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RESUMEN

Esta investigacion analiza los relatos de Estado-nacion construidos en las representaciones
cinematograficas sobre la problematica migratoria cubana entre 1960 y 2010. Con el proposito
de indagar las potencialidades del cine como medio de (re)significacion del discurso legitimado
por la oficialidad, se exploran los recursos narrativos y visuales que evocan los filmes en el
tratamiento del topico migratorio. Para ello se parte del concepto de representacion de S. Hall,
se recupera la idea de nacion como comunidad imaginada de B. Anderson, y se articula el
Estado como metacampo desde la teoria de P. Bourdieu. Lametodologia se basa en la
hermenéutica profunda propuesta por J. B. Thompson, que implementa tres fases de estudio: el
analisis del contexto de produccion de los filmes, contemplado en el bosquejo sociohistorico
del Estado nacional; el analisis formal, aplicado a cinco peliculas significativas del universo
estudiado; y la (re)interpretacion, donde se examinan los relatos privilegiados por la oficialidad
en relacion con los que emergen de los filmes. Como resultado se presentan algunas
convergencias entre ambos tipos de narrativas, entre las que destacan la presentacion del
migrante como antihéroe y la homogeneidad étnica cubana. Entre las disidencias se exponen un
conjunto de tramas que amplian los limites del Estado-nacion al incluir a la comunidad
migrante como factor determinante. También emergen estrategias como la metaficcion
historiografica, ademas de tropos que ponderan la ciudad costera como sinécdoque de la isla y
el malecon habanero como metonimia de la frontera.

Palabras claves: representacion, migracion, Estado-nacion, cine cubano.

ABSTRACT

This work analyzes the Nation-State narratives constructed in cinematic representations about
Cuban migration, between 1960 and 2010. In order to explore the potential of film as a
re/signification resource of the discourse legitimized by the government, areexamined the
narrative and visuals symbols that evoke the films about migration. This purpose is provided
by the aid of the concepts of representation of S. Hall, as well as Benedict Anderson's
imagined communities, and the State notion as meta-field from theory of P. Bourdieu. The
used methodology is based upon John B. Thompson’s deep hermeneutics, that implements
three study phases: the analysis of the context of production of films, referred to the socio-
historical narrative of the national State; formal analysis, applied to five significant films of
the universe studied; and interpretation, where the official discourses are examined in
connection with stories emerging from the films. The results show some convergence between
the two types of narrative, most notably the presentation of migrant as antihero and, Cuban
ethnic homogeneity. As a dissidence are exposed some narratives that expand the boundaries
of the Nation-State to include the migrant community as animportant fragment of the Cuban
population. These narratives also reveal symbolic strategies such as historiographic
metafiction, besides tropes showing the coastal city as synecdoche of the island, and the
Malecon as a metonym of the border.

Keywords: Representation, Migration, Nation-State, Cuban cinema.
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INTRODUCCION

Apenas arribaba a la primera infancia cuando mi abuelo me llevé a una manifestacion que se
hacia frente a una de las casas del barrio donde naci, ubicado en un pueblo de las afueras de
La Habana. Alli presencié el maltratode una multitud de vecinos y personas desconocidas que
condenaba a aquella familia lanzando huevos a sus fachadas e insultdndoles con términos
soeces. “Pin-pon fuera, abajo la gusanera” era la consigna que mas se entonaba en aquellos
mitines que frecuentaron las moradas de todos los que entonces decidieron emigrar por el
puerto de Mariel. Corria el afio 1980.

Hube de arribar a la adultez para comprender el sentido de la violencia contenida en
aquellos actos de exclusioncontra parte de la poblacion cubana inserta en los progresivos
flujos migratorios (inter)nacionales, y que en el caso cubano devino en una significativa
problematica a partir de la instauracion de la revolucion socialista de 1959.Sin embargo, no
fueron los textos escolares publicados en la isla los que me devolvieron aquella memoria y sus
consiguientes reflexiones. Fue a través de las expresiones estéticas, y fundamentalmente
frente a la pantalla cinematografica de las décadas mas recientes, donde he vuelto a encontrar
narrativas que hacen referencias a aquellos y otros sucesos relacionados con la comunidad
cubana migrante.

Posteriormente, en mi propia experiencia migratoria he descubierto y comenzado a
valorar como nunca antestextos elaborados desde la diadspora -asi como desde la propia isla-
sobre el topico de la migraciéon que desandan los relatos de la historia oficial aprendida en
torno al mismo.En el caso del cine, dicho topico ha recuperadocierta presencia a partir de la
década de 1990, revelando y problematizando acontecimientosmas o menos
recientesrelacionados al fendémeno de la migracion que se han suscitado durante las Gltimas
cinco décadas en la mayor de las Antillas. Sea como tema central o como argumento
secundario, el tema es recurrido por las distintas generaciones de cineastas, ocupando un
espacio importante dentro de las narrativas filmicas emergentes cuando de reconstruir la
identidad cubana y la memoria colectiva se trata.Surge asi el interés por explorar los relatos
filmicos construidos en torno a la migracion -asi como las tramas y tropos que en ellos
afloran- para explorar las convergencias y las disidencias que presentan en relacion con los

discursos oficiales legitimadospor el Estado-nacion cubano postrevolucionario.



No poco ha sido lo que se ha investigado sobre la cinematografia cubana, tanto en el ambito
nacional como internacional. Desde el surgimiento del ICAIC se han generado una serie de
estudios y aproximaciones al campo cinematografico que se concretanen una gran variedad de
trabajos que detallan su historia y evolucién. Entre las multiples publicaciones de corte
historiografico, destaca La tienda negra: El cine en Cuba (1897-1990) publicada en 1997 por
Maria Eulalia Douglas, quien ha dedicado gran parte de su vida al estudio del cine de la isla.
En esta misma linea, se inscribe la Cronologia del cine cubano (2012), desarrollada por Arturo
Agramonte y Luciano Castillo. Esta es la mas reciente compilacion del tema y apenas culmina
su tercer tomo, que recoge lo acontecido en las ultimas décadas del cine realizado antes de
1959. El profesor y documentalista inglés Michael Chananes de los autores que desde otros
horizontes se ha dedicado al estudio del cine cubano y latinoamericano. Desu obra destaca The
Cuban Image: Cinema and Cultural Politics in Cuba (1984), publicado nuevamente en 2004
bajo el titulo de Cuban Cinema.

Por otro lado, el tema de la migracién cubana ha convocado multiples investigaciones
durante las dos tultimas décadas. Con la creacion del Centro de Estudios de Migraciones
Internacionales (el CEMI) en la Universidad de La Habana, se han desarrollado estudios en
torno al fenémeno de la migracién cubana que han propiciado el acercamiento a este tema que,
si bien no es novedoso, no habia sido abordado anteriormente con la profundidad requerida. En
este sentido destacael trabajo de Antonio Aja Diaz, a cuyas publicaciones se recurre para
proporcionar algunos datos y conclusiones sobre la migracion cubana de interés para estatesis.

También existen estudios que imbricanel campocultural y estético con el fendémeno
migratorio. La profesora Sonia Almazan ha desarrolladouna linea de investigacién en esa
direccion, en la que se encuentra la publicacion La emigracion en el sector de la cultura en
Cuba: Un analisis preliminar (2009) y en otros ensayos que involucran directamente el tema a
la produccion literaria y cinematografica. Respecto a éste tltimo se encuentra su articulo Cine,
emigracion e identidad: claves para la interpretacion de la cultura cubana (2008), que aborda
el tema desde la perspectiva de las identidades culturales. Otro de los trabajos que se relacionan
directamente con el tema en cuestiones la tesis de licenciatura (en Historia del Arte) deDesirée
Diaz, titulado Memoria a la deriva. El tema de la emigracion en el cine cubano de la década
del noventa (2001). Sobre dicho trabajo, que no ha sido publicado en su totalidad, seconsulto el

articulo La mirada de Ovidio, del cual se toman algunas referencias para la seleccion e



interpretacion de filmes que aparecen en el presente trabajo. Otra de las investigaciones
realizadasen esta linea es también una tesis de licenciatura (en Psicologia), nombradaCine y
migracion: un acercamiento a su representacion social, desarrolladapor Mairim de Vales y
Daymett Morales en 2010. En ella se presenta una perspectiva que ahonda en el tema a través
del concepto de representacion social de SergeMoscovici y en el trabajo etnografico con
integrantes del campo cinematografico cubano. Las entrevistas realizadas por sus autoras a
cineastas y funcionarios de la cultura, asi como las 14 obras compiladas en ella, resultaron un
punto de partida para este estudio.

Con la investigacion aqui presentada, que lleva por titulo Relatos de Estado-nacion en
las representaciones de la migracion cubana: convergencias y disidencias, se pretende la
integracion de enfoques derivados de las Ciencias Sociales y de las Humanidades para abordar
algunas problematicas socioculturales mediante el analisis de un conjunto de filmes,
potenciando la interdisciplinariedad que caracteriza a los Estudios Culturales. Se parte de la
nocion de representacion recuperada por Stuart Hall, la cual pone de relieve —mediante la
dimension semidtica y la discursiva- las relaciones de poder y los efectos politicos
constitutivos al hecho filmico en tanto lenguaje construido simbolicamente. Por otro lado, se
recurre a los aportes de Benedict Anderson en torno al concepto de nacion, asi como a algunas
nociones de Pierre Bourdieu que permiten profundizar en los mecanismos que intervienen en la
produccion simbolica del campo artistico en tanto espacio social que se inscribe dentro del
Estado como metacampo.

El problema de investigacion desarrollado estd relacionado con las mediaciones que
tienen lugar en los procesos de significacion del Estado-nacion, y particularmente con la
intervencion del medio cinematografico en la construccion de su sistema de representaciones.
Para ello se coloca en el centro de atencion el topico de la migracion, el cual resulta de gran
relevancia y controversia para el contexto sociohistorico que compete. Uno de los primeros
pasos en la delimitacion de dicho problema ha sido la identificacion del universo de filmes que
aborda la mencionada problematica migratoria, para lo cual se partid6 de la revision de la
filmografia producida en la isla entre los afios 1960-2010, asi como otras producciones
internacionales. Sin embargo, debido a que el interés de la investigacion es explorar las
representaciones cinematograficas como producto de las relaciones de poder y las

configuraciones del Estado nacional, se privilegian las producciones realizadas en la isla asi



como sus coproducciones, entre las que se localizaron treinta y una obras. En su mayoria estos
filmes fueron producidos bajo el auspicio del Instituto Cubano de la Industria Cinematografica
(el ICAIC) o en colaboracidon con esta institucion, que fue uno de los primeros artilugios
creados por la Revolucion Cubana en el campo de la cultura.

El triunfo de la Revolucion Cubana en enero de 1959 constituy6é un parteaguas en la
historia de este pais, y en buena medida, en la del continente americano. El hecho de ser una
isla de apenas 1225 km de extension, que en la frontera del pais capitalista mas poderoso del
planeta -ubicado a apenas 90 millas al norte- logro erigir un sistema socialista, lo edifica como
un caso paradigmatico dentro de la region. A partir de la critica antagonica con los modelos de
desarrollo imperantes a nivel global, los lideres que conformaron el nuevo gobierno
revolucionario se abocaron hacia la construccion de un régimen socioecondmicoy
politicoalternativo al capitalismo. En esta 16gica, uno de las mas urgentes medidas fue “el
restablecimiento de la soberania a través de la materializacion de una democracia popular, para
completar la tarea de liberacion nacional interrumpida en 1898 por la intervencion
estadounidense” [Garcia-Brigos, 2012:285]. Con ello se persiguio la equidad de clases, etnias y
géneros; asi como la defensa de los derechos y el bienestar del pueblo trabajador por encima
de los intereses individuales y de la acumulacion material.

En el avance del reconstituido Estado nacional hacia la construccion delproyecto
socialista, una de las primeras medidas adoptadas por su gobiernofue la supresion de la
propiedad privada sobre los medios de produccién y la declaracion de la propiedad colectiva de
todos los bienes de la nacion. Para ello se concert6 la estatalizacion dela economia y demas
sectores de la sociedad. Como ideal para el ejercicio de una buena gobernabilidad, la
centralizacion del Estado se justificod en sus capacidades para garantizar una redistribucion
equitativa del capital econémico y cultural desde una perspectiva humana del desarrollo. A
esas medidas le acompanaron una serie de reformas agrarias, publicas y culturales que
propiciaron oportunidades de prosperidad personal y profesional para una mayoria de
ciudadanos.

Sin embargo, para otros cubanos la instauracion del muevo régimen fue motivo de
antagonismos, rupturas y salidas definitivas del territorio en busca de nuevos horizontes. Si

bien durante los periodos precedentes el archipiélago cubano habia sido fundamentalmente un



territorio de inmigracion',a partir de esta década se produce un trastrocamiento de los procesos
migratorios pues el flujo se revierte hacia la salida (definitiva) de gran parte de la comunidad
cubana hacia el exterior. En relacion a ello, el investigador Antonio Aja Diaz sostienen que “el
ano 1959 marca la modificacion de los componentes migratorios tradicionales de Cuba, al
cobrar un papel central, tanto los elementos politicos y econémicos motivados por la propia
evolucion del proceso revolucionario, como por la contradiccion entre los Estados Unidos y
Cuba, entre los cuales el tema migratorio ocupa particular espacio” [2002:4].Es asi que, dentro
de la multiplicidad de procesos que se desataron con la construccion del proyecto
revolucionario cubano, la emigracion ha fungido como uno de los mas significativos. Durante
mas de cinco décadas se ha visibilizado el incremento del flujo migratorio de una importante
suma de la poblacion, que entre 1959 y 1999 ascendia a 1, 079.000 nacionales [Ibid.:5]. Dichas
oleadas, que han presentado magnitudes, patrones y motivos diferentes a lo largo de los afios,
han hecho del fendmeno migratorio una experiencia cercana para una gran mayoria de las
familias dentro de la isla y una de las temadticas que ha supuesto el cuestionamiento de los
valores construidos por el Estado-nacion cubano postrevolucionario.

Al ser impulsadosen la concepcion de la nacion como artilugio de la revolucion y del
socialismo como unica via para proteger a la isla de su historico rival, los valores promulgados
por el nuevo proyecto politico se erigieron sobre la base un binarismo radical en el que la
comunidad emigrada representd su polo opuesto. Ello, en conjunto con la intensificacion de los
histéricos conflictos entre los EEUU y la mayor de las Antillas, propiciaron la creacion de una
politica gubernamental y migratoria excluyente.

La primera ley, formulada en 1961 establecié para todos los emigrados la pérdida de
derechos sobre cualquier tipo bienes y de sus derechos ciudadanos, ademas de la privacion del
retorno al pais. Dichas formulaciones imprimieron el sello de exiliados sobre los emigrantes de
los primeros afios del periodo postrevolucionario y propiciaron que el fendbmeno migratorio se
construyese como algo incongruente con los principios del socialismo y de la identidad

nacional. Esto es corroborado por el propio Aja Diaz cuando reconoce que “en consonancia

'Entre el siglo XVI e inicios del XX, la mayor de las Antillas se caracterizé por la recepcion de una variada
cantidad de inmigrantes. A las migraciones de indigenas provenientes de Yucatdn y de las costas del pacifico
continental, le siguieron los cientos de miles de africanos traidos como mano de obra esclava, asi como la gran
cantidad de colonizadores europeos que llegaron a la isla para quedarse. Ademads, hubo otras comunidades que
arribaron a partir de la segunda mitad del siglo XIX, entre los que destacan la de chinos culies. Durante las tres
primeras décadas del siglo XX, se estima que llegaron a Cuba 1,293.058 provenientes de Espafa, Puerto Rico,
Haiti, China y Estados Unidos, entre otros paises [Garcia, 2002].



con los elementos de politizacion e ideologizacién que asume el tema migratorio entre Cuba y
los Estados Unidos, el acto de emigrar cobra el significado de abandono de la patria y, por
ende, asume grados de estigmatizacion acordes al momento inicial del triunfo revolucionario,
que se han mantenido hasta el presente, en particular en la definicion de una emigracion sin
retorno definitivo [Ibid.:10, cursivas del autor]. En este sentido, se sostiene que alrededor del
tema se configuré un imaginario prefiado de posicionamientos politicos que asociaron a la
migracion con la contrarrevolucion y que supuso a los migrantes como la alteridad de la nacion,
ideas que han prevalecido en el imaginario colectivo hasta la actualidad.

No obstante a la calificacion de acto contrarrevolucionario que el discurso oficial
construyd en torno a la emigracion, y de la otredad que supuso en su sistemade
representaciones; el tema fue objeto de interés por parte de la produccion cultural, entre las
cuales interesa la produccion cinematografica gestada dentro de los mecanismos del ICAIC.
Desde su ley fundacional esta institucion -como el resto de los medios de comunicacion- fue
orientada y dirigida por el Estado, convirtiéndose en portavoz de la revolucion socialista y en
uno de los principales medios de transmision de la mitologia nacional. No obstante, el interés
por la construccion historica por parte de los agentes de este campo y elhabitusque le ha
caracterizado, aproximaron a la realizacién filmica hacia la reflexion de temas que no
necesariamente estaban “dentro de la revolucion™, como es el topico de la migracién. Elcaudal
expresivo con el que se inicid el abordaje del mismo y la multiplicad narrativa que lo ilumind,
abrieron el camino hacia su tratamiento. Ademas de la importancia evidenciada por parte de
sus creadores como tema imprescindible en la definicién de la cubanidad.

La primera obra en representar el tema fue Memorias del Subdesarrollo, realizada por
Tomas Gutiérrez Alea en 1968 y reconocida como una de las peliculas mas importantes de toda
la filmografia cubana. En la representacion del topico se apela a una serie de estrategias
retoricas y discursivas que posicionan a la migracion como una problematica mas compleja y
matizada que la que relata la vision excluyente de la oficialidad estatal. A partir de entonces,
aunque de forma paulatina, y entrelazada a las relaciones de poder entre el campo politico y el

campo cinematografico, se ha desarrollado una filmografia que aborda el tema desde una

2Esta frase hace referencia a las Palabras a los intelectuales (1961), discurso pronunciado por Fidel Castro en
relacion a la censura del filme P.M (1961), de Saba Cabrera Infante. En dicho discurso el presidente de la
republica afirma “dentro de la revolucion, todo; fuera de la revolucidon, nada” [Castro, 1961], precepto que
orient6 la produccion artistica y la politica cultural de las primeras décadas de la revolucion.



multiplicidad de miradas y estrategias audiovisuales, que en sus discursos suponen un gesto
desestabilizador ante las prerrogativas legitimadas y muestran otras perspectivas en torno al
fendmeno en cuestion. Sea de forma tangencial o como argumento central, con el paso de las
décadas cada vez mas cineastas han acudido al tema de la emigracion como parte de los
sistemas de representacion para reflexionar sobre la historia mas reciente y las problematicas
mas acuciantes de la sociedad cubana actual. En ese corpus de filmes que trata el topico en
cuestion se advierte como el cine cubano ha ampliado el repertorio de perspectivas y miradas
acerca la migracion cubana, contribuyendo a transformar el imaginario colectivo en torno al
tema y favoreciendo la expansion de los limites simbodlicos del Estado-nacion cubano.
Siguiendo esta logica y con el proposito general de explorar cudles son los aportes del
cine en la construccion de esa comunidad imaginada en la que deviene el Estado-nacion
cubano, surge la pregunta de investigacion que ha guiado esta tesis:;Qué relatos de Estado-
nacion se construyen a partir de las representaciones cinematograficas de la migracion cubana
en el periodo postrevolucionario? Dicha pregunta nos conduce a otros cuestionamientos

implicitos y que se plantean a través de los siguientes objetivos especificos:

1. Explorar las condiciones de produccion de los relatos cinematograficos que abordan el
topico de la migracion cubana, en relacion con las coyunturas politicas y sociales en
los que se generan los discursos oficiales del Estado-nacion.

2. Identificar las estrategias narrativas y estéticas que se movilizan en los filmes que
abordan el topico de la migracion cubana.

3. Contrastar los significados que emergen de la representacion de la migracion en las
cinco décadas de produccion cinematografica con los discursos oficiales del Estado-
nacion para comprender los aportes del cine a éstos, asi como las lineas de

convergencia y divergencia entre ambos.

La hipotesis de trabajo planteada al inicio del estudio enuncia que en las representaciones de la
migracion que emergen en las formas simbolicas del campo cinematografico cubano se
desmitifica el Estado-nacion en tanto relato homogéneo y univoco. A través de estrategias
simbdlicas propias del medio cinematografico, los filmes en los que se aborda la problematica

migratoria articulan discursos disruptivos respecto a los promovidos por la oficialidad y



promueven nuevas miradas que permiten elaborar otros sentidos respecto al relato de Estado-
nacién en torno este toOpico, asi como visibilizar otros fendmenos sociales histéricamente
velados.

Para la consecucion de los propositos planteados se apela a la hermenéutica como herramienta
metodologica que posibilita el abordaje de las distintas dimensiones y objetivos del estudio.
Para ello se adhiere la propuesta de John B. Thompson, denominada como hermenéutica
profunda al ser heredera de la teoria homonima de Paul Ricoeur’. La idoneidad de este método
para el trabajo consiste en que estd disefiado especificamente para el andlisis de fendmenos
culturales y de formas simbdlicas en contextos estructurados, ademas de que articula categorias
conceptuales que son fundamentales para el problema planteado, a saber: el discurso, el poder
y la ideologia [Thompson, 1996:300]. La propuesta de este socidlogo inglés incluye tres fases
de analisis: el andlisis del entorno sociohistérico en el que se inserta el campo cinematografico
cubano y su sistema de produccion; una exploracion estético-formal de un corpus de filmes
significativo para el estudio y; por ultimo, la (re)interpretacion, donde se articulan las
anteriores fases para elaborar una interpretacion -entre otras posibles- en torno a los aportes de
la préactica cinematografica a la construccion del relato historico y a la conformaciéon de la
memoria colectiva.

Entre los hallazgos se exponen una serie de representaciones y tramas narrativas que
emergen de los filmes. Las mismas muestran que la problematica migratoria es mas
polisémica y diversa que la presentada por el discurso estatal, el cual ha examinado los
crecientes flujos migratorios acaecidos durante el periodo postrevolucionario desde una
postura politica y estigmatizada. A través de este estudio se manifiesta una pluralidad de
tramas y relatos que si bien incluyen a la migracion como acto politico, también presenta otras
perspectivas como: la de la migracion como solucion a la precarizacion de la vida en la isla; la
migracion de retorno como recuperacion del pasado, como sintoma de crisis identitaria, o bien
como parte de la reintegracion familiar; la migracion como busqueda existencial, perspectiva
muy relacionada a la necesidad de busqueda de otros horizontes y que adquiere un sentido
especial en las condiciones de insularidad de Cuba, y; la migracién como proceso habitual

dentro de las dinamicas trasnacionales contemporaneas a nivel global. En esta logica, en la

3Al decir de Gilberto Giménez, Thompson sugiere su modelo de acuerdo a la “hermenéutica profunda” de P.
Ricoeur, “segun el cual todo proceso de interpretacion cientifica de los fendmenos sociales y culturales tiene que
estar objetivado por métodos explicativos” [Giménez, 1994:55].



mayoria de las peliculas visionadas afloran tropos que centran al pueblo o la ciudad costera
como sinécdoque de la isla y del malecon habanero como metonimia de la frontera. Esta
diversidad de perspectivas y relatos presentados en las peliculas, que en algunos puntos
disienten y desde otras convergen con el discurso oficial del Estado-nacion, es resultado del
habitus, la competencia y el capital especifico de los agentes que integran el campo del cine
cubano. Campo que ha logrado mantener una autonomia (relativa) respecto a los sectores del
poder politico a pesar de los vinculos institucionales que histéricamente les ha asociado.

La tesis busca aportar elementos analiticos para reflexionar sobre la migracion desde el
campo cinematografico en tanto alternativa que abre otras vias de construccion del
conocimiento y de (re)significacion de fenomenos de gran interés en la contemporaneidad. Es
asi que este estudio desea contribuir a la reflexion critica en torno al cine como herramienta de
analisis de multiples problematicas de la sociedad actual, en tanto dispositivo estético e
ideologico puede ofrecer nuevas interpretaciones a los discursos establecidos, y generar otros
acercamientos a temas de importancia local y global.

A través del andlisis de textos filmicos se contribuye al desarrollo de trabajos que
incorporan la practica artistica como otra de las esferas donde tienen lugar los procesos
politicos y econdmicos coetaneos. Ademas, se proporciona una interpretacion especifica que
apoya a las distintas investigaciones realizadas sobre las representaciones cinematograficas y al
concierto de textos publicados sobre el singular caso del cine y la migracion cubana. Por otro
lado, se pretende amplificar las perspectivas de estudio sobre la teoria y la préctica estética
dentro de la Maestria enEstudios Culturales de El Colef, mediante la articulacion de
herramientas analiticas interdisciplinarias.

Para arribar a los resultados someramente esbozados arriba, se desarrollaron una serie
de pasos y analisis que son los que dan logica a la investigacion y que estructuran el trabajo
que sigue a continuacion, el cual se organiza en seis capitulos.

En el capitulo I se presenta el concepto de representacion desarrollado por Stuart Hall
desde los Estudios Culturales y sus articulaciones con el medio cinematografico a través de las
dimension semidtica y discursiva. Por otro lado, se exponen las categorias que integran al
concepto de Estado-nacion, para lo cual se recurre a propuestas teéricas de Benedict Anderson
y de Pierre Bourdieu. A partir de las dimensiones de interés recuperadas de dichos conceptos,

se traza la estrategia metodologica y sus componentes de andlisis, presentados en el capitulo II.



Para ello se parte del marco tedrico metodologico de la hermenéutica profunda esbozada por
John B. Thompson, el cual propicia el estudio de las formas simbdlicas y de sus estrategias
para establecer ciertas formas de dominacion.

En el capitulo III se traza un panorama sociohistérico en torno a la mayor de las Antillas desde
la genealogia de la nacion para llegar a la reconfiguracion del Estado cubano a partir de 1959.
Para complementar este bosquejo y consumar la primera fase de la metodologia utilizada, en el
capitulo IV se presentan algunas de las caracteristicas constitutivas del campo cinematografico
cubano y se traza un panorama general del tratamiento de la migracién dentro del universo de
treinta y un filmes. En ambos apartados se presentan los discursos de la oficialidad en relacion
al Estado-nacion y sus politicas, poniendo especial atenciéon a la migracion cubana y a la
practica cinematografica.

Atendiendo a la etapa intermedia de la hermenéutica de Thompson, en el capitulo V se
analizan cinco casos significativos dentro de la filmografia esbozada en el apartado anterior.
Dicho analisis se estructura con base en los componentes resultantes de la dimension semiotica
de la representacion, presentada en el marco teorico.

En el ultimo capitulo (IV) se muestran los hallazgos resultantes de la articulacion de las
dos fases anteriores con el objetivo de explorar las rupturas y continuidades que se establecen
entre las representaciones cinematograficas emanadas del analisis formal de las peliculas y de
los discursos oficiales del Estado nacional. Prosiguen las consideraciones finales, donde se
sintetiza los elementos que dan vida al relato emanado de dichos discursos en relacion a la
migracion cubana y se exponen las convergencias y disidencias de los textos cinematograficos
respecto al mismo.

Para finalizar se presentan los anexos y la bibliografia. En los primeros se incluye el
instrumento de observacion utilizado en el visionaje de los filmes y que sirvido de base para
elaborar el analisis del corpus de peliculas presentado en el pentltimo capitulo. Ademas, se
compila el listado de las peliculas -nacionales e internacionales- identificadas durante la

investigacion por su relacion con el topico de la migracion.
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|. DEFINIENDO LOS TERMINOS

En este apartado se desarrollan los ejes conceptuales del trabajo en cuestion (Estado-nacion y
representacion cinematografica) sefialando algunos de los enfoques teodricos y analiticos de
autores que reflexionan sobre estos conceptos. Primero se exponen las particularidades del
concepto de representacion a través del enfoque constructivista que propone S. Hall. Dichas
dimensiones de la representacion son exploradas a la luz de las particularidades delmedio
cinematografico al que hacen referencia varios estudiosos del cine, entre los que se
adhierenNoé&lBurch, Christian Metz, David Bordwell, Francesco Casetti y Federico di Chio,
entre otros.

Por otro lado se desarrollan algunas nociones del par conceptual Estado-naciondesde
el planteamiento realizado por Benedict Anderson en torno a la nacién como comunidad
Imaginada, perspectiva que retoma el analisis de su construccion simbdlica en su relacion con
la cultura y la identidad nacional. Desde los aportes de Pierre Bourdieu a la teoria de los
campos se toma la nocion de Estado en tantometacampo, perspectiva que permiteexplorar las
distintas relaciones de poder que se dan al interior de este espacio social y su incidencia en las
practicas culturales, entre las que se encuentra la produccion cinematografica. A partir de las
distintas dimensiones y componentes de analisis que emergen de estas categorias conceptuales

se esboza el esquema de operacionalizacion de conceptos al final del capitulo.

1.1 Representacion

Uno de los conceptos fundamentales de esta investigacion -y que también ha sido nuclear en la
historia del pensamiento desde la filosofia clasica hasta la contemporaneidad- es el de
representacion. Desde su genealogia se advierten una serie de debates y contradicciones que
lo han presentado como una problematica embarazosa por las disimiles posturas que ocupa.

En la filosofia aristotélica la representacion emerge como forma de conocimiento que
se da en la poeisis como arte y esta vinculado con en el término demimesis.Para Aristoteles, la
mimesis fue en primer lugar la imitacion de las actividades humanas para ampliarla después a
la imitacion de la naturaleza, pero como libre creacion de los elementos de esta a través del

conocimiento adquirido por medio del arte. Es asi que surge el arte como representacion de la
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naturaleza, mediante la mimesis como expresion de la realidad. Sin embargo, a diferencia del
sentido de imitacion que tiene el concepto de mimesis, estas manifestaciones estéticas
-especifica Aristoteles- “no hacen la representacion para imitar las costumbres, sino
valense(sic) de las costumbres para el retrato de las acciones” [1999:26]. Es asi que, a través
de la representacion que hace el arte sobre una realidad sensible y estructurada, se llega a la
construccion de significados y a la busqueda de la verdad. Entonces, ;jen qué sentido se
disputa el concepto de representacion para pensar la obra de arte y sus polisémicas
interpretaciones?

Desde la misma antigiiedad se produjeron debates en torno el término de
representacion que no establecieron un consenso claro respecto al mismo. Es asi que el
enfoque de representacion como mimesis heredado, se ha prestado historicamente al
cuestionamiento de no pocos filésofos y estetas que se rehlisan a concebir el arte como
imitacion de la realidad. Y ciertamente, el arte no es reducible al vinculo esencial que ata al
significante con su significado. Como bien sefiala Theodor Adorno “las obras de arte tienen un
telos en un lenguaje cuyas palabras el espectro no conoce, que no han sido capturadas por la
generalidad preestablecida” [1983:116].

Como muestra de los debates que ain se esgrimen en torno a la representacion, se
constata la clausura del término en el trabajo de pensadores -como Jacques Derrida y
GillesDeleuze- que problematizan su articulacion en disciplinas como la filosofia de la estética
y en el propio campo del arte, en el que se inscribe el objeto de investigacion en cuestion. En
reflexiones de Jean Baudrillard (1983) en torno a la semidtica, el autor evalua las alteraciones
realizadas por los medios de comunicaciéon en el mundo contemporaneo y que suponen una
nueva economia del signo en la que se patenta una actitud hacia la representacion
consecuentemente alterada. Asi se postula una clausura de la representaciéon como proceso en
el que el signo ha pasado de “reflejar” una realidad basica hacia una simulacién de la misma
que no tiene ningun tipo de relacion con el referente, llevando la polémica a niveles extremos
[Baudrillard en Stam,1999:245].

Pero dentro de la misma teoria semiotica otros autores comprueban la eficacia del
término bajo una concepcion amplia que toma en cuenta la “multiacentualidad del signo”
[Voléshinov, 1973 citado en Hall, 2010: 178]. Se constata asi el rescate y reelaboracion del

mismo a partir de una critica reflexiva en torno a su concepcion, y en sintonia con la evolucion
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de la teoria y la practica de la cultura.En el caso puntual de la representacion en la literatura y
el cine, MijailBajtin (1981) desarrollo reflexiones que apuntan hacia la nocion de ideologia al
estudiar las mediaciones que tienen los distintos soportes de expresion, los cuales no
establecen una relacion directa entre la existencia fisica del objeto sino a través de la
representacion misma. Esta vision evita la concepcion mimética de la representacion para
concebirla como forma estética que estd relacionada profundamente con lo social,
precisamente porque los discursos que el arte representa son ellos mismos sociales e historicos
[Stam,1999:247].

LosEstudios Culturales han marcado un precedente importante para la revalorizacion
del concepto de representacion en la produccion de significados y en la construccion de otras
formas de conocimiento. Segun el Diccionario de Estudios Culturales Latinoamericanos
(2009), el concepto de representacion ‘“‘seria la consecuencia de una serie de practicas
mediadas a través de las cuales se produce un significado o maultiples significados que no
necesariamente son ciertos o falsos, lo cual sugiere una condicidon de construccion en la que se
encuentran implicados los sujetos” [Victoriano y Darrigrandi, 2009:250]. En este enunciado se
advierte una nocion del concepto -no basada en la idea de mimesis como reflejo de la realidad-
sino mas bien anclada a una estructura de comprension que se expresa en el lenguaje -sea éste
escrito, visual, sonoro o gestual- como parte de un sistema de practicas socioculturales y
estéticas. Siguiendo estos preceptos los mismos autores apuntan mas adelante que la
representacion cinematografica “es el resultado de las convenciones especificas de un
determinado tiempo y lugar, que estdn evidentemente ligadas a un ideologia, en el sentido de
la posicion que ocupa el sujeto en la trama discursiva que organiza su presente” [Ibid.: 251].

Uno de los aportes centrales al concepto de representacion dentro del campo de los
Estudios Culturales los realiz6 Stuart Hall(1997), quien aborddé el problema de la
representacion desde otras lineasde trabajo, como la constitucion de las identidades sociales y
la (re)configuracion de las practicas culturales y estéticas. Para este autor dicho concepto
presenta “una nocidén muy distinta a la de reflejar. Implica el trabajo activo de seleccionar y
presentar, de estructurar y modelar: no meramente la transmision de un significado ya
existente, sino la labor mas atractiva de hacer que las cosas signifiquen [Hall,2010:163]. La
representacion se convierte asi, no so6lo en una transcripcion de lo observado sino también en

una practica productora de sentido, es decir, en una “practica significante” [Ibid.].
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Para Hall la representacion es:

La produccion de sentido a través del lenguaje. En la representacion, sostienen los
construccionistas, usamos signos, organizados en lenguajes de diferentes clases, a fin de
comunicarnos significativamente con los otros. Los lenguajes pueden usar signos para
simbolizar, estar en lugar de, o referenciar objetos, personas y eventos en el llamado mundo
“real”. Pero pueden también referenciar cosas imaginarias y mundos de fantasia o ideas
abstractas que no son de manera obvia parte de nuestro mundo material. No hay relacion
simple de reflejo, imitacion o correspondencia uno a uno entre el lenguaje y el mundo real.
El lenguaje no funciona como un espejo. El sentido es producido dentro del lenguaje, en y a
través de varios sistemas representacionales que, por conveniencia, llamamos “lenguajes”. El
sentido es producido por la practica, por el “trabajo”, de la representacion. Es construido
mediante la significacion -es decir, por las practicas que producen sentido- [Hall,2010:457,

entrecomillados del autor].

En su trabajo, Hall orquesta tres perspectivas tedricas para el andlisis de la representacion: la
mimética, la intencional y la constructivista [Hall, 1997: 24-26]. Tras la critica a la
representacion mimética como reflejo de los elementos de percibidos, y los argumentos
presentadosen torno a las limitaciones de la postura intencional (por centrarse solamente en las
finalidades y subjetividad del autor) el autor pondera el enfoque construccionista; que es el
que se adhiereen este trabajo.La teoria construccionista de la representacion se erige sobre las
limitaciones de las dos anteriores para preconizar la construccién social de significados
mediante sistemas de representaciones que toman en cuenta tanto los rasgos epistémicos del
lenguaje como las condiciones del contexto social en el que se produce la representacion.Esta
nocion de representacion, que se sustenta en la estructura del lenguaje y en la produccion de
conocimientos situados en determinado tiempo y espacio, es la que mas se adectia a los
intereses de este estudio.

Pero, ;como se pueden articular estas elaboraciones en el analisis de la representacion
cinematografica? Retomando los dos niveles que propone Stuart Hall para el andlisis de la
representacion constructivista -el semiologico y el discursivo- se presenta la necesidad de
introducir, por un lado, algunoselementos claves de la semiologia del cine y por el otro, dela

ordenacion de sus discursos.
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1.1.1 La representacion cinematografica: semiosis y discurso.

Tratar de definir la representacion cinematografica desde la perspectiva constructivista de la
representacion, implica remontarse a los anales de la cinematografia y documentar su
evolucion desde el avance de las distintas corrientes tedricas cinematograficas que
evolucionaron a medida que el arte y la industria del cine se desarrollaron tecnoldégicamente.

La técnica misma que propicio el surgimiento del cinematdgrafo en 1895 como uno de
los mayores acontecimientos de la revolucion industrial en el campo de las comunicaciones y
de la industria cultural, ha favorecido que diversos tedricos y cineastas ponderaran su
posibilidad de “reproduccion realista” [Gubern,2006:25] como algo constitutivo del cine. Esto
se debe al proceso fotoquimico que le da vida, que implica un nexo indicial (en términos de
Peirce) entre la imagen fotografica y su referente, gracias al registro de luz que la produce y al
movimiento. Aun considerando que no se puede aseverar la trascendencia del cine en términos
de su capacidad de representaciéon mimética, no cabe duda de que éste ha sido uno de los
aspectos mas poderosos y paradigmaticos del llamado séptimo arte. La anécdota sobre la
impresion que causoé la proyeccion de La llegada del tren (1895) de los hermanos Lumiére es
ejemplo de ello®.

Desde el punto de vista técnico, las primeras peliculas se rodaron con una camara fija,
que se limitaba a registrar lo acontecia frente a su lente en planos secuencia, sin atin dominar
(al menos técnicamente) los valores de plano ni las posibilidades del montaje. Pero desde estos
primeros intentos, concebidos como registros documentales de la vida cotidiana, se hace
pertinente el cuestionamiento sobre una representacion mimética de la realidad en tanto que,
desde la preferencia por la angulacioén de la camara o que el encuadre fuese consecuencia de
elecciones y exclusiones, se distorsionaba esa realidad. Como plantea el tedérico NoélBurch
“en el cine la ilusion de realidad enmascara la existencia de un sistema racionalmente selectivo

de intercambio simbolico” [1987:247].

*Al respecto, comenta RomanGubern: “No fue la salida de una fabrica o la llegada de un tren lo que llamo la
atencion de los espectadores —pues eran cosas vistas mil veces y bastaba con acudir a la fabrica o a la estacion
para contemplarlas- sino sus imagenes, sus fidelisimas reproducciones graficas que, aunque reducidas a las dos
dimensiones de la pantalla, conservaban su movimiento real. La maravillosa capacidad de aquel artefacto para
reproducir la realidad en movimiento fue lo que provocd el asombro y la perplejidad de los espectadores
parisinos” [2006:24].
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NoélBurch identifica a esa primera etapa del cine con el modo de representacion primitivo, el
cual se caracteriza por: la autarquia del plano; la posicion horizontal y frontal de la camara; la
presencia eventual de un comentarista o musico en la proyeccion; la mono-composicion del
plano en un gran plano general; la falta de coherencia entre tiempo y espacio, asi como la no
clausura del relato [Burch, 1987:171-172].

En contraposicion a aquel, propone el modo de representacion institucional, elcual
comenzo a instaurarse en la produccion cinematografica durante la primera década del siglo
XX. El modo de representacion institucional fue resultado de la experimentacion de cineastas,
del interés de estudiosos del medio por dotarlo de autonomia expresiva y de las posibilidades
econdmicas que vislumbraba la industria cinematografica. Gracias a las innovaciones que
emergieron simultaneamente en FEuropa y Estados Unidos -en relacion al montaje
cinematografico, a los valores de planos, al emplazamiento de la camara y al juego de
plano/contra plano como formas de conferir a los filmes una capacidad expresiva y narrativa
propia- se instaur6 este modo de representacion institucional, que varios autores
contemporaneos han asociado con el cine clasico hollywoodense.

A diferencia del modo de representacion primitivo, el institucional le confirié al medio
cinematografico un poder comunicacional y una capacidad retérica hasta entonces
insospechados. La utilizacion de planos cercanos y detalles, la importancia otorgada a la
continuidad narrativa y visual de la historia, la preocupacion por proveer de un final al relato,
asi como la identificacion y proximidad de la camara con el punto de vista del espectador, son
algunas de las caracteristicas del modo de representacion institucional que le permitieron al
cine adquirir un grado de verosimilitud y de identificacion con el espectador cada vez mayor.
Estos ultimos efectos mencionados, el de verosimilitud y el de reconocimiento e identificacién
del espectador con el relato filmico, constituyen -como se presenta mas adelante- elementos
fundamentales del cine para crear efectos de verdad y constituirse en un dispositivo
ideologico.Es a partir de este modo de representacion institucional cuando —al decir de Burch-
“el cine comienza a centrar al espectador haciendo de él/ella el punto de referencia alrededor
del cual se constituyen la unidad y la continuidad de un espectaculo llamado a estar cada vez
mas fragmentado” [1995:214].

En correspondencia con este impulso tecnologico y expresivo del cine, algunos

teoricos del estructuralismo lingiiistico, se adentraron a explorar las posibilidades del este
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medio como arte y sentaron los antecedentes de la semidtica cinematografica. Es el caso del
circulo lingiiistico de Moscu -creado en 1915 y protagonizado por Roman Jakobson, entre
otros- en cual oriento6 sus estudios al arte y la literatura desde una perspectiva que preconizaba
los mecanismos poéticos inherentes del arte sobre sus funciones comunicativa [Stam,1999:26-
28].

Al interés de los formalistas rusos por trasladar los presupuestos de la lingiiistica
estructural a la produccidon estética y en particular al cine, se sumd la propuesta de
JanMukarovsky, quien realizd aportes importantes a la incipiente semiotica del arte desde la
Escuela de Praga. A la caracterizacion de Jakobson del arte como signo, Mukarovsky le
integrd la dimension social e institucional al defender que “es el contexto total de los asi
llamados fendmenos sociales, por ejemplo la filosofia, politica, religion y economia, lo que
constituye la realidad que el arte debe presentar” [Mukarovsky en Stam,1999:32].Con estas
ideas Mukarovsky introdujo la dimensiéon comunicativa como idea fundamental dentro del
hecho estético y abrid vias importantes de reflexion al considerar los elementos formales del
discurso artistico para construir determinados significados y para indagar en las estrategias de
comunicacion que establece la obra de arte. De esta forma el cine comenz6 a adquirir una
condicion de lenguaje que fueel objeto fundamental de estudio de Christian Metz.

En sintonia con la semidtica lingiiistica, se comenzaron a articular entonces varios
enfoques de analisis que se adentraron en el funcionamiento del texto cinematografico bajo los
criterios de la narracion literaria desarrollados por los estructuralistas rusos y eslavos.
Posteriormente, varios de los investigadores que han continuado en la actualidad el estudio del
cine desde la perspectiva teoérica de la narrativa propusieron modelos de estudios del filme
sustentados en la narratologia. Es el caso de David Bordwell y Kristin Thompson, quienes con
base en los aportes de aquellos autores definen la narracion como “una cadena de
acontecimientos con relaciones causa-efecto que transcurre en el tiempo y el espacio”
[Bordwell y Thompson, 1995:65]. Esta narracion se diferencia de la historia, la cual alude a
“la construccidon imaginaria que creamos progresiva y retroactivamente, tal y como fue
formulada por los formalistas™ [Ibid.:49]. La historia se estructura mediante la trama, que es
entendida por Paul Ricoeur como el “objeto especifico de la actividad narrativa” [1999:158],
es decir, que la trama —sin tener en cuenta necesariamente la secuencialidad de la narracion-

conforma la estructura por medio de la que se dota de significado a los elementos de la historia
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fungiendo como mediadora entre ésta y los acontecimientos que en ella suceden, los
personajes que participan y el espacio en el que se desenvuelven los mismo. Es asi que como
parte de la narracion filmica, se encuentran una serie de elementos imprescindibles para la
comprension de la trama que van desde los personajes presentados y sus conflictos, hasta las
relaciones espacio-temporales en el que se sita la historia y los disimiles cambios que se dan
dentro de la misma para producir la clausura narrativa. Dichos elementos seran tomados en
cuenta en el analisis de la representacion de la migracion en el corpus de filmes a estudiar,
desarrollado en el capitulo V. Por otro lado, como trasfondo de la propia representacion
cinematografica, emergen otros elementos propios del artefacto filmico que son los que
permiten que se cristalice dicha representacion y que sean aprehendidos por el espectador los
elementos narrativos de la historia contada. Ellos son la imagen, el sonido y el montaje.

A pesar de que desde la década de 1920 proliferaron las teorias cinematograficas, no es
hasta la década de 1960 cuando Metz, junto a otros semidlogos interesados en lo visual -como
UmbertoEco y RolandBarthes- profundizaron en el estudio del cine como lenguaje. En la
exploracion de los elementos constitutivos de lo cinematografico-mediante la inscripcion de
categorias lingiiisticas al hecho cinematografico- Metz encontré profundas limitaciones que le
llevaron al cuestionamiento de lo audiovisual como lenguaje en sus términos lingiiisticos.
Entre los fundamentales obstidculos que enfrentdé Metz en la construccion teodrica de una
semiotica del cine se sintetizan: la definicion de las unidades minimas de significacion en el
cine, la identificacion de los signos y codigos audiovisuales, asi como la elucidacion del
significante que hace posible la representacion. Pero por otro lado,sus reflexiones
contribuyeron a la teoria a través de la validacion de una terminologia cinematografica propia.
En su afan de esclarecer los procesos y elementos significantes del cine -con sus multiples
posibilidades- Metz realiza una distincion general entre hecho cinematico y hecho filmico, con
base en los conceptos de Gilbert Cohen-Seat [Ibid.:53-54].

El hecho cinematico hace referencia a la institucion en tanto complejo
multidimensional en el que estan presentes los hechos prefilmicos (infraestructura econémica,
la tecnologia) asi como los hechos posfilmicos (distribucion, exhibicion, recepcion de los
filmes e impacto de los mismos en el resto del espacio social). Por su lado, el hecho filmico
hace referencia directa al texto audiovisual y a los significados que se acceden a través de su

discurso.Es asi que, mientras el hecho cinemadtico se constituye en el dominio de lo que
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algunos autores denominan como lo contextual, el hecho filmico estd integrado por los
elementos expresivos del medio. Ambos términos son utiles en este estudio pues dan cuenta de
las dos dimensiones de la representacion que distingue S. Hall. Siguiendo esta idea podemos
afirmar que el hecho filmico se corresponde con la dimensién semidtica, mientras que el
hecho cinematico atafie a la dimension discursiva de la representacion.

Los problemas teoéricos que enfrentd Metz en la articulacion de la lingiiistica al hecho
filmico suscitaron, y aun lo sigue haciendo, el debate tedrico sobre la definicién del cine en
tanto lenguaje. La imposibilidad de cotejar los codigos lingiiisticos y los cinematograficos
llevaron a este autor a plantear la inexistencia del cine como lengua, pero si como lenguaje.
Esta afirmacion del cine como lenguaje es sustentadapor el autor en tanto el hecho filmico
comporta en si mismo una estructura formal que, “en virtud de un encadenamiento de
relaciones logicas y significantes” [Mitry, 1966: 59], deviene como medio de expresion de
ideas que potencia la comunicacion entre los humanos, incluso de contextos heterogéneos. Si
bien Metz ya se habia percatado de la inasibilidad de cddigos lingiiisticos en el medio
cinematografico, se orientd en ellos para estudiar las estructuras significantes del cine a través
de la descomposicion de cada uno de los elementos que configuran la gramatica del filme: la
imagen con sus planos, angulos y movimientos de camara; el sonido que se forma de la fusion
entre ruidos, didlogos y musica; la puesta en escena mediante el disefio escenografico y la
direccion de arte; asi como el montaje, que constituye un mecanismo propiamente filmico. Es
asi que Metz considera al filme como un proceso semiodtico que implica practicas
(trans)lingtiisticas en el que emerge como discurso. Dichos elementos sirven como
componentes del andlisis formal de las peliculasen este estudio.

Pero si bien la escuela francesa —a la que pertenecid Metz- se aboc6 al desarrollo de
una teoria semiotica generalizada, al decir de Eliseo Veron (1998) la misma privilegio un tipo
de estudios que es insensible a la dimension social, quedandose en el plano de una retdrica
alejada de buscar en lo empirico el punto de partida para la articulacion. A esta concepcion de
la escuela francesa se confronta la teoria de Charles S. Peirce, en el que se concibe la
semiotica como una herramienta de acercamiento el espacio social y al conjunto de campos
que emergen en formas aprehensibles. Con su modelo triadico del signo, Peirce abri6 las
posibilidades de la semiotica al estudio de las practicas sociales institucionalizadas y a los

objetos significantes en que se cristaliza su sentido. Al contemplar como un elemento nuclear
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los fundamentos de la percepcion y de los sentidos —que recupera la centralidad del proceso de
recepcion y la centralidad del espectador implicito- se posibilitd el acercamiento al analisis
empirico desde tantas perspectivas e intereses como se dispone la misma experiencia social,
infinita en sus variantes [Veron, 1998 :111].

Peirce entiende por semiosis un proceso infinito en tanto “una accién o influencia que
es o implica la cooperacion de tres sujetos (subjects): un signo, un objeto y su interpretante; no
siendo en manera alguna reductible a acciones entre pares” [Ibid.:103]. Con la insercion del
interpretante en esta relacion triadicade signos, se produce un deslizamiento de las
preocupaciones por el andlisis de las estructuras del lenguaje hacia el universo de las
significaciones, donde la imagen adquiere el poder de construir conocimiento como objeto de
analisis.

En este proceso de reflexion y articulacion entre el modelo saussureano del saber
lingtiistico y el desarrollo de la semidtica peirceana como teoria de la produccion de sentido
Eliseo Veronbrinda pautas para el abordaje del discurso como mediacion entre ambas posturas.
Respecto al discurso, este autorplantea que “el concepto de discurso abre las posibilidad de
reformulacion conceptual, con una condicién: hacer estallar el modelo binario del signo y
tomar a su cargo lo que yo llamo pensamiento ternario sobre la significacion, sepultado bajo
cincuenta afios de lingliistica estructuralista” [1998:122]. Se llega asi a la dimension discursiva
del concepto de representacion, el cual complementa el analisis formal del hecho filmico

mediante el estudio de la imagen y la puesta en escena, el sonido, el montaje y la narracion.

1.1.2 La construccion del discurso entre el poder y la ideologia.

En la dimension discursiva que se presenta en el concepto de representacion, se toma la
propuesta de Eliseo Verdn, quien inserta la ideologia y las relaciones de poder dentro de lo
que denomina comogramaticas discursivas [1998:134-139].

Lo ideolégico concierne a lo que Verdén denomina gramaticas de produccion y refiere a
las relaciones de un tipo de discurso con las condiciones sociales de su produccion. En ellas se
articulan las problemadticas especificas del contextos en el que se produce del hecho
cinematico en su fase prefilmica, es decir, a las condiciones que hacen posible la realizacion

del filme y que estan relacionadas con la infraestructura econdémica, las tecnologias y soportes
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utilizados, asi como las estrategias de verosimilitud empleadas en los filmes de ficcion para
que sean aceptados por la audiencia. Dentro de estas gramaticas se privilegian en este estudio
las concernientes a las estrategias de verosimilitud que emplean los realizadores
cinematograficos con el fin de provocar en los espectadores el interés en lo que ven y a
depositar una dosis de credibilidad en ello. Dicha verosimilitud, segiin Zavala [2004: 249-250]
se construye a partir de los referentes reales, los estereotipos culturales, asi como de las
referencias genologicas o genéricas que posea el filme.

Mientras, al poder conciernen las gramaticas de reconocimiento, las cuales emergen de
las relaciones de un discurso con sus efectos, en tanto las condiciones de reconocimiento
corresponden a los mecanismos de base de funcionamiento de una sociedad [Veron, 1998:134].
Dichas gramaticas estan relacionadas con la etapa posfilmicadel mismo hecho cinematico y
aluden a la distribucion, exhibicion y a la problematica de la recepcion.Es asi que en estas
gramaticas de reconocimiento es donde se manifiestan las implicaciones sociales, politicas o
culturales de las representaciones cinematograficas y la emergencia de los imaginarios en su
interrelacion con otras formas discursivas.

Como se entrevé en el planteamiento del problema y en la delimitacion de la
investigacion, en este trabajo no se aborda el tema de la recepcion de los filmes estudiados de
forma empirica. Para cubrir lo relacionado a las gramaticas de reconocimiento, se aborda el
tema mediante el concepto de espectador implicito. El espectador implicito es el que construye
el propio filme a través de las estrategias metaforicas y audiovisuales que pone en accion.
Observando la puesta en escena, las angulaciones y punto de vista de la cdmara, asi como los
recursos sonoros que se activan, se puede dar cuenta de las caracteristicas del espectador sobre
las que se construye el filme. Esto remite a una estrategia de construccion textual en la que no
se conciben a los espectadores empiricos sino a un modelo de receptor para el cual el cineasta
y los productores realizan la puesta en pantalla. Entre los elementos que movilizan al
espectador implicito se hace fundamental el punto de vista que ocupa la cdmara y en el que se

incorpora predeterminadamente al espectador. Segiin Francesco Casetti y FedericodiChio:
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El punto de vista viene definido por el tipo de vision propuesto, con sus perspectivas y sus
puntos de fuga. La dislocacion de los distintos elementos dentro de la figura nos dice desde
donde se ha captado. En este sentido, el punto de vista encarna por un lado la logica segun la
que se construye la imagen, y por otro la clave que hay que poseer para recorrerla. Todo ello
identifica una instancia abstracta como base del juego: un Autor y un Espectador

implicitos[Casetti y Di Chio,1991:233].

Es el punto de vista de la camara el que determina qué fragmento de la realidad aprehendida se
privilegia y cual se excluye, asi como la perspectiva en la que se sitia al espectador. Ligado a
ello también esta también la focalizacion, propiedad resultante del juego miradas, personajes y
elementos involucrados en cada encuadre, lo cual revela lo que propone como importante y
también manifiesta -por omision- lo que se ha dejado fuera de cuadro. Al respecto los

mismos autores plantean:

Cuando nos concentramos sobre algo y excluimos el resto, automaticamente los ponemos en
evidencia, le concedemos un estatuto particular, lo privilegiamos. La focalizacion designa este
doble movimiento de seleccion y de subrayado, de restriccion y de valoracion. El film puede
analizarse también como un conjunto de focalizaciones; reconstruir su punto de vista equivale

a reconstruir lo que recorta y a la vez evidencia. [Casetti, y Di Chio, 1991:238].

Para el estudio de los demés elementos involucrados en las gramaticas de producciéon y de
recepcion, especificamente, las condiciones sociales de produccion de los filmes y las
trayectorias sociales, politicas o culturales de las representaciones cinematograficas en
relacion al topico de la migracion se articula su analisis al estudio del contexto estructurado en
el que se situan dichas producciones simbdlicas.

Entre las dimensiones y categorias empeladas para enfrentar el estudio del contexto de
produccion de las obras, asi como para abordar las implicaciones socioculturales y las
relaciones de poder, se recurre entonces al concepto de Estado-nacion cubano y a sus

distintasimplicaciones.
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1.2 Estado-Nacion: de comunidad imaginada a campo social.

Sobre Estado, Nacion y Estado-nacion se han desplegado en los ultimos tiempos una
diversidad de teorias y de perspectivas analiticas que (a veces disienten entre si) advierten
sobre la complejidad en la definicion de la problematica. En esta investigacion se adhiere este
par conceptual por su capacidad para abarcar varias dimensiones y problematicas que dan
cuenta de las particularidades con contexto y del objeto de estudio en cuestion. Al estar
vinculado desde su genealogia con la delimitacion y apropiacién del territorio nacional, con la
geopolitica y la existencia de las fronteras lineales [Zudiga, 1993:140], asi como a fendmenos
estrechamente vinculados a éstas como es el de la migracion, se recuperan aqui algunos de los
fundamentos tedricos del Estado-nacién como via de acercamiento e inmersion al espacio
sociohistorico y politico que compete.

El Estado-nacién es una categoria conceptual que -surgida como parte de un proceso
que se remonta a culturas historicas- ha sido puesto en tela de juicio fundamentalmente a partir
de la primera mitad del siglo XX, a raiz de los conflictos bélicos que tuvieron lugar en
Europa’.A partir de entonces se abrié una via de reflexion sobre las limitaciones de este
concepto para abordar las complejidades de la sociedad global contempordnea, pero también
se revalidaron otras dimensiones del mismo al no encontrar en la experiencia empirica
formulaciones que lo suplanten. Esto lo advierte Judith Butler, para quien el Estado sigue
manteniendo una empresa que no ha podido ser reemplazada ain, mientras que el término de
nacion ha perdido su capacidad ante los procesos globalizantes del capitalismo tardio. En este
sentido, la tedrica contemporanea argumenta que “si bien el cardcter posnacional del capital
global ha difuminado las fronteras de lo nacional, la estructura politica abstracta todavia se
localiza en el Estado” [Butler y Chakravorti, 2009: 44]. Es asi que el Estado moderno define y
controla la estructura institucional del territorio que constrifie, fungiendo por excelencia como
el lugar aunque no el unico- donde se concentra el ejercicio del poder en sus distintas
dimensiones. En esta logica, méas alld de las criticas y limitaciones que se le han sefalado, se

defiende que el mismo roza una serie de problematicas de tipo historico, contextual y

5Con la finalizacién de las guerras mundiales, la re-territorializacion del continente europeo, el exterminio y el
éxodo de algunos grupos étnicos; intelectuales -como Hannah Arendt- comenzaron a sefialar criticamente las
limitaciones de los preceptos del Estado y la nacion.

23



discursivo que posibilita la profundizacion en el andlisis del campo del cine cubano y de las
representaciones que ¢éste ha construido en torno al topico de la migracion.

Pretender fechar la consolidacion de la nacion es un trabajo infructuoso, pues como
bien sefiala HomiBhabha*“las naciones, como las narraciones, pierden sus origenes en los
mitos del tiempo y solo vuelven plenamente reales en el ojo de la mente” [2010:411]. Es asi
que la nacioén forma parte de un proceso histdrico de larga duracion que se construye como un
espacio de produccion, exclusion y negociacion donde se dirimen las voluntades de poder y la
lucha por la significacion.

Benedict Anderson es uno de los investigadores que ha realizado aportes en la
consolidacion del concepto moderno de nacidn al centrarse en la naturaleza de su construccion
simbolica. Para el problema de estudio en cuestion la propuesta de este autor resulta idonea,
pues ella sustenta a la nacidbn como un proyecto encarnado en sistemas discursivos de
representacion, que es legitimado tanto por los sistemas politicos como por las producciones
(literarias, musicales, cinematograficas) que crean modos de comunicacion y configuran la
comunidad.

Anderson concibela nacidn como una “comunidad imaginada (...) politica e
inherentemente limitada y soberana” [Anderson, 1991:19-23]. Imaginada -afirma- porque es
imposible de abarcar por sus miembros en relacion a sus compatriotas y en este sentido solo
experimentan la imagen de su comunion; es limitada en relacion a la finitud que le imponen
sus fronteras; y, es soberana en tanto “suefia con ser libre”, es decir,que tiene autonomia en
todo lo que concierne a su espacio y a su relacion con los demas territorios [Ibid.:23-25]. Es
asi que, en tanto comunidad, en la nacidon emerge un principio de homogeneidad en las formas
de vida social que comparten sus integrantes. Ademas de un sentido de fraternidad respecto al
espacio que les acoge y con el cual se identifican, en la nacidon también se sintetizan rasgos
culturales comunes como: el sistema de signos lingliisticos y codigos que posibilitan la
comunicacion, asociaciones comunes y practicas religiosas, costumbres y tradiciones,
adscripcion étnica y pautas de conducta, entre otros [Gellner,1997:20].Desde esta perspectiva
la nacion supone un lado subjetivo que se convierte en principio de la identidad colectiva; pero
también al clasificarla como limitada y soberana, se implica la dimension geopolitica, que
hace referencia a una definicion politicaque se consuma el Estado. Es donde se incorpora esa

otra parte del par conceptual -que en su sentido mas amplio estd asociado con las normas
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procedimentales y juridicas, asi como con el establecimiento de los derechos y deberes de sus
ciudadanos- como instancia de poder politico.

El Estado-nacion se ha impuesto tradicionalmente como una forma de organizacion
politica mediante un doble mecanismo de autoridad: la dominacion politica y la produccién de
un relato que legitima simbdlicamente la nacién como una formacién social que constituye un
vinculo entre la construccion simbolica colectiva y la apropiacion individual a nivel efectivo.
En esa confluencia entre la nacién como espacio de construccion simbolica y un Estado que
gestiona politica y legislativamente la vida de los habitantes, es donde adquiere sentido esa
forma compartida de comunidad que se denomina Estado-nacion.A partir de esa conjuncion se
produce la centralizacion del poder en una instancia cada vez mas abarcadora y amplia, que ha
terminado por ocupar tanto el ambito de las relaciones politicas como el de las problematicas
identitarias y culturales. Es asi que el Estado-nacion contribuye a crear una identidad colectiva
que -desde la perspectiva critica de Butler- corre el riesgo de despojar a la nacién de su
heterogeneidad y de convertirla también en un mecanismo de control del poder mediante
narrativas que ignoran la diversidad de grupos étnicos y sociales que conforman a su
poblacion [Butler y Chakravorti, 2009: 65].

Como se pone de manifiesto en estos argumentos, Estado y nacidn, son dimensiones
constitutivas del poder que se sustentan mutuamente. La referencia nacional es uno de los
factores que legitiman la organizacion politica, ya que constituye el dispositivo por excelencia
para crear un campo homogéneo en el que las practicas de los individuos y todos los sentidos
subjetivos asociados a dichas practicas, acrediten la identificacion de aquellos (individuos) con
las instituciones. Es asi que la naciéon no so6lo funge como instancia de construccion identitaria
y de identificacion de una colectividad por lo que de valores y tradiciones tienen en comun,
sino que también cumple una funcion politica que legitima cierto orden [Butler y Chakravorti,
2009: 90-95].

Para abarcar las distintas lineas de reflexion que plantea este par conceptual resulta
imprescindible sumar a la conceptualizacion de Anderson -que alude a la naciéon como
comunidad construida e imaginada- un enfoque que brinde herramientas tedricas para
diseccionar la formacidn histdrica en cuestion y estudiar la estructura en la que tienen lugar las

dindmicas y relaciones de poder que configuran sus representaciones.
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Atendiendo a esta logica y al problema de estudio, se recurre a la teoria de los campos de
Pierre Bourdieu, la cual ofrece un andamiajepropicio para al andlisis del Estado como un
metacampo que concentra las practicas politicas, econdmicas y culturales que (re)producen la
comunidad imaginada. Dicha teoria propicia la indagacion de las dindmicas de los distintos
campos especificos -como el cinematografico- en su relacion con los otros campos del espacio
sociopolitico en el que deviene Cuba. Ademas,provee una serie de categorias conceptuales que
permiten explorar, tanto la produccion simbolica como las interacciones que la concretan®.
Facilita comprender las dindmicas que se dan en los espacios sociales donde tienen lugar las
relaciones de poder, asi como las motivaciones e intereses en pugna por la representacion de la

problematica migratoria, que resulta central para dar respuesta a los objetivos de esta tesis.

1.2.1Unaperspectiva del Estado desde la teoria de los campos.

En cursos impartidos entre 1989-1993, Pierre Bourdieu -retomando y articulando algunas de
sus categorias conceptuales- reflexiono sobreel Estado desde su propuesta tedrica. Estas ideas
han sido revisadas por la investigadora Ma. Dolores Paris (2012) en un articulo reciente, el
hacual ha servido en este apartado para articular las ideas del filosofo francés en torno a dicho
concepto deEstado. Partiendo de la teoria de los campos y de las formas de capital que
concentra, Bourdieu define el Estado como una especie de metacampo, es decir, como espacio
donde se organizan y definen los campos en los que se disputan los distintos capitales que
sustentan el poder [Paris, 2012:17]. Pero para discernir este concepto es preciso referir
brevemente algunos de los elementos centrales de la teoria en cuestion.

El campo es un espacio estructurado cuyas propiedades dependen de la posicion en
dicho espacio. Se constituye como una esfera de la vida social que en su desarrollo historico se
ha ido autonomizando en torno a cierto tipo de relaciones, recursos especificos e intereses, que
le hacen diferente del resto de los campos y le convierten es espacios relativamente autonomos.
Ello los convierte en “campos de fuerza pero también en campos de lucha para transformar o
conservar estos campos de fuerzas”. Dichos campos funcionan solamente a través de los

ue invi S i ignifi rmi u ju ¢l su
agentes “que invierten en ¢él, en los diferentes significados del término, que se juegan en ¢l sus

6 Para Néstor Garcia Canclini uno de los elementos que resulta mas innovadores y atractivos de la de la teoria
bourdieana, el hecho de que facilita “mediar entre la estructura y la superestructura, asi como entre lo social y lo
individual” [2006:6].

26



recursos (capitales), en pugna por ganar, contribuyendo asi, por su propio antagonismo, a la
conservacion de su estructura o, en condiciones determinadas, a su transformacion” [Bourdieu,
2002b: 50-52].

Para el estudio de un campo el autor considera tres elementos de importancia. Siempre
se debe analizar la posicion de éste frente al campo del poder, esto es, analizarlo tomando en
cuenta las luchas de clases y los poderes que intervienen en ¢él. Otro elemento que subraya es
la jerarquia y posiciones que al interior del campo ocupan los agentes e instituciones que
luchan por su autoridad.Este se rige por una serie de leyes generales que establece las
relaciones entre los actores dominantes y los dominados. A los primeros, que son los que
gozan de mayor privilegio dentro del espacio en cuestion, Bourdieu les llama ortodoxos;
mientras que los segundos son los heterodoxos o pretendientes. Entre unos y otros se da la
lucha al interior del campo por el capital especifico, el cual genera intereses comunes —la
illusio’- en torno a su juego, asi como una legitimidad en el apego a la doxaen la que se basan
los agentes que se encuentran en los lugares privilegiados al interior del campo. Por ultimo,
pero no menos importante, esta el habitus, el cual también es producto de los agentes
involucrados en el campo [Bourdieu y Wacquant, 2008: 142-143].

Conjuntamente con el de campo, el concepto dehabitus, constituye para el autor el
fundamento de toda préctica social ya que involucran las potencialidades de los agentes y las
estructuras en las que se desarrollan sus experiencias. El concepto de habitusadquiere distintas
definiciones en la obra bourdieana como una de las dimensiones nucleares dentro de las
dindmicas de cada campo, asi como en el andlisis simbdlico de la cultura. En el texto Cosas

dichas (2000), el autor define elhabitus como:

El habitus es a la vez un sistema de esquemas de produccion de practicas y un sistema de
esquemas de percepcion y de apreciacion de las practicas. Y, en los dos casos, sus
operaciones expresan la posicion social en la cual se ha construido. En consecuencia, el
habitus produce practicas y representaciones que estan disponibles para la clasificacion,
que estan objetivamente diferenciadas (...) Implica un sense of one’s place pero también un

sense of other’s place. Con mas exactitud: alelegir en el espacio de los bienes y de los

"La illusio segun Bourdieu, representa el interés que los agentes sociales tienen por participar en el juego: es lo
contrario a ataraxia (impasibilidad). Es el hecho de estar atrapado, involucrado en el juego. Estar interesado
significa aceptar que lo que pasa en el juego social tiene sentido y que sus apuestas son importantes y dignas de
ser emprendidas [Bourdieu y Waquant, 1995].
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servicios disponibles proyectamos la posicion que ocupamos en el espacio social (...). Lo
que hace que nada clasifique mas a alguien que sus clasificaciones... [Bourdieu, 2000: 134-

135].

Como se afirma en esa definicion, el habitus opera como un sistema de disposiciones
adquiridas por medio del aprendizaje implicito o explicito, y genera estrategias que pueden
estar acordes con los intereses objetivos de sus autores sin haber sido concebidas
expresamente con este fin [Bourdieu, 1984/2006:125].

Otro de los elementos fundamentales dentro de este marco tedrico, es el capital
especifico en torno al que se establecen las acciones al interior del campo. Sobre la critica al
economicismo marxista, el socidlogo francés amplia su nocion de capital para abordarlo, no
s6lo en un sentido de acumulacion de bienes materiales sino también de bienes simbdlicos. Es
asi que hace la distincion de cuatro especies de capital: econdmico, cultural, social y simbdlico.
Para el autor, hablar de capital especifico significa que el capital vale en relacion con un
campo determinado, es decir, dentro de los limites de este campo, y que solo se puede
convertir en otra especie de capital dentro de ciertas condiciones [Ibid.:120-121].

En el caso del campo que compete a este estudio —el artistico cinematografico- el
capital especifico se evidencia en el propio proyecto creador y en su capacidad para articular
ciertos discursos en torno a la realidad que le concierne. Si bien dentro de la industria
cinematografica a nivel global, coexisten distintos tipos de capitales y por lo general
predomina el econdémico y el simbolico, para el caso del campo cinematografico cubano el
capital econdmico no es tan importante como el cultural, ademéas delsimbdlico. El cultural, que
alude a los recursos educativos, estéticos y de informacion que aporta el cine, no solo atafie a
los agentes que lo detentan sino también a los receptores de los productos filmicos. El
simbolico, es ese capital cultural “en cuanto conocido y reconocido” en forma de crédito de
unos agentes hacia otros [Ibid.].

Ahora bien ;Como se relacionan e intervienen estas categorias conceptuales en la nocion
de metacampo que propone el autor para reflexionar en torno al Estado? Bourdieu afirma que
la génesis del Estado es constitutiva de la unificacion de los distintos campos existentes en un
determinado espacio social y a la concentraciéon de sus recursos simbolicos y materiales.El

autor sostiene:
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El Estado es el resultado de un proceso de concentracion de los diferentes tipos de capital,;
capital de fuerza fisica o de instrumentos de coercion (ejército, policia); capital econdmico;
capital cultural o, mejor dicho, informacién; (o) capital simbolico, concentracion que, en
tanto que tal, convierte al Estado en poseedor de una especie de metacapital, otorgando poder
sobre las demas clases de capital y sobre sus poseedores. La concentracion de diferentes
especies de capital (que va pareja con la elaboracion de los diferentes campos
correspondientes) conduce en efecto a la emergencia de una capital especifico, propiamente
estatal, que permite al Estado ejercer un poder sobre los diferentes campos y sobre los

diferentes capitales particulares [Bourdieu citado por Paris, 2012:18].

Como se anuncia en la anterior afirmacion, el Estado es poseedor de una especie de
metacapital que le permite regular los poderes econdmico, cultural y simbdlico dentro del
territorio que acoge. En esta ldgica, el Estado se funda como un poder unitario que se basa en
el monopolio de la fuerza fisica y también en el principio de una unificaciéon tedrica que
construye formas simbdlicas y sistemas de representacion.Es asi que Bourdieu ve el Estado un
“banco de capital simbdlico que garantiza todos los actos de autoridad” [Paris, 2012:16-17].

En esta logica, el Estado adquiere una complejidad que revela que su unico proposito
no es el de racionalizar y ejercer la dominacion consciente y planificada de un grupo de poder
sobre otros; sino que también hay involucrado un proceso histérico de ordenacion de reglas y
normatividades que encauzan las subjetividades hasta organizar la vida de los individuos. Asi,
las normas y regulaciones, que se adquieren desde pequefio en el ambito familiar y en la
escuela, también contraen una aceptacion tacita de reglas y convenciones que constituyen
nuestras subjetividades. Todo ello se logra mediante una imposicion que “actia como una
violencia suave, invisible, ignorada como tal, elegida tanto como sufrida, la de la confianza, el
compromiso, la fidelidad personal, la hospitalidad, el don, la deuda, el reconocimiento, la
piedad” [Ibid.:13-14] que es lo que Bourdieu denomina como violencia simbolica.

Con base en lo anterior se puede afirmar que el poder es algo constitutivo del Estado y
este poder se pone de manifiesto en dos dimensiones fundamentales: la fisica y la simbdlica.
Si bien el poder fisico confiere al Estado una autoridad incuestionable, el poder simbolico lo
hace aun mas, pues a través del mismo se construye, enuncia y moldea su vision del
mundo.Mediantesu poder simbolico, elEstado instituye las leyes ynormas, construyey

redistribuye el conocimiento. Es mediante este capital que el Estado “confiere un arbitrio
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cultural todas las apariencias de lo natural (y logra establecer) las categorias de pensamiento
que aplicamos espontdneamente a cualquier cosa del mundo y al Estado mismo”
[Bourdieu,1993: s/p]. En la dimension simbolica del poder que posee el Estado como
metacampo, es que adquiere sentido la recuperacion de esta categoria en el presente trabajo,
puesa través de dicha dimension se pone de relieve el problema de la representacion, que es
una de las mayores fuentes de legitimidad de la autoridad politica.

Las representaciones —generadas por las condiciones histéricas del metacampo, asi
como los intereses especificos y el habitus de sus agentes- establecen la mediacion del poder
simbdlico. Dichas representaciones se construyen a través de sistemas simbolicos que no sélo
funcionan como instrumentos de conocimiento, sino también como instrumentos de
dominacion. Esto se debe a que en su propia logica promueven la integraciéon de un orden
arbitrario a través de un proceso de legitimacion de la dominacidon; dimension ésta de la
representacion que se encuentra estrechamente relacionada con la nocién de ideologia
[Gutiérrez, 2005:377].

Pero si se toma en cuenta lo referente al tema de la representacion como construccion y
no como espejo, se puedeafrimar que los sistemas simbolicos no solamente reflejan las
relaciones sociales sino que también las constituyen. Entonces, como apunta Gutiérrez “es
necesario admitir que se puede, en ciertos limites, transformar el mundo transformando su
representacion” [Ibid.]. En esta linea argumental es que la teoria de Bourdieu es recuperada
para demostrar la hipdtesis que se presenta en este trabajo. Se cree que las condiciones
particulares del campo cinematografico en cuestion, asi como el habitus de sus agentes y la
lucha por su capital simbodlico -que es la significacion de la sociedad y el fomento de una
conciencia historica través de la representacion critica de algunas de susproblematicas- han
contribuido a la transformacion de los discursos oficiales en torno a la migracion y con ello, ha

transformado de alguna forma el imaginario del Estado-nacion postrevolucionario cubano.

1.3 Dimensiones e indicadores de los conceptos

A manera de cierre del apartado teodrico se sintetizan las ideas expuestas en torno al Estado-

nacioén y sobre la representacion cinematografica como conceptos que se desglosan en los

distintos componentes e indicadores de analisis.
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Por un lado, se desarrolld el concepto de representacion cinematografica, que segin la
perspectiva teorica de S. Hall presenta dos dimensiones: la semidtica y la discursiva. La
dimension semiotica se desglosa, a su vez, en varios componentes e indicadores. De ellos se

exploran en la investigacion, los siguientes:

- Fotografia: Valores de plano, encuadres e iluminacion

- Sonido: Didlogos, ruidos y musica

- P. Escena: Escenografia y locaciones

- Edicion: Orden de la historia, frecuencia y articulacion de secuencias/escenas.
- Narracion: Trama, personajes y conflictos

En la dimension discursivase condensan las gramaticas de produccion y de reconocimiento,
entre los que destacan los siguientes indicadores:

- Contexto de produccion de los filmes: condiciones institucionales, ideologico-
culturales e historico-coyunturales.

- Dinamicas del campo cinematografico: Habitus de los agentes, doxas,
competencias, poderesy capitales especificos.

- Relacion con otras formaciones discursivas: articulaciones entre los discursos
oficiales y los relatos cinematograficos.

- Estrategias de verosimilitud: géneros, estrategias y recursos expresivos

- Efectos del discurso sobre el espectador implicito: trasmision de valores,
imaginarios construidos.

Por otro lado, se explord el concepto de Estado-nacion como comunidad imaginada y
metacampo que rige los distintos capitales (econdmico, cultural, simboélico) del espacio social
de estudio. De dicho concepto se articulan dos dimensiones: la procedimental y la simbdlica,

asi como varios indicadores entre los que resultan de interés:

Dimensionprocedimental y legislativadel Estado-nacion:

- Caracteristicas del sistema politico, econdémico y social postrevolucionario
- Politicas publicas y culturales creadas en distintas etapas de la revolucion
- Leyes migratorias emitidas por el gobierno cubano y sus reformas

- Derechos politicos y ciudadania en Cuba
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En la dimensién simbdlica del Estado-nacion se abordara:

- Formacion de la nacion cubana

- Caracteristicas de la identidad cultural y nacional

- Sistema de valores construido por el Estado-nacién cubano en torno a lo nacional
- Estrategias retoricas y discursivas empleadas por las voces legitimadas

La subdivision de estas dimensiones y su deconstruccidon en componentes e indicadores
obedece a razones teodrico-metodoldgicas y analiticas, que tienen como fin explicar los
diversos aspectos implicitos en el problema de estudio. En esta l6gica, se advierten una serie
de demarcaciones que en el plano empirico no son constatables pero que son efectivas
académicamente en la medida en queposibilitan la obtencion de resultados cualitativos. Dichas
dimensiones y sus indicadores brindan las pautas para definir el disefio del apartado

metodoldgico que sigue a continuacion.
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Il. LA METODOLOGIA HERMENEUTICA

En este capitulo se despliega la metodologia de trabajo a emplear para desarrollar el problema
de estudio planteado, a saber: el andlisis de las representaciones cinematograficas de la
migracion cubana y la exploracion de sus relatos sobre el Estado-nacion. Para ello se expone
brevemente el universo de estudio y las unidades de anélisis. Seguidamente se presenta la
metodologia de la hermenéutica profunda propuesta por J. B. Thompson (1996) y sus distintas
etapas de estudio. En el despliegue de cada una de estas fases se exponen los pasos a seguir
para su consecucion, los criterios de seleccion del corpus de estudio, se delimitan las
secuencias a analizar y los instrumentos de observacion. Posteriormente se reflexiona acerca

de las limitaciones de la metodologia desarrollada sobre los resultados de esta tesis.

2.1El marco teorico-metodologico hermenéutico

Como se mencionden la introduccion, la metodologia que sostiene el desarrollo del trabajo se
sustentaen la herramienta presentada por John B. Thompson (1996). La eleccion de la misma
obedece a su idoneidad a nivel metodoldgico y tedrico, asi como a su capacidad para abordar
lasdimensiones y componentes que involucra el problema de investigacion mediante el
desarrollo de las distintas fases de analisis que implica.

La hermenéuticatiene sus origenes en la antigua tradicion griega que dio surgimiento
alanalisis literario. Posteriormente, en los siglos XIX y XX, fue retomada por Heidegger,
Gadamer y Ricoeur, entre otros autores, quienes la articularon a reflexiones inherentes a las
ciencias humanas y sociales, propiciando su aplicacion a distintas disciplinas y campos de
investigacion.Con base en la teoria hermenéutica desarrollada por Ricoeur Thompson
despliegasu hermenéutica profunda.

La hermenéutica desarrollada por Thompson integra el analisis de las formas simbolicas
en sus contextos estructurados para adentrarse en tres ejes fundamentales de la representacion:
el poder, la ideologia y el signo. Dichos elementos integran los procesos inherentes al
problema de investigacion planteado y son coherentes con las dimensiones conceptuales
sustentadas anteriormente.Para llevar a cabo el andlisis de las formas simbolicas en esos tres

ejes fundamentales de la representacion, Thompson contempla la interpretacion en tres
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dimensioneso fases de estudio, a saber: 1) El andlisis socio-histoérico; 2) El analisis formal o
semiodtico, y; 3) La (re)interpretacion [Thompson, 1996: 344]. A continuaciéon se desarrollan
cada una de estas fases analiticas, no sin antes hacer mencion de la unidad de anélisis y del
universo de estudio.

La unidad de andlisis en este caso son productos culturales, entre los que sobresalen los
hechos filmicos que representan el tema de la migracion cubana, aunque también se recurre a
textos criticos y valorativos publicados en torno a dichos filmes, asi como un par de
entrevistas realizadas para la tesis durante el trabajo de campo. Por otro lado, se toman algunas
de las leyes y politicas proclamadas por el discurso oficial del Estado-nacion cubano en torno
a la problematica migratoria y al campo cultural, con el objetivo de establecer comparaciones
entre los relatos cinematograficos y las narrativas promovidas por el gobierno cubano durante
la etapa historica en que los filmes en cuestion fueron producidos.

Si bien al inicio del estudio se contemplaron 39 filmes -entre nacionales e
internacionales- que tratan el topico de la migracion cubana, el universo de estudio tomado en
cuenta es de 31 peliculas. Esta cantidad representa las obras que se inscriben dentro de la
produccion cinematografica del pais, sea a través del ICAIC o de forma independiente; asi
como a la que ha sido coproducida entre productoras nacionales e internacionales, utilizando
locaciones del territorio cubano. Estos criterios buscan la coherencia con el proposito general
de la investigacion, encaminado hacia la representacion cinematografica del Estado-nacion
cubano.

Para la investigacion, la mayoria de dichos filmes ha sido adquirida en formato DVD y
en otras ocasiones, se visualizaron a través del portal de video de youtube y paginas web
similares. Esto obedece a la imposibilidad de acceder a los formatos originales en que se
encuentran los mismos por tratarse en su mayoria de peliculas realizadas en 35 mm, es decir,
en soporte filmico. Y si bien hay centros especializados en la conservacion de estos filmes y
algunos de ellos son exhibidos en conmemoracion de fechas relevantes o eventos relacionados
al cine cubano, no existe un mecanismo que posibilite el acceso publico a la filmografia que se
mantiene en su soporte original. Si bien muchos de estos filmes han sido comercializadosen
soportes mas modernos y asequibles, no todos han corrido esta suerte. Esto ha dificultado el
acceso a algunas de las peliculas involucradas en el universo y ha conllevado a que se utilicen

vias alternativas de obtencion y visionaje del material.
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2.2 Fases del método hermenéutico

Tomando en cuenta las diferentes etapas que necesita este estudio para abarcar en su
complejidad el sistema de representaciones cinematograficas en relacion con los discursos del
Estado-nacion, a continuacion se apuntan los elementos y pasos a seguir en cada una de dichas
fases bajo la consideracion de una serie de filtros metodologicos que han permitido el manejo

operativo del corpus de filmes trabajado.

2.2.1Primera fase: el analisis sociohistorico.

Para comprender las representaciones de la migracion en el cine cubano asi como sus
relaciones con el discurso oficial del Estado nacional, el analisis del contexto particular en que
se producen los filmesresultarevelador, pues dichas representaciones han estado condicionadas
a la etapa historica especifica del contexto en que tienen lugar,asi como a las coyunturas
politicas nacionales e internacionales, ya las politicas culturales y migratorias de cada periodo.

En esta logica se analizan los tres periodos historicos y politicos que marcan el
desarrollo de la sociedad cubana: la época colonial, la republica neocolonial, y la revolucion
socialista. En dichas paginas se prioriza el estudio de las circunstancias socio-historicas en las
que tienen lugar la aparicion de los sentimientos nacionalistas que dar lugar a la formacion del
Estado-nacion cubano. A manera de evolucion se expone su desarrollo hasta llegar al periodo
postrevolucionario, cuando se promueve la reconstitucion del mismo bajo el sistema socialista
que impera desde 1959 hasta hoy.

Como parte de esta misma fase, en el capitulo V se hace un recorrido por las cinco
décadas que comprenden nuestro estudio, haciendo énfasis los distintos eventos que tienen
lugar dentro del fenomeno migratorioasi como en los filmes que abordan el tema a lo largo del
periodo postrevolucionario. En consonancia con las distintas décadas esbozadas, se exponen
algunos discursos oficiales, que en calidad de fundamentos, leyes, politicas y narrativas han
sido promovidas por el gobierno revolucionario cubano en nombre de la nacién.

Para proceder al desarrollo de esta fasese utilizaron diversasfuentes secundarias, como
es el caso de textos y documentos historicos sobre Cuban, leyes migratorias y culturales,

discursos pronunciados por lideres politicos, etc. En esta logica, se toma como unidades de
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observacion fragmentos de dichos textos y documentos que marcan la evolucién de las
distintas etapas de la historia del pais.

Esta fase metodoldgica se complementa con un panorama del cine cubano en las
décadas que comprende el estudio, en relacion con la evolucion de la politica migratoria y sus
leyes. Para el abordaje de este capitulo —IV- también se revisan las normativas y leyes
migratorias, asi como las criticas y comentarios realizados a las peliculas contenidas en el

universo del estudio.

2.2.2 Segunda fase: el andlisis formal

En esta fase del andlisisse privilegia el estudio de las representacionescinematograficas y las
estrategias formales utilizadas para abordar el topico migratorio. Ante el numero de peliculas
que conforma el universo de estudio y por las caracteristicas propias de la estrategia
metodologica de Thompson, sepresenta la necesidad de acotar dicho universo a un corpus
asequible de estudio en el marco de la presente investigacion. Para ello se recurre a la
seleccion de una muestra de 5 casos significativos, asi como a la utilizacion de herramientas
de andlisis filmico e instrumentos de observacion de las peliculas. Con base en todos estos
criterios, desarrollados a continuacion, en el capitulo V se desarrolla esta segunda etapa del

analisis.

2.2.2.1 Seleccion de la muestra a analizar

En una compilacion reciente (Ariza y Velasco, 2012) sobre la aplicacion de métodos
cualitativos y su aplicacion en el abordaje del tema de las migraciones internacionales,
Gutiérrez expone la importancia de hacer explicitos los criterios externos e internos para elegir
el corpus del andlisis textual, asi como otros criterios de representatividad y significacion.
Sefiala que “la conformacion de un corpus debe tomar en cuenta ambos criterios” [Gutiérrez,
2012:367]para no privilegiar el lado lingiiistico-formal sobre las condiciones de produccion

del discurso cinematografico, o viceversa.

Los criterios externos responden a la naturaleza no lingiiistica que determinan el origen y la
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finalidad de los textos filmicos y que se relacionan con el horizonte espacio-temporal en que
se inscriben estos, mas que con la expresion propiamente narrativa de lo audiovisual, que
responden a los criterios internos. Estos ultimos se corresponden con categorias propias del
medio cinematografico y a sus peculiaridades técnicas.Entre los criterios externos se han
tomado en cuenta los siguientes: que las peliculas sean nacionales, es decir, producidas en la
isla, y; que abarquen las 5 décadas de estudio, para lo cual se elige un filme significativo de
cada una de dichas décadas, comprendidas entre 1960 y 2010. Esto favorece la revision de las
representaciones que hacen las distintas generaciones de cineastas sobre el tema migratorio,
ademas delas producciones realizadas de forma independiente al ICAIC y con tecnologia mas
recientes. Y también permite percibir la evolucion del tema en ese marco temporal.

Como criterios internos se han elegido filmes que: privilegian la ficcion sobre lano
ficcion. Si bien el documental ha sido un género preferido para el estudio historico, la ficcion
brinda cierta riqueza de posibilidades sin despegarse totalmente del contexto y los espacios en
que se consuma la diégesis filmica.Ademads se toman en cuenta los distintos tipos de metraje,
es decir, que haya en la muestra tanto cortometrajes, como mediometrajes y
largometrajes.Entre representatividad y/o significacion, se eligelamuestra por significacion, lo
que se considera mas favorable para este tipo de estudios de corte cualitativo e interpretativo.
Se trabaja con una muestra de casos significativos —o casos tipo, siguiendo la terminologia de
Sampieri- ya que lo que se persigue es la “riqueza, profundidad y calidad de la informacion,
no la cantidad ni la estandarizacion™ [Sampieri, 2006:566]. En estalogica, gran parte de los
estudios sobre la produccion estética y simbodlica—como es el caso- ponderan este tipo de
muestra, pues “el criterio de la significatividad es fundamental para la seleccion de discursos,
personas y practicas a observar, para su ulterior incorporacion al andlisis y la construccion de
esa logica en su diversidad” [Guberen Gutiérrez, 2012:369].

Entre los criterios tomados en cuenta para conformar la muestra por significacion se
privilegiaron aquellas peliculas que han tenido mayor repercusion dentro de la produccion de
la década de su realizacion. asi como a nivel de la filmografia cubana en general.Son filmes
que han trascendido por la mirada novedosa que presentan sobre el contexto socio historico en
las que se insertan, asi como por la originalidad de sus propuestas formales. Como otro criterio
de importancia, se presentala diversidad de perspectivas con las cuales se aborda el topico de

la migracion, los matices presentados por las tramas y los personajes. También se tomd en
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cuenta la originalidad delos recursos simbolicos y estéticos empleados en ellas. Siguiendo

dichos criterios se llega al disefo de la muestra de filmes a analizar:

1. Memorias del subdesarrollo, 1968. Largometraje de ficcion, dirigido por Tomas
Gutiérrez Alea.

Un dia de noviembre, 1972. Largometraje de ficcion, dirigido por Humberto Solas.
Lejania, 1985. Largometraje de ficcion, dirigido por Jesus Diaz.

Madagascar, 1994. Mediometraje de ficcion, dirigido por Fernando Pérez.

A

Video de familia, 2001. Cortometraje de Ficcion, dirigido por Humberto Padron.

Al decir de Gutiérrez y de otros investigadores que acometen el estudio de los discursos y de
las formas simbolicas, ésta fase de analisis es la que mas dificultades alberga ya que las
aproximaciones al texto pueden partir de multiples intereses y disciplinas como la semidtica,
la pragmatica, la retdrica, la etnometodologia [Ibid.: 371]. Una de las dificultades aludidas
reside en la amplitud y complejidad de los textos, que en este caso son cortos, medios y
largometrajes, que contienen multiples canales con una gran cantidad de informacion a
procesar. Es asi que se hace necesario recortar los textos filmicos ya elegidos. Para ello se
procede a su fragmentacion mediante la delimitacién y observacion de las secuencias filmicas

de mas interés para la investigacion.

2.2.2.2 La secuencia filmica como unidad de observacion.

Jacques Aumont argumenta que las vias de aproximacion analitica de un filme son numerosas
y que las mismas varian en funcién de los objetos de andlisis particulares. Es asi que el analisis
del film se ve enfrentado a una innumerable cantidad de perspectivas y propuestas [Aumont,
1988/1990:95]. Entre dichas perspectivas, el andlisis de secuencias es uno de los métodos de
observacion elegido por no pocos especialistas para el estudio de la narracion filmica.
Etimologicamente el término secuencia implica una sucesion. En el campo de la
semiotica cinematografica, la secuencia se propone como “una serie de escenas vinculadas o
conectadas entre si por una misma idea” [Field, 1994:86]. La secuencia filmica es la unidad

maxima narrativa que dentro del texto cinematografico articula la significacion y esta
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relacionada con la estructura general de la trama cinematografica. Siguiendo estd ldgica se
toma entonces la secuencia como unidad méaxima narrativa que articula la significacion dentro
del texto cinematografico y que estd relacionada con la estructura general de la trama
cinematografica.

Cada secuencia estd formada a su vez por un conjunto de escenas que mantienen entre
si un vinculo narrativo y que forman parte del desarrollo de una misma idea. Es decir, que la
secuencia misma contiene un inicio, desarrollo y desenlace con sus respectivos puntos de giro.
Segun Robert McKee “una escena es una accion que se produce a través de un conflicto en un
tiempo y un espacio mas o menos continuos, que cambia por lo menos uno de los valores de la
vida del personaje” [2006:56].

Atendiendo a las especificidades de la secuencia filmica y con vistas a la seleccion de
las mismas, se toman en cuenta las estrategias incoactivas y terminativas desarrolladas por
Zavala (2010) como parte dela teoria del microandlisis. La misma apunta a la importancia
estratégica de la secuencia final e inicial en el texto filmico, ademas de otras que —desde
distintas perspectivas- condensan el concepto ético o estético de la pelicula como totalidad.
También Requena, investigador y profesor de cine, hace referencia a la importancia de los
inicios del texto filmico y sefiala tanto razones narratoldgicas, que aluden a la riqueza
semantica de los principios de las peliculas; razones estructurales, que obedecen al inicio en
tanto matriz del sentido global que genera el texto y al despliegue de los procesos de
significacion; y razones operativas que sefialan la disposicion de iniciar el andlisis desde el
mismo comienzo de la obra [Requena, 1995:219].

Es asi que para abordar las peliculas analizadas, se parti6 de la secuencia inicial y la
final. También se tomaron otras secuenciasintermedias de interés para el estudio en tanto
evidencian didlogos, conflictos o elementos de la puesta en escena que contribuyen a

unarepresentacion de la migracion.
2.2.2 3Instrumento de observacion
Como bien exponenAumont y otros autores (como Casetti y de Chio), la secuencia es la

unidad de base del découpage técnico. El mismo es aprovechado comoinstrumento de

observacion ya que permite hacer distinciones entre las secuencias, y ademas posibilita

39



describirlas.

En la literatura sobre el andlisis cinematografico se presentan una gran variedad de
disefios para el découpage, sobre la base de los cuales se elabord un formato propio (Anexo II)
por el que se procedi6 al analisis de las secuencias de los filmes. En dicho formato se incluye
la ficha técnica de las peliculas y otros datos de interés, como la sinopsis con las que fueron
presentadas durante su exhibicidn en el circuito de salas nacionales y los premios obtenidos.
En la parte inferior del formato, se concentra el desglose de las secuencias analizadas en cada
uno de ellos. El andlisis de las mismas se sintetiza en los cinco componentes del lenguaje
cinematografico especificados en el marco tedrico, a saber: la imagen, el sonido, el montaje, la
puesta en escena y la narracion. Dentro de éste Gltimo componente, a su vez, se observa a los
personajes protagonicos y a los que encarnan la figura del migrante, el conflicto de la trama y

las acciones que en ella tienen lugar.

2.2.3 Tercera fase: la (re)interpretacion.

La tercera fase del marco hermenéutico propuesto por Thompson consiste en la interpretacion
de las fases anteriores del analisis mediante la integracion en un todo que promueve la
emergencia de nuevos significados y conclusiones.

Al decir de Gutiérrez el proceso de interpretacion “trasciende el caracter cerrado del
discurso en tanto construccion con una estructura articulada... Si bien ésta ya se encuentra
contenida en la significacion en su sentido mas amplio, esta fase se constituye en herramienta
privilegiada de penetracion en la explicitacion de las ideologias y en una articulacion del nivel
del discurso con la totalidad social” [2012:370].

Siguiendo estd logica se desarrolla el capitulo VI, dondeseintenta dar respuesta al
objetivo general de la investigacion. Para ello se relacionan algunos de los conceptos
presentados en el marco tedrico con las distintas dimensiones de las fases hermenéuticas
precedentes. En el desarrollo de este apartado se destacan los resultados de la investigacion,
haciendo un necesario regreso a la teoria sobre la que se sustenta. Ademas se plantean varios
acapites que, bajo las denominaciones de convergencias y disidencias, presentan las
continuidades y las rupturas que los textos cinematograficos analizados en el capitulo V

presentan con respecto a los discursos oficiales de Estado-nacion aludidos en el capitulo III y
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IV. Se sefialan también las estrategias discursivas, las tramas y los tropos que revelan esos
significados otros y permiten reconstruir los relatos de Estado-nacion que emergen de las
representaciones cinematograficas de la migracion; lo cual responde la pregunta de
investigacion.

Entre las limitaciones que se topan en esta tercera fase del marco teoérico-metodologico
de la hermenéutica profunda se constata la ausencia de la indagacion en torno a la recepcion
de las peliculas en cuestion, para lo cual Thompson propone el trabajo de campo etnografico a
través de la aplicacion de entrevistas y encuestas con el proposito de obtener informacion de
los espectadores. Segun este autor la retroalimentacion de los espectadores y el estudio de la
recepcion es un paso importante dentro de la metodologia desarrollada, pues aporta datos de
gran interés al proceso de reinterpretacion. En este sentido, resalta que la reinterpretacion es el
producto de la confrontacion de las formas simbodlicas con el publico receptor y la
interpretacion de nuevos significados que surgen del mismo.

Al circunscribir los aspectos relacionados con la recepcion a la instancia del espectador
implicito, el trabajo enfrenta limitaciones en esta tercera fase. Las mismas se deben a que
quien hace el proceso de reinterpretacion es el propio analista, sin tomar en cuenta el punto de
vista del espectador empirico, lo cual puede inducir a la pérdida de elementos importantes a
tomar en cuenta para llevar a cabo el proceso final de interpretacion. Se considera que este

podria ser un segundo momento de la investigacion a desarrollar en el futuro.
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I11. EL ESTADO-NACION CUBANO EN TRES TIEMPOS

En sintonia con las fases de la hermenéutica de John B. Thompson, en este capitulo se rastrea
el contexto sociohistorico de la mayor de las Antillas a través de un recorrido por sus etapas
histéricas precedentes hasta llegar al actual sistema socialista instaurado por la Revolucion
Cubana de 1959. Para su desarrollo se recurre al Estado-nacion como entidad abarcadora de

los distintos procesos politicos, socialesy culturales de este espacio geografico y simbolico.

3.1Hacia una genealogia de la nacién cubana

A partir de la revision histérica de su genealogia y el sefialamiento de algunos de los rasgos
preponderantes en el campo econdmico, politico y cultural, a continuaciéon se bosqueja una
miradageneral alEstado-nacion cubano. Para ello se traza un recorrido por tres periodos
diferenciados por el régimen sociopolitico imperante y que marcan la historia de larga
duracion; a saber: la colonia, que abarca del siglo XI al XIX; la neocolonia, que ocup¢ toda la
primera mitad del S XX (1901-1958) y el periodo revolucionario (1959-2010) que es donde se
inscribe el objeto de estudio. A partir de referencias bibliograficas que abordan la evolucion de
la sociedad cubana en estas distintas etapas, se aportan criterios para explorar los conflictos
subyacentes en las raices de la nacion cubana a inicios del siglo XIX, asi como los lazos de
continuidad que ha mantenido hasta la actualidad. También, se proporcionan elementos para
comprender la reconstitucion del Estado revolucionario como etapa de consumacion de la
gesta independentista iniciada casi cien afios antes, asi como las causas que originaron sus
antagonismos con el capitalismo y especialmente, con Estados Unidos. Dichos elementos
permiten la comprension de los discursos oficiales que sustentan al actual Estado-nacion
cubano. También ofrecen pautas para entender las logicas de las leyes suscitadas en torno a la
problemaética de la migracion, asi como la narrativa legitimada en el campo de la cultura y

otros ambitos insertos dentro del contexto en cuestion.
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3.1.1 El periodo colonial

En sintonia con las ideas expuestas por Benedict Anderson en torno al surgimiento de los
nacionalismos modernos, la nacion cubana halla sus premisas en los primeros intentos de
independizacion que vivieron los criollos cubanos en una etapa avanzada del proceso de
colonizacion espafiol imperante en la mayor de las Antillas entre los siglos XVI - XIX. Pero
ello es el resultado deuna larga historia en la que el tema étnico-racial resulté decisivo.

Como se sabe, la isla de Cuba fue una de las primeras tierras a las que arribaron los
espafioles, quienes durante el lapso de la conquista y los primeros afios de colonizacion
establecieron un régimen de explotacion que exterminé a gran parte de la poblacion indigena,
concentrados en tres grupos conocidos como Guanajatabeyes, Tainos y Siboneyes. Dichas
comunidades, provenientes originalmente de las costas del atlantico sur y centro americano,
quedaron practicamente descartadas como mano de obra durante las extracciones de oro, que
fue una de las primeras encomiendas de la metropolis. Fue entonces cuando comenzaron a
arribar a la isla, de manera forzada, millones de esclavos provenientes de Africa subsahariana
traidos como fuerza de trabajo para sostener el sistema productivo de plantacion, mediante el
cultivo de cafia de azucar y tabaco. Por otro lado, continuaron llegando espafoles a Cuba con
el fin de radicarse y emprender nuevos negocios. Todo ello trajo suscitd una fusion cultural
que —en palabras del antropdlogo BronislawMalinowski- dio como resultado “un proceso en
el cual emerge una nueva realidad, compuesta y compleja: una realidad que no es una
aglomeracion mecénica de caracteres, ni siquiera un mosaico, sino un fenémeno nuevo,
original e independiente” [Malinowski, 1983: XV] que se sintetiza en lo que Fernando Ortiz
denomin6 como transculturacion. Aunado a esta mezcla cultural de etnias y caracteres, asi
como a las condiciones particulares de la economia de plantacion y a las formas de vida
impuestas por la metropoli,se produjo un crecimiento endégeno de la poblacion criolla que -
segun el Atlas Etnografico de Cuba (2001)- para el ano 1792 superaba el 80% y constituia una
comunidad con una identidad cultural propia.

Si bien el proceso de formacién de dicha identidad cultural antecede a la idea de
nacion, se puede decir que aquella es constitutiva de un sentido de pertenencia y de
identificacion nacional que se comenzé a manifestar en el pensamiento criollo desde los

albores del siglo XIX. Estas formas tempranas de nacionalismo proliferaron mediante una
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importante actividad intelectual y literariadonde se pone de manifiesto una conciencia
nacional que debate diversas vias para la construccion de la nacion. Entre las distintas posturas
que adoptd la ¢lite criolla para ampliar sus espacios de poder y conquistar su propio
imaginario politico destacan el reformismo-autonomismo, el anexionismo y el
independentismo.

Una parte de la clase alta cubana abog6 por los derechos civiles y ciudadanos a través
de la obtencion de reformas politicas o de la autonomia de Espafa, conociéndose por su
postura reformista-autonomista. Por otro lado, los sectores de la oligarquia vinculados a la
industria azucarera promovieron el anexionismo hacia los Estados Unidos, como una via para
alcanzar el desarrollo del pais y también una institucionalidad politica moderna. Si bien estas
dos posturas abogaron por el reconocimiento de derechos ciudadanos y politicos para los
cubanos, asi como la creacion de bases juridicas que garantizaran la construccion de un Estado
unificado y moderno;lo hicieron desde una perspectiva excluyente. Articuladas desde la vision
occidental, clasista y falocéntrica, dichos enfoques estaban desprovistos de toda consideracion
de género y raza. En este sentido, el historiador cubano Moreno Fraginalsafirma que “para los
reformistas/anexionistas de mediados del siglo XIX, los cubanos eran los blancos nacidos en
Cuba: los negros originarios de Cuba no eran sino negros criollos, que es otra categoria”
[Moreno Fraginals, 2002:224, cursivas del autor].

Por otro lado, florecié el independentismo, gestado fundamentalmente entre los
pequetios y medianos hacendados que se encontraban en las zonas rurales y menos avanzadas
de la isla. Animado por una prolifica literatura y actividad intelectual —entre la que sobresale la
obra de José Marti-fue este movimiento el que perseverd en los anos finiseculares, a través de
un ideario que cuestiono el problema de la raza y de la esclavitud, como factores a erradicar
para lograr la verdadera cohesion politica y nacional. Esta herencia es la que estructura el
proceso de conformacion de una vision cubana de la cultura y la politica, basada en principios
universales de la igualdad y la soberania -no solo de Cuba- sino también de los pueblos
latinoamericanos.

Si bien muchas de las colonias en América lograron la independencia de Espana en la
primera mitad del siglo XIX, no fue hasta 1868 que en Cuba se materializé el levantamiento
armado contra la corona espafiola. Ante la iniciativa de Carlos Manuel de Céspedes de liberar

a sus esclavos, se proclamo la abolicion de la esclavitud, bajo los imperativos de engrosar las
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filas de los mambises cubanos y hacer resistencia a las tropas militares espafiolas en una
guerra que durd, con sus intervalos, treinta afios. En 1898 se derroco el sistema colonial
imperante durante poco mas de cuatro siglos, gestdndose la naciéon cubana. Sin embargo,
cuando las tropas cubanas ya casi habian dominado a las espafiolas, Estados Unidos intervino
en la contienda con el pretexto de ayudar a los cubanos a terminar con el ejército espafiol y el
proposito real de neutralizar el proceso de independencia nacional para integrar a Cuba entre
sus colonias. En ese afo, Estados Unidos implanté un gobierno militar de ocupacion que
dedic6 a la recuperacion econdmica y social de la isla devastada por Ila
guerra[Pichardo,1973:104].

Es el paradigma independentista el que posteriormente -con el triunfo revolucionario
de 1959- fue rescatado en tanto fundamento teorico y filoséfico del Estado-nacion cubano. No
obstante, esto no quiere decir que se eliminara del todo el legado reformista/anexionista. A
partir de las diferencias de este enfoque, frente al independentista, desde entonces se delinean
dos tendencias encontradas que conforman los valores politicos de la cubanidaden su devenir
histérico. En este sentido, apunta la investigadora Cecilia Bobes que dichas directrices
“comienzan a inducirpracticas que delinean claramente, ya desde entonces, el patron de
intolerancia y moralizacion de la politica que va a caracterizar el debate publico cubano a lo
largo de su historia”, siendo en medio de esta controversia “donde se va imponiendo una
definicién de la nacidén que se contrapone y excluye a un enemigo y que, por tanto, privilegia
la lucha y la confrontacion por encima del didlogo y la negociacion” [Bobes, 2007:40].

A pesar de la narrativa promovida por los independentistas a favor de la equidad de
razas, este proyecto —como el anexionista- se gesto en la élite blanca criolla. En esta logica, el
imaginario simbolico construido privilegio una vision idealizada y homogénea de la isla, en
detrimento de la inclusion de todas las diferencias culturales y étnicas que dieron forma e
identidad al espacio desde sus inicios. Se forjéun nacionalismo dominante que en la
construccion de una cultura nacional minimizé loscontrastesa favor de la exclusion. Es asi que
la elaboracion de la cultura nacional se erigi6 sobrela tradicion selectiva, término utilizado por
Raymond Williams (1980) para explicar como las élites letradas y politicas ennoblecieron

algunas narrativas de la historia en detrimento de otras.
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3.1.2 El periodo neocolonial

El Estado cubano surgi6 oficialmente en el marco de la intervencion militar de Estados Unidos,
entre los afios 1898 y 1902, cuando se produce el traspaso del gobierno al presidente electo
Tomas Estada Palma. Sin embargo, con las condiciones impuestas a la Constitucionde 1901
por la Enmienda Platt’®, el proyecto independentista se vio frustrado. Asi lo considera Leonard

Wood, gobernador estadounidense en Cuba, cuando le escribe a su presidente Roosevelt:

Queda, por supuesto, muy poca o ninguna independencia real a Cuba bajo la Enmienda Platt.
Los mas sensatos de los cubanos lo reconoceran asi, y creen que lo tinico consecuente que hacer
ahora es buscar la anexion (...) Con el dominio que tenemos sobre Cuba, dominio que muy
pronto se convertira, sin duda, en posesion, dominaremos practicamente el comercio azucarero
del mundo, o por lo menos, gran parte de ¢l (...) Y la Isla, con el impetu de nuevos capitales y
energias, no solamente se desarrollara, sino que gradualmente se ird americanizando, y
tendremos, a su tiempo, una de las posesiones mas ricas y deseables del mundo [en Fonte,

2002:44].

Como se puede apreciar en estas letras, el interés de Estados Unidos por colaborar en la
liberacion de Cuba de Espafia no fue mas que un pretexto para poseer la isla, objetivo
planteado en varias de sus negociaciones con la metropolis desde mucho antes de este
momento. Si bien es hasta entonces cuando la potencia estadounidense interviene directamente
en la isla, las relaciones entre ambos paises se remontan a mucho antes. Muestra de ello son

las relaciones econdmicas incrementadas en el periodo colonial entre ambos territorios y la

$Segun Dilla y Alvarez durante el periodo neocolonial la isla conocié dos constituciones -la de 1901 y la de 1940-
cuyo denominador comun fue un “clasico contenido democratico-liberal que daba cobertura legal a la
reproduccion del capitalismo dependiente”. En consecuencia el proceso politico cubano de esta etapa estuvo
marcado -al decir de los autores- por “practicas violatorias del propio orden constitucional (confusion de poderes
sobre bases autoritaristas con un marcado acento presidencialista, represion, corrupcion, socavamiento de la
independencia nacional) e incluso negadoras de la propia constitucion por regimenes de facto que obraban como
unica garantia posible del sistema ante el alza del movimiento popular” [Dilla y Alvares, 2003: 566-567]. Todo
ello fue justificado bajo la Enmienda Platt, quefue una clausula que Estados Unidos insertd en la Constitucion
cubana de 1901. Entre otras cuestiones, dicha enmiendo establecia “que el gobierno de Cuba consciente de que
los Estados Unidos pueden ejercitar el derecho de intervenir para la conservacion de la independencia cubana, el
mantenimiento de un Gobierno adecuado para la proteccion de vidas, propiedad y libertad individual y para
cumplir las obligaciones que, con respecto a Cuba, han sido impuestas a los Estados Unidos por el Tratado de
Paris y que deben ser ahora asumidas y cumplidas por el Gobierno de Cuba” [Pichardo,1973:119]. Otros de las
lineas establecia que Cuba proporcionaria tierras a Estados Unidos para el establecimiento de zonas navales
(como es la base de Guantdnamo) y que quedaba pendiente establecer el dominio de Isla de Pinos.
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propuesta de anexionismo hacia este pais, fomentada por parte de la élite cubana como via
para lograr la instauraciéon y modernizacion del Estado-nacion cubano. Dicha relacion entre
ambos paises fue vista por los independentistas —y trasmitida al gobierno revolucionario
posterior- bajo el término de conflicto.’

En un estudio realizado por Irene Fonte, esta investigadora aborda los discursos que
prevalecieron en los medios de comunicacidn tanto nacionales como norteamericanos sobre
los inicios del Estado cubano mediatizado. En €l se hace referencia a las voces del gobierno de
Estados Unidosrespecto a la incipiente republica que aparecen en una carta dirigida por el
presidente TheodoroRoosevelt en 1906 al pueblo cubano. En dicha carta, asi como en otros
textos de la época -afirma Fonte- dicho presidente “construia una versioén de la nacién cubana
en estrecha dependencia de Estados Unidos” en términos que pasaron también al discurso
cubano y que enuncian que: la independencia de Cuba se debié a Estados Unidos; que los
cubanos eran incapaces para el gobierno propio; y que la paz civil y politica era necesaria para
evitar una intervencion de Estados Unidos [Fonte, 2002:3-5]. De esta manera se instituy6 el
nuevo colonialismo en Cuba, por la coaccion de una forma de gobierno que otorgaba una
soberania limitada.

Durante la intervencion de Estados Unidos -que dur6 poco mas de medio siglo- esta
potencia ingres6 un capital econémico importante a la isla, impregnandole un impulso
modernizador capitalista en el campo de la industria productora y exportadora asi como en el
desarrollo desigual de una infraestructura econdémica. Bajo el dominio de los norteamericanos,
Cuba se convirtid en uno de los primeros paises de la region en poseer una infraestructura para
el ferrocarril como medio de carga de la cafia de azlicar y también como medio de transporte.
También se expandieron los medios de comunicacion y se potencid la creacion de una

rudimentaria industria del cine que foment6 el desarrollo de consumidores del séptimo arte."

? Asi lo percibe gran parte de la literatura cubana y lo sintetiza el periodista Esteban Morales cuando expresa que
“ese conflicto comenzd desde el siglo XIX (1805-1823), cuando las administraciones norteamericanas
comenzaron a formular politicas para poner en cautiverio preventivo a la nacion que un dia emergeria de la
entonces colonia de Espafia (...) Es de sobra conocido que desde esa época Estados Unidos ya habia disefiado la
politica a seguir con Cuba. Esta tltima tenia como nucleo esencial apoderarse de la Isla, conjuntamente con la
Isla de Pinos y demas cayos e islas adyacentes, haciendo de ellas una extension del territorio continental de la
emergente nacion norteamericana. Cuba, segin la concepcion geografica de las elites de poder norteamericanas
de la época, era el resultado de la sedimentacion de las arenas del Mississipi [Morales, 2002:2].

°Como a otros paises latinoamericanos, el cinematografo llegd a Cuba a finales del S XIX. Durante la primera
mitad del siglo XX, la industria cinematografica cubana produjo no pocos filmes nacionales, sin embargo no se
puede hablar de la existencia de una industria. Pero si aunque la mayoria de la produccioén de este periodo se
llevé a cabo a través de las coproducciones con México y Estados Unidos. El territorio cubano sirvio de escenario
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En esta logica y como continuidad del periodo precedente, en la construccion narrativa de la
republica prevalecid la contradiccion en torno a Estados Unidos, que por algunos sectores era
visto como germen potencial de desarrollo econdomico del pais, mientras que para otros
constituia la mayor amenaza e imposibilidad para la emancipacion del territorio cubano.

El impulso modernizador que la gran potencia del norte imprimi6 a la isla permitio el
acrecentamiento de una clase media acomodada, pero también acentud las diferencias
existentes de antemano con amplios sectores poblacionales entre los que se encontraban las
generaciones herederas de los ancestros indigenas y de los cubanos afrodescendientes, asi
como las familias provenientes de sectores rurales mas precarizados. Asi mismo posibilitd la
existencia de una clase obrera que en conjunto con la intelectualidad fortaleci6 un sentido de
la sociedad civil sobre la creacién de sindicatos y asociaciones ciudadanas, entre las que
destacaron las estudiantiles. Las mismas, herederasdel pensamiento independentista,
afirmaronel rechazo hacia eldominio norteamericano, constituyendo una cultura de resistencia
que posibilitd en gran medida el posterior derrocamiento de dicha hegemonia.

Aparejado a este movimiento intelectual de accidon politica se suscitdé también un
desarrollo en el pensamiento y la cultura cubana que consolidaron atin mas el campo de la
literatura, de la ensayistica, asi como de las distintas manifestaciones creadoras. Es asi que en
el campo de las artes, las humanidades y las ciencias, la mayor de las Antillas vivi6 cierto
esplendor durante las primeras décadas del siglo XX. Las posibilidades de la clase apoderada
de estudiar en Norteamérica y en Europa contribuyeron al desarrollo de un movimiento
intelectual que favorecio la proliferacion de tradiciones expresivas y narrativas en casi todas
las manifestaciones culturales. Tanto en la literatura como en el teatro y las artes plasticas, asi
como en la musica, surgio en estas décadas un movimiento artistico cubano que -sobre las
bases formales y conceptuales de las vanguardiascontinentales- se aboco hacia el rescate de

los elementos de la cultura popular cubana a través del desarrollo de vertientes como el

a muchas producciones hollywoodenses. El historiador Roman Gubern resefia como “el cine se convirtiéo en Cuba
en un temprano espectaculo interclasista, que aunaba el prestigio de su cuna tecnoldgica francesa y sus
contenidos populares. Pero su produccion nacional padecioé un prolongado pionerismo, aunque no tan dilatado
como el de las otras republicas centroamericanas (...) gracias a la vitalidad de sus espectaculos escénicos y de
variedades, a la magnitud demografica de su mercado local y, mas tarde, a la temprana implantaciéon de la
radiofonia. Cuba ofrecia, ademas, luz natural todo el afio y variedad de paisajes urbanos, rusticos y maritimos,
que los productores norteamericanos (y después los mexicanos) no tardaron en aprovechar Porque, en la
competencia entre los empresarios franceses y norteamericanos por dominar las infraestructuras del cine cubano
—como el sector de la distribucioén-, muy pronto se impusieron los segundos” [Gubern, 2011: s/p].
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criollismo, el afrocubanismo y el arte de sentido social. Todas estas practicas culturales y
politicas constituyen un elemento central -junto a otros factores- que ha servido de tradicion a
una produccion critica y comprometida en el periodo revolucionario posterior, en el cual se
inscriben las representaciones cinematograficas que constituyen el objeto de este
estudio.Tanto por la via de la militancia como por la dela reflexion tedrica y estética, dichas
tradiciones contribuyeron a la consolidacion de la identidad cultural y nacional desde la
perspectiva martiana, haciendo énfasis en la igualdad de derechos para todos los cubanos. De
esta forma se fomentd una cultura politica y una ciudadania militante que en el interés por la
integracion de todos los cubanos y asimilacion de la problemadtica étnico-racial, devolvio el
debate sobre el tema de la diversidad cultural. No obstante a la aceptacion de la tesis del
mestizaje cultural dentro de la narrativa publica, atn el racismo siguid perviviendo.

A pesar de los avances sociales y culturales logrados durante estos afios en el pais, no
se debe pasar por alto que Cuba es parte de una region que ha sido histdricamente periférica y
subdesarrollada, como consecuencia de la fase imperialista del sistema capitalista, tanto
colonial como neocolonial. En un recuento realizado en torno a la sociedad capitalista
instaurada en la isla bajo la hegemonia norteamericana, Rodriguez aporta algunas cifras que
ilustran las condiciones econdomicas durante el periodo neocolonial. Dicho autor expone que el
rasgo mas caracteristico de la economia cubana en el contexto general en que se desenvolvio
hasta 1958, fue su nivel de dependencia externa ya que -al fungir como centro de toma de
decisiones estratégicas para el desarrollo del pais- Estados Unidos concentrd el 71% de las
importaciones y el 72% de las exportaciones [Rodriguez, 1992:97].

Como respuesta a estas estructuras de dominaciéon y amparado por el movimiento
critico dado el campo de la cultura y la politica cubana, gran parte de la intelectualidad
apoyada por estudiantes universitarios y una faccion de la sociedad civil desencadend una
serie de acciones orientadas al derrocamiento de ese sistema. Abreviando lo ocurrido en el
orden de la gobernanza politica y la accidon revolucionaria,el historiador Pino-Santos acota que
bajo el orden del estado burgués de raiz imperialista, con sus periddicos cambios de gobiernos
caudillistas y sus variantes mas o menos autoritariaseste sistema se mantuvo durante todo el
periodo neocolonial. Con la usurpacion del poder mediante un golpe de Estado dado en 1952
por Fulgencio Batista (Gltimo presidente de la republica neocolonial) se suscitdé un

cuestionamiento generalizado por parte de la poblacion cubana que propici6 las condiciones
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para el fortalecimiento de la guerrilla urbana y rural, que luego de varios afios de planificacion
y de lucha armada propici6 el triunfo a la Revolucién Cubana en enero 1959 [Pino-Santos,
1973:593].

Desde una perspectiva simbdlica se puede decir que los movimientos revolucionarios
que se originaron en este periodo —sobre las bases del independentismo del siglo anterior-
fortalecieron el sentido de justicia social como elemento crucial de la identidad nacional. Las
diversas asociaciones, partidos y agrupaciones civiles creadasamplificaron el sentido de
cultura politica en gran parte de la ciudadania, la cual se imagin6 asi misma como una

comunidad militante, comprometida con el Estado y su soberania.

3.1.3El Estado-nacion cubano en la transicion al socialismo

Con el triunfo de la Revolucion Cubana''en 1959 se instaurd un nuevo modelo de Estado y se
reestructuraron las bases conceptuales de la nacion atendiendo a ciertas continuidades y
rupturas con el pasado (neo)colonial. Si bien las rupturas estuvieron centradas en la
concepcion del Estado, en la afirmacion de la nacidon se recurrié a las ideasbosquejadas por
José Marti y otros pensadores del periodo finisecular. El discurso martiano fue enarbolado
como médula de la definicion de la nacion cubana, siendo la identidad nacional identificada
mas con la independencia politica que con los rasgos de su cultura. En esta logica, el triunfo
revolucionario se plante6 como consecuencia de la emancipacion malograda a causa de la
intervencion norteamericana en las postrimerias del siglo anterior y como la liberacion
definitiva de mas de casi dos siglos de dominacion. Al decir de Fidel Castro, maximo lider y
promotor de este imaginario en un discurso conmemorativo del centenario de la de guerra de
independencia: “en Cuba so6lo ha habido una revolucion: la que comenzo Carlos Manuel de
Céspedes el 10 de octubre de 1968 y que nuestro pueblo lleva adelante en estos instantes”
[Castro, 1976].

Por el contrario, la concepcion del Estado revolucionario dio un vuelco rotundo al
sistema capitalista anterior al erigirse como una sociedad (basada en el lema martiano)con

todos y para el bien de todos.Dichos ideas legitimaron el nuevo régimen politico, el cual

""La denominada Revolucion Cubana, constituye el proceso revolucionario que a partir de 1959 convirti6 a la
isla en un pais socialista. De manera global se denomina coneste término al conjunto de transformaciones
radicales que el gobierno revolucionario -liderado por Fidel Castro- provocé desde entonces en todo el territorio.

50



atribuyo la invencion de esa nacion incluyente al emergente Estado, a través de la redefinicion
simbolica de la identidad cultural como nacional. Esta identificacion entre Estado y nacion
elimin6 todo tipo de distancias entre el gobierno y el pueblo “lo que implica que la soberania
popular se vacie de su contenido especifico y que el pueblo quede como un sujeto metafisico
que en definitiva encarna en sus representantes” [Bobes, 2007:114].La homologacion del
sistema estatal socialista con la patria y la nacion devinieron un elemento central del
imaginario reconstituido. Se erigié6 una narrativa que coloco al socialismo como Unica
alternativa congruente con los ideales martianos y de esta forma se procedid a la
transformacion de la estructura socio-econdmica, politica y gubernamental del pais.

En lo administrativo se conform¢ el llamado “Gobierno Provisional de la Reputblica”"
que al decir de un estudioso de la Universidad de Oriente “habria de jugar un doble papel:
realizar los cambios basicos prometidos al pais y servir de balsamo a los potenciales enemigos
de los cambios: la burguesia nacional y extranjera, la derecha cubana y de los Estados Unidos,
y sus aliados internacionales” [Sudarez, 2009: 40]. La prioridad de esta nueva administracion
fue reemplazar a los directivos y parte de los funcionariosprovenientes del régimen anterior,
asi como organizar el funcionamiento institucional en las nuevas condicionesdel gobierno.En
este sentido, las primeras leyes revolucionarias apuntaron a las mayores urgencias de las
circunstancias institucionales y politicas. A partir de 1965 el Partido Comunista de Cuba
(PCC) se instituyo en tanto unico partido politico, el cual centraliz6 bajo el Consejo de Estado
(presidido por Fidel Castro) la autoridad y el control politico-administrativo de las demas
instituciones estatalesque fueron creadas. Al respecto Arboleyacomentalas bases del PCC y el

poder que cobro dentro de la esfera sociopolitica cubana y que atn en la actualidad subsiste:

Se plantea que el Partido dirige y controla al Estado, en tanto representante del pueblo en el
poder, pero no administra, ni legisla, ni juzga las funciones que ejecuta el aparato estatal.
Dentro de esta 16gica, el vinculo del Partido con el pueblo se establece a través de las

instituciones estatales, los sindicatos y las llamadas “organizaciones de masas”, que sirven

'2’El Gobierno Provisional de la Reptblica quedd constituido en un corto periodo que durd del 3 de enero al 16
de febrero de 1959. De este modo se instaur6 un gabinete integrado por un Presidente -Manuel Urrutia- y cinco
ministros, que posteriormente se fue ampliando con la participacion de una gran cantidad de funcionarios. Quien
intervino de forma determinante en la organizacion del Gobierno Revolucionario hasta ese momento fueFidel
Castro, quien designé al consejo de ministros que le presidiria sin tomar en cuenta -al decir del autor citado
anteriormente- otros movimientos insurreccionales definitorios también del derrocamiento de Fulgencio Batista y
del fin de la republica neocolonial[Suarez, 2009: 41].
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como “correas de transmision” de la vanguardia con el resto de la poblacion. Como su
nombre lo indica, las organizaciones de masas son organizaciones de vecinos, femeninas o
gremiales, concebidas para aglutinar a todas las personas que asi lo deseen, y constituyen un
aporte de la Revolucion Cubana a la organizacion de la sociedad civil socialista [Arboleya,

2007:228, con cursivas y entrecomillados del autor].

En sintonia con estas enunciaciones se promovioé la centralizacion de las funciones del Estado,
mediado por su vinculo con el partido y el de éste con la poblacion. Esta concentraciondel
poder fue unade las primeras acciones que tomo el gobiernorevolucionario, y se puso en
marcha a través del control de la economia, asi como de los bienes materiales de insumo y
produccion en todo el territorio nacional. El poder simbdlico del Estado socialista se alcanzo
en un proceso de control progresivo mediante el recurso de la soberania popular y que —en
términos de Bourdieu- se hizo del monopolio del capital simbdlico, la legitimidad y el poder
de nominacién [1980:219].

En esta logica, todas las instituciones creadas por el Estado cubano -desde los comités
del partido comunista hasta los planteles educativos infantiles- asi como las disimiles
relaciones de poder que constituyen la sociedad, se establecieron a través de la produccion,
acumulacion, circulacion y funcionamiento de los discursos y narrativas legitimadas en
nombre del Estado-nacion. Dichos discursos han tendido a la normativizacion de las conductas
seglin intereses especificos, asi como también han modelado los imaginarios a través del
compromiso con ciertos valores que han contribuido a la regulacion de una estructura
narrativa y simbolica ejercida por la oficialidad, y a la reelaboracion de rasgos de la identidad
cultural y nacional. En esta logica se entiende entonces como el Estado, a través del campo
gubernamental y politico, ha constituido el lugar por excelencia de la concentracion y del
ejercicio del poder simbolico [Bourdieu, 1993: s/p], influenciando indudablemente en el
desenvolvimiento de los restantes campos del espacio social en cuestion.

En sintonia con las mencionadas transformaciones, desde los primeros momentos de la
revolucion se produjo una ruptura con las formas de organizacion de la propiedad que
sirvieron de base a los regimenes anteriores con el objetivo de garantizar el monopolio
revolucionario sobre los medios fundamentales de produccion. En su objetivo de promover un
nuevo enfoque social del desarrollo -al decir del economista Victor A. Figueroa- se produjo

entonces “un crecimiento econdmico orientado a favor de la nacion y de las grandes masas

52



populares que constituyen su esencia [Figueroa, 2009:96]. En este sentido, una de las primeras
medidas adoptadas por el gobierno emergente se encaminé a la reforma de la propiedad a
través de la expropiacion y nacionalizacion de las industrias extranjeras, asi como de todas las
empresas nacionales individuales existentes hasta el momento en el pais. Estudiosos de esta
etapa expresan que desde octubre de 1960 el Estado revolucionario tomoé posesion de los
resortes fundamentales de la economia. Esto se logré mediante un proceso de expropiacion de
la propiedad privada capitalista que continué con la nacionalizacion del sector comercial
minorista en 1962 [Garcia-Brigos, 2012: 323].Dicha problematica de la expropiacion y
nacionalizacion de las empresas se convirtio en tema de representacion cinematografica en dos
pelicula -Memorias del subdesarrollo, 1968 y Polvo rojo, 1982- que forman parte del corpus
de estudio y que se abordaran mas adelante.

Esa nacionalizacion de todas las empresas -y que causé daios economicos considerables
a los Estados Unidos- fue una de las primeras acciones tomadas por el gobierno en poder
como parte de la transicién hacia la instauracion del Estado socialista [Ibid.]. Es asi que se
definieron las fuerzas hegemonicas que dotaron de contenido y caracter al proceso en
crecimiento, dando paso a la conformacion de lahegemonia politica del proletariado en Cuba
en tanto nucleo definitorio de las alianzas politicas y del proceso de socializacion de la
economia [Garcia-Brigos, 2012:318-319]. Bajo estos supuestos, el proletariado -agrupado en
la concepcion de pueblo promovida Fidel Castro- se comenzo a integrar al proceso de toma de
decisiones politicas dentro del nuevo sistema. Al decir de los autores citados, este proceso
produjo una erradicacion del desempleo y mejord el poder adquisitivo de la poblacion asi
como la calidad de vida mediante la gratuidad de los servicios de salud, de asistencia y
seguridad social, ademas del sistema de ensefianza y profesionalizacion [Ibid.:319].A través de
todas estas estrategias y en un proceso de consenso, el Estado cubano devinoasi en un poder
unico basado en el monopolio de la fuerza fisica, productiva y simbdlica.

Si en un principio la centralizacion permitio el control y la disciplina en la ejecucion de
los objetivos primordiales -beneficiar a los sectores mas precarizados- la implementacion de
un método de programacion de la produccion a nivel nacional degeneré en un centralismo
burocratico que corrompi6 la dindmica en el plano local en el que se llevaba a cabo el proceso
de produccion de la economia. Es asi que la centralizacion de la economia y de todos los

recursos nacionales, ejercid un resultado que a largo plazo se ha cristalizado en un conjunto de
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resultados contradictorios en el desarrollo del capital economico que hoy siguen afectando al

pais. Los mismos se detentan, seglin palabras del economista cubano Osvaldo Martinez en:

(...) insatisfactorios niveles de eficiencia econdmica, tecnologias despilfarradoras de recursos,
un proceso inversionista lento e ineficiente, la falta de una base alimentaria propia sélida, una
dependencia demasiado alta de algunas importaciones y un sistema que desarrolld empresas
persiguiendo una rentabilidad oficial artificial mediante la elevacion de los precios sin atender

a los costes reales [citado por Arboleya, 2007:231-232].

Es por ello que a lo largo de las seis décadas que lleva en pie este sistema se ha generado
progresivamente un debilitamiento generalizado en la produccion de capital econdmico y en la
infraestructura material que ha mantenido al pais en una persistente crisis financiera y a su
poblacion en una situacion de precarizacion material que sigue perseverando.

Por otro lado, junto con la estatalizacion de la economia también se centralizaronlos
medios de comunicacion, asi como el campo educativo y cultural . Ello implicé un cambio en
la relacion entre Estado y sociedad civil, la cual se limitd “practicamente, a la identificacion
entre ambas esferas” [Bobes, 2007:118]. La responsabilidad que mas cedi6 el gobierno al
pueblo fue el control y la defensa militar del territorio, para lo cual se crearon no pocas
instituciones de defensa y participacion politica bajo las anteriormente referidas
“organizaciones politicas y de masas”. Esto fue potenciado por la construccion simbolica de la
nacion como territorio constantemente amenazado por los Estados Unidos, asi como de un
repertorio de valores sustentados en la intransigencia frente a todo lo que estuviese
relacionado con este pais. Dichos valores fueron complementados, con la lealtad y confianza
hacia las autoridades oficiales de la nacion cubana [Ibid.].

Lo relatado hasta el momento constata como el Estado cubano —en tanto metacampo-
adquiri6 el control de todo elmetacapitalsocial al concentrar todos los bienes —materiales y
simbolicos- bajo su control para una redistribucion equitativa que se propuso beneficiar a
todos los sectores poblacionales y fundamentalmente a los mas precarizados. No obstante, el
dominio y control de este capital quedé suspendido en un campo burocratico —perteneciente a
las instancias del poder- en el que se concentrd todo el capital simbolico, es decir: el derecho,
las leyes y todos los discursos de legitimacion del poder en la voz de sus lideres y funcionarios.

Este es uno de los elementos de importancia que concede Bourdieu al campo burocratico, su
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capacidad para crear las normas y conductas por las que se rige determinado espacio social
pues, “la burocracia no hace solamente archivos, ella inventa también discursos de
legitimizacion” [Bourdieu, 1993: s/p].

De esta forma, la poblacion quedd integrada en una piramide que priorizd los
posicionamientos ideoldgicos por encima de las actitudes creativas, criticas y de liderazgo que
surgian de la gran mayoria. Dicha concepcion del poder provocd un empobrecimiento de la
actividad econdmica que fue relegada a un segundo plano por la burocratizacion de la politica
[Garcia-Brigos, 2012:325]. También como parte de la burocracia se desencadend la
reproducciéon de una serie de aparatos encargados de continuar la gestion estatal de la
institucionalizacion del socialismo en Cuba. Dichos aparatos institucionales decantaron en un
sistema de jerarquias y de relaciones de poder basadas la usurpacion de bienes estatales para el
beneficio individual, retribucion sin correspondencia con los resultados de la produccién en lo
individual y en la “retribucion social” [Ibid.:347]. En este sentido se patentd la emergencia de
una capa social que, consciente de sus intereses y privilegios, ejercié la dominacioén dentro de
las relaciones de poder en pugna entre los distintos campos del espacio social y no favorecio la
supresion de las diferencias de clase promulgadas en los fundamentos del socialismo cubano.

Sintetizando las ideasexpuestas, se puede decir que el Estado-nacion
postrevolucionario se construyd sobre la base y los principios de la nacién decimononica,
sustentando entre sus relatos fundacionales la idea de una soberania conquistada como
continuidad de la frustrada independencia de inicios del S XIX. Al decir de Bobes [2007:122]
“en la medida en que la revolucion se autodefinié como la realizacion plena de la patria, busco
su justificacion en los valores tradicionales de la cubanidad, y esto la llevé a refundar la
identidad nacional”. Y si bien entre los preceptos fundamentales de dicha identidad el
problema de la raza se erigio como constitutivo de la idiosincrancia y la cultura cubana, “en la
medida en que la patria, la soberania y la independencia se identifican con el proyecto
socialista, 10 cubano se define fuera de la ciudadania y de lo antropoldgico y lo étnico,
torndndose en una eleccion ética y politica” [Ibid.].

De estas reconfiguraciones simbdlicas de la nacion, de lo cubano, y la identidad
nacional es que emanan los excluyentes posicionamientos, los discursos y narrativas
promovidas por la oficialidad en torno a la problematica migratoria.Siendo la migracion de

este periodo una de las principales manifestaciones de la poblacion cubana que no compartia
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los valores y prerrogativas del gobierno en el poder, y siendo Estados Unidos el pais receptor
por excelencia de la comunidad cubana emigrante, es de suponer que este tema constituyese
uno de los puntos algidos y mas controversiales para el Estado.

Al ser identificada la nacion, identidad nacional y la cubanidad en términos de su
afinidad con el proyecto socialista, la comunidad migrante fue objeto de exclusion del Estado.
Es asi que en las leyes emitidas en relacion al tema y en las valoraciones del discurso oficial
de la migracion, se niega su pertenencia a la naciéon y con ello sus derechos en tanto
ciudadanos cubanos. Y gozando el discurso oficial de la maxima legitimidad y consenso —no
solo en el ambito politico sino en todos los campos del espacio social- esta exclusion fue
practicamente institucionalizada y asumida por toda la sociedad. En esta logica a la comunidad
emigrada se le identific6 como calificativos peyorativos como ‘“gusanos”, “vende patria”,
“contrarrevolucionarios” y hasta “anticubanos” [Bobes, 2007; Brismat: 2011].

Noobstante, desde la mirada cinematografica, se configura otro imaginario —que si bien
en sus primeras décadas se apega mas a la narrativa oficial- a partir de los afos 80, va a ir

introduciendo otras perspectivas. A ello se dedica el capitulo siguiente.
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IV. MIGRACION Y CINE POSTREVOLUCIONARIO

En este capitulo se desarrolla una caracterizacion del campo cinematografico cubano y una
vision general de lafilmografia de las décadas que abarca la investigacion. A partir de la
caracterizacion del Estado postrevolucionario como metacampo-que ha concentrado todos los
capitales y espacios de la sociedad cubana- se sefialan lasdoxasy particularidades que
definieron al campo del cine cubano tras la creacion del Instituto Cubano de Arte y la Industria
Cinematografica (el ICAIC). También se traza un panorama por las Gltimas cinco décadas de
la cinematografia cubana, con el objetivo de explorar su evolucion. Para ello se toma como
referencia el campo de la politica migratoria y los fundamentos de sus leyes, tema que permite

comprender algunas de las formas en el que el cine abordé dicho topico.

4.1 El campo cinematografico cubano.

Como se recordara, uno de los elementos fundamentales a tomar en cuenta en el estudio de los
campos -y especificamente en el cultural- es su relacion con las otras esferas que integran el
espacio social. En este sentido, Bourdieu plantea que todo campo analizado debe ser
relacionado con el campo del poder, pues éste es la fuente de las relaciones jerarquicas
presentes en todos los demas campos. El caso del campo cinematografico es casi imposible de
definir sin tomar en cuenta la presencia del campo del poder objetivado en el campo politico y
en la figura del Estado, pues fue gracias a la iniciativa de éste que surgi6 el ICAIC. El Estado
fomento la creacion del cine cubano en tanto arte e industria, ademas de espacio mediatico a
través del cual se involucro6 al pueblo en las nuevas medidas y reformas que trajo consigo el
nuevo sistema sociopolitico impulsado a partir de 1959.

El Instituto Cubano del Arte y la Industria Cinematografica -institucion que regula hasta
la actualidad la produccién cinematografica cubana®- fue creado el 24 de marzo de 1959 en
virtud de la Ley No. 169 de creacion del ICAIC, primera ley gubernamental proclamada

dentro del campo cultural. La misma contiene entre sus lineamientos-creados por el presidente

13 El ICAIC fue durante las décadas de 1960 y 1970 la tnica productora de cine en Cuba. A partir de 1980 se
comenzaron a crear otras productoras, como el cine de las FAR y los cineclubes, asi como casas productoras y
proyectos independientes que diversificaron la produccion audiovisual considerablemente después de 1990. Sin
embargo, el ICAIC sigue fungiendo actualmente como d6rgano central de la produccion cinematografica del pais,
al menos en términos de la distribucion y exhibicion nacional.
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de la republica en conjunto con su primer ministro- las bases estéticas e ideoldgicas que
orientaron al campo del cine cubano al menos en sus inicios. Entre sus diversos articulos

destacan:

El cine constituye por virtud de sus caracteristicas un instrumento de opinioén y formacion de
la conciencia individual y colectiva y puede contribuir a hacer mas profundo y diafano el
espiritu revolucionario y a sostener su aliento creador (...) El desarrollo de la industria
cinematografica cubana supone un analisis realista de las condiciones y posibilidades de los
mercados nacional y exterior y en lo que al primero se refiere una labor de publicidad y
reeducacion del gusto medio, seriamente lastrado por la producciéon y exhibicion de films
concebidos con criterio mercantilista, dramatica y éticamente repudiables y técnica y

artisticamente insulsos [en Borrero, 2008].

Esta ley supuso la doxadel campo, es decir, las declaraciones y practicas que son consideradas
como las formas de proceder validas de un contexto y que deviene en una “condicién para
mantener el estado de cosas existente en una sociedad” [Bourdieu, 1997:136]. Con base en
esta ley, se oriento la creacidon cinematografica nacional hacia la ensefianza y divulgacion de
las nuevas leyes, normas e iniciativas del gobierno y el Estado cubano en beneficio de su
poblacion. También se posibilito la apertura hacia otras cinematografias mediante la
exhibicion de filmes europeos y latinoamericanos de un contenido artistico y social, con lo
cual se propuso formar el gusto de sus espectadores.

Los agentes que fundaron el campo cinematografico postrevolucionario a partir de
dicha ley, fue un grupo incipiente de cineastas e intelectuales cubanos, quienes tenian vinculos
estrechos con el reciente gobierno. El comprender las relaciones establecidas entre estos
agentes fundadores e integrantes del campo cinematografico es de gran interés para vislumbrar
las dinamicas suscitadas a su interior, pues es en ese juego de fuerzas donde se creod elhabitus,
los intereses y desafios simbodlicos que en ¢l se engendraron. Bajo la direccion de Alfredo
Guevara se instalaron las oficinas del ICAIC en la sede de la Direccion de Cultura del Ejéreito
Rebelde. Uno de los protagonistas de aquel momento, el cineasta Manuel Pérez, rememora
como “el cine nacia, mas bien, gracias al empefio de los antiguos guerrilleros [...] Unos eran
militares -Tomds Gutiérrez Alea, Julio Garcia Espinosa, Jorge Herrera, Manuel Octavio

Gomez- otros eran civiles trabajando en las Fuerza Armadas Revolucionarias. Pero aquello no
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era mas que una coyuntura importante para ir creando el cine cubano” [Pérez citado por Del
Valle, 2007:2].

En la busqueda de una autonomia propia, pero siempre en sintonia con los intereses del
campo del poder politico y simbolico, la embrionaria industria cinematografica se acompand
de un proceso de diferenciacion de los modos de expresion trabajados por el cine producido en
el periodo neocolonial. En este sentido, los cineastas integrantes se formaron en el
descubrimiento progresivo de la forma mas apropiada para articular las ideas en boga, y mas
alla incluso de los signos externos, de la propia identidad del cine cubano postrevolucionario.
Para ello también encontraron maneras de pronunciarse partiendo de los recursos propios del
soporte, ademas de los temas representados.

En conjunto con los cineastas cubanos Tomas Gutiérrez Alea y Julio Garcia Espinosa
(egresados del Centro Experimental de Cinematografia de Roma) y un grupo de intelectuales
europeos simpatizantes del proyecto cubano, los principiantes del medio produjeron las
primeras obras documentales y ficcionales del cine revolucionario. En esos afios, el
neorrealismo italiano era una de las estéticas cinematograficas mas novedosas en cuanto a la
vocacion por reflexionar sobre los conflictos de la sociedad y la vida de sus desconocidos
protagonistas. La utilizacion del pueblo como actor de su propia odisea y el gusto por la
filmacion en escenarios reales, concordaba con los intereses artisticos y politicos plasmados en
la ley fundacional del cine cubano. En sintonia con ello los realizadores de la isla hicieron
suya la estética neorrealista e iniciaron una copiosa produccion documental y ficcional que
guarda la memoria de aquellos afios.

En un afdn por conservar las acciones memorables de la revolucion, asi como de
vindicar la imagen de los protagonistas de entonces y de las luchas por la independencia del
pais, la produccion cinematografica privilegio la realizacion del género documental sobre el de
ficcion. En esta logica, la mayoria de los filmes de estos afos (1959-1965) tendieron hacia la
representacion de la epopeya libertadora y de los cambios sociales que se originaron entonces.
A ésta etapa corresponden las primeras ediciones del Noticiero ICAIC, documentales como
Esta tierra nuestra y La vivienda, pertenecientes a la serie titulada La Revolucion enmarcha
(1962); y también largometrajes de ficcion como Historias de la revolucion (1960) de Tomas

Gutiérrez Alea y El joven rebelde (1961), de Julio Garcia Espinosa. Ademas se hicieron
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muchas peliculas en coproduccion con las Union Soviética y otros paises socialistas, como la
memorable Soy Cuba (1964), dirigida por MikhailKalatozov.

No obstante a que la mayoria de las peliculas de entonces conservan el espiritu y los
posicionamientos ideologicos de la Ley No.169, muy pronto se comenzaron a producir
también otras obras de tipo experimental que no necesariamente se apegaron a la doxadel
campo. Justamente, a raiz de una de estas obras es que se produjo una conmocion dentro del
movimiento cinematografico, que tuvo fuertes implicaciones el espacio social en general y
sobre todo en el &mbito cultural e intelectual.

Archivado en la memoria colectiva como el “caso P.M.”, a raiz de la censura del
cortometraje homonimo, filmado por Saba Cabrera Infante (un pretendiente del campo, diria
Bourdieu) en 1961, se suscitd una fuerte polémica entre los agentes (dominantes) del campo
politico y la intelectualidad cubana. Por centrarse en el movimiento habanero nocturno con sus
ambientes ludicos y personajes ajenos al ideal del hombre nuevo, y no presentar un tema que
vindicaba a la revolucidon y a las narrativas legitimadas, fue prohibida la exhibicion del
cortometraje documental PM (1961) en las salas del pais. Ante la solicitud de sus realizadores
y de otros intelectuales que tomaron aquella accién como un agravio a la practica artistica, los
lideres politicos se reunieron con los intelectuales cubanos durante tres dias que se resumen en

una de las doxas mas castrantes para el arte cubano y toda la produccion simbolica de la isla:

La Revolucion sélo debe renunciar a aquellos que sean incorregiblemente reaccionarios, que
sean incorregiblemente contrarrevolucionarios. Y la Revolucidn tiene que tener una politica
para esa parte del pueblo; la Revolucion tiene que tener una actitud para esa parte de los
intelectuales y de los escritores. La Revolucion tiene que comprender esa realidad y, por lo
tanto, debe actuar de manera que todo ese sector de artistas y de intelectuales que no sean
genuinamente revolucionarios, encuentre dentro de la Revolucion un campo donde trabajar y
crear y que su espiritu creador, aun cuando no sean escritores o artistas revolucionarios,
tenga oportunidad y libertad para expresarse, dentro de la Revolucion. Esto significa que
dentro de la Revolucion, todo; contra la Revolucion nada. Contra la Revolucion nada, porque
la Revolucion tiene también sus derechos y el primer derecho de la Revolucion es el derecho
a existir y frente al derecho de la Revolucion de ser y de existir, nadie. Por cuanto la
Revolucion comprende los intereses del pueblo, por cuanto la Revolucion significa los

intereses de la Nacion entera, nadie puede alegar con razon un derecho contra ella. Creo que
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esto es bien claro. ;Cuales son los derechos de los escritores y de los artistas revolucionarios
o no revolucionarios? Dentro de la Revolucion: todo; contra la Revolucion ningin derecho

[Castro, 1961].

Con estas palabras y sobre todo, con la delimitacion dentro/contra queda dividido el universo
social y simbolico de lo que pertenece o no a la revolucion. No es casual que dentro de este
par, el dentro se identifique con los valores congruentes con la revolucion, mientras que el
contra define al “afuera”. De esta forma queda excluido lo que no “comprende los intereses
del pueblo”, homologados con la revolucién y con “los intereses de la Nacion entera”. Para
aquellos que estan afuera no hay derechos de ningun tipo, ya que estdn ‘““contra la revolucion”,
es decir, que son contrarrevolucionarios. Dicha divisién no solo sirvid para la exclusion de
todos aquellos artistas e intelectuales que no pusiesen su obra al servicio de los valores
promulgados por la oficialidad, sino que también fue utilizada para divulgar en el imaginario
colectivo una conformidad con la denegacion de derechos de los que desentonasen con dichos
valores. Algunos de estos valores son resumidos por Bobes en un cddigo binario entre los que
destacan: participacion vs. apatia, colectivismo vs. individualismo, disciplina vs. indisciplina,
lealtad vs. autonomia, unanimidad vs. disconformidad [2007:132].

A partir del discurso Palabras a los intelectuales (Castro, 1961) irrumpieron en el
campo cultural y artistico intereses no siempre concernientes dichos ambitos. Algunos
posicionamientos ideoldgicos suplantaron a los estéticos, dando como resultado un proceso de
heteronomizacidn del campo cinematografico. No pocos de los artistas e intelectuales cubanos
abandonaron entonces el juego o quedaron excluidos, siendo el destino de varios de ellos el
exilio y la emigracion.'

Con estas premisas, se podria pensar en una posibilidad de anulacion del campo
cinematografico, pues jacaso no es una de sus razones constitutivas la necesaria autonomia
(aunque sea relativa) para su funcionamiento? ;Por qué y como a pesar de estas limitaciones el
campo cinematografico se ha sostenido y renovado a lo largo de los ultimos 55 afios?

Bourdieu responderia que esto ha sido posible por el poder inherente propio del campo

14Es el caso de escritores, dramaturgos y cineastas con un gran potencial creador, como el mismo Saba Cabrera,
Nicoléas Guillén Landrian, Edmundo Desnoes y una larga lista de nombres que se ha ido sumando a lo largo de
las ultimas cuatro décadas.
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artistico y cultural. Como plantea este autor [2002a:19], el poder puede ejercerse también
mediante el enmascaramiento de lo que esta en juego: la significacion. ;Cémo es esto posible?
Mediante la capacidad que tiene cada campo para presentar las distinciones sociales que
produce como resultado de un conocimiento que le es propio. A través del juegoque se
establece en el mismo centro del campo en el momento de la creacion artistica, mediante la
eficacia simbolica que se logra en la articulacion poética y tropoldgica del lenguaje.

Es a través del andamiaje intrinseco del campo cinematografico y del hecho filmico -es
decir- en el proceso creador de los filmes cubanos, donde se atisban algunas estrategias
simbolicas que aportan otras capas de sentido al relato oficial del Estado-nacion cubano que se
sostiene en la hipdtesis de trabajo. A través de la capacidad tropologica del montaje, de la
imagen, del sonido y de la narrativa como dispositivos de poder propios del cine, se
multiplican los sentidos atribuidos por el discurso oficial a la representacion de la
problematica migratoria y se ofrecen otras perspectivas de la misma. Resulta asi que es en el
lenguaje utilizado en la construccion de la representacion de la migracion -asi como en los
guiones propuestos por los cineastas- donde se concreta el poder simbodlico del discurso
filmico, constituyendo el territorio donde aflora el poder del campo cinematografico cubano.
Y por supuesto, a ello ha contribuido el habitus de los cineastas, que fundando sobre una
tradicion critica y una cultura politica, ha desarrollado una lucha por la definicion historica de
la Revolucion Cubana y ha logrado un capital cultural y simbdélico que ha sido legitimado por
el mismo aparato institucional.

Pero antes de adentrarnos en el analisis de los recursos filmicos de nuestro corpus de
estudio se hace imprescindible una vision panoramica del cine postrevolucionario que ha
abordado -de alguna o otra forma- la tematica migratoria; no con el interés de abarcar todas las
producciones que han hecho referencia a esta problematica sino con la idea de ofrecer un
marco de referencia general en el que se inscribe nuestro corpus de estudio y ademas, ver otras

perspectivas del tema que desbordan las peliculas analizadas.
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4.2 Panorama histérico

A continuacion se desarrolla una mirada panoramica a la evolucion del campo
cinematografico cubano, a través del recorrido por su produccidon cinematografica. En sintonia
con esta linea de tiempo, se traen a colacion también las dindmicas suscitadas en el ambito de
la migracion a lo largo de estas décadas.No es el proposito establecer una correlacion entre el
fendmeno de la migracion y la produccion cinematografica como causa y efectos de un
proceso; y aunque si se evidencia una coherencia entre la evolucién de ambas problematicas,
esto no debe ser tomado como que el cine es un reflejo de los procesos sociopoliticos del
contexto que representa. La intencién es aprovechar el registro historiografico para poner de
manifiesto la evolucion de ambos fenémenos, lo cual puede ayudar a comprender las distintas
perspectivas y desenlaces con que el topico de la migracion se va registrando en la produccion

filmica.

4.2.1Auge de la emigracion e indiferencia del cine. La etapa de 1959 a 1970.

El tema migratorio ha representado historicamente para el Estado revolucionario cubano un
drama que lacera la vision de la nacién para todos los cubanos que ideara José Marti y
retomara posteriormente Fidel Castro como principio fundamental del socialismo caribefio.
Precisamente esta declaracion socialista, en conjunto con sus mediadas de nacionalizacién de
todas las compafiias estadounidenses y cubanas en manos de propietarios individuales, fue una
de las causas que propicio el auge de una gran oleada migratoria en esta primera década.
Como resultado de esas acciones no solo propietarios, terratenientes y miembros de la clase
pudiente decidieron emigrar sino también gran parte de profesionales y trabajadores que tenian
los medios suficientes para dejar su pais, apelando como destino principal el gran territorio
situado a apenas a 90 millas al norte: Estados Unidos.

Factores provenientes de la guerra fria yde la politica estadounidensecontribuyeron a
que la mayoria de los emigrantes cubanos buscara refugio en su territorio. Los cambios
promovidos por el naciente Estado cubano fueron correspondidos por el gobierno
estadounidense con una serie de maniobras y agresiones que tuvieron como objetivo devastar

al incipiente sistema socialista. Con la pérdida de las compaiias instaladas en Cuba y la
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imposibilidad de poseer el archipiélago cubano, Estados Unidos ejercié una politica hostil
contra la mayor de las Antillas que contemplé diversas tacticas politicas. La ruptura de las
relaciones diplomaticas y comerciales en los tempranos 1960, la imposicion del bloqueo
econdmico que sigue vigente en la actualidad y la aplicacion de medidas que favorecieron a la
emigraci(')n15 cubana hacia su vecino del norte, fueron algunas de las principales. Estas
medidas, en conjunto con la beligerancia manifestada por la gran potencia en atentados'®y
ofensivas militares desde aquellos afnos conllevaron a que el gobierno de Cuba viese en
Estados Unidos un adversario sistematico. Es esta logica, el Estado cubano asumié una
posicion de alerta militar que influy6 en todo lo que estuviese relacionado con el otro pais,
incluyendo la concepcion de la emigracion y sus regulaciones oficiales [Brismat, 2011:157].
Es asi que por parte del gobierno cubano también se decretaron leyes migratorias
restrictivas hacia sus ciudadanos en un afan por mantener el orden interno de la isla y controlar
la emigraciéon de nacionales hacia el pais que le presentaba las mayores provocaciones
politicas y econdmicas. Si bien en los primeros meses la salida fue irregular y no controlada
por el gobierno cubano, a partir de 1961 se inicio el control de la emigracion y de las salidas al
exterior. Con estos fines se decretd la Ley. No. 989 que sigue vigente en la actualidad, con
algunas modificaciones recientes. Dicha ley -en palabras de la investigadora Brismat-
“identifica la emigracidon con un sector social especifico, la burguesia cubana, e identifica el
acto de migrar como traicion a la patria” [2011:154-155], sancionando a los que emigran con
la pérdida de las propiedades y la denegacion de sus derechos como ciudadanos cubanos'’.
También se especifica el control de la entrada al pais por el Ministerio del Interior “quien

resolvera discrecionalmente sobre el otorgamiento de la autorizacion de regreso” [Ibid.]. En

' Durante los primeros afios, los emigrados fueron admitidos como «refugiados que huian del comunismo» bajo
los auspicios de la Ley Walter-McCarran y se les otorgaba beneficios a los que les daba derecho el Programa para
los Refugiados Cubanos establecido en 1961 por el presidente John F. Kennedy. Guiados por la creencia de que
abrir sus fronteras a los emigrados cubanos debilitaba al gobierno cubano, el de los Estados Unidos
posteriormente aprobd la Ley de Ajuste Cubano (CAA) en 1966. Esta ley —vigente en la actualidad- concede
privilegios exclusivos a todos los que desean emigrar de Cuba, sin los limites establecidos por cuotas nacionales
de inmigracion en vigor para otros paises [Barberia, 2010:103-112].

' Desde el afio 1959 hasta la actualidad Estados Unidos ha ejecutado conspiraciones y ataques contra la
Revolucion Cubana y sus principales lideres. En estos primeros afios se dieron casos como el de la conspiracion
de la “Rosa Blanca” (1959), el atentado al vapor La Coubre (1960), los sucesos de Playa Giron (“Bahia de
Cochinos™) en 1961 y la “Crisis de los misiles” (“Crisis de octubre”) en 1962, entre otros de caracter personal
contra el primer ministro de la reptblica [Barberia, 2010:103-112].

' Por Cuanto: es evidente que algunas personas pertenecientes a las clases afectadas por las medidas
revolucionarias, con imperdonable desdén de la Patria, abandonan el pais. Por Cuanto: la mayoria de estas
personas poseen en Cuba bienes diversos que deben ser puestos a disposicion del pueblo [Ley 989, 1961:s/p].
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este sentido, las recurrentes oleadas migratorias sucedidas e incrementadas estadisticamente en
el periodo postrevolucionario fueron insertadas dentro de los conflictos bilaterales entre dichos
Estados, lo cual se ha prestado para involucrar el acto de emigrar en una problematica
esencialmente politica.

En el afio 1962, con la denominada “Crisis de octubre”, Estado Unidos suspendi6 los
vuelos comerciales entre ambas naciones, lo cual propici6 el flujo de salidas ilegales del pais.
Ante ello el gobierno cubano habilité en 1965 el puerto de Camarioca para la salida regular de
todos aquellos que deseaban emigrar. Bajo esta modalidad salieron en ese afio del pais 2, 270
cubanos con destino a Florida [Aja, 2000:16]. Este hecho y la notable cantidad de personas
que continuaron saliendo del pais posteriormente, dieron finalmente como resultado la
necesaria firma de acuerdos bilaterales entre ambos paises, con lo que se asegurd cierto orden
a la migracion y la creacion de ciertas estrategias para controlar la salida selectiva de gran
cantidad de poblacién de la isla hacia el imperio estadunidense. Las estadisticas que muestran
distintos estudios realizados sobre la emigracion cubana, definen que entre 1960 y 1976
ingresaron a Estados Unidos aproximadamente 750,000 cubanos en calidad de refugiados
[Pedraza-Bailey, 1985:4].

Todos estos factores -entre los que priman los conflictos entre los gobiernos cubano y
estadounidense- coadyuvaron a una lectura y apropiacion del tema de la migracion por parte
de la oficialidad cubana, que se dirime en una narrativa politizada del topico y que estigmatiza
al sujeto migrante. Y a pesar de que en las décadas posteriores se produjeron cambios en las
leyes y concepciones de la emigracion, ésta vision marcd pautas perdurables en torno a los
discursos y a las representaciones colectivas del fendmeno migratorio cubano [Aja, 2002:11].

En el campo cinematografico, toda esta problematica se pone de manifiesto mediante
el silenciamiento casi total del tema en las producciones audiovisuales de la década. De
ochenta y seis producciones que registra el ICAIC que se realizaron entre los afios 1959 y
1969, una pelicula trata el tema de la migracion directamente. Se trata de Memorias del
subdesarrollo (1968), filme realizado por Tomas Gutiérrez Alea, uno de los fundadores del
campo del cine cubano y agente dominante dentro del mismo, tanto por su trayectoria
revolucionaria como por su formacion cinematografica. La diégesis dramatica de Memorias
del subdesarrollo se inscribe entre los afios 1961 y 1963, justamente en el momento en que la

nacionalizacién de las empresas privadas provocod la emigracion de miles de cubanos y
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acontecieron algunas de las invasiones perpetradas por Estados Unidos -“Bahia de Cochinos”
y la “Crisis de los Misiles”- a la isla. No obstante, no es el topico de la migracion lo que ocupa
el argumento central sino que éste solo aparece en las primeras secuencias del filme para
explicar los conflictos y posteriores actitudes de Sergio, el personaje protagdnico.

En esta pelicula, que se analiza con mayor detenimiento en el capitulo V, se representa
la copiosa salida de los emigrantes de la clase aburguesada por el aeropuerto habanero José
Marti. Ellos encarnan a esas personas que recibieron los impactos directos de las primeras
politicas migratorias de Cuba, asi como su caracter defensivo, restrictivo y excluyente. Dichos
migrantes son definidos como exiliados en tanto su salida fue considerada por el gobierno
cubano como definitoria, sin retorno. Pero también es una autodefinicion de si mismade parte
de la comunidad emigrada, como se muestra en muchas de las posturas desde las que se
escribe y significa la isla fuera de su territorio fisico. Como senala la profesora Almazan, la
comunidaddiaspdricasoporta las secuelas de la exclusion de la nacion de origen. Es asi que los
emigrantes islefios de entonces, mantienen una relacién nostalgica con su terruiio que se

manifiesta en la memoria traumatica del desarraigo [Almazan, 2006:91].

4.2.2 Sintomas del regreso: la mirada filmica al pasado. El periodo de 1971 a 1980.

Los afos setentas vivieron una crisis econdOmica provocada, entre otros factores, por el
embargo econdmico impuesto por Estados Unidos a inicios de la década anterior y el fracaso
de “la zafra de los diez millones” de toneladas de azucar, producto que entonces constituia el
primer renglon de la exportacion cubana y el potencial capital econdmico de la isla. Se llegd
entonces a una situacion de precariedad que fue resentida por la gran mayoria de la poblacion.
Una de las soluciones a esta situacion fue la asociacion definitiva entre Cuba y la URSS,
formalizada a inicios de los setentas al ser la isla aceptada en el Consejo de Ayuda Mutua
Econémica (CAME, 1972). Fue cuando Cuba adoptdé formalmente el modelo socialista de
Europa del Este, hecho que impact6 de forma contundente todos los campos del espacio social.
Se dio paso a la formalizacion del Estado socialista, en el que se inicidé una nueva etapa en el
desarrollo de la sociedad cubana, llamada por algunos estudiosos del tema como fase de
“profundizacion de la institucionalizacion de las transformaciones con orientacion socialista”

[Garcia-Brigos, 2012:337].
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En dicho periodo el sistema socialista pas6 de la reorganizacion social hacia su total
institucionalizacion, mediante la formacion y renovacion de dispositivos como la nueva
Constitucion de la Republica de Cuba -formalizada en el marco del Primer Congreso del PCC,
en 1976- que hasta el momento se habia regido por la Constitucion de 1940. La certificacion
de otros aparatos del Estado (Sistema del Poder Popular, Sistema de Direccion y planificacion
de la Economia, creacion del Ministerio de Cultura) y el dictamen de nuevas leyes en otros
sectores de la esfera publica, como es el caso del terreno de migracion y extranjeria, arrojan
luz sobre el avance del Estado en torno a la sistematizacion de los posicionamientos
ideologicos anteriormente asumidos por el gobierno revolucionario [Ibid.].

En el campo de la cultura y la educacién se dio un proceso de radicalizacién y
uniformizacion de toda la esfera publica que tuvo su detonante en el Primer Congreso de
Educacion y Cultura, realizado en 1971. La reprobaciéon de parte de las instancias de poder a
todo lo que no respondiese a sus doxas e intereses llegd a un punto algido. También se declaro
el caracter laico del Estado-nacidn, interpretado como un ateismo fundamentalista que
reprimid cualquier manifestacion de religiosidad, desde la catdlica hasta las variadas practicas
populares.

En las actas de dicho congreso se hace referencia especifica a los medios de
comunicacion como “los instrumentos mas poderosos de la educacion ideoldgica, pues
moldean la conciencia colectiva y por tanto su desarrollo no puede ser dejado a la
espontaneidad ni a la improvisacion” Al cine en particular se le exigio el “incremento de
peliculas y documentales cubanos de carécter historico, como medio de eslabonar el presente
con el pasado”[Diaz y del Rio, 2010:37-38]. Proliferéd asi una narrativa audiovisual que
privilegi6 al género documental historico sobre el de ficcion (10 largometrajes vs. 81
documentales), que en conjunto se concentraron en el rescate de las gestas independentistas
del siglo XIX y en la épica revolucionaria de la primera mitad del XX. Es asi que la mayoria
de las peliculas de la década respondieron mas a los imperativos del campo politico que al del
campo artistico.

Entre las ochenta y un producciones que registra el ICAIC en el hacer filmico de esta
década, dos ficciones abordan el tema migratorio. Al igual que Memoria del subdesarrollo
(Alea, 1968)aluden a ¢l como argumento secundario. Se trata de Un dia de noviembre,

realizado por Humberto Solas en 1973 y de Los sobrevivientes, de 1978. Esta ultima es de la

67



autoria también de Tomadas Gutiérrez Alea, cineasta que para entonces ya gozaba de gran
reconocimiento a nivel nacional e internacional por su obra. Se trata de su octavo largometraje
y narra la historia de una familia acomodada que también —ante la posibilidad de emigrar a
Estados Unidos, como Sergio- decide quedarse a esperar que la “fiebre de la revolucion™ pase
para volver a su acomodada vida burguesa. Es asi que se encierran en su mansion creyendo en
la contingencia del nuevo sistema instaurado. De esta manera la historia transcurre dentro de
un mismo espacio, totalmente cerrado y aislado de la vida que acontece fuera de la casa,
creandose un aislamiento entre la familia y la sociedad, asi como fuertes rupturas que se dan
en la convivencia en una situacion de incertidumbre. Una vez mas, el topico de la migracion
aparece subrepticiamente para plantear el rompimiento tajante que impuso el sistema con
aquellos que discrepaban [Diaz, 2011:39]. El adentro/afuera, las decisiones tajantes, el
asilamiento dentro de una sociedad convulsa que cambia y deja fuera a los que no se atienen a
ella, es tema de este filme que se vale de la ironia y el sarcasmo como recursos expresivos en
un guifio critico.

Un dia de noviembre -y que es parte del corpus analizado en el capitulo V- es una de
los pocas producciones de la época que inscribe su diégesis narrativa dentro de la década que
la ilumina, pues como se menciond anteriormente la doxa propuesta en el congreso de
Educaciéon y Cultura privilegiéo el género historico. Cuenta la historia de un joven
revolucionario al que avisan de una enfermedad mortal y que tiene un hermano que desea
emigrar hacia los Estados Unidos. En ella prima una vision pesimista y desalentadora que —al
decir de su propio director- encarna el espiritu que se vivia entonces tras las restricciones
impuestas a la produccion artistica y la heternomizacion del campo cultural. En esta 16gica, no
resulta casual que fuese exhibida en las pantallas nacionales también en 1978, después de
cinco afnos de censura. Entre las razones que motivaron que saliera a la luz en ese afio se
encuentra la paulatina distencion que tuvo lugar hacia finales de la década en el ambito
cultural y también en las politicas migratorias. Con la creacion del Ministerio de Cultura en
1976y la asuncién de su directiva por parte de agentes relacionados con el campo, nuevamente
el campo comenz6 a ganar cierta autonomia. También la restructuracion del comité directivo
del ICAIC y la paulatina disolucién del ambiente critico en el que se habia filmado la pelicula

influyeron en que finalmente esta fuese exhibida en el circuito nacional.
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Desde el punto de vista de la politica migratoria, en 1976 se reformulé la misma sobre las
bases del anterior proyecto reglamentario de 1961. En dicha ley se ratifica lo anteriormente
estipulado, haciendo hincapié en la regulacion de la entrada y salidas de extranjeros al
territorio nacional, asi como aseverando la pérdida de las propiedades para todos aquellos
cubanos que no cumpliesen el tiempo concedido por el gobierno para su retorno al pais. Dicha
ley siguié estableciendo la exclusion de la comunidad emigrante cubana al decretar que al
establecerse en pais extranjero, se pierde el derecho a residir en Cuba. Esto conlleva la
negacion del derecho al voto, "en cuanto la Ley Electoral establece como requisito para el
sufragio la residencia permanente en el pais por un minimo de dos afios, también pierden sus
derechos politicos —ademas de los sociales-" [Bobes,2007:171]. Los cambios de dicha politica
migratoria se enfocaron en las regulaciones de la salida del territorio para los nacionales y de
entrada para los cubanos residentes en el exterior, posibilitando el regreso condicionado de
aquellos que habian emigrado en la década anterior. Esta modificacion propicid el
establecimiento del didlogo entre las autoridades cubanas y la comunidad cubana radicada en
la Florida. Las comunicaciones entre representantes de ambas orillas sefialaron la necesidad de
crear otras estrategias para la salida de los cientos de miles de nacionales que seguian
deseando partir hacia nuevas tierras y el regreso de los emigrantes[Brismat, 2011: 167]. Ante
la revocacion de la normativa que instituia la salida definitiva sin derecho a retorno, se
favorecio la entrada de la comunidad cubana emigrada una década antes, lo que, aunado a la
emergencia de una nueva generacion de estudiantes y jovenes realizadores propicidé nuevas
miradas hacia la representacion del fenomeno migratorio en el cine.

Dentro del género de no ficcion, uno de los artistas de la nueva generacién que se
incorpord al campo de cine -Jesus Diaz- dirigié en 1978 el mediometraje documental 55
hermanos. Este documental aborda las experiencias de jovenes cubanos desarraigados durante
su nifiez de la isla y que integrados al proyecto denominado Brigada Antonio Maceo'®,
establecieron contacto con el gobierno cubano para viajar a la isla en un intento por restablecer

la conexion con sus origenes. Este hecho constituyd uno de los primeros pasos hacia la

'®La Brigada Antonio Maceo fue uno de los primeros proyectos generados entre la comunidad cubana emigrada
mas joven, que fueron llevado con sus padres al exilio, y la revolucién cubana. A peticion de muchos de estos
jovenes de regresar para reencontrarse con su pasado, fueron invitados por el gobierno de Cuba a visitar el pais.
A partir de entonces comenzd a establecerse un contacto entre los emigrantes mas jévenes y su territorio de
origen que contribuy6 a romper como la imagen politica monolitica de la comunidad emigrada de Cuba a inicios
del triunfo revolucionario.
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desarticulacion de los antagonismos con la comunidad cubana emigrada y marcé la pauta para
el restablecimiento paulatino de las relaciones de los cubanos residentes en el exterior con su
tierra natal.

En una visidon general, se puede afirmar que si bien el topico migratorio no ocupd una
representacion notoria dentro del balance total de peliculas realizadas en la década, los
beneficios promovidos por los intentos de didlogo y las discretas modificaciones realizadas a
la politica migratoria propiciaron una mayor apertura hacia el tratamiento del tema. En este
sentido, se patenta una ampliacion discursiva que va a romper con la division tajante del
“adentro/afuera” y se comienza a transformar la vision hacia los emigrados. Es el caso del
trabajo de Jesus Diaz, quien continué abordando esta tematica bajo otras miradas que
contribuyeron a la apertura del topico como drama explicito dentro de la narrativa audiovisual

en el decenio 1981-1990.

4.2.3 Pin pon fuera... y la vuelta de la didspora. La década de 1981 a 1990.

La década de 1980 inici6é con varias revueltas politicas en torno a la embajada de Peru en
Cuba, donde muchos ciudadanos que no coincidian con el sistema y aun deseaban
experimentar el American Way of Life, se acogieron al asilo politico con la perspectiva de
emigrar. Entonces, el gobierno abrid el puerto del municipio costero El Mariel y permiti6é que
llegaran a €l todas aquellas embarcaciones -procedentes en su gran mayoria de Miami- que
desearan transportar a sus familiares y conocidos al sur de la Florida. Entre el 15 de abril y el
31 de octubre de 1980 emigraron por esta via 125,000 personas con destino a estados Unidos
[Aja, 2006: 58]. A dichos emigrantes -considerados en su mayoria como “presos politicos, o
presos de conciencia’- se les sentencio publicamente con el despectivo apodo de “gusanos” en
concentraciones y marchas multitudinarias de gran parte de la poblacion integrada a las
organizaciones de masa, bajo la consigna “Pin pon fuera, abajo la gusanera”.

En el ambito econdmico, con el apoyo del CAME sobrevino una bonanza econdémica
que se vio reflejada en la mejora de servicios y el aumento del bienestar material, sentando las
bases para del despliegue de un periodo que sirvid de respiro a las tensiones vividas hasta

entonces [Arboleya,2007:231-232]. No obstante, este avance fue provocado

70



fundamentalmente, no por el desarrollo interno de la economia nacional sino porque la URSS
y otros paises del este europeo cubrieron hasta el 85% del comercio cubano [Ibid.].

En el campo de la cultura también se produjo cierta flexibilizacion en las relaciones
entre la vanguardia artistica y politica, propiciado por las nuevas instancias directivas del
ICAIC y del Ministerio de Cultura, institucion que posibilitd en alguna medida que los artistas
tuviesen mayor autonomia. Fue un momento en el que el campo intelectual y artistico
recupero ciertalibertadcreativa, propiciado también por la emergencia de nuevas generaciones
de creadores que se comenzaron a insertar en las distintas plazas del campo cultural.
Protagonizado por jovenes nacidos y formados dentro de la Cuba socialista, el movimiento
intelectual surgido en dicha época se posiciond criticamente ante la estética dominante,
tendiente hacia el realismo socialista. Sobrepuestos a la etapa historicista, los nuevos
pretendientes del campocinematografico encaminaron sus inquietudes audiovisuales hacia una
critica social que -a través del género del humor- enrumbd su produccion hacia el
cuestionamiento de temas contemporaneos. El universo popular protagonizé una produccion
simbodlica que tendi6 a la representacion de las practicas cotidianas y a susatirizacion
mediante la comedia de absurdos y la parodia [Diaz y del Rio, 2010: 59-70].

En cuanto al tema de la migracion, éstesiguié siendo escasamente tratado (dos
dicciones de ciento veinticuatro filmes abordan el tema durante esta década), sin embargo la
importancia que alcanza dentro de la historia narrativa de ambas peliculas le otorgaron nuevas
perspectivas al topico migratorio. Polvo rojo (1981)presenta el tema de la emigracion desde
una mirada novedosa respecto a las plasmadas hasta el momento en la gran pantalla. La
pelicula -realizada por Jesus Diaz, uno de los pocos que por entonces ahondd en el tema-
indaga en las consecuencias del éxodo de ingenieros y de mano de obra calificada para el
avance industrial del pais con una historia que se desarrolla en las zonas rurales del pais en el
contexto del triunfo revolucionario. Cuatro afios mas tarde el mismo director realiz6 Lejania
(1985), filme que dio visibilidad al proceso de inmigracion de retorno temporal que se hacia
cada vez mas habitual dentro de la comunidad cubana emigrada. Es a partir de este filme que
el fenomeno de la migracion comenz6 a cobrar una paulatina visibilidad en el discurso
cinematografico como tépico central y desde perspectivas heterogéneas, adquiriendo una
presencia sin igual durante los dos siguientes decenios. Dicha pelicula es otra de las que se

retoma en el andlisis formal que conforma el siguiente capitulo.
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La década de los "80 cerrd con “proceso de rectificacion de errores y tendencias negativas”,
surgido como una siguiente fase a la institucionalizacién del socialismo de Estado y cuyo
proposito fue hacer una revision interna del proceso revolucionario y de llamar la atencion
sobre ciertos problemas burocraticos, sobre todo enfocado hacia el campo de la economia. Si
bien se experimentaba entonces una holgura financiera y material era gracias a la ayuda del
CAME, institucion que para estos afos ya estaba experimentando su decadencia producto de
la crisis del socialismo europeo. Como bien se planted anteriormente, la consolidacion de la
esfera econdmica fue desde los inicios de la revolucion una de las supuestas garantias de la
nueva sociedad emergida mas de dos décadas atras. Sin embargo, desde un inicio y hasta la
fecha la economia nacional seguia mostrando “los sintomas clésicos de una economia limitada
por la oferta; con excesos de inventarios y mal uso de recursos junto con el sindrome de
escasez; dificultades con la calidad y la introduccion del progreso cientifico-técnico; e
inflacion reprimida en el mercado de bienes de consumo” [Gonzalez, 1995:40], entre otros
problemas que sefiala el economista cubano Alfredo Gonzélez. Sin embargo, esta etapa se vio
interrumpida por la caida del muro de Berlin en 1989 y el desmoronamiento del llamado

“socialismo real” dando paso a otra de las etapas de gran crisis economica y social en la isla.

4.2.4 Un periodo muy especial. De1990 a la actualidad.

La implosion del socialismo europeo dio al traste con el proceso de rectificacion de errores y
con el proceso socioeconémico cubano, afectando a todas las esferas contenidas en el
metacampo y en la vida cotidiana de la poblacion. Es asi que la década de los 90 se inaugur6
con la mayor de las crisis socioecondmicas en la isla, denominada eufemisticamente como
“periodo especial”.

Una de las mayores implicaciones de esta crisis fue el aumento de las salidas ilegales,
que segun las investigaciones de Aja Diaz, involucré a 82,500 personas entre los afios 1985 y
1994, cuando se producen la salida masiva de balseros en embarcaciones artesanales. En el
verano de ese afio el gobierno cubano abri6 las fronteras maritimas, emigrando mas de 37,000
cubanos hacia Miami. A raiz de dichos sucesos, se firmaron entre Cuba y Estados Unidos
nuevos acuerdos migratorios. Dichos acuerdos se enfocaron hacia la puesta en marcha de una

serie de medidas encaminadas a intentar reducir las salidas ilegales por via maritima desde la
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isla hacia aquel pais. Ademas favorecieron el flujo migratorio legal pero no pudieron erradicar
totalmente el problema de las salidas no legales [Aja,2002:12].

La busqueda de alternativas para atenuar la profunda precarizacion y el debilitamiento
del Estado tutelar y centralizado, propiciaron un cambio en el espacio social cubano que
repercutié en todos los demds campos. En este sentido, tiene una gran relevancia las
modificaciones realizadas a la Constitucion en 1992, las cuales se encaminaron hacia la
busqueda de alternativas para superar la crisis. Es asi que se instituye la apertura de empresas
particulares de pequefia escala, la entrada al pais de sociedades y de inversion extranjeras, la
legalizacion del dolar y la dolarizacion del mercado, asi como otras medidas que cambiaron el
panorama social cubano y el poder del Estado como o6rgano central regidor de la sociedad
cubana en todos sus niveles.

En el campo del arte emergieron espacios culturales alternativos de produccion,
exhibicion y reflexion que no estaban necesariamente institucionalizados y propiciaron una
mayor libertad a la creacion estética. El cine recuper6 algo de su autonomia al tiempo que el
ICAIC dej6 de ser la unica institucion productora, aunque ha seguido conservando el
monopolio de la distribucidon y exhibicion de filmes en las pantallas cubanas. Para los jovenes
pretendientes que habian permanecido en la periferia del campo surgieron nuevas
posibilidadesde insertarse y acceder a posiciones mds favorecidas en ¢él, gracias a la
participacion en proyectos independientes que ganaron reconocimiento en festivales y
concursos a nivel internacional. Ello propicié que —a pesar de la crisis- la produccion filmica
se diversificara y asumiera la representacion del tema migratorio como nunca antes.

Uno de los filmes que abre esta década es Mujer transparente, codirigida por Héctor
Veitia, Mayra Segura, Mayra Vilasis, Mario Crespo y Ana Rodriguez en el afio 1990. Este
grupo de realizadores con experiencia en el trabajo documental confluyen en este largometraje
de ficcion a través de la realizacion de cinco historias sobre cinco mujeres. En la ultima de
ellas, se propones una vision reflexiva y sensible de la migracion a través de la mirada de
Laura, una sefiora que se cuestiona el hecho de emigrar cuando una amiga residente en la
comunidad exterior le revela que la ira a visitar.

Con este tipo de iniciativas de filmar en conjunto, del trabajo en equipo para insertarse
en el medio audiovisual, se fueron abriendo otras posibilidades de realizacion que modificaron

la dindmica del campo cinematografico. A ello contribuyd enormemente la disponibilidad de
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nuevas tecnologias, mas flexibles y asequibles que el soporte magnético en 35 milimetros, lo
cual viabilizola ejecucion de proyectos en video que no se vieron constrefiidos
necesariamenteal apoyo de instituciones estatales. También contribuyd a esta autonomia y
diversificacion la formacion brindada por la Escuela Internacional de Cine y TV (EICTV), que
para entonces ya graduaba a sus primeras 3 generaciones.

Entre las alternativas institucionales y no institucionales, destacaron las alianzas con
casas productoras foraneas y el auge de las coproducciones. Varios jovenes realizadores
aprovecharon estas alternativas para entrar al juego fungiendo como nuevos pretendientes, con
el propdsito de alcanzar el objeto de disputa, que ha sido producir, ser exhibidos en las
pantallas nacionales e internacionales, y apoderarse en cierta medida del capital econémico y
cultural que circula a través de esas coproducciones para realizar proyectos fuera de la
institucion. Con la aceptaciéon de algunas de esas obras en otros circuitos comerciales,
festivales internacionales de cine y convocatorias de premios, el campo gand en autonomia.
Los emergentes realizadores de audiovisuales que comenzaron a hacer un cine
independientemente del ICAIC, generaronuna multiplicidad de discursos alrededor del tema
de la migracién y la diaspora en el cine que se ha mantenido como una de las constantes del
cine cubano en el nuevo milenio, que aborda el topico con mas pertinencia y reflexividad.

Entre las diversas perspectivas se presenta la migracion como solucion ante la censura
solapada de la libre sexualidad y de la expresion creadora. Es el caso de Fresa y chocolate
(1993) —la ultima pelicula de Tomas G. Alea- en la que el personaje principal es un artista
homosexual que es descalificado por su identidad y por su obra visual, cargada de una
simbologia contestataria que enfrenta signos religiosos con otros de clara procedencia
marxista. El filmedestaca problematicas nunca antes explotadas, como la homosexualidad y la
supresion de las libertades estéticas individuales que tan frecuentes resultaron en algunas
circunstancias historicas, como a inicios de la década de 1970.

La migracion como conflicto intergeneracional al interior de la familia cubana es otro de
los enfoques en los que se formula el tema. Ya anunciada enlLejania, esta es una de las
presentaciones que aparecen también en Reina y Rey (1992), donde se retoma el tema para
pensar la separacion familiar en las dificiles circunstancias de la tercera edad. En esta pelicula,
Julio Garcia Espinosa concibe el regreso como compromiso de los parientes con Reina —la

anciana que eligioé quedarse sola a viajar con sus seres mas cercanos- para cuidar de su vejez,
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otorgandole una mirada humanista a esos emigrados que en algin momento fueron vistos
como enemigos del sistema.

Otra es la mirada a la migraciéon como aspiracion y suefio de la juventud. En peliculas
como Madagascar (1995), de Fernando Pérez, aparece la vision de la joven que anhela
escapar de una Habana —descolorida y lagubre- a otro lugar desconocido mientras el muro del
malecon y “la maldita circunstancia del agua por todas partes” le impiden alcanzar su suefio.
De este afio también es La ola(1995), del realizador Enrique Alvarez. Este es uno de los
cineastas de las primeras generaciones egresadas de la EICTV, quien ha trabajado en varios de
sus filmes —como Miradas (2001) y Marina (2011)- el tema de la migracion, imprimiéndole
nuevas aristas. En ellos destaca unrepaso mds intimista hacia el proceso migratorio al
representar la problematica de la inmigracion interna dentro del territorio cubano, como

historias paralelas a la emigracion. Al decir del propio director:

La ola creo que es la que mas profundiza en eso (la migracion), es como el gran tema
existencial de los personajes. No olvides que el rodaje es en el "95, después que habia pasado
lo de los balseros y son una pareja que esta deambulando por la ciudad... De alguna manera
ella se esta despidiendo, porque al final se va... y €l se queda, es como la separacion de la

pareja porque cada uno coge su camino [2013, entrevista realizada para la investigacion].

En estas palabras de Kiki Alvarez se resume la postura generalizada de la generacion de
cineastas que destaco en los "90 con peliculas que abordan el tema y que se mantiene vigente
en buna parte de las peliculas de los "2000. S6lo que con la crisis econdmica, en la década de
1990 apenas se realizaron 64 peliculas, entre las que 6 de ellas abortan el topico migratorio.
Entre el 2000 y 2010 se concentra la mayor produccion de la historia del cine cubano,
con 138 filmes, de los cuales 17 abordan el tema de interés. En las perspectivas planeadas en
dicha filmografia se desarrollan mas las perspectivas abiertas en la década anterior y se
construyen otras miradas novedosas. El retorno transitorio de una poblacion diaspdrica a
través de la busqueda de sus raices se pone de manifiesto nuevamente en Miel para Oshdn
(2001) de Humberto Solas. En esta obra hay una intencion de reconciliacion de parte de los
personajes con su memoria y sus raices a través de su inmersion en las complejidades y

practicas culturales de la Cuba contemporanea. La metafora de la insularidad es una de las
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constantes de este y los anteriores filmes referidos, recurriendo para ello a localizacion de las
tramas filmicas en pueblos pesqueros.

Las trayectorias de la migracion interna son narradas también en filmes como Viva
Cuba (2005), de Juan Carlos Cremata, autor también de Nada (2001). En él se relata la
historia de dos niflos que, ante los conflictos entre sus familiares, dados por los mismos
posicionamientos ideologicos politicos, escapan de sus casas para recorrer toda la isla de Cuba.
La trama transcurre asi en una especie de roadmovieque se soluciona, ante la paradigmatica
costa del oriente cubano que funge como una de las fronteras geograficas del territorio.

Otro de los filmes representativos de estos afos esVideo de familia (2001)donde la
emigracion es vista como medio para escapar a la precarizacion de la vida cotidiana, para
ayudar a la familia con la remesa, pero fundamentalmente, como subterfugio a los esquemas
patriarcales que no conciben las preferencias homosexuales. En ella también se detiene el
analisis formal del Capitulo IV. La emigracion como recurso para hacer frente a la
precarizacion econdmica es de los discursos en los que irrumpe el cine de los 2000. Se aborda
el tema de la salida de los balseros durante la crisis de agosto de 1994, que se encuentra entre
las tres mayores migraciones en la historia de la isla. Aunque hay que reconocer que la
miradahacia el tema de los balseros y de las salidas ilegales se ha trabajado fundamentalmente
en coproducciones dirigidas por extranjeros, como es el caso del documental Balseros (2002)
de Carles Bosch, y Habana Blues (2005) de Benito Zambrano, ambos cineastas espafioles.

Personal Belonging(2006), de Alejandro Brugués, se acerca al problema migratorio
desde una vision que subraya la tragedia implicita en la division familiar y en los afectos
imposibles a causa de la distancia, pero complejizando los estados animicos al concentrarse en
el universo de lo privado y sentimental. En este largometraje las razones para irse o quedarse
no estan expuestas desde unenfoque critico, como si ocurre en Video de familia, oHabana
Blues. En ella la problematica migratoria resulta casi un pretexto para hablar de las relaciones
sentimentales. Pero como en las ultimas peliculas de la década, en ella la tematicatrasciendelas
fronteras territoriales en un intento de abordar la mirada del migrante hacia la isla, es decir
desde el exterior hacia adentro.

Es el caso de Larga distancia (2010), donde su director -Esteban Insausti- aborda el
conflicto de la diaspora inserta en otros espacios, tema que toca de cerca de las mas recientes

generaciones. La pérdida de los lazos con amistades y con familiares a causa de la distancia, la
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frustrante soledad y la inadaptacion a otras dindmicas sociales, son matices que caracterizan a
la generacion que se hizo adulta durante los afios 1990 y que es evidenciada en este filme. A
través del preciosismo formal y el simbolismo, esta pelicula cierra la primera década del
milenio con nuevos replanteamientos del tema en cuestion para hablar del desarraigo y de
coémo se vive la “cubanidad” en otros horizontes.

Desde esas otras fronteras emergenvarios filmes que también ha echado luz sobre el
topico de interés. Las obras de la documentalista norteamericana Estela Bravo, quien desde
inicio de los afios noventa ha realizado una serie de documentales donde se le da voz a la
comunidad emigrada a través de una mirada retrospectiva hacia los sucesos de Mariel y la mas
reciente tendencia de las salidas en embarcaciones improvisadas para llegar a las costas de
Florida. Entre los multiples trabajos que ha realizado Bravo destacan: Miami-La Habana/
Miami-Havana(1992), The Cuban Excludables (1996), Free toFlytheUS-Cuba Link (2004) y
Operation Peter Pan: Flying Back to Cuba (2011). También desde EEUU y Espafia, algunos
integrantes de la propia comunidad cubana han abordado el tema en trabajos documentales y
de ficcion. Entre ellos destacan la obra de Rolando Diaz, quien realizo Cercania (2005);
Alejandra Aguirre, quien en 2009 produjo desde Espana Voces de un trayecto y; la cubano-
chilena Camila Guzman, directora de El telon de azlcar (2010). Estas dos ultimas obras estan
centradas en la perspectiva de una comunidad migrante que mantiene una forma de vida que
alterna entre la isla y los enclaves exteriores donde residen. Dicha vision se asocia mas a la
concepcion actual de la movilidad internacional que a la representacion del tema desde el
punto de vista local o politico.

En este breve recorrido -centrado en el tema migratorio desde la perspectivadel
discurso oficial y desde la representacion cinematografica- se puede apreciar una
transformacion en torno a dicho tema, tanto en la construccion discursiva de la oficialidad
como en su puesta en la gran pantalla. La distension de las politicas migratorias del pais, asi
como las iniciativas de encuentro que se han establecido entre instituciones ubicadas en ambas
orillas del estrecho de la Florida, son algunos de los elementos que han inducido a una
progresiva flexibilizacion del imaginario colectivo en torno al tema en cuestion.

Ademas, la crisis que hubo de enfrentar el pais a inicios de la década de 1990 provoco
un relajamiento en los mecanismos de centralizacion del Estado, el cual —mediante la

inversion extranjera, la legalizacion de pequefios negocios particulares, la circulacién de
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moneda extranjera, la apertura del mercado interno, entre otras acciones- viabilizé la
recuperacion de una autonomia relativa por parte de la sociedad civil. Al no poder garantizar
todos los insumos necesarios al pueblo, y convertirse las remesas enviadas por la diaspora
cubana el aliciente mas importante de la economia cubana, el Estado
perdidreconocimientocomo proveedor y en cierta medida, su capacidad de control. Dichas
remesas han fomentado la desigualdad econdmica y el acceso de algunos sectores a formas de
poder y de estatus que ponen en entredicho la equidad de clases como definicion de la justicia
social, fundamento sobre el que se erigiod el socialismo cubano y su sistema de valores.

Una de las iniciativas emprendidas por el Estado como alternativa econdémica a la crisis
comentada ha sido la exportacion de servicios intensivos, es decir, de la promocion
institucional de fuerza de trabajo calificada —fundamentalmente en el campo de la educacion y
la salud- hacia paises latinoamericanos y en vias de desarrollo con el propdsito de generar otra
entrada divisas a la economia nacional [Fresneda, 2013:178]. Esta opcion migratoria, incluida
en la mas reciente gestion del Estado a favor del reajuste del modelo economico del pais, han
dado un vuelco a la percepcion de la emigracion como una alternativa de progreso y ha
producido un viraje en la concepcion de la emigracion definitiva hacia una de tipo flexible,
temporal y mucho mas alineada a las corrientes globales mas contemporaneas. Todos estos
elementos han provocado una transformacion paulatina en el discurso oficial como en las
narrativas que desde el cine —entre otros campos y elaboraciones mas amplias- se han
construido respecto a la migracion. Sin embargo, también hay que aclarar que dicha apertura
discursiva solo se ha experimentado en el plano de lo simbolico, pues las normativas
migratorias vigentes -asi como la ley electoral- siguen excluyendo de los ciudadanos cubanos
que residen mas allé de sus fronteras.

En la filmografia repasada se visibiliza una extension de la comunidad imaginada que
incluye a la congregacion de cubanos que residen en el exterior de la isla. Entre las estrategias
narrativas y visuales que se presentan en los filmes de los afios "80 en adelante, se manifiesta
una separacion del discurso politico que da cabida a otros relatos y miradas en torno al
fenémeno, que ha desvanecido los limites del adentro/afuera.Peliculas como Lejania (1985),
Reina y Rey (1992), Miel para Oshan(2002), Personal belongings(2006), Larga distancia
(2010), ensanchan los marcos de la nacidon al incluir al migrante y a la comunidad

diaspdricadentro de los conflictos de la actual sociedad cubana. Son relatos que expresan su
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intencion por reflexionar acerca de la identidad nacional y manifiestan una conciencia
historica, critica, acerca del topico de la migracion como correlato principal de dicha
definicion identitaria. Para ello trazan ciertas estrategias narrativas y estéticas, que son
expuestas en el capitulo siguiente, a través del andlisis de cinco de los filmes mencionados en

este recorrido por la filmografia cubana.
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V. CINCO FILMES AL DESCUBIERTO

5.1 Corpus de estudio

En este capitulo se desarrolla el analisis de cinco peliculas seleccionadas entre los 31 filmes
nacionales identificados que abordan la problematica migratoria dentro del panorama
cinematografico anteriormente recorrido. Siguiendo los requisitos para la seleccion de los
filmes, sefialados en el capitulo metodoldgico, se eligieron peliculas significativas de cada una
de las décadas abarcadas en el estudio, las cuales presentan perspectivas diferentes en la
representacion de la migracion y ponen de relieve relatos que contrastan con los enunciados
oficialmente por el Estado-nacion cubano.

Dentro de éste analisis, el découpage (Anexo II) resulta en un primer momento un
instrumento de gran utilidad para identificar las secuencias de inicio, final asi como otras que
abordan directamente el tema de la migracion y aportan elementos a tomar en cuenta para una
caracterizacion de la misma. Ademas, dicho instrumento permite organizar y describir, tanto
los elementos relativos a su informacion general, como los que estdn directamente
relacionados con la trama narrativa y con los recursos audiovisuales que se ponen en juego
para la construccion sintactica del lenguaje filmico. Dicho instrumento ofrece las pautas para
el anélisis de los textos filmicos. Este considera el estudio de las relaciones que guardan los
elementos que componen el signo (en este caso filmes), y de las relaciones existentes entre
esos elementos y aquellos en un sistema mas amplio del cual pueden ser parte esa forma
simbolica o ese signo. Implica una abstraccion metodologica de las condiciones
sociohistdricas de produccion y recepcion de las formas simbodlicas pues se preocupa
fundamentalmente de la constitucion interna de las mismas, de sus elementos distintivos y de
sus interrelaciones [Thompson, 2002: 414].

Con base en los recursos audiovisuales convocados en la imagen, el sonido, el montaje,
la puesta en escena y la narracion, se desarrolla entonces una interpretacion de los cinco filmes
en cuestion tomando en cuenta algunos datos y criticas generales realizadas sobre los mismos,
asi como comentarios realizados en entrevistas a sus realizadores. También se analizan cada
una de las secuencias registradas en el découpage partiendo de algunos elementos importantes

que nos pueden ayudar a visualizar elementos del componente discursivo que definen los
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posicionamientos ideoldgicos dentro del filme. Entre dichos componentes se privilegia el
género de los filmes asi como su adscripcion al cine cldsico, moderno o posmoderno; las
estrategias de verosimilitud utilizadas por los realizadores; el punto de vista de la camara
como posicionamiento del espectador implicito; y por ltimo, las tramas y tropos sobre los que

se erige la representacion de la migracion.

5.1.1 Memorias del subdesarrollo, 1968.

Tomas Gutiérrez Alea (1928-1996) es considerado por criticos y encuestas internacionales
como uno de los directores mas sobresalientes de la cinematografia cubana y de la historia del
cine iberoamericano. Gran parte de este mérito se debe a su obra Memorias del subdesarrollo
(1968), como también al resto de su filmografia. Basada en la novela homoénima de Edmundo
Desnoes-escritor exiliado pocos afios después del golpe revolucionario- esta peliculanarra las
experiencias vividas en la Cuba de inicios de la revolucion por Sergio, un hombre de clase alta
que ante la decision que toma su familia de emigrar a Miami decide quedarse en La Habana
“para ver qué pasa”, pero que en todo momento mantiene una actitud distanciada e indiferente
ante la convulsa sociedad que defini6 al socialismo cubano en sus primeros tres afios.

Desde el punto de vista de su género, se puede clasificar a la novela y al filme dentro
del drama. En la traduccion intersemiotica [Zavala,2009:47-54] de dicha obra literaria al cine,
se acude a la fusién de iméagenes de archivo con las imagenes de la ficcidn como estrategia
intertextual que propicia también la aparicion de caracteristicas propias del género historico.
Sin embargo, la pelicula no puede ser clasificada dentro del cine clasico pues se trata de un
texto con una estructura narrativa poco evidente que, mas que dar respuestas al conflicto
presentado y proponer un punto de vista didfano al espectador implicito, elabora una serie de
cuestionamientos acerca de la realidad social en la que se inserta creando una polifonia de
interpretaciones. En este sentido, segin la tipologia utilizada por Zavala [2005: s/p] -cine
clasico, moderno y posmoderno- nos encontramos ante una pelicula de corte moderno que
propicia la ambigliedad formal a través de la discontinuidad entre sonido e imagen, en la que
se propone un final abierto que neutraliza la resolucion narrativa y que produce una ruptura
con la transparencia ideoldgica que caracteriza al cine clasico.

A continuacién se despliegan estos recursos expresivos en el analisis de las secuencias

seleccionadas, no sin antes hacer referencias a un comentario del propio director que nos
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aporta indicios en torno a la acogida del filme dentro del contexto cubano en que fue exhibido
por primera vez y que evidencian lo novedoso de su lenguaje dentro de un publico mas
acostumbrado a la narrativa del cine clasico hollywoodense. En este sentido, resulta sugerente
que en las listas de popularidad que reflejan el gusto del publico nacional de entonces no

aparece el filme. Ante este hecho Alea (Titon) reconocid que:

El objetivo mismo del filme es cuestionar la supervivencia de valores propios de la ideologia
burguesa que sufre el personaje. El espectador debe ir tomando conciencia de su propia
situacion, de la inconsecuencia que significaba haberse identificado en algiin momento con
Sergio. Por eso, cuando termina de ver la pelicula, no sale satisfecho. No ha descargado sus
pasiones, sino todo lo contrario: se ha cargado de inquietudes que deben desembocar en una
accion sobre si mismo primero y consecuentemente sobre la realidad que habita [Gutiérrez

Alea citado porDiaz y del Rio, 2010:276].

Como en casi las cinco peliculas analizadas en este apartado, la secuencia de créditos adquiere
una gran importancia en Memoriaspues a través en ella se condensa el mensaje global del
filme y se privilegia la perspectiva del personaje protagonico en torno a su caracterizacion del
subdesarrollo econdémico y cultural que invoca como uno de los mayores problemas
estructurales del socialismo cubano. Desde dichasecuencia se produce un impacto en el
espectador debido a la violencia sonora y ritmica de imagenesque documentan un baileen el
salon de La Tropical, uno de los sitios habaneros mas reconocidos por los conciertos de
musica popular bailable y por la asistencia de un sector de la poblacion seguidor de este tipo
de ritmos y que se ha correspondido histéricamente con las clases mas bajas de la poblacion
cubana, caracterizada fundamentalmente por su ascendencia africana.

Cual espectador involucrado en la actividad, la camara va recorriendo a través de
amplisimos primeros planos los cuerpos y rostros fragmentados de cientos de bailadores que
se contorsionan al ritmo de los tambores de Pello el Afrokan'’. A medida que aumenta el
ritmo musical, la camara —situada en el punto de vista de un participante mas- va avanzando

entre el publico conmocionado por la vertiginosa cadencia. El sonido alcanza entonces un

' Musico cubano, creador de El Mozambique, ritmo musical surgido en la década de 1960 a partir de la
incorporacion de elementos de la rumba y la conga, para los que insertd los tambores iyesd tradicionalmente
utilizados en los bailes rituales de las practicas religiosas de ascendencia africana.
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climax que culmina con un disparo y gritos aislados; alguien entre el publico ha sido ejecutado.
Sin embargo la cdmara se queda alli contemplando, con la misma indiferencia de los
bailadores, como el resto de los cuerpos siguen bailando ante una musica que se frenetiza atin
mas. En un plano a contraluz se alzan brazos con vasos de bebida entre las manos, se enfocan
cabellos despeinados que surcan el espacio hasta que la camara se detiene delante de una
mujer que la confronta fijamente con la mirada.

Esta primera secuencia del filme -que transcurre en una sola escena- es construida
como una analepsisde una de las secuencias finales, donde se descubre en que el punto de
vista de la camara coincide con la de Sergio, quien se encuentra en dicho baile. Pero sobre
todo esta secuencia funciona como una metafora del subdesarrollo, condicion que mas
adelante Sergio define por su “incapacidad para relacionar las cosas, para acumular
experiencia y desarrollarse”. El protagonista asocia el subdesarrollo directamente como un
estado propio de la cubanidad, cuando alega que “hasta los sentimientos del cubano son
subdesarrollados: sus alegrias y sus sufrimientos son primitivos y directos, no han sido
trabajados y enredados por la cultura". Se produce asi una analogia entre practicas culturales
propias de las clases populares y el subdesarrollo, que posteriormente son retomadas en otra
secuencia que presenta la mesa redonda “Literatura y subdesarrollo”. Se trata de un encuentro
reflexivo entre intelectuales, donde expone el propio escritor de la novela (Edmundo Desnoes),
junto con Gianni Toti y René Depestre mediante la lectura y debates de textos relacionados
con el subdesarrollo y la cultura. Mientras Desnoes lee un fragmento en el que se refiere a los
latinoamericanos “como los morenos del continente, los casi negros, extranjeros y rechazados
dentro de esa estafa con pretensiones de universalidad que es el estilo de vida de los Estados
Unidos” un actor afro-descendiente sirve agua a los intelectuales que leen sus reflexiones. A
través de la ironia y el sarcasmo, Alea hace un guifio a los lastres del racismo cubano y a la
pervivencia de clases incompatibles en una sociedad basada en la teoria de la igualdad de clase
y género para todos sus ciudadanos.Es asi que a través de esta secuencia de créditos se
anticipa el discurso del filme, donde se presenta el subdesarrollo como estado constitutivo de
la isla y como una conjetura que define la cubanidad y a su migracion.

En la siguiente secuencia es donde se aborda —unica y directamente- el tema de la
migracion cubana bajo la perspectiva de la emigracion hacia Estados Unidos de aquellos

primeros ciudadanos en abandonar el pais tras el triunfo revolucionario. Dicha secuencia
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consta de cuatro escenas. La primera inicia en una abarrotada sala del aeropuerto Jos¢ Marti,
en la que se insertan imagenes documentales que registran sucesos y personas reales que
vivieron aquellas circunstancias. Tanto el sonido como la imagen mantienen la coherencia con
la secuencia anterior. Esto se logra a través del protagonismo del sonido ambiente dentro de la
banda sonora, que contribuye a la creacion de una atmosfera confusa y estridente en la que se
confunden las voces y sollozos de los que parten y de los que quedan. Por su parte, la cdmara
en mano hace tomas de los cuerpos y rostros de las personas que se despiden a través primeros
y medios planos, colocando de nueva cuenta al espectador en medio de una confusion de
sentimientos y de palabras que se pierden en la atmosfera. Detiene su lente enfocando el 1lanto
de mujeres, los rostros perplejos de varias familias y la mirada inocente de algunos nifios.

Tras ungrafico que aparece sobre la imagen y que hace referencia a la situacion -“La
Habana, 1961, numerosas personas abandonaron el pais”- se presenta a Sergio, el protagonista
del filme. La cdmara, distante, lo muestra de forma fragmentada mientras se despide de sus
padres. Luego se acerca a su esposa, quien apenas lo mira y se da la vuelta alejandose. En la
siguiente escena, Sergio mira desde la terraza a su familia encaminandose hacia el avion
mientras sus pensamientos son expuestos a través de su voz en Off, recurso sonoro que sera
utilizado a lo largo de todo el filme para exponer el punto de vista del protagonista.A manera
de continuidad con los pensamientos de Sergio, que son revelados mediante este recurso, se
inicia la escena 3 de esta secuencia en la que Sergio sigue meditando sobre la partida de su
familia de camino a casa en un transporte publico. A su paso se suceden grandes pancartas con
la imagen de Fidel Castro y otros lideres de la politica cubana, asi como carteles que hacen
referencia al ataque de Playa Girdn; una de las primeras invasiones de Estados Unidos a la isla
después de 1959.

En la escena cinco Sergio llega a su casa, un espacio amplio y suntuoso que luce
cuadros de arte universal y otros objetos de lujo. Su silbido da muestras del placer y la libertad
que experimenta al quedarse solo en su hogar. Aqui la camara coincide con el punto de vista
del personaje, incorporando la vision del espectador implicito en la del protagonista. Asi
recorremos el espacio contemplando los adornos de cristal, las copas usadas sobre la mesa y
nos dirigimos a la habitacion desordenada por las prisas del viaje. Entonces la camara se

separa del personaje para adoptar otro punto de vista e incorporarlo dentro del cuadro. La
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secuencia termina al sentarse en su maquina de escribir y teclear “todos los que me querian y
estuvieron jodiendo hasta el Gltimo minuto se fueron”.

Aparte de esta secuencia en la que se representa la migracion a través de la despedida
de Sergio a su familia en el aeropuerto y que tiene lugar a pocos minutos de iniciado el filme,
en el resto de la narracion es omitida la problematica. A partir de entonces se produce
unasuperposicion entre lo que registra la camara y la mirada del personaje, en la que el
espectador implicito se ve implicado en una contradiccion entre las imagenes documentales
que registran las calles de La Habana con el movimiento continuo de sus ciudadanos y el
didlogo interno de Sergio, que se manifiesta en un discurso critico hacia todo lo que rodea. La
utilizacion de este tipo voz dentro de la banda sonora es uno de los recursos que permite al
espectador acceder a los continuos pensamientos y juicios de valor que el protagonista ejercita
a lo largo de la historia a modo de auto referencia. A este recurso se anade el punto de vista de
la camara, que desde las escenas iniciales se identifica con Sergio y predispone al espectador
implicito en la perspectiva de esta especie de antihéroe. Si a través de la documentacion
histérica se evidencia y valida la experiencia colectiva vivida por gran parte de la sociedad
cubana entre los afios 1960 y 1963, por otro lado también se expone la vision individual del
protagonista, que confronta constantemente a la realidad documentada. Dichas imagenes
documentales y ficcionales coexisten mediante el montaje filmico propiciando la ruptura del
flujo narrativo a través de la intransitividad narrativa® [Stam, 1999:226]. Esto se logra
mediante un montaje que, mas que propiciar la sincronia entre sonido e imagen, juega con el
contraste de la informacion visual y sonora que el espectador recibe. Es asi que se produce una
confrontacidon entre la memoria individual de este personaje anodino y la memoria colectiva
del pueblo cubano que se recoge en dicho repertorio documental.

Como lo declara el propio escritor de la novela, Sergio es “una suerte de extranjero en
la Revolucion” [Desnoes, 2003:128]. En ningun momento hace algo por involucrarse a la
voragine del contexto, que para €l resulta “una ciudad de carton”. No hace otra cosa que
caminar por las calles de la ciudad observandolo todo con la mirada de alguien que se siente

superior a sus compatriotas y que resulta arrogante pos sus gestos, miradas y sobre todo, por

“%Peter Wollen, al estudiar las caracteristicas de un contracine como propuesta antagonica al cine dominante,
propone este término para referirse a la ruptura sistematica del flujo del relato cinematografico [Stam, 1999:
226].
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los pensamientos que revela su voz interior. Pero a su vez, al estar el punto de vista de la
camara situado en la perspectiva de este antihéroe que se mantiene al margen de la historia, el
espectador implicito se ve impelido a mirar la realidad representada a través de los ojos de
Sergio, lo cual resulta en uno de los recursos metaforicos principales de la obra para generar la
multiplicidad de lecturas que propone.

La secuencia final, inicia con un plano cerrado del rostro de Sergio tirado en la cama
de sabanas oscuras, lo que crea una atmosfera tensa que corta a un travelling en el que la
imagen se mueve sobre un auto que documenta la presencia de los misiles y armas de fuego en
las cercanias del malecon habanero. A ellas se le superpone una vista en planta superior de la
ciudad, que se va acercando pero no distingue detalles a pesar de la apertura de la
lente.Mientras, la banda sonora trasmite el discurso de Kennedy en el que se anuncié la
invasion a Cuba sino retiraban los misiles rusos de la isla. Sobre imagenes de la guerra aparece
traducido el discurso, simulando una pantalla televisiva. En las siguientes escenas se presentan
imagenes de la ciudad en aquel momento de tensioén en que la guerra fria estuvo a punto de
convertirse en una guerra real con implicaciones para el resto del mundo y la actividad de
jovenes milicianos preparandose para el enfrentamiento. En la voz de Sergio se expresa su

derrota ante un sistema al que no logro insertarse, ante una situacion de miedo y frustracion

3 ¢

personal. Frases como “ya nada tiene sentido” derivan en la visiéon de la isla como “una
trampa, somos muy pequefios, demasiado pobres. Es una dignidad muy cara”. Estas
reflexiones son sucedidas por la imagen televisiva de Fidel Castro respondiendo a la misiva de
Kennedy en nombre de todos los cubanos: “nosotros rechazamos cualquier intento de
fiscalizacion... a nuestro pais no lo inspecciona nadie ;Nos amenazan con ser nosotros blanco
de ataques nucleares? No nos asustan. Tenemos que saber vivir en la época que nos ha tocado
vivir y con la dignidad que debemos saber vivir. Todos (...) somos uno en esta hora de peligro
y de todos sera la misma suerte...”

Sergio se refugia de toda la euforia que se experimenta en el espacio exterior. A través
de su encierro se establece unarelacion entre el adentro/afuera como frontera simbolica que
establece esa dislocacion entre la esfera publica y su esfera privada. Recorre el espacio interior
con angustia durante las horas del conflicto. Una panoramica de la ciudad al amanecer al pie
de la bahia va acercandose a los tejados de los edificios para detallar a muchos uniformados

instalando las armas. Por la avenida que bordea el mar, siguen circulando los camiones con los
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misiles a cuestas. Con estas imagenes historicas termina el filme, pero se atisba que para el
personaje apenas comienza su guerra interior.

Memorias erige un discurso critico mediante el contraste de la subjetividad de este
personaje con las memorias documentadas del pueblo en la voragine de defensa y
construccion de la nueva sociedad. Se sugiere asi un correlato de la nacion que al ser mirado
por un personaje ambiguo y no identificado con el pueblo sino con la burguesia pre-
revolucionaria, deja entrever una serie de contradicciones que trastoca la vision oficial del
Estado-nacion en torno a la igualdad social y de clases, a la integraciéon plena de todo el
pueblo al combate revolucionario y la eliminacion del pensamiento capitalista. Esto se
reafirma con la colocacion del punto de vista de la camara en Sergio, que mas que descalificar
su perspectiva la entrelaza con las imégenes documentales en un concierto de significados
encontrados que confrontan al espectador con el “otro” dialéctico que es el documento
historico. Mediante el juego de sentidos que se produce entre la imagen y el sonido; la
localizaciéon del punto de vista ideoldgico en este antihéroe burgués; la subversion narrativa
que se produce en los juegos de analepsis y prolepsis del montaje, y el uso continuo de
metaforas de repeticion; se crean una multiplicidad de interpretaciones y criticas que
trascienden a la vision homogénea y poco matizada que se propone en el relato legitimado.
Todo esto se logra mediante la verosimilitud de una imagen en blanco y negro -de grano
grueso- que apenas diferencia entre la no ficcion y la ficcién para producir una fusion de
distintas aproximaciones a la realidad que en tltima instancia, provocan una compresion mas

profunda y critica del Estado-nacion cubano.
5.1.2Un dia de noviembre, 1972

Esta pelicula fue el segundo largometraje de ficcion dentro de la profusa obra de
HumbertoSolas (1941-2008), después de Lucia (1968), una de las peliculas mas reconocidas
dentro de la cinematografia cubana en conjunto con Memorias del subdesarrollo. Sin embargo,
Un dia de noviembre es una muestra evidente de las contradicciones que tuvieron lugar en la
década de los setentas ante la creacion estética ya que fue condenada por el comité censor del
ICAIC a un quinquenio de censura. Es asi que si bien este filme fue rodado y postproducido en
1972, no fue exhibida en las salas del pais hasta 1978. Entre los elementos que influyeron en

esta situacion se encuentra el hecho de que la pelicula contravino las indicaciones de la
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politica cultural de la década, que para el caso del cine enfatiz6 la creacion de documentales
didacticos y de un cine afirmativo, que apelara al espiritu comunista de las masas [Diaz y del
Ri0,2010:42].

Pero la perspectiva un tanto pesimista con la que el filme representa el contexto en el
que se inserta su universo diegético, no era precisamente la vision positiva que pretendia el

discurso oficial de entonces. Como su director sefiala:

Yo quise en aquel momento, hacer la cronica de la clase media urbana comprometida con la
Revolucion, a finales de la década del 60 e inicios del 70, o sea, antes y después de la Zafra de
los Diez Millones y el Congreso de Cultura. Si el filme estuvo censurado por varios aflos es
logico de comprender: era el momento de la racionalizacion, por motivos “morales” e
“ideologicos”, en el campo artistico, y anunciaba la implantacion del modelo del “realismo
socialista” por todas partes y hasta en el ICAIC, a pesar de una reticencia casi generalizada

tuvo sus adeptos [Solascitado porDiaz y del Ri02010:290 con entrecomillados del autor].

La racionalizacion “moral” e “ideologica” del “realismo socialista” a la que hace referencia el
director en su comentario se hizo ver particularmente en el cine mediante su vocacion por
abordar el pasado historico de las guerras independentistas del periodo colonial y neocolonial,
en los que exaltaban los valores de soberania del Estado-nacion frente a la omision casi total
de la realidad que se vivia entonces en el campo de la cultura y cefiida por los lineamientos del
congreso de Educacion y Cultura del afio 1971. Pero Un dia de noviembre no se inscribe en el
pasado, sino que aborda el presente dentro de un momento donde “realmente hay un espiritu
de desilusion, como que las cosas no van por donde debieran ir...” [Ibid.].

Perteneciente al género dramadtico, el filme presenta una estructura narrativa circular
que tiene como fin hacer alusion a esa actitud pesimista del filme y a la escasa progresion que
logra el personaje dentro del estado de reflexion y confusion en que lo ha dejado la noticia de
su repentina enfermedad. Pero si bien este tipo de relato circular es tipico de la épica clasica y
estd presente en todas las culturas, en el filme éste es subvertido por una narracion fracturada y
por la utilizaciéon de un montaje intelectual que lo inclina hacia el cine moderno.

La fractura constante del relato es lograda mediante una edicion que tiene sus
referencias mas directas en la estética de la Nueva Ola francesa y que a través del jumpcut

estructura su propia logica causal a partir del tema musical homoénimo, de Leo Brower. Mas
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que una historia en la que se pueden identificar nitidamente puntos de giro y acciones que
mueven a los personajes producto de sus conflictos, esta historia transita entre las
divagaciones del personaje —marcadas por el tema musical- como escape a su enfermedad y la
visita que hace a sus amigos de la juventud en una revision de su pasado. Es asi que se narra el
cambio interno que sufre la vida de Esteban -un militante de la juventud y auto declarado
revolucionario- ante la noticia de su perentoria enfermedad, y todas las reflexiones que le
suscita en medio de un contexto reclamante de su participacion en la zafra azucarera y en las
actividades de la revolucion.

Desde la secuencia de créditos se enuncia la enfermedad para Esteban, la cual aparece
como impedimento ante las exigencias de un contexto que demanda posponer su delicada
salud, las relaciones familiares y los suefios personales a la ejecucion de acciones en beneficio
del Estado. La enfermedad -tanto su cardcter terminal, como su singularidad- también
funciona como una metonimia de los sintomas que estaba padeciendo a nivel general el
entorno sociopolitico y cultural de aquellos momentos. Esto se puede corroborar con algunos
comentarios del director cuando expresa: “acudo al referente de la enfermedad como un
elemento alegdrico para provocar en el personaje y los que los rodean determinadas
reflexiones sobre el valor del recorrido, de la existencia, de la gestion social de cada uno de
ellos” [Ibid.].

En la pelicula, el tema migratorio aparece como conflicto secundario, encarnado en la
figura de su hermano, quien en conjunto con su esposa esta realizando los tramites para la
salida del pais. Estos potenciales emigrantes aparecen como personajes antagonicos a Esteban,
al sublimar su bienestar individual por encima de las exhortaciones al desarrollo social de la
Revolucion Cubana.Desde la tercera secuencia se anuncia la antagdnica relacion de Esteban
con su hermano Carlos, cuando la madre le anuncia que su hermano necesita de su ayuda para

iniciar la gestion de los documentos y formalizar el proceso migratorio.

Madre - jAh...! Mira, se me habia olvidado decirte que tu hermano te llamo. Tiene un lio con
unos papeles... Yo no sé qué historia se trac que quiereque ta se los resuelvas...

Esteban - ;Y sabe ¢él si yo quiero hablarle?

Madre — Bueno chico pero yo creo que tu podrias llamarlo. Si puedes resolvérselos, se los
resuelves; si no, le dices que no puedes... Lo que no me parece bien es que no lo llames. Al

fin y al cabo es tu hermano.
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Esteban — Mira mama, yo no puedo estarle resolviendo problemas a gente que sale del pais.
Aunque se trate de mi hermano.
Mama — Ese muchacho se ha vuelto loco, pero la culpa no la tiene él. Es de Berta, esa

muchacha tan dio y dio y dio, hasta que al fin consiguio6 lo que queria...

En la segunda escena de esta secuencia se presenta a Carlos y su esposa Berta, quienes estan
arreglando un viejo auto orillado que se ha quedado detenido en una avenida. Mientras revisan
el motor tratando de encontrar una solucion al desperfecto del automovil, sostienen un didlogo
en el que se muestran los intereses del personaje femenino por emigrar y su postura critica
ante el sistema. Al presentarseles en un plano general, el punto de vista de la camara hacia
estos personajes se torna distanciado respecto al que enfoca a Esteban, quien casi siempre
aparece en grandes primeros planos que hacen hincapié en su profunda mirada. Esto provoca
en el espectador implicito la identificacion con Esteban y un desapego con los personajes
emigrantes.

Este punto de vista es reforzado mediante la banda sonora. Resulta interesante el papel
que juega el sonido y la musica incorporada en esta escena, que le imprime un caracter que
provoca emociones un tanto desequilibradas. Por un lado, el didlogo entre los personajes se
produce entre gritos, ya que ¢l esta empujando el coche y ella tratando de encenderlo, en una
situacion de desesperacion. Por el otro lado, a diferencia de la pausada y melancolica melodia
que prepondera en el resto de la pelicula, en esta escena la musica -basada en el ritmo
altisonante y espontdneo del jazz latino- ayuda a reforzar la idea de improvisacion e
inestabilidad en la que se encuentran sumidos ambos personajes. Ella habla rapido y en tono
exigente a Carlos, requiriéndole que revise el auto, mientras €1 le pide que se calme. Mientras

Carlos se afana en la revision del motor ella comenta:

Berta — ; Te dije que a Juanita le lleg6 la salida?
Carlos - ;Qué Juanita?
Berta - (...) la cuiiada de Alicia. Dice que Alicia esta esperando la salida hace cuatro afios y

nada... Esta viva de milagro...

De esta manera entablan un didlogo donde prevalece el tema de la salida definitiva del pais, de

los largos tiempos de espera de los potenciales migrantes para “que les llegue la salida”, asi
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como del engorroso proceso que deben atravesar las personas para emigrar, sin tener garantias
nunca del tiempo y aceptacion del permiso. Ella cuenta de las noticias que se saben de los
parientes y amigos que estan radicados en Miami, donde hace una alusion al tema de la
alimentacion para pasar a la critica de la escasez de alimentos que impera en Cuba.

En la tercera escena de esta secuencia, esta pareja se encuentra cenando en casa de
Esteban y de la madre, quienes se han reunido a celebrar el cumpleafios de ella. En la cena se
nota la tension entre los personajes, hasta que Berta decide romper el hielo con un tema que

termina provocando el enfrentamiento de los hermanos.

Berta- ... el trabajo que pasamos para conseguir estos platanos... Y la suerte es que yo tengo
una amiga ... que hace dos afios esta esperando la salida, la pobre y ella... entonces ella
tiene una finquita en Calabazar y ayer mismo me dejo los platanos en casa...

Madre — No debiste haberte preocupado tanto, yo lo que si les agradezco que hayan venido,
lo demas no... Yo me arreglo bien con lo que dan... A las 6 de la tarde yo todos los dias paso
por la bodega, compro pan, hago mis budines y quedan bastante bien...

Berta — Bueno Josefina, pero para hacer lo que se dice un buen budin... Mira, mima hacia
unos budines que le echaba frutas, leche, mantequilla. ..

Carlos — Chica tu no puedes parar de hablar de comida, y mas ahora que estamos
almorzando.

Berta — Pero si eso es lo que habla todo el mundo, es el tema del dia... A ver Josefina, digalo
usted misma...

Madre — Si, es verdad. Es que la gente no tiene otro tema de conversacion... Yo trato de
pensar en otra cosa y la verdad es que me va mejor...

Esteban — Temas mds importantes... Bueno, me va a perdonar

Josefina- Pero hijo como te vas a ir asi, siéntate... Todavia no has tomado café

Berta — Alaba(d)o Esteban, parece mentira que le hagas ese desaire a tu mama en su
cumpleafios..

Esteban — Mira Berta, tu sabes bien que €se no es el problema... me parece que es mejor no

seguir, ;ti no crees? (Esteban le habla parado, en una perspectiva dominante)

Se suscita una discusion por el tema de la conversacion donde tanto Berta como Esteban lo

recriminan. Carlos termina llorando, diciendo que lo dejen solo...
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Carlos (sentado en su silla y llorando) - jCofio, déjenme tranquilo, no se metan mas en mi
vida! Bastante jodida la tengo ya... Yo no nacipa’esto, no estoy dispuesto a sacrificarme. Yo
quiero vivir mi vida como a mi me dé la gana, sin que me estén diciendo haz esto, haz lo

otro... sin que me estén vigilando jDéjenme ya...!

Mientras Carlos expresa su estado de inconformidad y desesperacion, Esteban lo observa de
pie dando un punto de vista dominante a la camara, que en este momento se identifica con ¢él.
Vemos asi como la representacion que se hace del potencial emigrante es la de un hombre
débil, que llora ante la adversidad de las circunstancias que vive y por la que no estd dispuesto
a sacrificarse, lo cual deja ver el lado fragil de la figura en contraste con Esteban, que lo
observa seriamente en un angulo contrapicado. Otro de los topicos recurrentes en este didlogo
es el de la precariedad econémica que vivia el pais en aquellos tiempos y que se ejemplifica a
través del tema de la alimentacion. Esto evidencia una postura ante la migracion por parte de
los personajes que no solamente es de cardcter politico-ideoldgico, como enunciaba el
discurso oficial, sino que incluye fundamentalmente el tema de la precarizacién econdémica en
el que permanece la sociedad atn con su sistema socialista.

Al igual que en Memorias del subdesarrollo (1968), este filme es realizado en blanco y
negro, con una fotografia de grano abierto que propicia el contrato de verosimilitud del
espectador con la ficcion. También en €l se recurre a la utilizacion de materiales de archivo
para evocar el pasado de Esteban y su participacion en las luchas estudiantiles contra el
régimen de Batista. Es asi que a través de imagenes que documentan los enfrentamientos entre
la sociedad civil y la guardia militar del anterior régimen capitalista se dan pistas del
posicionamiento revolucionario de nuestro protagonista. Pero a pesar de ello, la languidez de
su caracter y la latencia de una enfermedad que lo limitan a la incorporacion de las actividades
productivas (como la zafra azucarera) no permiten al espectador visualizarlo como un héroe
sino como un agente pasivo y nostalgico que todo lo que hace es caminar por la ciudad y
visitar a sus antiguos amigos para consolar su pena. Por otro lado, sus personajes antagonicos
—los potenciales emigrantes- también son representados bajo esta perspectiva de incapacidad
para hacer frente a las acuciantes circunstancias del entorno social. En ellos no se evidencia la
existencia de un motivo netamente politico para emigrar, sino mas bien una alternativa a la
precarizacion de sus necesidades mas basicas; elementos que dentro del relatooficial son

confundidos con una posturapolitica.
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Otro elemento interesante dentro del filme y que se presenta como correlato oficial es la
apertura de una linea de reflexion que distinguiran en lo adelante el tratamiento del fenémeno
migratorio dentro del texto filmico: la intrusion de lo publico en lo privado a través de la
irrupcion de ordenamientos de tipo politicos e ideoldgicos al interior de la familia cubana. En
este sentido, Esteban se enfrenta al hermano y le niega su aprobacion cuando argumenta “no
puedo estarle resolviendo problemas a gente que sale del pais, aunque sea mi hermano”. Se ve
aqui como la actitud revolucionaria fomentada por el Estado-nacion debia trascender, incluso,
los lazos parentales y el espacio intimo de la familia para imponer su logica de funcionamiento
como elemento de primer orden. Podemos vislumbrar entonces por qué en un medio tan
crispado como el de inicios de los afios "70, esta cinta desentond y fue pospuesta hasta finales
de dicha década. Al ser protagonizada por un revolucionario inactivo que no deja de
reprocharse el sentido que ha tenido su vida, que se refugia en los momentos evocativos de
una musica melancolica, y que ademads tiene un hermano que lo que més desea es irse del pais;
se presenta una perspectiva distanciada que deja entrever ciertas zonas sombrias de la realidad
cubana de esta época, cuando las prerrogativas del Estado demandaban el consenso publico y

veia en cualquier tipo de critica una transgresion a sus principios.

5.1.3 Lejania, 1985

Jesus Diaz, escritor y director de Lejania, se inscribe dentro de una nueva generacion de
directores que en los afios ‘80 produjo cambios visibles en la produccion cinematografica
cubana. El interés de esta generacion de cineastas se centrd en la realizacion de un cine que
rescatase al publico masivo y que propiciara el encuentro del espectador cubano con su
cinematografia a través de la representacion de su propia cotidianidad. En este sentido, es una
pelicula inscrita también dentro del género dramatico, sin embargo ya no estd realizada en
blanco y negro como las anteriores, ni respalda su diégesis dentro de un contexto social tan
explicito. Es decir, que si bien son tramas e historias que no pueden ser desvinculadas del
contexto en que se produce, tienen una vocacion por recrear historias mas universales y menos
apegadas a los referentes ideologicos que habia caracterizado al cine cubano hasta entonces.
Siguiendo esta 16gica, muchos de los filmes de la época —como el que aqui compete-

presentan una estructura narrativa que responde a los imperativos del cine clasico. Es asi que
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es una historia que sigue una narracién de tipo secuencial donde se establece una consonancia
entre la imagen y el sonido, asi como un empleo inteligible de los recursos filmicos utilizados.
El punto de vista en esta pelicula se sitia en el origen de las situaciones y emplazamientos de
la camara, que se ponen en funcion de facilitar al espectador implicito la lectura y
comprension —en tanto observador- de la historia que se presenta.

Segun un articulo de la década, Lejaniaacumuld en el primer mes de exhibicion en las
salas nacionales aproximadamente medio millén de espectadores, convirtiéndose en uno de los
mas taquilleros del cine cubano. Contrasta con este hecho “el silencio con que la cinta ha sido
saludada hasta hoy por la critica cinematografica” [Marqués, 1985 en Del Rio, 2010], lo que
instantineamente nos remite a sus contrastes con Memorias del subdesarrollo, en la que
ocurre todo lo contrario pues, apenas conquistd publico nacional en su época y es una de las
cintas mas citadas por la critica cinematografica, nacional e internacional. Este silencio,
también induce a pensar en la forma inédita y poco familiar en que es abordado el fendémeno
de la migracion en ella, con la cual no pocos se sintieron confrontados ante el delicado tema.
Por primera vez se presencia un filme donde el fendmeno migratorio es representado como
argumento central, o lo hace desde una 6ptica totalmente inédita: la de la didspora. En este
sentido, la perspectiva se centra en el regreso de los que alguna vez partieron, y en el
encuentro de los imaginarios de ambas orillas. Se propicia el enfoque, no de la emigracion
sino de la (in)migraciéon y de sus multiples procesos de transito entre el lugar de origen y el de
residencia exterior. En este sentido, sus referentes mas directos se encuentran en el
documental 55 hermanos, realizado por el mismo director en el afio 1978.

Lejaniarelata el regreso de Susana a su antigua casa en La Habana con el fin de
encontrarse con su hijo Reynaldo y convencerlo de que se vaya con ella a Miami. Esta mujer,
proveniente de la alta clase de la burguesia pre-revolucionaria y que habia dejado el pais 10
afos atras representa a esa poblacion diasporica que a partir de la década de los ochentas
comenzd a emprender su regreso con el deseo de recuperar parte de su pasado y estrechar los
lazos con la nacioén. Su hijo, que se encontraba en el transito de la adolescencia a la juventud
durante el momento de salida de sus padres, se vio imposibilitado de hacerlo debido a la
legislacién cubana del servicio obligatorio para todos los jovenes. Es asi que Rey se vio
desamparado por el resto de su familia, que se fue del pais dejandolo solo. Al decir del propio

Jesus Diaz:
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La pelicula aborda la relacion madre-hijo en una situacion limite. Hemos sido testigos,
durante el proceso revolucionario, de un hecho insolito: muchas madres abandonaron a sus
hijos varones cuando estos arribaron a la edad militar y que, por obvias razones de

autodefensa, no se les permitia salir del pais [Diaz y del Rio 2010:328].

Desde estos comentarios del cineasta se comienza a entrever una mirada hacia el tema
migratorio que ahonda en uno de los tantos traumas que caus6é en sus victimas y que es
totalmente desapercibido en el discurso oficial.

En la primera secuencia del filme se presenta el personaje de Reynaldo y el de su
pareja Aleida mientras hacen una fiesta en la antigua casa de Susana y en la que se quedo el
hijo solo tras la partida de los suyos. En el momento en que baila entre sus amigos, recibe la
llamada con la noticia de que su madre llega al dia siguiente. Entre perplejo y emocionado,
Rey se lo cuenta a Aleida, quien desde este momento acepta con cierto recelo la idea de
conocer a Susana y de convivir con ella durante la semana que estara de visita en sutierra natal.

En la segunda secuencia, llega Susana a la casa acompafiada por su sobrina Ana, prima
y compaiera de juegos de Rey durante la infancia. Desde el primer encuentro entre madre e
hijo el espectador experimenta el distanciamiento de la relacion pues si bien ambos desean
verse y compartir, los afios de separacion han creado un abismo entre ellos. El la trata de usted,
lo que a ella le sobrecoge, mientras que a ella le resulta “cémico” el estar de nuevo en su
antiguohogar y no sabe expresar “coémo se siente, pero esta su hijo” que es el motivo principal
por el que ha regresado.

Es asi que el conflicto principal de la pelicula reside en la incomunicacion, en los
vacios existenciales entre la vida de Susana y Rey, asi como en las profundas heridas
provocadas por la imprevisible ruptura familiar. La recurrencia al pasado y la indagacion en la
memoria compartida por madre e hijo se vuelve el elemento que los une y otorga cierto
sentido a su reencuentro. Es asi que la madre pretende recuperar su espacio —de hacerlo suyo-
a través de los objetos que dejd. Inquiere a su hijo por la vajilla de porcelana, los cuadros con
las fotos familiares y los muebles; mientras ¢l trata de explicarle que hubo de venderlos todos
para sobrevivir a su tristeza y a su adiccion a la bebida como resultado del trauma. Todo esto
es presentado en el interior de la casa que los acoge, un espacio que da sefias de haber sido

hogar con muebles y ldmparas suntuosas de los que no quedan mas que las marcas y los
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recuerdos de Susana. Ante este panorama, Susana escudrifiando su antiguo inmueble le dice a

su hijo:

Susana - Faltan tantas cosas, el juego de living de Luis XV, la lampara de pie, la foto de tu
abuelo, la foto de mi boda... ;Qué se han hecho Rey?

Rey — Las vendi

Susana- Pero Rey, esas cosas nos costaron afios...

Rey — 16 tenia yo cuando ustedes se fueron.

Susana- Olvidate de las cosas, ahi habia recuerdos pero.. los recuerdos se quedan en uno ;y
las cosas? Te traje otras. Te voy a llenar de cosas...

Rey - Mam4, a mi no me hace falta nada...

Susana - Rey, t no perdonas ;verdad?

Rey - ;Le hago mas café?

Susana - No

Rey- (Qué quiere?

Susana - Quiero recordar...

A pesar del deseo de ambos de reencontrase y disfrutar de ese momento juntos
elrecogimientoy la confrontacion se imponen pues cada uno de los personajes comparte
criterios y valores distintos respecto a la separacion y a todo el tiempo transcurrido desde
entonces. Los valores y opiniones que no comparten los personajes crean en todo momento
una atmosfera de tension, en la que cada uno desea hacer sentir bien al otro, mas no sabe qué
decir o hacer para ello. Mientras Susana pregunta a su hijo por lo que hay y no hay en el
refrigerador o por los productos que escasean en el pais y lo que hace para vivir, Rey alega a
su bienestar a pesar de las situaciones del contexto y reniega de todo cuanto quiere ofrecerle su
madre, haciendo evidente que lo material no puede ocupar el desamparo emocional que sufrio.
Ella quiere saberlo todo acerca de él porque siente que ésa es la posibilidad de volverlo a
recuperar. Pero en este afdin no puede dejar de imponer su sistema de valores, que al
antagonizar con el de su hijo ahonda mas en el abismo existente entre ellos. De manera sutil
ella indaga en la vida intima de su hijo. Es asi que le inquiere su decision de casarse con una
madre soltera (Aleida) hasta el hecho de que “tiene pinta, si, que es medio mulatica” y en su
familia nunca hubo una. Todo lo que en vez de acercarlos, sigue acrecentando la distancia

entre ellos.
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Los recursos audiovisuales estan puestos en funcion de contar la historia a través de los
didlogos. Es asi que en funcion del guidn se despliega un montaje de tipo cronologico y una
fotografia que privilegia los planos medios cuando Susana escudrifia su antiguo hogar, y los
primeros planos cuando intenta establecer comunicaciéon con Rey. Uno de los recursos que
adquiere preponderancia entre los elementos audiovisuales es el del sonido, que mediante la
banda musical privilegia el género del bolero con temas en torno al pasado, los recuerdos, el
volver, etc. Los boleros agudizan dentro del filme esa atmdsfera de un tiempo perdido, del
desencuentro y la afioranza por lo que pudo haber sido. También enfatiza los momentos de
tension dramatica y marca las pautas entre unas secuencias y otras.

Una de las secuencias mas intensas del filme es la quinta, donde Rey y su prima Ana —
quien esta acompafiandoa Susana en su viaje y radica en New York- tienen la oportunidad de
conversar sobre sus vidas y de escapar a su lugar favorito en la nifiez: la azotea del edificio.
Con la ciudad de La Habana a sus pies, Ana le expone a su primo toda la crisis de identidad
que ha atravesado al ser separada de su tierra, y hace reflexionar al espectador sobre el tema de
la migracion desde una perspectiva totalmente distinta. La de Ana no fue una migracion
deseada sino forzada, ya que al ser menor de edad no tuvo la oportunidad de elegirla. Es asi
que se ofrece una vision distinta a la impuesta por el discurso oficial en torno a la migracion
de principios de la revoluciéon como una decision politica y consciente. Como Ana, muchos
nifos y adolescentes cubanos no decidieron su partida sino que acataron la voluntad de sus
padres de dejar el pais sin pensar en las consecuencias del desarraigo para sus menores.

Ana se cuestiona su condicidon de migrante, e incluso de cubana, al no sentirse parte de
ningun territorio. Para ello evoca un poema de la escritora Lourdes Casal, quien vivio en la
realidad lo que se representa en el personaje de Ana al ser sacada de Cuba en su nifiez. Vale la
pena citar un fragmento de este poema paradigmatico de la literatura cubana en la didspora,
que evidencia el sentir de esta comunidad y expresa con claridad la crisis de identidad que les

acompafia en el exilio:

Pero Nueva York no fue la ciudad de mi infancia,
no fue aqui que adquiri las primeras certidumbres,
no esta aqui el rincon de mi primera caida,

ni el silbido lacerante que marcaba las noches.

Por eso siempre permaneceré al margen,
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una extrafa entre las piedras,

aun bajo el sol amable de este dia de verano,

como ya para siempre permaneceré extranjera,

aun cuando regrese a la ciudad de mi infancia,

cargo esta marginalidad inmune a todos los retornos,
demasiado habanera para ser newyorkina,
demasiado newyorkina para ser,

-aun volver a ser-cualquier otra cosa.

En este fragmento del poema “Para Ana Veldorf’se expresa el sentir de toda una generacion
que emigrd de Cuba a muy temprana edad y que experimenta la condicién de no pertenencia
que le ha dejado una decisién no tomada por ellos. En esa misma secuencia ocurren otras
escenas donde Susana y Aleida conversan, y ésta tltima la enfrenta contandole los pormenores
del sufrimiento que ha causado a Rey al espetarle: “usted tenia que haberse quedado con su
hijo si pensaba que esto era el infierno, con mas razén atn si pensaba que esto era el infierno
(...) Lo que usted hizo no lo entiende nadie sefiora”.

En la secuencia final, Rey decide dejar a su madre para irse de voluntario a Moa a
colaborar con la empresa niquelifera. Es asi que el filme presenta un cierre drastico y
abrumador que deja inconclusa la historia de Susana en su regreso a La Habana. La partida de
Reynaldo se presenta como una escapatoria a la incoémoda relacion con su madre, asi como a
la peticion de ella de que emigre a Estados Unidos con la promesa de una vida mejor [Diaz,
2001:43]. También es una renuncia a los regalos que le ha traido su madre, pero sobre todo, es
el remedio que encuentra a ese momento que no sabe como enfrentar. Esto lo expresa en uno
de los ultimos didlogos que establece con la madre cuando ella le pregunta: “por qué ti me
haces esto” y en el que responde: “no le hago nada mama, ya todo estaba hecho hace mucho
tiempo... Es muy extrafio saber cudndo es la tltima vez que uno va a ver a una persona”.
Termina asi este filme que aborda el tema de la migraciéon de los primeros afos de la
revolucion a través del regreso de esa comunidad, haciendo énfasis en las distancias
emocionales y éticas que se establecieron en la familia cubana. Pero mas importante atn es
que se aborda el exilio de una generacion joven que vive la migracién como un trauma y que
sufre los mismos juicios de valor de la comunidad politica emigrada aun sin ser conscientes de

ello.
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5.1.4 Madagascar, 1994

Madagascar fue realizada por Fernando Pérez en pleno “periodo especial”, convirtiéndose en
otro de los cineastas que con mas intensidad ha abordado algunas problematicas de la realidad
cubana. Perteneciente a una generacion mas joven que la de Titoén o Solds y contemporanea a
la de Jests Diaz, éste director le imprime otra vision al tema de la migracion en esta cinta. Al
respecto el autor plantea: “la satisfaccion mas grande que poseo con Madagascares sentir que
ahi esta el sentimiento de un momento de la historia de mi pais, de mi generacion y de la
generacion que nos contintia”’[Pérez en Diaz y del Rio, 2010: 443].

Si bien la migracion no es el argumento central del filme, si hay una constante
reflexion de la problematica desde una perspectiva inédita hasta el momento dentro de las
obras que lo abordan. La pelicula no se concentra en la emigracion entendida como el acto
fisico de partir del territorio nacional, sino que mas bien lo representa a partir de la creacion de
un lugar desconocido e imaginario que se condensa en el titulo del filme.

Madagascar es un drama que se expresa a través de una puesta en escena caracterizada
por colores grises dando una textura agonica a la imagen, a los espacios que recrea y a toda la
atmosfera del filme. Si bien es una pelicula que podria resultar convencional en cuanto a la
estructura narrativa clasica que presenta, por otro lado tiene un visualidad que apela a recursos
del expresionismo en sus juegos de luces y sombras, asi como en las angulaciones que utiliza
constantemente para acentuar las distorsiones interiores que viven sus personajes y la
sensacion de ahogamiento que experimenta dentro de los espacio que habitan.

Laura y su hija (Laurita) se encuentran en un circulo viciado por la repeticion rutinaria
de cada dia, por las multiples mudanzas en las que transitan de un lugar a otro sin lograr llegar
nunca al sitio ideal. Desde la primera secuencia, estos elementos se ponen de manifiesto en los
planos fragmentados que toman a una masa anodina de que pedalea en camara lenta, en cuyos
rostros se distingue el cansancio de la rutina cotidiana. Estas imagenes -caracterizadas por
frios tonos azulados- aparecen acompafiadas de un sonido que imita las respiraciones
entrecortadas y sofocantes de la multitud. Mientras la cdmara permanece inmovil, se divisan
las siluetas deformadas de los ciclistas a los lejos y a medida que se van acercando al objetivo
se percibe en sus rostros una abrumadora agonia para posteriormente salir del cuadro. De esta

forma el punto de vista que adopta la camara permite una transicion desde una postura distante
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con los personajes hacia la identificacién con ellos para volver a quedar en la distancia a
medida que salen de los marcos de la imagen.

Con estas imagenes de los bicicleteros en camara lenta se alternan las de la segunda
escena, en las que también predominan tonos oscuros que al ser presentados en grandes
primeros planos refuerza la idea de incertidumbre y abstraccion de la escena anterior. A través
de dichos primeros planos, poco a poco, se distinguen fragmentos de un cuerpo y un rostro,
que es examinado por un médico. Por la presencia de la voz en 0ff, el espectador reconoceque
se trata de una mujer, la que posteriormente es presentada como Laura, una de las dos
protagonistas del filme. Como proveniente de su interior, la voz en off da cuenta de su
enfermedad, que mas que un padecimiento fisico es producida por el agotamiento emocional
que provoca el sofiar con la “realidad exacta de todos los dias”. Esto lo expresa en frases como
“lo que algunos viven durante 12 horas yo lo vivo durante 24. Quisiera sofiar con algo distinto,
pero no, siempre es lo mismo”. Con Laura y su voz en 0ff se introduce al espectador implicito
en los vericuetos de una ciudad gris, empobrecida y sucia por la que transita el personaje para
finalmente llegar a su casa. En el recorrido aparecen constantemente autos y ferrocarriles,
elementos alegodricos al viaje que estan presentes durante todala trama.

En la siguiente escena de esta secuencia se presenta a Laurita, su hija. Laurita es una
adolescente que esta en la busqueda de su propia identidad y que ha decidido dejar la escuela.
Esto se lo dice a su madre mientras abre las ventanas de su cuarto y observa el paso de un tren
en la distancia. En la escena final de esta secuencia, aparece Laurita sobre un camion de
mudanzas trasladdndose por la ciudad junto a su madre y a su abuela. El traslado continuo de
la familia a distintos espacios habitacionales es otra de las constantes del filme y otro de los
recursos estéticos-narrativos que se ponen en juego para aludir al viaje como busqueda
continua de cada uno de los personajes del filme. Ya instalados en el nuevo espacio -no menos

oscuro y laberintico que el anterior- Laurita sigue ensimismada en sus pensamientos.

Laura - ;Y ti no piensas desempacar tus cosas? Te vas a convertir en una gitana
Laurita — Me voy de viaje. Me voy de viaje para Madagascar

Laura - ;Para donde?

Laurita — Para Madagascar

Laura — j¢Pero qué locura es esa Laurita, ti sabes la estupidez que tu estas diciendo?!

Laurita —No es una estupidez, es lo que no conozco...
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Como se evidencia en este didlogo entre madre e hija, a través del viaje imaginario la
experiencia migratoria adquiere una dimension de tipo existencial. Este viaje, que se
materializa a través de las constantes mudanzas de la familia al interior de la propia ciudad, es
una busqueda de conocimiento interior y a la vez de la utopia.

Otro sintoma de la migracion como correlativo al viaje de la vida y a los estados del
ser es presentado a lo largo del filme con los multiples cambios de credos que Laurita
experimenta a lo largo de su viaje. De rockera pasa a ser catélica y del catolicismo salta a la
busqueda espiritual a través de la poesia y del arte. Transita asi por distintas creencias y
practicas para dar sentido a lo simboélico que se le atribuye al acto de migrar en tanto busqueda
de la verdad y como potencialidad alegérica del transito crucial que conlleva la experiencia
real.

Como bien argumenta el critico Garcia Borrero, en este filme los suefios y las fantasias
adquieren “protagonismo dramatico al integrarse al discurso a manera de refugio emocional
que estimula la liberacion de los personajes” [Diaz y del Rio, 2010:358]. Esta idea no so6lo es
reforzada a través de la puesta en escena, donde predominan los tonos desgastados, o mediante
la utilizacion de efectos en las imagenes como los difuminados y los planos desenfocados,
sino a través de la composicion de imagenes de alto vuelo estético que rayan en lo onirico. Es
el caso de escenas que aparecen intercaladas en los momentos dramaticos del filme mediante
el montaje ritmico y conceptual. En dichas escenas aparecen docenas de personas en las
azoteas de la envejecida ciudad con los brazos extendidos en una postura de peticion al
universo y murmurando la palabra Madagascar. A medida que transcurre el filme se repite la
imagen, que va incorporando progresivamente otros cuerpos a esta especie de unanime
invocacion a lo ignoto.

Madagascar significa lo otro, el sosiego para todas las angustias a la crisis que
permanece latente durante todo el filme a través de la conjuncién de los colores de la imagen y
su fragmentacion, la predominancia de los planos en picado y contrapicados, las ruinosas
vistas del espacio urbano asi como las repeticiones de las mismas acciones a lo largo del filme.
Dichas acciones redundan en el cambio de casas, en la repeticion de los mismos didlogos en la
oficina de Laura, el paso constante de trenes, autos y bicicletas; o el transito diario de Laurita
por las mismas calles. Es asi que la migracion en Madagascar no es solamente una movilidad

espacial regida por determinadas circunstancias histéricas —como en las peliculas analizadas
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anteriormente- sino que también se trata de un recorrido vital que es provocado por la
busqueda espiritual de los personajes y de las confrontaciones que envuelven la totalidad de
sus vidas.

La secuencia final de Madagascar repite los mismos dialogos del inicio de la pelicula,
solo que esta vez lo experimentado anteriormente por Laura es vivido por Laurita, y viceversa.
Si bien es Laura la que en un inicio suefia con la realidad de todos los dias, mientras su hija
deja de ir a la escuela para tomarse un descanso e irse a su viaje mental; en la ultima secuencia
del filme se invierten los estados de los personajes. Es asi que el ultimo didlogo del filme
coincide con la imagen fragmentada de Laura en la revision médica y su voz en offdiciendo
“todo ha vuelto a la normalidad doctor, cada cosa en su lugar, pero yo estoy desafinada. Soy
yo ese violin que se ha vuelto desobediente”. A estas palabras le sigue la escena final del filme,

donde madre e hija conversan:

Laurita — Ayer hice la prueba de matematicas, saqué cien...

Laura — Mafiana no voy a trabajar, me voy a tomar un descanso

Laurita — Sabes mami, cuando duermo suefio. Pero suefio con la realidad exacta de todos los
dias...

Laura - ; Ya preparaste todas tus cosas?

Laurita - ;Para qué?

Laura — Nos vamos de viaje, para Madagascar.

Dicha conversacion transcurre mientras madre e hija caminan hacia el interior del tinel de la
bahia de La Habana, en la que junto a ellas marchan otras muchas personas que se van
perdiendo en la oscuridad de sus profundidades.

Aqui, al igual que en Un dia de noviembre, se presenta una estructura narrativa circular
que se cierra sobre si misma como poética de la reiteracion. Pero si bien en la estructura
narrativa clasica hay una evolucion l6gica de las acciones, en esta trama dicha evolucion se da
a través de las constantes repeticiones de las acciones, lo que da pautas a interpretar que los
personajes —mas que una evolucidén- viven en estado de estancamiento que no permite la
realizacion de sus busquedas espirituales.

La voz en off de Laura, que por momentos recuerda a la de Sergio en Memorias del

subdesarrollo, no plantea ideas en torno a la realidad que habita. En este sentido, Fernando
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Pérez alude al contexto cubano a través del sufrimiento interior de los personajes y a través de
esa atmosfera aplastante en la que los inserta. No se alude en ningin momento a la realidad
que le da vida a este drama sino que lo pone de manifiesto a través de la agonia contenida de
sus personajes, de la estética y del ritmo abrumador del filme. En este sentido, al decir del
critico Garcia Borrero, Madagascar “deviene un inventario de esos detalles que escapan al
ojo del historiador o periodista al uso, de alli que los conflictos se desarrollen en un escenario,
mas que social o politico, emocional” [Ibid.].

El filme deja al espectador con una sensacion de frustracion y de profundo dolor al no
presentar solucion al conflicto de sus personajes y que se hace evidente cuando casi al final del
filme Laura, frente al malecon habanero y mirando hacia la inmensidad del mar confiesa:
“Ahora resulta que hay cosas que no sé si sofi¢ o si vivi realmente. A veces tengo que
registrarme los bolsillos para buscar algin detalle. Una prueba. Algo que me indique si esto o
aquello pas6 o no. Ya no sé nada. Perdi la brujula, la vela, los remos, y no aparece tierra a la

vista”.

5.1.5 Video de familia, 2001

Video de familia se ubica, dentro de la cinematografia de la primera década del siglo XXI
cubano, como una obra que auna en si las caracteristicas de un cine que ya no responde
precisamente al ICAIC como la institucion que ha regido al cine cubano por mas de seis
décadas. Es de esas obras que a partir de los afios noventa comenzaron a proliferar bajo la
iniciativa del llamado cine independiente y que en Cuba hace referencia especificamente a que
es realizada fuera de los marcos de la institucion oficial del legendario Instituto Cubano del
Arte y la Industria Cinematografica. Se trata de un cortometraje dirigido por Humberto Padron,
cineasta de las mas recientes generaciones de creadores y fue realizado como parte de su
trabajo de graduacion de la Licenciatura en Cine y TV en el Instituto Superior de Arte (ISA).

Al igual que Lejania (1985) y Madagascar (1994), este filme se inscribe dentro del género
dramaético y presenta una estructura narrativa enmarcada dentro de los cdnones clasicos. Lo
que transforma la estética de este filme y lo hace sumamente atractivo no es precisamente su
estructura narrativa sino el soporte en que estd realizado y la empatia que crea con el

espectador a través de los problemas que sefiala y la manera en que lo hace. Como bien lo
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refiere su nombre, esta historia estd filmada bajo los supuestos de una pelicula casera,
mostrando la textura de un material de aficionados. Esto, que responde a las condiciones de
realizacion del cine independiente, se convierte en una estrategia de verosimilitud que genera
una familiarizacion con el espectador implicito al punto de convertirlo en un material
relativamente manipulador por la capacidad que tiene de generar emociones encontradas y que
llevan de la risa al llanto constantemente.

Conjugando las necesidades de expresion con la utilizacion de un medio de grabacion
aficionado, Padron introduce el tema de la emigracion -dentro de la diégesis dramadtica- a
partir del propdsito mismo para el que se estd grabando el video-carta: para establecer
comunicacion entre Raulito, emigrante radicado en Miami, y su familia que vive en Cuba.
Tomando como pretexto la conexion de la familia con este emigrado se plantea una historia
donde se refleja un cambio de perspectiva de la generacion mas joven hacia esta problematica.
Al decir del critico Mario Naito, la pelicula “asiste a este debate desde un emplazamiento
peculiar: ofrecer la perspectiva de una generacion cuya sensibilidad y valores propenden antes
a incluir que a excluir, y en cuya configuracion intelectual el dialogo, el debate, el ejercicio
racional resultan preferibles a la imposicion o a la sentencia...” [Diaz y del Rio, 2010: 345].

Raulito es el hijo de una tipica familia cubana que encarna a personajes tipos, con las
caracteristicas y estereotipos de principios del Siglo XXI. El padre (Cristobal) incorpora la
figura del militante comunista integro y atenido por su adscripcion ideologica, de caracter
fuerte e intransigente, que trabaja como custodio en una oficina y viste uniforme militar. La
madre (Isabel) personifica a la mujer comprensiva y calmada, mientras que su madre es la
abuelita sincera, que de tanto vivir ha perdido la moralina prudencia de la mayoria de los
adultos. Ambas son amas de casa. Por tltimo, estdn los hermanos, Rebeca y el Gordi; ella es
estudiante universitaria, mientras que el muchacho no siguié los estudios y vive de los
empleos informales que puede resolver, como el rellenado (de gas) de encendedores. Todos
estos elementos se ofrecen al espectador implicito a través del constante didlogo que entabla
dicha familia frente a la cdmara de video que graba la cinta que llegard a manos de Raulito y
que es manejada por un amigo de éste. Al ser un video que estd grabado en una sola locacion —
al interior del hogar de dicha familia- el guidén narrativo adquiere una gran importancia en la
revelacion de cada uno de los personajes, que son descubiertos al espectador a través de sus

comentarios desde la primera secuencia y ejemplifican la postura de cada uno de ellos al
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hablarle al emigrante. Es asi que en los mensajes sus integrantes expresan sus personalidades,

como vemos en algunos fragmentos del video:

Isabel (madre) — Hace 4 afios que te fuiste y no ha pasado un solo dia en que no pensemos en
ti, en cOmo te va en tu nueva vida (...) Aqui nosotros nos preocupamos mucho por ti, porque
sabemos que alla tu no tienes a nadie...

Cristobal (padre) — Bueno, pero €l lo sabia cuando se fue, que iba a estar solo... Porque el
capitalismo es asi, nadie ayuda a nadie...

Abuelita — Ven para fin de afio a ver si traes un turroncito de alla antes de que estire la
pata...

Gordi (hermano) — Mi hermano disculpa el atraso, es que estaba en un negocito ahi (...) Si
ta ves la clase de jeva (novia) que yo tengo ahora...

Rebeca (hermana) — Raulito tiene derecho a hacer con su vida lo que le dé la gana y nadie se

tiene que meter en €so...

Utilizando el recurso del metacine, es decir del cine dentro del cine, los personajes hablan
constantemente frente a una cdmara en mano inquieta y temblorosa que se mueve bruscamente
de un lugar a otro para tratar de captar las voces de los distintos personajes, que hablan
espontaneamente. Sin embargo, a pesar de la inestabilidad de la imagen, el receptor se
familiariza inmediatamente con la cinta ya que se trata de un video realizado al interior de una
familia, donde la intimidad y la espontaneidad de la grabacion refuerza la verosimilitud del
material y crea una mayor identificacion entre el espectador y la pelicula.

En este filme la secuencia de créditos adquiere cierta relevancia al ser la que presenta a
los personajes involucrados en el filme. Esto lo logra a través de la insercion de fotografias de
archivo que hacen un recorrido cronologico por distintos momentos de la vida de esta familia
y que muestra el crecimiento de los nifios, entre los que se encuentra Raulito, el emigrante que
ya no esta entre la familia. A través de algunos comentarios realizados furtivamente por los
hermanos, se da a conocer que Raulito emigré de forma no legal a los Estados Unidos hace
cuatro afios. De esta forma se alude a ese flujo migratorio que por vias alternativas a las
legalmente reconocidas se ha mantenido constante a través de todas las décadasestudiadas y
que estallo definitivamente a partir de la década de 1990, con el llamado maleconazo. A las

fotografias que registran la vida familiar de los personajes del filme le acompanan el tema
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musical Foto de familia (1995) del cantautor Carlos Varela, que es precisamente una cronica
de los “que ya no estan” y que representa el sentir de esa época en que se incrementaron las
salidas de pais desmembrando de alguna forma a casi la totalidad de las familias cubanas.
Aparte de este momento inicial y de la secuencia de créditos finales, la banda de sonido se
concentra en el resto de la trama en el constante didlogo de los personajes.

En la segunda secuencia sucede algo que trastoca el afable ambiente en el que
desarrolla la grabacion y que se torna en el primer punto de giro dramatico de la historia. A
peticion de Raulito, su hermana revela ante toda la familia y la propia camara, la adscripcion
homosexual del emigrado. Al incrédulo desconcierto de todos sobreviene entonces la
perplejidad de la madre y de la abuela, asi como la cdlera del padre, lo que provoca que salga
iracundo de la habitacion dando por concluida la grabacion del video y la secuencia narrativa
dentro de la trama.

Se da paso entonces a otras secuencias que dan continuidad a la progresion dramatica a
través de un recorrido por el interior del hogar, donde el resto de la familia va ensefidandole al
ausente los cambios que ha habido en la casa después de su partida, como un televisor a color
nuevo, o la nevera plena de carne y alimentos. También se muestran los objetos que siempre
han estado, como los cuadros de Fidel Castro, de Ché Guevara y hasta un busto de Lenin en
miniatura. También se perciben en el librero las obras completas de Jos¢ Marti y otros libros
que aluden a la adscripcion ideoldgica del padre como cabeza de familia. En este recorrido,
tanto la madre como la abuelita y el hermano le hablan de forma critica a Raulito por su
preferencia sexual, pero a pesar de no estar de acuerdo con ello se manifiestan en un tono
reconciliador y de respeto. El tinico que sigue mostrandose renuente a la aceptacion de la
inclinacion sexual de su hijo emigrado es Cristobal, quien adopta una postura intolerante al
negarle rotundamente la entrada a esa casa y con ello invalidando la posibilidad del retorno
temporal del emigrante.

Ante esta actitud el hermano se enfrenta al padre que esta sentado leyendo un peridédico y en un
plano en contrapicado que valida la postura del hermano ante el espectador le dice: “tu sabes lo que a ti
te jode de mi hermano, no es que sea maricon, es que se haya ido (...) T no ves que todavia estas
dolido con ¢l porque se fue, porque nunca te imaginaste que alguno de nosotros fuera a coger un lancha
para irse...”. El padre indignado se para e inicia una fuerte discusion quedando entre ambos, en la que

el padre le reprocha que hubiese preferido que el que se hubiese ido fuese él “porque los tipos como ti
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en este pais no tienen cabida (...) porque ti en tu vida no has sida mas que un vago, que un lumpen, un
antisocial y no has hecho nada ni por este pais, ni por esta familia, ni por ti mismo”.

Mediante estos didlogos se refuerzan los conflictos latentes en el imaginario colectivo
ante la problematica de la emigracion, que para las generaciones mas longevas sigue anclada
en la idea de traiciéon al pais; y por otro lado considera a los que no han estudiado y
contribuido a ¢l, como parte también de la escoria. Estas ideas son reforzadas con la presencia
de una gran fotografia del joven Fidel Castro sobre la pared que sirve de fondo al primer plano
en el que se enfrentan los dos hombres, y que sugiere la remanencia de los posicionamientos
ideoldgicos en torno a la concepcion de la emigracion y del “hombre nuevo” dentro de la
sociedad socialista mas alla de las aperturas y cambios suscitados a su interior. En la siguiente
escena de esta secuencia el padre le habla a su hijo ausente y se sincera frente a la camara
ratificando la idea de una doble condicion de otredad en su hijo al decirle “traicionaste mi
confianza (...) ti siempre me hiciste creer a mi que tu vida la ibas a echar aqui, que ibas a
echar pa’lante a este pais fuera lo que fuera y yo vivia muy orgulloso de eso... Y de buenas a
primeras, jte fuiste... y de contra, maricoén! jEres un mierda cofio!” termina diciendo el padre
entre lagrimas.

Otro elemento que sale a relucir en los didlogos es la importancia de la comunidad
cubana en el exterior en la sobrevivencia diaria del pueblo cubano. Al ser una importante
fuente de ingresos econdmico, se aboga por el reconocimiento del emigrado y de las remesas
que mantienen a la familia cubana actual -y al Estado- a cambio de ningiin derecho como
ciudadano. Esto se expresa en el filme cuando Gordi le reprocha al padre “de donde th te crees
que sale la leche y los huevos que te comes ;TG sabes por qué nosotros nos hemos
desarrollado en estos ltimos afios, como dices tu, porque ese maricon que no dejas entrar a la
casa se ha ocupado de nosotros (...) y fue el tnico en esta casa que se sacrifico al montarse en
una lancha e irse para sacar a esta familia de la miseria, cofio!

El padre, desconcertado por la opinion de su hijo le responde con un golpe, es entonces
cuando interviene la madre mediante un emotivo didlogo donde enfatiza la unién de la familia
mas alld de cualquier imperativo politico. Luego de presenciar el enfrentamiento familiar, en
la tltima secuencia del filme la familia celebra el venidero cumpleanos del hijo ausente con un
pastel y un brindis, al cual se une el padre alegando frente a la cdmara que “tu madre tiene

razén y cuando vengas vamos a hablar”. Para el brindis, Ernestico —el que esta filmando el
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video- le entrega la cdmara a la hermana para hablarle a Raulito, presentando su imagen ante
el espectador y sugiriendo a través de sus gestos y sus comentarios, que es su pareja. Si bien
en todo el filme no se da a conocer a este personaje que permanece totalmente fuera de cuadro
-s6lo se advierte su presencia a través de su voz en Off que interviene en contadas ocasiones-
en la secuencia final también se posiciona frente a cdmara para asumir el rol del Raulito. En
relacion a ello, podemos interpretar que el punto de vista de la cdmara sustituye la imagen del
ausente y encarna el rol del personaje al que va dirigido el video-carta; una presencia
fantasmatica que coloca al espectador implicito en el lugar del emigrante mismo.

En la secuencia de créditos finales se da continuidad a la secuencia de créditos iniciales,
en la que con el mismo sustrato sonoro deFoto de familia se muestran fotografias recientes (a
color) de la familia donde vemos nuevamente reunida y conocemos a Raulito. Dichas
fotografias completan entonces la historia mediante el regreso del emigrante a casa y
verificamos su compromiso con Ernestico —el que graba el video- al verlos juntos en las
nuevas fotografias.

Mas alla de las innovaciones del soporte en que esta grabado Video de familia lo que
hace significativo a este filme dentro de los muchos que en la tltima década de cine cubano
abordan la temadtica, es la universalidad de las reflexiones que plantea. Detras de la
representacion de la emigracion como tema principal de la obra se hace un llamado a la
tolerancia y al reconocimiento del otro, independientemente de su adscripcion sexual y de
donde se encuentre. Es por ello que en el mismo personaje de Raulito se presenta una doble
otredad: la de ser emigrante y homosexual. El tema de la homosexualidad, uno de los grandes
ausentes de la pantalla cubana con excepcion de Fresa y Chocolaterealizada,realizada en 1993
por Gutiérrez Alea, es insertado en la trama del filme a manera de guifio hacia la emigracion
como escape a un sistema profundamente patriarcal del que el personaje huye con el fin de
poder ejercer libremente su identidad y desarrollar su vida en sintonia con sus

preferenciaspersonales.
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VI. LA (RE)INTERPRETACION: MIRADAS CRUZADAS

El objetivo general de este estudio es explorar algunos de los relatos del Estado-nacién que se
construyen en las representaciones cinematograficas de la migracion cubana, asi como
distinguir los aportes especificos que aporta este medio a la construccion de la comunidad
imaginada. Con el proposito de advertir algunas respuestas, en este capitulo se integran las
distintas dimensiones analizadasanteriormente, de cuya confluencia se pueden extraer
interpretaciones que arrojan luz en torno al problema de investigacion. Para ello se propone,
primeramente, un regreso necesario a la teoria y a los conceptos de los que se partieron, para
luego articularlos con el Estado-nacion y las representaciones cinematograficas de la
migracion mediante las confluencias y disidencias que se ponen de manifiesto entre ambas

practicas simbolicas.
6.1 La interpretacion

En la tercera fase del marco metodologico propuesto por John B. Thompson (2002) este autor
advierte sobre la importancia de tomar en cuenta las condiciones hermenéuticas de la
investigacion historica. Dichas condiciones aluden al hecho de que la historia es en si misma
una narracion que ha sido previamente interpretada. Es asi que todas las afirmaciones
realizadas en capitulos anteriores sobre el Estado-nacion y la cinematografia cubana parten de
una serie de pre-interpretaciones implicitas en el proceso de (re)escritura de la historia, ya que
el pasado no es solamente la base sobre la que se asimila el presente sino que también es parte

constitutiva de su construccion simbolica. En este sentido, dicho autor indica que:

El campo-objeto de la investigacion sociohistorica no es s6lo una concatenacion de objetos y
sucesos que estan alli para ser observados y explicados, sino que es también un campo-sujeto
constituido, en parte, por sujetos que, en el curso rutinario de sus vidas, participan
constantemente en la comprension de si mismos y de los demas, en la produccion de acciones
y expresiones significativas, y en la interpretacion de las acciones y expresiones significativas

que producen los demas [Thompson,2002: XXX V].

Este caracter pre-interpretado de la historia, introduce rasgos particulares a las
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reinterpretaciones que se formulan a partir de ella pues se busca comprender una serie de
fenomenos y sucesos que ya han sido comprendidos por otros individuos. Es decir, que el
analisis aqui desarrollado es un juego de multiples interpretaciones que se concatenan en
ciertos aspectos pero difieren en otros, produciéndose lo que Thompson denomina como
relacion de apropiacion potencial [2002:400], en tanto que los resultados obtenidos guardan
una relacion de correspondencia y retroalimentacién con el mismo campo sujeto-objeto del
estudio que se ha desarrollado. Entonces, la interpretacion se vuelve una practica cultural en
tanto construccion simbolica que ya es una interpretacion, por lo tanto analizarlas equivale a
re-interpretar un dominio pre-interpretado [Thompson, 1991: s/p]. Dichas reflexiones nos
conducen directamente a las relaciones de poder que se ponen en juego en el trabajo de la
representacion.

Como manifiestan J.B. Thompson y S. Hall en sus trabajos, la (re)interpretacion
hermenéutica y el trabajo de la representacion son constitutivas de la ideologia. Si bien ambos
autores confluyen en la importancia de esta categoria en los procesos de construccion de la
existencia social, por otro lado divergen en la conceptualizacion de la misma. El sentido de
verticalidad que adjudica Thompson a la (re)produccion de la ideologia, Hall lo replantea en
términos mas relativos que permiten pensar en una relaciéon no unidireccional y univoca de
trasmision de la ideologia. Por ideologia Hall entiende “los marcos mentales —los lenguajes,
los conceptos, las categorias, la imagineria del pensamiento y los sistemas de representacion-
que las diferentes clases y grupos sociales utilizan para entender, definir, resolver y hacer
entendible la manera en que funciona la sociedad” [Hall, 2010: 134]. En este sentido
adherimos a la propuesta de Hall, la cual permite explicar los sentidos “otros” que
encontramos en las representaciones de la migracion en los filmes estudiados, y que difieren
de los posicionamientos ideologicos hegemonicos.

En la tradicidn critica y analitica que se ha desarrollado en torno al estudio de los medios
de comunicacion existe una tendencia a relacionar la representacion con la nocion de ideologia
dominante. Sin embargo, como ha demostrado Stuart Hall esta sujecion determinista no
permite pensar apropiadamente en los cambios de acentuacion en el lenguaje y la ideologia
como un proceso dinamico einfinito. Mediante la lectura que realiza de Antonio Gramsci y de
Louis Althusser, Hall flexibiliza la nociéon de ideologia postulando el concepto de

representacion como un espacio de disputa, mas que de imposicion. Para ello rescata el
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concepto gramsciano de hegemonia, mediante el que el pensador italiano introduce la cuestion
del consenso como un elemento constitutivo de las relaciones de poder. En este sentido, la
hegemonia contempla una idea de negociacion entre las distintas fuerzas sociopoliticas y
culturales que permite comprender los continuos deslizamientos que se producen en la
significacion de la migracion al interior del espacio social cubano.

En esta logica es que se puede explicar la multiplicidad de representaciones y de
interpretaciones que se manifiestan en el tratamiento del topico migratorio dentro de la
cinematografia cubana; es asi que la migracion se concreta en distintas formas y se integra en
todas ellas sin ser unitaria su significacion y condicion. Como tampoco dicha multiplicidad de
representaciones e interpretaciones posibles pueden agotar el tema. Pensar la migracion dentro
desde la perspectiva de las representaciones cinematograficas en estos términos, abre el campo
a algo mas que un intercambio de significados positivos o negativos, a una lucha que tiene

lugar en el discurso y que esta fijado permanentemente por procesos particulares.

6.2 Estado-nacion como espacioheterogéneo

Stuart Hall (como también lo hace desde su teoria Pierre Bourdieu) advierte sobre la falacia de
pensar el Estado como una formacion de la que solo es parte determinada clase dominante. En
esta logica, el Estado se presenta como una formacion compleja y contradictoria que
contempla diferente modalidades de accion [Hall, 2010:195]. Es aqui que adquiere relevancia
la nocion gramsciana de hegemonia, pues permite pensar la politica desde un sentido cultural
y no meramente econdmico o clasista. Bajo esta perspectiva, la comprension del espacio social
cubano y sus multiples relatos conquista nuevos sentidos.

Los eventos de Cuba en 1959, no necesariamente fueron producto del pueblo cubano
unido bajo los mismos intereses. Evidentemente no lo fue, y esto lo demuestra el mismo hecho
de que ha habido tanta emigracion desde entones. La coalicion de trabajadores, campesinos,
intelectuales y de gran parte de la sociedad civil -quienes constituyeron la base social de la
Revolucion Cubana- ocurrié como consecuencia de una coyuntura histérica muy particular. En
ella confluyeron corrientes disimiles, intereses de clases distintos y objetivos politicos
heterogéneos que se fusionaron coherentemente bajo un sentimiento compartido de

nacionalismo. Se produjo una articulacion entre fuerzas econdomicas y sociales que impulsaron
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la revolucion bajo una orientacion ideoldgica que se definid posteriormente a partir de factores
externos como la amenaza de Estados Unidos hacia Cuba, el apoyo brindado por los paises del
campo socialista, ademas de factores internos que previeron la igualdad de derechos para
todos y que se materializaron bajo la declaracion socialista de la Revolucion Cubana. Como
explica Hall que sucedi6 en la revolucion soviética de 1917, “las condiciones dispersas de
practicas de diferentes grupos sociales fueron efectivamente reunidas, de manera que se
volvieron una clase en si misma capaz de intervenir como fuerza historica, una clase para si
misma, capaz de establecer nuevos proyectos colectivos” [Ibid.: 195].

Bajo la égida de la revolucion, el Estado-nacién cubano fue refundado simbolicamente
como el logro de la independencia iniciada por mas de cien afios atras e interrumpido por el
eterno rival del norte: Estados Unidos.La nacion —que en el ideario martiano era la utopia de la
soberania y la libertad- resurgié como fruto del Estado socialista. Es asi que se produjo una
asimilacion entre la identidad cultural y la identidad nacional, y todos los valores de la
cubanidad se enfocaron en el rescate de la cultura politica de la ciudadania. Al respecto, el
relato oficial construy6 un andamiajesimbolico,el cual ha tenido “como elementos centrales la
identificacion del orden estatal socialista con la patria y la nacion, la necesidad de unidad
(unanimidad) frente a la situacion de guerra, amenaza o agresion en la que se encuentra el pais,
y la conviccidon de que el socialismo es la Unica opcion beneficiosa para el pueblo cubano”
[Bobes, 2007:114]. En el imaginario refundado en el periodo postrevolucionario, estos
elementos van a jugar un papel central en la definicion de la comunidad imaginada por las
estructuras de poder.

Al ser Estados Unidos el antagonista por excelencia de la nacion y devenir en su
principal amenaza, las enunciacionesse sustentaron en la consolidacion de un sistema de
valores politicos que constituyeron los principios teoricos bajo los que el Estado cred su
normas, formas de pensamiento y su sistema de representaciones. Es asi que el imaginario
postrevolucionario fomentd valores como la beligerancia, la intransigencia, la unanimidad y la
confianza total en las disposiciones de las autoridades oficiales [Ibid.]. Y, por supuesto, todo
este proceso ha tenido consecuencias reales y efectos en como se reproduce, ideologicamente,
la formaciéon social y en particular, los posicionamientos adoptados en torno al problema

migratorio.
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Bajo este sistema de valores, que condeso lo cultural con lo nacional y lo politico bajo la
nueva definicion de la nacidn en tanto socialista y antiimperialista, también se constituyeron
los limites y lo que no cabia dentro de ella. Es el caso de la migracion, que al estar
estrechamente asociada en los principios del periodo postrevolucionario con la neocolonia y
Estados Unidos (recuérdese que ha sido el principal pais receptor de los emigrantes cubanos),
se constituyd como el polo contrario -y por tanto excluido- del Estado nacional.

Pero como se ha puesto de manifiesto en el tercer capitulo, en el transcurso de las
siguientes décadas (1980-1990) el Estado ha transformado simbdlicamente su relacion con la
comunidad cubana migrante mediante una discreta flexibilizaciéon del tema migratorio en su
narrativa. Mas que en un sentido politico, la narrativa oficial y civil comienza a valorar la
emigraciéon como motivo de otras razones, como son los econdmicos, causas familiares y
personales. No obstante, normativa y legislativamente, las politicas migratorias siguen
excluyendo a la comunidad cubana residente en el exterior de sus derechos como ciudadanos.

Precisamente, el cine cubano ha fungido como uno de los disimiles recursos expresivos
que ha propiciado —entre otras mediaciones- la ampliacion del imaginario de la nacién y la
inclusion de su comunidad exterior como elemento clave en ese proceso de reelaboracion de la
identidad nacional. A través de la representacion de historias, personajes y conflictos que
permiten asir los elementos humanos y afectivos que se involucran en dicha problematica, se
ponen en escena una serie de tramas y perspectivas que han contribuido a la asimilacion de la
migracion no solo desde los férreos valores (intransigencia, beligerancia) inculcados por la
narrativa oficial sino que también se han erigido otros que apelan a la identificacion de esa
comunidad con la cubanidad, su amor por la isla, la nostalgia por su tierra y la crisis identitaria
que provoca el estar lejos del territorio originario.

Es asi que el Estado-nacidon se construye simbodlicamente como la instancia donde
interactiian distintas practicas y saberes, entre las que sobresale la escrita por la oficialidad en
tanto accion sistematica de regulacion de reglas y de normas; pero en las que tienen cabida
también otros sistemas de ideas y de valores que se van elaborando mediante medios
expresivos (como el cine) que también tienen poder de significacion sobre aquel. Ya pesar de
insertarse en una sistema politico que ha estado bastante monopolizado por el poder estatal,
esto es posible a la autonomia (siempre relativa) del campo artistico y a las propias dindmicas

que se producen en su interior.
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6.3 Autonomia vs. Heteronomia

Los factores que han posibilitado la impronta de la filmografia en la configuracion de la
mitologia nacional y en la apertura de sus margenes para integrar a la comunidad emigrada
estan relacionados con la dindmica propia del campo cinematografico cubano y con la
autonomia que le ha distinguido. A pesar de la racionalizacion del poder simbolico que ha
sufrido a causa del monopolio del Estado como metacampo, el campo cinematografico se ha
integrado al campo del poder mediante el habitusque ha primado en sus agentes, y el capital
cultural y simbolico adquirido desde sus inicios, acrecentado a lo largo de las décadas de
estudio.

En el analisis histérico desarrollado se expuso como el campo politico cubano, en virtud
de la garantia del proyecto postrevolucionario y socialista, incidi6 directamente en el disefio de
las normatividades y control de los restantes campos del espacio social en cuestion. Como se
plante6 en el apartado sobre la génesis del campo cinematografico cubano, éste surgi6 en gran
medida debido a la preocupacion de las instancias estatales e intelectuales de potenciar el arte
cinematografico como “arma de la revolucién”, como bien aparece en la doxa que le da
fundamento a su principal institucion: la Ley 169 de creacion del ICAIC, creada en 1959. En
principio este campo emergio sobre la creacion del ICAIC en tanto aparato institucional, en el
cual se fue desarrollando el resto de la estructura propia del campo. Al respecto, Bourdieu
reconoce que en ciertas condiciones historicas, un campo puede comenzar a funcionar como
un aparato. Sin embargo, como bien plantea el socidlogo, un campo no puede funcionar
unicamente en tanto aparato institucional de forma perdurable ya que “cuando todos los
movimientos se dirigen exclusivamente desde lo alto hacia lo bajo, la lucha y la dialéctica
constitutivas del campo tienden a desaparecer” [Bourdieu, 2008: s/p]. Es asi que desde los
inicios del ICAIC el movimiento cinematografico comenzé a representar, no sélo lo que la
institucionalidad dictaba, sino que el espiritu creador y experimental que les caracteriz6, junto
al interés por la puesta en pantalla de su contexto histérico, condujeron a la produccion
cinematografica por caminos mas audaces y autonomos.

Si bien la produccion filmografia cubana ha estado imbricada con el campo politico
desde sus inicios, también se entrevé la existencia de cierta autonomia del discurso

cinematografico para crear -a través de sus productos tangibles- sentidos propios respecto a la
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problematica migratoria cubana. El tratamiento de la migracion en muchas de las peliculas
aqui registradas muestra como, a pesar del predominio de cierto esquematismo hacia la
caracterizacion de la emigracion cubana en las leyes y en el discurso institucional, a través de
sus representaciones se le imprime una mirada mas matizada y diversa al tema. Esto ha estado
condicionado en buena medida por las mismas circunstancias histdricas en el que surgio el
ICAIC, pero sobre todo, por el consenso entre la intelectualidad -de la emergi6 gran parte de la
¢lite politica- y el grupo de artistas involucrados en su creacion. Estas condiciones que dieron
pie al desarrollo de la industria y del arte cinematografico en la isla posteriormente a 1959, asi
como el habitus de los intelectuales y artistas involucrados, su misma necesidad de reflexionar
en torno a la historia presente y la lucha por la propia significacion y transformacion de la
vision histérica en tanto capital del campo, posibilitaron la existencia de una cierta autonomia
en el mismo. Aunque como se argumentd también, dicha autonomia fluctu6 en dependencia de
los conflictos politicos y econdmicos exteriores al campo; como lo demuestra el expuesto
caso P.M (1961), la censura por ocho anos de Un dia de noviembre (1972) o que Video de
familia(2001) no haya sido exhibido hasta el momento en el circuito comercial instituido. Pero
a pesar de que el campo cinematografico de la isla no ha estado nunca libre de esas
determinaciones historicas y politicas, ha sido capaz de insertarse en el campo del poder
mediante su capacidad para reelaborar el imaginario existente en torno a problematicas
sociopoliticas e influir asi en la transformaciéon del capital simbdlico custodiado por

elmetacampo.

6.3.1Habitus y agencia en un caso particular de lo posible.

Uno de los rasgos que mas han propiciado la relativa autonomia del campo es la legitimidad
de su capital especifico, asi como el propio habitus de sus agentes.El capital especifico del
campo del cine cubano, se basa en el desarrollo de la capacidad creativa, el dominio técnico y
la reflexién en torno al contexto social circundante mediante la realizacion de un cine que —
influenciado por el neorrealismo italiano, la nueva ola francesa y el llamado nuevo cine
latinoamericano- acreditd desde sus inicios una postura politica comprometida con la historia
y con la descolonizacion de la mirada. Es asi que el habitusde los cineastas se fundo en un

espiritu reflexivo hacia la realidad sociopolitica imperante y también en una voluntad de
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(auto)cuestionamiento en el orden filosofico e ideoldgico en general. Como se hizo referencia
anteriormente, en el habitusse condensan las practicas y creencias de todos los agentes del
campo, constituyendo las aspiraciones y deseos de éstos que se dan en los procesos de
valoracion y percepcion de cada uno de los integrantes del campo. En este sentido, se puede
insinuar que el deseo por polemizar criticamente la sociedad y sus distintas problematicas,
parte de una tradicion critica fundada en la intelectualidad cubana desdefinales del siglo XIX,
donde dramaturgos, escritores ¢ intelectuales en general adquirieron el gusto y la necesidad de
posicionarse critica y reflexivamente ante las circunstancias historicas. También se puede
advierte como dentro de la nacién y de la intelectualidad que la ha erigido, a lo largo del
tiempo se ha fomentado un sistema de valores basado en la cultura politica y critica, que
cultivoun espiritu militante de confrontacion y de denuncia hacia todo lo corregible.

Pero ademas de esto, la posicion de cada uno de los cineastas cubanos dentro del campo
y la validacidon de sus trayectorias por parte de los agentes del campo del poder politico,
también ha condicionado la manera en que algunos de los directores han abordado el tema y la
posibilidad de hacerlo con mas o menos autonomia. Vale la pena evaluar estos elementos a
partir de un agente del campo para observar el funcionamiento de estos factores y comprender
también, como y por qué —en este caso- se dieron las condiciones para que se construyeran y
exhibieran productos simbodlicos que no necesariamente respondieron a los intereses del
campo politico, sino a los del ingenio creador y a su vision personal.

Es el caso de Tomas Gutiérrez Alea (Titon). Este cineasta es el director mas reconocido
del cine cubano, de formacioén abogado (como la mayoria de profesionales que se colocaron en
el gobierno al poder en el naciente socialismo) de cual era amigo cercano. La posicion
dominante de Titon -ganada por el reconocimiento de su figura por parte del poder politico
(recordemos que fue uno de los fundadores del ICAIC que provenia del movimiento
revolucionario), asi como su conocimiento profesional del cine (debido a su formacion
cinematografica en Italia) brind6 la posibilidad a dicho director de abordar el tema migratorio
en las especificas circunstancias histéricas en que se encontraba el pais entonces, cuando
comenzaba a hacerse cada vez mas heteronomo el campo cultural. Ademés, y no menos
importante, es su capacidad para construir significados a partir de las posibilidades estéticas
del medio, lo cual realiza de forma ejemplarizante a partir de la utilizacion de recursos

simbolicos. Por ejemplo, no es casual de que su personaje protagénico sea una antihéroe

116



integrante de la burguesia pre-revolucionaria que haya elegido quedarse en la isla pero se
mantenga apatico al proceso histdrico que vive. Como lo es tampoco que el punto de vista de
la camara logre la simpatia del espectador con este personaje, a partir de su refinada cultura y
estilo de vida, pero sobre todo por su omnisciente voz en off. Mediante el uso de estrategias
intertextuales —entre las que sobresale la metaficcion historiogréafica- en sus filmes se acentua
la perdida de las fronteras entre lo real y lo ficcional, a la vez que se logra la verosimilitud del
relato. El juego yla experimentacion con el montaje dialéctico producen construcciones
simbolicas pletdricas de guifios historicos, pero también mordaces y satiricos de la realidad
que presenta.

En este sentido salta a la vista su dominio del capital especifico del campo y de su
competencia dentro del mismo. Segin Bourdieu, el grado de competencia artistica de un
agente se mide por el dominio del conjunto de instrumentos de apropiacion de la obra de arte
disponibles en un momento dado; es decir, los esquemas de interpretacion que son la
condiciéon de la apropiacion del capital [1984:69].Mediante su dominio y competencia,
Gutiérrez Alea propone lecturas polisémicas y contrastadas al tema migratorio y al propio
escenario nacional en el que se inserta Memorias del subdesarrolloy buena parte de sus
peliculas. Es el caso de La muerte de un burdcrata(1966) o Los sobrevivientes (1978), en al
cual también aborda el topico de la migracion desde la perspectiva de la familia burguesa que
se encierra en su hogar para “escapar del comunismo”, aferrandose a un insilio[Diaz, 2001:38]
del que salen perturbados y devorandose entre ellos.

Dentro de las consideraciones que aduce Bourdieu en torno a las dindmicas internas
del campo artistico, estd la tradicion de la que deviene el mismo y las nuevas practicas queen
¢l se constituyen. En esta ldgica, es importante destacar la influencia que ejercio Titon con su
filmografiaen la consolidacion de una tradicidn critica y reflexiva en el abordaje del tema,
pero también experimental ¢ perspicaz. Al ser Memorias... la primera pelicula que lo abordo,
le imprimid una especie de sensibilidad a la representacion de la tematica migratoria que de
alguna forma sirvi6 de paradigma para la cinematografia posterior. En este sentido, también
abrié un camino hacia la conformacion de ese habitus reflexivo e interesado en la conciencia

histérica que marco6 a las generaciones posteriores.
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6.4 La cuestion generacional

Uno de los elementos que ha propiciado la multiplicidad de representaciones y miradas hacia
la migracion es la cuestion generacional. El nacimiento de la primera generacion de cineastas
—dentro del contexto revolucionario- coincidio con la de la propia institucion cinematografica
(ICAIC) y su explicito compromiso hacia la representacioén de todo el proceso revolucionario.
Todo ello se gestd con el trasfondo de los movimientos estudiantiles a nivel global, asi como
por las luchas por la reivindicacion de los derechos femeninos y de las minorias étnicas.
También los ecos que llegaban de América Latina revelaban un movimiento audiovisual de
vanguardia que hacia frente a los gobiernos dictatoriales y proclamaba las bases del cine
poscolonial. Dichas condiciones coadyuvaron a la formacion de una generacion de
realizadores comprometidos con su realidad social y la busqueda de un lenguaje propio que le
permitiera articular apropiadamente las particulares experiencias que se generaban en su
entorno. Ello condicioné también la representacion del topico migratorio. Tanto en Memorias
del subdesarrollo (1968), como en Un dia de noviembre (1972), son obras ancladas a los
momentos ¢picos de entonces y en la que se exaltaba el papel del individuo dentro de la
colectividad social. Ambas son historias donde los personajes viven mas dentro de los
espacios publicos que privados y donde sus conflictos estan intrinsecamente relacionados con
las circunstancias sociales y politicas del momento.

Por otro lado, las generaciones de cineastas que se fueron insertando posteriormente al
campo cinematografico y que se visibiliza en las décadas de los "80 y "90, se acercan a la
realidad y las problematicas sociales —como la de la migracion- de una forma mas intimista y
desapegada. Es el caso de peliculas como Lejania (1985) y Madagascar (1994), que se
caracterizan por la introspeccion de los personajes en sus propios conflictos, que rondan en
torno al fenomeno de la migracion desde la reflexion interna. No recurren tanto a la vision del
fenomeno como problematica que se pretende social o colectiva sino que parte desde el punto
de vista de los propios caracteres de los protagonistas y de las crisis interpersonales que
sufren. Y aunque éstos siguen estando motivados por circunstancias que finalmente se
producen dentro del entorno social en el que se produce la propia ficcion, no hay referencias

directas al relato historico.
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En relacion a estas diferencias entre las distintas formas de abordar el tema migratorio e
inscribirlo en determinado contexto, Enrique Alvarez, uno de los cineastas de esa generacion
de creadores que emergid entre mediados de 1980 e inicios de la ultima década del siglo XX
(y que también aborda el tema de la migracion en méas de uno de sus largometrajes,

mencionados en el panorama general) reflexiona sobre como:

Se empez6 a hacer un cine que intentaba sustraer un poco esa imposicion de la politica sobre
la vida de la gente (...). Nosotros intentamos separarnos de €so y nuestros personajes eran
como mas abstractos, vivian como en un pais paralelo... no? Y eso es lo que yo sigo siempre
en mi cine, siempre mis personajes estdn viviendo como en cine paralelo... y esos tintes
ideologicos de la revolucidon cubana como que estan suspendidos en mis peliculas [Entrevista

realizada para la investigacion, 2013].

Son cineastas fundamentalmente formados en la EICTV y en la facultad de medios
audiovisuales del ISA, que se inscriben dentro de la institucion rectora (ICAIC), pero que no
solo trabajan con ella sino que se insertan también dentro de las dindmicas del cine
independiente. Es asi que coquetean con los agentes ortodoxos del campo cinematografico, del
que ellos son solo pretendientes. Pero esto les posibilita trabajar dentro de dindmicas menos
estructuradas y con iniciativas mas innovadoras.

Por ultimo, se presenta una gran oleada de realizadores jovenes, la cual tiene cada vez
menos roces con el ICAIC y que estd inserta casi totalmente dentro de la produccion
independiente. Estos cineastas trabajan con otras tecnologias y las involucran dentro de la
propia estética y trama de sus filmes, como es el caso de Video de familia (2001). Como se
expuso en el analisis formal, esta pelicula —como una gran parte de las realizadas en los
ultimos afios de la década de los noventa y en el primer decenio del nuevo siglo- recurre a
producciones de bajo costos y en formatos caseros que brindan nuevas posibilidades de crear
para los mas jovenes realizadores. Pero no es solo una cuestion de soportes y costos, sino que
en ellas se fusionan las necesidades con las propuestas para dar surgimiento a nuevas
estrategias estéticas y narrativas. Dichas estrategias ya no se plantean como tendencias a
seguir, como sucedia con las generaciones anteriores que estan marcadas por estéticas mas o
menos coherentes, sino que en la generacion mas joven, como ha dicho Fernando Pérez, la

nueva mirada, es lo importante, aun cuando otros valores no estén todavia resueltos.
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Las diferencias generacionales se presentan las estrategias y recursos audiovisuales que
los distintos cineastas utilizan en sus filmes para representar el topico de la migracion cubana.
Es justamente en las estrategias narrativas, formales y en la construccion simbolica en torno al
topico de la migracion en donde se evidencia la capacidad de agencia de los cineastas cubanos
y sobre todo, del capital simbolico que persiguen: el debate critico con su tiempo a través de la
representacion problematizadora de fendmenos sociales. Mediante el uso reflexivo de los
mecanismos técnicos y expresivos propios del dispositivo cinematografico -como el punto de
vista de la cdmara y el disefio de la imagen, el montaje, la puesta en escena, el sonido y las
narraciones a las que apelan- los realizadores convocan a la reflexion en torno a esta delicada
problematica y construyen sus propios sistemas de representaciones. Por otro lado, es en este
terreno del lenguaje donde también, afirma Bourdieu, “se entremezclan y a veces entran en
contradiccion la necesidad intrinseca de la obra que necesita proseguirse, mejorarse,
terminarse, y las restricciones sociales que orientan la obra desde fuera” [Bourdieu,
1984/2006:18].

6.5 Recursos simbolicos

Mas alla de las brechas generacionales, en los filmes abordados en esta investigacion se
manifiesta una inquietud por parte de sus realizadores por incorporar dentro del género de la
ficcion la revision historiografica en torno al Estado-nacidon. Tanto en las peliculas del
panorama general como en las del corpus seleccionado para el andlisis formal, emerge un
patron en el que se produce una “paraddjica combinacion de autoconciencia narrativa y
reflexion historiografica” que da como resultado la construccion de “textos intensamente auto
reflexivos que exponen abiertamente su condicion de artefactos lingiiisticos, mientras que
simultdneamente aluden a una realidad histérica especifica y reflexionan sobre su posible
narrativizaciéon” [Navarro, 2006:12]. Dichas caracteristicas son planteadas por Linda
Hutcheon -en el campo de la literatura- bajo la denominacion de Historiographicmetafiction
[Ibid.:1].

A través del panorama por el cine cubano —desde la perspectiva de la migracion- se
identifican en casi todas las peliculas analizadas una imbricacion entre la ficcion y el relato

historico que se logra por medio de distintas estrategias intertextuales. Tanto en Memorias del
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subdesarrollo (1968), como en Un dia de noviembre (1972), la historia de la nacion se
manifiesta dentro de la ficcién. La incorporacion de fragmentos documentales en distintos
soportes como la television, la fotografia y la prensa; la constante insercion de fragmentos de
peliculas documentales dentro de la historia de Sergio; la similaridad en la composicion y
visualidad de la imagen diegética con el documento historico a través de la utilizacion del
blanco y negro; asi como el montaje paralelo entre ambas “realidades” (la de la ficcion y la
histérica) son algunas de las estrategias estéticas que propician esa reflexion historiografica
desde la subjetividad de los protagonistas de ambos filmes. La referencia intertextual en estas
peliculas se encuentra en un alto grado de intensidad, asumiendo por momentos -
principalmente en Memorias del subdesarrollo- el caracter de parodia al tomar distancia
critica de los textos a los que apela. El montaje dialéctico e intelectual otro de los recursos
que propicia esa polisemia de lecturas y sentidos que se desprende de las obras. Ello esta en
sintonia con la utilizacion del jumpcut creado dentro de la experimentacion de la nueva ola
francesa. La utilizacion del montaje en dichas obras provoca una intransitividad narrativaque
posibilita lecturas confrontadas dentro de las propias obras.

Por otro lado, en las peliculas mas recientes del analisis -como Lejania (1985),
Madagascar (1994) y Video de familia (2001)- se observa un mayor trabajo en la propia
narracion argumental de las historias. La reflexion en torno a los acontecimientos migratorios
cubanos se produce desde el conflicto interno de los personajes, mas que en el dialogo con el
contexto en el que habitan. En ellas no se advierten esa profusion de estrategias poéticas tan
experimentales como las de los dos filmes anteriores, sino que recurren al tema mediante
formulas mas apegadas al cine clasico en cuanto a la estructura narrativa y el uso del montaje.
Lo que mas destaca en Madagascar, por ejemplo, es el tratamiento sumamente pictorico de la
imagen filmica. Mientras que en Video de familia lo novedoso radica en el juego con la
camara casera, como estrategia meta-cinematica.

Otra de las dimensiones filmicas mas elaboradas por los directores en las peliculas
tratadas es el recurso sonoro. En todas las peliculas la banda musical cumple no sélo una
funcion de ambientacion de la trama, sino que interviene en la propia diégesis dramatica,
como es el caso de Lejania, donde los personajes escuchan y tararean boleros que crean las
atmosferas dramaticas de las escenas y ademas, propician la percepcion de otros niveles de

lectura en el espectador implicito. Todos estos recursos expresivos e intertextuales coadyuvan
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a la verosimilitud por parte del espectador implicito. Como se dijo anteriormente la
verosimilitud es aquello que permite la credibilidad de la obra por parte del espectador, donde
es de gran importancia la congruencia del universo diegético creado por el autor; para lo cual
recurre a estas estrategias audiovisuales expuestas asi como a la densidad tropologica que le es
tan caracteristica al soporte audiovisual.

Pero también, dichos recursos son los que movilizan al espectador implicito a la toma de
partido dentro de la historia. La decodificacion de las intertextualidades, de signos y guifios
obligan al espectador a tomar partido en la interpretacion del texto filmico, convirtiéndolo en
un sujeto activo. A ello se agrega el juego establecido con el punto de vista de la cdmara, que
instan al espectador a asumir posicionamientos ideoldgicos que problematizan lo

preestablecido,condicionando su horizonte de experiencias y saberes.

6.5.1 Tropos

Las metaforas visibles en los acontecimientos narrados por los cinco filmes analizados —y en
las tramas presentadas- constituyen un marco ideoldgico donde se evaluan e interpretan
acontecimientos relacionados con la realidad del pais, los imaginarios de la naciéon y las
identidades. Entre los multiples recursos tropoldgicos que emergen en los cinco largometrajes
y en el resto de las 31 peliculas identificadas en el estudio que representan el tema migratorio,
hay dos que resultan casi omnipresentes. Ambos estan relacionados con la dimension
geografica de la nacion: se trata de la ciudad costera como sinécdoque de la insularidad y del
malecén habanero como metonimia de la frontera.

Los espacios publicos, fundamentalmente del entorno urbano, resultan ser un personaje
mas dentro de las historias contadas. Entre ellos destacan las locaciones que descubren a la
ciudad costera y al pueblo pesquero, donde el mar figura como una constante del paisaje. En
los repasos que el protagonista de Memorias... hace a la ciudad a través de su telescopio; en
los recuerdos que evoca Esteban en Un dia de noviembre; en la escapada a la azotea de Ana y
Rey en la escenas mas memorables de Lejania; en las continuas mudanzas de Laura y su hija
en su busqueda existencial de Madagascar e incluso en las referencias orales de Video de

familia. En todas ellas la ciudad contenida y limitada por el mar es una constante.
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Pero no es cualquier zona la que se representa, sino que en casi todas resulta ser el espacio del
malecon habanero el que funge como comun denominador. El malecon es esa avenida que
bordea a una parte del litoral capitalino y en el imaginario colectivo se piensa como la zona
fronteriza que da inicio y fin a la isla. Es la frontera méas inmediata. Mas alla est4 el mar, lo
que separa a los cubanos que permanecen en la isla de todo lo demés y que ineludiblemente
potencia el sentido del Estado-nacion como espacio territorial finito y delimitado. El malecon
habanero se utiliza como metafora de la frontera cubana, ademas de fungir como espacio
cargado de connotaciones muy arraigadas en el ser islefo. Una frontera aislada, con una
circulacion casi nula si se la compara con la de Tijuana, por ejemplo.

En esta logica, el mar se presenta como un impedimento a la innata movilidad que
caracteriza al ser humano y constrifie al territorio a la paradodjica condicion de insularidad que
se manifiesta en todos los aspectos de la cubanidad. Es paradojica en tanto la sensacion de
abertura y aislamiento que se funden en la existencia de la isla, donde se vuelve inevitable el
enraizamiento en lo propio —lo autdctono- al tiempo que es intrinseca la necesidad de
intercambio, de conocimiento de lo foraneo. Respecto a este topico han hecho referencia
muchos escritores. Virgilio Pifiera es uno de los que mejor lo sintetiza en la primera estrofa de
La isla en peso (1943) cuando contrapone la imagen paradisiaca y bucdlica de la isla a “la
maldita circunstancia del agua por todas partes”.

Tanto en las recién peliculas comentadas, como en Miradas (1985) y Madagascar
(1994) se presenta el malecon como una muralla que impide el intercambio con el otro. Quizas
por eso el sentimiento de insularidad sea consustancial de la identidad cultural de lo cubano.
En Madagascar ¢l malecon y las vistas al mar son una constante metafora del sentimiento de
frustraciéon que domina a Laura y a Laurita, asi como a todos los personajes que claman por
“Madagascar” desde sus tejados, en actitud de rezo. Precisamente frente al mar, Laura expresa
su sufrimiento y con el mar de fondo Ana recita aquellas estrofas de Lurdes del Casal. A ello
se agrega, casi como un par inseparable, la constante presencia del pueblo o la ciudad
localizada a la orilla mar, y que no necesariamente se limitan a la ciudad capital, sino que

también acuden a localidades rurales (Gibara, Baracoa) como simbolos de la isla.
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6.6 Cine y nacidn: convergencias y disidencias.

Para la imaginacion y legitimacion de la nacion es imprescindible el vinculo con las disimiles
estrategias textuales existentes, mediante las cuales se hace visible esta entidad
abstracta.Dentro de los disimiles soportes y medios en los que se da cuerpo a la nacion, el cine
ha posibilitado —histéricamente y de forma ejemplar- la puesta en escena de la nacion. Sobre
esta idea reflexiona el estudioso Jean-Michel Frodon al afirmar que “a cada tipo de comunidad
le corresponde un tipo de leyenda y un tipo de narrador, a la nacion capitalista moderna
ningun tipo de leyenda le ha correspondido mejor que la leyenda filmada, ninglin narrador ha
sido mejor adaptado que el cine [1998:12]. Y si se observa que para Cuba el cine también ha
constituido un espacio de representacion por excelencia, se podria afirmar que a la nacioén
socialista moderna también corresponde la leyenda filmada. La estrecha relacion entre cine y
nacién es favorecida —segun el mismo autor- por la coherencia de ambos conceptos en tanto
ambos son portadores de una imagen, de una forma, de una determinada representacion, asi
como de una dramaturgia. Es asi que el cine se presenta como espacio privilegiado de
proyeccion de lo nacional que adquiere sentido a través de los filmes, que sin proponérselo,
brindan pautas para reflexionar en torno al entorno representado. Ambos se muestran como
espacios tan simbolicos como politicos, que emergen de los entramados de relaciones
humanas y luchas de poder que lidian constantemente por imponerse.

En tanto dispositivo institucional de enunciacién y difusion, el cine cubano tiene un
vinculo profundo con el Estado-nacion. Es un hecho que la cinematografia cubana estudiada
ha contribuido considerablemente a la construccion del Estado-nacion mediante los multiples
recursos narrativos y estéticos que ha puesto en circulacion. En este sentido, no se puede
considerar al cine como una creacion independiente del Estado-nacidn, sino como un medio de
representacion que en el contexto particular de este estudio se ha catapultado como uno de los
principales soportes de enunciacion e imaginacion de la cubanidad.Sin embargo, esto tampoco
debe inducir a pensar que el cine sea una coda de los procesos socio-politicos y culturales, ni
que sea un espejo de los relatos oficiales del Estado-nacion, sino que mas bien un producto
simbolico que ha contribuido a la heterogeneidad de dichos relatos mediante un constante
ejercicio de creacion y de reflexion, que en algunas ocasiones los respalda pero en otras los

subvierte.
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6.6.1 Convergencias: flexibilidad migratoria y produccién cinematografica

En el panorama histérico que entrelaza la evolucion del fendmeno migratorio cubano con la
produccion cinematografica, emergen varios puntos de encuentro. En los filmes analizados se
observa una paulatina y consciente integracion de la probleméatica migratoria en sus narrativas,
en sintonia con la flexibilizacion de las politicas migratorias en el transcurso de las décadas
estudiadas. Sin embargo, no es una muestra representativa dentro de toda la filmografia
cubana, como lo muestran algunos datos sobres el conjunto de filmes. Se trata de una muestra
significativa que representa una sucesion historica del contexto cubano y que permite
reflexiones diversas sobre la problemadtica de la migracion.

Del total de peliculas realizadas y/o registradas en los archivos del ICAIC se
identificaron un total de 488 peliculas. De ellas, el total de los filmes nacionales y/o
coproducidos que aborda el topico de la migracion es de 31 obras. En este sentido se encontrd
que en la década de los sesentas, 1 de los 86 filmes realizados abordan el tema en un
largometraje de ficcidon; mientras que en los setentas de un total de 81 producciones
cinematograficas, se identificaron 3 obras que abordan el tema, 2 de ellos largometrajes de
ficcion y 1 largometraje documental. La bonanza que caracterizé al periodo comprendido
entre 1981 y hasta fines de la década elevé la produccion de peliculas a un total de 119, entre
los cuales se encuentran 3 largometrajes de ficcion y 1 documental independiente. Entre los
anos 1991 y 2000 sobrevino la crisis provocada por el derrumbe del campo socialista,
afectando todos los renglones de produccion nacional influyendo el cine, que dio a luz un total
de 64 filmes, siendo la década con menor cantidad de obras producidas. Sin embargo, fue la
década que en relacion a su produccion total produjo la mayor cantidad de peliculas que
abordan el tema de la migracion -con un total de 6 filmes- tanto como tema central o como
argumento secundario. Por ultimo, la década recientemente concluida ostenta la mayor
produccion filmes de toda la historia con 138 peliculas y en sintonia con ello, 17 peliculas
recurren al tema migratorio.

En total, de los aproximadamente 488 filmes que se compendiaron, son 31 los

identificados que se produjeron en el pais®'.De ello da cuenta la siguiente grafica.

2'Las cifras presentadas parten de la base de datos y archivos del Instituto Cubano de Arte e Industria
Cinematografica (ICAIC), donde se incluyen algunas las peliculas producidas fuera de esta institucion pero con
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En ella se observa el crecimiento de las peliculas que abordan la representaciéon de la
migraciéon cubana con el decurso de las décadas contempladas en la investigacion. Ello se
corresponde con la evolucion de las politicas migratorias y la paulatina flexibilizacion de las
concepciones oficiales del Estado en torno al fenémeno de la migracién cubana, analizados en
el referido panorama. Sin embargo, no muestra que el tema tenga una representatividad dentro
de la produccion filmografica.Como se advierte anteriormente, las peliculas que abordan el
topico migratorio solo representan el 6% del total de filmes producidos en las décadas
estudiadas. De ello se deduce que ain queda mucho por elaborar en torno al topico migratorio,
y que si bien ha sido tratado, el volumen de obras que lo ha hecho es bastante escaso si se lo
compara con toda la filmografia (co)nacional de las ultimas cinco décadas.

Por otro lado, se identifico que de los 31 filmes que abordan el topico de la migracion, la
mayoria de ellas son coproducciones del ICAIC con otras casas productoras internacionales
asi como las productoras independientes nacionales, que comenzaron a florecer a inicios de la
década de 1990. Ademas se encontraron 8 peliculas internacionales que abordan el tema como

argumento central, siendo en su mayoria estadounidenses y espafiolas. Sin embargo esta

su reconocimiento. Esta base de datos no niega la existencia de otras producciones. Para su consulta, recurrir
ahttp://www.cubacine.cult.cu/sitios/filmo/index.htm
*? Elaboracioén propia.
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investigacion no secentrd en el andlisis de los mismos, dejando el tema abierto para futuros

estudios.

6.6.2 Convergencias: homogeneidad étnico-racial

Otra de las confluencias encontradas se relaciona con la representacion cinematografica de la
nacion como una comunidad homogénea en cuanto a la diversidad étnica y racial. La
pretendida homogeneidad de la nacion fundada -en las narraciones de la oligarquia criolla
letrada- con base de la exclusion de las minorias étnicas (indios, afro-descendientes y mulatos)
es un rasgo que se repite en los filmes estudiados. A pesar de que el discurso de la cubanidad
iniciado desde el periodo colonial y retomado por el socialismo actual ha tratado el problema
de la inclusién étnica y de la problematica racial”, llama la atencion que sigue prevaleciendo
una tendencia hacia la “blanquitud” en la representacion de dicha cubanidad. Al decir de
Bobes [2007:77] esto se debe a que la perspectiva que ha predominado frente al tema ha sido
el de la “integracion y asimilacion”, lo cual mas que ofrecer una solucion al tema lo ha
disuelto.

Si bien resulta contradictorio que prevalezca esta vision tan parcializada acerca del tema
racial, ain cuando el nuevo Estado preconizara la inclusion y equidad dentro de sus logros
sociales, mas paradojico resulta que el cine de continuidad a esta mito arbitrario. Resulta
sintomatico que en los filmes abordados solo aparecen actores y personajes de rasgos
occidentalizados, cuando un importante segmento de la poblacion cubana es mestiza. Ello
denota que, a pesar de que histéricamente la nacion se ha narrado desde una perspectiva que
pretende incluir a todos, en la realidad empirica esta tension sigue sin ser resuelta.

En el caso particular la las cinco peliculas analizadas, la presencia de personajes afro-
descendientes se visibiliza escasamente en tres de ellas y en todas se hace desde una
perspectiva que evidencia la mentalidad discriminadora que prevalece en el imaginario cubano.
La secuencia de créditos de Memorias del subdesarrollo (1968), que funciona a nivel de
metafora del mensaje principal del filme, que es la caracterizacion del subdesarrollo, presenta

a una multitud de personajes —mayoritariamente afrocubanos- en una fiesta popular en la que

»En la actualidad el concepto de raza ha sido extensamente criticado y se ha emplazado por el de etnia.
Sin embargo, aqui es utilizado por la importancia de tiene dentro de la tradicion académica cubana,
donde el tema ha sido formulado y ampliamente estudiado en términos de raza.
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ni aun el asesinato de un hombre, detiene el desafuero con el que baila la multitud. En otra
secuencia intermedia, que representa una reunién donde los intelectuales debaten sobre la
cultura cubana, todos los presentes son hombres blancos, excepto el que atiende y sirve al
publico.

En Lejania (1985) el tema racial es sutilmente sefialado cuando Susana habla con su hijo
Rey sobre la relacion de éste con su pareja (Aleida) y ella sefiala que en su familia nunca hubo
nadie asi “‘con pinta”, haciendo alusion a sus rasgos mestizos. Un caso semejante se presenta
en Video de familia (2001), cuando Rebeca le ensefia a escondidas y en voz muy baja una foto
de su novio afrodescendiente a su hermano Raulito, diciendo que nadie en la familia sabe de
su relacion con €l y haciendo ademanes de que es por su color de piel.

Aparte de esta similitud entre el relato cinematografico y el hegemoénico -y en
continuidad con el tema de los personajes- aparece otra de las convergencias,relacionada con

el disefo y la caracterizacion de los protagonistas.

6.6.3 Convergencias: protagonistas y (anti)héroes

Entre los patrones identificados en los filmes que representan la problematica migratoria,
también se encuentran los roles jugados por los protagonistas y los personajes que encarnan la
figura del migrante. Cabe sefalar aqui que se parte de una distincion entra la figura del héroe y
la del protagonista, entendiendo ésta ultima como una categoria funcional que hace referencia
a la importancia que juega dentro de la historia; mientras que la del héroe hace referencia a la
actitud moral del personaje, determinado por juicios de valor [Field, 1994: 37].

Ya se habia dicho que no siempre el tema migratorio aparece como argumento central
del hecho filmico, como es el caso de Memorias del subdesarrollo (1968) y Un dia de
noviembre (1972). En este sentido, no siempre son los emigrantes -reales o potenciales- los
que encarnan el papel protagdnico, sino que aparecen mayormente en tramas queapoyan la
historia principal. En las peliculas siguientes los personajes migrantes se integran totalmente a
la trama primordial, como es el caso de Madagascar (1994) y de Video de familia (2001), a
pesar de que en éste ultimo su protagonismo tiene lugar a través del propio recurso meta-
cinematico.

No obstante, resulta comun que casi todos los personajes —sean los migrantes o no- de

128



estas historias devienen en posturas y acciones que se asocian a las del antihéroe. Sergio,
protagonista de Memorias... es un intelectual diletante que no se integra al proceso de
transicion al socialismo sino que so6lo juzga lo que pasa en su entorno desde una postura
distanciada. Pero ademas, es ¢l quien juzga a los emigrantes -sus propios familiares y amigos-
como burgueses ambiguos.

Por otro lado Esteban, (personaje principal de Un dia de noviembre) quien si encarna el
papel de joven comprometido con el proceso revolucionario, se ve de manos atadas al
presentarsele una enfermedad que puede ser mortal y que lo lleva a cuestionarse su rol dentro
de la sociedad. En su personaje florecen los valores promovidos por el Estado nacional, como
son la colectividad frente al individualismo (propio del personaje del hermano), el trabajo
frente a la vagancia, el sacrificio por la revolucién antes que la atencidon a los intereses
personales. Sin embargo al estar enfermo su papel de héroe se transforma a lo que parece més
en antihéroe al final del filme. Esteban resulta asi un héroe quebrado por las circunstancias de
salud, que funciona como metafora de los padecimientos de la sociedad. Por su parte los
potenciales emigrantes del filme -su hermano y su cufiada- suponen una postura intermedia
entre la del antihéroe y el villano, ya que al presentarse como antagonicos a Esteban sirven en
cierta medida para esclarecer su firme posicionamiento ideoldgico socialista y oponerlo a la de
“los que se quieren ir”. Ellos encarnan los valores arquetipicos del contrarrevolucionario,
como son la apatia, la intolerancia y el egoismo.

En Madagascar (1994), sus protagonistasLaura y Laurita, devienen en anti-heroinas por
la actitud de escape que asumen frente al entorno que les rodea, pero sobre todo, porque sus
motivaciones estan tefiidas por el sufrimiento y por la necesidad de un cambio radical en sus
vidas. No es que sean moralmente juzgables sus conductas, sino que viven en su propia piel
los problemas que aquejan su mundo de una forma lacerante y polémicamente honesta. Dichas
actitudes son reforzadas por una narrativa circular que nos les permite lograr los cambios que
desean.

En Lejania(1985) sucede algo semejante. Si bien el protagonista es el que mas rasgos de
heroicidad presenta, éstos se van desvaneciendo ante el espectador implicito al descubrir —
mediante los didlogos de su pareja- que es un hombre que como consecuencia de haber sido
abandonado por sus padres comenzo a beber, robo y adquirié actitudes indignas de un héroe.

Por su parte, Susana encarna a una emigrante que abandon6 a su hijo. Junto con Ana, encarna
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la figura del que regresan a la isla pero no se encuentran en el retorno, sino que se enfrentan
con la incomunicacién y el extraflamiento ante sus origenes.

Por tltimo, en Video de familia (2001) el espectador topa con un protagonista ausente, al
que su familia habla constantemente mediante la cdmara, pero que Unicamente se ve en la
secuencia de créditos finales a través de archivos fotograficos que narran un tiempo futuro en
que regresa. No obstante, en este filme es donde la figura del migrante se acerca mas a la del
héroe, pues a pesar de ser al ausente, de haberse “ido”” de forma no legal en una lancha y de ser
homosexual, es el sustento econémico de la familia, quien al final lo comprende y acepta. A
pesar de ello, su decision de emigrar choca con los valores de la sociedad, que se representan
en la figura patriarcal y en este sentido, resulta siendo un antihéroe.

Pero a pesar de que en casi todos estos filmes los personajes no son ejemplos a seguir, si
responden a cuestiones que se desprenden de la propia naturaleza humana, mediante principios
que tienen un fundamento personal e intimo. Por tal razdnse sienten tan cercanos y reales ante

el espectador implicito, incluso mas que otros héroes de cualidades quiméricas.

6.6.4 Disidencias: estratificacion de clases

Detengamonos ahora en las representaciones y narraciones de lo nacional que guarden cierta
(in)consistencia con el relato oficial. A partir de las reflexiones anteriores y en la buisqueda del
aporte del cine a la (re)construccion de otros relatos en torno al Estado-nacion, es preciso
indagar si las representaciones y narraciones de lo nacional que aparecen en dicho corpus
pueden ser reveladoras, sea por lo que no dicen o por aquello que dicen de manera disipada.
Uno de los maés visibles topicos que muestran este conjunto de filmes es la persistencia
de clases sociales y de las diferencias segun origen, en un estado nacional que vindica en su
discurso la existencia de una sola clase: la del pueblo trabajador. En varios de los conflictos
presentados en las peliculas abordadas, el tema migratorio surge de problematicas intrinsecas a
la cuestion de clases, como es el caso de Memorias del subdesarrollo (1968), cuya diégesis
transcurre en los afios de transicion y el protagonista es heredero de la burguesia cubana pre-
revolucionaria. En ella resulta creible esta brecha, pues se inscribe precisamente en el proceso
de cambio de la sociedad capitalista a la socialista. Sin embargo, en Video de familia (2001) se

sigue presentando el dilema clasista en las relaciones interpersonales, que en este caso resulta
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inherente a la discriminacion racial aludida en la relacion de la hermana del emigrado con su
pareja de rasgos afro descendientes. En este mismo filme se hace referencia ademas del atin
existente conflicto en torno a la homosexualidad, una de las razones por las que Raulito ha
decidido emigrar.

Pero las mayores rupturas que se producen en este corpus es la profundizacion reflexiva
del tema a partir de la confrontacion de la idea de que la migracion cubana estd marcada
necesariamente por factores politicos. El analisis del corpus evidencia una heterogeneidad
expresiva que no deja lugar a representaciones unitarias o cerradas y que incluso, presenta
caminos de solucidon a futuro, como es la necesidad de integracion del emigrado en las
disposiciones de la naciéon, como la recuperacion de sus derechos en la vida politicay
econdmica del pais. Ello se evidencia en las distintas tramas migratorias que se ponen de

relieve en las peliculas estudiadas, tanto las del panorama como las del analisis semiotico.

6.6.5 Disidencias: Tramas migratorias

Como se ha hecho referencia anteriormente, la trama es una sucesion de hechos narrativos
organizadapor principios temporales y de causa-efecto. En este sentido, la trama consisteen
una sucesion logica y/o cronoldgica de unidades narrativas que son especificas de cada
pelicula. La identificacion de las tramas contribuye a la clarificacion del sustrato ideoldgico
del filme, es por ello que resulta de interés para el estudio senalar las tramas que se ponen de
manifiesto en el corpus de los cinco filmes analizados en el capitulo anterior.

En los filmes examinados, por lo general se pone de manifiesto mas de una trama,
presentandose en la mayoria de ellos una de tipo aparente y otramas profunda. En otros se
presentan mas de dos tramas. En el analisis filmico desarrollado en el Capitulo V se identifica
que en Memorias del subdesarrollo(1968) y Un dia de noviembre (1972)las tramas
relacionadas con el topico de la migracion, no son parte de las tramas profundas sino de las
aparentes. Es decir, que por lo general se utiliza el tema para hablar de otros conflictos y
problemadticas sociales que competen al contexto socio histérico. En las otras tres peliculas
—Lejania (1985), Madagascar (1994) y Video de familia (2001)- la migracion si forma parte
de la trama profunda y dentro de las aparentes subyacen problematicas asociadas

fundamentalmente con la identidad personal e insular, asi como también a las condiciones de
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precariedad econdmica y a las restricciones de la politica estatal del pais. Sin pretender agotar

todas las tramas que aparecen en dichos filmes, destacamos algunas de interés para la

investigacion:

1.

La emigraciéon como posicionamiento politico, de no retorno.Se trata de una vision
politizada de la emigracion y emergida durante los primeros afios de la revolucion, cuando
una parte de la poblacion cubana recurre a la salida del pais en una actitud de detraccion y
condena hacia los fundamentos socialistas del régimen en poder. Es asi que ésta es una
migracion que se clasifica como exiliada y adquiere en sus inicios el sentido de una salida
sin retorno definitivo. Dentro de las peliculas analizadas, esta trama se presenta en
Memorias del subdesarrollo(1968). En su trama subyacente, o subtrama, se presenta al
subdesarrollo y al socialismo, asi como la fusion entre ambos, como factores claves de esa
emigracion. Dicha trama también esta presente en Los sobrevivientes (1978), Polvo rojo
(1981), Fresa y chocolate (1993) y Fuera de liga (2003).

La emigracion como solucion a la precarizacion econdmica. Aqui se representa la
emigraciéon, no como unaposturaexplicitamente politizada, aunque si con un
posicionamiento ideoldgico que también antagoniza con el sistema revolucionario cubano
que ahora se presenta a manera de subtrama. El deseo de emigrar es fundamentalmente por
causas de tipo econdémicas, como es la dificil adquisicion de los insumos necesarios para el
cotidiano vivir. Esto se pone de manifiesto en filmes como Un dia de noviembre (1972)
cuando el personaje que interpreta al potencial emigrante expresa: “no estoy dispuesto a
sacrificarme (...) ni a que se metan mas en mi vida, no estoy dispuesto a hacer lo que otros
digan, yo quiero hacer lo que me dé la gana”. También surge en filmes como Video de
familia (2001)y aparece como subtrama en manera en Madagascar (1994) y en buena
parte de las peliculas de las dos ultimas décadas.

La migracion de retorno o,ni de aqui ni de alld. Esta es una de las tramas recurrentes en los
afios ‘80 y "90, cuando inicia el retorno temporal de la comunidad emigrada. Ya no es el
proceso de emigracion lo que se representa explicitamente sino el de inmigracion de esa
comunidad cubana que abandoné el territorio cubano. La trama de la inmigracion es
presentada —fundamentalmente- desde el dramatismo emocional de la experiencia del

desarraigo inmigratorio y de la crisis de identidad. Comosubtramaaparecela
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incomunicacion entre los reencontrados debido a la distancia de las realidades que vive
cada uno y al desvanecimiento de la sociedad familiar junto con las funciones que la
misma cumple. La persistencia del recuerdo de un origen y de un pasado comun es la
unica manera de los inmigrantes de sobrevivir a la ausencia de un presente del que parecen
excluidos. Es asi que las representaciones del sujeto migrante ahondan en los sentimientos
de afioranza y nostalgia por el lugar de origen, asi como el reencuentro con el “terrufio”.
Ejemplo de ello es Lejania(1985), Miel para Oshun (2001), Vidas paralelas (1992).

La migracion como busqueda existencial.Esta trama migratoria se caracteriza mas por su
profunda dimension simbolica que por las variables politicas, economicas y los cambios
sociales de un determinado momento historico. El tema adquiere un giro simbdlico que,
lejos de reflejarlo como parte constitutiva de la realidad social, se aborda a través de un
alto vuelo metaforico y filosofico que se apega mas a la universalidad de esta practica
historica. Es asi que la migracionadquiere nuevos sentidos en la filmografia mediante
representacion poética y existencial del tema, donde el territorio insular resulta una
fatalidad geografica que es necesaria trascender para cumplir el viaje vital. Entre las
subtramas recurrentes estd la migracion interna, el traslado de un barrio a otro, o de una
ciudad a otra dentro del propio territorio nacional.Una muestra clara de esta trama es
Madagascar (1994), La ola (1995, Marina (2001), Habana Blues (2005), Barrio Cuba,
(2005), Personal Belongings (2007), Theillusion (2008), Voces de un trayecto (2009)y
Larga distancia (2010).

La emigracion como problematica global.La trama de la migracion en este filme se articula
dentro de los actuales flujos globales, a través de un tratamiento mdas naturalizado del
tema. También los conflictos de aquellos que alternan su vida entre la isla y otras
fronteras. Como parte de la subtrama, destaca la tolerancia y asimilacion de la otredad en
distintas dimensiones y se cristaliza en un llamado a la aceptacion de estos problematicas
en el interior del nucleo mas elemental de la sociedad: la familia. Esto se pone de
manifiesto en Video de familia (2001), donde se establece cierta analogia entre el
emigrante y el homosexual como tipos de alteridades que confluyen, entre otros, dentro de
las tendencias contemporaneas mas recientes. En dicho filme se ponen en juego, la
visibilidad de diversidades sexuales, raciales e identitarias ya no sostenidas por cierto

proyecto hegemonico del Estado-nacidn, sino por preferencias, gustos y estilos de vida.

133



También en Fresa y chocolate (1993) el ultimo filme de Titon se pone de manifiesto esta
trama, pues su protagonista es un artista homosexual que no encuentra vias de expresion ni

a través de su trabajo creador ni a través de sus preferencias sexuales.

Extrapolando estas tramas al corpus de los 31 filmes nacionales recabados en la investigacion,
encontramos que muchas de ellas se repiten o se presentan en distintos grados en el resto de
las peliculas mencionadas en el panorama cinematografico del Capitulo IV. Con la idea de
observar la repeticion de dichas tramas en el resto de filmes cubanos, se presenta la siguiente
grafica, en la que se toma la muestra total de los filmes cubanos identificados, incluyendo las

cinco del analisis formal.
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Grafica 6.2Frecuencia de tramas identificadas en relacién a 31 peliculas cubanas de distintos periodos historicos™

Esta grafica arroja como resultado que la trama menos mostrada en la relacionada con la
emigraciéon como soluciéon a la precarizacidn econdmica, tan caracteristica en los flujos
migratorios dados en las regiones menos desarrolladas, como es el caso de Cuba. Si bien éste

es un tema que esta presente en buena parte del cine cubano que aborda este topico, se

24 s . .
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presenta mas como un conflicto de la cotidianidad que si bien condiciona la migracién, no es
su desencadenante principal. Por otro lado, la que mas ha sido abordada es la trama de la
migracion como busqueda existencial, la cual involucra una serie de conflictos y
problemadticas propias del ser humano y que en los filmes cubanos se evoca a través de la
migracion tanto al interior como al exterior del territorio insular.

Como demuestra la grafica, las distintas tramas que emergen en Memorias del
subdesarrollo (1968), Un dia de noviembre (1972), Lejania (1985), Madagascar (1994) y
Video de familia (2001) aparecen en mayor o menor medida en el resto de las peliculas
mencionadas. Sin embargo, esta grafica no hace mas que esbozar la recurrencia de dichas
tramas en el resto de los filmes cubano a grandes rasgos, ya que para presentar resultados mas
precisos habria que deconstruir y analizar todas y cada una de las 31 peliculas referidas para
abarcar las multiples perspectivas y miradas que ha arrojado la produccion filmica en las
ultimas cinco décadas de cine cubano, y que desbordan las tramas aqui presentadas.

También se hace imprescindible —para ampliar mas el tema- abordar las producciones
cinematograficas mas recientes sobre el topico, las cuales muestran algunos otros enfoques y
perspectivas migratorias que estan en sintonia con los acontecimientos mas recientes dentro de
la politica migratoria cubana. En ellas se reafirma ese sentido de apertura (simbdlica) que ha
venido caracterizando a la narrativa oficial y civil en estos ultimos afos,revelandola
imposibilidaddepensar la identidad nacional sin tomar en cuenta el fenomeno de la migracion
y de la comunidaddiasporica cubana. En esa labor de redefinicion de la nacion —coherente con
las transformaciones que se estdn dando a nivel trasnacional en la contemporaneidad- el cine
cubano se ha erigido comodispositivoestético e ideoldgico que ha dado cuenta del conjunto de
practicas economicas, politicas y culturales que han conformado el imaginario cubano durante
los tultimos 55 afios. Y a través de su entramado simbodlico sigue contribuyendo a la

reelaboracion de horizontes mas inclusivos y extensospara el Estado-nacion cubano del futuro.
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CONSIDERACIONES FINALES

El proceso migratorio cubano no es exclusivo del periodo postrevolucionario. Sin embargo, a
partir de la independizacién del territorio de Cuba del régimen capitalista estadounidense,
dicho fendémeno alcanz6 una magnitud que se ha extendido hasta la actualidad. En tanto
alternativa a la que recurrieron muchos cubanos que no estaban de acuerdo con la transicion al
socialismo,y siendo Estados Unidos el principal pais receptor,la emigracion fue suscrita por
parte de las autoridades oficiales como un acto politico propio de enemigos de la revolucion.

Al imaginar la nacidncomo resultado del Estado socialista, la narrativa oficial
construyd un sistema discursivo sustentado en la identificacion de lo cultural y nacional con lo
revolucionario, creando en un sistema binario de valores sustentado en el “adentro/afuera” y
por tanto, en la exclusion del otro. Potenciado por elpoderadquirido por el Estado cubano -
poseedor de un metacapital que le ha permitido regular y sancionar los poderes econdémico,
cultural y simbolico- este imaginario ha incidido en los sistemas de representacion del espacio
social en general y en la produccidoncinematografica en particular.

El cine cubano es uno de los dispositivos simbodlicos que ha contribuido a la
redefinicion de los limites de la nacién cubana mediante la integracion progresiva de la
problematica migratoria en su filmografia. No obstante a que el ICAIC ha sido una de las
instituciones estatales mas establecidas dentro del campo cultural, cuyas doxas originarias
reafirman el sistema de valores de la oficialidad, sus hechos filmicos advierten cierta
autonomia relativa en el tratamiento del topico de la migracion. Dicha autonomia ha sido
posible por elhabitusde los cineastas, que basado en una tradicién critica y una marcada
cultura politica, ha favorecido el fomento del cine como instrumento de reflexion y de
(re)construccion historica. Esto, aunado a la competencia especifica de los cineastas -
querevela una serie de estrategias narrativas y de recursos metaforicos que han construido
polisémicas miradas en torno al topico migratorio-ha dado como resultado la adquisicion de
un importante capital simboélico y cultural por parte de este medio.

Entre los recursos metaforicos y expresivos utilizados por los cineastas sobresalen
multiples estrategias de intertextualidad,entre la que destaca la metaficcion historiografica,
donde se fusiona del cine de ficcidon y no ficcidon en una reflexion continua sobre la historia y

sus memorias. A nivel de edicién se presenta la intransitividad narrativa, combinado con un
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montaje dialéctico y experimental que tiende a borrar los limites entre el universo diegético y
extradiegético de las historias y trastoca la logica narrativa. Se privilegiael género dramético en
estructuras narrativas clasicas y modernas, las cuales problematizan los conflictos reales que se
presentan al interior de la sociedad cubana. En esa logica, se destacan laspuestas en escena que
optan por escenarios reales -como lugares emblematicos de la ciudad capital- para acentuar la
verosimilitud de los relatos. A ello se agrega, los puntos de vista de la cdmara que propician la
participacion activa del espectador implicito, que al ser intercalado entre las posturas de los
distintos personajes y de los narradores, exigen al mismo asumir posicionamientos ideoldgicos
que contrastan con ideas preconcebidas sobre la migracion. A nivel sonoro se apela a la
utilizacion de recursos como la voz en off y la musica como elemento emotivo. En este sentido,
destacan géneros arraigados en la identidad cultural (como el Mozambique, el bolero, la trova),
asi como canciones que sirven de apoyo dramatico y de identificacion del espectador implicito
con la obra. Entre las figuras retoricas que aluden a ladefinicion de la nacidn en tanto territorio,
se manifiestan la ciudad costera como sinécdoque de la insularidad y el Malecon capitalino
como metonimia de la frontera maritima.

Los resultados obtenidos permiten afirmar y a la vez contrastar la hipdtesis, que plantea
lo siguiente: en las representaciones de la migracion que emergen en las formas simbdlicas del
campo cinematografico cubano se desmitifica el Estado-nacion en tanto relato homogéneo y
univoco. A través de estrategias simbolicas propias del medio cinematografico los filmes en los
que se aborda la problematica migratoria, articulan discursos disruptivos respecto a los del
relato oficial del Estado-nacion y proponen nuevas miradas que permiten elaborar otros
sentidos respecto a este topico, asi como visibilizar otros fendmenos sociales historicamente
velados.

Se afirma en tanto el cine cubano ha contribuido a la ampliacion de los limites
simbolicos delEstado-nacion, proponiendo nuevos sentidos en torno al topico en cuestion. Se
contrasta también en tanto ha dado continuidad a otros discursos oficiales, como la
homogeneizacion identitaria y cultural de la poblacién cubana.En esta logica se comprueba
que el Estado-nacion es un espacio en el que cohabitan distintos tipos de discursos y poderes,
permitiendo una heterogeneidad de relatos en su sistema de representacion. Mas que
presentarse como miradas antagdnicas o disidentes, los relatoscinematograficos contribuyen a

la extension de las fronteras simbolicas delEstado nacional mediante la presentacion de una
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multiplicidad de tramas, conflictos, personajes y experiencias cotidianas que por lo general los
relatos histdricos no alcanzan a pormenorizar.

Las continuidades que se presentan entre el relato cinematografico y el oficial, se
ponen de manifiesto en la relacion entre la flexibilizacion de las politicas migratorias y el
incremento de la representacion filmica de la migracién, asi como de las perspectivas
esgrimidas por los cineastas en torno a dicho topico.

Como otra de las continuidades operadas entre ambos relatos, los personajes
protagodnicos de los filmes analizados devienen en antihéroes dentro de la historia contada.
Dichos personajes, asi como la mayor parte del elenco de los filmes tienen rasgos fisicos que
apelan hacia la occidentalizacion de la cubanidad y a la omision de su diversidad étnica. En
este sentido, este estudio plantea otras problematicas de la sociedad cubana que se han dado
por resueltas, pero que muestran signos de tension atin no solventados.

Entre las rupturas manifiestas entre ambos relatos, se pone de manifiesto ciertas
disruptividades entre los fundamentos del Estado socialista sobre la igualdad de clases como
uno de sus principales logros alcanzados. En las peliculas estudiadas se pone de relieve las
diferencias de clases que perviven en el socialismo cubano, dado fundamentalmente por la
incapacidad del Estado como proveedor y sus fallas en la redistribucion equitativa del capital
econdmico y simbdlico de la nacion.

Ademas, se presentan una serie de tramas que exceden las recurridas constantemente
por la oficialidad cubana para abordar el problema de la migracion. Destacan, ademas de la
emigraciéon como posicionamiento politico: la emigracion como solucion a la precarizacion
econdmica; la migracion de retorno; la migracién como busqueda existencial y la emigracion
como problematica global.

Resulta significativo que entre el resto de los 31 filmes que componen el universo del
estudio no sea la de la migracion como apuesta politica o la salida por causas econdmicas las
tramas que sobresalgan, sino que la que se privilegie sea la perspectiva de la migracion como
busqueda existencial.Representacion ésta que resulta coherente con una perspectiva de la
migracion como practicaconstitutivadel ser humano, propicio en el contexto insular de la
nacion cubana como a nivel universal. Todas estas tramas ponen de relieve valores que
resaltan el amor y la nostalgia del emigrado por su territorio de origen, crisis de identidad

provocados por las contradicciones de pertenencia asi como el deseo de reencontrar su lugar

138



en la sociedad de la que son fruto. Dichos valores difieren de los binarismos construidos
histéricamente por la oficialidad, que los expone como gusanos, apatridas, anticubanos.

A pesar del historico antagonismo que ha prevalecido entre la emigracion y el Estado
socialista, en las décadas de estudio se constata una progresiva presencia de la comunidad
radicada en el exterior dentro del imaginario de la nacioén y la transformacion paulatina de los
valores con que se les caracterizd durante los primeros afios de la revolucion. Dicha inclusion
se manifiesta en las practicas culturales en general y en la produccion cinematografica en
especifico. No obstante a ello, se constata que la presencia del topico migratorio apenas ocupa
el 6% de la filmografia cubana en general.

También en las narrativas de la oficialidad se patenta cierta evolucion en las relaciones
con la comunidad emigrada. Esto se pone de manifiesto en la flexibilizacion de las leyes
migratorias desde finales 1970, cuando se permite el retorno de los emigrantes y se inicia el
didlogoinstitucional entorno al tema. Sin embargo, a pesar de estos avances enla politica
migratoria del pais, esta sigue excluyendo del Estado a esa comunidad identitaria y
étnicamente cubana que reside mas alld de las fronteras de la isla al privarla de su
participacion en la ciudadania y los derechos politicos. No obstante a ello los relatos
cinematograficos vislumbran una inevitable, aunque muy sosegada, integracion de dicha
comunidad cubana dentro del Estado-naciéon como alternativa principal de recuperacion
econdmica y como proceso ineludible de redefinicion de Cuba ante las dinamicas
trasnacionales de la contemporaneidad.

La presente investigacion no se pretende concluyente, sino que se postula como una
interpretacion mas en torno al Estado-nacion cubano tema y su migracion desde el cine;
instrumento que posibilita nuevas perspectivas de estudio en torno a fenémenos sociales, tanto
locales como globales. Con el fin de integrar otras dimensiones al estudio realizado, se sugiere
abordar la produccién internacional realizada en torno al tema migratorio cubano, ademas de
incluir otros soportes y producciones audiovisuales no tomados en cuenta en este estudio.Se
insta a dar continuidad a esta investigacion a través del enfoque de la recepcion mediante un
trabajo etnografico con los espectadores empiricos, como ruta que puede arrojar mas

objetividad y nuevas avenidas de reflexion a lo expuesto en este trabajo.

139






ANEXO I. Una filmografia (inter/nacional) de la migracion cubana (1959-2010)

Memorias del subdesarrollo, 1968. Largo Metraje Ficcion. Direccion: Tomas G. Alea
Un dia de noviembre, 1972. LM Ficcion. Direccion: Humberto Solas

Los sobrevivientes, 1978. LM Ficcion. Direccion: Tomas G. Alea

55 hermanos, 1978. LM Documental. Direccion: Jesus Diaz.

Polvo rojo, 1981. LM Ficcion. Direccion: Jests Diaz

Nifios desaparecidos, 1985. CM Documental. Direccion: Estela Bravo (USA)
Lejania, 1985, LM Ficcion, Direccion Jesus Diaz

Mujer transparente, 1990. LM Ficcién, Direccién: Humberto Solas

. Vidas paralelas, 1992. LM Ficcion, Direccion: Pastor Vega

10.Fresa y chocolate, 1993. LM Ficcion, Direccion Tomas G. Alea

11.Reinay Rey, 1994. LM Ficcion, Direccion: Julio Garcia Espinosa

12.Miami Havana, 1994. LM Documental, Direccion: Estela Bravo

13.The Cuban Excludables, 1994. LM Documental, Direccion: Estela Bravo
14.Madagascar, 1994. LM Ficcion, Direccion: Fernando Pérez

15.La ola, 1995. LM Ficcidn, Direccion: Enrique Alvarez

16.Del otro lado del cristal, 1995. LM Documental, Direccion: Guillermo Centeno
17.Quién diablos es Juliette, 1997. LM Documental, Direccion: Carlos Marcovich

18. Nada, 2001. LM Ficcion, Direccion: Juan Carlos Cremata

19.Miel para Oshin, 2001. LM Ficcién, Direccion: Humberto Solas

20.Video de familia, 2001. CM Ficcion, Direccion: Humberto Padron

21.Miradas, 2001. LM Ficcion, Direccion: Enrique Alvarez

22.Antes que anochezca, 2001. LM Ficcidon, Direccion: JulianSchnabel

23.Balseros, 2002. LM Documental, Direccion: Carles Bosch, Josep MariaDoménech
24.Suite Habana, 2003. LM Ficcion, Direccidon: Fernando Pérez

25. Fuera de Liga, 2003. LM Documental, Direccion: Tan Padréon

26.Free toFlytheUS-Cuba Link, 2004.LM Documental, Direccion: Estela Bravo
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ANEXO II.Découpagede peliculas analizadas en el Capitulo V

INSTRUMENTO DE OBSERVACION D
DECOUPAGEMEMORIAS DEL SUBDESARROLLO

Filme: MEMORIAS DEL SUBDESARROLLO/
Af0:1968. Director: Tomas Gutiérrez Alea
Duracion: 97 min./ Categoria: Drama

Color: B/N Compaiiia productora: ICAIC

Guidén: Tomas Gutiérrez Alea y Edmundo Desnoes/
Fotografia: Ramoén F. Suarez/ Edicion: Nelson
Rodriguez

Sonido: Carlos Fernandez, Eugenio Vesa, Germinal
Hernandez/ Intérpretes: Sergio Corrieri, Daisy
Granados, Eslinda Nufiez, Beatriz Ponchorra, Gilda
Hernandez,

René de la Cruz, Omar Valdés.

Sinopsis: Sergio, un diletante burgués, permanece en Cuba mientras su familia
sale al exilio en EE.UU. Su inconsistencia ideologica lo mantiene como simple
espectador de una sociedad convulsa. Perdido su antiguo mundo no alcanza a
incorporarse al proceso revolucionario [ICAIC, weblog].

Una historia personal que hubiera sido intrascendente de no ocurrir en los
vertiginosos dias de la revolucion, cuando todas las contradicciones estan al
rojo vivo. La pelicula entrega un monologo interior con la mirada a la calle.
Tiene como personaje central a Sergio, un pequefioburgués diletante que decide
quedarse en el pais cuando la familia se marcha hacia Estados Unidos.
Imaginativos recursos expresivos, perfecto guion y logradas caracterizaciones
hacen de este filme una obra maestra, emblematica del cine cubano [Diaz,
2010:422].

Premios: 1968, Karlovy Vary International Film Festival, Edicion 16°, Pelicula,
Premio Extraordinario del Jurado y premio FRIPESCI. En el mismo afio,
Asociacion Cubana de la Prensa Cinematografica. La Habana, Cuba, Seleccion
Anual,Seleccionado entre los diez mejores filmes estrenados en el afio

Operadores sintacticos: descripcion de la secuencia y
de las escenas relevantes

Operadores formales: Técnico-expresivos

Secuencia de créditos:Donde esta Teresa

Escenas: 1 /Duracién: 1'48'Se inicia con fondos
negros en el que aparece el nombre del film y pasa
imagenes de un salon de baile al aire libre en el que se
encuentran aglomeradas cientos de personas, en su
mayoria afro-descendientes, bailando al ritmo de los
tambores. Cientos de bailadores se mueven a su ritmo,
se ven rostros de hombres y mujeres en movimientoque
se contorsionan con la musica. Los musicos tocan en un
estado euforico, cada vez se mueven mas los bailadores
hasta que se escucha un disparo y algunos gritos le
siguen.

IMAGEN/ Imagen en blanco y negro, granulada. Gusto por los primeros planos,
abiertos y nitidos en su fuerte contraste documental. E1 PV de la cdmara explora
el lugar, descubriendo el movimiento de los bailadores en fragmentos que se
combinan con imagenes a contraluz, difusas por la iluminacién, pero que
encierran el si el ritmo y movimiento que protagoniza la banda musical.
SONIDO/ La musica ambiente en la que se inscribe la secuencia —un concierto
de Pello el Afrokan- es la que moviliza toda la escena y se convierte en la
protagonista del desarrollo interno de la misma. El estribillo “donde esta
Teresa” que se repite constantemente a lo largo de secuencia y va in crescendo
a la par de los instrumentos musicales

MONTAIJE/ Montaje ritmico, en sintonia con la musica y los hecho que tienen
lugar en el interior de esta secuencia que es esta Unica escena




Secuencia 2: La despedida

Escenas: 5/ Duracion: 538"

Se ubica en el aeropuerto, en el que se
encuentran muchas personas con equipajes
entre sus piernas. Es una sala llena de
personas y equipajes, bajo el sonido de los
altoparlantes y de los aviones en un ruido
ininteligible. Una larga fila de personas,
rodeadas de maletas detras de un mostrador
que nos muestra en el fondo el logotipo de
PanamericanArrane.

Entre las personas que se despiden, aparece
Sergio abrazando a su padre y a su madre,
que se alejan. Sergio le dice algo a su
esposa que se ahoga en el barullo de la sala,
¢ésta apenas le mira a los 0jos y se aleja sin
dejando a Sergio congelado en el intento de
abrazarla. Desde la terraza del aeropuerto
la mira alejarse en direccion al avion
mientras ¢l silba.

De regreso a casa en un transporte publico
rememora la partida, en la que se dan
nuevos detalles.

Llega a su casa, recorre sus amplios y
comodos espacios viento los rastros de
reguero dejados por los que ya se fueron.

IMAGEN/ Con las mismas caracteristicas documentales de la anterior. Utilizacion de los
planos medios y primeros planos, abiertos, que descubren las salas del aeropuerto José
Marti atestado de personas. El PV de la camara, otra vez adopta una actitud de indagacion
como si se identificara con el espectador, como recurso para atraerlo. Detiene su lente
enfocando el llanto de mujeres y muestran una confusion de sentimientos en la mirada de
algunos nifios,

Un cartel sobre la imagen hace referencia al contexto representado: “La Habana, 1961,
numerosas personas abandonaron el pais”.

SONIDO/ Ambiente de la escena, colocado con la intencion de dar un significado
controvertido y poco claro a las despedidas familiares

El sonido ambiente nuevamente ahoga las voces de todos los que se aglomeran en los
salones

MONTAIJE/La edicién, en sintonia con la estética documental de la secuencia permite el
juego entre planos detalles, que descubren los sentimientos personales, las miradas a
camara; y planos medios distanciados, que permiten ver el todo de la sala.

Establece elipsis entre los distintos espacios y tiempos en que el que se integran las 5
escenas que lo componen. Van progresando mediante el cambio de escenas pero también
mediante el juego de analepsias y prolepsias que se producen entre dichas escenas que
producen anacronias.

NARRACION (Trama, Personajes y Conflictos) Esta vez la mayoria de los
representados son hombres y mujeres ataviados con trajes lujosos, muchos de ellos como
de invierno. En un mostrador, unos uniformados revisa los documentos. Ademas de
documentos personales se entregan prendas como relojes y anillos de oro.

Mediante una elipsis se da inicio a otra escena en la que Sergio y la cdmara nos conducen
al interior de un espacio doméstico iluminado y lujoso. Adornos de cristal, muebles de
estilo moderno. Sigue al cuarto y se tira sobre la cama. La secuencia culmina en un plano
de cerrado de una maquina de escribir, en la que se va escribiendo “todos los que me
querian y me estuvieron jodiendo hasta el ultimo momento se fueron”.




Secuencia final:Ya nada tiene sentido
Escenas: 7/ Duracion: 12° La secuencia
marca la decadencia de Sergio en su
interrelacion la con la cotidianeidad que le
rodea, cada vez mas militarizada.

Imagenes documentales de la ciudad y el
movimiento militar que se establecié en ella
para defenderla. Simbolodel aguila imperial
arrancado de su pedestal.

Sergio camina por el malecon, luego aparece
en su casa obstinado, rompe algunos adornos,
camina de un sitio a otro. Se percata de su
propio miedo, de su inercia ante todo lo que
sucede y de las reales consecuencias de
haberse quedado en la isla: su soledad, su
enajenacion ante todo lo que estd sucediendo
le hacer caen en la cuenta de que el quedarse
no ha producido ningiin cambio en su vida,
que sigue siendo el mismo intelectual que
rechaza en su interior las transformaciones
sociales que ha traido la revolucion y su
estado subdesarrollado.

Sergio camina por el malecon, estd en su casa
obstinado. Sergio se percata de su propio
miedo, de su inercia ante todo lo que sucede.
La imagen es oscura, todo se desarrolla en la
penumbra. Se percata que no le ha sido
posible cambiar, de que es alguien enajenado.
Desde su balcon observa a los militares
apoderarse de las azoteas de los edificios para
instalar sus armas La camara se pierde en un
desfile de tanques entrando a la ciudad. FIN

IMAGENES/ Aparecen graficos en pantalla que marca acontecimientos y hechos
historicos (22 de octubre de1962) en torno a la llamada “guerra de los misiles”. Salen
fragmentos del discurso de Kennedy sobre imagenes de guerra de los misiles, de muerte.
En planos generales, se filma la ciudad de La Habana y el malecon militarizado.
Mientras, en pantalla se suceden fotografias de archivo y encima fragmentos del discurso.
Las fotos aluden a la guerra, masacres. Aparece gente uniformada en las calles de la
ciudad de la historia, que es claramente, La Habana. Se muestran fragmentos de un
discurso de Fidel Castro rechazando todo intento de inspeccion del pais, en respuesta a
Kennedy. Imagenes del pueblo militarizado.

SONIDO/ Voz en off del discurso politico de Kennedy mientras en pantalla se suceden
fotografias de archivo y encima fragmentos del discurso. Las fotos aluden a la guerra,
masacres. Aparece gente uniformada en las calles de la ciudad. Se muestran fragmentos de
un discurso de Fidel Castro rechazando todo intento de inspeccion del pais, en respuesta a
Kennedy. Imégenes del pueblo militarizado.

MONTAIJE/ Protagonista de las secuencias finales para establecer una multiplicidad de
simbolos. Montaje conceptual que manipula fotografias, discursos orales y escritos. Se
combinan momentos histéricos donde se profirieron discursos politicos de J.F. Kennedy y
F. Castro. Imagenes que, a través de la television, ilustran el discurso de Castro.

Las iméagenes, tomadas al finalizar el dia, muestra una luz sombria en la que se aplastan
las siluetas de sujetos uniformados, movimiento de tanques de guerra, combinadas con
otras de guerras que son tomadas de archivos.

Utilizacién de collages de distintos soportes, fotografias que muestran los enjuiciamientos
de los asesinos del régimen de Fulgencio Batista.

NARRACION/ Trama, personajes y conflictos. El personaje protagénico es Sergio, un
hombre que se separa de su familias para liberarse de las ataduras morales y familiares,
desencadenadas en la relacion con una joven hija de obreros de una clase oprimida que
representa al pueblo cubano, mientras que tiene un amor platonico con Noemi, su
sirvienta. Quedarse no ha cambiado nada para Sergio y por el contrario, le ha traido como
consecuencia el total aislamiento del espacio publico, su encierro definitivo. La trama de
la secuencia, como gran parte de la pelicula, presenta una narracion no clésica, sino
fragmentada para dar primacia a la expresion por medio del montaje, la imagen y el
sonido. Podemos decir que la narracion aqui no privilegia la consecucion de acciones y
conflictos sino a la simbolizacion de una multiplicidad de lecturas e interpretaciones.




INSTRUMENTO DE OBSERVACION
DECOUPAGE de UN DIA DE NOVIEMBRE

Filme: Un dia de noviembre. Director: Humberto Solas/
Ano: 1972/78. [Duracién: 110 min/ Categoria: Drama
Color: B/N/ Compaiia productora: ICAIC

Director produccion: Humberto Soléas/ Fotografia: Pablo
Martinez/ Sonido: Jeronimo Labrada, Ricardo Istueta
Edicion: Nelson Rodriguez/ Autor musical: Leo Brouwer
Guion: Nelson Rodriguez y Humberto Solés

Intérpretes: Gildo Torres, Raquel Revuelta,
EslindaNufiez, Silvia Planas, Alicia Bustamante, Miguel
Benavides, Omar Valdés, Miriam Learra, Luis Otaio,
Rogelio Blain, Jorge Fraga, Delia Aragon.

Nota: Se produjo durante 1972 pero tardoé seis afios para
que el ICAIC autorizara exhibirla en los cines del pais.
Estreno: 28 de noviembre de 1978. La Habana: cines
Yara, Acapulco, Metropolitan, Monaco, Florida y
América

Sinopsis: Para Esteban la muerte, durante la etapa insurreccional, estaba
determinada por una necesidad superior de realizacion social. Pero en el
presente, la posibilidad de morir en cualquier momento, producto de una
enfermedad, le plantea una situacion dificil. La muerte no constituye ya una
posibilidad superior de realizacion social, sino un obstaculo. Esteban intentara
encontrarle solucion a su situacion. Y buscara en su familia, en los
compafieros y a través del amor las respuestas, los incentivos que necesita. Y
hallara esta solucion no en la posibilidad de morir, sino que el medio, la
sociedad, se encargara de mostrarle mas que justificaciones en su necesidad de
vivir. Esteban madurara en sus concepciones, comprenderd y afianzara
muchos criterios. Serd, por tanto, mas licido en su papel post insurreccional,
solo que le inyectard una carga de heroismo. Esteban no se traicionard a si
mismo. El es un revolucionario. La vida se explica para ¢l en esos términos
[ICAIC,Weblog].

Una dolencia aparentemente fatal conduce a Esteban a revisar su vida y sus
relaciones humanas. El reencuentro con compafieros y amigos del
clandestinaje no le satisface, como tampoco la relaciéon amorosa que tiene. El
dialogo con una combatiente herido le resulta revelador [Diaz, 2010: 390]

Operadores sintacticos: descripcion narrativa

Operadores formales: Técnico-expresivos

Secuencia de créditos: Una enfermedad mortal.

Escenas: 5/ Duracion: 04°52

La presentacion de la primera imagen de la pelicula
aparece enmarcada dentro de un grafico que simula el
soporte del celuloide, que aparece como un punto en la
pantalla que se va a agrandando hasta que la imagen
queda enclavada en los margenes del rectangulo visual.
Esteban, el protagonista del filme, escucha a otro hombre
al que le falta un brazo. Este, a manera de mondlogo,

IMAGEN/ rollo blanco y negro en 35 mm. Grano ampliado que le imprime un
efecto de “realismo”. La primera escena de la pelicula, transcurre en el mismo
espacio de tiempo que la escena con la que cierra la pelicula, donde se produce
la presentacion del protagonista y de su conflicto, tiene una enfermedad poco
conocida que le puede llevar a la muerte.




expone su vision de la vida y el cambio que la misma le
ha dado a partir de su “minusvalidez”. Cuenta de su
trabajo como agréonomo y de la importancia que ha
cobrado para ¢l encontrar algo util que hacer y de sentirse
vivo a pesar “de esto” (haciendo referencia al brazo que
no tiene). El personaje dice “es duro, pero hay que echar
pa’lante”. Luego aparece Esteba en un baile, donde solo
se percibe el movimiento de la gente que baila al ritmo de
una musica instrumental.

La tercera escena de esta secuencia inicial transcurre en
un consultorio, donde un doctor le dice a Esteban que
padece de una enfermedad incurable. Luego el personaje
aparece en un cafaveral cortando cafia en el momento en
que deja la accion y se lleva las manos a la cabeza en
sefial de sufrimiento, camina como mareado, consternado
por un fuerte dolor. En la tltima escena de esta secuencia
se ve a Esteban en un parque, meditabundo, deprimido.

SONIDO/ El titulo pelicula, homoénima de la cancion que protagoniza la
banda musical del filme, que es una composicidon instrumental contemporanea
de Leo Brower. Los distintos fragmentos de esta pieza musical tienen la
funcion de crear transiciones espacio-temporales y a la vez reafirmar el
caracter melancolico y pesimista del personaje.

El sonido, destacandose sobre todo por la presencia de la pieza musical, asi
como la ausencia de largos didlogos y profusos didlogos, cumple una funcion
dramaética importante y también, narrativa.

Presencia de sonidos ambientes y ruidos (cuando Esteba y su madre hablan
sobre la muerte) que ambientan la puesta en escena y la contextualizan, dando
a entender que viven en un edificio multifamiliar en el que viven numerosas
familias con hijos pequenos.

MONTAIJE/El montaje de la secuencia, como casi todas las demas de la
pelicula, tiene una participacion activa en la narracion de la historia y la
resoluciéon de la trama. Utilizacion deljuncut, como en Memorias del
subdesarrollo.

NARRACION/ Trama: Durante la zafra, a Esteban le ataca un dolor que
sorpresivamente entra en su vida como sintoma de una enfermedad poco
conocida que no tiene cura. A partir de este momento Esteban comienza a
reflexionar sobre su vida y en torno a las conflictos morales e ideoldgicos que
imponen el momento histérico, que es una actitud colectivista que sacrifica lo
individual por la masa.

Esteban, el personaje principal de la pelicula, esta enfermo de un padecimiento
mortal del que conoce apenas y que no sabe como enfrentar. Como su
antagonista se presenta Carlos, el personaje que hace de hermano. El hermano,
urgido por los deseos de su pareja y por su propia frustracion, desea irse del
pais y le pide ayuda a Esteban para presentar sus papeles al proceso de
migracion, a lo cual Esteban se opone como representante de los valores de la
revolucion. Es asi que el migrante queda comoantagonista del proceso
reflexivo y activo que exige el momento historico a todos los cubanos.

Vi




INSTRUMENTO DE OBSERVACION

Sinopsis: El regreso de una madre, diez afios después de abandonar el

DECOUPAGE DE LEJANIA pais y a su hijo adolescente, evidencia el abismo que los separa.

Filme: Lejania / Director: Jesus Diaz/Afio: 1985.
Duracién: 90 min/ Color

Categoria: Drama/ Produccion ICAIC
Productora: ICAIC

Guion: Jesus Diaz/ Dir. Fotografia: Mario Garcia Joya
Edicion: Justo Pastor Vega/ Sonido: Jeronimo Labrada
Intérpretes: Veronica Lynn, Jorge Trinchet, Isabel Santos
Beatriz Valdés, Monica Guffanti y Mauricio Renteria

Premios: Premio FIPRESCI (Federacion Internacional de la Prensa
Cinematografica). VII Festival Internacional del Nuevo Cine
Latinoamericano. La Habana, 1985.Seleccionado entre los filmes mas
significativos del afio 1985. Seleccion Anual de la Critica. La Habana,
1985. Premio al mejor largometraje cubano del afio. Seccion de Cine de
la Unidn de Periodistas de Cuba (UPEC). La Habana, 1985. Pavorreal de
Plata (Segundo Premio). Festival de Cine de Nueva Delhi. India, 1987.

Operadores sintacticos: descripcion

Operadores formales: Técnico-expresivos

Secuencia de créditos: La fiesta. Escenas: 2/ Duracion:
04’06 Interior, noche. En a sala de una antigua casa un
grupo de jovenes juegan al baile de la escoba al ritmo de
una cancion popular cubana. En el circulo estan Aleida
y , quienes viven ahi. Entre la algarabia suena el teléfono
y Reynaldo escucha algo que lo toma por sorpresa.
Escena 2: Se va al comedor y se sirve un trago, llega
Aleida preguntandole qué pasa. Rey le cuenta que su
madre llega al otro dia. Se pierde en otra habitacion para
regresar con una gran fotografia de Susana, su madre.

Secuencia 2: La llegada de Susana

Escenas: 3/Duracion: (5:34)

Susana llega a casa de Rey y de Aleida acompafiada por
su hermano y familia. Madre e hijo se abrazan pero ¢l se
muestra muy distanciado. Conversan todos en la sala.
Sacan regalos.

Escena2: Todos se retiran y Rey y su madre se quedan
solos. Conversan y ella pregunta por todo los cambios
que hay en la casa, ademas de las cosas que ya no estan.

IMAGEN/ Imagen a color, en 35 mmm. Gusto por los planos medios y
cercanos, sobre todo en los momentos de didlogo que priman en el filme. La
imagen tiende a las tonalidades pasteles del azul y amarillo. En general se
desarrolla en espacios interiores, a excepcion de las secuencias X y la final en
la que Reynaldo camina por las calles de la ciudad para ir a buscar el
transporte que lo llevara a Moa.

SONIDO/ Prima la banda musical, primero la bailable y posteriormente
mientras X le cuenta a Aleida que su mama llegard al otro dia, suena la
cancion de OmaraPortuondo. Esta se repetird en fragmentos en los momentos
mas dramaticos del filme.

En las secuencias 2 y 5 el sonido privilegia el didlogo y también fragmentos
de la misma cancién de OmaraPortuondo, sobre todo en las escenas que se
desarrollan en la azotea con Rey y Ana.

En la secuencia final se privilegia la sincronia del sonido con la imagen para
contribuir a la narracién.

MONTAIJE/ Montaje narrativo, que se pliega al desarrollo secuencial de la
historia. Montaje de tipo clasico. Privilegia el desarrollo de la historia de
forma secuencial y de la progresion dramatica.

NARRACION/ La narracién es la que conduce la trama filmica, presenta un
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Estan en la cocina conversando, ella le pregunta por las
cosas que hay y que faltan en cuanto a la alimentacion,

Secuencia 5: El sincerarse. Escenas: 5/ Duracion: [53:39-
1:02].Es el fragmento principal del filme y ocurre en dos
situaciones paralelas. Por un lado Rey y su prima Ana se
reencuentran a solas y comparten sus sentimientos. De la
sala pasa a la habitacion y evocan el pasado. De ahi
suben a la azotea, donde Ana contempla la ciudad, la cual
encuentra pequefia. Llora junto a Rey por el sentimiento
de pérdida que le provoca el haberse separado de ¢l y de
su tierra. Es entonces cuando recita el poema de Casals,
donde se hace referencia a la crisis de identidad de los
emigrantes.

Secuencia Final: Escenas3: Esteban se va a Moa y deja a
su madre sola en casa, 4/ Duracion: 11°0271:37-
01:49:59] En una conversacion con Aleida y luego de
escuchar la grabacion de su padre, Rey decide que se ird
a Moa al otro dia y va a dejar a su madre. En la escena
dos Rey entra a la habitacion donde duermen Ana y
Susana para despedirse. En la escena ultima Rey camina
por la ciudad con su mochila a la espalda mientras
amanece

orden logico y secuencial. En este sentido podemos afirmar que pertenece a la
estructura del cine clasico.

PERSONAIJES/ El personaje principal de esta pelicula es Rey(naldo), joven
que quedod solo en Cuba tras la partida de sus padres hacia Miami. Su madre,
Susana es otro de los personajes que tiene gran influencia en la trama ya que
es su presencia la que produce los conflictos en la misma. La esposa (Aleida)
de Rey y su hija viven con €l. A través de Aleida el espectador implicito tiene
conocimiento del pasado de Rey tras la partida de sus padres y de los
verdaderos motivos de haberse quedado en la isla. También esta Ana, la prima
de Ruy que también emigr6 de pequefia y ahora regresa a la isla con una gran
carga de nostalgia.

CONFLICTO/ El principal conflicto que tiene lugar en el filme es del
encuentro entre Susana y su hijo Rey; asi como el desencuentro que sufren
ambos tras tantos afios de separacion y los distanciamientos —de mentalidad,
de vivencias- que sufren entre si los personajes. Este conflicto es evidenciado
en el personaje de Ana, la prima de Rey que también emigré de pequefia y
vive en Nueva York. En la secuencia final Rey toma la decision de irse a Moa
como lo tenia planificado antes de llegar su madre, dejando inconclusa la
historia de los demas.
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INSTRUMENTO DE OBSERVACION

DECOUPAGE DE MADAGASCAR

Sinopsis: Laura Pérez, profesora universitaria dos veces divorciada, le
cuenta al psiquiatra su problema: ella duerme y suena, pero suefia con la

Filme: Madagascar /Director: Fernando Pérez/ Afio: 1994/

Duracion: 53 min/ Categoria: Drama/ ICAIC

Guion: Fernando Pérez y Manuel Rodriguez

Argumento: Fernando Pérez y Manuel Rodriguez, inspirados

en Beatles vs. Duran —Duran, de la

escritora cubana Mirta Yafez/ Fotografia: Raul Pérez Ureta/

Edicion: Julia Yip/ Sonido: Ricardo Istueta
Productor: Santiago Llapur

Intérpretes: Laura de la Uz, Zaida Castellanos, Elena Bolafios,

Jorge Molina, Roberto Delgado,
Nancy Rodriguez

realidad exacta de todos los dias (...) Laura ha perdido la capacidad de
sofiar y cuando regresa a casa, se encuentra con que Laurita, su Ginica
hija adolescente, ha dejado los estudios y suefia con irse de viaje a...
Madagascar

“Cuba, afios noventa. Laura, profesora universitaria, ha perdido la
capacidad de sonar. Su hija adolescente se mueve en un mundo
fantastico. Su vida se convierte en una pesadilla. Las relaciones entre
madre e hija, llenas de extrafiezas, incomprensiones y acercamientos, se
proyectan como una necesidad de preservar cada una su utopia”. [Garcia
Borrero, Web Pupila Insomne]

Originalmente fue concebido, junto a “Quiéreme y veras” (1994), de
Daniel Diaz Torres, y “Melodrama” (1995), de Rolando Diaz, como
parte de la trilogia que se habria de llamar “Pronostico del tiempo”

Operadores sintacticos: descripcion

Operadores formales: Técnico-expresivos

La secuencias en esta pelicula se desarrollan
fundamentalmente al nivel de la evolucion interna de
los personajes y de la repeticion de las mismas
situaciones en distintos momentos para marcar otras
pausas.

Como argumento con una cierta unidad interpela la
incorporacion de efectos como los fundidos a negro,
cortes directos, etc. Para demarcar la finalizacion de una
sintagma completo.

Secuencia 1: La enfermedad de Lauray la locura de
Laurita. Escenas: 15/ Duracion: 9°58".

Hombres pedaleando en un plano medio cerrado se
alterna con la imagen oscura de la silueta del rostro de

IMAGEN/ Imégenes desgastadas que se dan mediante la filmacion con luces
tenues y con imagenes de la cotidianidad agotadora de las tardes. La luz matiza
la imagen de tonos azulados que conjuntamente con las imagenes de la ciudad y
de los espacios interiores donde transita la familia de Laura.

Imégenes en contrapicados ( paisaje arquitectonico y urbano, o mediante la
angulacion de los personajes) que se asocian a punto de ruptura dramatica para
iniciar en el mismo orden (protagonismo de la musica).

SONIDO/ La banda sonora tiene una funcién dramatica —con la musica
incorporada- , pero también intimista, que nos cuenta las reflexiones de cada
personaje a través de sus voces en off, revelandole al espectador como secretos
y pensamientos que ponen al descubierto su fragilidad. Disefiada por Edesio
Alejandro

Se le da autorizacion a la voz en off sobre imégenes de los personajes en su
rutina —precaria y triste- como la que conduce .




Laura al ser revisado su oido por un doctor que nunca es
presentado. La voz interior de Laura cuenta de su
enfermedad, de la rutina de sonar todos los dias con lo
mismo que vive durante el dia. Dice “es como si tuviera
24 horas de realidad”. Una realidad dura que se trasmite
en la representacion minimalista y mordaz que se hace
de la ciudad, como una urbe en crisis, gris y solitaria a
veces mientras que otras es sucia y populosa.

Laurita se enfrenta a su mama y le dice que se va de
viaje a Madagascar, mientras la madre le espeta “tu
sabes la estupidez que th estas diciendo, Laurita!”. Ella
contesta que no es una estupidez, que Madagascar es
“lo que no conozco”. Esto desencadena una escena que
se desarrolla en los tejados de una ciudad gris.

Secuencia 2: Qué pasa? Escenas: 6 [2: 10-19:18]
(7°087)

Inicia con la madre reflexionando meditabunda
mientras que su voz en off nos revela el inicio de una
nueva secuencia con la frase “siempre lo mismo.. ahora
resulta que estamos discutiendo las 24 horas de dia”
refiriéndose a la relacion con su hija”. Agrega la madre
“ayer me dijo que no cree en banderas, ni en escudos ni
en nada de eso”. En esta secuencia es el personaje de
Laura el que se expone buscandose en la fotografia de
un periddico que representa un desfile del 1ro de mayo
multitudinario. Luego, en la siguientes escena se
pregunta a si misma ;donde estoy yo, dios mio? Crisis
de identidad. Acaba con otras confrontaciones con su
hija para terminar en el drama de ella en la lectura de
Baudelaire y su llanto ante obras de arte universal.

Secuencia final: Escenas: 6 [39:15-48:16]/ Duracion :
9°09. Después de la disputa y de el abandono de la hija

MONTAIJE/ Asi como guia narrativamente la historia, también adquiere un
caracter metaforico que se pone en juego mediante la repeticion de secuencias
que se alternan con elipsis temporales, asi como ciertas pausas que marcan las
secuencias del filme.

NARRACION/ Anticlasica. Lo primero que notamos en una narrativa clasica
es que la historia contada se desenvuelve linealmente; mientras que ésta
pelicula tiene saltos en el tiempo. Tampoco su estructura se basa en un inicio,
desenvolvimiento y un final, sino que se basa en la repeticion (retdrica) de
momentos idénticos en distintos momentos de la historia. Al inicio de la historia
se plantea una trama, y esta -no se mantiene hasta el final de la obra- sino que
en conjunto con otras tramas se envuelven en un ciclo animado por la repeticion
de momentos diegéticos que representan la trama y que reflexionan en torno a
la migracién como escape a la monotonia, a los limites del propio cuerpo y de
las barreras sociopoliticas, econdmicas, del bloque historico cubano.

Su progresion narrativa no es circular sino rizomatica, es decir, que no
jerarquiza una unica linea de acontecimientos sino la de varios pasajes que
sirven para marcar ciertas pautas en el montaje y el sonido. El caso de los
personajes y sus conflictos internos asi como el que se da en sus interrelaciones
también definen los puntos de giro dentro de la trama.

Personajes: Laura -la madre- tiene pesadillas. Asi comienza su historia, que
junto a la de su madre y de su hija, la han conducido a la enfermedad. Laurita es
una adolescente enajenada que busca lo que no conoce en las fronteras de los
sentimientos. Es asi que, en una de las conversaciones entre madre e hija,
Laurita le dice que quiere irse a Madagascar. Los otros dos personajes son una
anciana y un pintor retraido que come coles como si fuese raton. Son
(anti)personajes en el sentido clésico. Representan el margen, “el otro” a través
de la extrafieza de sus motivaciones y la no progresion en la historia, y apuntan
hacia Laurita hacia la busqueda del escape a través de la migracion interna (se
mudan continuamente) y de la liberacion cuasi religiosa. Como en forma de
ritual, se paran cientos de actores sobre los tejados de la descolorida ciudad y
en pose de rezo pero con los brazos abiertos de par en par murmuran de forma
repetitiva: Magadascar.

Los puntos de giro son marcados por las escenas donde pone a prueba la




de casa, Se invierten los dialogos en una imagen en la
que un gran grupo de personas a pie y en bicicleta
cruzan el tunel de la bahia. La madre es la que necesita
ahora irse a Madagascar. Como si se transfiriera el
efecto de repeticion de ciclos en estas generaciones de
mujeres

imaginacion, que con el apoyo del sonido se convierten en momentos de pausas
para dar re-inicio a la mismas acciones una y otra vez.

Otro espacio que se repite temporalmente en el transcurso de la narracion es el
del salon de profesores donde trabaja Laura, cada uno repite las acciones una y
otra vez —leer las noticias en voz alta y esperando la atencion de alguien, otra
limpiando continuamente sus espejuelos y otra sacando la punta a un lapiz
frenéticamente-.

La familia de Laura —por su madre y por su hija Laurita- migra de una casa a
otra dentro de una representacion de la movilidad, el traslado —con los disimiles
imagenes de personas en movimiento- es representado por medio ademas de los
distintos tipos de transportes de la ciudad, desde la multitud de bicicleteros que
en la década de los "90 transitaban el puente de hierro para ir a trabajar, hasta
los trenes y los camiones como el prototipo de traslado mas comun que carga
las multiples mudanzas que tienen lugar en la historia.

INSTRUMENTO DE OBSERVACION

Sinopsis: Toda la familia ha decidido filmarle un video-carta a Raulito, que

DECOUPAGE DE VIDEO DE FAMILIA hace cuatro afios que vive en el extranjero. Todo marcha bien, hasta que la

Filme: Video de familia /Afio: 2001. Formato Video
Tragicomedia
Director: Humberto Padron/ Duracion:47 min. Color.

Produccion/Distribucion: Bay Vista, Producciones AcHePé
Guion: Humberto Padron/ Produccion General: Mayte Rey/
Direccion de Fotografia: Alberto Moreno/ Montaje o Edicion:

Hugo Bard/ Direccion Artistica: Carlos Urdanivia
Sonido: Javier Figueroa.

Intérpretes: Enrique Molina, Verdnica Lynn, Elsa Camp,
Yipsia Torres, Heron Vega.

hermana decide revelar un secreto... [Diaz y del Rio, 2010:496].

El secreto es que Raulito es gay, noticia que toma a toda la familia por
sorpresa y que desata una fuerte controversia en la que tanto los problemas
de la casa, como de la sociedad, emergen ante la camara.

Premios: 2001 Gran premio de ficcion del 14 Encuentro Nacional de Video/
Premio a mejor Guién y Direccion en Festival Cine Plaza/Gran Premio en
Festival IMAGO, 2001/ Premio Especial de la OCIC/ Premio al mejor
cortometraje en el IV Festival de Cine Latino de Los Angeles/ Seleccion
anual de la critica por mejor filme nacional 2001.

[Portal ICAIC, weblog].
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Operadores sintacticos: descripcion

Operadores formales: Técnico-expresivos

Secuencia de créditos. Fotos de familia.

Escenas: 1 Con el trasfondo de una canciéon homoénima
de Carlos Varela, se van presentando fotografias —en
blanco y negro- de la familia mediante las que se cuenta
su historia, mientras aparecen los créditos.

Secuencia 2: El video para Raulito.

Escena: 1 Acomodados en la sala la madre, la abuela y
la hermana (Rebeca) de Raulito esperan al padre y al
otro hermano. Algo renuente, el padre se incorpora y el
hermano llega ebrio. Los integrantes comienzan a
hablar a camara, cuando Rebeca dice que desea decir
algo que su hermano ausente le ha pedido haga por él:
es homosexual. Todos se alteran y el padre, enfurecido,
sale de la habitacion renegando de su hijo y prohibiendo
su regreso a la casa. El otro hermano —que también
muestra su descontento con la noticia- critica a su padre
por su posicion, lo que provoca una pelea en la que el
hijo enfrenta a su padre reprochandole precisamente —
que prefiere no saber qué comen y cémo subsisten si no

IMAGEN/ Con textura de video casero y con cierta inestabilidad, la imagen nos
imbuye en el video-carta que le hace la familia a Raulito, creando una
identificacion profunda con los personajes o las situaciones que se presentan.

El espacio interior es sencillo pero ordenado y limpio. Abundan —junto a algunos
adornos- fotos de Camilo Cienfuegos, bustos de Lenin y libros marxistas en los
rincones de la casa que ponen en evidencia la ideologia del padre. Es asi que la
puesta en escena, con la sencillez de una sala cubana promedio, hace referencias
directas al afecto hacia ciertos objetos de consumo como son el aparato de la TV a
color como simbolo de un estatus que no todos tienen.

SONIDO/ / La banda sonora musical del inicio es utilizada escasamente en el
transcurso de estas escenas pues se privilegia la sincronia del sonido con la imagen
para contribuir a la narracion. Es la voz de los siete personajes en un ambiente
limpio de sonidos ambientes, que se desarrolla es un espacio doméstico interior
tipicamente habanero. La musica del inicio es utilizada escasamente en el transcurso
de estas escenas pues se privilegia la sincronia del sonido con la imagen para
contribuir a la narracién.

MONTAIJE/ Narrativo. El montaje en esta escena —como en casi toda la pelicula-
estd en funcion de contar la problematica de esta familia cubana, representativa de
otras muchas. El montaje esta en funcion de la imagen, que al ser de video, tiene una
textura de video de aficionado con los que se produce identificacion de las
situaciones familiares que se desarrollan en él.

xii




es con la ayuda de Raulito.

Secuencia final:  Secuencia final: Celebracion del
cumpleafios del ausente. Escena: 1.

Después de una fuerte discusion entre Gordi y
Cristobal, el padre reconoce que ha sido duro con sus
hijos y sobre todo con el que ha emigrado al negarle la
entrada a la casa. Habla directamente a camara con ¢l en
tono de reconciliacion. En la escena final celebran el
cumpleafios de Raulito

NARRATIVO/

Personajes: Raulito es el personaje ausente y que se imagina en la mediacién de el
video que le estdn grabando, sus hermanos, familiares y amigos. Se posiciona en
lugar de la camara que esta grabando el video y que a la vez permite enterar al
espectador de lo que se narra alli. Son 6 en la familia, mas el amigo que graba y
evoca la presencia de Raulito.

Se representa la cuestion de la ayuda real que para las familias cubanas es poder
recibir una remesa de sus familiares en el resto del mundo, y fundamentalmente, en
Estados Unidos. Ademas, luego de Fresa y Chocolate, es la tnica que toca el
problema de la homosexualidad como un rezago del pensamiento marxista,
machista, que encarna el padre.

Padre: representa la izquierda socialista de la generacion de quienes las vivieron —
jovenes aun- en la década de 1960. Sin embargo, esto no le impide aceptar que en
su casa se alimenten con la carne, la leche y productos basicos —con parte de la
ayuda que reciben de su hijo emigrante- del mercado negro, es decir, gente que
clandestinamente distribuye por las casas ciertos alimentos que tienen alto valor
adquisitivo pero que no la hay casi en otro mercado.
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