Florida International University

FIU Digital Commons

FIU Electronic Theses and Dissertations University Graduate School

7-30-2020

Intermedialidad en el Documental Cubano Contemporaneo

Esteban Alfonso Lopez
Florida International University, ealfo023@fiu.edu

Follow this and additional works at: https://digitalcommons.fiu.edu/etd

0 Part of the Broadcast and Video Studies Commons, Communication Technology and New Media
Commons, Critical and Cultural Studies Commons, Cultural History Commons, Interdisciplinary Arts and
Media Commons, Latin American Languages and Societies Commons, Latin American Studies Commons,
Other Film and Media Studies Commons, and the Visual Studies Commons

Recommended Citation

Alfonso Lopez, Esteban, "Intermedialidad en el Documental Cubano Contemporaneo” (2020). FIU
Electronic Theses and Dissertations. 4604.

https://digitalcommons.fiu.edu/etd/4604

This work is brought to you for free and open access by the University Graduate School at FIU Digital Commons. It
has been accepted for inclusion in FIU Electronic Theses and Dissertations by an authorized administrator of FIU
Digital Commons. For more information, please contact dcc@fiu.edu.


https://digitalcommons.fiu.edu/
https://digitalcommons.fiu.edu/etd
https://digitalcommons.fiu.edu/ugs
https://digitalcommons.fiu.edu/etd?utm_source=digitalcommons.fiu.edu%2Fetd%2F4604&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
https://network.bepress.com/hgg/discipline/326?utm_source=digitalcommons.fiu.edu%2Fetd%2F4604&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
https://network.bepress.com/hgg/discipline/327?utm_source=digitalcommons.fiu.edu%2Fetd%2F4604&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
https://network.bepress.com/hgg/discipline/327?utm_source=digitalcommons.fiu.edu%2Fetd%2F4604&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
https://network.bepress.com/hgg/discipline/328?utm_source=digitalcommons.fiu.edu%2Fetd%2F4604&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
https://network.bepress.com/hgg/discipline/496?utm_source=digitalcommons.fiu.edu%2Fetd%2F4604&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
https://network.bepress.com/hgg/discipline/1137?utm_source=digitalcommons.fiu.edu%2Fetd%2F4604&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
https://network.bepress.com/hgg/discipline/1137?utm_source=digitalcommons.fiu.edu%2Fetd%2F4604&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
https://network.bepress.com/hgg/discipline/483?utm_source=digitalcommons.fiu.edu%2Fetd%2F4604&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
https://network.bepress.com/hgg/discipline/363?utm_source=digitalcommons.fiu.edu%2Fetd%2F4604&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
https://network.bepress.com/hgg/discipline/565?utm_source=digitalcommons.fiu.edu%2Fetd%2F4604&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
https://network.bepress.com/hgg/discipline/564?utm_source=digitalcommons.fiu.edu%2Fetd%2F4604&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
https://digitalcommons.fiu.edu/etd/4604?utm_source=digitalcommons.fiu.edu%2Fetd%2F4604&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
mailto:dcc@fiu.edu

FLORIDA INTERNATIONAL UNIVERSITY

Miami, Florida

INTERMEDIALIDAD EN EL DOCUMENTAL CUBANO CONTEMPORANEO

A dissertation submitted in partial fulfillment of
the requirements for the degree of
DOCTOR OF PHILOSOPHY
in
SPANISH
by
Esteban Alfonso Lopez

2020



To: Dean John F. Stack, Jr.
Green School of International and Public Affairs

This dissertation, written by Esteban Alfonso Lopez, and entitled Intermedialidad en el
documental cubano contemporaneo, having been approved in respect to style and

intellectual content, is referred to you for judgment.

We have read this dissertation and recommend that it be approved.

Maria Gomez

Andrea Fanta

Astrid Arraras

Santiago Juan-Navarro, Major Professor
Date of Defense: July 30, 2020

The dissertation of Esteban Alfonso Lopez is approved.

Dean John F. Stack, Jr.
Green School of International and Public Affairs

Andrés G. Gil
Vice President for Research and Economic Development
and Dean of the University Graduate School

Florida International University, 2020

i



© Copyright 2020 by Esteban Alfonso Lopez

All rights reserved.

il



ACKNOWLEDGMENTS
Quiero agradecer a mi profesor y director de tesis Santiago Juan-Navarro, por su ayuda
incondicional, su valiosa guia, y su apoyo a lo largo del camino. Muchas gracias también
a Maria Gomez, Andrea Fanta, y Astrid Arrarés, por sus observaciones imprescindibles y
por su incondicionalidad. Gracias a Licet Garcia, por sus lecturas, aportes y por ser una
extraordinaria amiga. Gracias a mi Virgen, por su luz. Mis agradecimientos a UGS por
haberme concedido las becas DEA y DYF que fueron de gran ayuda en la realizacion de

esta investigacion.

v



ABSTRACT OF THE DISSERTATION
INTERMEDIALIDAD EN EL DOCUMENTAL CUBANO CONTEMPORANEO
by
Esteban Alfonso Lopez
Florida International University, 2020
Miami, Florida
Professor Santiago Juan-Navarro, Major Professor

Cuban documentaries, which have experienced dramatic changes in the last
decades, are now more in tune with the most recent global trends in cinema. However,
the scarce implementation within the documentary genre of other perspectives and modes
of analysis, outside those that are purely cinematographic, has stalled investigations in the
field, thus creating a disengagement with the structural and thematic renovation that has
been taking place within the discourse of contemporary Cuban documentaries.

My dissertation “Intermedialidad en el documental cubano contemporaneo”
examines a select sample of representative texts and Cuban documentaries, with a view to
adapting and/or developing an effective theoretical framework for the study of the
documentary genre within the Cuban context. It also incorporates parameters of study
that can assimilate the historical social context, and the dialogue with other artistic and
cultural disciplines within the documentary, while integrating the analysis of some
contemporary Cuban documentary works in order to offer an explanation about the

processes that take place in the different phases of documentary realization.



My research advances our understanding of the new dynamics operating within
the realm of contemporary Cuban documentary realization from the perspective of
intermedial studies. By examining the use of intermediality in Cuban documentaries, this
dissertation brings into the spotlight not only the complex interactions of multiple media
in the Cuban contemporary documentary scene, but also the way in which intermediality
addresses fundamental issues related to culture and politics, by bringing into play the
ideological tensions and problems generated by Cuba’s unique political regime. In
addition, by exploring and describing the possibilities offered by the distinctive
characteristics of intermediality in Cuban works, this study positions Cuban
documentaries within broader academic dialogs on intermediality, while contributing to

reconstruct the genre’s history on the island.
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INTRODUCCION

La escena del documental cubano contemporaneo experimenta tras las tltimas
décadas una reestructuracion tanto formal como temadtica que permite su integracion a las
nuevas tendencias internacionales. Si bien toda la produccién creativa en el pais habia
estado sujeta al control estatal, ya a partir de los afios noventa, con la flexibilizacion de
las politicas culturales, se favorecen las coproducciones cinematograficas internacionales
como alternativa de sobrevivencia del cine cubano a la crisis econdmica. De estas
practicas resultantes con la produccion artistica fordnea se nutren no solo el cine nacional
sino también otros medios audiovisuales como el documental, el video musical y el
videoarte, que hasta el momento presentaban un atraso considerable con relacion a sus
homologos internacionales. Este fendmeno de hibridacion audiovisual integrado ademas
al desarrollo de los nuevos medios tecnologicos y digitales establecen la creacion de una
nueva plataforma intermedial en Cuba que se desarrolla a su vez de manera paralela y al
margen ya de las directrices politicas nacionales. Ocurre por asi decirlo una reinvencion
dentro del género del documental que se distingue por la renovacion estructural y
tematica del discurso, asi como la asimilacion estética de nuevos y viejos codigos y
elementos narrativos de otros medios artisticos.

Desde 1959 la Revolucion Cubana fija las directrices de la realizacion
cinematografica venidera y con ello se determina ademas el nuevo caracter de la
produccion audiovisual en el pais. De esta forma el documental se convierte en una
herramienta didactica al servicio del nuevo proyecto social y politico cubano, responsable

de enaltecer el pasado histdrico de la Isla y con esto la creacion de una nueva identidad



nacional. Este vinculo del documental con la propaganda politica produce a su vez un
rechazo hacia otras cinematografias de género, el entretenimiento y la innovacion
vanguardista en todas las esferas de la creacion artistica cubana.

Sin embargo, la experimentacion dentro del discurso audiovisual se convirtio en
una constante en varias de las producciones documentales y cinematograficas en la
década del sesenta, adoptando asi dos posiciones diferentes. La primera al servicio de la
agenda y las politicas culturales de entonces que agrupd a realizadores como Tomas
Gutiérrez Alea y Santiago Alvarez. La segunda, con un estilo mas subjetivo en la manera
de abordar sus trabajos - la mayoria de los cuales fueron censurados y hasta prohibidos-
contd con figuras como Sara Goémez y Nicolds Guillén Landrian.

Esta innovacion dentro del cine documental, favorecida en parte por la aparicion
del collage audiovisual, suscitdé cambios significativos hacia nuevas formas de analisis
del discurso cinematografico que cuestionaban las maneras convencionales de
representacion y narracion. No obstante, la constante presencia de la censura en la isla,
recrudecida en las décadas de los setenta y los ochenta, lacerd profundamente la
produccion artistica cubana y con esto todas las obras audiovisuales del periodo.

Con la crisis economica de los noventa, el pais se abre a las coproducciones
internacionales como estrategia para mantener viva la produccion cinematografica
nacional. Se produce, asi, una revision critica del pasado que legitima la figura de Nicolas
Guillén Landrian, recuperando el tono subjetivo del discurso audiovisual dentro de la
cinematografia documental. Asimismo, se incursiona en otros tipos de discursos dentro

del documental, que a su vez se ven favorecidos por el desarrollo de las tecnologias



digitales y otras nuevas fuentes de informacion. Esto, ligado a la vertiginosa aparicion de
realizadores independientes descentraliza el poder del Instituto Cubano del Arte e
Industrias Cinematograficos y, con ello, se divorcian muchas de las producciones
documentales contempordneas de los intereses politicos y del mercado. De aqui que
numerosos cultivadores del género, la mayoria egresados de la Escuela Internacional de
Cine y television de San Antonio de los Bafios como Juan Carlos Cremata, Esteban
Insausti y Eliecer Jiménez por citar solo algunos, rescaten varios de los elementos del
documental vanguardista de los sesenta y los reincorporen al discurso audiovisual
contemporaneo. De esta forma obras como La Epoca El encanto y Fin de Siglo (1999),
Existen (2005), Memorias del Desarrollo (2010) y Now! (2016) manifiestan nuevas
formas de juzgar la realidad y esclarecer el proceso historico, suscitando asi la denuncia
social y politica en mayor (Coyula y Jiménez) o menor (Cremata e Insasuti) medida
dentro del género.

No obstante, aunque la produccion de documentales no requiere de gran
presupuesto, lo que ha favorecido su desarrollo vertiginoso en los ultimos veinte afos, las
limitaciones econdmicas mas basicas siguen o bien frenando o bien dilatando la
materializacion de la mayoria de los proyectos de corte independiente. Memorias del
Desarrollo (2010) por ejemplo, tomd cinco afios para poder completarse; ya que su
realizador Miguel Coyula, quien fue ademas su productor, camarografo y editor, tuvo que
esperar la oportunidad para grabar en otros paises e incorporarle asi elementos de los que
no podia prescindir la trama. Entropia (2015) por su parte necesitd dos afios para

materializarse como proyecto de documental de archivo, debido a problemas



relacionados con el proceso de edicion. Todo esto trae como consecuencia la disipacion
de las diferentes etapas del proceso productivo —guion, produccion y posproduccion—,
vinculadas a la realizacion documental; se replantea su orden y se cuestionan la
funcionabilidad de los viejos modelos productivos cinematograficos bajo circunstancias
especiales.

De esta manera tiene lugar un proceso de hibridacion del género con la ficcion y
los nuevos recursos digitales (set de recorte, animacion computarizada y disefio grafico)
donde se difuminan las categorias audiovisuales y se adapta la estética documentalista
otros lenguajes y recursos narrativos. Una vez mds y tomando como referencia algunas de
las obras documentales més vanguardistas de los sesenta como Now (1965) de Santiago
Alvarez, y Coffea Ardabiga (1968) y Desde La Habana j1969! Recordar (1969) de
Nicolas Guillén Landrian, el montaje continta siendo la clave misma de la retorica dentro
de las realizaciones contemporaneas. Ya sea de forma asociativa siguiendo la dialéctica
de Serguéi Eisenstein, el intimismo de Michelangelo Antonioni o los atrevimientos de
Jean Luc Godard, las piezas documentales cubanas actuales optan por la ironia y el
pragmatismo con el cual se acercan a temas dificiles considerados tabues hasta el
momento.

Una nueva funcién del espectador dentro este tipo de documentales fomenta la
creacion de nuevas analogias de sentido produciendo asi un didlogo meta-narrativo entre
el realizador y su publico. De esta manera el acto interpretativo varia de acuerdo con las
necesidades particulares de los espectadores y trastoca aun mas los limites del discurso

audiovisual dentro del género. Si a esto afiadimos el sinniumero de nuevas tecnologias y



metodologias que se han integrado al documental cubano actual, se hacen
imprescindibles nuevos enfoques desde lo intermedial como via integradora para
entender la nueva dindmica y complejidad del documental contemporaneo.

Hasta el momento solo unos pocos investigadores han abordado de una u otra
forma el tema de la intermedialidad en el documental cubano contemporaneo. En dos de
recientes ensayos, Santiago Juan- Navarro explora el papel de la intermedialidad y la
autoconciencia en los documentales vanguardistas cubanos. Juan-Navarro se centra, tanto
en las producciones mas reciente como en la obra de Nicolas Guillén Landrian, como
punto de referencia para entender el experimentalismo dentro de las primeras
producciones documentales de la Revolucién Cubana y su repercusion e influencia en la
produccion cubana contemporanea. Ademas de explicar detalladamente las
particularidades de estos tipos de documentales, sugiere puntos de contacto entre obras de
realizadores contemporaneos como Juan Carlos Cremata y Esteban Insasuti con las de
Landrian.

Por otra parte, Jorge Luis Sanchez Gonzalez en su libro Romper la Tension del
Arco: Movimiento Cubano de Cine Documental (2010) estudia los periodos sobre los que
(segun el autor), debe de ser entendida la evolucion del género documental en la Isla.
Sanchez sefiala ademas algunos de los aspectos medulares de varias realizaciones
documentales desde el punto de vista estructural a través de su mirada experimentada
como realizador. Sin embargo, aunque util, su analisis no toma en consideracion las

particularidades de las nuevas producciones de corte independiente, ni otras perspectivas



(salvo la cinematografica) importantes para comprender la complejidad del nuevo
contexto de produccion documental.

Cronologia del cine cubano, de Arturo Agramonte (1925-2003) y Luciano
Castillo (1955) es una investigacion publicada en tres tomos que abarca el periodo de
1897 hasta 1952, y que ambos emprendieron para valorar el desarrollo del séptimo arte
cubano antes de 1959. La trilogia redime la memoria histérica de la cinematografia
cubana, en la actualidad muy dispersa debido a la pérdida de testimonios y de
documentos, asi como a la desaparicion de una gran parte de la produccién filmica
anterior a 1959, como veremos mas adelante.

Estudios recientes del documental cubano se compilan en la obra Bitdcora del
cine cubano, que segun el portal Cubacine se trata de una de las investigaciones mas
completas hasta el momento, liderado por la seccion de Cine Cubano, cuya especialista
principal era Maria Eulalia Douglas y para el cual colaboraron casi todos los integrantes
de la Cinemateca de Cuba. Transita desde el primer audiovisual hasta el afio 1960, y a la

vez resume etapas, de acuerdo con los periodos de cambio social en la Isla’.

!' Segtin Luciano Castillo, director de la Cinemateca de Cuba, uno de los mas acuciosos investigadores del
cine en el pais, autor de una vasta obra dedicada al séptimo arte y promotor del movimiento de cineclubes:
“(...) me correspondi6 cuando entré hace cinco afios dar el impulso final para la revision completa de las
fichas técnicas y al mismo tiempo completar datos que faltaban, lograr que fuera lo mas fidedigno posible a
la realidad (...) “La bitacora esta inicialmente conformada por cuatro tomos. El primero abarca la
produccion de la Republica, desde 1897 hasta 1960, tanto ficcion como documental. El segundo esta
integrado por la produccion de ficcion y de animacion del ICAIC desde 1960 hasta 2017. El tercero abarca
las 1490 ediciones del Noticiero ICAIC Latinoamericano, las revistas cinematograficas que hicieron
posteriormente al noticiero para intentar reanimarlo, la produccion del Departamento de Documentales
Cientifico-Populares que existio en los afios sesenta en el ICAIC y también de la Enciclopedia Popular,
serie didactica bajo la direccion de Octavio Cortdzar que se realizé durante la campaiia de alfabetizacion.
También incluye fichas biograficas de los premios nacionales de cine y otras figuras destacadas. Estamos
trabajando en la revision del cuarto tomo, que recoge el cine documental del ICAIC hasta el 2017
(Luciano Castillo, sitio digital Cubacine)



Luciano Castillo, director de la Cinemateca y critico cinematografico, considera
que Bitacora abarca el patrimonio filmico nacional, sin tener en cuenta las productoras
que surgieron después como los Estudios Cinematograficos de la Television Cubana, los
Estudios Filmicos de las FAR, el Taller de la AHS, y més recientemente las no estatales.
La busqueda y constancia grafica de las obras hechas por estas instituciones paralelas
pudieran constituir el quinto tomo de Bitdacora del cine cubano, solo que habria de
hacerse de una manera desprejuiciada, incluyendo todo lo que se llame cubano, con
independencia de su filiacion ideoldgica, procedencia institucional o independiente, para
no repetir las mismas tendencias excluyentes que se generalizaron a partir de 19592,

Por tltimo, Dean Luis Reyes se aproxima a la utilizacion de la forma como
método reflexivo dentro del documental contemporaneo y el rompimiento de este con la
tradicion anterior (no vanguardista) de caracter testimonial. Su acercamiento parte de la
comparacion histdrica con el documental didactico testimonial, obviando en mayor
medida la influencia de las realizaciones y autores censurados dentro del lenguaje
documental cubano contemporaneo. Otros trabajos de autores como Ruth Golberg y

Manuel Zayas abarcan la escena cubana documental, pero a través de la obra de

2 Para Maria Eulalia Douglas: “El programa de cortometrajes de los Lumiére no ha podido precisarse con
exactitud, pero si, en esa sesion historica, entre las cintas de aproximadamente un minuto de duracion, para
sorpresa general, se exhibieron las siguientes: Jugadores de carta o Partida de naipes, La llegada del tren,
El regador y el muchacho o El regador regado y El sombrero comico. Segin testimonios de algunos
asistentes puede aventurarse que Veyre incluyera en el programa los mismos cortos que impresionaron a los
espectadores mexicanos un afio antes: Una carga de coraceros, La comida del bebé, La salida de los obreros
de la fabrica Lumiére en Lyon, Bafiadores en el mar, Disgusto de nifios, Juego de nifios o La demolicion de
un muro. Intercalo, ademas, otros de sus repertorios: La artilleria espariola haciendo fuego en combate, y
Desfile de una caballeria mora. (Bitacora del cine cubano. Tomo I. La Republica 1897-1960)



determinados realizadores, ya sea a manera de analisis de una pieza determinada o de
entrevistas particulares a documentalistas.

En cuanto a los acercamientos desde la intermedialidad al contexto cubano
audiovisual, son bien escasos. Salvo Juan- Navarro, quien profundiza en varios aspectos
relacionados con la forma, el contenido y los distintos didlogos entre los medios en sus
analisis de la obra de Landrian e Insausti, ningun otro critico ha aplicado este concepto a
la produccion documental cubana. Debido a la gran abstraccion de los enfoques
intermediales, actualmente la intermedialidad sigue siendo abarcada como concepto
teorico explicito dentro de los diferentes campos discursivos y de representacion dentro
de las investigaciones en los medios.

Ruth Cubillo, por ejemplo, sintetiza los principales argumentos tedricos sobre el
término partiendo de las contribuciones de Irina Rajewsky, Hermann Herlinghaus,
Werner Wolf y Jens Schroter. Si bien sus consideraciones abarcan varias especificaciones
sobre el término, convendria tenerlas en cuenta como estrategias tedricas que necesitan
moldearse a una finalidad objetiva dentro del terreno audiovisual.

Como se ha visto, la necesidad de fuentes tedricas mas proximas y aplicables al
medio audiovisual constituye una de las principales limitaciones a la hora de estudiar la
intermedialidad dentro de la escena documental cubana contemporanea. Primero, porque
se precisa una teoria capaz de particularizar y adaptar las distinciones aplicables del
concepto de intermedialidad a los c6digos audiovisuales; segundo, porque dentro del
marco tedrico se deben establecer las distinciones estructurales entre las creaciones

documentales contemporéaneas elaboradas de manera independiente y aquellas que se



realizan bajo el auspicio, aprobacion y el financiamiento estatal, extranjero o mixto; y
tercero, porque se entiende necesario extender el estudio a otros escenarios audiovisuales
cubanos afines con vistas a facilitar investigaciones mas integradoras dentro del terreno
audiovisual.

Por otro lado, la escasa implementacion dentro del género documental de otras
perspectivas y modos de analisis, fuera del netamente cinematografico, ha estancado las
investigaciones en el terreno y con esto se ha marcado un desentendimiento con la
renovacion estructural y tematica que viene dandose dentro del discurso en el documental
cubano contemporaneo. Lo que es mas, la inexistencia de parametros integradores de
estudio que dentro del documental integren el contexto historico social y el didlogo con
otras disciplinas artisticas y culturales ha propiciado la incomprension estética de los
nuevos codigos y elementos narrativos presentes en la narrativa documental actual.

A la luz de los mas actuales y relevantes acercamientos tedricos sobre la
intermedialidad y la urgencia de la implementacion de estos enfoques en el &mbito de las
investigaciones en el terreno audiovisual, la presente investigacion se centra en el estudio
del fendmeno de la intermediad en el documental contemporaneo cubano tomando como
referencia el trabajo de la vanguardia documental de los sesenta en Cuba,
especificamente los aportes brindados por Santiago Alvarez y Nicolas Guillen Landrian.
Entre los objetivos fundamentales se encuentran evaluar los aportes de las formas de
realizacion de dichos creadores a la cinematografia documental contemporanea teniendo

en cuenta la perspectiva intermedial. De esta forma se busca promover nuevas directrices



en la realizacion documental en Cuba y desarrollar estrategias que garanticen mayor
calidad y evolucién del género dentro del audiovisual.

En los capitulos que siguen se intenta establecer una relacion entre el origen y
desarrollo del documental en Cuba a partir de los cambios tematicos y estructurales
experimentados por este género audiovisual, asi como las principales influencias de
realizacion a partir de las transformaciones sociales y politicas en el pais con el paso del
tiempo. Otra linea de investigacion integra los aportes teoricos al lenguaje
cinematografico documental a partir de la perspectiva de la intermedialidad y la
comprension de los cambios tecnologicos dados como resultado de la mezcla y
entrecruzamiento de otros lenguajes artisticos-mediaticos.

Para cumplir estos propdsitos, la tesis examina una muestra selecta de textos
representativos y documentales cubanos e intenta adaptar y/o elaborar un marco tedrico
eficaz para el estudio del género documental dentro del contexto cubano. Asimismo, una
agenda tentativa pretende ademas integrar al analisis de algunas de las obras
documentales contempordneas cubanas las tres posturas fundamentales de las cuales
parten los enfoques intermediales aplicados. Con tal fin, este estudio multidisciplinario
busca, ademads, ofrecer una explicacion sobre los procesos de compartimiento y
entrecruzamiento medial que se producen en las diferentes fases de la realizacion
documental.

Mi estudio de la intermedialidad en la realizacion documental cubana
contemporanea se distribuye a partir de dos directivas principales: por una parte, la

problemadtica tedrica en torno a la necesidad de adaptar y configurar un apartado teérico
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representativo a las peculiaridades de la produccion audiovisual cubana actual; y por otra,
el analisis de los conceptos y procesos intermediales a través de un estudio integrador de
las obras documentales en su relacion con las demas manifestaciones artisticas, teniendo
en cuenta los contextos socioculturales y politicos.

Teniendo en cuenta que este estudio intenta adaptar y configurar su propio marco
teodrico para adecuar las distinciones funcionales del concepto de intermedialidad al
terreno del audiovisual cubano contemporaneo, la investigacion toma como base el
analisis que Agnes Petho realiza del término intermedialidad aplicado al cine. Segun la
autora, es la teoria de la intermedialidad “la que ha puesto de relieve las intrincadas
interacciones de diferentes medios que se manifiestan en el cine” (1). Petho subraya asi la
manera en que las imagenes en movimiento pueden incorporar estructuras de todos los
demas medios e iniciar fusiones y didlogos entre las distintas artes. De aqui que la obra
Cinema and Intermedialy (2011) figure como una de las columnas de imprescindible
referencia en este estudio, que parte de un recorrido historiografico por las diferentes
metodologias que se han integrado a los estudios cinematograficos. Asimismo, resultan
de gran utilidad las aproximaciones, que desde lo intermedial, analizan la transfiguracion
de la imagen cinematografica y sus conexiones con otras formas de comunicacion.

Atendiendo ademas a que la intermedialidad pudiera convertirse en uno de los
problemas tedricos del pensamiento contemporaneo sobre cine, resulta necesario vincular
los conceptos relacionados con la interrelacion de medios, tales como “remediacion” o
“convergencia”, a partir de las tres definiciones propuestas por Irina Rajewsky (la

transposicion, combinacion de medios y referencialidad). Un tratamiento del enfoque
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intermedial partiendo de estas clasificaciones nos permitiria abordar las practicas
intermediales a partir de los fendmenos asociados a las mismas. Por ello y teniendo en
cuenta que segiin Rajewsky a una sola configuracion medial pueden ser aplicadas dos o
quizas hasta estas tres clasificaciones, se hace necesario revisar sus escritos sobre
intermedalidad, intertextualidad y remediacion, como via para explicar como la
produccion audiovisual aborda ya sea de manera formal o teméatica aspectos propios de
otras practicas significantes.

Desde el punto de vista tedrico, la investigacion se sustenta ademads a partir de los
nuevos enfoques del concepto de intermedialidad que parten de los modelos
intermediales propuestos por Jens Schroter. Otro acercamiento al término se realiza desde
la iconologia de W. J. Mitchell y su interés por reevaluar la cultura visual a la luz de los
medios digitales. De esta forma, se buscan nuevas aproximaciones que reconozcan la
intermedialidad como un fenémeno en constante rompimiento con la ontologia de los
medios y reconozcan la mutabilidad y la variabilidad de los procesos intermediales.
Igualmente importantes son los aportes teéricos de Ruth Cubillo, quien analiza la
intermedialidad a partir de los estudios comparativos y de un gran numero de disciplinas
entre las que figuran, la sociologia, la psicologia y la literatura comparada. Conviene,
ademads, no pasar por alto las consideraciones de Dean Luis Reyes sobre el papel de la
forma dentro del documental cubano contemporaneo; y los periodos sobre los que, segin
Jorge Luis Sanchez Gonzalez, debe de ser entendida la evolucion del género documental

en la Isla.
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Para entender la experimentacion dentro de las primeras producciones
documentales de la Revolucion y la repercusion e influencia de estas dentro de la
produccion cubana contemporanea, valdria auxiliarse del analisis de Santiago Juan-
Navarro, donde ademas se desglosan varios aspectos medulares relacionados con el
contenido y la forma del documental cubano de vanguardia. Asimismo, su
particularizacion en la obra de Nicolas Guillén Landridn como principal figura de culto
dentro de la produccion documental contemporanea, colabora con el entendimiento de la
dinamica del lenguaje audiovisual en interaccion con los cambios historico- sociales y
culturales.

La presentacion, por otra parte, de un corpus audiovisual dentro de este marco
tedrico integra producciones en su mayoria, posteriores a 1990 y que agrupan a
realizadores como Juan Carlos Cremata, Esteban Insausti, Eliecer Jiménez y Lourdes de
los Santos por solo citar algunos. Estas realizaciones transgreden los limites estructurales
convencionales dentro del género documental en la Cuba contemporanea.

En el primer capitulo, “Historia y cronologia del documental cubano: origenes y
evolucion”, realizo un recorrido por la historia del documental cubano con el proposito de
delinear las principales corrientes estéticas y tematicas en el devenir historico de este
género en la isla. En mi recorrido historico-contextual, —que empieza con la primera
funcion cinematografica publica en la Habana de finales del siglo XIX—, dedico un
primer acapite al documental cubano de denuncia social en la Cuba republicana; luego,
en el apartado siguiente, me detengo en las transformaciones estructurales y tematicas

dentro del documental a raiz del triunfo revolucionario de 1959. El tercer acépite se
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centra en el documental cubano de vanguardia en la década de los sesenta, y el cuarto
constituye una mirada panoramica a la etapa de crisis y apertura en los afos noventa.

Con el proposito de lograr una representacion tanto estilistica como formal dentro
de este recorrido he atendido no solo a la produccién audiovisual reconocida por el
ICAIC y las politicas culturales del pais, sino ademas a aquellas que transgredieron las
barreras politicas y que han sido censuradas y olvidadas. Me centro, fundamentalmente,
en aquellos documentales que han aportado, modificado, alterado, o cambiado la
estructura del discurso documental en relacion con los cambios histdricos, politicos,
sociales y culturales en el pais.

En la primera parte del capitulo dos (“Intermedialidad”), esbozo una sintesis
teorica de las principales contribuciones sobre el tema. Los modelos y clasificaciones
propuestos por Irina Rajewsky y Jens Schroter; la reevaluacion de la cultura visual desde
la iconologia de W. J. Mitchel; y los aportes teéricos de Ruth Cubillo, entre otros ya
anteriormente mencionados, sirven de base a mi acercamiento. Me apoyo ademas en las
ideas de H. Herlinghaus, quien define la intermedialidad como “aquellas estrategias y
procedimientos (discursivos o no) que organizan, sin trascender las fronteras de un
medio, una asimilacion estética o funcional de cddigos, elementos narrativos y
performativos de otros medios” (Herlinghaus, 2002: 39). En este capitulo se busca,
primero, definir los términos y conceptos tedricos que ser usaran en la investigacion, y
segundo, adaptar dichos términos y conceptos teoricos al escenario audiovisual cubano
contemporaneo. Se intenta ademds una adaptacion de los enfoques intermediales a partir

de la elaboracidn de una propuesta tedrica funcional dentro del contexto audiovisual
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cubano, a través de la vinculacion de la perspectiva intermedial a la dindmica audiovisual
en Cuba.

En este mismo capitulo tedrico, tras un breve acépite introductorio sobre los
enfoques intermediales en la cinematografia documental cubana, llevo a cabo una
relectura del documental vanguardista cubano desde una perspectiva intermedial,
centrdndome en la obra de dos de los mas destacados documentalitas cubanos: Santiago
Alvarez y Nicolas Guillén Landrian. En el utimo acapite de este segundo capitulo,
también mediante el empleo de las herramientas teoricas sobre la intermedialidad, rastreo
y expongo las relaciones intermediales, manifiestas o camufladas, en las realizaciones
documentales cubanas del boom audiovisual contemporaneo.

El capitulo 3 explora los desafios, las limitaciones y particularidades de la escena
documental cubana correspondiente a la produccion independiente. A la luz de la
adaptacion tedrica elaborada en el segundo capitulo, realizo lecturas pormenorizadas de
de un selecto corpus documental, subdividido y agrupado alrededor de tres ejes
clasificatorios: el documental independiente de protesta social y politica, el documental
independiente de experimentacion, y el documental independiente de corte cultural. El
objetivo principal de este acercamiento es dar visibilidad a las interacciones que se
producen en cada obra entre los diferentes medios y manifestaciones artisticas,
estructuras, y temas, y, al mismo tiempo, poner de relieve la dindmica de las nuevas
formas de relacion entre estas obras y su contexto histdrico, social, cultural y politico.
Esta aproximacion permite integrar al lenguaje documental contemporaneo cubano el

andlisis intermedial y, sobre el mismo, proyectar las tres posturas fundamentales
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planteadas por Rajewsky (transposicion, combinacion y referencia), de las cuales parten
los enfoques intermediales aplicados.

En este tercer capitulo se estudian ademas las corrientes estéticas que fomentan el
entrecruzamiento de los medios en el documental contemporaneo y los nuevos propositos
meta-narrativos del archivo audiovisual. El proposito es brindar una explicacion sobre los
procesos de compartimiento y entrecruzamiento de los medios que tienen lugar en las
diferentes fases de la realizacion documental. Partiendo de la premisa de que las
realizaciones documentales atraviesan por varias etapas en su proceso productivo (guion,
produccion y postproduccion), no seria concluyente la realizacion de un andlisis
intermedial de una obra documental que no integre todas las fases del proceso de creacion
audiovisual.

Para realizar esta investigacion me planteo varias hipotesis a desarrollar en los
capitulos que abarcan el estudio:

1) Dentro del documental cubano contemporaneo la intermedialidad no solo
puede ser abordada a partir de los cambios estructurales y temadticos que facilitaron la
digitalizacion y el desarrollo de las nuevas tecnologias de comunicacion artistica y
mediatica, sino que este proceso de entrecruzamiento de los medios viene dado ademas por
la continuidad de la tradicion vanguardista y cultural del pais, y el didlogo suscitado entre
los medios artisticos y audiovisuales a lo largo del proceso histdrico social cubano.

2) Una aproximacion al documental cubano contempordneo a través de las

relaciones intermediales que se producen dentro del mismo, expande los limites de las
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investigaciones en el terreno audiovisual y sirve como punto de partida para otras
investigaciones mas integradoras de la historia del género documental en el pais.

3) Gran parte de las obras documentales contemporaneas de corte
independiente se proyectan a manera de contra-discurso de las politicas culturales actuales
y antagonicas ademads al tono triunfalista revolucionario.

4) En el caso del documental cubano contemporaneo la superposicion y
mezcla de los lenguajes empleados suscita la denuncia tanto social y politica a través del
otorgamiento de nuevos valores de significado al material de archivo empleado.

5) El juego meta-narrativo con el espectador dentro del documental dentro de
las producciones cubanas contempordneas constituye una de las estrategias mas efectivas
para promover el cambio social.

CAPITULO 1
HISTORIA Y CRONOLOGIA DEL DOCUMENTAL CUBANO: ORIGENES
Y EVOLUCION

El documental es un arma para producir cambios, aunque solamente influyan en

I ENTES g

criterios, concepciones, prejuicios...”” “imaginate las herramientas bien
aprendidas y aprehendidas de un documentalista, unidas a las de un periodista. Una vez
logrado el objetivo fundamental, conmocionar al espectador, las distintas y varias
reflexiones que surgen del lado de alla de la pantalla seran el éxito total del trabajo.
Belkis Vega
La Habana destaca como una de las primeras capitales en Latinoamérica a los
cuales arriba la novedad tecnolédgica del cinematdgrafo. En fecha tan temprana como el
24 de enero de 1897, el representante de los hermanos Lumiere, Gabriel Veyre, ofrecia la

primera funcion cinematografica publica en la isla. Poco después, el 7 de febrero, el

propio Veyre filmo6 un minuto del primer documental producido en Cuba del cual se tiene
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noticias: Simulacro de incendio. El material, que por sus caracteristicas se ajustaba a las
técnicas del género cinematografico, seguia la estética, duracion y narracion que hasta
hoy lo definen como pionero del género en el contexto cubano.

De acuerdo con lo documentado por la prensa de la época, Granados y Zaiiga, —
los jefes del cuerpo de bomberos —ordenaron la salida del material de guardia, asi como
de la bombea, los carretes y el carro de auxilio. Los bomberos dieron la vuelta y tomaron
la bomba y la caja de agua que estaba justo en la puerta de la estacion. Se llevo a cabo el
tendido de las dos mangueras, se empalmaron las escaleras, y uno de los pitones fue
subido a la azotea. O sea, que los actores del primer filme cubano fueron los verdaderos
miembros de la Estacion Central de Bomberos del Comercio de la ciudad?.

La presentacion de Simulacro de incendio tuvo lugar en el Paseo del
Prado numero 126, actual Gran Teatro de La Habana. Ese dia los asistentes a la
exhibicion pudieron disfrutar ademés de cuatro cortometrajes: El tren, El regador y el
muchacho, Partida de cartas y El sombrero comico. Este evento se registra como uno de
los mas importantes de la década en la Isla. La segunda produccion filmica realizada en el
pais (1898) y primera de su tipo elaborada por un cubano, se tituld E/ Brujo
Desapareciendo. Este trabajo de ficcion sirvid de propaganda a una marca de cervecera y

el actor fue su propio realizador, José E. Casats, quien se desvanece para ir a buscar una

3 Apuntes recogidos por Arturo Agramonte en su obra Cronologia del cine cubano (1966) y por Maria
Eulalia Douglas en La Tienda Negra: El cine en Cuba (1897-1990).
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cerveza. Cooper6 en esta filmacion un joven de 15 afios, quien fuera luego, segun criticos
e investigadores, el indiscutible fundador del cine en Cuba: Enrique Diaz Quesada®.

Desde su infancia, Diaz Quesada estuvo vinculado a eventos populares donde se
recreaban escenas panoramicas del entonces. En 1905, con solo 20 anos, fundé la Moving
Pictures Company con la cual ofrecié funciones en los teatros Albisu y Marti, a su vez
que proyectaba noticias locales rodadas bajo el titulo de Cuba al dia. Muchos de sus
documentales sirven como muestra de los primeros afios de la Republica, por ejemplo, La
Habana en agosto de 1906;y La Salida de Palacio de Don Tomas Estrada Palma. En
este ultimo, se documenta el abandonamiento del Palacio de los Capitanes Generales por
el presiente de la época, producto de la segunda intervencion militar norteamericana que
tuvo lugar en la Isla.

Una de las muestras mas antiguas del repertorio de Enrique Diaz—y que aun se
conserva—es El Parque de Palatino (1906), sobre la inauguracion de un parque de
diversiones en una zona habanera que posterioremnte fue reconocida como Coney Island.
El negativo de este material fue enviado a los Estados Unidos con el propoésito de atraer
turismo, lo que ineludiblemente demuestra su caracter propagandistico. Si bien solo
perdura un minuto de este documental, E/ Parque de Palatino es catalogada por algunos
historiadores como la primera realizacion cinematografica cubana durante esta primera

década del siglo XX.

4 Luciano Castillo y Arturo Agramonte definen la técnica de grabacion empleada entonces por Enrique Diaz
Quesada como “(...) esos cuatro planos fijos, dos panoramicas y un travelling que han sobrevivido revelan
una incuestionable intuicion cinematografica.” (La Jiribilla; “El padre de la cinematografia cubana” (2).
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En 1907, Diaz Quesada filma varios cortometrajes como Criminal por
obcecacion, Juan José, y Duelo a orillas del Almendares. En 1909 rueda por primera vez
dos trabajos en el interior del pais: Los festejos de la Caridad en Camagiiey y La
Leyenda del Charco del Giiije, esta ultima constituye un material ficticio de 10 minutos
que cuenta con la autoria de Chas Prada. En 1913 concluye la primera realizacion de
largometraje con que cuenta la cinematografia nacional: E/ rey de los campos de Cuba.
Manuel Garcia, nombre por el que también es conocida esta obra, fue estrenada en dos
de los teatros de los altos de la Manzana de Gomez. En sus filmes de pequefia factura
aparecieron la inauguracion de la estatua de Antonio Maceo, las tomas de posesion de los
entonces presidentes Jos¢ Miguel Gomez y Mario Garcia Menocal, la salida de Charles
E. Magoon de La Habana y la sublevacion del Partido Independientes de Color, por citar
algunos ejemplos.

Diaz Quesada se alejo un tanto del estilo melodramatico de las potencias
cinematograficas como Italia, Dinamarca, Francia, Alemania y Estados Unidos para
dedicarse a tematicas mas autdctonas, sus posteriores metrajes giraron alrededor de
representaciones populares de corte romantico e historico’. Este pionero de la
cinematografia cubana realiz6 diecisiete de las cuarenta peliculas de ficcion rodadas en la
Isla entre 1906 y 1922. Sin embargo, la mayoria de sus realizaciones desaparecieron en
un incendio poco después de su repentina muerte, el 13 de mayo de 1923, cuando

organizaba una pelicula dedicada a Antonio Maceo.

5 Entre otras de sus creaciones se recuerdan titulos como La manigua o La mujer cubana (1915), En poder
de los nianigos (1917), Sangre y azucar (1919) y La brujeria en accion (1920).
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En octubre de 1922 se produce la primera emision radiofénica en Cuba, y el cine,
que habia desplazado al teatro a principios del siglo XX, reconoce en la radio a un fuerte
competidor, tan es asi que a finales de los afios treinta la radio ocupa el primer lugar de
preferencia del publico. En una maniobra por rescatar la asistencia a las salas de cine y
las recaudaciones derivadas de las exhibiciones cinematograficas, se interrumpian las
peliculas para trasmitir en directo las radionovelas de éxito.

La aparicion del sonido no conduce a un crecimiento artistico del cine nacional.
La mayoria de las producciones son en la practica libretos radiofonicos o sketches
banales intercalados con numeros musicales. Los productores apelan a recursos
populistas que demuestran eficacia comunicativa en el incipiente negocio de la radio y en
el teatro vernaculo ya en declive. En el afan por reconquistar al publico, no obstante,
algunos de estos filmes alcanzan resultados financieros y comunicativos.

Seglin Walfredo Pifiera, critico e historiador de cine, el desarrollo de la
cinematografia en Cuba respondio a la escala de los logros del cine mundial. Este periodo
finaliza, aproximadamente, con el salto de la cinematografia silente a la sonora. Sin
embargo, el cine cubano experiment6 durante ese momento un sinnumero de presiones a
las que no pudo subsistir.

El primero de febrero de 1926, con la llegada del inventor norteamericano Lee De
Forest, se realiza la primera demostracion de cine sonoro en Cuba. Con esta novedad
aparecen los dos fendmenos a que haciamos referencia: la agudizacion de la crisis
econémica mundial (1929-33), y la paralizacion de los estudios cinematograficos locales

por falta de insumos para el rodaje y el revelado. Por ese entonces ningin empresario se
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arriesgaba a realizar las inversiones necesarias para renovar y modernizar los estudios. El
cine sonoro es rechazado por el publico desde sus inicios. Incluso intelectuales de
renombre como Ratl Roa expresan abierta y publicamente que aceptar el cine hablado es
reducirlo estrechamente al lugar de su procedencia. Tal consideracion aparece en carta
escrita a Jorge Maiach, publicada en la revista Orto en septiembre del 1929. La
exhibicion de filmes silentes continua durante algunos afos, sobre todo hacia el interior
del pais, en pueblos donde la novedad del sonido es rechazada o no existen los recursos
necesarios. Hay que recordar que los empresarios y exhibidores son cautelosos en
acometer nuevas inversiones.

Seglin Mario Naito Lopez, con la introduccion del sonido se producen diversos
documentales, siempre de corta duracion, que son reflejo de las situaciones cotidianas, La
mayoria tiene caracter comercial, y toma como referencia a personajes, instalaciones o
costumbres. La camara capta el hecho en planos secuencia. La edicion es pobre, sin
cortes en las filmaciones. Era usual emplear bandas de musica de la época, acorde con las
imagenes que se filmaban.

El primer experimento realizado en Cuba para probar los equipos de sonido
llegados al pais se realiza con el corto de tres minutos Un rollo movietone (1932),
filmado en 35 milimetros, y tuvo como productor a Arturo del Barrio. La fotografia
estuvo a cargo de Ricardo Delgado; la edicion la realizd6 Max Tosquella; y el sonido fue

del sistema sonoro Art-Roger®. La filmografia de la época se enfoc en promocionar

¢ Este documental o corto publicitario se hizo sobre el Hotel G y 25 del Vedado, antiguo Palace y narraba en
imagenes la instalacion de ocio de La Habana. En afios sucesivos aparecerian otros como E/ Frutero y Como
el arrullo de palmas, ambos musicales inspirados en la obra del compositor cubano Ernesto Lecuona.

22



espacios turisticos mediante la filmacion en grandes planos generales y sonoridad con la
musica de moda. Tal es el caso de Cuna de Héroes, La Habana de ayer y de hoy,
Holguin la feria de los siglos, Turismo o zafra sin tiempo muerto, entre otros.

De Ramoén Pedn escribio Mario Rodriguez Alemén que entre 1920 y 1930, este
dirigidé ocho peliculas melodramaticas, silentes y sin calidad artistica, pero con nivel
técnico relativamente acceptable, y con cierto apego social. Rodriguez Alemén sefiala
obras como E! veneno de un beso (1929) y La virgen de la Caridad (1930). Sin embargo,
Peon realiz6 11 de las 39 peliculas producidas en Cuba entre 1920 y 1930. Tal es el
impacto de aquel primer cine cubano y la proyeccion internacional de sus autores que el
célebre critico francés Georges Sadoul escribid en su Historia del Cine Mundial que La
virgen de la Caridad es “un filme que a pesar de la ingenuidad de su guion fue notable en
su puesta en escena, sus actores, sus tipos nacionales bien situados” (Sadoul, 381). Peon
parti6 a México, desalentado por la apatia y la rapacidad de los escasos productores
cinematograficos del patio y continu6 una carrera sin grandes aciertos, aunque correcta,
con algun éxito y sin ninglin hélito creativo’.

Tal fue su empefio por dejar para la posteridad una cinematografia propia, que
fundo¢ la productora Peliculas Cubanas S. A. (PECUSA). Intenté ademads glorificar en sus

realizaciones a figuras como Rita Montaner con Sucedio en La Habana (1938), Romance

" En su haber se consignan dos etapas creativas: 1920-1930 y 1938-1940, en las cuales se contagio de la
atmosfera cultural que reinaba en el pais y que dio lugar a obras cardinales de la nacionalidad cubana: Motivos
de son'y Songoro cosongo (Nicolas Guillén), Sabor eterno y Elegia sin nombre (Ballagas), Muerte de Narciso
y Enemigo rumor (Lezama Lima), Juan Criollo (Carlos Loveira), Ritmicas (Amadeo Roldan), Cecilia Valdés
(Gonzalo Roig), Nifia Rita (Eliseo Grenet), Gitana tropical (Victor Manuel), Paisaje cubano (Marcelo
Pogolotti), El rapto de las mulatas (Carlos Enriquez), Interior del Cerro (Portocarrero).
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del palmar de 1938 y La unica (1952); ademas de otras personalidades famosas de la
época como Anibal de Mar, con su filme Una aventura peligrosa (1939) y Ernesto
Caparros®.

Con la consolidacién del cine sonoro en el gusto de muchas personas se
manifiesta en Cuba otro fendmeno: la hegemonia del cine norteamericano que ya contaba
con adeptos, sobre todo entre las clases pudientes, debido a una mayor instruccion y
estética creada que, si bien nada tenia que ver con las costumbres y la cultura de la Isla,
ejercia cierta influencia en los diversos circuitos artisticos.

Hacia finales de los afos 30 tomaron auge los documentales en formato de
cortometrajes, que coexistieron en la filmografia nacional junto a realizaciones
atiborradas de sensacionalismo que recogian los noticieros. Se rodaron conjuntamente
eventos especiales sobre regatas y encuentros deportivos, entre los que figura la pelea de
boxeo entre Kid Chocolate y Fillo Echevarria, producida por Jorge Pifieyro. Otro ejemplo
lo constituye El caso de Margot Garcia Maldonado, una crdonica roja elaborada por Leo
Anibal Rubens.

La Segunda Guerra Mundial en 1939 limita la importacion de filmes
estadounidenses y europeos, por lo que este vacio es ocupado por producciones

procedentes de México, Argentina y en menor escala por Espafa. El alto indice de

8 Entre otras obras de Caparrés figuran Préfugos (1940), Romance musical (1942) y Fantasmas del Caribe
(1942). Poco después se fue a vivir con su esposa a Nueva York, donde logr6 colocarse como director de
fotografia en importantes filmes de Arthur Penn, Richard Sarafian, George Seaton, entre otros.
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analfabetismo que imposibilitaba leer los subtitulos de las peliculas habladas en otros
idiomas, beneficiaba la proliferacion de filmes de habla hispana. Sin embargo, estos son
relegados a circuitos de segunda categoria por el dominio norteamericano y sus cadenas
de distribucion y exhibicion. Durante estos afios, junto a documentales de la Cuba Sono
Films aparecen cortos musicales que por su dramaturgia clasifican en el género que
documenta un hecho, con una narrativa directa y sin los pretextos propios de la ficcion’.

Mientras tanto, la musica de la Isla aparece plasmada en realizaciones de bajo
costo, digamos que para perpetuar figuras del arte con reconocimiento nacional e
internacional. De esta manera se guardan para la historia las interpretaciones de solistas y
agrupaciones o se graban las costumbres de un pueblo que sincretiza referencias
espanolas, africanas y autoctonas. Incluso, firmas comerciales aprovechan el filon y
emplean el celuloide para incrementar sus ventas; en algunos casos emplean a figuras
publicas para reforzar sus mensajes!®.

En la década de los afios 40, junto a las realizaciones documentales, comienza a
su vez de manera irregular la ensefianza y los estudios sobre cine. Segun publicaciones de
la época, La Habana era un paraiso para los cinéfilos, aunque sin ninguna perspectiva

critica, ya que persistia la produccion de noticiarios y la commercial. Los poquisimos

® La lista de estos trabajos clasificados como documentales y que fueron producidos por la Cuba Sono Films
abarca titulos como: El desalojo de Hato del Estero, Los carboneros de la Ciénaga, La lucha del pueblo
cubano contra el nazismo, Aziicar amargo, Escuelas del Ecuador, y Sur de Batabano y Yaguajay, un pueblo
alcalde. Los mismos constituyen materiales de corta duracion y se inspiraban en sucesos cotidianos.

10 Patrocinadores como la cerveza Polar, financiaron producciones como Ritmos de Cuba dirigido también
por Caparros. Por otro lado, la Compaiiia Cinematografica Cubana apoy6 realizaciones que mostraban al
conjunto de bailes flamencos de Carmen Amaya en cintas como Embrujo del fandango. Famosas
personalidades del entonces como Esther Borja y Rosa Fornés partciparon en cintas como Flor de Yumuri,
Ritmo de maracas; y Amor en kilociclos.
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largometrajes que se realizaban durante este tiempo tenian muy poco valor artistico,
como piezas musicales 0 melodramas, en su mayoria coproducidos con México!!. Entre
los filmes de este periodo figuran: Su majestad el ladrillo (1940); Los parques de La
Habana (1944); y Santiago heroico y sentimental, todos dirigidos por José¢ Antonio
Sarol'2, quien se convertiria en un realizador muy destacado de la época. Es importante
sefialar que en estos afios disminuye la cantidad, calidad y resultados econdmicos de la
produccion cinematografica y documental en la Isla. Como resultado las pantallas eran
saturadas con estereotipos de rumberos con tumbadoras y maracas que bailaban alegres o
se encontraban enfrascados en dramas baladies.

Sobre el ano 1946, gran parte de los materiales realizados fueron encargados por
el gobierno de Grau San Martin. Cabe mencionar titulos como La historia intima de cayo
Confites (1947) de Bernabé Muiiiz; y Prensa, baluarte de la libertad de Bebo Alonso.
Ademas, la Cuba Sono Films contintia produciendo obras documentales como Realengo
18; de la hacienda Sevilla; y Ventas de Casanova. Afios mas tarde le seguirian titulos
como Embrujo antillano, con Maria Antonieta Pons, 4 La Habana me voy; y otras
peliculas realizadas por el mexicano Juan Orol como Sandra la mujer de fuego (1953) y

La mesera del café del puerto (1955).

! Otros directores como Aurelio Lagunas dirigieron cintas Cienfuegos, la Perla del Sur (1942); El lenguaje
de las flores y Palmares (1944). Por su parte César Cruz nos regala Ahi viene la conga (1946) y Alberto G.
Montes produce obras como Construyendo nidos de esperanza; y Nace un futuro

12 José Antonio Sarol (1920- 1986). Desde mediados de los afios cuarenta hasta principios de los cincuenta
labora para la Productora Nacional de Peliculas donde realiza varios de los materiales documentales del
entonces, muchos de los mismos a color. Luego trabaja como coordinador y mas tarde director de
programas. Funda su empresa (Minicolor) y contribuye con parte de la creacion documental del periodo.
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Para suerte de la filmografia nacional y de su historia, con el decenio de los
cincuenta comenzo a decaer aquel tipo de cinematografia y las mas logradas
aproximaciones concernieron a Manuel Alonso. Este caricaturista publicitario fue creador
del primer dibujo animado cubano y posteriormente se convirtié en productor y
empresario de noticieros, con el tiempo controld la mayor parte de la produccion
nacional. Alonso trabajé ademas como director de algunas peliculas populares como Siete
muertes a plazo fijo (1950) y Casta de roble (1954) que figuran entre las mejores
producciones sonoras realizadas en Cuba antes de 1959.

Pero no todo el quehacer filmografico de estos afios se puede catalogar como
superficial, ya que a principios de 1951 se funda la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo,
con una seccion de cine para realizar cine debates y conferencias. Se publica también el
Boletin de Cine que propiciaba la critica seria, y se funda un cine club, antecedente
histérico de la actual Cinemateca de Cuba.
1.1.Jocuma 'y El Mégano: Génesis y desarrollo del documental de denuncia
social durante el periodo republicano en Cuba

En 1955 se estrena el documental Jocuma o el cabo de San Antonio, también de
José Antonio Sarol, que retrata la miseria de las comunidades que vivian en el extremo
occidental de la Isla. En uno de los pocos poblados que se encontraban en esa region, sus
residentes vivian de la fabricacién de carbon y con el cual ganaban en cada embarque
unos veinte pesos por familia. Estos individuos no se hallaban registrados en los censos
de poblacion y sus caserios se encontraban fuera de cualquier demarcacion territorial. Sus

bohios y utensilios domésticos, por otra parte, estaban elaborados con recursos muy
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limitados que denotaban las condiciones de abandono a las que estaban sujetos. A esto se
le agrega que la unica forma de intercambio con el resto del pais lo realizaban a través de
un bergantin de Guerra que arribaba mensualmente con suplementos para un faro
cercano.

Jocuma o el cabo de San Antonio se encuentra entre los acercamientos por
experimentar con obras documentales de caracter de denuncia social en esa época. Este
intento es retomado en 1957 en La cooperativa del hambre. El primero debid esperar
hasta 1959 para ser proyectado, y el segundo fue destruido por el gobierno de Batista
cuando atn no se le habia incorporado el sonido. Junto a La cooperativa del hambre
fueron destruidos también toda la produccién y todo el equipamiento de la empresa
Minicolor Films, que habia sido fundada en Guanabacoa en 1954.

Debemos destacar que los datos bibliograficos sobre Jocuma son escasos, y que
hasta fecha muy reciente, el documental seguia invisible. Fue condenado al olvido debido
a que anulaba el mito del punto cero. Su existencia demostraba que EI Mégano no fue la
primera pelicula con caracter social rodada en Cuba. El primer historiador
cinematografico en mencionar la existencia de Jocuma fue Arturo Agramonte, quien le
dedica unos parrafos en su Cronologia del cine cubano, publicada en 1966, pero la
difusion de este estudio fue limitada por el primer presidente del ICAIC, Alfredo
Guevara, por lo que muchos datos contenidos siguieron en el olvido, en particular
aquellos dedicados al cine documental prerrevolucionario.

Ni siquiera en Cuban Cinema, de Michael Chanan, — un libro que habia sido

histéricamente una fuente de informacion historiografica obligada sobre el cine cubano

28



fuera de la Isla—, se encuentra referencia alguna a Jocuma o a José Antonio Sarol.
Jocuma no es mencionada ni en la primera version de 1985, ni tampoco en la version
revisada de 2004. El mismo silencio historiografico tiene lugar incluso en trabajos mas
recientes, como el libro de Maria Dolores Gonzalez-Ripoll Navarro, Historia de Cuba,
publicado en 200913, o el texto de Jorge Luis Sanchez Gonzalez'*, que incluye un capitulo
sobre el cine prerrevolucionario. Solo a finales de los afios 90, en La tienda negra, de
Maria Eulalia Douglas, aparece una breve resefia sobre Jocuma. Tiempo después, esta
misma autora aporta nuevos elementos sobre Jocuma en Catdlogo del cine cubano1897-
19607,

Jocuma no pudo ser exhibido en los cines comerciales debido a la negativa de los
distribuidores, pero no corri6 igual suerte hacia el interior del pais, donde pudo ser visto
de forma clandestina. Solo es estrenado oficialmente en el cine Rex de La Habana, en
1959, posterior al triunfo de la revolucion cubana. Se especuld que una copia permanecia
celosamente guardada en las bovedas de la Cinemateca de Cuba, y tal informacion fue
confirmada en 2010 cuando Maria Eulalia Douglas publicé un articulo que rescata la

memoria de José Antonio Sarol'® y aseguré que Jocuma... era un caso olvidado de cine

13 Gonzalez, Maria Dolores. Historia de Cuba. Madrid, 2009.
14 Sanchez Gonzélez, Jorge Luis. Romper la tensién del arco. La Habana, 2010.
15 Douglas, Maria Eulalia. Catdlogo del cine cubano, 1897-1960. La Habana, 2008, (128).

16 José Antonio Sarol no abandoné su pais, sino que se mantuvo junto a los fundadores del ICAIC y la
intencion de hacer un nuevo cine, solo concretado en el afio 1965 con el documental Premio al trabajo, que
narraba la visita de un grupo de trabajadores a China y la Union de Republicas Socialistas Soviéticas. Su
reconocimiento al talento creador estuvo a cargo de la UNEAC, el Noticiero Nacional de Television y por la
Cinemateca de Cuba, lo que evidencia que Sarol nunca estuvo entre los mimados por Alfredo Guevara, el
director del ICAIC.
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comprometido en la época de Fulgencio Batista y el tnico trabajo de Sarol en salvarse de
la destruccioén (se discurre que la autora tuvo acceso a la obra archivada).

El Mégano (Julio Garcia Espinosa, Tomas Gutiérrez Alea, 1955), — un
documental de corte neorrealista sobre el trabajo y la vida de los carboneros en la
Ciénaga de Zapata, en la costa sur de Cuba—, constituye la tinica obra documental que
sobrevivio al ataque emprendido contra el cine de la era republicana. EI documental fue
prohibido y ocupado por la policia de Batista, pero se logrd recuperar una copia después
del triunfo de la revolucion. Desde entonces EI Mégano pasa a ser reconocido como
principal antecedente del cine de conciencia social y artistica en Cuba.

Es simplista plantear la dicotomia E/ Mégano versus el resto del cine cubano para
confirmar la tesis antes expuesta. La realidad historica es mucho mas compleja. Jocuma
merece su lugar y EI Mégano no debe seguir presentdndose como la inica obra
documental de denuncia en su tiempo, sobre todo porque ambos exhiben una
coincidencia epocal!’. Jocuma no postula una ruptura ideologica y estética al nivel de E/
Mégano, pero si constituye un ejemplo de compromiso social y de denuncia frente a la
explotacion del campesinado antes de 1959, bajo Fulgencio Batista.

El Mégano se estrena en el anfiteatro Varona de la Universidad de La Habana en
enero de 1958. El corto documental pronto se convertiria en el germen del futuro Instituto

Cubano del Arte e Industria Cinematograficos. Con la filmacion de El Mégano y la

17 A diferencia de Jocuma, que fue ignorado por Alfredo Guevara en su seleccion de las obras anteriores a
1959 que pasarian a formar parte del cine documental cubano; El Mégano, catalogado como documental
neorrealista, fue oficialmente conocido como material comprometido que sienta las bases del cine
revolucionario en afos venideros.
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fundacion del ICAIC en 1959, concluye una etapa que supera seis décadas de
cinematografia republicana, apenas conocida ni reconocida después. El quehacer
filmografico antecesor a £l Mégano también tuvo sus precursores entusiastas, sin
embargo, estas solemnes referencias le confieren a Cuba una imagen cinematografica
distanciada de las caratulas rumberas y que distorsionaban ante el mundo un pueblo
alegre, pero con inquietudes sociales.

Se produciria a partir de entonces un cine menos comercial, més cuestionador e
irreverente, que pondria en evidencia a menudo las contradicciones contemporaneas. Era
un golpe demoledor al folclorismo y al nacionalismo mas extremo. Era tal vez el paso
mas avanzado en el camino de la modernidad del cine latinoamericano. Para documentar
esa realidad y llevarla a las pantallas nacionales comenzaba una nueva etapa de grandes
contradicciones para y entre los creadores. Algunos abandonaron sus proyectos y la Isla,
para desde la distancia hacer sus retratos cinematograficos y dejar constancia de apegos,
idealismo, afioranza y reticencias. La historia del cine en Cuba comenzaba a reescribirse
para bien y para mal del séptimo arte.

1.2. Transformaciones estructurales y temdticas en la produccion documental cubana
posterior a 1959
No de cineastas, sino de seres humanos. Algunos siguieron adelante, y los
admiro, porque poseen un estoicismo y resistencia tremendos. En mi caso particular he
resistido mucho y tratado de que ese sufrimiento no se enquiste, no sea maligno. No creo
en frustraciones, el cineasta que sirve vale en cualquier situacion. El talento no se borra
por contextos, lo que si existen son limitaciones economicas para realizar. Los directores
buscaron alternativas, y muchos nos comprometimos con la realidad, a veces en silencio.
En Cuba las cosas no se pueden hacer a rajatablas. Pero existieron subtextos artisticos

interesantes.
Guillermo Centeno
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Con el triunfo de la Revolucion cubana el primero de enero de 1959 la
documentalistica en la Isla da un giro hacia lo social, el documental se convierte en
portavoz responsable de documentar las transformaciones politicas y sociales que
comienzan a tener lugar. En esta época el sonido directo adquiere mayor relevancia en las
obras, como expresion que dinamiza el ritmo cambiante propio de esos tiempos. El
montaje de planos generales y primeros planos demuestra los estados de animo y el afdn
publico de participar en los mas variados contenidos. Construcciones rurales, de
Humberto Arenal y Sexto aniversario, de Julio Garcia Espinosa, constituyen obras que
sobresalen en este periodo. Resulta importante acotar que a pesar de las radicales
transformaciones y cambios durante el afio 1959 todavia se aprecian obras como
Operacion del corazon, Sarino el pescador 'y Varadero, el centro turistico mas alegre de
Cuba, donde priman los intereses de algunos de los productores, todavia con un carécter
mas comercial.

El 24 de marzo de 1959, la Gaceta Oficial de la Republica de Cuba hace efectiva
la Ley No. 169, que creaba el Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos
(ICAIC), institucion oficial que se encargaria de producir la filmografia en la Isla,
siempre de acuerdo con los preceptos que imponia a la politica cultural la revolucion que
se iniciaba. Comenzaba un desmontaje de la historia del cine en el pais, pues solo
tomaban en cuenta las producciones afines con los intereses del Estado y negaban todas
las obras anteriores, mas alla de su valia. Se trataba unicamente de adecuar la historia del

pais a un nuevo momento, al decir de sus principales dirigentes, quienes tuvieron una
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influencia determinante en las instituciones culturales. Esta etapa o momento historico es
analizada por varios intelectuales y estudiosos como el punto cero del cine cubano.

El poder egemonico del ICAIC fue consolidado por su autoridad sobre todas las
estructuras produccion y de distribucion del pais mediante nacionalizaciones masivas. De
esta forma, Arte e Industria comienzan a verse vinculados, tanto desde un punto de vista
ideologico como practico. A este fendmeno se suma la creacion de un noticiero oficialista
(Noticiero del ICAIC)!8que centraliza ademas el flujo informativo de acuerdo con las
necesidades particulares del naciente sistema politico.

En 1960 se instaura un Departamento de Animacion en el recién fundado ICAIC
bajo la direccion de Jesus de Armas!®. Tres afios mas tarde, el filme La cosa, del
australiano Harry Reade, fue premiado como Filme Notable en el Festival de Cine de
Londres. Reade formo parte de los promotores de esta categoria en Cuba, ademas de
convertirse en maestro de Juan Padron, una de las figuras més renombradas dentro de la
animacion cubana.

Durante esta etapa se canaliza la produccion cinematografica. Los Ministerios, las
organizaciones y los gobiernos territoriales organizan las producciones, discriminan e

imponen temas, beneficiando a directores afines al proyecto social. Todo aquel producto

18 Como la creacion del Noticiero del ICAIC se encuentra intrinsecamente vinculado a la vida y obra de su
director Santiago Alvarez, el mismo serd mas adelante desarrollado en el apartado dedicado a su realizador.

1% Fue el padre de los dos primeros cortos que se realizaron posterior a 1959. El mand y La prensa seria
(1961) abrieron el camino para el surgimiento de un estilo propiamente cubano, en el que —al menos en este
primer momento- predominaron el disefio geométrico, la libertad en el empleo de colores y la propaganda
politica.
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terminado que se saliera un 4pice de lo preceptuado por la censura oficial quedaba en el
olvido, y sus autores, marginados de la creacion artistica. Una muestra de ese periodo lo
constituyen: Aqui estda Camilo, Carnaval de la alegria, Ciénaga de Zapata, Epopeya
estudiantil y El gran tinajon de Camagtiey.

Las principales contradicciones del momento estuvieron enmarcadas en los
conceptos de libertad de expresion personal y los intereses gubernamentales. Uno de los
primeros casos fue el filme documental PM (Pasado Meridiano) (1961), realizado con
luz ambiente y sonido grabado en las locaciones, y que documentaba aspectos de la vida
nocturna en bares de la playa de Marianao y el municipio de Regla. El corto-documental
fue dirigido por Sabé Cabrera Infante, con fotografia de Orlando Jiménez Leal. Segiin
consta en la obra Bitacora del cine cubano (Tomo 1), la Comision de Estudios y
Clasificacion de Peliculas prohibi6 su exhibicion por considerarlo nocivo a los intereses
del pueblo.

El documental contrapone el fervor patriotico de los afios sesenta con el ambiente
nocturno y festivo en sitios de La Habana, con el &nimo de demostrar que no todos los
cubanos estaban preocupados con el enfrentamiento politico y social que propugnaba la
direccion del Estado, y que era interpretado por muchos como un espiritu patriotero, mas
que patridtico. La proyeccion de 14 minutos y antes vista en television, es interpretada
como un contradiscurso frente al discurso oficial, que instaba a estar alertas ante una
supuesta invasion norteamericana al pais. La prohibicion origind una serie de reuniones
de Fidel Castro con los intelectuales, que trascienden en la historia como Palabras a los

intelectuales y que todavia hoy definen la politica cultural del pais.
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Una frase devino resumen de la confrontacion politica de la época: “Dentro de la
revolucidn todo, contra la revolucion nada™?; ejercicio actual de definiciones en los
conceptos artisticos de la institucionalidad cubana, que no deja resquicios a la
confrontacion ideoldgica, la expresion libre de desacuerdos, o a la subjetividad de una
interpretacion personal. El arte en Cuba es administrado por la ideologia oficial.

Otro aprieto politico en esta década que manifesto los cefiidos lazos entre la
produccion artistica y el Estado fue el caso del poeta Heberto Padilla?!, que promovio un
recrudecimiento politico y un retorno al dogma soviético. Esto constituyd una burla
directa para la autonomia del ICAIC. “Para algunos, la censura a una obra de arte
marcaba el inicio de la conquista del espacio politico cubano por la ideologia y la practica
del estalinismo, preocupacion expresada en una pregunta crucial representada
graficamente en el miedo que manifest sentir Virgilio Pifiera en su intervencion: ;cuales
serian los limites de la creacion intelectual en la Revolucion?” (Guanche, 115)

Varias contradicciones surgen de este deseo de filmar un tiempo de definiciones,
de resistencia al cambio, o de la politizacion del arte. Para unos el resultado fue el analisis
y hasta el reconocimiento de culpas por unirse al discurso politico de entonces y dejar a
un lado la riqueza verdadera del séptimo arte. Para otros el exilio voluntario o forzado fue

la inica opcidn. Sin embargo, como plantea Santiago Juan-Navarro “gran parte del cine

20 La frase parte de los intercambios sostenidos los dias, 16, 23 y 30 de junio de 1961 en la Biblioteca
Nacional, entre Fidel Castro, lider de la Revolucioén y un grupo de escritores, artistas e intelectuales
cubanos.

2L En 1968, su obra, Fuera de juego, es estigmatizada y considerada como critica incisiva a la Revolucion,
en 1971 Heberto padilla es encarcelado y forzado criticarla publicamente.
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de los afos 60 en Cuba se caracterizé por una constante experimentacion con las formas,
puestas al servicio de una agenda politica” (Juan-Navarro, 93).

Analizar este tipo de documentalistica resulta complicado, incluso para quienes
han hecho de la critica su razon profesional, debido a que los cambios sociales que se
producen en la Isla son la inspiracion para quienes a favor o en contra, vieron en €sos
acontecimientos la necesidad de dejar plasmadas ideas e interpretaciones. Fueron y seran
en adelante, tiempos convulsos para el arte cinematografico. En 1961, Tomas Gutiérrez
Alea y Santiago Alvarez realizan Muerte al invasor, docu-reportaje sobre la invasion y
derrota de grupos contrarrevolucionarios por Playa Giron.

A finales de 1961 fue creado el cine moévil, un medio de difusioén de peliculas que
permitia llevar el cine a todos los rincones del pais utilizando un camién equipado como
una cabina de proyeccion. En paralelo con la primera Campaia de Alfabetizacion que
tuvo lugar en abril de 1961, y que ensefi6 a leer y escribir a comunidades olvidadas, miles
de campesinos experimentaron ademas su primer contacto con el séptimo arte. El
documental Por primera vez (1967), de Octavio Cortazar, recoge las impresiones y
opiniones de los habitantes de las montafias orientales sobre este fendmeno de pantalla
sobre ruedas.

A este periodo corresponden también Historia de una Batalla (1962) de Manuel
Octavio Gomez, sobre la campafia masiva de la alfabetizacion. También Nosotros la
musica (1964), de Rogelio Paris, sobre las canciones y los bailes cubanos populares; y

Vaqueros del Cauto (1965), de Oscar Valdés, sobre el trabajo ganadero en la zona del rio
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Cauto. Todas se adentran en la bisqueda de una nueva identidad para aquellos sectores
sociales hasta el momento olvidados.

Es durante este periodo donde proliferan figuras como Sara Goémez, quien dirigio
varios documentales cortos que aportaron una perspectiva muy critica hacia la sociedad
revolucionaria cubana. Con su pelicula debut, /ré a Santiago (1964), se convirti6 en la
primera mujer directora de cine en Cuba. Entre sus titulos figuran obras documentales
como Plaza Vieja, Solar habanero, Excursion a Vueltabajo (1965); Guanabacoa:
Cronica de mi familia (1966); Y tenemos sabor (1967). En las obras de Gomez se
abordan tematicas tan diversas como cultura popular y tradiciones, racismo, marginalidad
y la inclusion social de las mujeres y los afrocubanos.

Una de las vertientes mas cuestionadas por algunos criticos es el llamado
documental didactico. La discusion estriba en que el caracter de esta filmografia no
aporta nada significativo al género. Segun la critica, este tipo de documental emplea los
mismos recursos que cualquier otro, mantiene una dramaturgia lineal e incluso plantea
soluciones a la tesis que propone, y no deja un climax abierto para incentivar el
pensamiento logico, sino que se limita a trasmitir ideas preconcebidas o convenientes a su
realizador.

Acerca del documental didactico la propia Goémez dejo sus consideraciones, dada
su experiencia en la realizacién de documentales:

No puedo plantearme el cine didactico como una especialidad, sino
como una necesidad. Para muchos de nosotros la vocacion de
cineastas nos nacié con la de revolucionarios y ambos oficios han

llegado a constituirse como inseparables. Si sentimos la necesidad
de un cine didéctico en tanto que revolucionarios, éste siempre sera
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util, interesante y cinematograficamente valido en tanto que
cineastas (Gomez, 94).

El documental constituy6 uno de los géneros que recibié mayor atenciéon en Cuba.
La década de los sesenta, por ejemplo, se caracterizo6 por la creatividad, la
experimentacion osada y el desenfado propio de los inexpertos, frente al inicio de las
transformaciones econdmico-sociales cotidianas. La critica internacional cataloga a esa
década como la época de oro del documental cubano, por su efervescencia imaginativa, y
apunta que el género no regreso después a alcanzar la dimension artistica de entonces. Es
precisamente durante este momento histérico que despuntan quienes han sido
considerados las dos figuras imprescindibles y antagénicas en la documentalistica cubana
contemporéanea, Santiago Alvarez y Nicolas Guillén Landrian.
1.3. El documental cubano de vanguardia durante la década del sesenta: Santiago
Alvarez y Nicolas Guillen Landrian.
Por ser tiempos de creadora efervescencia documental, un corto con apariencias
didacticas resulta todo lo contrario gracias al montaje duro —duro por la gran
intensidad de ideas que contiene y anuncia. Me refiero a Coffea Arabiga (Guillén
Landrian, 1968), que es la anticipacion de esta postmodernidad inacabable (...)
Guillén Landrian se adelanto a todo esto, pero desde una altisima provocacion
intelectual, gracias a las asociaciones de ideas generadas por un exquisito montaje,
que luego va a repetir (...) en Desde La Habana, 1969, ;jrecordar! (1972). Por esta
época, solo él y Santiago (Alvarez) asumen expresivamente el montaje visible que
inventaron los rusos, esa fiesta inteligente de las asociaciones de imagenes con las
asociaciones de ideas.
Jorge LuisSanchez
Santiago Alvarez Romén (La Habana, 8 de marzo de 1919 - La Habana, 20 de
mayo de 1998), a pesar de su poco dominio tedrico del montaje audiovisual, concibié con

libertad el acto creativo, y aprovecho bien el autodidactismo para alejarse de los

esquemas academicistas. Como contaba con apoyo econdmico institucional, se centrd en
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encontrar la forma emotiva y acertada de presentar sus ideas, de convencer, educar y
provocar a los espectadores a partir de los propios codigos sociales. Hizo un cine
inteligente y complejo, pero a la vez transparente y libre de intelectualismos.

Los afios de trabajo como musicalizador en la CMQ desarrollaron en el
documentalista un atinado oido musical, que lo condujo a hacer un uso atinado de la
banda sonora, de los efectos, de la voz en off, del sonido ambiente y hasta de los
silencios. Como director del Noticiero del ICAIC (creado en junio de 1960), le imprimio
un sello propio a la cinematografia cubana por medio de la sintesis del mensaje,
valiéndose principalmente de la edicion audiovisual. Esta técnica de recogida de
informacion a manera de fotograma y seguidora de la obra del ruso Dziga Vertov, se
basaba en la improvisacion cinematografica a partir de los escasos recursos presentes y
afines con las arduas condiciones del momento histérico. Este caracter testimonial y
grafico que se produce en la historia documental del pais introduce elementos narrativos
con publicaciones de periodicos e historietas de figuras populares mediante una
panfletaria ideoldgica.

La imaginacion, el trucaje, la sensibilidad del artista y el resto de los elementos
empleados en el Noticiero ICAIC Latinoamericano estuvieron en funcién de convertirlo
en testimonio filmico de una época que necesito del caracter agitador y propagandistico
de su director. Como dijo una vez uno de sus realizadores: “El Noticiero ICAIC
Latinoamericano no daba noticias, las elaboraba, gracias a la imbricacion de iméagenes,
sonido, talento y docenas de corazones dispuestos a latir juntos. En estos afios de

ausencia, no asistimos a su muerte, sino a su inmensa gloria” (Alvarez Diaz, 49).
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El Noticiero ICAIC Latinoamericano de Santiago Alvarez comenzé como otros
noticieros clasicos en cuanto al uso de los recursos audiovisuales. Empleaba los
conceptos de noticiabilidad y la organizacion de las secciones segun las normas de un
periodico clasico, con el empleo de intertitulos y de placas para favorecer la legibilidad y
significacion de las imdgenes. Su autor mostré fidelidad a los principios del ICAIC,
defendio la libertad creativa e individual con posiciones estéticas bien definidas. Se
atrevio a musicalizar la noticia sobre la muerte de Benny Mor¢ con las canciones del
artista en lugar de emplear canciones sacras, a sonorizar un acto en la Plaza de la
Revolucion con “Hey Jude”, y hasta lleg6 al sacrilego trance de usar a Silvio Rodriguez
en sus tiempos menos felices. Sin perder nunca la militancia politica, como
revolucionario de consciencia y de concepto, Santiago supo ajustar el Noticiero al
panorama cambiante de Cuba y durante el transcurso de la década del ochenta, hizo de su
cine fiel reflejo de las problematicas sociales del pais. Cuando en 1990 desaparecio el
Noticiero ICAIC Latinoamericano, Alvarez sintié la pérdida del hijo prodigo al que
dedico la mayor parte de sus energias y de su cariio; un hijo al que solté la mano cuando
comprendid que podia caminar por si solo.

La documentalista de Alvarez abarca dos periodos distintos: uno experimental,
durante la segunda mitad de de la década de los 60, y una segunda etapa de decadencia
que inicia tras la celebracion del Primer Congreso de Educacion y Cultura, cuando salen
del ICAIC algunos de sus colaboradores mas intimos. En Ciclon (1963) por ejemplo,
documenta el paso del ciclon Flora por las provincias de Oriente y Camagiiey, en octubre

de ese mismo afo. En su busqueda de soluciones, para representar las labores de
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salvamento y evacuacion, proyecta una fértil imaginacion mediante el uso del periodismo
cinematografico como materia prima.

En 1965 realiza su documental Now (1965), considerada hasta el momento como
una de sus mas innovadoras obras, donde denuncia la discriminacion racial en los Estados
Unidos. Now es considerado como un antecedente del video clip actual. A este se le
suman titulos como Hanoi Martes 13 (1967) sobre la lucha del pueblo vietnamita; L.B.J.
(1968), donde retoma el tema de la violencia en los Estados Unidos a través de los
asesinatos de Martin Luther King y John y Robert Kennedy; y 79 Primaveras (1969),
producidos durante esa prolija etapa de creatividad existente de los primeros afios de la
Revolucion.

No obstante, incluso durante esta etapa, se cuestiona la validez de su creatividad,
sugiriendo que esta descansaba, en gran medida, en el resto del equipo que le
acompafiaba y al cual nunca le dio crédito en los multiples reconocimientos y honores
que recibié en Cuba y en el extranjero.?2. Luego se sucederia una larga serie de
documentales tan tendenciosos como los anteriores, pero en los que ya no quedaban
rastros de innovacion formal.

Tras celebrarse en 1971 el Primer Congreso de Educacion y Cultura, el destino de
la filmografia del ICAIC, y muy especialmente de la de Alvarez, cambian de manera

radical. Las nuevas directrices imponen el cultivo exclusivo de un arte didactico, al

22Ya con Ciclon (1963) y a lo largo del periodo de los sesenta, comienza la obra de Santiago Alvarez a
destacar debido al contraste entre planos independientes y muchas veces antagonicos, incorporados a
mediante el escepticismo de ritmos populares del momento con otros cldsicos. Otro elemento muy propio de
sus realizaciones lo constituye el uso de efectos sonoros que, a través de una narracion poética, que estremece
una vez que combina con los silencios. Juan Navarro, Santiago. Revista Hispano Cubana, (121).
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margen de todo esteticismo y de toda tendencia experimental. Estas Gltimas fueron
condenadas por extravagantes, decadentes y burguesas (10). Se incia a partir de este
Primer Congreso uno de los periodos mas oscuros de la politica cultural cubana,
denominado por algunos como e/ quinquenio gris (1971-1976) o el decenio gris de la
cultura en la isla®3.

La filmografia de Santiago Alvarez adquiri6 a partir de entonces unas
caracteristicas peculiares: el modo directo con planos largos, el sonido armonizado y el
falso objetivismo. Alvarez renuncia al estilo intrépido que le habia ganado renombre en
etapas anterior y se aleja de la herencia vanguardista. Lo acordado en el Congreso lo
reprodujo en los documentales que realizd en los afios 70, en los que el uso y abuso de
rétulos y leyendas insistian en un mensaje que las imagenes dejaban mas que claro.

El contenido de esta nueva fase en su obra documental se identifico por la
presencia constante de Fidel Castro y por el culto al caudillo revolucionario. En De
Ameérica soy hijo... y a ella me debo (1972), una crénica sobre la visita de Fidel a Chile en
1971, por ejemplo, apenas se habla de Chile o de las circunstancias o aspectos de la
sociedad chilena del entonces. Durante casi todo el documental, que sobrepasa las tres
horas de duracion, el espectador solo recibe informacion sobre Fidel Castro, y se deja

tolamente de lado la situacion del pais bajo el gobierno de la Unidad Popular.

23 Una obra de obligada consulta para entender €l desarrollo de las politicas culturales en Cuba durante el
llamado Quinquenio Gris y su repercusion dentro del cine del ICAIC, lo constituye el ensayo de Roger Reed
The Cultural Revolution in Cuba (1991). Por otro lado, Emilio Gallardo profundiza acerca de las relaciones
entre los poderes politicos y la cultura del quinquenio en El martillo y el espejo: directrices de la politica
cultural cubana, 1959-1976 (2009).
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El culto a la personalidad de Fidel Castro en la produccion de Alvarez llega a su
cuspide en aquellos afios. Sus documentales optaron por afiadir un componente esencial:
la integracion de Fidel y la Revolucion de 1959 en una continuidad historica adornada
con la parafernalia tipica de cualquier mitologia terrenal, de manera que su presencia y
liderazgo pudieran afianzarse aun mas en el imaginario colectivo. En trabajos como E/
Primer Delegado (1975)** y Mi hermano Fidel (1977)?, Castro es presentado como la
imagen del “caudillo mesidnico, que habria de realizar el destino extraordinario de Cuba”
(Juan-Navarro, 130).

Una anécdota que define la apreciacion internacional del dramatico giro en la obra
documentalistica de Santiago Alvarez ocurrié en marzo de 1978. La Filmoteca Nacional
de Espaiia, efectud un reconocimiento a Santiago Alvarez. Ocurria la transicion en el pais
luego de poco tiempo del fallecimiento de Franco, y a tan siquiera un afio de haber
legalizado el Partido Comunista. Se mostraron algunas de sus obras mds recientes para
continuar un coloquio con el director. Luego de sus palabras de agradecimiento, Alvarez
fue cuestionado acerca del evidente triunfalismo y el culto a la personalidad que distingue

su obra®®,

24 El Primer Delegado es un documental de 25 minutos dedicado al Primer Congreso del Partido
Comunista de Cuba. El filme subraya la actualidad politica e ideologica de Marti a través de su papel en la
fundacion del Partido Revolucionario Cubano, su labor unificadora de los combatientes de la Guerra de los
Diez Afios, asi como su vocacion antiimperialista” (Juan-Navarro, 126).

25 Como apunta Santiago Juan-Navarro, en la obra documental Mi hermano Fidel *(...) esta ausente la voz
en off que vehiculaba el mensaje doctrinario en El Primer Delegado, y se reduce el uso abrumador de los
carteles, leyendas propagandisticas y rotulos propios de los filmes del periodo” (130). La obra, de
aproximadamente diecisiete minutos, gira en torno a una entrevista que Fidel Castro le realiza a un testigo
quien tuvo un breve encuentro con figuras como Maximo Goémez y José Marti.

26 Una reproduccion muy completa de este coloquio aparece recogida por Edmundo Aray en su obra Santiago
Alvarez: Cronista del Tercer Mundo.
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En lo adelante le harian preguntas similares, ante las cuales se mostro
desconcertado. No comprende cdmo es posible que un publico de izquierda, simpatizante
con la Revolucion, no conciba su obra. Quizas Alvarez no tuvo presente que los
seguidores de piezas tan reconocidas como 79 Primaveras, Hanoi Martes 13 y Now, no
esperaban la proyeccion de El Primer Delegado y Mi hermano Fidel. Resultaba evidente,
que para ojos de los comentaristas y espectadores, esta politizacién y devocion de la
documentalistica de Alvarez les recorda cuatro décadas de represion dictatorial que se
ademas se afianzo en el cine como mecanismo de control y culto.

Catalogado por unos como un genio en la documentalistica cubana, Alvarez fue
el iniciador de una época que marcoé la noticia en el cine, y uno de los primeros en
abordar enfoques mas integradores en sus trabajos. Para otros, su falta de pericia estuvo
marcada por el autodidactismo y la devocion sin limites a Fidel Castro, y lo que su idea
de revolucion social representaba. Lo cierto es que su obra tuvo reconocimiento nacional
e internacional y como referente o no de la filmografia cubana, algunos de sus materiales
—sobre todo el Noticiero ICAIC Latinoamericano- constituyen elementos de juicio para
analizar la evolucion del cine posterior al afio 1959, en que se pretendio rescribir la
historia del séptimo arte en la Isla®’. Tras de su muerte en 1998, y en su honor, se celebra
el Festival Internacional de Documentales Santiago Alvarez In Memoriam, evento que

agrupa lo mas relevante dentro de la produccién y realizacion documental cubana.

27 En su larga lista de galardones y premios figuran el Premio Paloma de Oro en el VIII Festival Internacional
Cinematografico de Documentales y Cortometrajes de Leipzig; Certificado al Mérito, Festival de Cine,
Irlanda, 1966. Tarja de Oro Festival Internacional de la Resistencia. Italia, 1967. Premio Especial del Jurado
en el V Festival de Cine Latinoamericano de Vifia del Mar, Chile, 1967.
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Nicolés Guillén Landrian, (Camagiiey 1938-Miami 2003), la otra figura mas
sobresaliente del documental vanguardista de los 60, transitd por rutas muy distintas tanto
en lo personal como en lo profesional. Guillén Landridn estudia pintura, locucién radial y
comienza a laborar para el ICAIC en 1961. Dentro de la institucion desarrolla varias
funciones, hasta asistir la direccion del filme Historia de una batalla (1962), que le
permite acercarse mas al proceso creativo audiovisual. Con la serie Enciclopedia Popular
dirige su primer documental, Un festival, en el afio 1963, como parte de la produccion del
Noticiero ICAIC Latinoamericano. Ya para ese entonces firma sus obras como Guillén o
Guillén Landrian, para no ser confundido con su tio, el poeta Nicolas Guillén.

Si bien en las realizaciones de Landrian, como sefiala Juan-Navarro, se perciben
dos tendencias: una de corte antropoldgico y otra mas vanguardista donde se integra la
técnica del collage cinematografico a través de un montaje frenético®®, de manera general
su obra se caracteriza por “los resortes que articulan el montaje, los contrapuntos y
asociaciones insolitas” (Ortega, 88).

En su periodo creativo como director de documentales retrata las décadas del
sesenta y principios del setenta en mas de doce obras con un lenguaje renovador y la
utilizacion de los recursos expresivos propios de la fotografia estatica, el sonido ambiente
y su caracteristico montaje. En Los del baile (1965), por ejemplo, Guillén Landrian
acomete un particular acercamiento a los bailes populares a través de la perspectiva del

negro cubano. La pieza, que como PM (1961), documenta el divertimento popular al

28 “Intermedialidad y auto-representacion en el documental cubano de vanguardia: el caso de Nicolas
Guillén Landrian”. Tropelias: Revista de Teoria de la Literatura y Literatura Comparada, 2016, 27.
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margen de las directrices de trabajo del proceso revolucionario, presenta ademas los

primeros indicios de un proceso experimental venidero.

Una mirada antropoldgica a los habitantes de la Sierra Maestra nos brinda con

Ociel del Toa (1965), donde deja al pensamiento las interpretaciones y conclusiones de su

obra filmica, independiente de las ideologias o circunstancias ideologicas. Discurre Luis

Reyes que:

[e]l cine de Landridn pone en evidencia una rebelion contra la
hegemonia del mediador intelectual autoritario del documental
cubano. Rebelion que tiene lugar en la época en que era tejida la
mirada de un cine fundado en valores de clase media intelectual,
mayormente blanca y urbana, la cual porta una verdad que busca
diseminar”. (Luis Reyes, 3)

En 1965 fue encarcelado en Villa Marista —sede de la Seguridad del Estado

cubana- y luego en Isla de la Juventud por su supuesta cooperacion en un atentado

terrorista, pero al no poder demostrarse su complicidad quedo libre de la acusacion al aino

siguiente:

Un tribunal militar] me mandé para una granja dos afios; granja que
era para personal dirigente que mantenia una conducta impropia.
Ahi comenz6 de nuevo la esquizofrenia, pero mas aguda, que me
llevo a ser tratado siquidtricamente por los médicos que habia en la
prision. Ellos aconsejaron que fuese enviado a un centro donde
pudiese ser atendido adecuadamente. [...] Me llevaron de Gerona a
La Habana, donde fui internado en el Hospital Siquiatrico Militar
que tenian ahi en Ciudad Libertad. De este lugar, luego de ser
atendido por un siquiatra argentino, fui enviado bajo prision
domiciliaria a casa de mis padres, para que terminara de cumplir el
tiempo que me restaba de la sancion”. (Sayas, 25).

Luego de este trance volvio a ser contratado por el ICAIC y contintia la direccion

de documentales.
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Con la realizacion de Coffea Arabiga (1968), encargo del ICAIC en apoyo al
descabellado proyecto cafetalero alrededor de la capital habanera, Guillén Landrian
ofrece una de sus obras mas logradas desde el punto de vista formal, y considerada por
muchos como el mejor documental cubano. En esta cinta recicla imagenes de sus obras
anteriores como Retornar a Baracoa (1966). La reaccion de la direccion del ICAIC sobre
Coffea Arabiga fue “satisfactoria” de manera general. Le hicieron una premiere,
mandaron a hacer un afiche, y el documental estuvo en el festival de Oberhausen, pero no
lo premiaron. Segun el propio autor nunca ningun personaje de la direccion del ICAIC
dijo nada negativo de Coffea Arabiga. Algo que hizo con tanta euforia y con tanto
dinamismo, resultd irdbnicamente, una burla para algunos, de lo que era el plan del café.
No obstante la solapada y abierta censura, logré sentar pautas en cuanto al lenguaje, pues
era distinto al de todos los otros filmes realizados por la industria oficial para resaltar al
plan del café; un proyecto no funciono.

Es sin embargo en Desde La Habana ;[1969! Recordar (1969) donde “no existe
un estilo tan radicalmente heterodoxo, experimental y subversivo en lo formal” (Ortega,
89). En la entrevista realizada por Zayas a Guillén Landridn, este explica que el trabajo
fue catalogado por el ICAIC como “incoherente con el contexto”, quizas porque dentro
del mismo la frenética repeticion de un mismo plano, junto al tono irdnico, transmitia
mucho mas de lo que debia.

Con la llegada de los afios setenta sus documentales recrudecen el tono satirico
dentro del relato, descansando en la espontaneidad y en la técnica de “Free Cinema”, lo

que conllevaria a la agudizacion de las contradicciones entre su experimentacion y las
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exigencias politicas y sindicales de entonces. Cuando se consulta Exhumaciones de
Nicolds Guillén Landrian, en La Fuga, coincidimos con Dean Luis Reyes que a partir de
los afios 70 y en lo adelante, la obra documental del ICAIC se ocupé mayormente de
sujetos ejemplares y de caracterizar al pueblo como un concepto impreciso y sin mayores
contradicciones.

En Taller de Linea y 18 (1971), por ejemplo, el ruido ambiente,
intencionadamente amplificado, antagoniza con el mensaje del material en el que los
obreros de un taller construyen émnibus para ayudar con la precaria situacion del
transporte. Lo mimso sucede con Un reportaje sobre el puerto pesquero (1972), donde la
camara descansa en un cartel donde se culpa a los trabajadores ausentes como “coémplices
del imperialismo”. Sin embargo, gracias a esa contradicoria creatividad, Guillén
Landrian, segin Fernando Pérez, “podia ubicarse por encima de los esquemas de
interpelacion de su época, y ver la otra realidad del ser humano” (Juan-Navarro, 95),
quizas desideologizado para ese entonces, pero un ser humano sensible, con afioranzas y
expectativas que pretendié fomentar o cumplir el cine comprometido del ICAIC.

En el afio 1973 es expulsado definitivamente de la institucion cinematografica.
Landridn era un espiritu libre, casi siempre absorto en la creacion que le acompafiara
hasta que en 1989 decidi6 abandonar Cuba, su filmografia fue confinada al olvido por
representarse contraria a los intereses en el poder. No es hasta el 22 de febrero de 2003,
que en La Habana se presentaba la segunda retrospectiva sobre la obra de Nicolas Guillén
Landridn, ante un grupo de personas inquietas por conocer al mas silenciado y censurado

de los documentalistas cubanos:
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“Aquella tarde, el lunetario del cine Charles Chaplin estaba salpicado de gente;
los tumultos de afios recientes eran mas bien raros durante las primeras Muestras de
Nuevos Realizadores. El programa filmico de ese dia incluia cinco cortos de Nicolas
Guillén Landrian. Pero cuando empezd a exhibirse Desde La Habana j1969! Recordar
hubo una conmocion. La violencia de su estilo de montaje, la complejidad de su
estructura para proponer una lectura transversal de la historia cubana, mas su sutil
imprecacion de los dogmas aplicados a la valoracion de la experiencia del presente
significo poco menos que un shock. La sensacion general acabo siendo que la historia del
cine cubano habia sido mal contada” (Dean Luis Reyes, 2013).

1.4. Cuba y su produccion documental: de la grisura historica de los setenta a la crisis y la
apertura de los noventa

A los afos setenta se le reconoce como la “década gris” de la cultura cubana, a
causa de la paralizacion burocratica que afect6 a diversas manifestaciones artisticas en
ese periodo. Aunque, segln el critico de cine cubano Mario Naito Lopez “el ICAIC
puede encontrarse entre las contadas instituciones que pudieron salvaguardarse de su
efecto” (114). Sin embargo, resulta importante destacar que mayoria de las realizaciones
de documentales en esta etapa no marcaron un cambio significativo ni en cuanto a temas
(casi todos del rescate de lo historico) ni desde el punto de vista formal.

Obras como /868-1968 (1970), de Bernabé Hernandez, Hernan Henriquez y Tulio
Raggi, por ejemplo, recrean el panorama de los cien afios de lucha, donde se define la
historia del proyecto politico y social de la Revoluciéon como continuador de las raices

mambisas. De igual modo ocurre con Muerte y vida en el Morrillo (1971), de Oscar
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Valdés, que ocupa desde el fin de la dictadura de Machado en 1933 hasta la muerte del
intelectual cubano Antonio Guiteras. Por su parte Pastor Vega en ;Viva la Republica!
(1972) recorre el periodo abarcado desde la culminacion de la Guerra de Independencia
hasta los inicios de la lucha contra la dictadura de Fulgencio Batista.

Un fenémeno similar se produce a partir de la realizacion y produccion de piezas
mas definidas desde el enfoque sociocultural. El creador Humberto Solés, por citar un
ejemplo, se adentra Simparalé (1974) al rescate de los conceptos de cubania, por medio
de la narracion folclorica (musica, poesia, danza y teatro), donde se mezclan las raices
negras cubanas al devenir del pueblo haitiano.

Son los afios setenta, ademads, en los que como sefiala Juan-Navarro, debido a la
“influencia internacional, la animacidon comienza a incorporar elementos al cine
documental, como la presencia de un narrador y el excesivo empleo de graficos, lo que
algunos criticos consideraron que se trataba de una vaga imitacion del estilo del Noticiero
ICAIC Latinoamericano, esta etapa poco durd como estilo de creacion”(94). Comenzaba
pues, la denominada “edad de oro” de la animacion cubana, aunque a partir de entonces
esta actividad estuvo dirigida hacia el publico infantil, convirtiéndose Juan Padrén en su
figura central. El popular personaje de Elpidio Valdéz hace su debut dentro de los dibujos
animados cubanos, cuya técnica serviria de influencia en las décadas venideras de
produccion documental.

El 3 de diciembre de 1979 se inaugura el Festival de Cine Latinoamericano de La
Habana, con Alfredo Guevara como presidente. El evento reine una muestra del cine

contemporaneo de todas las partes del mundo con una acertada popularidad en la
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categoria de Documental y Animacion. Esto constituye una nueva oportunidad para
documentalistas tanto locales como internacionales para promover su obra, intercambiar
experiencias y actualizarse con las mas recientes tendencias del medio.

Este evento cultural acompafiado de la venta de equipamiento y pelicula de 8
milimetros en el pais, como plantea Mario Naito Lopez, contribuye al auge de del
movimiento de cine aficionado como el Circulo de Aficionados del Cine Cubanacan de
Santa Clara y el de la Casa de Cultura de Plaza. Asi en septiembre de 1981 se organiza el
Primer encuentro Nacional de Cine Aficionando de La Habana y el Primer Festival
Nacional de Cine Aficionado tres afios mas tarde.

El propio Naito resena que ya durante los afios ochenta se reformuld la politica
cultural en la Isla, y predomind la tendencia a problematizar el arte y relacionarlo con la
realidad social del pais. Existieron debates y polémicas mas alla del ICAIC, lo que
propicio que accedieran al documental nuevas figuras que realizaron obras loables de
diversos temas. Era el momento historico de las amenazas del presidente norteamericano
Ronald Reagan, que utilizé un lenguaje agresivo y de guerra contra Cuba para golpear la
fuente de los movimientos sociales en Latinoamérica. Se hablaba a la vez de un periodo
para rectificar errores internos, en el que muchos creadores vieron la posibilidad de
establecer sus cuestionamientos mediante la filmografia, pero todo resultd un espejismo.

Eventos del acontecer politico e internacional como la invasion a Granada, el
descalabro sandinista en las elecciones de Nicaragua y la victoria de Cuito Cuanavale por
tropas cubanas durante la guerra de Angola también quedaron documentados seguin la

interpretacion oficial, guiendo una idea objetiva sin lugar a segundas interpretaciones y
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evitando cualquier subjetividad dentro del relato. Durante esta década sobresaltan titulos
como: Pedro cero por ciento de Luis Felipe Bernaza; Granada, El despegue de un suerio
de Rigoberto Lopez; En tierra de Sandino (1980) de Jests Diaz, La Gloria City de Sergio
Nuiez, El corazon sobre la tierra de Constante Grego y A veces miro mi vida (1981) de
Orlando Rojas; este ultimo constituye otra mirada de la sociedad norteamericana del
periodo a través de la obra del mtsico Harry Belafonte.

Otra definicion situacional sobre los ochenta viene de parte de la documentalista
Marina Ochoa al considerar que estos afios resultaron méas complejos de lo que se penso.
Para los interesados en documentar los acontecimientos se movian los hechos entre el
¢xodo del Mariel, los mitines de repudio a quienes abandonaban la Isla y la epidemia del
dengue hemorragico por otra parte. Muy populares resultan titulos como Los Marielitos,
de la norteamericana Estela Bravo, Uno, dos, eso es de Mirian Talavera, Mientras el rio
pasa, y Volvamos a empezar, de Guillermo Centeno.

A este fendmeno, se le contrapone en el ambito cinematografico, la fundacion de
la Escuela Internacional de Cine y Television de San Antonio de los Bafios, el 15 de
marzo de 1986 y el Taller de Cine de la Asociacion Hermanos Saiz, en junio de 1987,
que impulsaron aires frescos a la realizacion. Titulos como Vecinos (1985); Mas vale
tarde que nunca (1986), y Chapucerias (1987) del realizador Enrique Colina se
pronuncian a manera de satira social, siempre dentro de los margenes de lo dentro de la
tematica.

La caida del socialismo en Europa del Este en 1989 repercute de forma inmediata

en la paralizacion de la industria cinematografica cubana. Con la crisis econémica de los
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noventa, la flexibilizacion de las politicas culturales del pais abre el mercado a las
coproducciones internacionales como estrategia para mantener viva la produccion
cinematografica nacional. El fendmeno integrado ademas al desarrollo de los nuevos
medios tecnologicos y digitales propiciaron a su vez una mirada hacia las vanguardias del
pasado. A partir de entonces, ocurre un boom del cine independiente o “callejero” como
lo denomina Ann Marie Stock, donde jévenes de formacion autodidacta como Fernando
Pérez y Lourdes de los Santos; y otros egresados de la Escuela Internacional de Cine y
Television de San Antonio de los Bafios como Juan Carlos Cremata y Esteban Insausti, se
alejan del tono colectivo de la narracion y rompen con atiguos de los modelos estéticos.
Se produce la asimilacion de otros tipos de discursos intermediales marcados “por la
reflexividad formal y la heterodoxia politica” (Juan-Navarro 91) que representan un
mejoramiento dentro de la nueva produccion audiovisual cubana. Nuevas temdticas que
por mucho tiempo fueron tabu como el exilio y el regreso de los exiliados comienzan a
ser integradas en la cinematografia y tratadas por todos. Los marginados, los excluidos
que muestran las imperfecciones del sistema cubano o las intolerancias de la sociedad son
ahora personajes recurrentes>’-

Entre las innumerables piezas de principios de los noventa destacan titulos como
El fanguito (1990) de Luis Sanchez; Oscuros rinocerontes enjaulados (1991);y La

época, el encanto y fin de siglo (1999) de Juan Carlos Cremata; La ola, (1995) de Enrique

29 Algunos de estos filmes provocaron discusiones y debates nacionales, especialmente de Humberto Padrén
Video de familia que trata sobre de los cubanos que emigraron a Miami, o atin el documental de lan Padron
sobre el béisbol Fuera de liga.
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Alvarez; Palomas; y Mujeres Diferentes (1997) de Niurca Pérez; En la calzada de Jestis
(1991) de Arturo Sotto y Memoria (1992) de Rosaida Irizar.

También a finales de esta década se produce la fundacion de los telecentros
(estaciones de television locales) en cada una de las provincias del pais. Con esta nueva
reestructuracion, se persigue el control institucional sobre las realizaciones audiovisuales,
asi como fomentar la produccion de documentales utilizando minimos recursos. TV
Camagiiey, Television Serrana y Perlavision en Cienfuegos, por solo citar algunos
ejemplos, han ganado un merecido prestigio en el &mbito documental, debido por la
calidad innegable de sus obras y la insercion de estas dentro de la programacion
televisiva nacional.

Asociado a este fendmeno sobrevendria ademas la creacion del Festival
Internacional de Documentales Santiago Alvarez in Memoriam, que estimula la
realizacion y promocion de este género audiovisual no solo en Cuba sino en
Latinoamérica y el mundo. El certamen no solo se limita al analisis estético documental,
sino que incursiona en novesosas perspectivas desde las cuales abordar el estudio del
documental y su futuro desarrollo.

En el afio 2001 se funda el Grupo de Creacion de Documentales del ICAIC que,
en crisis o no, continia como la institucion artistica y administrativa que tiene la patente
cinematografica en Cuba. Las alianzas con realizadores o emporios del cine extranjero
son supervisadas y aprobadas desde sus reglamentaciones. No obstante, crecen las
maneras independientes de crear y de alguna manera, siempre llegan a sus destinatarios.

En el 2003, sorprendentemente en la Muestra de Jovenes Realizadores que auspicia el
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Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematograficos, se estren6 la mayor parte de las
obras de Landrian en un aparte del evento llamado “Premios a la sombra”. Es entonces
cuando Nicolas Guillén Landridn se convierte en una figura de culto para los nuevos
realizadores audiovisuales.

Casualmente en este mismo 2003, sale a la luz Suite Habana, del director
Fernando Pérez; considerada por la critica nacional y extranjera, como una de las mejores
obras documentales de toda la historia del audiovisual cubano. La misma ofrece un
acercamiento a realidad social de La Habana a través de las historias de vida de sus
habitantes, donde por medio de una exquisita fotografia se produce un recorrido a través
de la desalentadora realidad cubana. Entre otras de las piezas documentales de este
tiempo figuran Mirame mi amor (2002) de Marilin Solaya; Del sueno a la poesia de
Belkis Vega; Los ultimos gaiteros de La Habana (2004) de Ernesto Daranas y Natasha
Vézquez, Mujer que espera, de Carlos Barba; Las manos y el Angel, y Existen (2005), del
realizador Esteban Insausti.

CAPITULO 2
INTERMEDIALIDAD: DEFINICIONES Y PERSPECTIVAS TEORICAS
2.1. Nociones, implicaciones y entresijos del término “intermedialidad”

Since the 1970s, notions of intertextuality and intermediality have been widely
influential across literary studies, cultural studies, and communication research. The
assumption is that all texts—all human acts of communication—are created equal, at

least in principle. Thus the task of the researcher would be to examine how different texts
with particular origins and trajectories feed into various cultural patterns and social

settings.
(Klaus Bruhn Jensen)
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“Intermediality refers to the interconnectedness of modern media of
communication. As means of expression and exchange, different media refer to and
depend on one another, both explicitly and implicitly; they interact as elements of various
communicative strategies; and they are constituents of a wider social and cultural
environment (Bruhn Jensen 1). Con la introduccion en la década de los sesenta del
término “intermedial” al campo de la teoria del arte para explicar las caracteristicas y
practicas del movimiento Fluxus®’, se reconoce ademas la integracion de las artes
ontologicas a los medios de comunicacion y a las nacientes manifestaciones
audiovisuales del entonces. Si bien el didlogo entre las diferentes manifestaciones
artisticas ha estado presente desde los comienzos del arte mismo, ya en las dos ultimas
décadas autores como Irina Rajewsky, Werner Wolf'y Jensse Schroter coinciden en la
necesidad del estudio de los medios a través de las conexiones entre los mismos. Se
produce, por tanto, una generalizacion de los llamados estudios intermediales que, en la
actualidad, y siguiendo la propuesta de Schroter, analizan la intermedialidad como
concepto tedrico explicito en los diferentes campos discursivos y de representacion
dentro de la investigacion de la comunicacion.

Es importante incicir en que, como afirma Bruhn Jensen:

The idea of intermediality was preceded by an idea of
“intertextuality,” which suggests that texts are momentary
manifestations of a more general “textuality.” Texts are
selective articulations of a cultural heritage; a culture could
be understood as the most complex instance of textuality and

intertextuality. The Latin root of “text” (the verb texere)
means to “weave,” be it a fabric or an account, and the term

30 Movimiento internacional e interdisciplinario de artistas, compositores, disefiadores y poetas que tuvo
lugar en la década de los sesenta y los setenta. Ha sido reconocido por sus contribuciones a los diferentes
medios y las disciplinas artisticas.
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highlights the process through which a content of ideas is
given form—in-formed. For centuries, the traditions of
rhetoric and hermeneutics had approached texts as
composite structures of meaning—structures organized in
layers, webs, and circles. What theories of intertextuality
began to emphasize was the contingency and transience of
texts—in contrast to any transcendence of either content or
form. Neither literary works nor other types of messages
should be considered sites of essential or stable meanings.
Texts make sense not in themselves, but in relation to other
texts. (2)

El primero en promover la idea revolucionaria de la intertextualidad fue el teérico
ruso, Mikhail Bakhtin, durante las primeras décadas del siglo XX (Bakhtin, 1981). De
hecho, la palabra intertextualidad deriva de la traduccion del concepto bajtiniano de
“dialogismo” por la también teorica Julia Kristeva (1974/1984). En su reinterpretacion de
las ideas funadamentales del estructuralismo, Kristeva enfatizé que no solo los textos,
sino todos los signos se definen y entienden en relacidon con otros signos.

El tedérico Chiel Kattenbelt ha intentado un deslinde del concepto intermedialidad
a través de comparaciones con otros términos afines o colindantes como los de
medialidad, multimedialidad, y transmedialidad. En su apreciacion personal sobre el
estado actual del concepto y proposito de la intermedialidad, Kattenbelt deslida el
término ofreciendo la siguente comparacion: “To phrase it very briefly, «multimediality»
refers to the occurrence where there are many media in one and the same object;
«transmediality» refers to the transfer from one medium to another medium (media

change); and «intermediality» refers to the co-relation of media in the sense of mutual

influences between media” (20, 21).
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El término intermedialidad, originalmente acufiado por Hansen Love en 1983, es
retomado y redefinido desde diversas perpectivas tedrico-criticas por otros estudiosos
como H. Herlinghaus, quien define la intermedialidad como ‘““aquellas estrategias y
procedimientos (discursivos o no) que organizan, sin trascender las fronteras de un
medio, una asimilacion estética o funcional de cddigos, elementos narrativos y
performativos de otros medios” (Herlinghaus, 2002: 39).

En su articulo “Discursos y modelos de Intermedialidad” Jensse Schroter
distingue entre la intermedialidad sintética, que surge de la fusion de los medios para la
creacion de un medio superior, y un modelo que niega la existencia de un medio Unico.
De aqui que el campo intermedial segiin Schréter es quien produce la definicion del
propio medio y no a la inversa.

Por su parte, la tedrica Irina Rajewsky propone tres subcategorias de
intermedialidad: la transposicion medial®!, la combinacion de medios*?, y las referencias

de un medio en el otro**. Segin Rajewsky, a una sola configuracion medial pueden ser

3! Intermedialidad como transposicion medial (por ejemplo las adaptaciones de peliculas o las
novelizaciones): aqui la calidad intermedial tiene que ver con la forma en la que un producto mediatico
llega a existir, es decir, con la transformacion de un determinado producto mediatico (un texto literario, una
pelicula) o de su substrato en otro medio. Existe un texto “original”, que es la “fuente” del recién creado
medio; se da un proceso de transformacioén de un medio a otro.

32 Intermedialidad como combinacién de medios: se combinan medios como la dpera, el cine, el teatro, los
performances, las instalaciones de arte, los comics y otros, es decir, practicas “tradicionales” se mezclan
con los multimedia o medios asociados a las nuevas tecnologias; cada medio aporta su propia materialidad
y ambos contribuyen a constituir y a significar el nuevo producto. Se pasa de la mera contigiiidad de dos o
mas manifestaciones materiales a una “verdadera” integracion.

33 Intermedialidad como referencialidad a otros medios, por ejemplo las referencias en un texto literario a
una pelicula o viceversa, o bien la evocacion deciertas técnicas cinematograficas en la literatura (el zoom,
los fundidos, los encadenados, el montaje o la edicion). Otros ejemplos podrian ser la llamada
musicalizacion de la literatura, la ekfrasis, las referencias a la pintura en una pelicula o bien en la pintura a
la fotografia, y asi sucesivamente. En esta categoria, en lugar de combinar diferentes formas mediales de
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aplicadas dos o quizas hasta estas tres clasificaciones. Rajewsky describe la transposicion
medial como “the way in which a media product comes into being, with the
transformation of a given media product or of its substratum into another medium”
(Rajewsky, 51). Esta concepcion constituye un acercamiento a la intermedialidad como
fuente del producto medidtico recién formado y que tiene su base en un proceso de
transformacion medidtica. El cambio de soporte o lenguaje de un género a otro constituye
uno de los rasgos que mas facil nos permiten distinguirla.

La combinacion de medios implica, segin Rajewsky, tener en cuenta “the result
or the very process of combining at least two conventionally distinct media or medial
forms of articulation” (52). El estudio de los enfoques intermediales a partir de esta
categoria enfatiza los diferentes procesos dinamicos y evolutivos propios de los medios
donde la intermedialidad reconoce su propia materialidad dentro de la especificidad de
las dos formas (o medios) que intervienen en su constitucion.

Por ultimo, sobre el tratamiento de la intermedialidad referencial (referencias
intermediales) explica Rajewsky que “the media product uses its own media-specific
means, either to refer to a specific, individual work produced in another medium or to
refer to a specific medial subsystem or to another medium” (53). De esta forma a través
de un determinado medio se evocan, abordan, integran y hasta se imitan elementos o

estructuras de otros medios como estrategias constitutivas de significados.

articulacion, un medio dado evoca, tematiza o imita elementos o estructuras de otro medio convencional”
(Rajewski (2005: 44 y ss).
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En la revista Cultura, lenguaje y representacion, aparece una definicion que
interrelaciona los medios menos convencionales y méas modernos con en el empleo de los
recursos narrativos:

[l]a intermedialidad se asocia con la difuminacion de las
tradicionales fronteras formales y de géneros propiciada por
la incorporacion de los medios digitales a las practicas
culturales. Esto ha llevado a la aparicion de espacios
intermediales entre modelos de representacion y creacion de
significados, asi como a la proliferacion de textos,
intertextos, hipertextos, hiperficciones, a los que se asocian
diferentes actos de redefinicion del medio de representacion,
transmedialidad, multimedia, hipermedia, con la creciente
confusion de las realidades asociadas a tales actos”.
(Asuncion Lopez-Varela Azcérate, Steven Totosy de
Zepetnek. Volumen 6).

Ruth Cubillo Pinagua, por su parte, indaga en el significado profundo del término
a traves de preguntas como ;,qué sucede cuando se cruzan o se ponen a dialogar diversas
manifestaciones artisticas ontologicamente tradicionales con las formas de expresion
propias de las tecnologias digitales? ;Cuéles son las implicaciones del concepto de
intermedialidad y, en el contexto de la academia, qué nuevos campos de estudio surgen al
partir de esta nocion? (Cubillo 174). Cubillo va més all4, e intenta asomarse a las
implicaciones interdisciplinarias, académicas y globales de los estudios intermediales.
Entre otras interrogantes, el estudioso se cuestiona lo siguiente: ;Qué impacto tienen los
estudios desde la intermedialidad sobre el proceso de ensefianza-aprendizaje y sobre la
investigacion que efectuamos desde las diversas disciplinas, sobre el mundo de la
industria cultural y sobre el patrimonio cultural de nuestros paises? (Cubillo 174).

Cubillo Pinagua plantea ademas que la intermedialidad esta relacionada con la

cultura global tecnomediatica del capitalismo tardio, mas apegada a la multiplicacién
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exponencial de soportes mediaticos unidos a las nuevas tecnologias de la informacion,
siempre en continuo desarrollo desde que apareciera internet en la tltima década del siglo
XX.Y en efecto, el empleo de las nuevas tecnologias impone una narrativa universal que
se copia en cada sitio de acceso, como justificacion a la modernidad; de ahi que los
términos intermedialidad, intertextualidad, o la propia medialidad nos arrojan a otras
formas interpretativas de la comunicacion en los medios tradicionales.

Si bien la interrelacion entre los diferentes medios y expresiones artisticas
(literatura, teatro, artes visuales) existe desde el Renacimiento, la revolucion tecnologica
experimentada en el ultimo siglo propicié una aceleracion en los mecanismos de
interaccion entre los medios. La tecnologia propicia asi mejores representaciones,
moviliza vinculos afectivos y una mayor participacion del sujeto al recibir la
informacion.

Para conceptualizar la intermedialidad, me apoyo en el estudio Desafios del
potencial creativo de la intermedialidad, del profesor de la Universidad de Guadalajara,
Humberto Ortega Villaseior, en el cual examina la aplicacion del término en varias
manifestaciones artisticas*'. Segun Ortega Villasefior, la intermedialidad no es un
fendémeno nuevo. En épocas anteriores, los artistas se habian interesado en combinar
medios de expresiones diversas como la musica, la pintura, las palabras, etcétera. No
obstante, en el siglo XXI cobra una importancia singular como resultado del avance
vertiginoso de la tecnologia y de los medios de comunicacion, los cuales han dinamizado
la movilidad fisica y virtual, multiplicado la capacidad combinatoria de medios y

expresiones, y aumentado el almacenamiento y la disponibilidad de datos. Aunque la
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intermedialidad presenta algunos inconvenientes, ha favorecido el surgimiento de
modalidades de creatividad excepcionales basadas en redes de colaboracion para la
produccion de funciones, producciones artisticas y articulaciones conceptuales. Esto
ultimo, representa un potencial de incalculable valor para el mundo del manana e impone
desafios epistemologicos a las humanidades, dado que no seran suficientes las
interpretaciones aisladas o prototipicas de un medio expresivo en particular, sino los
andlisis intermediales fincados en la inter y la transdisciplinariedad. (Ortega Visefior.
167)

En su propia interpretacion aparecen otras referencias para abordar la dimension
intermedial: “Como ha dicho Irina Rajewsky: toda persona que emplee el concepto debe
definir, antes que otra cosa, lo que dilucida por dicho término" (2005, p. 44), porque la
medialidad involucra diversos medios expresivos y, en general, se extiende
metonimicamente para designar lo que Norm Friesen y Theo Hug definen como la
interaccion entre tecnologia, sociedad y factores culturales mediante los cuales los
medios de comunicacion institucionalizados [...] producen, transforman y hacen circular
simbolos” (2009, p. 67).

Para entender los argumentos que definen la intermedialidad, su uso o no como
lenguaje para la comunicacién mediante las artes me remito a lo que considero otro
acierto en el estudio de referencia:

toda la informacidn que recibe el organismo en movimiento
resulta en representaciones multimodales (varios modos
perceptivos) de las acciones. Ademads, la comprension de
toda accion sigue patrones multitarea, puesto que por una

parte la percepcion registra los comportamientos de los
Otros para con el mundo que les rodea. (por ejemplo, les ve
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realizar acciones que luego se pueden copiar) y registra
también los aspectos menos obvios, como las razones y
motivaciones que obligan a una persona a actuar de una
manera determinada. Es decir que el ser humano es capaz de
comprender la accidn intencional de los otros al percibir sus
actos de tal manera que, a diferencia de otros animales, los
seres humanos son criaturas conscientemente agentivas”
(Zlatev, Racine, Sinha, and Itkonen 2008: 222).

Diferenciando entre intermedia y medios mixtos, aduce Dick Higgings que “Los
medios mixtos son, en esencia, medios diferentes, mientras que los intermediales suponen
una fusioén conceptual que no admite contemplarlos como separados de su origen” (Dick
Higgins, 1984). No obstante, como expresa Asuncion Lopez-Varela, tal sintesis solo tiene
sentido entendida: “como creacion-distribucion-recepcion que comparte un mismo plano
espacio-temporal, quedando sujeta a implicaciones socio-culturales e institucionales. Esto
es, una fusion que tiene que ver menos con la sintesis intermedial, por ser mas bien un
producto de asimilaciones cognitivas (lo que Schroter denomina Synthetic
intermediality)”. (Lopez-Varela, 2011, p. 95).

La contemporaneidad acelera el proceso de transformacion de la informacion de
formatos analdgicos a formatos digitales y la mayor facilidad de estos ultimos para
incorporar datos en distintos modos perceptivos (texto, imagen, audio, video). Ahora
bien, llegar a una definicién comun se considera una tarea compleja desde la perspectiva
de autores como Lev Manovich, Paolo Fabbri y Nicola Dusi, quienes conciben y ubican
la intermedialidad como parte de lo que clasifican como la cultura o la era remix.

Fabbri nos dice:

en efecto, con cierto desenfado, que hay quien se

inquieta por el fin de la deconstrucciéon y quien
anhela una vuelta al neorrealismo, o bien quien
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suspira por el vetero-marxismo y quien augura un
ordenador convertido en metamedio, supermaquina
cultural. "Para muchos [...], lo postmoderno es un
sustantivo de los afios ochenta y el remix el "abrete
sésamo" de los dos mil, el marcador que deberiamos
anadir a nuestros favoritos tedricos" (Fabbri, 2012,

p.5).

Lev Manovich, por su parte, profundiza sobre algunas peculiaridades de la cultura
del remix, al decir: “Hoy muchos de los &mbitos culturales y de tendencia -la musica, la
moda, el disefo, el arte, las aplicaciones web, los medios generados por los usuarios, la
comida- son remix, fusiones, collages y mash-up. Si la postmodernidad defini6 los afios
ochenta, el remix caracteriza los noventa, los dos mil y probablemente también el
préoximo decenio”. (Manovich, citado en Dusi, 2012, pp. 12-13).

Tanto se habla en los estudios del teatro, la musica, las artes visuales, la ficcion de
la informacion y la politica, que pareciera que el cine se mantiene alejado de este
fendmeno que se mantendra posterior a los anos que transcurren. El documental con esa
pureza para contar la realidad no esta ajeno a la intermedialidad y no por considerarse un
género menor, “mas facil” por su concepcion, basta con que el creador se sume a las
corrientes de la medialidad o la intertextualidad para lograr su cometido, mediante una
semidtica de las imagenes con mds intencionalidad que la simple pasion de filmar sin
grandilocuencia.

Cristina Rivera Garza comprende cémo al humano le apasiona la comunicacién
actual, los medios a disposicidon cuando se les quiera y la sensacion de poder que trasmite
a los creadores contar con las herramientas comunes al resto, aunque prohibitivas para

quienes no sepan emplearlas en un arte contemporaneo. Por la velocidad de intercambio
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entre sujetos, bien consagrados, interesados en el arte e incluso aprendices con un
ordenador, genera la capacidad de “hacer arte” mediante la “mezcla” de la informacién
que poseen, de acuerdo con su dimension creativa.

Noétese que la globalizacion y los productos intermediales que surgen a diario
retozan entre singulares paradojas en diversos renglones de la actividad humana. Desde el
punto de vista cultural pueden ser cobertores de asimetrias al poner en contacto al
receptor con modelos regionales de cualquier lugar del mundo, y al contener modelos
impuestos por una condicion internacional.

La teorizacion en torno a la amplia gama artistica de los llamados nuevos medios
refina la percepcion, el sentido de la critica, la autoria, invita a depurar las artes escénicas
de forma diferente, asi como la propia subjetividad, la expresion y pedagogia a la usanza
anterior a la era digital. Si bien es véalido para comprender los fenémenos culturales y de
transculturacion que se suceden desde principios del siglo XX y en estos primeros afios
del XXI, algunos autores defienden la manera “pura” de hacer arte.

Al respecto Ortega Villasenor se responde:

Pero ;cOmo superar estas limitantes? Si quisiésemos
voltear los ojos para encontrar salidas en los modelos
de la antigliedad, tendriamos que empezar la
revision, reconociendo que no serd posible utilizar
los mismos cédigos. La palabra, entonces, tenia una
estatura diferente. La palabra, entonces, podia
explicar verdades sencillas, siendo el verbo el acto
creador por excelencia. Asi, el hombre nombraba las
cosas y éstas existian. Con el uso y abuso de
categorias arrancaria nuestra odisea para arribar a la
jaula de Faraday en que vivimos. Un viaje de
deformaciones vasto que nos fue arrastrando al

mundo de disonancias en que nos hallamos presos”
(Ortega Villasenor, “Desafios”).
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La colaboracion —o correlacion- entre creadores de los nuevos medios y obras de
arte implican cambios de pensamiento que se derivan del avance o la forma de procesar y
almacenar a tono con el surgimiento de las propias tecnologias moviles, las
biotecnologias y hasta los sistemas de seguridad. Es primordial que la red digitalizada sea
una especie de evento de aciertos y evolucion que romea con las fronteras institucionales
y las particiones internacionales relacionadas con la creacion artistica, las exposiciones
del arte y la interpretacion o critica que se hace del suceso en cuestion.

Para la documentalistica el uso de la intermedialidad resulta un hecho de libre
eleccion por sus creadores si nos remitimos a las formas tradicionales de documentar la
realidad. Es poco creible grabar un suceso historico, cultural o social y “adornarlo” con
elementos tipologicos que hagan pensar al receptor que se le manipulan sus sentimientos
o su percepcion mediante herramientas digitales.

Hay quienes despojados del conocimiento tedrico practico de estas nuevas formas
de representacion corren el riesgo de errar, al no ser posible tener un conocimiento
exhaustivo de todas las disciplinas artisticas defienden que cada medio tiene su lenguaje
y expresion propias independiente de la evolucion de las investigaciones socio
cognoscitivas.

A partir de la experiencia Asuncién Lopez-Varela como docente e investigador en
el ambito relacional de la palabra y las imdgenes “(...) se estima pertinente asumir la
intermedialidad desde el enfoque de los estudios culturales comparativos, es decir, desde
la puesta en didlogo de diversas practicas significantes o medios "tradicionales" y/o

asociados a las nuevas tecnologias, dada la expansion del estudio académico del cine, la
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television, los estudios visuales y las filosofias de la imagen y el sonido”. (Lopez-Varela.
96)

No obstante, es valida para muchos autores una vision mas personal de la
intermedialidad. Para el escritor, se expresa desde el texto literario como base para el
analisis intermedial; asi como el musico tendria en cuenta la escritura musical o el artista
de las artes visuales la pintura, instalacion o videoarte, mientras el dramaturgo defendera
la obra dramatica y su puesta en escena. Sumarse a la nueva corriente implica erradicar el
egotismo y la necesidad de claridad individual.

De aqui se deduce que los fenémenos relacionados con la comunicacién se deben
a reflexiones, conexiones y conocimientos particulares que darian forma a nuestras ideas,
a la asuncion de ideologias y otras manifestaciones humanisticas. Por tanto, el imaginario
cultural contemporaneo enfatiza en dialogismo, la intertextualidad, la intermedialidad, la
hibridez y la ambigiiedad.

Coincidimos en que las practicas intermediales son cada vez mas
interdisciplinarias. Se llega al punto de que artistas de manera independiente utilizan a
conciencia manifestaciones que les son ajenas en sus procesos creativos comunes para
lograr un mejor acabado, comprension e inclusion en el panorama moderno creativo-
reproductivo. Es un imperativo impresionar al publico ya no solo desde la calidad,
aunque sea requisito indispensable de respeto y profesionalidad, sino desde el
reconocimiento de la capacidad de emplear herramientas novedosas para estar a tono con

la era digital. El conocimiento teérico de lo que hacen puede estar ausente, sin embargo,
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la imitacion y la tendencia a reproducir desde el fendmeno redes sociales, constituye una
practica que generaliza la intermedialidad.

Otros prefieren unirse a creadores de arte diferentes para hacer obra en colectivo y
cada uno pone a disposicion del acabado su talento y dominio de una expresion para unir
los lenguajes propios, en uno quizas superior, y promover el disfrute del trabajo desde el
desarrollo cognitivo, semidtico y cultural de los publicos. De hecho deconstruyen
modelos de conocimientos ya existentes, en funcion de los cambios socioculturales o
politicos, para afianzarlos o ponerlos en entredicho de una manera sutil o evidente, segiin
sea la afiliacion de pensamiento del creador, quien desde un archivo de datos (digase
imagenes o sonido) vuelve al pasado reciente o historico, retrata el presente o viaja al
futuro para dejar constancia de sus inquietudes, ahora al amparo de la tecnologia o de lo
que esta pueda proporcionarle para lograr su cometido artistico y referencial.

La ilusion histérica de desmarcar al arte como mercancia choca ahora mismo con
la creciente colaboracion en redes para la creacion y articulacion conceptual. Una obra es
apreciada por su valor intrinseco cultural e identificativa de procesos sociales o politicos
y puede moverse de un lado a otro en el mundo contemporaneo, bien por la adquisicion
directa o mediante la internet, esta Giltima con funcién intermediaria entre artistas y
publicos.

Es evidente que los avances tecnologicos y la interrelacion entre los diversos
medios son determinantes en el desarrollo de las artes desde el siglo XX hasta nuestros
dias, al diluir las fronteras formales y conceptuales que los caracterizan, para generar

modelos de representacion, estrategias dramattrgicas y formas de apreciar o construir el
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arte desde una nueva mirada. La intermedialidad, como se ha visto, es un concepto
inacabado, no solo por la teorizacion hecha hasta el momento, sino porque la tecnologia
inunda las artes —o el arte aprovecha la tecnologia- y en la evolucién del pensamiento
humano, su capacidad de adaptacion y creatividad todavia hay mucho por descubrir.

De entre las multiples definiciones ensayadas por los criticos para definir la
intermedialidad, selecciono, a modo de cierre, una que considero la mas integral y
productiva:

In sum, the concept of intermediality highlights the
interrelated discourses of communication that the general
public encounters via interrelated media technologies
throughout contemporary everyday life. In a wider sense,
intermediality can be understood as one aspect of a modern
social formation permeated by general technologies of
information and communication that lend themselves to
specific applications in material production, political
governance, and cultural life, as currently captured by
descriptions such as “the information society” and ‘“the
network society” (Bruhn Jensen, 11).

De ser asi se trataria de transposicion y estariamos de acuerdo con el concepto
enunciado por Irina Rajewsky, pues al realizar la adaptacion, la calidad intermedial
estaria relacionada con la forma, es decir, con la transformacion de un texto literario en
una pelicula o de su substrato en otro medio. Si cada medio aporta sus caracteristicas
intrinsecas para construir un producto de mayor calidad y comprension estético-
cognoscitiva, la intermedialidad potencia la creatividad al emplear una semiotica
novedosa como recurso de informacion (ya sea animacion, musica, Opera, teatro,

instalaciones, cine, y otras expresiones culturales). Vemos la intermedialidad como la

unidn en una obra de varias expresiones artisticas, como un todo, de manera que el
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producto pueda ser visto y disfrutado sin lograr separar sus fuentes primarias, digamos en
una representacion pictorica el referente literario o en la adaptacion cinematografica sin
ser la copia al dedillo de un libro. Estos reformistas sociales adelantados entienden
nuevas maneras para representar la realidad mediante las técnicas virtuales y, vistos por
Cubillo, habria que considerar las transformaciones que se produjeron cuando los
variados medios expresivos tradicionales se encontraron con lo virtual, al momento en
que resultd factible almacenar como archivos de informacién, o cuando la propiedad del
objeto de archivo logra integrarse con la pluralidad de la red digital y cuando la
investigacion humanistica enfrenta el reto de dar respuestas consistentes a los imperativos
de esa cultura digital.

Son los vanguardistas europeos, en mayor medida, quienes ponen de relieve el
concepto de intermedialidad para la creacion y disfrute de las artes, sin denostar sus
antecesores, a quienes atribuyen las formas, pero sin definicién contemporanea. Asi
resume Justo Fernandez Lopez las carsteristicas fundamentales del Vanguardismo:

El vanguardismo como movimiento artistico intenta hallar
nuevas formas de expresion estética fuera de los canones
tradicionales, con intencién renovadora, de avance y
exploracion. Manifestaciones vanguardistas  fueron e/
dadaismo, el cubismo, el surrealismo, el ultraismo, el
creacionismo. Por extension, se llamoé vanguardista a toda
tendencia o corriente innovadora en cualquier campo del
conocimiento: e/ vanguardismo economico, etc. El comun
denominador de la vanguardia fue: Afan revolucionario por
acabar con la tradicidn estética de corte naturalista, creando
un arte completamente inédito. Completa y absoluta libertad
en el terreno de la forma y —paraddjicamente a las
circunstancias historicas del momento— un despreocupado
optimismo. Al principio surgid como arte de minorias,

separado del gusto popular, pero progresivamente se ha ido
integrando en el actual arte de masas. Perpetuo
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cuestionamiento de las bases estéticas y experimentacion
continua de nuevas formas, mas adaptadas a la expresion de
las nuevas experiencias, anticipandose al espiritu de su
propio tiempo, en contraste con las ideas y gustos
tradicionalmente establecidos. Exploracion de nuevas
formas estéticas. (1)

Quiere decir que desde mucho antes la expresion existio, pero es solo en el siglo
XX, con la aparicion de las nuevas tecnologias, que se le denomina intermedialidad. Los
vanguardistas rompen con el entorno y manipulan el tiempo y el espacio con
procedimientos que hasta ese momento resultaban impensables (por ejemplo, el Ulises,
de James Joyce, el Orlando, de Virginia Woolf, o bien la pintura surrealista de Salvador
Dali o el cine de Luis Buiiuel)” (Cubillo, 2013).

Como se ha visto, muchos estudiosos de la intermedialidad, su génesis y la
visibilidad actual, mantienen la importancia del contexto social y la utilizacion de las
manifestaciones artisticas que unen sus lenguajes para ofrecer un producto final, sin que
pierdan su esencia aquellos que dieron origen al fendmeno contemporaneo de expresion
medial. La intermedialidad es un término en estructuracion, si tenemos en cuenta la
disparidad de conceptos y estudios teoéricos al respecto, vistos desde la aparicion de las
tecnologias informadticas y la posibilidad que brindan de almacenar datos en un archivo
para luego emplearlos de acuerdo con nuestros intereses.

“Es a partir de la diferencia de percepcion y produccion que es posible el
surgimiento de nuevas habilidades significantes, las cuales podriamos calificar como
intermediales por el entrecruzamiento de los codigos estéticos y signicos que implican.

También, por la forma en que se representa la realidad compleja y relativa mas alla de la

posmodernidad” (Ortega Villasefior, 176).
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2.2. Los enfoques intermediales y la cinematografia documental cubana

“Cada época demanda acercamientos novedosos, desde todos los puntos de vista:

el tema, los codigos, los referentes. No tiene sentido hacer comparaciones estériles:
aquellos respondieron a sus circunstancias... y eran circunstancias extraordinarias: no
era una época de cambios, era un cambio de época, el torbellino de la Revolucion, que
era también un torbellino de ideas, de arte nuevo y comprometido. El panorama de hoy
es diferente, pero también ofrece un amplisimo campo. Hay que acercarse mucho mas a
las personas, investigar, descubrir historias... porque queda mucho por contar. Pero
pretender repetir esquemas no tiene mucho sentido. Y el documental puede (e incluso,
creemos que deberia) ser oportunidad para la experimentacion y la  renovacion
permanente”’.

Yuris Norido

El documental cubano anterior a la creacion de la Escuela Internacional de Cine y

Television (EICTV)**, de San Antonio de los Bafios discurre por el empirismo, dado que
no existia una academia que dotara a los creadores de hacer arte desde el conocimiento
técnico tedrico de ambas manifestaciones, por lo que hablar de intermedialidad seria
analizar el empleo del recurso por imitacion o lucidez artistica. De acuerdo con varias
publicaciones que examinan en el audiovisual cubano contemporaneo en los afios 60, el
entrecruzamiento de los medios es algo que se aprecia en el cine-collage practicado por
algunos miembros del Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematografica (ICAIC).
Desde esa fecha miles de consagrados y estudiantes de mas de 50 paises
convirtieron la escuela en un centro productor-educativo caracterizado por la diversidad
cultural, una apertura en el pensamiento critico y la posibilidad para muchos de salir de

las tradicionales maneras de hacer, para experimentar con el audiovisual con discursos

34 La EICTV considerada como una de las instituciones mas importantes en el mundo dedicada a la
formacion de especialidades para el cine y la television, se funda como filial del proyecto Fundacion del
Nuevo Cine Latinoamericano, el 15 de diciembre de 1986, por el escritor y periodista colombiano Gabriel
Garcia Marquez, el poeta y cineasta argentino Fernando Birri y el realizador y teérico cubano Julio Garcia
Espinosa.
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renovadores. El sistema de formacion emplea talleres internacionales de actualizacion,
ampliacion y perfeccionamiento profesional y a decir de uno de sus fundadores trasmite a
los estudiantes una ltiicida y definida ideologia, con una dimension estética alejada del
sectarismo y dogmatismos, para que la pluralidad sea un reto a la imaginacion. Los
egresados serian cineastas activos, capaces de trasmitir conocimientos refrendados por la
practica, la experiencia personal y la constante actualizacion.

En Cuba la experimentacion dentro del discurso audiovisual se convirtié en una
constante en varias de las producciones documentales y cinematograficas en la década del
sesenta, adoptando asi dos posiciones antagonicas. La primera al servicio de la agenda y
las politicas culturales del momento que agrupé a realizadores como Toméas Gutiérrez
Alea y Santiago Alvarez. La segunda, con un estilo mas subjetivo en la manera de
abordar sus trabajos, entre quienes destacan Sara Gémez y Nicolas Guillén Landrian, solo
que la mayoria de sus obras fueron censuradas y hasta prohibidas.

Esta innovacion dentro del cine documental favorecido en parte por la aparicion
del collage audiovisual suscitdé cambios significativos hacia nuevas formas de analisis del
discurso cinematografico que cuestionaban las maneras convencionales de representacion
y narracion. No obstante, la constante presencia de la censura en la Isla, recrudecida en
las décadas de los setenta y los ochenta, lacerd profundamente la produccion artistica
cubana y con esto todas las obras audiovisuales del periodo.

Con la crisis economica de los noventa, el pais se abre a las coproducciones
internacionales como estrategia para mantener viva la produccion cinematografica

nacional. Se produce una revision critica del pasado que legitima la figura de Nicolas
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Guillén Landrian y se recupera el tono subjetivo del discurso audiovisual en la
cinematografia documental.

Aparecen otros tipos de discursos en el documental, que a su vez son favorecidos
por el desarrollo de las tecnologias digitales y nuevas fuentes de informacion. Ocurre una
vertiginosa aparicion de realizadores independientes desligados del poder centralizante
del ICAIC, lo cual deriva en que muchas de las producciones documentales
contemporaneas se alejen de los intereses politicos y del mercado nacional.

Numerosos cultivadores del género, en mayoria provenientes de la Escuela
Internacional de Cine y Television de San Antonio de los Bafios, como Juan Carlos
Cremata, Armando Capd, Miguel Coyula y Eliecer Jiménez por citar solo algunos,
rescaten varios de los elementos del documental vanguardista de los sesenta y los
reincorporen al discurso audiovisual contemporaneo 4.

Como la produccion de documentales no requiere de gran presupuesto, el
desarrollo vertiginoso del género se ha favorecido en los tltimos veinte afios, aunque las
limitaciones econdmicas mas basicas frenan y dilatan la materializacién de la mayoria de
los proyectos de corte independiente. Ya sea de forma asociativa siguiendo la dialéctica
de Serguéi Eisenstein, el intimismo de Michelangelo Antonioni o los atrevimientos de
Jean Luc Godard, las piezas documentales cubanas actuales optan por la ironia y el
pragmatismo con el cual se acercan a temas dificiles considerados tabues hasta el
momento.

Una nueva funcién del espectador dentro de este tipo de documentales sefala

hacia la creacion de nuevas analogias de sentido produciendo asi un didlogo meta-
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narrativo entre el realizador y su publico. De esta manera el acto interpretativo varia de
acuerdo con las necesidades particulares de los espectadores y trastoca aun mas los
limites del discurso audiovisual en el género. Memorias del Desarrollo (2010)* por
ejemplo, tomo cinco afios para poder completarse; ya que su realizador Miguel Coyula,
quien fue ademas su productor, camarografo y editor, tuvo que esperar la oportunidad
para grabar en otros paises e incorporarle asi elementos de los que no podia prescindir la
trama. Entropia (2015) necesitd dos afios para materializarse como proyecto de
documental de archivo, debido a problemas relacionados con el proceso de edicion.

Todo esto trae como consecuencia la disipacion de las diferentes etapas del
proceso productivo (guidn, produccion y post-produccion), vinculadas a la realizacion
documental; se replantea su orden y se cuestionan la funcionalidad de los viejos modelos
productivos cinematograficos bajo circunstancias especiales. Ocurre un proceso de
hibridacion del género con la ficcion y el empleo de nuevos recursos digitales (set de
recorte, animacion computarizada y disefio grafico) que difuminan las categorias
audiovisuales para adaptar a la estética documentalista otros lenguajes y recursos
narrativos.

2.3. Intermedialidad como forma de andlisis: relectura del documental vanguardista cubano

En las obras documentales més vanguardistas de los sesenta, el montaje contintia
siendo la clave de la realizacion documental del entonces. Para lograr cambios dentro de
la linea creativa en la narracion audiovisual, se acudia a la utilizacion de un lenguaje

complejo, que fusionara cddigos propios de otras manifestaciones artisticas y

desarticulara las reglas basicas del encuadre. En Now (1965), catalogado por muchos
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como uno de los antecesores del video musical, Santiago Alvarez grafica con imagenes
de archivo y fotografias de la época la cancién de Lena Horne. La obra gira en torno al
racismo en Estados Unidos y se apoya en imdgenes de noticias de entonces que combina
con fotos fijas mediante el empleo de una edicion ritmica. De forma similar se explotan
los movimientos de camara, principalmente el uso abrupto de los acercamientos (zoom
in/back) donde “el espectador no deja de ser agitado entre la catarsis y la reflexion, el
sentimiento y el pensamiento” (Evora, 123.)

El tema de la politica norteamericana lo volveria a retomar en LBJ (1968) como
respuesta a su poca simpatia con las acciones derivadas del mandato de la presidencia de
Lyndon B. Johnson. LBJ constituye una satira cargada de metaforas visuales donde se
entrecruzan los medios de forma frenética: se utilizan fragmentos de peliculas del oeste,
fotos, grabados, discursos filmados de Martin Luther King, caricaturas de la época y hasta
fotografias de Playboy.

Johnson, seglin Alvarez, es presentado como responsable de los asesinatos de los
Kennedy y Martin Luther King. En la primera escena se presenta la tesis del documental
con los disparos de una ametralladora a manos de un mafioso que sale de un cake sorpresa
en un plano de coloracidn roja. A partir de aqui, se integran mediante un montaje innovador
las diferentes lineas narrativas donde el tono irénico del relato busca una confrontacién
pictorica entre lo que se dice y segundos después se desmiente.

La utilizacion, por otra parte, de la maquina de juego, se observa a lo largo de la
pieza como simbolo de muerte y de engafio que socava las bases que sustentan la

sociedad americana, representada mediante la imagen del cowboy como antagénica del
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indigena y el negro. Alvarez contrasta las frases mas importantes del discurso “I have a
dream”, que presenta mediante un texto blanco en un cuadro negro: “Espero que alglin
dia mis hijos vivan en una nacién donde no sean juzgados por el color de su piel sino por
el contenido de sus caracteres” (LBJ, 1968). Posteriormente, la imagen de un
fusilamiento nazi que de manera repetida contradice este discurso, echa por tierra los
ideales de igualdad y soberania social a los que aspira la sociedad americana.

Desde el punto de vista sonoro, la utilizaciéon de canciones y sonidos
extradiegéticos enriquece la pieza que abarca desde cantos eclesidsticos de una sinfonica
checa hasta el sello afro de Miriam Makeba y Nina Simone: “Alvarez hacia en paralelo el
trabajo de montaje de las iméagenes y la seleccion de la musica, de tal manera que los dos
procesos se influenciaban mutuamente” (Aray, 232). Se grafica la cancion de Pablo
Milanés con fotos de Johnson con su nieto, que subitamente es interrumpida con una
grabacion de archivo donde a un nifio negro se quema vivo frente a camara, un sonido
escalofriante acompana a este plano de coloracion roja.

Dos acercamientos a la guerra de Vietnam se producen en sus trabajos Hanoi,
martes 13 (1968)y 79 Primaveras (1969). Este ultimo constituye un homenaje ademas a
la muerte de Ho Chi Minh, donde se establece un paralelismo simbolico entre la estacion
en que brotan las flores y la vida del lider vietnamita. Segun narra el critico cubano
Rolando Pérez Betancourt®®, encontrandose Alvarez en Hanoi en 1966, es sorprendido

por un bombardeo norteamericano. Alvarez no solo se limita a registrar el acontecimiento

35 Entre los trabajos de cine de Rolando Pérez Betancourt se incluyen “Cuatro historias de pueblo” (1974);
“Sucedi6 hace 20 afios” (1978); “La cronica, ese jibaro” (1982)); y “16 imagenes” (1991).
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desde el ambito noticioso, sino que despliega una edicion asociativa de sus impresiones al
respecto en estos dos documentales. Este recurso que vincula sus valoraciones personales
a la realidad a través del uso de imagenes aparentemente ajenas a la objetividad del
fendmeno se convierte en un referente constante durante su futura produccion
audiovisual.

Desde el punto de vista estructural, la realizacion integra imagenes de archivo que
de manera simbolica se intercalan a través del collage con fotos, noticias, reportajes de la
guerra y que a su vez contrastan con la realidad americana de aquellos tiempos y con el
auge de los movimientos comunistas y antibelicistas. Sin lugar a duda, uno de los factores
mas logrados dentro de esta pieza es la utilizacion de los efectos de sonidos y de
discursos sonoros extradiegéticos, que constituyen quizas el principal hilo conductor de la
narracion. La banda sonora por su parte integra ritmos propiamente vietnamitas que se
intercalan con las sonoridades de Blood, Sweat and Tears, Sector 43 y Mikis
Theodorakis, donde ademas se inserta una grabacion de una video- cancion a cargo de
Omara Portuondo, que a su vez interpreta La era, de Silvio Rodriguez.

El documental comienza con una genuina integracion medial que se sirve de
imagenes de flores superpuestas y acompafiadas por el sonido de flautas. De momento la
musica se vuelve tediosa con el sonido de un piano que de manera creciente se vuelve
cada vez mas desesperante y acompana el caer lento de las bombas hasta que explotan.
Seguidamente un ambiente de caos; tras las tomas aéreas del desastre son acompafadas

por un grito de dolor continuo que trae la imagen de Ho Chi Minh con primerisimos
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primeros planos de la mirada del lider comunista que envejece de manera cronoldgica
tras las continuas fotografias.

Resulta interesante el poder de la violencia grafica presente en 79 Primaveras,
que se apoya en tomas de archivo y muestra torturas y asesinatos, que ademas se repiten
consecutivamente mediante la edicion analogica. Por si esto fuese poco, una galeria de
cuerpos y rostros de nifios deformes como consecuencia de la utilizacion de armas
quimicas expone los horrores de la guerra con el auxilio de sonidos escalofriantes.

El empleo de cddigos propiamente literarios por otro lado inunda la pieza de una
poética que armoniza con algunas imagenes mientras que contrasta con otras. Esta
musicalizacion literaria presente en 79 Primaveras evidencia la transposicion medial
(Rajewsky 50) mediante la visualizacion del contenido poético. Los primeros caracteres
que aparecen en la pantalla es una traduccion al espafiol de un poema vietnamita: Si el
glacial invierno, sin el duelo y la muerte/; Quién apreciar podria, Primavera, tu gloria?
(79 Primaveras, 1969). A estas imagenes les sigue una sucesion de frases martianas que
aluden al cumplimiento del deber y a la muerte (con imagenes del fallecimiento de Ho
Chi Minh). Luego unos fotogramas perforados muestran la pantalla dividida con una
secuencia de multiples imagenes de guerra y destruccion, que “se escapan del proyector
en el fragor de la batalla y que resultan, como la realidad, dafiados, arafiados, rasgados y
quemados” (Ortega, 83). Finalmente, las piezas se unen de nuevo con la musica de Bach,
declarando que los estadounidenses seran finalmente derrotados.

La trascendencia de la obra documentalistica de Santiago Alvarez motivo a

muchos de sus seguidores a exaltar sus valores o cuestionarlos, en dependencia de la
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postura ideologica de cada cual. En los primeros convulsos afios de la Revolucion, los
creadores tuvieron la oportunidad de demostrar sus inquietudes de dos formas: algunos al
sentirse vigilados o acosados cambiaron la casaca a manera de subsistencia, esperando
quizas, por tiempos mejores; otros prefirieron el olvido institucional y el ostracismo
histérico a que fueron sometidos. Alvarez supo escribir su propia historia para convertirse
en el referente oficial de una obra documentalistica alabada, cuestionable y cuestionada.

El lenguaje intermedial es una constante en la obra de Nicolas Guillén Landrian.
Su desempeiio como poeta, locutor radial, realizador y pintor a lo largo de su vida, sin
duda contribuyeron a desarrollar en €l una vision privilegiada de las posibilidades
combinatorias entre los recursos cinematograficos y otros medios. Si bien en las
realizaciones de Landrian, como sefiala Juan-Navarro, se perciben dos tendencias: una de
corte antropoldgico y otra mas vanguardista donde se integra la técnica del collage
cinematografico a través de un montaje frenético’®, de manera general su obra se
caracteriza por “los resortes que articulan el montaje, los contrapuntos y asociaciones
insolitas” (Ortega, 88). De aqui que su experimentacion se centre en la creacion de un
nuevo lenguaje que responde primeramente a sus valoraciones personales. El tono irénico
de sus producciones artisticas y las condiciones histdrico- sociales en donde se
desarrollaron las mismas, permite comprender por qué sus creaciones audiovisuales
fueron sepultadas por décadas.

Planos cortos, montaje dindmico y el contraste de sonoridades extradiegéticas

constituyen algunos de los primeros referentes que denotan continuidad con sus obras

36 “Intermedialidad y auto-representacion en el documental cubano de vanguardia: el caso de Nicolas
Guillén Landrian”. Tropelias: Revista de Teoria de la Literatura y Literatura Comparada 27 (2016)
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mas reconocidas. En Retornar a Baracoa (1966) se integran el empleo del discurso radial
y el tratamiento del plano fijo a manera de fotografia estética, que a su vez recurre a la
disolvencia para dar la impresion de ligero movimiento. Lo mismo ocurre con el uso de
los caracteres en modo imperativo para captar la atencion del espectador (jOiga!) y el
empleo de la voz en off de modo lirico como elemento irdnico que rompe con el ritmo de
la pieza.

Con la realizacion de Coffea Arabiga (1968) por encargo del ICAIC en apoyo al
descabellado proyecto cafetalero alrededor de la capital habanera, Guillén Landrian nos
ofrece una de sus obras mas logradas desde el punto de vista formal, y considerada por
muchos como el mejor documental cubano. En la pieza se mantiene un balance entre la
edicion acelerada y la combinacion de los diferentes medios, que a su vez arremeten
contra el documental didactico de la época.

Primeramente, el proyecto irrumpe con la lectura del poema, Un lagarto verde, de
su tio Nicolas Guillén, para establecer las bases del fendémeno cafetalero en el pais. De
aqui se crean las analogias de significado entre las condiciones de la cosecha en tiempos
de la esclavitud y las nuevas maneras de cosechar el caf¢ (o manipular a las masas).
Como en otras obras del realizador, lo etnografico se convierte en un tratamiento
tematico indirecto que tributa al conflicto principal como elemento identitario. Por otra
parte, el retomo de la técnica del collage, pero esta vez en mayor proporcion y con una
finalidad mas objetiva, dota a la pieza de un lenguaje artistico mucho mas elaborado. El

empleo de la entrevista como estrategia irdnica (su novia extranjera que habla en bulgaro
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para un publico cubano) “no puede sino leerse bajo los parametros de los incansables
juegos irénicos y reflexivos, sobre la (in)traduccion y la (in)comunicacion. (Ortega, 89).

El montaje fotografico comparativo entre las enfermedades del hombre y las
plagas que afectan el café, asi como los didlogos dicotdmicos entre imagen y sonido, se
escapan de las manos en una obra que segun Landrian no pretendia burlarse del proyecto
en el momento en que fue realizada. La yuxtaposicion por otro lado de ritmos cubanos
del entonces con sonoridades extranjeras (The Supremes, The Beatles), busca desde la
perspectiva sonora ofrecer un acercamiento al ambiente habanero de aquellos tiempos. A
esto se le integran ecos de discursos politicos (efectos sonoros), voces que se superponen
y otras sonoridades extradiegéticas que colaboran con la transmision del caos dentro del
levantamiento popular. Segin Landridn, el documental fue celebrado con una gala
premiere por parte del ICAIC. Sin embargo, fue el propio fracaso del proyecto el
responsable de una segunda lectura, y con esto, de su censura.

En Coffea Arabiga no solo es mucho mas evidente el estilo personal que
distinguird a Landrian del resto de los realizadores de su generacion, sino que nos
encontramos frente la perfecta muestra de la efectividad de la combinacion de los medios
al servicio de un mensaje audiovisual ambiguo. Es, sin embargo, en Desde La Habana
;1969! Recordar (1969), donde este realizador usa la intermedialidad de manera
desmedida para mostrar su vision sobre los primeros diez afios de la Revolucion en el
poder, y donde deja traslucir quizas su estado psicoldgico, deteriorado por la prision y los

numerosos electroshocks de que fue victima. Desde el inicio, la dicotomia entre imagen y
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sonido se convierte en la principal tesis que evidencia la inconformidad, la ironia y la
burla como subtexto de un proyecto politico social descabellado.

La obra comienza con una bomba atémica la cual se muestra en pantalla de
manera brusca, y sobre la que se vuelve una y otra vez a manera de zoom in, mientras se
escucha la cancién Mother Nature’s Son, de Los Beatles. Luego, una acelerada narracion
del contexto internacional es trasladada al contexto cubano para dar evidencias del
estancamiento del pais a partir de 1959. La propia manera del ensamblaje de Desde La
Habana... reconoce la relacion de interdependencia que se establece entre el lenguaje de
diferentes medios, que se apoyan, se contradicen o se complementan en la exposicion de
los diferentes conflictos narrativos.

El material conecta con la locucion radial, la panfletaria, la propaganda comercial,
el cine documental, la narracion historica y la musica; donde ademas se produce un
didlogo meta-texual con producciones anteriores audiovisuales (Coffea Arabiga,
Memorias del Subdesarrollo) conduciendo “a juegos que nada tienen que ver con la
focalizacion de la mirada o la construccion de un discurso afirmativo, sino
voluntariamente fragmentario” (Ortega ,88).

En la entrevista realizada por Zayas a Guillén Landrian, este explica que el
trabajo fue catalogado por el ICAIC como “incoherente con el contexto”, quizas porque
dentro del mismo la frenética repeticion de un mismo plano, junto al tono ironico,
transmitia mucho mas de lo que debia. Un ejemplo de esto se percibe en el tratamiento de
los mértires de la Revolucion: en dos ocasiones se utiliza un plano general con las fotos

de los héroes revolucionarios, acto seguido las ruedas de un tanque de guerra parecen
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pasarles por encima a medida que desaparece la primera imagen. Una situacion similar
ocurre cuando el tanque, que en un principio se acerca a camara, retrocede gracias a una
edicion reversa del plano. Por ltimo, en la referencia a la muerte de Camilo, Landrian
repite ocho veces de forma seguida el plano de las coronas en el desfile, tanto asi que la
sola imagen resume el culto historico- monotono revolucionario.

A los ojos de muchos, Desde La Habana... pudiera parecer la obra mas absurda
de este realizador, aun cuando la misma quizés represente la cuspide materializada de su
laboratorio experimental. Se trata de una pieza en cuyo lenguaje intermedial se trasluce la
maduracion de una estética de lo audiovisual como forma artistica superior, que aspira a
ser percibida y no necesariamente comprendida por el espectador.

Analizéndo desde esta perspectiva, la produccion audiovisual de Guillén Landrian
no solo desafia las maneras tradicionales de contemplar el audiovisual, sino que establece
ademads nuevas pautas dentro del desarrollo del lenguaje cinematografico. Este lenguaje,
aunque llegod a tener puntos de contacto en términos de forma con la produccion de
Alvarez, se distancia abismalmente de lo realizado dentro del ICAIC hasta entonces.
2.3.La perspectiva intermedial en las realizaciones documentales cubanas del
boom audiovisual contemporaneo

El boom de nuevos creadores surge con los graduados y la experimentacion de
estudiantes de la Escuela Internacional de Cine y Television de San Antonio de los
Baios, imbuidos por las ensefianzas de la primera academia cubana. También con
aquellos asistentes a las muestras nacionales de Cine Joven donde muchos aprenden los

rudimentos del lenguaje audiovisual y experimentan con géneros no contemplados en la

84



ortodoxia cinematografica como el video clip, la publicidad y el video arte. Si bien las
producciones de estos creadores del boom fluctian entre la autofinanciacion y el arrime
al sufrago estatal, ya sus narrativas marcan un parcial despego de lo que hasta entonces se
consideraba ideologica o politicamente aceptable dentro de la realizaciéon documental.

En el aso de Juan Carlos Cremata, su paso por la Escuela Internacional de Cine y
Television de San Antonio de los Bafos, asi como su preferencia por un lenguaje
atrevido constituyen ejemplos del riesgo creativo en funcion de nuevas formas de
representacion. En Oscuros rinocerontes enjaulados muy a la moda (1990) la empleada
de un centro de trabajo descubre que sus demas compaifieros tienen sexo en la oficina.
Esta historia que se narra en tono de comedia constituye un interesante acercamiento a
cuestiones tales como la burocracia, la doble moral, las apariencias sociales, la
homosexualidad y la burla institucional. A diferencia de muchos de los experimentos
audiovisuales que tuvieron lugar en la década del 60 dentro del audiovisual cubano, en la
pieza de Cremata se respeta la cronologia, y aunque se recurre a otras formas de discurso
tales como el radial, el cinematografico y la historieta comica, la relacion entre los
mismos no ocurre de manera segmentada, sino que marcha a la par del dramatizado como
columna vertebral de la narracion audiovisual.

De esta manera se recurre al empleo del collage como estrategia complementaria
en determinados momentos de la pieza con el objetivo de apoyarse o burlarse de lo que se
ha dicho anteriormente. De aqui que varias de las lineas narrativas se desarrollan bajo el
predominio de una forma discursiva especifica: la historia del marido que descubre a su

mujer siéndole infiel, por ejemplo, ocurre por medio de imagenes congeladas
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superpuestas, que, aunque nos recuerdan a las usadas por Gutiérrez y Landridn, se logran
mediante la incorporacion de la edicion digital de una manera mas facil y mejor lograda.

En cuanto a cuestiones relacionadas con el tratamiento de la imagen, las nuevas
posibilidades tecnologicas permiten que Oscuros rinocerontes... despliegue toda una
serie de tratamientos de coloracion que encuentran sus referentes tanto en el cine blanco y
negro como en el dibujo animado y hasta en el videoclip. El propio Cremata ha
incursionado en muchos de estos géneros de una forma u otra, los cuales incorpora de
manera armoénica. La parte final del cortometraje, por ejemplo, actlia como un fragmento
a modo de video musical, elaborado a partir de imagenes de archivo del cine
hollywoodense totalmente descontextualizadas, donde se muestran figuras como Marilyn
Monroe e Ingrid Bergman con espejuelos oscuros (insertados graficamente) mientras se
proyecta un chachacha cubano.

Finalmente, la realizacion ademas de incorporar los caracteres graficos en la
pantalla los utiliza a manera de didlogo interactivo con el espectador, a quien invita a reir
cada vez que se percaten de la presencia del punto rojo. De manera similar ocurre durante
los créditos, sobre los cuales se advierte que para ser leidos usted “debe recostar su
cabeza en sobre su hombro izquierdo” (Oscuros ricnocerontes enjaulados...muy a la
moda, 1990). La recontexualizacion de la propaganda comercial y el tratamiento de los
mensajes graficos a manera de comandos y reflexiones del realizador rememoran ademas
las mismas técnicas utilizadas por el documental cubano de vanguardia en la segunda

mitad del siglo pasado.
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La época, el encanto y fin de siglo (1999), por su parte, evidencia la maduracion
de Cremata como realizador de audiovisuales, donde se fomenta un acercamiento a las
tiendas La Epoca, El Encanto y Fin de Siglo mediante la coexistencia de varios relatos
paralelos, mediados todos por diferentes tipos de reflexiones. Si bien estamos ante la
presencia de un lenguaje mas dinamico que se apoya en un montaje frenético para contar
la historia, el mismo no afecta el propdsito final del realizador: mostrar el estancamiento
y el atraso econdmico del pais. No obstante, una lectura del material no precisa
necesariamente de un andlisis politico sino que es posible desde una perspectiva social
comprender la problematica planteada.

La Epoca... favorece la confluencia de dos diferentes posiciones para analizar el
paso del tiempo por la capital habanera: una primera que abarca el periodo anterior a la
Revolucion y una segunda que muestra la realidad de La Habana contemporanea junto a
al penoso estado de las tres famosas tiendas. Para recrear la etapa anterior a 1959
Cremata se sirve de imagenes de la época donde se aprecia la belleza y el desarrollo
econdémico del pais en aquel entonces. Se auxilia pues de la poesia de Dulce Maria
Loynaz (Eternidad) “las cosas que se mueren no se deben tocar” y musica clésica que
incluye obras como La muerte del cisne (a cargo de la sinfonica de Londres), integradas
todas mediante una edicion lenta con un tono melancoélico. Luego el incendio que sufrid
El Encanto en (1961) se utiliza a modo de punto de giro que permitird mostrar la realidad
contemporanea, durante esta transicion se escucha Over the rainbow por Judy Garlan

junto a otros tantos fragmentos de poesias que fomentan melancolia y tristeza.
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La segunda etapa (contemporanea) se demarca en el material mediante un tono
populachero que se apoya en la poseia de Nicolds Guillén y donde se emplean imagenes
que muestran el deterioro de la infraestructura urbanistica actual y con eso la vida
desesperanzada de la sociedad cubana. Aqui se recurre a frases populares a manera de
criticas incisivas que se integran a las voces de varias personas que opinan sobre la
situacion actual: “estd destruida /es una época convulsa/ méas o menos la estamos
sobrellevando” (La época, 1999).

El empleo del medio radial como complemento discursivo noticioso figura
también como referente histdrico, y actia como uno de los ejes principales que favorecen
la integracion de los demas medios y perspectivas. Se recontextualiza ademas el discurso
politico empleado que se contradice gracias a los caracteres graficos en un juego
inteligente con la morfologia del texto: “morir por la patria es vivir/ vivir es... morir por
la patria?” (La Epoca, 1999). A esto se le incorporan un sinniimero de manifestaciones
culturales: danzas flamencas, ballet cldsico y obras de teatro para sobresaturar de
dramatismo la polifonia de un lenguaje complejo, donde conjuntamente se producen
guifios metatexuales a la obra de Lope de Vega, a la Biblia e incluso hasta al propio
himno nacional cubano. Por ultimo, una gran vista panoramica de la capital deja entrever
algunas de las aspiraciones mas comunes de la poblacién cubana a manera de frases que
se desvanecen lentamente frente a pantalla.

Si bien estas incursiones intermediales caracterizan de forma general la obra de
Cremata, esta confluencia encuentra lugar en algunas de sus mas conocidas producciones

cinematograficas, aunque quizas en menor medida. En el caso de Nada (2000) son
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incontables las incursiones radiales, los tratamientos digitales de las imagenes, el disefio
gréafico y la insercidon de pequenos caracteres animados que cohabitan con narraciones en
voz en off, dramatizaciones teatrales, noticias y fragmentos de telenovelas, en una
atractiva mezcla que aboga por una renovacion del lenguaje audiovisual desde una
posicion mucho mas contemporanea.

Un acercamiento a las creaciones audiovisuales de Esteban Insausti resulta
suficiente para entender la influencia que figuras como Jean Luc Godard y Serguéi
Eisenstein han tenido sobre las mismas. Sin embargo, este joven realizador, graduado del
Instituto Superior de Arte (ISA), reconoce a Guillén Landrian como una figura clave no
solo en su formacion dentro del audiovisual sino en su compromiso artistico y moral. Las
producciones de Insausti constituyen una inteligente combinacion de contenido y forma
donde se entrecruzan los diferentes medios con la funcién de mantener un balance entre
lo estético y lo comercial. Segun el propio realizador, las mismas se escapan del “cine de
molde” que se conforma con el tratamiento de las formas remachacadas que abandonan
los riesgos de la experimentacion; una muestra de ello se aprecia en sus trabajos Las
manos y el angel (2002) y Existen (2005).

Las manos y el angel (2002) representa un homenaje a la obra del musico cubano
Emiliano Salvador quien fuera uno de los jazzistas mas prodigiosos dentro de la musica
contemporanea cubana. Insausti quien primeramente estudio6 jazz, se auxilia de la edicién
ritmica para el ensamblaje de una pieza que integra entrevistas, imagenes de archivo, voz

en off, espectaculos musicales y disefio grafico de manera acelerada.
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Si bien esta realizacion rememora mucho al montaje frenético propio del
documental de vanguardia de la década de los 60, dentro del mismo el collage se presenta
como un elemento complementario para graficar la propia musica de Salvador.
Asimismo, se percibe un lenguaje complejo que toma prestado de las formas dinamicas
de la edicion del videoclip (planos cortos, movimientos de cdmara violentos) y que se
integran a otros planos secuencias de larga duracion cargados de simbolismos. Un
ejemplo de esto se produce a manera de salto visual de una entrevista a una cdmara rapida
que recorre las calles y atraviesa un laberinto azul para finamente desfocarse en el sol.

El empleo de las entrevistas dentro de La manos... encuentra otras formas
novedosas de expresar las distintas valoraciones sobre el trabajo del jazzista cubano.
Primeramente, se grafican con imagenes de archivo quedando solo la voz en off del
entrevistado; luego este regresa a cdmara dentro de un pequefio circulo en el centro de la
pantalla, que se inserta gracias a la edicion digital con subtitulos que sefialan las palabras
claves de su discurso. Sin dudas un interesante método que demuestran a las tecnologias
dentro de la complejizacion del lenguaje audioviual.

Por otro lado, en Existen (2005), Insausti “reivindica las subjetividades
marginales, con la consiguiente problematizacion del sujeto popular, y el abandono del
punto de vista dogmatico y didascalico propio del documental institucional” (Navarro,
108). La pieza, homenaje dedicado a la memoria de Nicolds Guillén Landrian, constituye
ademads un acercamiento a la locura a través del testimonio de los propios locos
habaneros quienes debaten sobre la problematica actual y ofrecen una vision de la

realidad mediada por sus propias experiencias.

90



Dentro del cortometraje se despliegan tres perspectivas para presentar el discurso
audiovisual y que tributan a la propia estructura del relato. Primeramente, las entrevistas
de los locos acerca de los aspectos que ellos consideran importantes; un segundo discurso
que figura como la version oficial de la realidad y se relaciona con el acontecer histdrico
e informativo cubano; y una tercera aproximacion a través de datos e informacion en
caracteres graficos que analizan el fendmeno y ejemplifican las distintas vias que
fomentan su aparicion.

Desde el punto de vista formal, Existen integra varios de los elementos presentes
en los diferentes géneros periodisticos (noticias, entrevistas, reportajes, cronicas) que
coexisten en un didlogo dindmico y se apoyan a su vez de otros materiales de archivo,
insercion de graficas y un sinniimero de efectos digitales aplicados a la imagen. A
diferencia de las creaciones vanguardistas de Landrian y Alvarez que prescindian
generalmente de las entrevistas, la obra de Insausti las utiliza como base estructural del
relato a las que se les complementan imagenes distorsionadas y alegodricas al tema.

Como contraparte a estas entrevistas, el discurso noticioso de los diferentes
medios de comunicacion del pais (principalmente la television) pretenden actuar como
discurso oficial, el cual es desmentido de manera incesante. Un ejemplo de ello lo
constituyen las noticias transmitidas (a manera de collage) donde se exageran las cifras
dentro de la planificacion econdémica del pais (cien millones de arrobas de caiia,
trescientas mil cerdas que darén a luz).

Un acercamiento final desde el punto de vista tematico se fomenta mediante el

folclor popular y la conexion de la narracion al pantedn yoruba: se vincula Obatald como
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deidad que rige la cabeza, los pensamientos y los suefios del hombre con la relacion con
su esposa Yemaya (diosa del mar). De esta manera por medio del “toque” africano se
recrean imagenes de botes que emigran, papeles que se hunden en las aguas y que
conectan el origen de la locura cubana contemporanea a la necesidad de emigrar del pais:
“Pedro enloquecid...cuando le negaron la visa” (Existen, 2005). Este recurso se reinventa
a lo largo del relato con la mencion de otros factores causantes de la demencia dentro de
la sociedad cubana: Eduardo enloquecio... en la guerra (recreacion de una emboscada
con los nombres de los paises en cuyas guerras Cuba ha intervenido); Maria
enloquecio6...demasiados sacrificios (mujer cubana en corte de cafia). Por tltimo, el
pequefio guifio metatextual a otras producciones cinematograficas constituye un elemento
que conecta la obra con otras producciones contemporaneas afines y los retos que
enfrenta el audiovisual cubano actual: “Juan Carlos perdi6 la razén por... Nada”
(Existen, 2005).

Un andlisis de los recursos intermediales en la obra de Fernando Pérez nos lleva
hasta Suite Habana (2003), un filme documental de ochenta minutos que emplea el
lenguaje del cine y el testimonio fotografico como género narrativo. Mediante el empleo
de un realismo nostalgico que simpatiza con los limites del teatro, Pérez rescata
metaforas, hipérbolas y similes que utilizara en obras anteriores como Madagascar
(1994) y La Vida es Silbar (1998).

El realizador se aleja de los lugares comunes y de las interpretaciones de actores

profesionales para conectar al espectador con personajes reales, que llevan a la pantalla

92



sus propias vidas, como el joven bailarin, la anciana vendedora de mani, un nifio con
Sindrome de Down y un médico que suefia con ser actor.

No hay didlogos que sustenten las historias en Suite Habana. La camara recorre el
mundo que les rodea desde la generalidad de los planos, hasta el detalle que releva
anhelos y frustraciones, el sonido directo refuerza la atmosfera y la edicion impecable del
filme documental nos lleva de una narracion a otra. Esta meditacion pudiera ser
considerada por muchos como una diatriba al sistema, por mostrar una depauperada
Habana en tiempo tan avanzado del proceso politico cubano.

De regreso a La Habana, tras participar con este documental en la 51 edicion del
Festival de Cine de San Sebastidn, Fernando Pérez declard a la prensa nacional: “algiin
critico se refirio a la tristeza del filme, y quiso ver lo que no hay. Al ser una pelicula sin
didlogos, muestra a los personajes en su intimidad, en momentos mas bien de reflexion.
Es una imagen no habitual del cubano -que es més bien extrovertido-, pero debe estar
claro que yo no soy un critico de nada. Solo me propuse acercarme a la realidad desde su
complejidad. La cultura es mucho més que una vision modélica o catastrofica de la
realidad” (Pérez, 15). ;Fue consciente el director al utilizar recursos de otros medios,
incluso del propio lenguaje cinematografico, al concebir esa semejante narracién con
magistral realismo y elocuencia? Nadie le pregunté durante la presentacion de Suite
Habana, quizas porque el término era desconocido para el auditorio.

Lo cierto es que confluyen como un todo el testimonio grafico como técnica
esencial, una fotografia conveniente de las artes plasticas o visuales y el sonido directo

propio de los efectos empleados por la radio para incentivar la imagineria. Recordar la
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escena de una cocina cubana, con pocos alimentos que llevar a la mesa y la olla de
presion que pita sin cesar en primer plano, para luego descubrir el entorno de abandono e
infortunio en plano general.

(Hubo intencionalidad para cuestionarse el modo de vida de muchos cubanos ya
no solo en La Habana sino hacia el interior del pais? El lenguaje subyacente, la semidtica
de las imagenes y el dejar el enfoque de la obra a la interpretacion de entendidos y
espectadores nos lleva a pensar que el director utilizo las herramientas de varios medios y
artes visuales para lograr su cometido. El recreo de una escena sin accion, de dos minutos
de duracion, donde un barco abandona el puerto de La Habana, pareceria fuera de lugar
en la pieza, sin embargo, Pérez la refiere como fundamental para transmitir la melancolia
que provaca la ida del pais de un hermano con el retiro del otro hermano de la fiesta de
cumpleafios. La propia sinopsis de la pelicula documental nos confirma esa tesis: La
Habana —y Cuba- es un misterio, llena de contradicciones y contrastes para quienes la
aman o la critican, por sus maneras distintas e invisibles de vivir un dia a dia peculiar y
unico.

Ellas crean (2018) de Lourdes de los Santos®’ representa otro documental que
destaca por su singular manejo de los cddigos intermediales, integrados tanto en la
concepceion, grabacion y edicidon en una pieza documental contemporanea. El proyecto
aborda de manera desfasada las historias de vida de nueve féminas creadoras que residen

en diferentes partes de Cuba. Entre sus protagonistas se encuentran, ademas de su

37 Cuenta en su haber cinematografico con una treintena trabajos de corta y larga duracion. “Ellas crean”
(2018) figura como uno de sus mas recientes y representa un canto al actual talento femenino cubano.
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directora, la artesana espirituana Yami Martinez la cual destaca por la incorporacion de
utensilios culinarios a su obra; la trovadora villaclarena Vionaica Martine; la

orfebre habanera Mayelin Guevara; Liliet Rivera*®de la agrupacion Habana Compas
Dance; la grammense Kenia Rodriguez, directora y promotora cultural de Television
Serrana, la trovadora pinareia Yamira Diaz; la directora de teatro santiaguera Fatima
Patterson y la bailarina camagiieyana a Elsa Avilés. Todas cuentan su historia en el lugar
en que desempefian sus oficios, donde el testimonio actia como elemento principal y es
apoyado por iméagenes de las diferentes labores dentro de sus entornos sociales. La
musica incidental y los primeros planos que dibujan el trabajo de cada una, refuerzan el
lenguaje cinematografico a la vez que juguetea con las artes plasticas y con la técnica del
video-arte.

Un equipo interdisciplinario fue fundamental para la complexion de este
ambicioso proyecto que cuenta con la postproduccion de Pedro Sudrez, Yamil Santana
como director de fotografia y camara, Ricardo Pérez como sonidista y mezclador de la
banda sonora. A esto se suma la labor de la directora, encargada de movilizar diferentes
géneros artisticos, para conglomerar las partes en aras del producto audiovisual. De los
Santos ademas reconoce la asistencia de la tecnologia digital que le permiti6 lograr el
proyecto de la manera en que se hizo; pensar en llevarlo a cabo décadas atras hubiera
parecido algo descabellado. “El reducido margen de manipulacion que permitia la imagen
cinematografica en su formato analdgico ha dado paso a un contexto renovado en el que

la tecnologia digital ha transformado radicalmente los procesos de produccién, haciendo

38 Es ademds una de las pocas mujeres en la musica cubana que toca los tambores bata
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que la imagen cinematografica sea completamente maleable y multiplicando sus
posibilidades formales. Esto implica que el estudio de la intermedialidad debe ser
replanteado desde una perspectiva distinta, desde el mismo momento en que directores
conscientes de esas posibilidades las han aprovechado para emular desde el plano la
vifieta a través de diversos recursos y técnicas propios del cine” (Revert, 145).
CAPITULO 3
PRODUCCION CINEMATOGRAFICA INDEPENDIENTE
3.1. Protesta social y politica en el documental independiente cubano: otro
acercamiento a través del lente intermedial
“Nada es mas importante que la autodeterminacion de seguir adelante ante
cualquier dificultad aparecida en el dificil y consagrado camino de hacer cine”.
Gloria Rolando, documentalista cubana
Definamos qué se considera en Cuba cine independiente. Es la vision de jovenes
cineastas apartados de la colaboracion estatal (digase ICAIC, ECITV, FAR y otras
instituciones) que interesados en devolver a la Isla un tiempo de esplendor en la creacion
cinematografica, asumen nuevas propuestas artisticas que rompen esquemas y abordan
dramas personales, referencias historicas o sociales apartados de la politica cultural
establecida en el pais.
Sin embargo, otros acufian que el cine independiente en Cuba es aquel que solo
cuestiona lo que en los medios publicos de comunicacion es vedado por politica oficial,
que se ha dedicado a denostar del proceso politico, social e ideoldgico que transcurre en

la actualidad. Un ojo critico condenable por inadaptado, pero bien visto por intereses

96



contrarios al Estado cubano y a decir verdad son concomitantes ambas corrientes de
vision cinematografica.

Llama la atencion que las referencias y analisis a estas obras solo se encuentran
en paginas alternativas, que no tienen reconocimiento oficial como medios de
comunicacion en Cuba, aunque la tendencia en la Isla desde 2019 es a agrupar a estos
artistas y reconocer su filmografia mediante el Registro del Creador Audiovisual y
Cinematografico Independiente’®, una suerte de legalidad profesional para directores,
asistentes de direccion, camardgrafos, guionistas y el resto de las especialidades que
conforman un equipo de trabajo, inscriptos y en proceso de admision mediante los
Centros de Cine provinciales y el sistema de television nacional del Instituto Cubano de
Radio y Television.

El Registro del Creador esta amparado en un Decreto Ley 373 aprobado por el
Consejo de Estado cubano el 25 de marzo de 2019, convierte al creador de cine y
television en entes econdmicos independientes con la posibilidad de contratar personas
naturales y juridicas cubanas o extranjeras para realizar su trabajo. Abunda el cuerpo
legal su correspondencia con los principios fundacionales del Instituto Cubano de Arte e
Industria Cinematograficos (ICAIC), constituido mediante la Ley 169, primera en el

ambito cultural que promulgara la Revolucion en el poder.

39 Se considera Creador Audiovisual y Cinematografico Independiente al que realiza o participa en obras
audiovisuales de manera auténoma, fijadas en cualquier medio o soporte y que se encuentre en las
categorias o cargos artisticos definidos en las regulaciones vigentes (Gaceta Oficial de la Republica de
Cuba. Decreto Ley 373 de 2019).
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Actualmente, la realizacion independiente cubana se enfatiza en la busqueda de
un lenguaje audiovisual mas actual, donde el entrecruzamiento entre los medios suple la
ascendente carencia de recursos materiales o la imitacion inconsciente de referencias
externas. Esto los independientes lo han logrado en gran medida, a partir del acceso de
Cuba a la Internet o la participacion en festivales cinematograficos en el resto del mundo.

Con argumentos de indole social-comunitario trabaja un proyecto surgido el 15 de
enero de 1993 en el poblado de San Pablo de Yao, en la provincia de Granma, en plena
Sierra Maestra, y es conocido como Television Serrana, encargado de documentar la vida
en esos parajes, y como se ha transformado el entorno para bien de las personas que
residen en sitios muy apartados y que conservan viejas costumbres de sobreviviencia, al
estar alejados de los grandes nucleos poblacionales.

La intencion de sus realizadores radica, principalmente, en denunciar situaciones
cotidianas que pudieran atentar contra la calidad de vida de las personas, como por
ejemplo el documental Como aves del monte (2005) de Kenia Rodriguez. Este material
audiovisual, tal como remembrara Guillén Landridn con Ociel del Toa, refleja las
condiciones de la vida de una pareja de ancianos cuya vivienda se encontraba casi en
medio de la nada, rodeados por una presa, y el deterioro fisico y mental de ambos les
hacia imposible atender la finca.

Un titulo sugerente el de la autora, que se regodea todo el tiempo en grandes
planos generales y una caminata con la cdmara en subjetiva, hasta llegar a la casa en

ruinas de los ancianos, donde aprovecha no solo el entorno natural, el sonido de las aves
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y el murmullo de las aguas de la presa, para convidarte al amor por la naturaleza, pese a
la situacion precaria de los residentes en la paupérrima vivienda.

Esta obra, de grandes contradicciones visuales, trabaja los términos intermediales
que Irina Rajewski cataloga como referenciales: por un lado te conmina a disfrutar del
ambiente casi idilico en que se desarrolla la trama; mientras por el otro, descubre en
primeros y primerisimos planos la necesidad urgente de un cambio de vida para los
residentes. Ellos fueron retratados hasta la saciedad para mostrar el paso del tiempo en la
textura de las voces y las arrugas de la piel, marchita no solo por los afios, sino también
por las condiciones que han afrontado por su persistencia de mantenerse en aquel entorno
natural, cuya dependencia para la vida es solo el fruto que lograban arrancar del campo*’.

Jorge Luis Urra Maqueira*!, se interesa por los dramas humanos, siempre busca
en su obra las contradicciones que propicia la sociedad en el modo de vida de sus entes
protagonicos. Las minorias y desigualdades parecen fascinarle en el momento de crear y
no pocas dificultades e incomprensiones ha tenido en su carrera por la obsesion con el
sexo y la orientacion sexual de sus semejantes.

En Autoencierro (2005), se documenta la historia de una pareja gay, que solo
puede mostrar sus deseos mas intimos en el interior de un local rentado. Todo ocurre en

una habitacion, donde los jovenes deciden tener su encuentro amoroso y el realizador se

40 Una vez proyectada la obra Como aves del monte, el resultado fue el esperado por la autora y el propdsito
general del proyecto comunitario Television Serrana, pues los ancianos se les traslado al poblado que funge
como cabecera municipal, para mejorar sus condiciones de vida y ser atendidos por las autoridades
sanitarias, con el consentimiento de ambos, aunque permeados de la nostalgia de tantos afios vividos como
aves silvestres en medio del monte.

41 Critico de cine y realizador, con una Maestria en direccion de programas informativos, recurre al corto de
ficcion o el documental para zanjar sus inquietudes artisticas, mas alla de la evaluacion de obras ajenas.
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las ingenia para mantener todo el tiempo una cdmara en movimiento. De esta forma, se
abarca desde lo subjetivo esas “construcciones complejas que implican no solo distintas
formas fisicas de codificar la experiencia humana, sino de una malgama de relaciones
culturales (procesos) que incluyen diversos canales de procesamiento de la informacion
obtenida a partir de esas experiencias” (Lopez -Varela, 108).

Son escasos los didlogos entre ambos jovenes, la musica y el ambiente
predominan en el sonido de este corto-documental, para dejar a la imaginacion del
receptor todo lo que ocurre en la habitacion, con un montaje fiel a la dramaturgia clésica,
capaz de adelantar cada secuencia o escena, por el in crescendo de la banda sonora o la
respiracion acelerada de los intérpretes.

La cadmara en plano general se ubic6 en las aspas del ventilador del dormitorio, de
manera que apoyandose en una técnica, propia del teatro, da la vision general del sitio en
que se encuentra la pareja, solos en ropa interior, sentados uno frente a otro en la cama,
mientras rien y se acarician sin excesos ante un publico con més pudor*? “in which the
form and content of two mediums, theatre and media, compete and collaborate to form
unique receptive interactions with individual texts and their performances. Here, in this
hybrid space, the participatory spectator prefigures a new type of performance that
develops out of the interaction between two mediums” (Jensen, 122).

En primeros planos se observa como las manos de ambos se deslizan por el

cuerpo contrario, que es mostrado, esta vez sin pudor, como para despertar el apetito

42 En una controvertida publicacion en el periddico de la provincia, aparece un comentario sobre los
fragmentos mas polémicos del material, acusado por una gran mayoria de homofobicos, por su posicion
contraria a la expresion publica de amor entre personas de un mismo sexo.
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sexual de quien recibe el mensaje. La camara vuelve a primeros planos de los rostros de
los jovenes, quienes demuestran su desenfreno amoroso mediante la mirada, la posicion
de las cejas y los movimientos de la boca. Si bien el realizador es conocido por sus
espaldarazos a los prejuicios morales, esta vez es cuidadoso con la obra, todo esta
sugerido, solo los movimientos acompasados de la cama, la musica y el sonido ambiente
hacen pensar lo que sucede, no hay escenas explicitas de sexo, ese momento lo marca con
un primer plano de la ropa interior de ambos en el suelo, la posicion de los pies de uno y
otro, asi como el agarre de las manos en primerisimo primer plano para sellar el momento
del éxtasis.

Se escucha entonces la musica en un primer plano, mientras la cAmara regresa a la
posicion en plano aéreo y los muchachos duermen abrazados bajo la sdbana. Entonces se
muestra en un plano secuencia la casa por fuera: puertas y ventanas cerradas, lejos de las
miradas curiosas e indicativo de haber consumado un acto prohibido para la moral de
muchos semejantes*3.

Autoencierro, vista por sus mas allegados y algunos contrarios a su obra, es
considerada una osadia, que sin rallar en lo obsceno o lo pornografico, recuerda las
historias de parejas gay en peliculas u otros episodios, en que las relaciones intimas no

son bien recibidas por un publico general. La obra no profundiza en este tipo de

43 Esta obra, segtin el propio autor, fue un divertimento, en la cual fue el camardgrafo y solo se auxili6 de un
sonidista para captar el ambiente directo que rodeaba a la escena. Durante el montaje conspird con el editor
para escribir los créditos en una pagina envejecida por efecto del software y develar la intencion de que, a
pesar de la cacareada apertura a la diversidad, los prejuicios contintian intactos.
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relaciones humanas y amorosas, solo muestra las sensaciones de un encuentro intimo, de
ahi que se considera el corto-documental como banal e insulso**.

Con la colaboracion de la Fundacion Ludwing de Cuba, la Asociacion Hermanos
Saiz (AHS), Radio Ciudad del Mar y el Telecentro Perlavision se realiza el documental
Fuera de lugar (2014), de Erick Mendilahaxon*®, quien documenta la situacion de un
equipo de futbol local y la falta apoyo de las instituciones deportivas cubanas.

La obra comienza con un gran plano general del publico en el estadio de futbol,
que a ritmo de conga vitorea a su equipo. Luego, a modo de contraste, comienza la trama
que parte de una noticia de dicho equipo de futbol en el periddico provincial. En el
escrito sobresalen nombres de atletas que fueron invitados a una competencia en los
Estados Unidos, que no regresaron al pais, y que comtinmente son referidos como
traidores a la Revolucion. Acto seguido, la idea es refutada por medio de entrevistas al
publico y hasta periodistas que apoyan la decision de emigrar de esos futbolistas*®. Por si
la polémica fuese poca, el material se ase en una reflexion de Raul Castro, acerca de la
fuga de talentos deportivos al exterior y su repercusion en el futuro desempeno del

deporte cubano.

4 Urra Magqueira confesd que se trataba de un divertimiento, sin grandes pretensiones, siquiera tenia la
esperanza de una proyeccion publica, de ahi la utilizacion de pocos recursos, tanto técnicos como humanos
y que lo guardaria como un acto de rebeldia personal, ante la intolerancia de quienes le rodean.

45 Experimentado narrador y periodista deportivo cubano, quien luego de una basta trayectoria en la locucion
decide incursionar en el audiovisual.

46 Sin embargo, fue la razon para que el documental el dia de su estreno, se sucediera un evento extrafio en

el cine principal de la ciudad de Cienfuegos, donde estaba previsto, y ante la insistente peticion de los
fanaticos concentrados para ver la obra, hubo de proyectarse en la sede de la AHS.
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El montaje dindmico asimila cddigos y frases propias del futbol y las inserta en un
didlogo intermedial donde se funden conceptos que como asegura Dick Higgins no
pueden ser contemplados de manera separada. De este modo, todas las situaciones dentro
de la pieza son narradas como si se tratase de un evento deportivo que se apoya en la
reaccion del publico, las creencias religiosas del equipo y el mal estado de los locales
deportivos locales y que defienden la idea de la migracion y justifican el robo de talentos
deportivos.

Si analizamos la sonoridad, este documental cuenta con la musica a cargo de Ariel
Pernas donde fuertes acordes contribuye con los giros dramaticos. Ademas, el sonido
ambiente es utilizado para mostrar el entusiasmo del publico mediante ritmos de conga, la
cual es muy comun entre los fanaticos del deporte. Por otro lado, Mendilahaxon se
auxilia de la bulla para antagonizar con lo que se habla, tal como hiciera Nicolas Guillén
Landrian en Taller

Desde el punto de vista fotografico, en Fuera de lugar, predominan grandes
planos generales, que pudiesen desconcertar a quien no es aficionado a los deportes. Por
otro lado, las entrevistas explotan los planos medios donde algunos de los entrevistados
se expresan de forma deliberada, aunque sin incurrir en frases obscenas ni agresivas. El
punto de giro del documental lo parte del criterio de un periodista entrevistado, quien es
especialista en el &mbito deportivo, y ofrece valoraciones de cudnto pudiera avanzarse si
el futbol fuese apropiadamente respaldado por los organismos deportivos nacionales.
Dentro de las escenas que figuran dentro material, destacan los enfrentamientos con las

fuerzas de la Policia Nacional que custodia el terreno, donde la gente grita a la cdmara

103



pidiendo respaldo a las autoridades de la provincia*’.De aqui que el tratamiento del
fendomeno de la intermedialidad en Fuera de lugar concilie con las observaciones hechas
por Liesbeth Groot Nibbelink y Sigrid Merx quienes plantean que “to approach
intermedial moments of disturbance and dislocation as gateways into the performance is a
way to start recognizing how digital media in the live performance contribute to and
optimize an experience of intermediality” (218).

Esta obra dirigida por Erick Mendilahaxon tuvo la suerte de otras tantas
producciones, fue vetada y nunca proyectada en los medios oficiales de comunicacion;
solo se conoce por aquel grupo de primeros asistentes y luego reproducida en medios
digitales, para verla en sitios alternativos o en memorias flash por los interesados. Esa
frustrada premier, anunciada por la prensa local, tampoco tuvo cobertura ni reflejo en la
radio, television ni el periddico de Cienfuegos.

Siguiendo el tema de la critica politica- social dentro del documental
contemporaneo cubano nos llega La singular historia de Juan sin Nada (2017). Esta
realizacion, dirigida por Ricardo Figueredo, tiene como eje central algunas de las
principales interrogantes sociales actuales: ;Cémo sobrevive un individuo en Cuba con
su salario y en plena crisis econdémica? ;Coémo es la subsistencia de quienes dependen del
racionamiento de la libreta de abastecimiento con sueldos que solo cubren las

necesidades en los primeros dias del mes en curso?

47 El propio titulo levantd no pocas sospechas a los criticos, inquisidores y decisores en los medios
oficiales, pues lo que parecia oda al equipo local, que merecia ese afio el reconocimiento de sus
aficionados, devino en una critica a la institucionalidad, con visos de burla, al emplear palabras de Ratil
Castro, sacadas de contexto para referirse a un hecho en particular.
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Juan sin Nada, deviene parodia del famoso poema Tengo de Nicolas Guillén que
hace alusion al cambio social consolidado con el triunfo revolucionario del primero de
enero de 1959. Con el humor propio de los cubanos, se cuenta esta historia de gran
simbolismo en el ejercicio creativo de su autor, quien resemantiza esta célebre poesia en
una etapa donde se demuestra la farsa de la Revolucién Cubana y la total ineficacia del
sistema socialista.

El documental de Figueredo, que denota la interrelacion entre los términos
intertextualidad e intermedialidad que describe Rajewsky y que enriquece Bruhn Jensen:
“texts make sense not in themselves, but in relation to other texts” (2), recurre a un
narrador en off y a las consideraciones de especialistas que brindan perspectivas diversas
sobre el tema de la incertidumbre y la necesidad econdémica.

Desde una satira que no se aleja de su referente literario, el material de archivo y
la ficcion, se muestra un entorno de problemas afines de la poblacién cubana donde no se
brinda soluciones a las interrogantes protagdnicas. Por otro lado, las infografias,
animaciones, textos, planos descriptivos y detalles, buscan explicar lo que hacen caso

»48 como elemento de

omiso los medios oficiales. Juan sin Nada emplea el “choteo
oxigenacion para la cotidianidad, ademas se nutre del absurdo de un Juan sin nada, al que
le prometieron ser un Juan con todo.

Juan sin Nada representa un periodo de agobios para el ciudadano comin

mediante la ficcion y los testimonios, al que le rodean situaciones como la dualidad

monetaria, la corrupcion y el éxodo de cubanos en busca de una vida mejor. La poesia a

*8 Tono ir6nico, por momentos sarcéstico.
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la que en su momento Santiago Alvarez recurri6 para ensalzar la obra comunista, se
convierte hoy en un acertado filo que esgrime el documental de protesta. Juan sin Nada,
no fue proyectado en Cuba, ademas separado de la muestra dentro del Festival de Cine de
La Habana por ser considerado politicamente incorrecto y reverenciar las historias que
desde el exterior se cuentan del pais.

Eliecer Jiménez Almeida*® (1983) es un joven realizador independiente, cuya obra
documentalistica comienza en Cuba y continua en el extranjero. Aunque sus estudios de
cine ocurren en la Escuela Internacional de Cine y Television de San Antonio de los
Bafios (EICTV), las realizaciones de Eliecer se alejan de los intereses en el poder y
actian como contra-discurso de la politica cultural cubana. El remake del emblematico
Now! de Santiago Alvarez, que realiza en el 2016, constituye una de sus piezas mas
cautivadoras. El documental dialoga con la vanguardia del audiovisual de los sesenta, a
medida que resemantiza conceptualmente la contemporaneidad, a partir de la actual
situacion de la disidencia cubana. En este Now! los didlogos intermediales se producen
por referencia de la pieza documental predecesora donde se apelan a los mismos codigos
signicos de denuncia politica y social que utilizara Alvarez, pero con un giro
diametralmente opuesto.

Un analisis de la pieza desde los dngulos de la edicion y la fotografia denota el

mismo montaje ritmico y dindmico clasico de Alvarez que retoma este realizador, y que a

4 Cineasta y videoartista que emplea la cdmara como “bloc de notas”, destaca por estar, mas que tras el
lente de la camara o del celular, también tras el guion, la fotografia, el montaje y el sonido de sus piezas.
Realiz6 estudios de Periodismo en la Universidad de Camagiiey —aulas de las que, seglin cuenta, fue
expulsado por Toilet-ando sin ganas, y en las que se gradud tras varias apelaciones—. Sus estudios como
documentalista transcurrieron en la Escuela Internacional de Cine y Television de San Antonio de los
Bafios (EICTV) y como tallerista del Instituto Sundance.
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diferencia acude a las iméagenes en color, quizés para ubicar a la pieza en la
contemporaneidad. Se utilizan encuadres de corta duracion, donde por momentos se
congelan en detalles muy similares a los del Now! de 1965: policias golpeando a mujeres,
arrestando a ciudadanos mientras que los agreden durante el proceso y detalles de
expresiones faciales de dolor y de protesta. Resulta de particular interés, una serie de
fotos donde se muestran heridas de todo tipo en las caras de estas nuevas figuras que se
enfrentan a una realidad adversa®’. El soundtrack de este audiovisual sigue la cancion de
Lena Horne como columna vertebral de la trama que va in crescendo, dejando ademas
hasta el sonido de la ametralladora que arremete con una pared donde a base de tiros se
escribe la palabra Now y que fue tomada del documental de Alvarez.

Este material de Eliecer alcanza tanto dramatismo como el original de Alvarez, de
igual manera es un homenaje en forma de satira a la politica cubana y un reclamo a la
libertad y la libre expresion. En medio de un ambiente opresivo, Jiménez acude al
protagonismo de las damas de blanco, sus marchas, arrestos y la presencia de las mismas
en la nueva historia social y politica cubana. La pieza capta muchas de los
acontecimientos que tuvieron lugar durante la visita del entonces presidente Barack
Obama y su reunion con Raul Castro; Jiménez incluye en su material, efectos digitales
que emplea en las fotos de los dos presidentes donde Raul coincidentemente se tapa los
oidos, esto es usado en el material para denotar el caracter dictatorial de la Revolucion.

Tanto en la historia de Alvarez como en la de Eliecer los lenguajes propios o adquiridos

50 En una de esas fotos incluye una imagen rapida del propio realizador con un ojo hinchado.
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del audiovisual actiian como soporte a las inquietudes sociales y a la necesidad de otorgar
voz las historias que coexisten al margen de los canales oficiales.

El documental Suerios al pairo, de los realizadores independientes José Luis
Aparicio Ferrera y Fernando Fraguela Fosado, fue censurado por el Instituto Cubano de
Arte e Industrias Cinematograficos y sacado del programa de exhibiciones de la Muestra
Joven, por celebrarse en febrero de 2020. La obra intenta reivindicar a un conocido
trovador cubano que decidié marchar hacia los Estados Unidos en la década de los afios
80, cuando el éxodo por el Mariel, asociado a los hechos ocurridos en la Embajada del
Perti, en La Habana. Mike Porcel vive en Miami, donde contintia con la musica, pero su
historia inicial esta en Cuba, con el movimiento de la Nueva Trova, de la cual fue
expulsado al conocerse su decision de continuar con su vida fuera del pais de origen®'.

Suerios al pairo es el testimonio del entrevistado, de aquellos momentos que
luego le acompanarian por el resto de su existencia, aunque dice no guardar rencores y
tiene esperanzas en la justicia que han tenido otros artistas e intelectuales. Los autores
emplean este género periodistico para llevarlo al cine junto a poesias, canciones e
imagenes de archivo, sobre aquella etapa de los afios ochenta, en que cada decision de
exilio era acompafiada por un mitin de repudio, que termin6 muchas veces en agresiones

fisicas®2. El proceso intermedial se logra en la obra por su referencialidad la figura y a la

5! Los directores del documental lograron la entrevista a través de un intermediario en Miami, a quien contd
Porcel sus avatares en voz propia y mediante canciones, para lograr en 30 minutos una confesion del artista
que despertd viejos odios, resquemores y hasta incomodidades, de quienes piensan que una buena parte de
la historia de la Isla no debera ser contada, aun con la necesidad de una joven generacion que pretende
descubrir qué pas6 y como solo la ideologia imperante fue una suerte de tomalo o déjalo.

52 E1 ICAIC permiti6 a los autores de Suerios al pairo acceder a los archivos filmicos de la institucion cultural
para documentarse sobre lo que ocurri6 en esa época, de ahi que emplearan ese material, para mostrar un
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obra de Porcel. Por otra parte, la musicalizacion del documental con temas del cantautor,
reproduce aspectos culturales e historicos referentes al reconocimiento de las injusticias
sociales de la época en Cuba a que fue victima el artista.

Para diferenciar los testimonios dados en la Isla por amigos y conocidos de
Porcel, los realizadores contraponen las entrevistas dandole color original al trovador
exiliado, mientras las figuras en Cuba estan en blanco y negro, para envejecer €sos
criterios, ya que algunos no fueron dados en el momento oportuno y esa falta de criterios
o el miedo a ser reprimidos llevo a un tragico desenlace la vida posterior del artista.

Aparecen en la obra, figuras tan conocidas como Amaury Pérez, Frank Fernandez,
Pedro Luis Ferrer, Angel Véazquez Millares, Frank Delgado, José Maria Vitier y el actor
Daniel Garcia, mientras se negaron a participar en el proyecto, otros como Carlos
Alfonso, Silvio Rodriguez, Pablo Milanés, Argelia Fragoso y Alberto Falla, para
confirmar estos ultimos cuantos temores existen aun para contar la realidad de un
momento, siempre teniendo en cuenta, cuanta subjetividad existe en la interpretacion de
un mismo hecho, cuando muchos han coincidido en el tiempo.

Suerios al pairo comienza con los actos de repudio, y tal parece que la intencion
del documental es otra, hasta que Mike Porcel toma el mando en el audiovisual para
hacer de su historia personal el motivo principal de este suefio trunco de un hombre que
pertenecio a la generacion de los grandes actos y vitores masivos a un proyecto social que

no considerd lo mas importante en su vida, pues lo veia lejano a los intereses propios y

momento crucial en la proyectada politica interna hacia el mundo y que eran elementos necesarios para
comprender la afioranza del artista y su conviccion de no guardar rencores.
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personales de sus coterrdneos. Tal pareciera que los directores se vislumbraron al verse
ante un archivo pocas veces abierto, sobre todo sin antes jurar que el uso no seria
contrario a los intereses oficiales, aunque el acierto estuvo en demostrar que Mike Porcel
ya era un “caso” complicado antes del Mariel, y lo sigui6 siendo hasta que pudo irse del
pais en la llamada Flotilla de la Libertad.Pero este golpe de efecto e interés para quienes
desconocen esas imagenes solo dura los minutos iniciales de la obra, luego Mike toma el
protagonismo y cuando narra la agresion en su casa, los directores emplean animaciones
como recurso, produce un cambio brusco en las imagenes empleadas hasta el momento y
ya la fuerza visual no seria la misma, aunque logran su cometido, en definitiva, el
testimonio del protagonista.

El estreno de Suerios al pairo provoco un gran revuelo entre quienes tenian
esperanzas de proyeccion en la Muestra Joven del ICAIC, institucidon que primero apoya
el proyecto y luego lo rechaza por considerarlo politicamente incorrecto. No obstante, el
documental queda inscrito en esa ansiedad de los jovenes por saber y esclarecer verdades
que han sido contadas a medias.

3.2. Experimentacion documental: nuevas aproximaciones desde la
intermedialidad

La experimentacion forma parte intrinseca dentro de las realizaciones
documentales cubanas, que con la vanguardia de los afios sesenta, marca un antes y un
después en la realizacion del género en la Isla. No obstante, con vistas a un mejor
entendimiento de los enfoques intermediales en el documental independiente

contemporaneo, se tiene en cuenta el término experimental para incluir en esta
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clasificacion aquellos acercamientos narrativos o estéticos que mas se aventuran en la
revolucion de las lineas narrativas a partir de cédigos especificos de otros medios. Los
trabajos catalogados como experimentales de este acépite no constituyen mas que
pioneras incursiones en otros tipos de lenguajes que colaboran con nuevas estructuras
discursivas en este tipo de cinematografia.

Ulises Hernandez Expdsito filma el documental Ocaso (2013), a partir de la vida
cotidiana de seis personas que habitan en un pueblo pequefio. Al inicio el propio director
dice en off que busca personajes de la vida real, mientras teclea en una maquina de
escribir. A esto se le superpone el plano de una joven que danza con desenfreno ante una
camara inquieta, encerrada entre cuatro paredes, el director aclara que ella baila en su
imaginacion... este conforma solo un preambulo de lo que vendra después. Quien parece
ser la protagonista de la trama busca algo con desespero, que mas adelante se sabrd que
es droga. A partir de aqui el tratamiento de lo sensorial y lo empatico resulta clave en esta
pieza donde a cada personaje le agobia su situacion.

La fotografia del material combina toda clase de planos a partir de cortes
abruptos. La camara, va de plano general a primer plano buscando la expresion de los
rostros. Ademas, los planos largos buscan que el receptor también se agobie junto a los
personajes. Por otro lado, el uso de los encuadres resulta un elemento fundamental donde
la subjetiva copia los movimientos de cada personaje cuando inician sus rutinas diarias.

Desde el punto de vista sonoro, la pieza carece de musicalizacion de fondo y se
apoya mayormente en el ambiente y algunas voces que irrumpen en el relato central.

Ademas, se escuchan canciones al azar como Si te contara de Panchito Riset y Adios
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Felicidad de Omara Portuondo, que tienen un protagonismo innegable dentro de la
dramaturgia de la obra.

En la historia se evidencia la transposicion medial, que referencia Rawjesky, a
partir de la forma en que el producto audiovisual llega a existir. Desde una técnica muy
teatral, que rememora al ducodrama, se planeta un didlogo esquizofrénico del espectador
con la trama del audiovisual. El montaje frenético presente en este material alude a
similares comunes en la obra de Landridn y complejiza la referencia y entrecruzamiento
intermedial dentro de la obra documental.

Un peculiar enfoque documental que retoma codigos propios de la radio
constituye la opera prima de la realizadora Yusi Padron. Iba en busca de una rosa, pero
me encontré una tia (2018), homenaje a Rosa Campos®3, resume la carrera de la artista a
partir de opiniones de consagrados y amigos que se combinan con los temas mas
populares de su cancionero.

La obra se inicia con un collage de cortas declaraciones de artistas cienfuegueros
y alumnos del proyecto donde se mezcla musica instrumental. Este collage es enriquecido
por el sonido ambiente de nifios, que buscan su presencia en las memorias de Rosa
Campo. Padrén logra conectar estas ideas a través de la insercion de un album
fotografico, que hojean los pequefios, donde se alternan los créditos iniciales sobre un

fondo negro.

33 También conocida como la Tia Rosa, es una famosa cantautora de temas infantiles cubanos con un
proyecto comunitario de gran reconocimiento internacionalmente. Campos ha formado a muchos artistas
hoy consagrados en el panorama cultural de la Isla, gracias a los certdamenes Cantandole al Sol.
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La idea inicial de este audiovisual proviene de otro radio-documental que se
convirtid en video por el apoyo logistico de la AHS y la colaboracion del canal local. Por
consiguiente, el enfoque desde la transposicion medial en la concepcion de dicho
material, se enfoca en la transformacion exitosa del lenguaje sonoro al audiovisual. Para
esto se vuelve necesario un exhaustivo trabajo de desglose del guidn original (radial) para
adaptarlo a otros co6digos narrativos.

Padron coordina primeramente con la homenajeada quien al parecer le dio la idea
de trabajar las entrevistas en un set radial, por ser este precisamente en el que ella
comenzd a ganar popularidad, gracias ademads a las series de programas en los trabajo y
que fueron transmitidos por la emisora Radio Ciudad del Mar. Los elementos graficos
para el montaje de la obra son agregados en la edicion, aportandole a la misma algo de
dinamismo y con el objetivo de lograr un punto de encuentro entre los lenguajes radial y
audiovisual.

Artistas conocidos como el pianista Frank Ferndndez, Alberto Cremata, director
del proyecto La Colmenita o Liuba Maria Hevia, exponen sus criterios sobre la Tia Rosa,
en planos medio o generales. Si bien estas entrevistas aportan al documental valiosa
informacion, el querer adaptar el encuadre de las mismas a un set de grabacion radial, le
resta riqueza visual al material.

Luego la introduccion de los nifios cantores que integran su proyecto vuelve a
refrescar la obra que, hasta el momento, evidencia deficiencias relacionadas mayormente
con cuestiones de dinamismo visual. Se emplean fotos de diferentes épocas del proyecto

cultural de Rosa para graficar las canciones que interpreta Campo, algunas de estas
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grabadas en los estudios radiales y que aciertan en cuanto a la calidad del sonido de este
material mixto.

El documental finalmente fue proyectado en la sede de la Asociaciéon Hermanos
Saiz (AHS), organizacion que coauspicid el audiovisual mas tarde. Otra version del
material fue editada a manera de sonido, sin que perdiera sentido, para luego ser
trasmitido en Radio Ciudad del Mar. Aunque /ba en busca de una rosa, pero me encontré
una tia (2018) no trasciende como una importante obra documental es importante sefialar
la valentia de su realizadora por trabajar en el audiovisual técnicas narrativas propias del
medio radial. Proyectos de este tipo pudiesen alentar la produccion de futuros
documentales donde se experimente la fusion de lenguajes mediaticos con mayor eficacia
narrativa.

Volver (2018) es obra del realizador Alejandro Lopez Pérez, quien se deslindd de
su trabajo como director de television en el canal de su provincia, para de manera
independiente y con la ayuda de allegados poseedores de los recursos necesarios, contar
la historia de una vieja amiga que regresa a su Cuba natal luego de varios afios de exilio
en Espafia®.

El documental se inicia con una cadmara en secuencia que recorre los principales
sitios de la ciudad donde se contrasta el ambiente citadino con el collage de periddicos

extranjeros que muestran en sus titulares determinadas informaciones relacionadas con

54 La idea surge a partir de la relacion epistolar mantenida en el tiempo con la protagonista, a quien preocupa
constantemente el cambio que se produce en el pais, del cual tiene conocimiento a través de los medios de
comunicacion en el mundo. Una vez decidido el regreso a la patria, como turista, pretende ver con sus propios
ojos la realidad de Cuba en los afios 2000.
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Cuba. De pronto, en plano general aparece la mujer de la historia, sentada en el parque
central su ciudad con la mirada perdida, la que se descubre mediante un acercamiento en
zoom in hasta llegar a primerisimo plano de sus ojos cansados. A su memoria regresan en
fotos en blanco y negro con las imagenes del parque que conocid en su infancia, donde
son notables las diferencias, aunque la estructura de este pareciera estar intacta.

El tema musical Volver -interpretado por Carlos Gardel- representa la principal
sonoridad en este documental, montado a la manera de ducodrama, donde la protagonista
establece un dialogo psicologico con su pasado, mientras se detiene en determinados
sitios que le son familiares y que en la actualidad se encuentran aun mas deteriorados. El
silencio, su mirada atenta, sus pasos y hasta su propia respiracion son los elementos
dramaticos a los que mas recurre su realizador para conectar al espectador con la
protagonista.

En Volver (2018) el realizador otorga ademas un merecido protagonico a la
ciudad y sus espacios. “Abordar un objeto de estudio desde la intermedialidad implica
realizar un cambio en el lugar desde el cual conocemos, un cambio en la perspectiva
desde la cual producimos y analizamos las representaciones de la realidad” (Cubillo,
174). Los objetos dentro de su casa son mostrados ademads con tanto detalle, con
encuadres de larga duracion, que transmiten aburrimiento. Esta serie de planos detalles
son ensamblados sobre el sonido de noticias radiales (movilizaciones populares para
recoger cosechas, donaciones de sangre masivas, una nueva agresion ideologica a la
patria, el cumplimiento de un plan de alguna empresa) cuando de prontos son invadidos

con la cancion de Gardel y que se funde en un plano secuencia que escapa por la ventana
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y disuelve en el sol. Todo es interrumpido por la escena del encuentro con el viejo amigo;
se abrazan fuerte mientras ella le susurra al oido: “Volver es dificil...ya nada es igual.”

La obra tiene sus referentes en piezas como Suite Habana, donde una atmosfera
melancdlica es lograda a partir de la combinacioén de imagenes y con una rica gama de
sonoridades. En el documental de Alejandro Lopez, como en otras tantas obras
contemporaneas, es palpable la mirada pesimista hacia el presente y el esquive de la
realidad actual. El material no ha sido proyectado en ninguno de los circuitos oficiales de
cine documental, solo en una de las muestras de Jovenes Realizadores.
3.3. Enfoques culturales desde la perspectiva intermedial en la documentalistica
independiente cubana

El analisis de la trayectoria de la documentalistica independiente contemporanea a
partir de la intermedialidad pasa necesariamente por la manera en que la tematica cultural
es abordada desde la composicion audiovisual. Los registros discursivos culturales
actuales no solo son referenciados de manera tematica sino a partir de las diferentes
perspectivas dialdgicas, con, y partir de, nuevas estructuras de montaje y la concepcion
misma de un producto audiovisual complejo. De aqui que la nueva historia cultural
dentro del documental contemporaneo descubra nuevas formas de representacion de los
fendmenos culturales, figuras historicas, asi como la inclusion explicita del arte en este

tipo de cinematografia.
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El sdbado 11 de junio de 2011 se produce un hecho inédito en la region central del
pais: llega a los limites de la Didcesis de Santa Clara-Cienfuegos la Patrona de Cuba®.El
realizador independiente Barbaro Cabezas, con cdmara en mano, deja constancia de un
suceso que todavia asombra a los no creyentes, pues se autoriza la salida de la Virgen del
Santuario de El Cobre, en Santiago de Cuba, para recorrer toda la Isla. El propio director
narra en off la crénica de este viaje por las provincias centrales que documenta en la obra
Maria, fe y cubania (2011) con escasos recursos propios comprobados por el montaje
lineal, el uso de grandes planos generales, el sonido ambiente, ademas de ritmos
folcloricos alegoricos a la deidad. No hay irreverencia en el tratamiento al discurso de las
autoridades eclesiasticas, tampoco al oficialismo laico de la direccion politica del
territorio, el autor se deja llevar por los hechos, respeta la liturgia popular e interpreta su
vision del suceso luego de sesenta afios sin salir la Virgen de su recinto habitual.

Maria, fe y cubania, es un documental que fluctia entre lo testimonial y lo
noticioso a manera de reportaje periodistico axiomatico y cuenta el descubrimiento de la
Virgen con iméagenes de archivo y caracteres en pantalla de versiculos biblicos. Del
mismo modo, utiliza recursos digitales cinematograficos como el superimposse y las
disolvencias para evitar alusiones en imagenes que puedan confundir al espectador. El
entrecruzamiento de codigos estéticos y signicos en las imagenes del material complejiza

“la forma en que se representa en ellas la realidad, una realidad sumamente compleja y

55 Nombramiento proclamado por el papa Benedicto XV en el afio 1916 y también conocida como Nuestra
Sefiora de la Caridad del Cobre, o la Virgen de la Caridad del Cobre, Caridad del Cobre o simplemente
Cachita, advocacion de la Virgen Maria.
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relativizada” (Cubillo, 175). Es caracteristico del artista mover la cdmara constantemente
en busca de mayor dinamismo visual. La utilizacion de los paneos al masivo
recibimiento, los tiros en picado y los close up a la Virgen Maria buscan, por su parte,
conectar con un publico distanciado a través de un dialogo que se produce entre las
autoridades eclesidsticas y el ciudadano comun.

Ambos ejemplos desmontan la mediatizacion de un cine independiente que como
bien planeta Magda Gonzalez>®, “(...) es uno de los movimientos mas revolucionarios en
la esfera cultural de los tltimos afios, pues a diferencia de la pléstica y la literatura que se
hacen en solitario, es una manifestacion que implica a muchas especialidades y muchos
artistas (“;A donde va el cine independiente” ?, Cubarte, Portal de la cultura cubana, 14
abril 2020.

Luis Enrique Perdomo Silva es un realizador camagiieyano, actualmente radicado
fuera de Cuba. Durante su trabajo en la Isla, se aleja de las formas tradicionales de
realizacion y con recursos propios documenta hechos catalogados por otros como
intrascendentes. Entre sus mas reconocidas experimentaciones dentro del documental
destacan las representaciones atipicas que hiciera de Jos¢ Marti y Benny Moré.

En uno de los trabajos que dedico al Barbaro de Ritmo>"utilizo mas de doscientos

planos con una fotografia experimental digitalizada que grafica sobre la poética de

Nicolas Guillén Landridn, con una camara no profesional y como motivo la peregrinacion

36 Es una reconocida realizadora cubana. Desde el afio 1980 trabajo en el Departamento de Subtitulaje de
la Television Cubana. En estos momentos se dedica a la capacitacion del personal a través de talleres y

cursos, los que imparte tanto en Cuba como en el extranjero. Ademas, labora como profesora en la Facultad
de Arte de los Medios Audiovisuales.

57 Epiteto utilizado para nombrar a Benny Moré.
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que cada afio hace el pueblo lajero hasta la tumba del musico cubano.De esta idea salio el
documental Reportaje (2011) donde, a partir de la invencidon de una llamada telefonica a
la radio local de Vertientes, narra la procesion desde el ensayo de los musicos, la
expectativa pueblerina, el recorrido por las calles lajeras y la llegada al cementerio de la
localidad. La camara toma el suceso con elocuencia, aunque sin grandes pretensiones, en
un tono neutro que dialoga con el documental Reportaje (1966) de Guillén Landrian.

Musicos en primer plano afinan sus instrumentos, mientras alrededor la vida sigue
su curso con un hombre que prepara mezcla o un perro merodea, la gente camina por las
calles, los emprendedores abren sus negocios particulares, mezcla canciones de diversos
géneros como rumba, cha ch4; en primer plano aparece la tarja ubicada en la casa donde
nacio Benny Mor¢, el sonido directo capta sentimientos, asi como las canciones
interpretadas al pie de la tumba®®.

No cabe duda del entrecruzamiento de cddigos y lenguajes propios de diferentes
medios que se combinan en esta pieza: desde la radio, donde se cuenta una historia
montada en imagenes con entrevistas en presente y pasado sobre Moré, hasta el uso del
ejercicio periodistico que cuenta una historia a la manera de un reality show. El
documental Reportaje fue trasmitido en la television de Camagiiey y obtuvo premio en la

categoria en el Festival de Telecentros de esa ciudad por el valor testimonial. La

58 El propio realizador se une al rito del Casino Congo, un lugar donde se dice que Moré aprendi6 a tocar
los tambores bata y preservan la tradicion que espanta espiritus. Grabadora en mano entrevista a pobladores
de Vertientes que fueron a Santa Isabel de las Lajas para homenajear al Benny; regresa a la radio y pide se
guarde el contenido de su reportaje periodistico para luego trasmitirlo en la emisora provincial y en su
pagina de Facebook.
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realizacion del material constituye un experimento visual y un homenaje a un artista
universal que enaltece lo més autdctono de la musica cubana.

En el afio 2018 el proyecto Zona Creativa Trazos Libres particip6 en el seminario
“Espacios de cooperacion con la UNESCO”. Se produjeron debates informativos en el
area de los temas de colaboracion internacional. Un afo después, el realizador Raul
Isidron’® graba un documental acerca de dicho proyecto comunitario para la Plataforma
Articulada para el Desarrollo Integral Territorial (PADIT)%, sobre los propdsitos de
desarrollo local.

Trazos Libres: arte y vida (2019) gira en torno a las transformaciones estéticas y
culturales comunitarias, asi como el protagonismo del arte en las mismas. Para ello
Isidron toma de referencia el cambio producido en un barrio que fue culturalmente
intervenido con trabajos del artista visual Santiago Hermes, quien ademads de utilizar la
fachada de algunas de sus casas del vecindario como lienzo, pinta en los rostros de sus
habitantes figuras alegoricas a la tradicion cubana y a la naturaleza.

Debido a la formacién radial de su realizador, Trazos Libres constituye una
amalgama, que esgrime el lenguaje de los medios de una manera armonica. El material

emplea el collage audiovisual y para ello se asiste de recortes de periddicos y revistas que

59 Ral Isindron es un conocido periodista deportivo y locutor tanto de radio como television, que realiza
ademas trabajos como director de audiovisuales. Sus obras abarcan temas relacionados con el deporte y con
la cultura.

80 PADIT es un programa elaborado por el Programa de las Naciones Unidas para el Desarrollo (PNUD), de
conjunto con el Gobierno cubano que tiene como objetivos impulsar procesos de descentralizacion,
fortalecimiento de capacidades locales y territoriales para la planificacion, gestion del desarrollo y
articulacion multinivel. Busca poner de centro a los gobiernos territoriales, como provincias y municipios,
en la gestion, articulacion, induccion y facilitacion de los procesos de desarrollo sostenible en sus respectivos
marcos jurisdiccionales.
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han enaltecen los resultados del proyecto, que suma a jévenes desvinculados del estudio y
el trabajo a sus actividades y participacion comunitaria.

Trazos Libres: arte y vida constituye una obra mayormente expositiva, que se
apoya fundamentalmente en la consecucion de planos generales para mostrar
participacion e integracion colectiva al proyecto comunitario. Por otra parte, las
entrevistas a Santiago Hermes y a vecinos de barrio se tratan desde la perspectiva
informativa con acostumbrados planos medios sin explotar los primeros planos, ni los
detalles. Aunque este audiovisual logra su proposito de informar sobre el proyecto, pudo
haber explotado mas los innumerables recursos que se disponian en una realizacion de
este tipo y que le hubiesen brindado mayor riqueza narrativa. Un ejemplo de ellos lo
constituye la inclusion de otras manifestaciones artisticas tales como musica, teatro y
danza que también formaron parte de la intervencion comunitaria, ademas del aporte
pictorico de Hermes, y que enriqueceria el didlogo multicultural dentro la pieza. De aqui
se infiere que, la intermedialidad favorece la accion creativa de un novedoso recurso de
informacion, si cada expresion artistica aporta nuevos significados en la creacion de un
producto estéticamente mas efectivo

Si se analiza la sonoridad del documental, destaca el empleo de la voz en off
como empalme entre los distintos momentos del proyecto en la comunidad. Esto es
logrado a partir de informaciones difundidas por la radio local, y que busca integrar las
publicaciones de los tres medios cienfuegueros (radio, television y prensa plana) que han

estado al tanto del proyecto Zona Creativa Trazos Libres.
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3.4 Historia, sociedad y andlisis intermedial en la cinematografia documental
contemporanea en Cuba

Si bien existe un marcado interés en el trabajo documental de los creadores
independientes por reflejar cuestiones sociales, también los temas histdoricos son
abordados frecuentemente. Tal es el caso de Una llama sobre cien fuegos, de Barbaro
Cabezas, Emilio Cachan y Omar George. Este audiovisual emplea el género testimonial
periodistico para recrear el alzamiento armado del 5 de septiembre de 1957 en las luchas
contra la dictadura de Fulgencio Batista.

Para lograr otra vision historica del hecho, incluyen a testigos que fueron
entrevistados y narran sus impresiones sobre aquel dia, sus inquietudes y demas
cuestiones relacionadas con la trascendencia del hecho historico. La investigacion apelo a
recursos que refuerzan su validez historica como documentos del Archivo Historico local
y fotos del entonces, encontradas en la institucion. Sin embargo, la fase de rodaje
presentd problemas para su complecion debido a la escasez de recursos tales como el
combustible, el déficit de pantallas reflectoras y de maquillaje para los extras.

Con una fotografia sencilla, que alterna entre primeros planos y generales, la obra
clasifica como el estudio audiovisual mas acabado y referencial del suceso. El trabajo
sobresale por su obediencia a la historia y el empleo de pequenas escenas dramatizadas
donde se inserta la voz en off del narrador que nos guia en los acontecimientos. Emilio

Cachén asegurd que hubo un estudio previo de toda la fotografia y los audiovisuales
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existentes para definir el modo en que contarian una historia de sentimientos recreada por
sus participantes, personas que sobrepasan los ochenta afios®!.

El lenguaje intermedial en Una llama... esta presente desde la concepcion misma
del guién de la obra hibrida y la implementacion en la misma de los diferentes recursos
narrativos. Esta “asimilacion estética o funcional de codigos, elementos narrativos y
performativos de otros medios” (Herlinghaus, 39) contribuye a que el espectador viaje al
rescate de la memoria historica y armonice con su estética como via eficaz para asimilar
nueva informacion.

Por otra parte, Barbaro Cabezas, con la colaboracion del editor Erdwin
Hernandez, filma otro documental, esta vez con un corte mas cultural-comercial. El
proyecto toma como patron la serie Callejeros, trasmitida por el canal Cuatro de
Television Espafiola, y parte de un criterio mas informal para contar la historia de la Villa
Fernandina de Jagua. Este documental se enfoca en aspectos tales como la arquitectura
del sitio de geografico y de la relacion armoénica del mismo con el mar, destacando sus
origenes franceses y la necesidad de su restauracion por parte de las autoridades
gubernamentales.

Aunque todavia se encuentra en proceso de edicion, el material bruto utiliza
grandes planos generales y primeros planos, que recrean el patrimonio inmobiliario, sin
igual en esta ciudad cubana. El testimonio grafico de conservacion en el Centro Historico

de la ciudad de Cienfuegos, declarado Patrimonio Cultural de la Humidad se conjugara

1 Como no se trata de una reconstruccion estricta, y aquel 5 de septiembre estaba lloviendo, hubo que
esperar por la lluvia para simular las condiciones de antafio.
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con el patrimonio intangible para dar atractivo al producto final. Segiin Cabezas, este
salto en su produccidn, de trabajos de cortes historicos a otros con un enfoque mas
comercial, busca incrementar sus fuentes de ingreso y adaptar su realizacion a las
exigencias reales del mercado. Asimismo, la narrativa documental abre su diapasén a
otros lenguajes que por medio del didlogo cultural mediatico extiende sus limites y
asegura la vida de este género audiovisual.

Un recurso similar que emplea codigos propios del &mbito informativo y los
incorpora al documental es retomado por Raul Isidron y el realizador Boris Luis Garcia
Cuartero, con la obra La vida (2005) que documento el inicio de los servicios de
rehabilitacion en el lomerio Guamuaya, programa que se puso en practica para acercar
€s0s servicios sanitarios a quienes viven en zonas intrincadas de ese territorio del centro
cubano.

Cada uno de los realizadores retoman el ritmo del montaje dindmico de la
vanguardia cubana de los sesenta, donde se practica el didlogo intermedial por
combinacion, que incorpora imagenes de la serrania, en retratos de los modos de vida,
costumbres y tradiciones, sin buscar lo bello de la naturaleza, sino mas bien dotar a la
fotografia de un realismo que bien supo grabar el camardgrafo Yuramis Pozo.

Los jovenes rehabilitadores contaron las anécdotas que guardaban desde su
formacién como especialistas hasta el ejercicio de la profesion, mientras, los pobladores
dedicaron palabras de elogio a la posibilidad de no moverse de las comunidades para
recibir un servicio que fue llevado a esos sitios, a partir de un estudio previo de salud e

incidencia en la zona de determinadas afecciones, como los accidentes de trabajo.
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El montaje de la obra es simple, de planos generales se va a los planos medios y le
siguen los detalles. En la misma, siguiendo la perspectiva intermedial de los estudios
culturales comparativos de Ruth Cubillo, se utiliza el sonido ambiente todo el
documental, que inicia y termina con fragmentos del tema La vida, del cantautor Silvio
Rodriguez. El trabajo en un inicio fue cuestionado porque la fotografia mostraba de una
manera casi agresiva el modo de vida de los campesinos de la montafia, pero luego sirvid
para una proyeccion a futuro de programas sociales para resolver condiciones de las
viviendas, salud bucal y envio hacia la zona de alimentos y recursos de otra indole, para
hacer mas llevadera la existencia de los montafieses.

Otro realizador audiovisual de reconocida obra en el pais es Jorge Luis Mari
Ramos (Cienfuegos. 1964). Mari desarrolla su obra a partir de su programa Semilla
Nuestra desde Cienfuegos, donde alterna lo convencional con lo moderno para reformar
la manera en que la historia es representada dentro del documental contemporaneo.Este
realizador vuelve a los sucesos mediante un profundo estudio de los archivos de la época,
a través de publicaciones periodicas, registros particulares de protagonistas o casuales
fotografos y hasta recuerdos de quienes vivieron los hechos o referencias documentales
de otras filmografias, que luego monta en audiovisuales mediante la técnica del
docudrama.

Si bien parte de un guion preconcebido y asesorado por historiadores emplea la
intuicidn periodistica para narrar su cometido. Combina la prensa para reforzar su tesis
documental con recursos del teatro, al caracterizar a los personajes que cuentan la

historia, la musica incidental nos remonta al tiempo de los hechos y el sonido directo o
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ambiente son relevantes, pues evita contaminar su obra de filtraciones de audio propios
de la modernidad. El director acude muy pocas veces al apoyo digital, recorriendo solo
cuando necesita las tonalidades Sepia®, y se enfoca en la manera de documentar su tesis
mediante la dramatizacion de actores aficionados o profesionales y la voz en off para
narrar la historia.

En su trabajo, Por siempre Paulina (2017), ofrece un homenaje a la llamada
Emperatriz del Danzonete quien nacié en Cienfuegos el 29 de junio de 1912. En este
documental, su realizador recurre a los archivos musicales de la provincia y el pais, asi
como a la documentacion que existe en el centro de Patrimonio de la ciudad para armar
una historia de vida musical intensa y prolongada. De aqui que el tratamiento intermedial
de la obra se produzca principalmente por la necesidad de examinar los escritos sobre
Paulina a partir de distinciones de textos anteriores. Estas conexiones y referencias
influyen directamente sobre el tratamiento de la obra donde “the notion of intertextuality
replaces intersubjectivity” (Kristeva, 69). Por ende, y siguiendo esta perspectiva se afirma
la falta de un canal de informacion singular y el texto se integra a este audiovisual de
forma inherente y a partir la relacién con otros textos relacionados con la artista.

Por siempre Paulina recurre a las técnicas del docudrama, donde una actriz
interpreta la Emperatriz del Danzonete durante su paso por escenarios cienfuegueros, de
Cuba y fuera del pais. En una particular escena que realiza sobre la participacion de
Paulina en el filme cubano-mexicano Yambad, de 1956, el realizador se las ingenia para

mediante técnicas digitales y un montaje escenografico, recrear su presencia en el filme.

62 Efecto de la imagen que se aplica en el software AVID y que altera la coloracion de la fotografia
logrando un aspecto de envejecimiento mas acorde con los temas historicos.
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Viejas partituras, fotografias y un seguimiento acucioso a la historia mediante la
interpretacion de la actriz, son los elementos que distinguen a esta obra. Se utilizan,
ademds, canciones de Paulina Alvarez que se encuentran en materiales de la época,
grabados en el cabaré habanero de Tropicana, donde inserta a la actriz que interpretaba a
Paulina.

Con material de archivo documenta la presencia de la Emperatriz en populares
orquestas de la época como la Gran Orquesta Tipica Nacional, Sonora Matancera, Benny
Mor¢ y su Banda Gigante, asi como la Aragén. La Unidn de Escritores y Artistas de Cuba
(UNEAC) hizo suyo el proyecto y le acompaiié en cada tropiezo o descubrimiento para la
obra. Se traslado a La Habana para conversar con una familiar de Paulina Alvarez, quien
le dio testimonios valiosos que también aparecen en la obra y son precisamente sus
palabras las que utiliza para las transiciones de época, asi como para develar el caracter
de la artista, su pasion por la musica y el apego que sentia por su Cienfuegos natal. Las
canciones que se escuchan en voz de la Emperatriz del Danzonete guardan una
cronologia que se hace auténtica al describir en caracteres el afio y la circunstancia de la
interpretacion, asi como la disquera o el espectaculo que las divulgara.

A proposito de los 105 afos de su nacimiento fue estrenado el documental Por
siempre Paulina, como parte del programa del X Coloquio Internacional Danzén Habana,
lo cual constituy6 otro mérito para su realizador, por el aporte que realizo a la
conservacion del patrimonio cultural cubano, de una manera original y poco usual en los

modos de hacer en el audiovisual contemporaneo.
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La joven periodista Laura Roque Valero con su documental Destiempo. La crisis
v la prensa (2017), abarca el tema de la crisis econdmica en Cuba durante los afios
noventa, el cual realiza bajo el auspicio de la Asociacion Hermanos Saiz. Su material no
persigue grandes pretensiones en cuanto a la forma de realizacion, pues la realizadora se
concentra fundamentalmente en el andlisis del fendmeno desde su profesion y examina el
falso triunfalismo que se desbord6 en los medios de prensa con respecto al Periodo
Especial. Para lograrlo recurre a fragmentos del periddico, notas de prensa y titulares de
la época de los que se apropia el editor y disefiador de la banda sonora Henry Alfredo
Pérez, para con marcada intencionalidad, superponer el audiovisual con la prensa escrita
de los noventa. “En este sentido, resulta vital involucrar dentro de esta propuesta de
analisis la nocion de intertextualidad como concepto operativo, pues nos permite rastrear
esas relaciones intermediales que algunas veces son manifiestas pero que otras veces
permanecen latentes y el investigador debe descubrir mediante la pesquisa” (Cubillo,
176).

Una observacion de las escenas, marca momentos de silencios que alterna con la
musica incidental, y que alerta al espectador en el redescubrimiento de la carencia
econdémica. Combina el uso de los tiros de la camara lentos con rapidos, acude
frecuentemente los planos secuencias y combina técnicas de movimientos a los que
inserta materiales graficos.

Valero Roque asiente, que de haber tenido méas conocimientos tedricos unidos los
hubiese empleado en su corta obra documental, mas s6lida en cuanto al uso de recursos

expresivos que digitales. Por otra parte, también ratifica que su objetivo fue evitar la
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manipulacion de la informacion pues es lo que diferencia su material de otros realizados
sobre el tema. De tal manera asegura que su obra se debe a los conceptos de objetividad
de precursores del documental cubano donde nombra a Santiago Alvarez y la influencia
de su legado en su formacion periodistica, y que subsiste en obras de jovenes periodistas
que se aventuran en la produccion documental.

Si resumimos este acapite debemos decir que el cine independiente existe en
Cuba, es un hecho dificil de ocultar, aunque no cuente con la anuencia explicita de
quienes dictan la politica cultural del pais. Su génesis esta entre el atrevimiento de
antecesores como Nicolds Guillén Landrién y la oportunidad que brinda el acceso a
medios técnicos en la actualidad, también a la formacion de nuevos talentos en academias
cinematograficas o cursos de especializacion dictados por el ICAIC e ICRT. Luego cada
uno decidira como realizar su obra, si apoderarse de herramientas como la
intermedialidad es el fin en su legado cultural, mas la repercusion o el disfrute por el
publico del acto creativo depende de otras cuestiones de indole oficial o la perseverancia
de los artistas.

La inscripcion de consagrados y jovenes realizadores en el Registro del Creador
Audiovisual y Cinematografico Independiente abre un camino poco transitado en la Cuba
visible desde la medialidad o mediatizacién gubernamental. Las expresiones de un
lenguaje contemporaneo y articulado a las exigencias tedrico-criticas de las artes visuales
es cuestion de talento, tanto por calco o la superacion profesional de los individuos.

Las nuevas generaciones de cubanos tienen menos compromiso con la obra

heredada, digamos incluso que no conocieron a Fidel y sus largos discursos, tampoco
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recibieron una formacion férrea de Unica identificacion con el llamado campo socialista y
sus supuestas bondades sociales, sino todo lo contrario. A su despertar consciente o
madurez, llegan con un pais agobiado por situaciones sociales irresueltas que prometid
cambiar el proceso histdrico iniciado en 1959. Temen, ademas a un futuro incierto,
asisten a una apertura hacia el exterior de sus fronteras que les hace comparar con otras
realidades y entonces quieren transformar y su Gnica arma disponible es reproducir en
imagenes las historias no contadas desde la oficialidad y para burlar la todavia fuerte
politica cultural recurren —sin saberlo- a la intermedialidad en sus creaciones.

No obstante, discrepo de que todo el cine independiente cubano se aparte de la
ideologia que aun perdura en la Isla, aunque si disiente de la politica cultural imperante.
Si bien conserva visos de aquellos que retrataron el devenir historico-social de la Cuba de
1959, hoy dia vuelven a la carga con el mismo impetu de mostrar la realidad, solo que
ahora es bien distinta, para bien o para mal, segtn la intencion del realizador, quien, por
imitacién o talento, insisto, utiliza recursos de varios medios de comunicacion para
afianzar su idea y hacerla comprensible o al menos dejar a la interpretacion del receptor.

CONCLUSIONES

Mi tesis examind una muestra selecta de documentales cubanos desde una
perspectiva intermedial multidisciplinaria con la voluntad de ofrecer explicaciones sobre
temas multiples, entre los que destacan, principalmente, los siguientes: la relacion del
documental cubano con las demas manifestaciones artisticas, la funcién critica y
subvesiva de la intermedialidad en el documental cubano contemporaneo, y la evolucion

del elemento intermedial en el documental cubano y su relacion con los diferentes

130



contextos socioculturales y politicos en el devenir historico del género documental en
Cuba.

Para entender la nueva dindmica y la complejidad del documental cubano
contemporaneo se hacia necesaria una aproximacion que tomara en cuenta la presencia de
la intermedialidad como sustrato sobre el que esta nueva dindmica se asienta y desarrolla.
Desafortunadamente, como habia explicado en la introduccion de este trabajo, solo tres
investigadores habian abordado hasta hoy el tema de la intermedialidad en el documental
cubano contemporaneo y, aunque han realizado aportes importantes al campo de estudio,
sus analisis o bien no toman en consideracion las particularidades de las nuevas
producciones de corte independiente (Sanchez), o bien optan por obviar la influencia de
autores censurados (Luis Reyes), o se centran mds en autores paradigmaticos como
Nicolés Guillén Landrian, que en autores contemporaneos (Juan-Navarro).

Como se ha podido comprobar en este estudio, — cuyo primer capitulo, “Historia
y cronologia del documental cubano: origenes y evolucion” —, constituye un recorrido
panordmico por el fendmeno histdrico y cultural del documental cubano, con la
fundacion del Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC), el 24 de
marzo de 1959, se pretendio6 escribir una nueva historia para el cine cubano. Sus propios
fundadores intentaron hacer borrdn y cuenta nueva en la historia de la filmografia
nacional, creando un antes y después. Comenz6 un tiempo gris para aquellos
intelectulales y artistas cuyas inquietudes sociales y politicas no convenian al proceso que
se gestaba en la isla. Convencidos o no, muchos se unieron a la propaganda politica o al

didactismo en que se sumio el cine del ICAIC que, como institucion creada por la
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revolucion, se puso al servicio de la proyectada sociedad. A quienes no se plegaron se los
condeno al ostracismo, y debieron elegir entre sucumbir o emigrar.

Una de las contribuciones principales de mi primer capitulo al campo de estudios
es haber delineado una cronologia del documental cubano a través del estudio detallado
de su génesis y desarrollo desde sus albores hasta el Periodo Especial de la década de los
90. En este bosquejo historico del documental pude distinguir y agrupar las
caracteristicas principales que este género cinematografico ha adquirido en las diferentes
etapas de su devenir histérico. Como ha evidenciado el recorrido realizado, el documental
cubano ha encarnado y reflejado, histéricamente, las transformaciones sociales, politicas
y culturales de sus respectivos contextos de produccion. Durante la primera mitad del
siglo XX, el documental sirve a fines propagandisticos y noticiosos, concentrandose en
temas y arquetipos populares de sesgo romantico e historico. Ya en los afios cincuenta, en
obras como Jocuma y El Mégano, ocurre un cambio tematico en los enfoques
documentales donde se adopta un caracter de denuncia social que distinguiria el futuro de
este tipo de cinematografia. El recorrido efectuado en el primer capitulo también sirvio
para reafirmar que, a pesar de los esfuerzos del régimen por borrar la historia del cine
documental cubano, los origenes del cine cubano datan de fechas muy anteriores al
triunfo revolucionario del 1959. La validacion y reivindicacion de este arsenal filmico
previo a la revolucion da al traste con el mito del “punto cero”, fundamentado en la falsa
idea de que el cine cubano surge junto con la revolucion del 59.

Al mismo tiempo, este bosquejo histérico-cronoldgico ha servido para corroborar

la presencia e implementacion de los recursos intermediales en todas las etapas y
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contextos socioculturales y politicos en el devenir historico de este género en Cuba.
Como se ha visto, desde su nacimiento mismo el documental cubano estuvo
estrechamente ligado a la representacion de las manifestaciones artisticas y a la adopcion
e implementacion de otros codigos en pos de un lenguaje més expresivo. En su temprano
vinculo a la propaganda comercial y a los eventos noticiosos, en la adopcion de lenguajes
radiales, en los aportes de la vanguardia de los setenta a la transformacion del lenguaje
audiovisual, y en las experimentaciones de la década de los noventa, se trasluce la
voluntad constante de hibridar técnicas y recursos propios de varios lenguajes artisticos.

En mi estudio también creé¢ un marco tedrico capaz de particularizar y adaptar las
distinciones aplicables del concepto de intermedialidad a los codigos audiovisuales a
partir de parametros integradores de estudio que tomaran en cuenta el contexto histdrico
social y el didlogo con otras disciplinas artisticas y culturales. Del estudio tedrico pude
inferir que la intermedialidad en la documentalistica de Santiago Alvarez reposa en el
montaje paralelo de la pieza audiovisual y se demuestra mediante el empleo de un
lenguaje plurisemantico que dialoga con otras manifestaciones del arte. En documentales
como Hanoi, martes 13 (1968) y 79 Primaveras (1969), Alvarez combina referentes
literarios con iméagenes noticiosas que impregna de lirismo. Otros de sus acercamientos
intermediales lo constituye la acertada seleccion de la musica y su acople con la imagen,
de esta forma ambos elementos se influencian mutuamente. Su documental Now! emplea
la edicion ritmica y sienta las bases del video clip y el video arte. En LBJ (1968),

Santiago Alvarez altera las reglas basicas del encuadre y otorga a las escenas una
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connotacion simbdlica, este constituye otro rasgo intermedial que destaca a lo largo de su
trayectoria en el audiovisual.

El entrecruzamiento de codigos de los diferentes medios artisticos y de la
informacion constituye un rasgo distintivo dentro de la obra de Nicolds Guillén Landrian.
Su multifacética carrera le facilita el dominio de diferentes lenguajes mediéticos, con los
cuales experimenta a lo largo de su produccién audiovisual. Landridn se aventura en
obras como Coffea Arabiga donde destaca con el tono irdnico a partir del tratamiento de
las condiciones historico- sociales, razones por las cuales sus materiales fueron
sepultados por décadas y su nombre borrado de la historia oficial de la produccion
cinematografica cubana. En creaciones como Desde La Habana ;j1969! Recordar (1969),
Landridn integra varios lenguajes como el radial, el comercial y el collage audiovisual a
su produccion documental, donde se producen incluso referencias metatexuales a sus
realizaciones anteriores. Su aporte a los enfoques intermediales se adelanta a su tiempo y
se descubre a través del uso del montaje acelerado y de la interaccion de este con el
espectador.

A diferencia de varias realizaciones audiovisuales de Alvarez y Landrian, en los
documentales de algunos creadores del boom como Juan Carlos Cremata se respeta el
orden cronoldgico del relato. Sin embargo, aunque este recurre a otras lineas narrativas,
la relacion entre las mismas no ocurre de manera segmentada, sino que marcha a la par
del dramatizado. Por su parte, Esteban Insausti recurre al empleo del recorte o collage
como recurso distintivo en determinados momentos de la trama, donde su narracion

confirma o desmiente argumentos expuestos previamente en su misma obra. De aqui que
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varias de sus narraciones se desarrollen bajo el predominio de un atrevido discurso
simbolico que rememora las técnicas de Gutiérrez y Landrian.

La obra de Fernando Pérez acude el testimonio fotografico como practica
fundamental de su creacién documental. En piezas como Suite Habana, Pérez retoma de
los maestros vanguardistas la explosividad de las imagenes y el protagonismo de las
mismas dentro de la dramaturgia visual, aunque se aleja del desenfrenado montaje de sus
antecesores para descansar en un ritmo parsimonioso que descansa en la prolongacion los
planos. En una linea similar se ubica Lourdes de los Santos, cuya obra es exponente de la
hibridacion de manifestaciones artisticas a partir de los enfoques intermediales. Ellas
crean, integra el audiovisual al arte y a los artistas por medio de la tecnologia; ademas,
aboga por la representacion de género dentro del mismo. Mediante la semiotica de las
imagenes y el sonido directo redescubre un documental sin fronteras y con propdsitos de
integracion social. Este trabajo cinematografico se apoya en la intermedialidad como
base creadora, y estuvo concebido desde el guion como un proyecto audiovisual
conceptualmente superior. La experincia remite a la necesidad de formacion de equipos
interdisciplinarios de realizacion que desafien los modelos tradicionales de realizacion
documental.

A la luz de la adaptacion teodrica elaborada en el segundo capitulo, en el capitulo
tres logré dar visibilidad a las interacciones que se producen en cada obra entre los
diferentes medios y manifestaciones artisticas, estructuras, y temas, y, al mismo tiempo,
poner de relieve la dindmica de las nuevas formas de relacion entre estas obras y su

contexto historico, social, cultural y politico. Esta aproximacion permitio integrar al

135



lenguaje documental contemporaneo cubano el anélisis intermedial y, sobre el mismo,
proyectar las tres posturas fundamentales planteadas por Rajewsky (transposicion,
combinacion y referencia), de las cuales parten los enfoques intermediales aplicados.

Una de las conclusiones mas importantes que derivan de este capitulo es que en
los acercamientos de corte experimental dentro de la realizacion de documentales
independientes se mantiene presente la aventura hacia nuevas formas discursivas
heredadas del documental de vanguardia de los sesenta. Estas nuevas incursiones,
exitosas o no, se alejan de las representaciones comodas de codigos reiterativos de la
television o del lenguaje informativo. En la obra de Ulises Hernandez Exposito, lo
experimental parte de sus embates psicoldgicos con la trama, esta se complejiza a partir
del entrecruzamiento intermedial con las obras teatrales. Yusi Padron, por su parte, se
enfoca en la transformacion exitosa del lenguaje sonoro al audiovisual, a partir del
desglose del guion original y su adaptacion a nuevos codigos narrativos. En las
realizaciones de Alejandro Lopez Pérez, por tltimo, el montaje dialdgico del ducodrama
y la resemantizacion de los elementos dramaticos de la obra, interactiian con el
espectador de infrecuentes maneras. Todo esto incrementa la posibilidad de referencias
mas actuales y dindmicas donde el lenguaje documental pudiese profundizar
estructuralmente.

En cuanto a los documentales independientes que abordan temas histdricos puede
inferirse que estos nuevos enfoques desde la intermedialidad contribuyen a un mejor
empaste de esta evocacion histdrica con la estética de la informacion. En las obras de

Omar George, por ejemplo, el género testimonial implementa diferentes recursos
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narrativos a partir de la asimilacion de codigos y recursos expresivos de los medios
periodisticos. Otros como el binomio Isidron y Cuartero, fundamentan cambios sociales
comunitarios, a medida que los vinculan con otras formas de acercamiento a las historias
de vida. Laura Roque Valero, por su parte, se adentra en la manipulacion de la
informacion a partir de la valoracion objetiva de fendmenos historicos recientes.
Finalmente, Jorge Luis Mari alterna codigos de realizacion convencionales y modernos,
que buscan transformar la representacion historica dentro del documental contemporaneo
cubano.

Por su parte, en las realizaciones documentales independientes de protesta social y
politica, estos temas aperecen de manera mas directa que en aquellas que se producen
bajo el auspicio de las instituciones estatales, sus creadores ventilan realidades frecuentes
que atentan contra la calidad de vida y la libertad de los ciudadanos. Su génesis se
encuentra en el atrevimiento de antecesores como Nicolas Guillén Landrian y la
oportunidad que brinda el acceso a medios técnicos en la actualidad. Kenia Rodriguez,
por ejemplo, emplea los recursos intermediales como método de exposicion y contraste
hacia la negligencia institucional. El erotismo y el sexo son instrumentos poderosos
dentro de las creaciones de Urra Maqueira, que abogan por la aceptacion social de la
homosexualidad y el respeto a la orientacion sexual ajena. Por otro lado, politica y noticia
deportiva son sincretizados en la documentalistica de Mendilahaxon, que sefiala a
responsables y exime falsos culpables. Ricardo Figueredo tergiversa la poesia triunfalista
en sus didlogos intertextuales para desmentir la eficiencia socialista. Eliecer Jiménez

dialoga con la vanguardia del audiovisual de los sesenta con un giro politico

137



diametralmente opuesto, pero igualmente eficaz. De otra forma, José Aparicio y
Fernando Fraguela redimen aquellos silenciados que fueron victimas de la historia de la
Revolucion. Aunque en términos oficiales, se pretende mostrar apertura y flexibilizacion
en cuanto a las politicas culturales, la realidad es que para este tipo de documentales la
censura continua. El encarcelamiento y los actos de repudios sociales de décadas
anteriores se trasmutan a la guerra silenciosa, la falta de reconocimiento, asi como la
prohibicion de su muestra en la Isla, ademas del aislamiento intencionado de sus
realizadores.

En lo referente a las nuevas aproximaciones culturales dentro de la realizacion
documental contemporanea, puede advertirse que al operar a partir de una ruptura de con
el financiamiento estatal, este tipo de producciones comienza a integrar otros temas que
en décadas anteriores fueron considerados tabties, por no alinearse con las politicas
culturales o con la forma en que las diferentes tematicas debian de ser abordadas. Barbaro
Cabezas parte del enfoque testimonial en su rescate de aquellas practicas religiosas que
fueron silenciadas por la Revolucion con Maria, fe y cubania. Por su parte, Luis Enrique
Perdomo Silva, incursiona en sus representaciones atipicas de baluartes culturales como
José Marti y Benny Moré. Raul Isidron comprende los aportes comunitarios que, desde el
didlogo artistico y el entrecruzamiento medidtico, fomentan el desarrollo local. Este
nuevo analisis de la cultura es transformado y enriquecido a partir del enfoque de otras
formas y lenguajes. El compromiso filmico en el tratamiento de la tradicion cultural
descansa hoy en la evaluacion y proyeccion de los realizadores hacia el cambio social y

una real apertura en la politica cultural del pais.

138



El haber identificado y explicado los rasgos diferenciales de estas cuatro
categorias que acabo de resumir—documental independiente de protesta social y politica;
documental independiente de experimentacion; documental independiente de corte
cultural y documental independiente de tipo historico-social —constituye también un
aporte fundamental de este estudio. Al haber subdividido y agrupado estos documentales
en torno a categorias especificas, en base a sus caracteristicas tematicas, he contribuido a
esbozar los contornos de un mapa conceptual y terminologico util para futuros
acercamientos a este género en Cuba. El sistema de subdivisiones que propongo puede
definitivamente facilitar el estudio y comprension de las relaciones e interacciones
intermediales que ocurren entre este género audiovisual y su correspondiente contexto
historico, social, cultural o politico. Subrayo ademas que mi sistema de agrupacion es
flexible y que admite futuras extensiones o subcategorias.

Al margen de los hallazgos anteriores, el presente estudio tambien reivindico y
resumio la invaluable contribucion de Arturo Agramonte (1925-2003) y de Luciano
Castillo (1955), al rescate de la silenciada historia de la filmografia cubana. Su texto,
Cronologia del cine cubano, publicado en tres tomos, y que abarca el periodo de 1897
hasta 1952, salva la memoria de la cinematografia insular, hasta entonces dispersa. El
acceso restringido a los archivos de la Cinemateca Cubana, asi como la desaparicion
fisica de una gran parte de la produccion filmica anterior a 1959 en sucesos
deafortunados como el incendio en el estudio de Enrique Diaz Quesada, habian
imposibilitado la tarea de recopilacion de la copiosa y significativa filmografia cubana

anterior a la revolucion.
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Del recorrido realizado es posible inferir también que la documentalistica ha
ocupado un espacio importante desde los inicios del cine cubano, y que esto no cambid
después del triunfo revolucionario del 59 o de la fundacién del ICAIC. Pese a todos los
cambios estructurales y conceptuales impuestos a la creacion artistica, validada por los
organos directivos que decidian qué se proyectaba y qué debia ser vetado por contener
cuestionamientos al sistema politico vigente, la documentalistica siempre ocupd una
posicion de vanguardia dentro la cinematografia cubana.

En este estudio también intenté dar visibilidad a dos fendmenos contemporanoes
estrechamente vinculados, a cuya iniciativa y acciones conjuntas o individuales, debe el
cine cubano su actual supervivencia: la emergencia de los llamados “jovenes
realizadores” y las manifestaciones del cine independiente cubano. La fundacion el 15 de
diciembre de 1986 de la Escuela Internacional de Cine y Television de San Antonio de
los Bafos, propiciod la formacion de nuevos profesionales con otras inquietudes y dentro
de un contexto histdrico alineado con las tendencias del cine internacional. Los egresados
de esta escuela se han enfrascado desde entonces en una lucha incesante por lograr
aperturas dentro del ICAIC.

También en la obra de jovenes directores como Juan Carlos Cremata, Urra
Maqueira, José Luis Aparicio Ferrera y otros egresados de las facultades de medios
audiovisuales del ISA y de la Universidad de La Habana, aparece una desprejuiciada
asuncion de las orientaciones sexuales, y un abordaje directo de los conflictos
generacionales que encarnan la relacion pasado-presente, asi como de otras tematicas

como la emigracion o los dificiles dilemas morales y materiales impuestos por la crisis
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econdmica. Mediante estos y otros topicos se plantean las complejas problematicas del
modelo social en el cual viven.

Como regla perdura en Cuba la censura a toda obra que cuestione los intereses del
gobierno en el tratamiento de temas sociales. Algunos de estos cortos o largometrajes son
vistos en circuitos internacionales de cine, festivales, o mediante canales de distribucion
en internet; y todavia es una aspiracion llegar a las principales salas cinematograficas de
la isla o participar en el Festival de Nuevo Cine Latinoamericano. Para aparentar
flexibilizacion en estos topicos se establecio el Festival de Jovenes Creadores y mas
recientemente el Registro de Creadores Independientes. El primero queda en un circuito
muy cerrado que controla el ICAIC, y son proyectados segun las consideraciones de un
jurado (criticos y censores oficiales), mientras el Registro es para muchos un listado de
control que facilita filmar. Otra cuestion bien distinta seria la distribucion de las obras.

En cuanto al fenémeno del cine independiente, este estudio pudo distinguir dos
vertientes: de un lado se ubican aquellos directores que saltan las reglas sin temor a la
censura porque su proposito no es distribuir sus obras en los medios nacionales de
difusion, sino reflejar sus inquietudes relacionadas con un periodo de grandes
contradicciones sociales y de promesas incumplidas. Del otro lado se ubicaria el cine
independiente que se hace fuera de los medios oficiales, sin emplear recursos ni del
ICAIC ni de la television nacional. Sus teméaticas no necesariamente disienten de la
politica oficial, mas bien son una alternativa a la escasez de recursos que frena la
cinematografia en Cuba, cuyos realizadores deben recurrir a las coproducciones para

sortear las dificultades.
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En la actualidad gran parte de las obras documentales de corte independiente se
proyectan a manera de contra-discurso a las politicas culturales y antagdnicas del
momento, asi como al tono triunfalista revolucionario, lo cual entorpece un estudio desde
dentro del fendmeno de la intermedialidad, pues los criticos y estudiosos del tema en la
isla no reconocen estos materiales como producciones que respaldan la politica cultural
establecida por el gobierno.Y es que el documental cubano contemporaneo producido de
manera independiente emplea la superposicion y mezcla de los lenguajes para la denuncia
social y politica, a través del otorgamiento de nuevos valores de significado al material de
archivo empleado y del juego meta-narrativo con el espectador como una de las
estrategias mas efectivas para promover el cambio social.

Las producciones nacionales al abrigo de las politicas culturales establecidas
tienden al empleo de las nuevas tecnologias como recurso estético, pero sin dejar a un
lado los grandes planos generales que muestran el hecho real, con una dimension estética
en funcion del discurso oficial. La intermedialidad, vista desde su conceptualizacion,
suele aflorar por imitacion a las tendencias internacionales para colocar en el mercado
externo un producto cubano que sea legitimado como autoctono desde el punto de vista
cultural-costumbrista y siempre con un componente ideoldgico que contrapone un antes y
un después revolucionario.

Solo se deslindan de esta particularidad y de manera evidente, aquellos que
documentan la vida en comunidades intrincadas, un hecho cultural o valores

patrimoniales de un sitio, cuyo discurso mas bien es mostrativo, de una dramaturgia
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lineal, que deja al espectador las conclusiones y la intencionalidad de acuerdo con la
capacidad de interpretacion de cada uno.

Pese a estas disimiles tendencias, el cine independiente como fenémeno
renovador se impone con fuerza y se extiende incluso ya hacia el interior del pais. En
provincias como Cienfuegos emergen creadores que aun con un conocimiento virgen o
inexistente de la intermedialidad como recurso, apelan a ella por imitacién o para cumplir
sus expectativas artisticas. Realizadores cienfuegueros como Emilio Cachén y Barbaro
Cabeza juegan a la intermedialidad sin conocer la teoria, dotando a sus obras de una
riqueza experimental, artistica y estética Unicas. Utilizar este lenguaje que reestructura las
fronteras de los diferentes medios de comunicacion, las artes y las ciencias, sintetiza una
labor creativa mucho mas moderna, pone al espectador en el terreno del pensamiento y
estimula la capacidad interpretativa.

Como ha puesto de relieve este recorrido por el fenomeno de la documentalistica
cubana, la intermedialidad como recurso ha sido una presencia constante en el
documental cubano. Ademas de haber mostrado la complejidad y la riqueza de matices
que los recursos intermediales aportan a dicho género, mi estudio ha desvelado que el
empleo de este recurso se hace desde el empirismo, el desconocimiento y la imitacion.
Un uso mas consciente de la intermedialidad pondria a los realizadores cubanos
contemporaneos en el mapa de los circuitos internacionales y a la altura de las tendencias
globales en el ambito de la documentalistica y del cine en general.

En sintesis, con mi estudio sobre este campo casi inédito de la intermedialidad en

el documental cubano he buscado, primero, contribuir desde el ambito académico al
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establecimento de un didlogo fructifero con la cinematografia internacional; segundo,
reconstruir de manera fidedigna la historia de este géneno en Cuba, y tercero, resaltar la
utilidad de las herramientas teoricas relacionadas con la intermedialidad para acercarse a
las nuevas dindmicas en la configuracion del espacio audiovisual cubano
contemporaneao. El empleo de los recursos intermediales, en el caso particular del
documental cubano, mas que como mecanismo adaptativo o como respuesta natural a los
nuevos estilos y tendencias, se revela como estrategia de sobrevivencia y de resistencia
frente a los desafios econdmicos y a las politicas del estado.
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