centrada en las dictaduras y la
(ransicion no presta atencion a las experiencias culturales como nucleos de
televancia para comprender la vida social local, dejando sin problematizar sy
Insercion historica y su caracter politico. Por nuestra parte, nos interesa rele-
Vil y entender una serie de practicas, discursos y organizacion colectiva que,
consideramos, fueron modos en que desde la cultura se desplegaron ticticas
de confrontacion al disciplinamiento social durante los regimenes dictatoriales,
¥ de apropiacion de 1a democracia: €xpresaron un momento de emergencia(s)
[ransicional(es) entre regimenes politicos, tecnolégicos y cultural-ideologi-
€08, 4Como situar los fenémenos en la interseccion de la sincronia y la dia-
cronfa del campo cultural, y en dialogo con la trayectoria de la serie social?
(D¢ qué modo construir una cartografia —una entre otras— que, reteniendo su
‘Spesor histérico, atienda a la simultaneidad de experiencias advirtiendo su
eteroglosia?

Una clave posible es vincular Yy contrastar tanto antecedentes como con-
ECuentes de las experiencias desarrolladas en la década del ochenta consi-
lerando sensibilidades, horizontes ideologicos, actores, acciones y formas
l¢ relacion y trabajo, compartidas/coincidentes y diferenciales; sin soslayar
)8 dprendizajes y filiaciones tacticas que pudieran haberse construido con

—— s
Por razones de espacio hemos optado por centrarnos en el estudio de Ia emergencia de
IBVAlS practicas audiovisuales y formas de organizacion del sector, lo que no significa que

I88lra investigacion soslaye el analisis de las obras producidas, tarea a Ia que también esta-
0 ithocados.

]
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perativi como mo-

tanclas instiucionales, jQue i b
Tom ¢ audiovisual de I

Hor de preguntas Propostie de | inelo
transicion? Tol ‘
- Alconversar con el histariacor de ol o, Alfonso Gumucio Dagron
€N su casa de La Paz en 2014, 6l me | i de la produccion de la década
del ochenta usando 1a fmagen de ln wiphala: distintivo indigena, cuadricu-
e multicolor que representa a la pluralidad de pueblos que conforman el
Tawantinsuyu, y que a ¢l le permitfa describir la diversidad y el con-tacto
Chlre experiencias distintas que caracterizé al video.? Otro especialista y activo
lestor de ese tiempo, Pedro Susz (1985), mir6 los tempranos ochenta desde
1ina lente distinta refiriendose a una “pantalla ajena”: una figura que remite u
ln hegemonia de los productos norteamericanos en las salas comerciales ver-
Nficulas, sin obviar el peso creciente de 1a television (productos enlatados) y
¢l consumo domeéstico de peliculas de Hollywood a través del videohome vin
piraterfa, Segin Susz, la adopci6n acritica de patrones visuales, modelos e
- tonducta y mentalidades exdgenas de cardcter comercial y universalista, aun-
' (Jue satisfacia deseos locales, redundaba en serios problemas de subordip-
- ¢ion de la conciencia nacional y de soberania del imaginario: de ahi e] uso de
la metafora de la ocupacion de la pantalla como ocupacion del territorio y re-
[orzamiento de la hegemonia mediatica, ideologica y cultural norteamericana.
Atendiendo a estas perspectivas que sefialan con lucidez alcances y i«
- itaciones de la produccién y exhibicion del periodo, mas inspiracda en el
titulo que Ana Marfa Battistozzi diera en 2003 a una muestra sobre lag expe-
riencias artisticas de los ochenta en Buenos Aires (Argentina), repensaremoy
- ¢l campo audiovisual de Ia post-dictadura boliviana echando mano a olra
-~ Imagen-hipétesis: Ia “escena”.> Con ella aludimos al proceso ~conflictivo- de
configuracion, desarrollo y dispersion de una serie variada de experienciag e
produccicn en video que llevaron adelante jovenes pacenxs, y que en buenn
medida convergieron en lo que se denomino el Movimiento del Nuevo Clne

il Tawantinsuyu fue el poderoso, extenso y diverso Imperio Incaico, desarrollado entre los
slglos X1V y XVI en la zona andina (desde el sur de Colombia, hasta Chile y Argenting), Su e
tHitorio se dividia en cuatro regiones —de ahf el nombre en uechua: tawa (cuatro) suyu (dren),

! Exhibida en Fundacion Proa, “Escenas de los ochenta” se proponta mostrar el cardeter nter
disciplinar de aguellng Propuestas que hibricaban teatro, muasica, performance, artes visuales,
poesia, en medio de un elima epocal de contracultura y retorno democratico,
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y Video Boliviano. Otro es el soporte utilizado _el video, y no el celuloide—, y
otrxs Ixs creadorxs —una nuevay plural juventud.

Volveremos a los ochentd, entonces, mirandolos bajo el prisma de una escend
dinamica, inestable, contendiente: con cimientos —una demarcacion de base,
genealogfas posibles—, con limites _contradicciones, tensiones y alcances—y
posibihdades/potenciahdades, con reverberancias y puntos de fuga. Una es-
cena hecha de interacciones, alianzas y fricciones, con protagonistas y anta-
gonistas que mientras producen, discuten, se organizan y desorganizan, van
descubriendo y creando su ‘dentidad. Una escena hecha de y por jovenes que
mientras narran su época con imagenes, Som hablados por ella.

L Los cimientos de la escena

Bajo las ordenes del Gral. Hugo Banzer, entre 1971 y 1978 Bolivia vivio si
dictadura militar mas extensa. Se Impuso un sistema de violencia estructural
y capilar que, si bien “menos profesional” y clandestino que en Argentina o
Chile, fue muy eficaz paralos servicios de informacion y represivos (Dunkerley,
1987: Lavaud, 2003). Aunque ha sido moderada la atencion de los historia-
dores sobre el pais andino en este periodo, Bolivia fue parte activa del “Plan
Condor” y, pese a que su nivel de violencia planificada y desaparicion forzada
de personas no twvo la magnitud de otros paises, tampoco puede soslayarse el
terror y la censura ejercidos por el poder de facto, ni la expulsion de ciudada-
nos del pais mediante el exilio.

Hacia 1976 esos niveles de represion comenzaron a disminuit, lo que dio
pie a que la sociedad civil, y en especial los trabajadores, iniciaran un proceso
de reorganizacion (Gallardo Lozada, 1984). Presionado por el gobierno nor-
teamericano de James Carter, a fines de 1977 Banzer habia “accedido” a lla-
mar a elecciones y concedio una acotada amnistia politica que, sin embargo,
estaba lejos de las expectativas de 1a sociedad. Contra todos los prondsticos,
una huelga de hambre de solo cuatro amas de casa mineras con sus hijos,
que el 28 de diciembre de 1977 se instalo en un local del Arzobispado de La
Paz, y que luego se multiplicé por todo el pais, empujo a su crisis terminal al
gobierno de facto obligando a Banzer a conceder la amnistia absoluta, desatar
las restricciones politico-sindicales y convocar a elecciones.* A pesar de que el

4 Fsas cuatro mujeres fueron: Aurora de Lora, Nelly de Paniagua, Angelica de Flores y Luzmila
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largo proceso de transicién —cuatro afios— fue socavado desde las fuerzas mi-
litares, la sociedad boliviana en su conjunto no cejé en la defensa del retorno
democritico, que hizo posible en 19825

Segun la videasta Liliana De la Quintana, el periodo de la dictadura fue
experimentado como un “vacio”:

(...) como si nos hubiesen succionado muchas cosas: ademis de ser un pais
enclaustrado, yo sentia que no pasaba nada en este pais y que pasaba todo por
debajo... se sentia ese vacio, no podias organizarte (...) Todo lo de izquierda
era extremo, todo lo de izquierda representaba un peligro frente a los militares
y lo que habia era el silencio (...). la cdrcel o el exilio.

En efecto, varios de los actores de la escena de los ochenta —como Alfredo
Ovando, Ivan Sanjinés, Eduardo Lopez y Pedro Susz- vivieron el exilio du-
rante las dictaduras de Banzer y/0 de Garcia Meza. Sanjinés y Susz coinciden
al recordar que durante la transicion, el clima socio-politico era tenso aunque
la censura “habia aflojado sus cuerdas™ un tiempo de efervescencia popular y
creativa, de mayor circulacién de films de Ia region, que a su vez estaba carac-
terizado por la inestabilidad institucional y la precarizacion de la vida cotidia-
13, Tasgos que, a posteriori, condujeron al cuestionamiento a la democracia

de Pimentel. A una semana del inicio de la huelga ya eran 61 participantes; a las dos semanas
500 ya extendidos por todo el pais; a los veinte dias se estima que eran 1200 dispersos en
aproximadamente 28 grupos de huelga. Incluso surgieron nucleos de solidaridad en Pery,
Mexico, Venezuela, Suecia, Francia y Espafia. La decision de hacer Ia huelga estaba en directa
relacion con la oportuna coyuntura politica debido a la fragilizacion de la dictadura: “..)
provocada, sobre todo, por las luchas internas en las FEAA., agudizadas por la negociacion
fallida para un acceso al litoral del océano Pacifico, y por las presiones norteamericanas hacia
una liberalizacion del régimen, en nombre de los DD.HH ” (Lavaud, 2003: 71).

> En un clima de marcada oposicion al orden castrense, entre 1978 vy 1982 Bolivia vio recru-
decer el fraude electoral como estrategia de permanencia en el ejercicio del poder por parte
de los militares en alianza con sectores empresariales. Diferentes facciones de las FEAA. se
sucedieron dilatando el retorno democratico, En noviembre de 1979 se produjo un nuevo
golpe de Estado al mando de Alberto Natusch Busch, con la repulsa generalizada de toda la
sociedad, que resisti6 con heroismo los embates de la violencia por mas de 15 dias. Tras el
gobierno interino de la presidenta del Congreso Lidia Gueiler, Luis Garcia Meza dio un nuevo
golpe de Estado en julio de 1980, que continué hasta agosto de 1981 en medio de la corrup-
cion, el crecimiento del negocio de la cocaina y el contrabando. Recién en septiembre de 1982,
tras una huelga general, el proceso dictatorial colapsé definitivamente y Hernan Siles Zuazo,
lider de la UDP (Unién Democratica Popular) asumié la primera magistratura (Mesa, 1998).

® Entrevista personal con la autora. Gumucio Dagron sintetiza aquellos tiempos como los del
“encierro, destierro y entierro”. Entrevista personal con la autora.
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formal y el sistema de partidos tradicionales.” “La democracia no mostraba
ninguna capacidad de gestion ni solucion a los problemas y demandas urgen-
tes de la poblacion”, dijo Susz, quien advirti6 que con el correr de la década,
el pragmatismo y la necesidad de supervivencia mellaron el tejido social y
desalentaron la participacién politica.®

En un marco de censura y autocensura dictatorial, y posterior incertidum-
bre transicional: ;qué practicas —dispersas, fragmentarias, acotadas, precarias—
se ensayaron como formas de resistencia al aislamiento, como disenso frente
a la monodia ideologica? ;A qué referentes interpelaron en ese tiempo lxs
adolescentes que luego serian Ixs videastas de los ochenta? ;Qué instancias,
instituciones y sujetos pueden ser leidos como cimientos de la escena paceria?

Una ventana para respirar

Sin escuela o taller de cine, siendo un pais carente de industria, con un
campo de produccién cinematografica acotado, la red de cine-clubs pace-
fios propicio no solo la ocasion de encuentro social sin vigilancia, sino que
ademds hizo posible una suerte de micro-experiencias de resistencia cultural
abriendo instancias de debate y discusion adversativas al modelo unidiscursi-
vo y represivo del orden militar.® Ahi estd el salesiano Renzo Cotta, entusiasta
divulgador a cargo del Cine 16 de Julio y la editorial Don Bosco, la primera

" Entrevistas personales con la autora.

® Por su parte, al recordar ese periodo la periodista e historiadora Lupe Cajias sefiala: “A noso-
tros no nos cambiaron nuestro ser, no 110s cortaron o secaron los rios profundos de los cuales
estamos hechos (...) aqui la solidaridad se mantuvo (...) no perdimos esas pertenencias mas
atavicas (...) a nosotros no lograron sacarnos el corazén”. Entrevista personal con la autora.

° Ademas de los cineclubs, segiin recordaran en entrevista personal con la autora Gustavo
Cardoso y Lupe Cajias, otro espacio que, apenas unos arios después, sirvié como trinchera
de resistencia cultural y formacién “informal” durante la dictadura de Garcia Meza fue el
“Cafe Arte y Cultura”, liderado por Waskar Cajias y ligado a sectores progresistas de la Iglesia
Catélica. Esta suerte de pequefia usina artistica e intelectual funcionaba como un colectivo
y de manera autogestiva (sin financiamiento externo). En su local se desarrollaban distintos
talleres (fundamentalmente ligados a la musica popular y folklérica, pero también al dibujo),
pero sobre todo tenian lugar reuniones y encuentros que facilitaban el re-conocimiento gene-
racional en medio del miedo al orden represivo. Alli la cultura y las artes permitian dar cauce
a la necesidad expresiva en un marco de relativa seguridad para poder “ver las diferencias
sociales” de la Bolivia de los ochenta.
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en dedicar una coleccign exclusiva a estudios de cine * Perg principalmente
el jesuita espariol Luis Espinal, cuyos ciclos eran. recuerda Susz, “una ventana
abierta en el marco de un ambiente muy estancado™ **

Espinal no imponia su interpretacion, ni creia que hubiese “una” verda-
dera y absoluta que descifrar: “El cine no es una ciencia €Xacta; contiene una
enorme gama de subjetividad y de sentido oculto, tanto para el creador de
la pelicula como para el espectador” (Espinal, 1976: 13).
ba la diversidad de perspectiv.
cine-foro:

Por ello potencia-
as puestas en juego en un dispositivo como el

(...) creo que es una riqueza no disimular las discrepancias
de cine. No nos rasguemos los vestidos, lamentando Ia desorientacion que
puede producir la falta de uniformidad. Ya han pasado los tiempos de los totalitq-

rismos ideoldgicos. No podemos imponer una tinicq alternativa, cuando tal vez hay
otras iguales o mejores (....) (Idem: 165),12

ante las peliculas

Y mas aun el de lectura/uso/difusion:- plan-
teaba la pregunta « {qué le dice a Bolivia hoy esta pelicula?», colocando al cine
en la perspectiva de la sociedad local.

Aprovechando cierta inmunidad que le provefa su pertenencia institucio-
nal, Espinal fue una voz publica que ejercis el disenso frente a la intolerancia
dominante mostrando Ia constante vulneracion al tejido social y los DD.HH.:
desestabiliz6 el sentido comun impuesto desde arriba, de caracter homoge-
neizador y despolitizador —Cuyo lema era “Orden, paz y trabajo”-, abriendo

* Segun Cotta, el cine-forum funci
bre el cine: se buscaba vencer cierto aislamiento de] es

ion, de debate, era un hacer con otros
€0 un espacio de provocacion del pensamiento (Cotta, 1977). Otros cine-clubs importantes

fan sido el Luminaria y el Juvenil, impulsados por el Centro de Orientacién Cinematografica,
que fue dirigido hasta mediados de los ochenta por Amalia de Gallardo.

_! Coincidentemente, Ia comunicadora Patricia Flores record.
anto los cursillos como los ciclos
era didactico sin ser facilista”,

0, en entrevista personal, que
de cine de Espinal eran “luces de Oxigeno”, y que “Lucho

2 | subrayado es nuestro, ¥y cabe preguntarse: ésolo hablaba del cine-forum Espinal en esta
contundente afirmacién? Una anécdota muy conocida lo recuerda discutiendo acaloradamen-
e con la propia esposa del dictador Banzer en un cine-debate.
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fisuras impugnadoras que le costaron despidos, calumnias y mas tarde, la
vida. Trabajo en cine, TV, radio y prensa grafica como guionista y periodista,
y su critica a los medios se realizé desde los medios, operando un desvio en
sus usos —produciendo documentales de denuncia social por ejemplo—, rasgo
que habran de recuperar Ixs jovenes videastas de los ochenta quienes también
ocuparan/se radicaran en la “pantalla chica” y utilizardan un formato “desca-
lificado” como el video, para hacer oir su voz de protesta y su perspectiva
generacional. No se olvide que la vocacién de comunicador social de Espinal
y su insistencia a pensar las dinamicas de consumo y lectura en los medios
masivos, estaba en plena sintonia con la formacién disciplinar y los intereses
teorico-critico-practicos que varixs de ellxs fueron desarrollando durante la
década. ** Incluso:

La aparicion de Espinal marca una ruptura y un salto cualitativo definitivo para

la critica, la formacion y el interés por el hecho cinematografico en Bolivia. Su

presencia produce un verdadero cambio de mentalidad y abre las perspectivas

de un vasto trabajo en el futuro (Mesa, 1985: 221).

Su critica fue desde el primer momento polémica. La insercién de la pers-
pectiva social primero y de la vision politica del fenémeno cinematografico

después, abrieron roncha en un medio cultural algo enquistado y en casos
muy conservador (Mesa, 1982: 217). *

Resulta comprensible, entonces, que con Jorge Sanjinés y el cine politico
boliviano en el exilio, y frente a una reducida produccién local que bascu-
laba entre peliculas folkléricas, pasatistas y de baja calidad, y la descripcion
reflexiva y critica (pero pesimista) de la sociedad del cine de Antonio Eguino
—un cine profesional y “posible” en aquella coyuntura de censura—; la figura
incansable de Espinal se convirtiera en un polo de atraccién para Ixs entonces
adolescentes que pasan toda la década del ‘70 —que crecen, literalmente— le-
yendo sus criticas, escuchandolo en la radio y participando de sus cineclubs.
La generacion de los ochenta vio en él a un referente profesional creible que

1 Tal es el caso de Liliana De la Quintana, estudiante de la carrera de Comunicacion en la
Universidad Catolica; Ivan Sanjinés, alumno de Sociologia v més tarde de Comunicacion,
al igual que Gustavo Cardoso; o Raquel Romero, quien era egresada de la carrera de
Comunicacién, en Venezuela; por mencionar algunos nombres.

' Sostenia que si el film era un espacio de pensamiento, la critica debia impulsar una actitud
dialogante y no de imposicién dictatorial: “(...) la critica no me da lo que debo pensar, sino que
me estimula para que piense (...) no me da la respuesta sino que pretende activar al espectador
para que €l responda (...)” (Espinal, 1976: 14).

60



Maris AIMARETT]

sostuvo de forma ininterrym ida su trabaio en diferenges medios, aun en e-
3]

A partir de 197] varias instituciones Y sectores socigles bregaron por la
Creacion de ung Cinemateca: desde la Federacion de Mineros —a traves de

Fue gracias a I articulacign Interinstituciong] de la Alcaldia de La Paz
(Mario Mercado), el Cipe 16 de Julio/Obrg Don Bosco (Cotta) y el Centro
de Orientacion Cinematografica1s —Cuya alma matter erg Amalia De Gallardo
quien ademas Ocupaba la Direccigp de Espectaculos de la Alcaldia— que en

® En un texto publicado en ] Diario Presenciq explicits: “La obry de crear una Filmoteca

Boliviana corresponderia en Principio al Ministerio de Cultura, Pero yo elevo este Comentario
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medio de talleres, y de conservacion.'® De ese modo contribuy¢ a expandir y
potenciar un clima de consumo, debate, critica e investigacion sobre cine y
audiovisual boliviano.*

Uno de sus hombres clave, e interlocutor permanente de Ixs jévenes de
los ochenta, fue Pedro Susz, quien organizé uno de los ciclos de cine mas
memorables en 1979: la primera retrospectiva del Grupo Ukamau (GU) recién
llegado de su exilio en Perti y Ecuador, que incluia sus ultimas tres peliculas
aun sin estreno en suelo local (El coraje del pueblo (1971), El enemigo principal
(1973) y Fuera de aqui (1977)). Memorable porque a pesar de que el ciclo
fue prohibido por via legal y luego interrumpido a través de un sabotaje, se
constituyé como una expetiencia de masiva participacion y adhesion al cine
nacional y significé no solo la bienvenida simbdélica del grupo nuevamente a
su pais, sino una contundente manifestacion de apoyo ideoldgico-cultural al
programa antimilitar del GU. Para muchxs de Ixs protagonistas de la escena de
los ochenta, esa retrospectiva se convertiria en el “descubrimiento visceral” de
su realidad histérica y de un cine de excepcional fuerza politico-contestataria
que les marcaria sobre todo al comienzo de sus carreras. La Cinemateca era
una Casa para el cine, y en Pedro Susz, Ixs jovenes tuvieron un complice in-
fatigable que, sin soslayar la critica, les permiti¢ articularse con la Institucion
y fomentar el intercambio.®

difusion de obra nueva de jovenes realizadores sin acceso al circuito comercial- fue organizado
por el Centro de Orientacion Cinematografico y el Cine 16 de Julio, y su primera edicion fue
en 1976. Desde 1982 se vuelve de caracter nacional y a partir de 1986 fue co-auspiciado por
la Cinemateca. El premio “Amalia Gallardo”~de cardcter municipal, La Paz— funcioné desde
1987.

'8 En 1978, la Cinemateca fue reconocida legalmente como Archivo Nacional de Imagenes en
Movimiento (ratificado por el Congreso en 1985), y en 1981 como Repositorio Nacional para
el Deposito Legal (ratificado por el Congreso en 1985).

' Otras instituciones que se formaron bajo un impulso asociacionista semejante, aunque
tuvieron una corta vida fueron: la Asociacion de Cineastas Bolivianos, fundada en diciembre
de 1977; y la CRIBO, Asociacién de Criticos de Cine Bolivianos, fundada en febrero de 1979.
Mientras que ningunx de Ixs entrevistadxs de la escena recordo estas asociaciones, Gumucio
Dagron y Susz sf lo hicieron respecto de la que formaron parte: la de los criticos.

20 Para un estudio sobre la Cinemateca Boliviana, ver: Vanesa de Britto (coord.) (2007).
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Permisos para pensar: las publicaciones

Luego de décadas de silencio y minima actividad editorial en lo que refiere
a analisis, critica e historia del cine boliviano, entre 1a segunda mitad de los se-
tenta y los primeros ochenta se produce un fenémeno paradéjico. Pedro Susz
recordo que, si bien no se produce tanto, “(...) se escribe mucho sobre cine, se
debate mucho sobre cine”. Como mencionamos mas arriba, la editorial Don
Bosco saco una coleccion sobre cine en formato de bolsillo que en su mayoria
- escribi6 Luis Espinal, y cuya tematica iba desde los géneros cinematograficos
hasta la historia del cine latinoamericano, la sociologia, la simbologia y la psi-
cologia del cine, las interacciones y tensiones con la TV y las formas de la cen-
sura. Esos textos fueron un valiosisimo material de “formacion-informal” en
Un pais que no conté con escuela de cine o carrera de comunicacién (publica)
hasta principios de los ochenta, asi como un insumo para pensar y debatir la
produccion local.

Sucesivamente se publicaron importantes textos sobre historia del cine
vernaculo (Mesa, 1979; Gumucio Dagron, 1982; Mesa, 1985): y la no me-
nos significativa compilacién de reflexiones y textos tedricos del GU que en

1979 y 1980 lanza la primera y segunda edicion de Teorfa y Prdctica de un cine
junto al pueblo (Siglo XxI, México). Por tltimo, Pedro Susz (1985) publica
una reflexion sobre los consumos y las practicas espectatoriales en Bolivia
entre 1975y 1984, destacando la hegemonia norteamericana en las pantallas
locales.
~ En suma: puede advertirse que, desde la caida de la dictadura de Banzer
¥ la apertura del conflictivo proceso transicional, aun en medio de la inesta-
bilidad politico-institucional y la carestia econémica, como nunca antes en
el drea de los estudios sobre cine la produccion bibliografica se multiplica
exponencialmente. Es evidente, entonces, la razon de confianza que Ixs jo-
venes videastas tuvieron a la hora de sacar —ya en la segunda mitad de la
década del ochenta— su propio boletin: la Revista Imagen. En un escenario
de creciente productividad, resulto plausible embarcarse en la empresa de
una publicacion especializada que contaria no solo con un segmento de
lectores especifico —que ya venia formandose con los textos mencionados—,
SIo con una serie de interlocutores idéneos con los cuales se polemizaria.
Amparadxs y estimuladxs por la labor de esa primera generacion de criticos
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e historiadores, los actores de la escena también alzaron su propia voz-es-
crita. %!

Un semillero de formacion profesional

Entre los cineclubs, las actividades de la Cinemateca y el crecimiento de
publicaciones, emerge un espacio que estimul6 la praxis audiovisual entre Ixs
jovenes y funcion6 ademés como ambito de encuentro: el Taller de Cine de la
Universidad Mayor de San Andrés, del que la gran mayoria de los actores de
los ochenta fueron parte, ya sea como docentes o alumnxs.? Tuvo lugar en el
ano 1979 (hasta el golpe de 1980) cuando las universidades reabrieron sus
puertas, en medio de un ambiente progresista y de reverdecer intelectual. Fue
de cardcter gratuito y gravitd en el area de Extension Universitaria de la UMSA
—que estaba bajo la direccién de Carlos Mesa—, la cual contemplaba la crea-
cion de otros talleres (teatro y mtsica): estar inserto en la dindmica universita-
ria le dio respaldo institucional, marco legal y facilito cierta infraestructura.?

2L Debe recordarse que Bolivia carece de tradicién en revistas culturales, y entre las publica-
ciones especializadas anteriores al perfodo que nos ocupa se cuentan apenas la revista de cine
Wara-wara, editada después de la Revolucién de 1952 (solo un numero); y la revista Film-
Historia, en mayo de 1978 (solo un nimero).

* La tnica experiencia de formacién audiovisual previa al Taller fue la “Escuela Filmica”:
fugaz iniciativa de Jorge Sanjinés y Oscar Soria a comienzos de la década del sesenta. Conto
cerca de 25 estudiantes pero, segtin Gumucio Dagron, no sali¢ de ella ningin cineasta nuevo:
“La escuela Filmica ofrecfa cursos de Cinematografia, Fotografia y Actuacion Cinematografica,
con una duracion de 3 y 5 meses, y funcionaba en los dias habiles de 9 2 11:30 de la marfiana
(...) Los cursos eran sobre todo practicos, utilizando equipos del Instituto Cinematografico
Boliviano” (1982: 216).

* La UMSA —cuyo director era el Ing. Hugo Mansilla— tenfa un canal de television donde,
por ejemplo, ya se trabajaba en formato de video. En un ambiente de renovacicn de ideas
Y propuestas artisticas y pedagégicas, durante ese mismo arfio de 1979, el 4rea de Extension
abri6 un espacio de experimentacién musical: el Taller de Misica y Orquesta de Instrumentos
Nativos, dirigido por Cergio Prudencio, quien apenas unos afios después trabajara con Jorge
Sanjinés en La Nacion Clandestina (1989) y en Para recibir el canto de los pdjaros (1995). La lue-
go denominada OEIN (Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos), tuvo por propésito
artistico el constituir una formacién con instrumentos autéetonos y suscitar la creatividad y la
exploracion en materia timbrica, de relaciones armonicas y estructura: “Esta transformacién
del arte (...) nos conduce a lo que se podria llamar un arte nuevo. Porque expresar nuevos
contenidos es expresar nuevas formas, y expresar contenidos nuevos en formas nuevas es
crear un arte nuevo (...) A la nueva sociedad que se vislumbra, al hombre nuevo que lucha
por la revolucion, corresponde también un arte nuevo (...) S6lo se puede transformar lo que
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Segun recordara el cineasta italiano Paolo Agazzi, quien se habia radicado
en Bolivia a mediados de la década anterior > fue por sugerencia de Jaime Paz
Zamora que decidio postularse en el concurso publico para ser Director del
Taller, cargo que obtuvo junto a Raquel Romero quien fungié como sub-di-
rectora.® Ni Agazzi ni Romero —amigos y compatieros de trabajo en muchos
proyectos— impusieron programas rigidos, sino que hubo completa libertad
para el disefio de los contenidos de cada materia (“libertad de catedra™: ha-
bia plena confianza en la excelencia de un cuerpo académico “de lujo”. Entre
los entusiastas docentes se contaban los cineastas Antonio Eguino y Jorge
Sanjinés, el guionista Oscar “Cacho” Soria, el sonidista Gaspar Vera, los his-
toriadores y criticos Gumucio Dagron y Espinal, la realizadora y productora
Raquel Romero y el cineasta Paolo Agazzi.*® Alli confluyeron quienes habian
estado amordazados en el insilio, los exiliados y Ixs estudiantes con avidez
comunicativa. Significo un espacio de encuentro entre generaciones, grupos
sociales e individualidades con sensibilidades diversas: “Toda la gente que vol-
via, que volvia a Bolivia, a trabajar a Bolivia con mucha ilusion, con muchas
ganas de hacer cosas nuevas, diferentes, generar no solo nuevas relaciones de

ya existe; solo nuestra tradicién podra alimentar un nuevo lenguaje artistico sin que el cam-
bio signifique un divorcio entre el objeto, la realidad y la personalidad cultural del hombre”
(Prudencio, [1979] 2010: 25-26). Notese la sintonia programatica —propia de un clima de
€poca y también de una nueva generacion de Jjovenes— entre esta propuesta, la del Taller de
Cine y lo que luego sera el MNCVB,

** Sobre las razones de su asentamiento definitivo, Agazzi records: “Decidi quedarme en Bolivia
porque me pareci6 que estaba siendo participe de un momento histérico importante en un
pais poco y mal conocido en Europa y del cual queria saber y conocer mas. Simultaneamente
se dio la gran posibilidad de participar en la realizacion de la pelicula Chugquiago (Antonio
Eguino, 1977), sea en la preparacion/elaboracion del guion (circunstancia que me obligs a
aprender el idioma espariol), sea en el rodaje como asistente de direccion y también en la
edicion. Hasta ese momento mis conocimientos de cine eran fundamentalmente teéricos: la
experiencia con Chuquiago me permitié formarme profesionalmente en la practica”. Entrevista
con la autora.

= Agazzi aflade: “En ese momento la FUL (Federacién Universitaria Local) de la UMSA (la
instancia estudiantil que planifica, coordina, promueve, hace seguimiento y propone la nor-
mativa de las actividades de investigacion, postgrado e interaccion social) estaba controlada
por el MIR, el partido de Jaime Paz Zamora”. Entrevista con la autora.

% Gumucio Dagron dicto la materia “Cine politico”, cuya sistematizacion dio lugar al libro
Cine, censura y exilio en América Lating (1982). Cabe subrayar la audacia y peligrosidad de
ofrecer un curso de este tipo en un contexto atn inestable a nivel politico como el que vivio el
pais durante 1979, en pleno proceso transicional.
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poder, no solamente un cambio en la mentalidad sino también, con mucha
esperanza de poder, a partir de la reinstauracion, de la supuesta vuelta a la
democracia, promover y Tecoger toda la lucha de la gente”, seglin narrara
Raquel Romero.”

El taller contd inicialmente con dos turnos de casi 200 inscriptos, pero al
final del ciclo anual la cohorte se habia reducido a menos de un cuarto. Fue
de formacion tecrica, histérica Y practica (en super 8), y se proponia: visibi-
lizar y discutir el material que se habia producido en Bolivia y en la region,
romper con la imagen dominante respecto de tres o cuatro tnicos realizadores
locales y, fundamentalmente, promover el surgimiento de nuevos valores. “L4
orientacién del taller era hacer un cine comprometido, un cine que refleja-
ra la realidad socio politica del momento y dentro de un concepto de pra-
Xis-teoria-praxis... pese a las limitaciones técnicas y econdmicas”, rememord
Agazzi.®®

Liliana De la Quintana cuenta que el marcado caracter politico del taller
represento para muchxs alumnxs “abrir los 0jos y los oidos” a realidades hasta
alli escamoteadas o vedadas, despertando el intereés por el movimiento estu-
diantil de los 70, las desapariciones forzadas, los exilios, las reivindicaciones
populares del pasado reciente, las identidades indigenas y sus culturas me-
nospreciadas, entre otros temas. Justamente, la realizadora recuerda que en
sus clases, Espinal solia interpelar a Ixs alumnxs en estos términos. “«(...) Ia
camara es un arma muy poderosa que puede tener un gran impacto: ¢por qué
van a filmar? ;Qué quieren filmar? ¢{Qué mensaje van a dar? ;Al servicio de
quién va a estar esa cdmara?» Esas preguntas nos han marcado nuestra vida
Y estamos respondiendo 35 afios después a ellas”. 20 “Cada rollo de pelicula

" Entrevista personal con la autora.
*8 Entrevista con la autora.

* Nétese el tono de la relacién pedagégica construida entre Espinal y sus estudiantes: “Uno de
los recuerdos mas vivos que tengo del taller —dice Paolo Agazzi, en entrevista con la autora— es
la ultima clase de Luis Espinal. En ese momento Luis era director del semanario Aquf que, en-
tre otras cosas, denunciaba insistentemente los trajines golpistas de algunos militares en alian-
za 'y financiados por el narcotréfico, cosa que le significé sistematicas presiones e, inclusive,
amenazas de muerte. La actividad del semanario Je absorbia mucho tiempo y sus clases en ¢l
taller se redujeron a una por semana, en cada uno de los dos niveles. Cuando uno de los alum-
nos le recriminé de no dedicar mas tiempo al taller y le insinu6 de dejar mas bien el semanario,
velando por su seguridad, Iuis respondio: «Solo muerto me van a sacar del semanario»: dos
noches después, a la salida de una funcion de cine, lo secuestraron, torturaron y asesinaron”.
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era un milagro” rememora Ivan Sanjinés * Ello implicaba Hgor y reflexion
exhaustiva antes de rodar, es decir- “la mejor escoela™ Segin contaran De
la Quintana y Alfredo Ovando, todos los insumos. equipos y realizaciones
del taller ~materiales en bruto Y terminados- fueron sagueados y destruidos
durante el golpe de Garcia Meza, quedando solo una de sus producciones: el
corto de direccion colectiva Los dguatiris, cuyo tema es el trabajo de los nifios
en el Cementerio General de 1a Ciudad de La Paz. y que obtuvo el segundo
Premio en la categorfa Super 8, en el Concurso Condor de Plata en su edicion
de 1980.3

La clave regional y la reaccion local

Esta serie de factores econdmicos, politicos, sociales, institucionales y ge-
neracionales de caracter local demarcaron —hicieron posible y limitaron— I3
escena audiovisual boliviana de los ochenta, que se hallaba a su vez deniro de
un contexto regional e internacional con el que compartia algunos rasgos. Por
ejemplo, la redemocratizacién politica de buena parte de los paises del Cono
Sur, y el avance de las nuevas tecnologias: dos principios que hicieron viable
una mayor produccion y circulacién de imagenes volviendo mas diverso e]
espacio de la creacion y comunicacion audiovisual (Dinamarca, 1990). Todo
ello se dio en paralelo a I instauracion de una economia de mercado que ten-
di6 a homogeneizar el funcionamiento de los Estados e Imponer un modelo
neoliberal excluyente para grandes sectores de la poblacion que privilegiaba
la realizacion personal, individualista y competitiva, y estimulaba el consu-
mo de bienes materiales e insumos culturales globales. No debe olvidarse
tampoco que, desde mediados de los ochenta, fue notable en toda América

% Entrevista personal con la autora,

°! Segun el testimonio de De la Quintana y Ovando ellos rodaron un documental testimonia]
sobre la experiencia de detencisn clandestina en Achocalla de Atda Pedraza, militante troskista

Taller capturaron imdgenes de los sucesos politicos vividos en La Paz entre fines de la década
del setenta y 1982, dando por resultado el video Destruccion Nacional, documental politico con
direccién colectiva (Diego Torres, 1989).
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Latina, el crecimiento cuantitativo de los medios de comunicacién masiva con
la apertura de canales de television privados Y por cable, gracias al avance de
los satélites.

confrontacion generacional: “(...) la ruptura era con ellos a quienes llama-
bamos ‘los dinosaurios’. nosotros [éramos] los renacuajos”, rememoro Jean
Claude Eiffel, refiriéndose 4 Ruiz, Sanjines y Eguino.?? Se decia que el video
terminaria por “matar” a] celuloide, resistiendose g la inclusion del formato
€1 CONCursos y certamenes. 3 Resituandose en aquellos primeros aios, Raquel
Romero recordo:

mos equipos y la forma de poder expresarnos es estq. -~ Y esa fue una de las
consignas del nuevo cine y video boliviano 3

El telén de Ia escena de los ochenty se habia levantado.

en Bolivia, organizado por el MNCVB en 1985, Antonio Eguino se express de estq forma: “El
cine, como el dinosaurio, est4 en vias de extincion [, 1 Ante la ausencia de respaldo estata]
S¢ nos muere” (Eguino en MNCVR 1986b: 6-7). Ademas de la coincidencia de imagenes y
atributos que seialara Eiffel, vale destacar que la formula “se nos muere” en aquel contexto so-
cio-politico resultaba altamente sensible: Victor Paz Estenssoro habia comenzado su mandato
en 1985 exhortando dramaticamente: “Bolivig Se nos muere”,

¥ Liliana De la Quintana y Alfredo Ovando recordaron en comunicacion personal con la
autora que: “El premio Céndor de Plata que era sustancialmente para cine, tuyo que abrir
la categoria de “video” en 1982 cuando presentamos La Danza de los vencidos, que gang el
Primer premio y fue motivo de alta preocupacisn para los cineastas conocidos, pues veian “la
muerte del cine” ”, Al afio siguiente, 1983, Nicobis volvio a presentarse al concurso y gang el
primer premio con Lycho vives en el pueblo contribuyendo a consolidar 14 niueva categoria en
el certamen.

** Entrevista personal con la autora.
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II. La escena
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volviéndolas de “uso comun” (Cardoso, 1990) y contribuyeron a la expansion
del espacio audiovisual.*®

Los actores de la escena de los ochenta crearon su identidad personal y su
pertenencia colectiva mientras producian. Trabajaron para sindicatos, insti-
tuciones educativas, culturales, alcaldias, municipios, organizaciones socia-
les, organismos de cooperacion internacional, ONGs y la TV Universitaria,
generando material de divulgacion y uso interno.*® Esa expertise prdctica
—técnica pero también politica en lo que hace a la construccién de una
red relaciones y contactos—, y el dinero que podia proveer como remune-
racion, se capitalizaron en proyectos autogestivos individuales y grupales.
Compartiendo un circulo de referencia en el que todxs se conocian, cada
unx llevaba adelante un conjunto de intereses que entraron en sintonia,
acople o diferencia con los de otrxs en sistemas de afinidades e iniciativas
concretas. Asi, coincidiendo en preocupaciones tematicas, aunque bajo dis-
tintas modalidades expresivas —documental histérico, de contrainformacion
y protesta, documental etnogréfico, experimentacién visual-, hubo expe-
riencias con sello individual o grupal; duraderas en el tiempo o coyuntura-
les; con marca de género, clase o disciplina; bajo la forma de productora o
cooperativa.

Por lo general, se diferenciaron tanto de la linea de Jorge Sanjinés, por su
radicalidad militante y rechazo de la tematica urbana, de género y cotidiana;

%> En entrevista con la autora, Eduardo Lopez sefialé como un antecedente de la generacion
de los ‘80 a Guillermo Aguirre y su Grupo La Escalera, integrado, entre otros, por José Bozo,
Daniel Quintana y Joselo Sanjinés. Aguirre fue parte de la Productora Ukamau y realizé sus
primeros pasos en cine junto a Eguino. En 1978, él y su grupo produjeron ¢Hasta cudndo?,
un film critico sobre el problema del alcohol en clave social que gano el premio Condor de
Plata; realizando luego ¢Por qué? (1979), y Dale Martin (1981) sobre el suefio por ser atleta
profesional de un nifio de bajos recursos de la periferia pacefia. Poco después estrenaron La
red (1982), sobre el trafico de drogas y Chau... nos vemos mafiana (1984): “Aguirre representa
en muchos sentidos la vision genuinamente popular de los cineastas de hoy (...) La fuerza de
Aguirre estd vinculada al ingenio y al humor, un humor mestizo (...) y también a la profunda
vitalidad y a su contacto directo con ciertos ritmos culturales que le son ajenos al hombre de
formacion especificamente occidental” (Mesa, 1985: 158).

%% Al respecto, Liliana De la Quintana y Alfredo Ovando sefialaron en comunicacion personal
con la autora: “El canal 13, parte de la Universidad, jugé un papel muy importante pues era el
“alternativo” al estatal y alli se form¢ gente y se produjeron videos importantes. Como Nicobis
producimos la serie “Cortometrajes bolivianos” con 16 capitulos que nos permitieron conocer
a los mas importantes realizadores bolivianos, con entrevistas particulares a los “maestros” y
también a la nueva generacion”.
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como de Antonio Eguino y la productora comercial Ukamau. donde que-
daba soslayada la intervencion en la realidad. Sostenian que: “Hoy por hoy
nos queda defender una produccicn nacional coherente y que analice nuestra
problematica; defender la educacion de nuestros hijos que no signifique alie-
nacion, y defender la vida misma de 15 cultura nacional” (MNCVB, 1986 9).

Una trama de complicidades, alianzas Y polémicas: el MNCVB

Muy pronto, Ixs jévenes comprendieron que la clave para revitalizar el
espacio audiovisual local era no solo Ia autogestion sino la organizacién
colectiva, traducida esta en la creacion de un ambito horizontal que contri-
buyera a generar condiciones de continuidad y visibilizacién de sus traba-
Jos. Asi nace en La Paz en febrero de 1984 el Movimiento del Nuevo Cine
y Video Boliviano integrado por Raquel Romero, Ivan Sanjinés, Gustavo
Cardoso, Liliana De la Quintana (Nicobis), Alfredo Ovando (Nicobis),
Francisco Cajias, Maria Eugenia Munoz, Maria Teresa Flores, Jean Claude
Eiffel, Marcos Loayza, Néstor Agramont (Qhana) y Eduardo Lopez (Qhana),
entre otrxs. Cada unx llevaba adelante un proyecto propio mientras contri-
buia al desarrollo del Movimiento, cuya formacién responde a la interaccién
de un complejo tejido de factores endogenos y exdgenos.

En ausencia completa de una politica comunicacional estatal y legisla-
cion acorde, el MNCVB se oponia a la hegemonia creciente de las empresas
de television privada y 1a penetracion cultural massmediatica de los EE.UU.
(la “pantalla ajena” de 1a que hablaba Susz):

El realizador o videasta debe tomar ung posicion al respecto: estar dentro o
fuera del circuito de comunicacion dominante. No puede actuar de otro modo
frente al il6gico y desordenado accionar de los canales de television (.. ) frente
a la irracionalidad con que se emiten los mensajes y contenidos televisivos
(Romero y De la Quintana, 1988; 57)
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Jean Claude Eiffel senalo dos factores mas que impulsaron la fundacién
del Movimiento. Tras el Festival Internacional de Cine Latinoamericano de
La Habana en 1985, los bolivianos que pudieron viajar —entre ellos Fiffel,
Eduardo Lépez, Diego Torres, Roberto Alem, Nestor Agramont— se encon-
traban verdaderamente entusiasmados. Por una parte, por haber visto cine
latinoamericano contemporaneo y compartir experiencias y charlas con 1a asi
llamada “ctpula” sesentista-setentista de realizadores politicos. Y por otra, de-
bido a la admiracion provocada por la Nueva Trova Cubana. El Movimiento
tenia ast una clara inspiracion tanto en el Nuevo Cancionero Latinoamericano
como en el Nuevo Cine Latinoamericano. Pero ademas, Eiffel hace otra mar-
cacion importante: el cierre del Taller de Cine de la UMSA hacia 1985-1986,
lo que dejaba a buena parte de los interesados en el audiovisual sin un espacio
de formacion y pertenencia.

Entrelazados generacionalmente, afines a un progresismo de izquierda,
sensibilizados por un tiempo de intensas movilizaciones mineras, y reuniendo
sin asimetria alguna a productores, realizadores y técnicos de cine, TV y video,
este colectivo heterogéneo procuro “generar desde la educacion popular, los
DD. HH., la postura politica (...) una visién distinta, una visién cuestionado-
ra 'y recuperar lo que somos, no tratar de querer jalar lo que nos mandan de
afuera”, segtin rememorara Raquel Romero.

Con fondos propios, el MNCVB se sostuvo con el aporte de todxs y el traba-
jo voluntario, algunas donaciones de ONGs y en menor medida con la recau-
dacion de las exhibiciones: “(...) el dinero no era un objetivo, si la conciencia,
la transformacién”, records Ivan Sanjinés. Tenia una estructura flexible con
una comision directiva elegida por democracia directa y funcionaba bajo un
estatuto, similar a un organismo sindical, de manera autogestiva y asamblea-
ria. En los primeros tiempos se reunian una vez por semana, sea en alguna
oficina de la Universidad o en el café “La divina comedia” (cuyo duefio era el
hermano de Gustavo Cardoso, segun recordo FEiffel).” Alli veian peliculas na-
cionales y latinoamericanas prestadas o conseguidas en algtin encuentro o fes-
tival y las discutian: ese espacio de reflexion era “combustible para pensar qué
producir”, segin contara Fiffel. Los ambitos de visionado y reunion organiza-
tiva de distintas actividades servian también para ir construyendo afinidades

* Fue en la oficina universitaria de Raquel Romero donde funcions el Movimiento en sus
primeros tiempos.
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y dar cuenta de las capacidades con que cada miembso contaba: sea para la
produccién, para la difusion, como para 1a gestion misma del Movimiento.

El primer comité ejecutivo del que se tiene regisiro estuvo encabezado por
una mujer: Raquel Romero era la secretaria ejecutiva: mientras Ivan Sanjinés,
Jean Claude Eiffel y Gustavo Cardoso, cumplian respectivamente con las ta-
reas de secretario de relaciones internacionales. secretario de pIensa, y secre-
tario de actas y tesorero. Con todo, en ninguna de las entrevistas. los cargos
¥ [unciones institucionales fueron descritos como lugares diferenciales de je-
farquia, sino mas bien como roles o puestos operativos que se designaban
por votacion y teniendo en cuenta las habilidades de Ixs miembros —nadie
menciono por ellos pujas o luchas intestinas.

Programaticamente, el MNCVB recuperaba el espiriru solidario y el sentido
social del cine politico del periodo previo, pero se distanciaba de 4l en tanto
no consideraba viable su radicalizacion politica: la camarz no erz un arma
sino una practica creativa, un ejercicio de derecho, un instrumento de denun-
cia y una forma de plasmacion de vision politica y estética. El Movimiento no
tenia como presupuesto contribuir a la consecucion de la revolucion socialista
en Ameérica Latina sino:

(...) el rescate de las distintas expresiones culturales del pais, mediante la prac-
tica conciente del Cine y Video; el rescate de la infraestructura lograda por la
historia del Cine Boliviano que se encontraba abandonada: la captacion de
recursos que hicieran posibles la produccién de peliculas y videos: el alentar
y secundar la creacion del Centro de Capacitacion en Tecnologia de la imagen
y sonido; y el resguardo de los intereses de los trabajadores y realizadores del
Cine y el Video Boliviano (MNCVB, 1986: 2) %

Estos objetivos sefieros movilizaron, por un lado, la busqueda de una le-
gislacion que protegiera a los creadores (Ley de derechos de autor), fomentara
la produccién (Ley de Cuota de Pantalla tanto para cine como para video) y
estableciera parametros de retribucion econémica justos respecto de la labor
realizada y la experticia adquirida. Y por otro, significaron el propésito con-
creto de producir:

materiales audiovisuales comprometidos con el proceso histérico presente,
proceso en el cual los realizadores sean participes (...) enfrentar y combatir
las manifestaciones de la cultura hegemonica transnacional a través de una

* El subrayado es nuestro.
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produccion critica y permanente (...) que el trabajador de Ia imagen se con-
vierta en creador y portavoz del proceso colectivo de busqueda de Ia identidad
cultural, mediante el conocimiento critico del medio socio-cultural en que
vive (Idem: 3) 40

El Movimiento vehiculiz6 su energia en dos tareas: fomentar la realizacién
cOn una temdtica cercana a problematicas populares locales, y dinamizar la
difusion y exhibicién de audiovisuales. No existia a priori ninguna metodolo-
gla homogénea en comiin, sino que circulaban la ayuda y también los textos
que servian como insumo critico para la pfoduccién: se daba una dindmica
de colaboracion reciproca y préstamo de equipos; y la realizacion se comple-
mentaba con la formacicn. Si bien el Taller de Cine de la UMSA se reabri6 con
la democracia y permanecié activo hasta 1986 aproximadamente, el 4mbito
privilegiado de capacitacion fue el mismo Movimiento.” Es decir, tanto la
practica, el hacer colectivo y colaborativo; como los talleres y laboratorios
autogestionados por los miembros, se constituyeron en “la escuela alternativa”
del Movimiento, nutrida ademas por la visita de colegas de Ia region.

En cuanto a la difusion, era considerada una tarea tan importante como la
realizacion, y habia miembros dedicados a esta actividad con exclusividad. Se
la denominaba “difusion audiovisual politica” y consistia en la exhibicion tan-
to de materiales bolivianos, como de cineastas y videastas Iatinoamericanos,
bajo una modalidad de debate publico/forum. Para conseguir espacios fisicos
de exhibicién se articulaba con instituciones como el Goethe Institut —des-
de el afio 1986 los lunes se brindaba un espacio al Movimiento—, la Alianza
Francesa, el MUSEF (Museo de Etnografia y Folklore) y 1a Biblioteca Municipal
de la Paz; centros culturales, sedes universitarias, organizaciones sociales, la
Asamblea Permanente por los Derechos Humanos de Bolivia, parroquias, es-
cuelas y sindicatos. Fs probable que el Movimiento se haya apoyado en las

* El subrayado es nuestro,
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experiencias cineclubisticas que habian funcionade PIeviamente en La Paz,
asicomo en la ayuda de la Cinemateca. ¢ trabajaba “a pedido™, por demanda,

espectadores, con una sélida breparaci6n politica. exam los ex-mineros reloca-
lizados en las periferias urbanas tras el decreto 21 060 =

tercambio, ya que vender nuestra produccién en Bolivia o en Latinoaméricy
es muy dificil; cambiemos nuestra direccion y enfoquemos al intercambio”
(1988/1989: 13).

Articularse y comunicar

«

» “51 habia avidez de consumo de nuestra produccion, sobre todo
€n sectores medios urbanos y mineros relocalizados. Los sectores indigenas no tanto, thamos
nosotros”. La difusion también se realizg por medio de los canales televisivos universitarios.
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a la promocion y difusion bilateral de la produccion;* y el Movimiento de
Videastas de América Latina, una red subcontinental de realizadores y téc-
nicos.* También organizs Yy Pparticipé en variados eventos internacionales y
nacionales: desde festivales y muestras de cine (La Habana, Rio de Janeiro,
Tashkent y Mosca), hasta seminarios, encuentros, coloquios y foros publicos
sobre medios audiovisuales.

Hacia finales de la década el Movimiento consigui6 la personeria juridica,
lo que habilits ciertos mecanismos de proteccién y defensa sectorial, y su in-
sercion organica y legal en el CONACINE (Consejo Nacional de Cine) para el
otorgamiento de préstamos y subsidios a la produccion. Desde los inicios de
su formacién como entidad, bregé activamente por la Ley del Cine, la cual fue
aprobada por el Congreso en 1991

Un instrumento de fortalecimiento identitario, generacional e institucio-
nal, que ademss se constituy6 en herramienta de trabajo y formacién, me-
canismo de informacion y reconocimiento publico, fue la Revista Imagen.
Emprendimiento editorial emanado de la asamblea del Movimiento, “utopia
pura”y “proyecto heroico” como lo recordaron varixs de Ixs entrevistadxs, la
revista se financio con el aporte de Ixs miembros, algunos auspicios, la venta

¥ Fl convenio, firmado el 6 de junio de 1986 en el marco del Festival de Tashkent, entre César
Alvarez —presidente de ASOCINE-y Raquel Romero ~Secretaria Ejecutiva del Movimiento del
Nuevo Cine y Video Boliviano- tenfa en cuenta: “la necesidad de salvaguardar” la identidad
cultural latinoamericana y “reafirmar rafces histéricas bolivarianas con vocacion latinoameri-
canista”, y recuperar las pantallas locales frente al cine multinacional (MNCVB, 1986¢: 10-11).

* De hecho en junio de 1989, como pais miembro, Bolivia organizo a través del Movimiento
el Encuentro Latinoamericano de Videastas, cuya sede fue Cochabamba.

* 1a lucha por la Ley del Cine tenia una larga data. Desde mediados de los setenta las em-

Ley, que a comienzos de 1978 fue aprobado. Segtin Gumucio Dagron, en su momento la
prensa no dio datos concretos sobre la version promulgada, e incluso los mismos parlamen-
tarios “olvidaron su aprobacisn” y en junio de ese afio volvieron a votarla positivamente.
Sin embargo, la Ley jamds entr6 en vigencia (Gumucio Dagrén, 1982: 307). En 1982 se
cre6 el CONACINE (Consejo Nacional del Cine), que es el instrumento que, en la érbita del

inactivo (Mesa, 1985: 172).
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de los ejemplares y el apoyo de Ia universidad y el diario catslico Presencia,
donde durante muchos afos habfa trabajado Espinal hasta que fue despedido

Pedro Susz, quien contribuy6 en buena parte de las ediciones ¥ que siempre
que pudo ayuds a encender 14 polémica —de hecho sy pluma figura en ] pri-

la sociedad local Y aotras comunidades de Cineastas y videastas de] Cono Sur,
fue “apagandose POCO a poco”. Segiin Sanjines: “[...] era una manera concreta
de estar vivos, de existir”. Por €so, a medida que el Movimiento fue transfor-

Eduardo Lépez, sefialaron que conseguir ese tan ansiado y demorado triunfo

de 1991 (20 carillas).

* Entrevistas con la autora. Para ver una reconstruccign histérica del proyecto de la Revistg
ver Aimaretti (201 7h).
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del Movimiento, y cémo percibian al Movimiento en si mismo? Seglin Raquel
Romero:

Me reconocia como realizadora audiovisual, creativa (...) Fl Movimiento era
una plataforma de discusion, un sujeto activo de discusién y presencia en la
parte cultural. Tenfamos espacio, éramos parte de las discusiones de politica
cultural, invitados a las reuniones de las organizaciones sociales para ser tes-
tigos y guardar su memoria (...) éramos una plataforma de reflexion y delibe-
racion, intercambio y formacién con reconocimiento a nivel latinoamericano
(...) El Movimiento fue un vehiculo de expresion, de trabajo colectivo ..)
queriamos reflejar nuestra hibridez, nuestra mixtura social y étnica [...] %8

Ivan Sanjinés ve al Movimiento como una generacion que

en un tiempo de efervescencia y compromiso politico con el audiovisual (...)
querfa hacer y demostrar que estaba ahi (...) Fue una plataforma de trabajo, de
reflexion, de concientizacion, de labor politica, creacién, colaboracion y pro-
duccion colectiva (.. .) Yo lo vivia como una militancia politica (...) no habia
domingos ni noche.

Similar es la percepcion de Gustavo Cardoso:

Solo un militante puede destinar sus Pocos recursos que tiene para movilizarse,
para movilizar gente, para decir lo suyo sin que haya interés econémico (...)
para reivindicar lo que estés diciendo (.. ) nos percibiamos como videastas (. ..)
El Movimiento era un colectivo de personas afines que trabajaban el audiovisual.

Siendo parte de lo que llams Ia “generacion del 797, Liliana De la Quintana
considera que el audiovisual era visto como una forma de comunicar y el video
como un “formato rebelde”, de enfrentamiento, para conocer y re-conocer al pafs.
Se piensa a si misma y a su esposo Alfredo Ovando como “videastas comprome-
tidos (....) No thamos a lo exético sino con una mision: queremos que se conozca
“esta” Bolivia”, en alusion a los sectores étnica Yy econdmicamente mas posterga-
dos. Segun Jean Claude FEiffel: “Nos aglutinaba el amor a la imagen. A veces ter-
minabas a los tiros. .. pero el lunes siguiente volvias. .. Pienso que era la necesidad
de hacer algo, buscar los caminos para producir”. Para Pedro Susz, los miembros
y colaboradores del Movimiento formaban una especie de fraternal “cofradia” #

* Entrevista personal con la autora.

# Aunque no forme parte del Movimiento, la comunicadora y activista feminista Patricia
Flores conocia y simpatizaba con sus miembros, quienes: “hacian audiovisual empefiando la
vida”. Segtn ella, el MNCVB “(...) fue enormemente vital, por la tenacidad de sus miembros
ly porque] se alimentaba de otras vertientes como la musica — Jechu Duran, Nuevo Canto,
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II1. Tensiones y dispersion en la escems de hos ochenta

Como toda escena, la que estamos 4 _ﬁi:dosmovimien-
tos internos y transformaciones, eNSIoNes SEsees ¥ en medio de
ella, como todo “movimiento”, el M= ¥EvED carles @ mmayor intensidad y
- cohesion, y otros de dispersion y dilucion.

Para Liliana De la Quintana, la dificulad mae Suere pana el rabajo au-
diovisual era el idioma, que configuraba casi vma “barers” entre Ixs jovenes
productores y las mayorias indigenas, sobre tndn ks ENNETES guie eran por 1o
general mono-hablantes quechuas o aymarzs ¥+ como wadeasta —also que tam-
bién comentara Raquel Romero—, una conrracarcaie Seme era b necesidad
de filmar y el peso y la magnitud de los equipos. hechos Ssicamente para ser
manipulados por hombres. Ese “detalle™ material cstaba en directa relacion
con una serie de prejuicios de género. Si bien ella s <= smio discrimina-
da por Ovando, st se sum6 al cuestionamicno que otxas de sus companieras
hicieran al machismo dominante en el medio. £ subagrupamienio femenino
dentro del MNCVB surge, justamente, como respuesia a los prejuicios sufridos
y reproducidos por las mismas videastas. quienes reconocian cerio “miedo a
la tecnologia”. Asi se configurs un espacio de intercambio gue corrio paralelo
al avance de las organizaciones feministas en el pais, que no estuvo exento de
burlas y reproches. Para Romero (1989) era necesario defender como valida y
necesaria una perspectiva que, aunque tachada de “sectariz™ e incluso elitista
o frivola, otorgara visibilidad y audibilidad a la pesada “cadena opresora” de
segregacion y marginalidad de la mujer, palpable en todes y cada uno de los
sectores sociales bolivianos. Sin embargo, esta forma de ariculacion tuvo una
corta vida y se disperso: “A algunas les dio miedo enfrentarse con otros hom-
bres (...)”, sefialé Romero anadiendo que el bagaje feminista y sus implican-
cias resultaban demasiado comprometedoras en aquel momento >

En su contacto con organizaciones sociales, Romero seniala también otra
tension —de clase— que experimentaron Ixs videastas de la escena y que tenia

Jenny Cardenas, Emma Jenaro—... habia como una especie de didlogo mutuo en esta logica de
generar un nuevo mundo”. Por su identificacion con la contracultura y el rock, se autopercibe
como un “ser disonante en esa logica de recuperar lo propio, de abrazar la corriente latinoame-
ricana”, que era, justamente, central en el MNCVB. Entrevista personal con la autora.

> Para revisar el aporte de las jovenes documentalistas bolivianas durante el periodo, ver
Aimaretti (2017).
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que ver con el modo en que eran percibidos: “A veces las organizaciones no
entendian que nosotros no cobrabamos ni tenfamos dinero para pagar refrige-
rios”.”* Con todo, en lineas generales, los testimonios concuerdan al advertir
que mas que con los sectores populares o los protagonistas de sus trabajos,
las tensiones més importantes se sentian “puertas adentro” de la escena y el
MNCVB.

Ovando y De la Quintana afirman que las disputas y tensiones, envidias,
celos y machismos eran parte de la fisonomia del campo: “los habia mas o
menos ligados al arte, mas o menos indigenistas, méds o0 menos combativos”,
recuerda De la Quintana. Incluso también existian ciertas “asperezas regiona-
les” entre el nodo La Paz y el nodo Cochabamba. Segun Alfredo Ovando,
Nicobis fue catalogada, con un dejo de resquUemor, como “empresa”, mientras
que para ellos, lejos del rédito comercial, la empresa era una “forma” que ha-
bilitaba una proteccion legal. El realizador subraya que, a diferencia de otras
experiencias, Nicobis se mantuvo independiente, lejos de la “moda” de las
ONGs, es decir: de “hablar por los que ‘no tienen voz’,

Segin Raquel Romero habia sectores préximos al “cine comercial” que,
progresivamente, priorizaron el “tener” (dimension econdémica), y menos el
“transformar”. Otro sector fue cooptado tanto por las ONGs —en medio del
“boom” del trabajo de comunicacién alternativa o popular—, como por la tele-
visi6n privada. “El neoliberalismo entr6 por los poros de todo el mundo (hubo
una) ‘alucinacién con la tecnologia’, un ‘cine de los efectos’ ligado a un marco
referencial del consumo y el mercado”, segun aprecia la documentalista.>® En

>! Segtn Patricia Flores, si bien los videos de los ‘80 sirvieron como plataforma para volver a
mirarse como sociedad, no estuvieron exentos de colonialismo y paternalismo —“una mirada
desde arriba™- al representar las otredades culturales y sociales bolivianas. Entrevista personal
con la autora.

** Cochabamba fue otro ntcleo importante de produccion videografica: Roberto Alem, refe-
rente del Centro Walparrimachi —ligado al MIR—, fue uno de sus impulsores mas entusiastas
y tesoneros desde 1984. Otra productora que merece nombrarse es Tarpuy, cuya direccién
estaba a cargo de Luis Bredow,

> En un licido texto, Pedro Susz coment6 respecto de la coyuntura de comienzos de los
noventa: “(...) ahora aflora una nueva tendencia hacia la adquisicién de tecnologias de mayor
costo, sin correlato en la paralela mejora de los sistemas de distribucicn y difusién. En cambio
el mercado se achica sumido como esta en una recesion sin alternativas visibles. De esa ma-
nera la pelea por la legitima recuperacion de inversiones se hace dura, todo el mundo esta en
la pelea por el restringido gasto publicitario captable en el mercado, bajan los precios, queda
poco margen para emprendimientos creativos de mayor envergadura (...)” (Susz, 1991: 5).
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clerta atmosfera competitiva por los recursos: si los unia una época, un tempo
politico y “los nuevos latidos culturales”, si incluso les unia el “esfuerzo inte-
lectual para colocar al MNCVB entre las emergencias culturales de esa época
(...) nos separaba el tener que luchar por proyectos para sobrevivir (...) en
condiciones de escasez”, lo cual entorpecio la colaboracion y la solidaridad
propias de los inicios de 1a agrupacion. De algtin modo puede decirse que,
entre otras cuestiones, lo que entro en tensién fue e] “trabajo utépico” y el
salario, y que la diversidad que habia caracterizado Ia escena también terming
por atomizarla.

Hacia 1990, motorizado por Raquel Romero, se promovio un relanzamien-
to de la propuesta del Movimiento buscando Ia reactivacion de la dimensign

Alto- funda el CEFREC (Centro de Formacion ¥ Realizacion Cinematografica),
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(...) no lo veo como una ruptura sino como cierta forma de continuidad con
Ukamau, con el Cine Minero y con el Movimiento (...) [habla de la necesidad
de] profundizar espacios de democratizacion de la comunicacién, procesos/
espacios de permanencia no “experimentos”; que pudieran significar a la gente
una alternativa real de poder expresarse y tener el dominio de eso, el control
de sus propios procesos de comunicacion y creacion audiovisual (...).5

Por su parte, Gustavo Cardoso se desvinculé del Movimiento hacia 1988
cuando se sumo al proyecto ideado por Alfonso Gumucio Dagron que ya esta-
ba en curso desde hacia algunos arios: CIMCA, una institucion independiente
que brindaba apoyo al desarrollo comunitario en materia de comunicacion
y educacion alternativa en organizaciones populares y grupos de base, en-
tendiendo al video como un mecanismo de participacién ciudadana, forma
de conocimiento y organizacion grupal. Hacia 1995 Raquel Romero se reti-
16 del Movimiento para dedicarse a la produccion cinematografica profesio-
nal, la docencia y la gestion, trabajando con organizaciones de base y grupos
feministas.

IV. Luces y sombras: un balance posible

En relacion con el periodo de estudio, Alfredo Ovando sefiala como deuda
pendiente el no haber conseguido que se valorara suficientemente el video,
posicionarlo como formato en términos de exhibicién y distribucion; mien-
tras que un logro significativo fue el buen nivel productivo, la potencia expre-
siva y comunicativa alcanzada. En el mismo sentido, Cardoso subraya que se
supo mantener viva la produccion audiovisual boliviana desde una practica
independiente, “casi empezando de cero”, “aprendiendo en el campo de bata-
lla”; mientras que considera que “su” deuda es no haber escrito una memoria
sobre el MNCVB. Segun el balance de Maria Eugenia Mufioz:

El video ha acompaniado paso a paso las luchas y conquistas sociales del pue-

blo boliviano, convirtiéndose asi en una ineludible fuente histérica. Ha hecho

también un importantisimo aporte a la aproximacién y visibilizacion de los

pueblos indigenas, contribuyendo a abrir el camino de la interculturalidad
(...) Mutioz, 2009: 175).

>* Entrevista personal con la autora.

82



MARIA AIMARETT]

coyuntural y no tengan la viva fuerza que merecen” (Flores, 1986: 10).
Raquel Romero indjca que el aporte de] Movimiento a l1a historig del au-

pensaba en que “nos paguen” [querfamos] Impregnarnos de las cosas de nues-
tro pueblo: demandas, deseos, suefios (...) incluso de Otros paises (...) Habig
mucha solidaridad sin especulacion (.. ).

También considera que uno de los logros del periodo fue demostrar —g
hombres y congeneres— que las mujeres no solo podian desempefarse como

“Nuevos” jovenes pudieran allf sentirse acogidos.

En su balance, Eduardo Lopez sostiene que no se aprovechs la fuerza que
tenia el MNCVB: «(.. ) podriamos haber sido mas ltcidos en una intervencion
cultural mas amplia y con una perspectiva politica independiente (.. ) debe.-
riamos haber Participado mas (...) a veces falts garra politica”. No obstante,
resalta como logros Ia naturaleza asamblearia de] Movimiento:

83



VOLVER 4 105 OCHENTA: PRACTICAS, EXPERIENCIAS Y AGRUPAMIENTOS EN LA ‘ESCENA’ AUDIOVISUAL PACENA

Por su parte, para Ivan Sanjinés quedo pendiente consolidar una nueva
propuesta audiovisual, concretar el impulso a un nuevo desarrollo produc-
tivo. Complementariamente, los aprendizajes respecto de la difusion fueron
variados y fecundos, y de hecho de alli emergio la inspiracion y primeros “bal-
buceos” para la transferencia de medios. Fl Movimiento fue para él:

Un espacio para creer y crear (...) fue una familia también, con la que resolvés

problemas (...) Producir audiovisual es una gran posibilidad de afirmacion,

de recreacion de imaginario, de lucha, de luchar por la supervivencia de las

culturas por contraponerte a los mensajes mayoritarios (...) de pensar el pre-

sente, el pasado y el futuro desde otros paradigmas (...) posibilidad enorme

de transformacién, de luchar por la transformacién de la sociedad (...) de

descolonizacién que esta adentro.

Corolarios

En sintonia con la regién; nutridos de una diacronia local de aprendiza-
jes y experiencias de organizacién, gestion y divulgacion del audiovisual que
conocian de primera mano: con el entusiasmo por la conquista de un tiempo
politico de libertad en el que de forma inédita las masas hicieron propia la
bandera democratica; y aprovechando la presencia de un soporte que volvié
mds accesible la creacion y la comunicacion, Ixs jévenes protagonizaron un
proceso que modificé sustantivamente la fisonomia del sector. Se diversifico
la composicién de sus miembros etarea Y genéricamente en lo que es el pri-
mer gran recambio profesional incluyendo la visible y activa presencia de las
mujeres en roles que hasta allf solo habian ocupado los hombres; y se plura-
lizaron las perspectivas y los proyectos audiovisuales. Fn resonancia con su
época —plagada de reclamos, masivas marchas Y protestas obreras, mineras y
campesinas— se asumieron y pronunciaron como “trabajadores de la imagen”,
reivindicando una condicién que les acercaba a los sectores populares, centro
de atencion de buena parte de sus audiovisuales. Aunque acotadas y molecu-
lares, las précticas creativas y las imagenes producidas se constituyeron como
la forma de ser, estar e intervenir en ese presente estremecido para procesar
sus preguntas y dilemas.

St Luis Espinal (1979) propuso vias para el fortalecimiento de la produc-
cion, como la creacion de instancias legales e institucionales de respaldo y
fomento, espacios formativos y dispositivos de divulgacion: Ixs jovenes de los
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ochenta, con todas las mediaciones y contradicciones del caso. “pusieron en
acto” aquellos senialamientos. Aprovecharon la practica cineclubistica previa
para hacer circular sus materiales y los de sus companerss latinoamericanxs
articulando con la Cinemateca Boliviana y la UMSA —lugar donde se habian
formado—; propulsaron un emprendimiento editorial DIOPIO, autogestivo y es-
pecializado, la Revista Imagen; motorizaron activamente el reclamo por la Ley
del Cine (redactada por Pedro Susz) y velaron por Iz inclusien del formato en
los concursos. También estuvieron atentos z oo punio senalado por Espinal
y por Susz (1985): cultivar una red de distribucién imternacional como clave
para combatir la asfixia y el enclaustramiento, ¥ para eso se aricularon con
otrxs videastas de la region en una red de colaboraciones amplia que incluso
alcanz6 la organizacion de encuentros a nivel continental

En todo el periodo, y como nunca antes, se advierte unza generalizada nece-
sidad de apoyar la produccion audiovisual con investigaciones documentales
respecto de los temas tratados, generandose un productive intercambio con
carreras universitarias como antropologia. sociologiz. comunicacion social,
literatura y psicologfa; asi como también con distintos circulos intelectuales,
Las aportaciones tedricas, metodologicas e histéricas de esas disciplinas fun-
cionaron como insumos epistemologicos ¥ practicos para una comprension
mas compleja de la sociedad boliviana, en especial de los sectores indigenas
y populares. En paralelo, entonces, se genero tanto un vocabulario ¥ una gra-
matica para nombrar y pensar la heterogénea realidad boliviana como una
bateria de imdgenes en movimiento que repusiera practicas, imaginarios y
sensibilidades.

Por su caracter independiente, en el sentido de autogestivo y autofinancia-
do (y hasta a veces “artesanal”), el video boliviano sigue la “tradicion” del cine
vernaculo en un pais sin industria ni promocion estatal. Pero lo hace beneficia-
do por una coyuntura inédita, que no volvié 2 repetirse, donde convergieron
tres factores de cambio: politico-institucional. técnico e ideologico-cultural.
Lxs protagonistas de esta escena desarrollaron una serie de aprendizajes que
sirvieron de embrague con el pasado y el futuro: Ia memoria no se tradujo en
reverencia condescendiente; y los fracasos o errores del presente inmediato
fertilizaron los proyectos del porvenir. En un tiempo convulso pero lleno de
posibilidades, haciendo un uso critico y creativo de las nuevas tecnologias,
. ¥ a través de formaciones originales, supieron generar politicas de la mirada
propias en didlogo con su tiempo y su territorio.
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