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Resumen: El presente articulo analiza la construccién de ciertos paisajes nacionales en cuatro films del
periodo silente del cine boliviano: Corazén aymari (1925), La profecia del lago (1925), La gloria de la raza (1926)
y Wara Wara (1930). Se sostiene que los mismos elaboran un “paisaje-andino”, un “paisaje-memoria” y un
“paisaje-rostro” respectivamente. A partir de ello, el trabajo afirma que dichas construcciones
paisajisticas, junto a otras producciones visuales del periodo, han contribuido a un “reencantamiento del
mundo” que, paraddjicamente, se articuld con el avance del proceso modernizador boliviano. Dicho
“reencantamiento” se baso en la edificaciéon de imaginarios que aludian a la civilizacién de Tiwanaku. De
esta forma, los paisajes construidos permitieron forjar la idea de que aymaras y quechuas son parte de
una misma “raza” surgida de la mencionada civilizacién preincaica: lo que propicié el proceso
asimilatorioy, a su vez, imaginar a la nacién boliviana a partir de una homogeneidad racial constitutiva.

Palabras Clave: paisaje; imaginario; nacién; Tiwanaku; cine.

The re-enchantment of the world: silent cinema and landscapes of the nation in the “Bolivia
of the Centennial” (1925-1930)

Abstract: This article analyzes the construction of certain national landscapes in four silent films from
the Bolivian cinema: Corazén aymard (1925), La profecia del lago (1925), La gloria de la raza (1926), and Wara
Wara (1930). It argues that they elaborate an 'Andean landscape,' a landscape-memory,' and a 'landscape-
face,’ respectively. Based on this, the work asserts that these landscape constructions, along with other
visual productions of the period, have contributed to a 'reenchantment of the world' that, paradoxically,
was articulated with the advancement of the Bolivian modernizing process. This ‘reenchantment’ was
based on the construction of imaginaries that referred to the civilization of Tiwanaku. Thus, the
constructed landscapes allowed for the forging of the idea that Aymaras and Quechuas are part of the
same 'race' emerged from the aforementioned pre-Inca civilization: which fostered the assimilatory
process and, in turn, imagined the Bolivian nation based on a constitutive racial homogeneity.

Keywords: landscape; imaginary; nation; Tiwanaku; cinema.

O reencantamento do mundo: cinema mudo e paisagens da nag¢ao na “Bolivia do
Centenario” (1925-1930)

Resumo: Este artigo analisa a construgdo de certas paisagens nacionais em quatro filmes mudos do
cinema boliviano: Corazén aymari (1925), La profecia del lago (1925), La gloria de la raza (1926) e Wara Wara
(1930). Argumenta-se que eles elaboram uma 'paisagem-andina’, uma 'paisagem-memoéria’ e uma
'paisagem-rosto', respectivamente. Com base nisso, o trabalho afirma que essas construgdes de
paisagem, juntamente com outras produgdes visuais do periodo, contribuiram para um 'reenchimento
do mundo’ que, paradoxalmente, foi articulado com o avango do processo modernizador boliviano. Esse
'reenchimento' baseou-se na constru¢ao de imaginirios que se referiam a civilizagdo de Tiwanaku.
Assim, as paisagens construidas permitiram a forja da ideia de que Aymaras e Quechuas s3o parte da
mesma 'raga’ surgida da mencionada civilizagdo pré-incaica: o que promoveu o processo de assimilagdo
e, por sua vez, imaginou a na¢ao boliviana com base em uma homogeneidade racial constitutiva.

Palavras-chave: Paisagem; imaginario; na¢ao; Tiwanaku; cinema.
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Introducciéon

| presente articulo es parte de una investigacién doctoral en curso’ que se
propone estudiar la produccién visual alentada desde la estatalidad
boliviana, y ciertos artistas del periodo, en vistas a observar la
construccién de paisajes nacionales entre 1925 y 1935. En ese sentido, el estudio de los
primeros largometrajes del cine silente boliviano, junto a otros materiales visuales

como la fotografia y la pintura, son centrales para tal fin.

Existe una estrecha relacion entre el llamado “Primer Centenario de la Republica de
Bolivia” (1925) y dichos largometrajes de “ficcién”:* Corazén aymardi (Bolivia, Pedro
Sambarino, 1925), La profecia del lago (Bolivia, 1925, José Maria Velasco Maidana) y,
estrenada un ano mas tarde, La gloria de la raza (Bolivia, 1926, Arturo Posnansky y
Luis del Castillo). Los tres films marcan un comin denominador respecto al interés
por reflexionar sobre la cuestion indigena, iniciando asi un “nuevo ciclo en la
cinematografia boliviana”: * planteando una construccién paisajistica nacional
vinculada a una revitalizaciéon de un pasado mitico y autdctono. Dicha ligazén entre
la cuestién indigena y la produccién audiovisual tuvo una primera etapa que
culmind, antes de los albores de la guerra del Chaco, con el estreno de Wara Wara

(Bolivia, José Maria Velasco Maidana, 1930).

' La misma ha sido financiada, en sus primeros tres afios (2020-2023), por una beca doctoral otorgada
por la Universidad de Buenos Aires y, en la actual etapa de finalizacién (2024-2026), por una beca
concedida por el CONICET.

*Utilizamos aqui el término “ficcién” para marcar una diferencia entre estos films y la produccién
del cine documental de la época. Sin embargo, como bien expresa Cuarterolo, es dificultoso
restringir al género documental como un mero registro mimético “de lo real”, CUARTEROLO,
Andrea. De la foto al fotograma. Relaciones entre cine y fotografia en la argentina (1840-1933). Buenos Aires:
Ediciones CdF, 2013, p. 156. Por ejemplo, nuestro andlisis no aborda otras producciones de caracter
documental de la época como El fusilamiento de Jauregui (1927) de Luis Castillo o La sombria tragedia del
Kenko (1927) del mencionado Arturo Posnansky.

* MITRE, Antonio. La pantalla indiscreta. Cine y Sociedad en Bolivia 1897-1952. La Paz: Plural Editores,
2019, p. 109.
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Asi, el objetivo del presente articulo es precisar, en esos films, la construccién de un
novedoso paisaje nacional, el cual abandonaba la cuestién de imaginar a Bolivia
Gnicamente como “espejo” de Europa. Tratamos de observar la contribucién del cine
a una suerte de “reencantamiento del mundo” que, paraddjicamente, se articuld al

proceso de modernizacidn capitalista boliviano.

Como es usual para los estudios que se abocan al cine silente latinoamericano, muchas
peliculas estan perdidas o solo se conservan algunos fragmentos. Por ello, en los casos
donde no existiera otra alternativa, hemos recurrido a fuentes secundarias para
recuperar ciertos argumentos de nuestro corpus. Ese es el caso de Corazén aymard y La

profecia del lago, que hemos reconstruido a partir de los aportes de Gumucio Dagron®.

En lo que respecta a La profecia del lago, la informacién con la que se cuenta es muy
poca, producto no solo del paso de los afios sino de la censura que ha sufrido el film
luego de sus primeros estrenos. No obstante ello, la Cinemateca Boliviana nos ha
informado de la existencia de cuatro latas de la pelicula, compuestas por distintos
fragmentos en formato 3smm, en soporte de nitrato. El primer conjunto corresponde
a dos rollos de negativo de imagen, con una duracién de 14 minutos, en blanco y
negro y sin sonido. Ademas, existen dos rollos de positivo de imagen de 2 minutos
cada uno, también en blanco y negro, pero virados a rojo y verde. Otro par de rollos de
positivo, de igual duracién (2 minutos), presentan tefiidos en azul, amarillo, marrén y
rosa, sin sonido. Finalmente, el cuarto fragmento consta de dos rollos de 8 minutos
en blanco y negro, tenidos en verde, naranja, amarillo y rosa, también sin sonido. Al
momento de escribir este articulo, no hemos podido acceder a una visualizacién de

dichos fragmentos.

Por otro lado, La gloria de la raza y Wara Wara son los tnicos largometrajes de los

cuales poseemos acceso a fuentes primarias en base a reconstrucciones relativamente

*GUMUCIO DAGRON, Alfonso. Historia del cine boliviano. México: UNAM, 1983.
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acabadas. Respecto al primero, disponemos del argumento completo, tal como se ha
publicado en Sinchez.’ Y, en cuanto a Wara Wara, se encuentra disponible la
reconstruccioén y restauraciéon completa realizada por Fernando Vargas Villazén y

Verénica Cérdova.®
Antecedentes

El estudio de los imaginarios nacionales, que es parte del campo bibliografico en
donde se enmarca el presente articulo, cuenta con variados aportes. Por ejemplo,
Carugati y Palmonari’ o Baczko tienden a poner de relieve que: “las sociedades se
entregan a una invencioén permanente de sus propias representaciones globales, [...]
ideas-imagenes a través de las cuales se dan una identidad”.® Asimismo, Anderson
afirma que la nacién es “imaginada porque adn los miembros de la nacién mas
pequefia no conoceran jamas a la mayoria de sus compatriotas, [...], pero en la mente

de cada uno vive la imagen de su comunién."

No obstante, es preciso destacar que la bibliografia suele enfatizar el caracter
representativo de las imagenes, en lo que hace a la construccion de los imaginarios
nacionales. Sin embargo, para nosotros, las imdgenes construyen activamente a la
nacién en tanto practica imaginativa. El cine ha ayudado a (re) crear la misma: en el

sentido de contribuir a la construccién de un tiempo y espacio homogéneos. Tal como

*SANCHEZ, Claudio. Arturo Posnansky y el cine. El argumento de "La Gloria de la Raza'. La Paz: Foucart,
2020.

® AIMARETTI, Marfa. “{Vuelve Wara Wara!: arqueologia y biografia de un film silente boliviano que
regresa. Entrevista a Fernando Vargas Villazén y Verdnica Cérdova”, Vivomatografias. Revista de
estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica, n. 2, 2016, pp. 299-324. Disponible en: Disponible

en: <http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/63> [Acceso: 20 de julio de 2024].
7CARUGATI, Felice y Augusto Palmonari. “A propésito de las representaciones sociales”, Anthropos:
Boletin de Informacion y Documentacion, n. 124, 1991, pp. 51-54.

® BACZKO, Bronislaw. Los Imaginarios Sociales. Memorias y Esperanzas Colectivas. Buenos Aires: Nueva
Visién, 1999, p. 8.

’ ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusién del nacionalismo.
México: Fondo de Cultura Econdmica, 1993, p.23.
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Rivera Cusicanqui expone para el caso boliviano —respecto a la importancia de las
acuarelas de Melchor Maria Mercado—, el cine ha sido uno de los soportes que
permitié construir “la conciencia de una pertenencia y contemporaneidad” para
habitantes de un mismo territorio nacional que no se conocen entre si, hablan

distintas lenguas e incluso provienen de multiples historias culturales.”

En definitiva, las imadgenes, ya fueran producidas o promovidas desde el Estado, por
élites artisticas o por sectores populares, desempenaron un papel crucial en la
formacién de imaginarios nacionales hacia fines del siglo XIX y comienzos del XX.”
La pintura, la fotografia —como lo demuestran los estudios de Cortés-Rocca” o Tell*

para el caso argentino— o el cine,” fueron tres medios claves en este proceso.

Respecto al caso boliviano, existe bibliografia que ha estudiado el entramado y las
relaciones existentes entre las peliculas referenciadas y los imaginarios de la nacién.
Es posible sefialar los aportes de Claudio Sanchez,’ quién explora la estrecha

vinculacién entre imaginarios de la nacién y Tiwanaku en torno al film La gloria de la

'* RIVERA CUSICANQUI, Silvia. Sociologia de la imagen. Miradas ch’ixi desde la historia andina. Buenos
Aires: Tinta Limon, 2015, p. 38.

" Sin embargo, durante el periodo estudiado por nosotros, el ingreso a las salas de cine no era algo
accesible a toda la poblacién. Tal como destaca Mitre existian barreras étnicas y econdmicas para el
ingreso de los espectadores. De todas formas, ello no quita que el cine haya funcionado tanto como
un constructor de imaginarios nacionales que se fundaban, aunque no sin tensiones, en identidades
de clase de los sectores mas pudientes de la sociedad boliviana. MITRE, Antonio. La pantalla indiscreta.
Cine y Sociedad en Bolivia 1897-1952. La Paz: Plural Editores, 2019. (2019, pp. 197-200).

' SCHUSTER, Sven. La nacién expuesta. Cultura visual y procesos de formacién de la nacién. Rosario:
Editorial Universidad del Rosario, 2014 y SCHUSTER, Sven y Oscar Hernandez. Imaginando América
Latina: historia y cultura visual, siglos XIX-XXI. Rosario: Universidad del Rosario, 2017.

" CORTES-ROCCA, Paola. El tiempo de la mdquina: retratos, paisajes y otras imdgenes de la nacion. Buenos
Aires: Colihue, 2011.

“TELL, Verdnica (2019). El lado visible: fotografia y progreso en la Argentina a fines del siglo XIX. Buenos
Aires: Unsam Edita, 2019

' CUARTEROLO, op. cit.; REYES GARCIA-ROJAS, Aurelio y David Wood. Cine mudo latinoamericano.
Inicios, nacion, vanguardias y transicién. México: Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto
de Investigaciones Estéticas, 2015.

' SANCHEZ, Claudio. Arturo Posnansky y el cine. El argumento de “La Gloria de la Raza.” La Paz: Focuart,
2020.
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raza, y el papel de los aviones en el cine boliviano.” Asimismo, otros textos plantean
. , . . ., 8 .
tangencialmente los vinculos existentes entre el cine y la nacién™y el cine e

indigenismo.”

Sin embargo, la bibliografia no logra realizar un estudio en profundidad de nuestra
problematica, ni tampoco explora la posibilidad de reflexionar sobre estas peliculas
como constructoras de paisajes nacionales. Respecto a esto altimo, hay un elemento
mas que debemos esclarecer antes de entrar en nuestro analisis: lo que entendemos

por “paisaje”.
:Qué entendemos por paisaje?

El paisaje es una nocién utilizada en varias areas de estudio. Desde el campo del

arte,”® pasando por la geografia,* la antropologia,* los estudios culturales y visuales®

 SANCHEZ, Claudio. Los aviones en el cine silente boliviano. La Paz: Editorial 3600, 2013; GUMUCIO
DAGRON, Alfonso. Historia del cine boliviano. México: UNAM, 1983; MESA, Carlos. La aventura del cine
boliviano 1952-1985. La Paz: Editorial Gisbert y Cia. S.A., 1985; MITRE, op. cit.

** Garcia Pabén analiza las “alegorias nacionales” en la literatura y el cine boliviano, aunque con
mayor enfoque en la literatura y solo aborda el cine al final, centrado en Jorge Sanjinés. En cambio,
nuestro articulo se enfoca en la primera etapa del cine boliviano y contribuye, en parte, a llenar el
vacio de estudios sobre imaginarios nacionales y cine silente en Bolivia, GARCIA PABON, Leonardo.
La patria intima. Alegorias nacionales en la literatura y el cine de Bolivia. La Paz: Plural editores, 2007.

¥ CORDOVA, Verénica. “Cine boliviano: del indigenismo a la globalizacién”, Fotogenia, n. 1, 2006,
pp. 3—4; KENNY, Sofia. Buscando el otro cine. Un viaje al cine indigenista boliviano. Mendoza:
Universidad de Cuyo, 2009; SALA, Jorge y Rodrigo Romero Zapata. “Wara Wara (José Maria Velasco
Maidana, 1930): alegoria cinematografica del nacimiento de una nacién”. Imagofagia. Revista de la
Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual, n. 8, 2013, pp. 1-17. Disponible en:
<https://www.asaeca.org/imagofagia/index.php/imagofagia/article/view/596> [Acceso: 20 de julio de 2024].

*° CLARK, Kenneth. El arte del paisaje. Barcelona: Six Barral, 1971.

* SAUER, Carl. “La morfologia del paisaje”, Polis. Revista de La Universidad Bolivariana, n. 15, 2006.

** HIRSCH, Eric. “Landscape: Between Place and Space”. En: Hirsch, Eric y Michael O’'Hanlon (eds.),
The Anthropology of Landscape. Perspectives on Place and Space. Nueva York: Oxford University Press,
1995, pp. 1-23.

“ANDERMANN, Jens. “Paisaje: imagen, entorno, ensamble”, Orbis Tertius, vol. 13, n. 14, 2008, pp. 1-8.
Disponible en: <https://www.orbistertius.unlp.edu.ar/article/view/OTvi3n14a01> [Acceso: 20 de julio de
2024]; MITCHELL, William. “Holy Landscape: Israel, Palestine, and the American Wilderness”, Critical
Inquiry, 2000, n. 2, pp. 193-223; MITCHELL, William. “Paisaje imperial”, Memoria Académica, vol.s, n. 7, 2009,
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o la sociologia,* el paisaje es un “concepto viajero”.” Asimismo, el término también
tiene profundas resonancias para algunos estudios que se proponen indagar entre la

., 7 . : 6
relacién entre este Gltimo y el cine.”

En este contexto, creemos que la siguiente definicidon puede resultar esclarecedora:

el paisaje es un medio fisico y multisensorial (tierra, piedra, vegetacion, agua, cielo, sonido y
silencio, luz y oscuridad etc.) en el cual son codificados significados y valores culturales, ya sea

que estén puestos alli por la transformacion fisica de un lugar en la jardineria paisajistica y la

arquitectura o encontrados en un lugar formado, como decimos, “por naturaleza”.”’

La definicién de Mitchell permite “liberar” al término de su pesada carga asociada a
su utilizacién en tanto género pictdrico o a determinada forma de composicién
fotografica. Si bien el autor no niega la existencia de una pintura o fotografia
paisajistica, el término no se reduce a ello: el paisaje es un medio en si mismo, en el
sentido en que “mediatiza lo cultural y lo natural”.”®

Observar al paisaje como una nocién (e imagen) liminar, también es senalado por
otros autores como Hirsch quien entiende que bascula entre dos polos: lugar y
espacio, adentro y afuera o imagen y representacién. De esta manera, el paisaje seria

una nocién e imagen dindmica. Retomando ecos ya planteados por Carl Sauer, el

pp. 112-129. Disponible en: <http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/art_revistas/pr.9903/pr.9903.pdf>
[Acceso: 20 dejulio de 2024].

** CORTES-ROCCA, op. cit, pp. 105-173; NOGUE, Joan. La construccién social del paisaje. Madrid:
Biblioteca Nueva, 2016; SIMMEL, Georg. Filosofia del paisaje. Madrid: Casimiro, 2013.

% BAL, Mieke. “Conceptos viajeros en las humanidades”, Estudios Visuales: Ensayo, Teoria y Critica de La
Cultura Visual y El Arte Contempordneo, n. 3, 2006, pp. 28-77.

* GUZMAN ALVAREZ, José. Paisaje vivido, paisaje estudiado. Miradas complementarias desde el cine, la
literatura, el arte y la ciencia. Andalucia: Servicio de publicaciones de la Universidad de Cérdoba, 2005;
HARPER, Graeme y Jonathan Rayner. Film landscapes: cinema, environment and visual culture.
Newcastle: Cambridge Scholars, 2013; LEFEBVRE, Martin. “On landscape in narrative cinema”,
Canadian Journal of Film Studes, n. 20, 2011, pp. 61-78.

* MITCHELL, “Paisaje imperial”, op. cit., p.118

** Ibid., p. 119
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autor define al paisaje como un “proceso cultural”.” Dicho entendimiento tampoco es
ajeno a Mitchell: hablar del paisaje en tanto medio también es entenderlo como
proceso. Esta concepcion, que parte de la multisensorialidad y del caracter procesual
del término, también es destacada desde otros autores, pertenecientes a distintas

disciplinas como Andermann,’® Bender,” Feld & Basso,”* Harvey,” entre otros.

En lo que respecta a nosotros, lo primero que deseamos sefnalar es que el paisaje es
mucho mas que una “vista” de la naturaleza. No solo remite a la produccién de
lugares y espacios™ sino a una construccién procesual de una visualidad ampliada.
Los films a los que aludimos edifican y alientan tanto un determinado paisaje natural
o geografico asi como también la activacién e imaginacién de determinadas
memorias y rostros. Los paisajes que aqui estudiamos no solo buscan asentarse, por
ejemplo, sobre determinados accidentes geograficos sino que se crean a través de la
invencion de una determinada memoria histérica o bien mediante la expresion de

determinados rostros.

En ese sentido, sostenemos, por ejemplo, que en Corazon aymard o en La profecia del Lago

hay una btsqueda por construir un determinado paisaje geografico, que dimos por

nombrar como paisaje-andino. No obstante, en las otras peliculas que constituyen
/1- . -bl h bl d . . _ 35 d . . _ . .

nuestro andlisis, es posible hablar de paisajes-rostros™ o de paisajes-memoria: en tanto

visualidades que apelan a la construccién de un imaginario comdn. La produccién de

determinados rostros y de determinadas memorias es fundamental para cimentar un

* HIRSCH, op. cit., p. 22.

** ANDERMANN, op. cit.

* BENDER, Barbara. “Landscapes on-the-move”. Journal of Social Archaeology, n. 1, 2001, pp. 75-89.

** FELD, Steven y Keith Basso. Senses of place. Nuevo México: School of American Research Press, 1996.
* HARVEY, David. Espacios del capitalismo global. Hacia una teoria del desarrollo geogrifico desigual.
Madrid: Akal, 2021.

3 de CERTEAU, Michel. La invencién de lo cotidiano. México: Universidad Iberoamericana, 1990.

* MOSCOSO-GARAY, Marcos. “Rostros afectivos como paisajes en las peliculas peruanas Rosa
Chumbe (2015) y Magallanes (2015)”. Cuadernos Del CILHA, n. 39, 2023, pp. 1-30. DOL:
https://doi.org/10.48162/rev.34.068
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paisaje nacional. Estos elementos (rostros y memorias) muchas veces sintetizan y

expresan la compleja visualidad constituyente a los paisajes.

Por ejemplo, para el caso de Wara Wara, sostenemos que el rostro de la misma envuelve
a un mundo posible. Dicho mundo es, justamente, la imaginacion de un paisaje que se
expresa en el rostro. Asimismo, también observamos la activacién de un paisaje-
memoria en el caso de La gloria de la raza. Tal como destaca Belting, muchas veces los
paisajes constituyen “lugares imaginarios” en donde “son ellos mismos imagenes que

» 36

una cultura transfiere a lugares fijos en la geografia real”,”” activados a través de

procesos de memorias colectivas.”

Asi, es preciso considerar como determinados rostros, en tanto que envuelven
mundos posibles, y la invencién de ciertas memorias, que construyen lugares
imaginarios, son otras formas posibles de edificar paisajes. En resumen, en este
articulo trabajamos con a siguiente “tipologia” paisajistica: paisaje-andino, paisaje-
memoria y paisaje-rostro. Sosteniendo que cada una de las peliculas aqui analizadas

contribuye, mayormente, a un tipo particular de paisaje.

A partir de 1925, Bolivia experimentd una transformacidén en su representacion
cinematografica, marcada por la llamada "década de oro" del cine silente, que se
consolidd con los largometrajes que hemos mencionado. Estas peliculas rompieron
con el enfoque documental propagandistico previo, inaugurando un cine que
abordaba cuestiones sociales, especialmente en relacion con el componente indigena.
. , 8 . . .
Aunque autores como Gumucio Dagron y Sidnchez’” mencionan la existencia de un
cine oficialista” que corria por carriles paralelos, estos films también contribuyeron

al debate sobre el lugar de lo indigena en la nacidn y propusieron paisajes que

* BELTING, Hans. Antropologia de la Imagen. Buenos Aires: Katz, 2012, p. 87.
*” GUARINI, Carmen. Antropologia visual de la ausencia. Buenos Aires: Sans Soleil, 2017.
* GUMUCIO DAGRON, op.cit.; SANCHEZ, op. cit., p. 40.
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buscaban intervenir en la construcciéon de la identidad boliviana de la época. En lo

que sigue, nos adentraremos en el analisis de los films propuestos

Corazon aymaray el paisaje andino.
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Fig. 1: Anuncio del estreno de la pelicula
Corazon aymara.

La pelicula se estrena, en el Teatro Paris,
el 14 de julio de 1925, en el marco de “las
fiestas Julias de 1925”. Es la adaptacién
cinematografica de una obra teatral,
estrenada un ano antes, titulada La
huerta, del pacefio Angel Salas. Tal como
se destaca en el recorte que anuncia el
estreno del film (fig. 1), la pelicula
trataba sobre Luprila, una joven aymara
quien estd sometida a la explotacién
tipica del pongueaje, en una hacienda

andina.

En ese marco, Luprila se ve envuelta en
un “drama amoroso” segin el cual, a
partir de los “deseos del mayordomo” de
la hacienda, es “sefialada por su madrastra
como infiel”: ello despierta el “rencor de su
esposo Khana Aru”. La pelicula muestra
como, pese a todo ello, la joven intenta
“la

demostrar su inocencia, siendo

encarnacion fatalista de la raza aymara”.
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Mas alla de la breve sinopsis descrita en el recorte, Gumucio Dagron, a partir de
recabar comentarios de la critica al film, afirma que el espiritu del mismo no pasaba
tanto por la cuestién amorosa sino por mostrar la explotacién a los que eran
sometidos los aymaras —en funcion de las relaciones de servidumbre existentes en
los latifundios— y, asimismo, “trasmitir en el fondo un ideal de rebeldia y lucha de
clases”.”

Si bien esto dltimo puede ser un poco exagerado, si se observa cierta reflexién sobre
los aymaras, tal como destaca El Diario, como la base “que sustenta la vida de las
ciudades bolivianas”.** En otras palabras, el film (o al menos la interpretacién de la
prensa sobre el mismo) no destaca la insurreccion de aymaras sobre la servidumbre
per se, sino en funcidn de, como destacd La Repiblica, “conocer a una raza que cerca
de nosotros pasa inadvertida, como un ser ajeno a nosotros y a nuestra civilizacién”.”
En el marco de la visualidad alentada en torno al centenario, el film pareciera
contribuir a la construccién de una visualidad asimilatoria de aymaras y de
integracién al proyecto nacional antes que a su potencial insurrecto. Si se destaca,
acorde afirma Dagron, “la revuelta y la insurreccién” no es tanto en funcién de
plantear un conflicto entre aymaras y la moderna reptublica boliviana sino entre estos
ultimos y antiguas (o premodernas) relaciones de dominacion. La pelicula abona a la
visualidad de la época, contribuyendo al imaginario de que la “raza aymara” tiene
grandes aptitudes para el trabajo y es una “raza docil”, pero que, al mismo tiempo, es

capaz de contener una fuerza modernizadora.

El film no plantea una insurreccién de indole “clasista” sino “moral”, tal como destaca

«

elocuentemente la critica de El Diario: “hay un detalle que acaso sea juzgado con

severidad: es la venganza cobrada por los indios de la hacienda. Pero ello se explica

¥ GUMUCIO DAGRON, op. cit., p. 61
* Ibid.
“ Ibid., p. 62.
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por las enormes tropelias que comete con ellos el capataz de la hacienda, que lo
pisotea todo: el honor, la paciencia rayana en la docilidad, la honradez en los

”

negocios”.*” El conflicto es leido en los términos de una “venganza” antes que una
insurreccion. Ello permite, repetimos, integrar al imaginario aymara como sdlida
base del proyecto de nacién de una Bolivia moderna. No se trata de ver a aymaras
como el posible elemento que eche por tierra las relaciones capitalistas en Bolivia sino

lo contrario: como posibilitadores de la modernizacién.

Ahora bien, ;cémo se relaciona esta cuestion con la construccién del “paisaje andino”?
Justamente, un aspecto de gran relevancia en el film, vinculado a la cuestién étnica,
es su hincapié en la “naturaleza”. Ello no pasé desapercibido ante la critica, la cual
demostrd, como afirma Gumucio Dagron, “gran entusiasmo por la fotografia de
Sambarino. El comentarista de La Repiblica llega incluso a ver colores donde no podia
haberlos,” cuando escribe sobre ‘el valle de Calacoto, rodeado de verdes boscajes y
floridos jardines’. Otros se refieren a un atardecer en el estrecho de Tiquina, a los
paisajes del Lago Titikaka, a las montafias siempre nevadas, etc.”*

Como intentamos sostener, esta exaltaciéon del paisaje no debiera quedar
simplemente en un plano estético: sino que es un componente esencial en la
integracion de los imaginarios nacionales. El paisaje andino es un elemento clave que
permite asimilar e integrar a los aymaras al imaginario nacional. Al igual que lo
observado en las fotografias del Album del Centenario,* el componente andino integra

al territorio boliviano y, en el marco del film al cual nos referimos aqui, contribuye a

“* Ibid.

“ No obstante dicha afirmacién de “colores donde no podria haberlos” resulta cuestionable, dada la
posibilidad de aplicar color al film.

“ Ibid.

* FORT, Federico Ignacio. “Dispositivos visuales en torno a la construccién de la nacién en el ‘Primer
Centenario de la Reptblica de Bolivia’ (1925): el ‘Album del Centenario’ y la reimaginacién de los
pueblos indigenas”, XIV Jornadas de Sociologia. Buenos Aires: Facultad de Ciencias Sociales,
Universidad de Buenos Aires, 2021.
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“hacer” de los aymaras cimiento de los imaginarios nacionales. Es el entorno
geografico el cual dota a aymaras de la tranquilidad y la “tenacidad en la lucha contra
la naturaleza”*® aptas para el trabajo, pero al mismo tiempo, también es aquello que le
brinda la fortaleza para “vengarse” ante las vejaciones de los latifundistas. El paisaje-
andino confluye asi, en este largomeraje, con la cuestion indigena: siendo el elemento
que permite imaginar a una Bolivia tanto territorial como racialmente homogénea,

alentando una visualidad que encontrara continuidad en los festejos del centenario.

La profecia del Lago

Como hemos mencionado, de estos primeros largometrajes, La profecia del lago, de José
Maria Velasco Maidana, quizas sea uno de los films con mayores dificultades para la
reconstruccion de su argumento. No solo porque sélo se disponen de unos pocos y
delicados fragmentos sino porque fue el primer caso de aparente* censura en el cine
boliviano. Gumucio Dragon, en base a prensa del periodo, destaca que el film fue tanto
censurado como perseguido, al punto que una ordenanza municipal decreté la
incineracién de la pelicula: llamando a su director a hacer entrega de la misma ante las
autoridades.*® La pelicula fue censurada luego de que, antes de su estreno, se exhibieran
algunas escenas en el Teatro Bidgrafo Paris. Si bien en este articulo no profundizamos
en los modos de recepcidon de estas imagenes, si resulta de interés observar por qué la

pelicula pudo haber motivado el rechazo de las autoridades municipales.

Segiin Gumucio Dagron, la pelicula fue prohibida dado que en un pasaje se planteaba

un posible amorio entre “una sefiora y un indio”.* En rigor, segin los testimonios

 GUMUCIO DAGRON, op. cit., p.61

“ Decimos “aparente” porque, como veremos, la pelicula terminé por estrenarse en algunas salas de
Oruro.

** La anécdota, aparentemente relatada por el mismo Velasco Maidana, cuenta que el director se negéd
a ello y amenazé con incinerarse él junto a la pelicula en el caso que la ordenanza se mantuviese
firme. Aparentemente, el director oculté la pelicula al interior de las paredes de su casa siendo que la
misma, finalmente, no fue incinerada.

“ GUMUCIO DAGRON, op. cit.
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que el autor recoge de Donato Olmos Pefarda, actor del film, el argumento central
giraba en torno a un multimillonario que tenia una finca cerca de un profético lago
—el Titicaca—, siendo que su esposa se enamora de un “pongo” que trabajaba en la
hacienda. Aparentemente, segiin otro testimonio de Marina Nufiez del Prado
—quién colaboraba con Velasco Maidana— el director habria tomado ese amorio
inspirado en un suceso ocurrido realmente en la sociedad pacena. Es por ello, que se

atribuye una censura de caracter “moral”.

Dicha censura moral no se relaciona tanto con la supuesta infidelidad en si sino con
que el enamoramiento se daba entre una dama pacefia y un indigena. No obstante, si
tomamos en consideraciéon que el argumento de Corazén aymara también ponia de
manifiesto un posible amorio entre un mayordomo de la hacienda y Luprila, la
censura ejercida en el periodo no pareciera ser tan estricta.’® A ello se suma que parte
de la prensa denunciaba la censura de las autoridades. En este contexto, Dagron
encuentra una nota de La Repiiblica en la cual se sostiene que finalmente, en algunas

salas de Oruro, la pelicula completa fue exhibida.™

Que la pelicula haya “superado” la censura y, asimismo, que Corazon aymara no haya
sido siquiera objeto de la misma, no deberia extrafiarnos dado que los paisajes
alentados (y posibilitados) por la misma estatalidad planteaban estas interrelaciones
y amalgama de imaginarios: el de la Bolivia moderna confluyendo con una Bolivia
que en su “origen”, pero también en su presente, tenia una fortaleza y magnificencia
dada por lo indigena. No sélo existian las condiciones que posibilitaban la produccién
y circulaciéon de estas peliculas sino que, en definitiva, estas imagenes fueron

necesarias para la construccién de un imaginario nacional que asiente a Bolivia sobre

*® Por supuesto que en el caso de censura a la La profecia del Lago también encontramos motivos que
hacen a ciertos estereotipos de género: era mas facil tolerar que un personaje masculino, como un
mayordomo, se “enamorara” de una mujer indigena a que una mujer de la burguesia pacefia se
insinte amorosamente a un hombre de dicho sector social.

>1 GUMUCIO DAGRON, op. cit., p. 68.
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un suelo homogéneo: dado por la grandeza de Tiwanaku, o la grandeza, en particular,

de la “raza aymara”.

Sostenemos que la visualidad del periodo comenzaba a correr los margenes para
plantear, bajo la forma, en el caso de estos dos primeros dos films, de un drama
amoroso, posibles relaciones entre “blancos” e indigenas. Esa relacidn, o esa imagen,
sintetiza la unién entre la modernidad racional boliviana y el componente mistico
asociado a lo indigena: la relacién amorosa ofrece esa suerte de comunién entre la

modernidad y lo autéctono, en donde este tltimo reviste de misticismo al primero.

En este film, aunque su trama se centra en un conflicto amoroso, la ubicacién
geografica y simbdlica del Lago Titicaca no es accidental. Este paisaje opera como un
referente cultural que conecta con un imaginario andino que el cine boliviano
empezaba a utilizar para consolidar un sentido de identidad nacional. El Lago Titicaca,
en tanto simbolo ancestral y espiritual, aparece en el film como un espacio mistico
donde se mezclan la tradicién indigena y la visiéon de modernidad que pretendia
instaurarse en Bolivia. Este paisaje aporta un elemento mistico que refuerza la nocién
de un pasado majestuoso. En este sentido, la pelicula no solo exhibe un escenario
geografico, sino que incorpora un paisaje cultural que representa la "profecia” de una

identidad boliviana moderna, anclada en la fortaleza de sus raices indigenas.

La gloria delarazay el paisaje-memoria

Ahora bien, abandonado el argumento basado en un amorio, el imaginario
tiahuanacota expres6 uno de sus puntos mas destacados con el largometraje La gloria

de la raza (1926) dirigido por Arthur Posnansky.

La gloria de la raza es un film en donde un arquedlogo entabla una relacién con un
anciano uru el cual es, segtin se relata en el argumento de la pelicula, “un miembro de

una ya casi extinta raza de este nombre, cuyo ultimo resto ain vive en el
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Desaguadero, como el postrer vestigio de la América prehistérica”.* A partir del

encuentro, que al principio suscita suma desconfianza del anciano uru hacia el
explorador, ambos personajes traban una relacién amistosa. De esta forma, el uru le
ird develando los secretos, ante la insistencia del arquedlogo, de esa antigua

civilizacion llamada Tiwanaku.

El interés del arquedlogo en que el anciano le revele los secretos se explica dado que
este tltimo es “el mas anciano jefe”™ del pueblo y uno de los tltimos sobrevivientes
que conserva la memoria de la civilizacién preincaica. La problematica que se plantea
es clara: si no se difunde y no se atiende a la historia de la civilizacion Tiwanaku esta
tendrd una nueva desaparicién, no ya en el plano material sino en la memoria del
pueblo boliviano. Dice el arquedlogo al anciano, cuando este era reticente a seguir
contandoles los mas preciados secretos de Tiwanaku: “~-Mi misién es el estudio de
vuestra historia, para revelar al mundo lo que habéis sido, para que no juzguen por el
miserable presente, vuestro glorioso pasado. Una maldicién seria que la Historia del
mads esforzado pueblo del Mundo desapareciera”.”

A partir de que el arquedlogo pronuncia dichas palabras, el anciano se decide a
romper la prohibicién que le impedia revelar los secretos. Para transmitir dichas
revelaciones, el sabio no se servird de una mera narracién oral sino que pedird al
explorador que mire “por el ojo de este milagroso topo de oro [...] Tiene la propiedad
de hacer ver muy lejos, cosas que la mirada humana ya no alcanza a percibir”.”

Luego de una larga caminata desde la aldea del anciano uru hacia Tiwanaku —en la
cual el primero le ensena al arquedlogo sitios sagrados como el cementerio e incluso

excavan y desentierran los restos y tesoros de una “Hayruru”, una sacerdotisa de la

* SANCHEZ, Arturo Posnansky y el cine, p.1.
* Ibid., p.3

**Ibid., p.12

* Ibid., p.6.
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Luna—, el sabio dice al explorador: “-mira por ultima vez por el ojo del topo
milagroso, a Pachakama, a nuestro dios de los dioses lo evocaré para que te muestre
lo que nadie ha visto en vida hasta ahora, el Ocaso de una Civilizacién, la destruccién de
Tiwuanacu”.”®

A través de la visidn, el forastero ve a Tiwanaku en su esplendor, previo a la gran
inundacidn, producto de un terremoto, que también observa a través del topo. Dicha
catastrofe era la principal hipétesis que defendia Posnansky para explicar el fin de la
civilizaciéon preincaica. En el film, la misma es atribuida, por el sabio, a los celos que
tenian los dioses por la grandeza alcanzada por la civilizacién: “Pachamama sacude
su vientre. Fuego brota de su boca, los monumentos se derrumban, el Lago se
precipita sobre la obra gigantesca que se inicia y sepulta a los atrevidos bajo las olas y
los escombros...Mira, todo se ha acabado”.”’

De esta forma Posnansky reconstruye, a la par que inventa, un paisaje y una memoria
social de una cultura “perdida”. La imagen —tanto la que el explorador ve, en la
ficcidn, a través del topo, como el film en si visto por los espectadores— se vuelve
aquello que sirve no solo a la recuperacién sino a la transmisién de una memoria que
es, en este caso, un lugar utdpico. Memoria, paisaje e imagen convergen en una triada
a partir de la cual Posnansky expresa todo aquello que Bolivia fue en su “prehistoria”
pero que, fundamentalmente, debera ser en el futuro. Es necesario, en el proyecto del
ingeniero austro-hiingaro, recuperar y reinventar a Tiwanaku, como memoria y
paisaje, a los fines de encarrilar a Bolivia en las vias del progreso: siendo que ello no
tiene que ver con una adopcién ingenua de los avances de la modernidad sino con

una “recuperacién” de un pasado de grandeza que es autéctono.

En este sentido, este viaje a ese lugar utdpico (tan utdpico que fue destruido por los

mismos dioses) al que Posnansky invita a través de su film también marca cierta

* Ibid., p.20.
7 Ibid., p.21.
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reticencia ante, justamente, la modernidad: en otras palabras, Tiwanaku actiia como
una “contraimagen de la industrializacién y la urbanizacién”.*® Con ello no
afirmamos que Posnansky fuese un conservador en contra del progreso
modernizador en Bolivia —de hecho él mismo es un “producto” de la modernidad
capitalista—, sino que Tiwanaku es el otro reverso de la moneda al cual Bolivia debe

traer al presente para asegurarse un destino de grandeza.

Esta tension, entre modernidad/progreso y pasado histdrico atraviesa a todo el film,
al punto en que el viejo Yatiri decide romper la prohibicién de transmitir los secretos
a un Wirakjocha (es decir, a un “blanco”), e incluso profanar el espacio sagrado, en
funcién de que su pueblo no caiga “en el olvido”. Pese al temor a un furioso castigo de
Pachamama que podria cobrarse la vida del anciano, este opta por dejar ver al
arquedlogo la sacralidad de Tiwanaku: el anciano permite asi la construccién de un
“puente” entre el antiguo legado de una avanzada civilizacién y una modernidad que
promete conservarlo. Este “puente” permite, a la vez, aunar la identidad entre la
nacién boliviana y el paisaje tiahuanacota. Se trata de una construccidon imaginaria y
espacial la cual “reencanta” la geografia andina boliviana y la constituye como el lugar

de la nacidn.

Como vemos, no se trata solo para Posnansky de “conservar” o “recuperar” el pasado,
recluyéndolo museisticamente, sino de que el mismo sea un “archivo” vivo: “la
herencia de Tiwanaku debia entonces ser no una herencia muerta, fria, como las
colosales piedras en estatuas y monumentos; debia ser una herencia llena de vida
[..]”.>" Es esa civilizacién preincaica la que constituye, para el ingeniero devenido en
cineasta (y, como observamos, para la estatalidad de la época), el “ser de lo boliviano”

o, como el titulo del film reza, La gloria de la raza.

* BELTING, Hans. Antropologia de la Imagen. Buenos Aires: Katz, 2012, p. 82. En la cita, Belting se est4
refiriendo a la “pintura de paisaje” del siglo XIX.

* QUISBERT, Pedro. “La gloria de la raza’: Historia prehispanica, imaginarios e identidades entre
1930y 1950, Estudios Bolivianos, n. 12, 2004, p. 196.
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En esta direccién, entendemos que la mirada de Posnansky sobre Tiwanaku —no solo
en funcién del film citado, sino tomando en cuenta a toda su obra— es una

« Leq : ”6
propuesta politica en su conjunto”*

antes que una mera interpretacién histérica.
Adn mas, podriamos afirmar que el trabajo de Posnansky es, sustancialmente, un

proyecto socioldgico sobre el presente y el porvenir de la sociedad boliviana.

Tal como afirma Quisbert, se observa desde 1919, con la publicacién de La hora futura,
que Posnansky tiene una fuerte mirada —en contraposicién a los principios de
igualdad, libertad y fraternidad pregonados por el liberalismo politico—respecto al
rol que debe ocupar el Estado en el proceso de organizacién y jerarquizacion de la
sociedad boliviana, en donde este Gltimo junto a la nacién son “concebidos como una
gran maquina, en la cual los individuos son solamente partes, colocadas en su sitio
segiin sus aptitudes, y en que la idea de igualdad es impensable”." Es en ese sentido,
que la grandeza de Tiwanaku serd el origen y a la vez el porvenir de Bolivia, o “como la

fuente de la cual debian salir los impulsos regeneradores de la sociedad boliviana”.**

Wara Wara y el paisaje-rostro

Como mencionamos, Wara Wara es la Gnica pelicula de la cual pudimos observar
material audiovisual. El film se basa en una obra teatral, La voz de la quena, de Antonio
Diaz Villamil. A diferencia de las peliculas que hemos mencionado, el argumento
transcurre en el siglo XVI, cuando los conquistadores espafioles llegan a Hatun Colla,
que es la capital del Collasuyo, en los alrededores del Lago Titicaca. Alli vive, en pleno
esplendor de la civilizacidn incaica, la joven princesa Wara Wara; la cual, luego de
una visién comunicada por el profeta Arawicu, toma conocimiento de que ella serd la
nica sobreviviente luego de una catastrofe que sobrevendra en la civilizacién. Dicha

catastrofe a la que se referia Arawicu era la conquista de los espafioles.

* Ibid., p. 202.
* Ibid., p. 201.
% Ibid., p. 203.
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Luego de que los espanoles invadieron y masacraron a gran parte del pueblo de Wara
Wara, esta escapa —junto a un pequeio grupo de sobrevivientes— hacia las
montafas, con el objeto de volver a reconstruir su civilizacién. En busca de una llama
para un sacrificio, en honor al dios Viracocha, Wara Wara es interceptada por un
grupo de espafioles, los cuales pretenden raptarla y violarla. Sin embargo, uno de
ellos, el capitan del pequeno grupo, Tristin de la Vega, se opone y bate a duelo a
quienes pretendian atacar a la princesa. A partir de alli, la historia gira en torno al
nacimiento de una relacién amorosa entre Tristan de la Vega y Wara Wara, vinculo
que es rechazado por los otros sobrevivientes incas, sobre todo por el sacerdote
Huillac Huma y el guerrero Apu Mayta. En funcién desobedecer la clausura de la
relacion, el capitan espafiol y la joven princesa son llevados ante el sumo sacerdote
para obtener su castigo, quién ordena recluir a la pareja en una profunda fosa entre

las montanas.

Sin embargo, Arawaicu, el profeta que al comienzo del film advierte al pueblo y a

Wara Wara del fatal destino, recurre a los espafioles para rescatar a la “joven fiusta” y
63 - . ) )

al caballero.” Una vez rescatados, los espafioles, guiados por Arawaicu, terminan

asesinando a la escasa resistencia inca que aun vivia. El film concluye con la joven

pareja sentada en el trono bajo una imagen de Viracocha, con los espafioles, el profeta

Arawaicu y el sumo sacerdote Huillac Huma, quien termina aceptando el fatal

destino profetizado.

Como acertadamente sefialan Sala y Romero Zapata,* el film difiere en su final con la
obra teatral en la cual se basa. Mientras en ella Wara Wara “se rehtisa a abandonar los
preceptos de su herencia cultural, renegando del amor por el extranjero”,” en el film

observamos como ambas culturas —previa masacre de los espafioles— se “asimilan” en

® Arawaicu retribuye, de esta forma, la ayuda brindada a él por Wara Wara, cuando fue encarcelado
luego de advertir al pueblo la catistrofe que se avecinaba.

*SALAy ROMERO ZAPATA, op. cit.

% Ibid., p.11.
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un final armonioso bajo los ojos de Viracocha. Este desenlace trata de aludir al mitico
pasado de una grandiosa civilizacion, en este caso la inca —aunque, en definitiva, el
aludido imaginario inca no se diferencia del tiahuanacota— para, a partir de ello, erigir

. . . . . ., 66 .. .
un imaginario de asimilaciéon®™ que proyecte a Bolivia hacia el futuro.

Como observamos en la pelicula, aquellos incas que se oponen al proceso asimilatorio
son asesinados, siendo que la joven princesa Wara Wara es quien pareciera
resguardar, para la posteridad, la pureza y virtuosismo de una civilizacién “pasada”
mads no completamente exterminada. En ese sentido, la figura del profeta Arawaicu,
como también sefialan Sala y Romero Zapata, es el nexo entre ambas civilizaciones y

quién permite el avance asimilatorio entre conquistadores y conquistados.

Al igual que lo que hemos senalado respecto al yatiri y la transmision de sus secretos
al explorador foraneo en La gloria de la raza, la supervivencia de Wara Wara y su amor
con el caballero espafiol, implica la pervivencia de una memoria, y la conservacion de
la misma, para reactualizarse en la base de un imaginario nacional que proyecte a la

Bolivia de la década del 20.

Ahora bien, mas alld de esa cuestidn, la cual también nos habla de la construccién de
un paisaje de la memoria, en el film se insiste fuertemente en el paisaje-rostro.
Respecto a este ultimo, a diferencia de lo que sucede con otros personajes, hay una
particular insistencia en primeros planos del rostro de Wara Wara quién, pese a ser
una princesa del imperio incaico, es interpretada por Juanita Tallansier, una joven
con rostro similar a los retratos de las mujeres burguesas que aparecen en las

“galerias sociales” del Album del Centenario (1925).

Existen indicios, tales como el mencionado Album del Centenario o el film aqui aludido

—a los que también podemos sumar ciertas pinturas realizadas por Cecilio Guzman

% Este imaginario “asimilatorio” es comtn en varias de las producciones visuales de la época.
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de Rojas en su estadia en Espafa, entre 1919 y 1929—, que muestran cémo los rostros
de las mujeres burguesas blancas han servido a la construcciéon de un “rostro” comin
para la nacién boliviana de la época.”’ Imaginar a la nacién a través de determinados
rostros es un intento de construir identidad. Incluso, en ocasiones y no siendo una
mera exotizacion, es el cuerpo de la mujer quién “rostrifica” a la nacién boliviana,

portando ella misma y reactualizando el imaginario indigena (fig. 2).

GALERIA SOCIAL DE POTOSI

SEA LN \ViTEl \ rsie . CrAs Teaje Iscaic

Fig. 2: A laizquierda: Fotografia del Album del centenario en donde se observa a una mujer vistiendo un
"tipico traje incaico" (Alarcén, 1925, p. 1076). A la derecha, fotograma de Wara Wara (min 9:36).

Pero ja partir de qué elemento el rostro de Wara Wara se liga con el espacio® del

film? A partir de las emociones que en él se expresan. Y, en este punto, si seguimos a

" FORT, Federico Ignacio. “El rostro de la nacién, el rostro de la mujer: retratos y ‘galerias sociales’ en
el ‘Album del Centenario’ (Bolivia, 1925)”, Revista Sociedad, n. 45, 20222, pp. 205-2.25.

% Cuando nombramos los términos de “lugar y “espacio” estamos retomando el sentido del término
dado por de Certeau, op. cit.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 10, n. 10, Diciembre de 2024, 240-272



ARTICULOS ¢ IGNACIO FORT - EL REENCANTAMIENTO DEL MUNDO 262

Deleuze, podemos comprender que un rostro puede ser la expresion de un mundo
posible: “al ver a Albertine, Proust dice de ella que envuelve o expresa la playa y el
romper de las olas”.”” El rostro de Wara Wara envuelve un paisaje que atn, en tanto
espectadores, “no hemos visto” aunque si nos imaginamos, en funcién de la fatidica

profecia, de qué se trata.

Fig. 3: Fotograma del rostro de Wara Wara luego de que Calicuma, ya convencido de la profecia de

Arawaicu, le pida “fortaleza” ala joven princesa (min 10:36).

Sin embargo, el rostro de Wara Wara también se articula con otra tradicién

iconografica la cual entrecruza en la imagen de la mujer, al menos, con dos

® DELEUZE, Gilles. Ldgica del sentido. Buenos Aires: Paidés, 1994, p.306.
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elementos: la alusidn a cierta rostridad propia de imégenes de la Virgen Maria™y la
montania. Creemos que estos aspectos se conjugan en las imigenes que el film

muestra en el rostro de la joven princesa incaica.

Respecto al primero de ellos, como observamos en la fig. 4, el rostro de Wara Wara
expresa, en varias ocasiones, una suerte de padecimiento, con sus ojos mirando hacia
el cielo y llorosos, que aluden a ciertas imagenes devocionales de la Virgen Maria. A
ello se suma al aguayo que cubre su cabeza, el cual también guarda cierto parentesco
con los mantos con los que la virgen aparece cubierta en varias representaciones. Este
parentesco entre Wara-Wara y la divinidad mariana también se expresa en el hecho
de que Wara Wara es portadora de una sacralidad especial en el film. El personaje no
solo es virgen sino que, desde los primeros minutos sabemos, segtin la profecia de

Arawicu, que es “la tinica sangre real que no serd derramada” (min. 08:05).

A\l |

Fig. 4: Rostro de Wara Wara en fotogramas de minutos 40:58 y 47:35 respectivamente

El rostro de Wara Wara es quién carga no solo de un pesar y tristeza sino de la

conciencia de saber, intimamente, el destino fatal que caerd sobre su pueblo.

7° GISBERT, Teresa y José Mesa. “La Virgen Marfa en Bolivia. La dialéctica barroca en la
representacién de Maria”, Barroco Andino: Memoria Del I Encuentro Internacional Sobre Barroco. Navarra:
Universidad de Navarra / Fundacién Visién Cultural, 2003.
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Mientras este altimo, a través de la orden de su curaca de encarcelar a Arawicu y de
descreer de su fatal profecia, nunca es plenamente consciente de su tragico destino,

Wara Wara lo es durante todo el film.

Ahora bien, la virginidad de Wara-Wara es otro punto que une a la princesa con el
componente andino: tanto Wara Wara como Hatun Colla, la capital del Collasuyo,
seran profanados por la invasion espafola. Es dificultoso comprender la importancia
del paisaje andino en los imaginarios de la “Bolivia del centenario”, sobre todo en este
film y en La gloria de la raza, si no entendemos la remision a estos en tanto holy
landscape.” Tanto Wara Wara como el paisaje andino se constituyen como sagrados y
el padecimiento que observamos en el rostro de Wara ella envuelve y expresa la

profanacion del paisaje andino por los espanoles.

Sin embargo, la profanacidon del rostro-paisaje sagrado no solo dard lugar a la
catastrofe. Al igual que lo que ocurre en La gloria de la raza, es la profanacién del
espacio sagrado lo que permite la reimaginar a la conquista no como el terminante
final de una civilizacién sino como el paso de esta altima al lugar del mito y de la

memoria.

La cuestion del “consentimiento” es de suma importancia dado que parece ser la llave
para la articulacién entre el pasado sagrado y el avance civilizatorio. Al igual que lo
que ocurre con el viejo yatiri en la Gloria de la raza, en donde se permite profanar el
paisaje sagrado para legar los secretos de su civilizacion al joven explorador, en Wara
Wara, es el amor entre la joven princesa y el conquistador espafiol lo que posibilita la
articulaciéon entre ambos mundos. A diferencia de una interpretacion critica de

denuncia sobre la violencia de los conquistadores, en ambas peliculas son los propios

7 MITCHELL, William. “Holy Landscape: Israel, Palestine, and the American Wilderness”, Critical
Inquiry, 2000, n. 2, pp. 193—223
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protagonistas de los pueblos ancestrales los que permiten la “apertura” al ingreso de
los foraneos. En Wara Wara, incluso, ello es atin mas crudo dado que es la joven

princesa quién parece avalar el asesinato de sus pares.

En este sentido, la pasividad sufriente que observamos durante casi todo el film en el
rostro de la princesa encuentra un momento de inflexién, cuando su expresién muta
al enojo (fig.5). Dicho momento, es crucial dado que Wara Wara, por primera vez
ante la muerte de sus padres ejerce su rol de gobernante. Sin embargo, su orden no se
corresponde con la defensa de su civilizacion sino con lo contrario: dictamina a sus

stbditos el respeto por la vida del capitan espafiol malherido.

Fig. 5: Fotogramas de l rostro de Wara Wara “enojado”, min. 40:13

A partir de alli, luego de que Wara Wara cuide al espafiol y este se recupere, comienza
su historia de amor, en donde el paisaje, sobre todo las tranquilas aguas del lago
Titicaca, expresan la armonia de la unién entre ambos personajes y ambas
civilizaciones: siendo que, como vemos en el fotograma final, no solo observamos a
Wara Wara y al capitdn espanol uniéndose amorosamente con el lago y el sol de
fondo, sino que a contraluz, y en la primera capa del plano, se observan los contornos

de los rostros de un inca y un conquistador (fig. 6).
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Fig. 6: Fotograma final de Wara Wara (1ths: 02 min)

Conclusiones: el reencantamiento del mundo

Alo largo del escrito hemos visto como los largometrajes analizados contribuyeron a
la construccién de un paisaje nacional. A través de la tipologia paisajistica que hemos
identificado como “paisaje-andino”, “paisaje-memoria” y “paisaje-rostro”, los films
han propiciado una suerte de reencantamiento del mundo a la par del proceso
modernizador que Bolivia intentd llevar a cabo, con un éxito dispar, durante la

década del 20.

Dicho reencantamiento pas6 a través de una reinvencién de un mitico pasado
autéctono basado, fundamentalmente, en la construccién de un imaginario

tiahuanacota. Dicho imaginario, que en el cine silente se expresé en las
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construcciones paisajisticas que hemos detectado, encuentra también expresion en
otras producciones visuales de la época. Los paisajes construidos en el Album del
Centenario, que hemos tenido la oportunidad de analizar en otros textos,””y la obra
pictdrica del potosino Cecilio Guzman de Rojas, confirman la posibilidad de pensar
una sistematicidad de una construccidén paisajistica nacional que retomaba

fuertemente al imaginario tiahuanacota.

No obstante, si bien el “reencantamiento del mundo” toma como punto de partida el
imaginario de la mencionada civilizacién preincaica, ello no implica una integraciéon
de pleno derecho de la mayor parte de poblacién boliviana al proceso modernizador.
Por el contrario, el mismo se ha articulado al avance de dicho proceso a partir de la

exclusion del ejercicio ciudadano de gran parte de su poblacion.

Asi, el paisaje nacional alentado buscaba, por un lado, una asimilacién del
componente indigena de la sociedad boliviana, focalizindose solo en aymaras y
quechuas: dejando de lado a los otros grupos étnicos nacionales que son parte de
Bolivia. Asimismo, dicha “asimilacién” se encontraba vinculada a observar a aymaras
o quechuas como “razas aptas para el trabajo” y genuflexas ante el avance
modernizador capitalista, antes que como ciudadanos de pleno derecho. Por otro
lado, las construcciones paisajisticas aludidas permitian construir la imagen de que
aymaras y quechuas eran “parte de una misma raza”, la cual encuentra origen en la
civilizaciéon tiahuanacota. Esta cuestion permitio a la estatalidad reimaginar a Bolivia

como una nacién que tiene cimientos homogéneos y no fragmentarios.

Asimismo, el paisaje nacional construido asociaba a la nacién boliviana
eminentemente con su componente andino: Bolivia era pensada en funcién de sus
cerros y montafias antes que en relacién a sus llanuras. Sintomaticamente, esta

construccion paisajistica dejé afuera a gran parte del territorio boliviano como, por

7 FORT, “El rostro de la nacién”, op. cit., FORT, “Dispositivos visuales”, op. cit.
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ejemplo, al Chaco boreal. Este altimo también fue (y es) territorio de multiples etnias
que no eran interpeladas, en absoluto, por los paisajes alentados en la época. Esta
cuestion, como se sabe, tendrd un retorno tragico con el estallido de la guerra del
Chaco (1932-1935). En otros aportes” nos permitimos hipotetizar, en ese sentido,
como la traumadtica guerra ha puesto en crisis la posibilidad de pensar un paisaje

nacional tal como se intentd construir en los afios precedentes.
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