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Resumen

Desde el comienzo de la década del noventa se verifica un incremento sustancial de los
intercambios transnacionales que la cinematografia cubana establece con otros paises, entre
los que se destaca Espana. Contemporaneamente a este proceso, el cine favorecid un
tratamiento cada vez mas complejo de la problematica migratoria, haciendo hincapié en el rol
activo del migrante en la constitucion de lo cubano. Partiendo de este contexto de produccion,
intentaremos examinar los vinculos transnacionales y la constitucion de identidades multiples
en un numero acotado de films. Tendremos en consideracion los vinculos cinematograficos
establecidos entre Cuba y Espafia en las Ultimas décadas y analizaremos cémo esas
relaciones de coproduccion se representan y discuten en el interior de las peliculas que
constituyen el corpus de trabajo, atendiendo a las tensiones entre lo nacional y lo
transnacional. Pensaremos también como se compone la imagen del inmigrante en las

producciones trasnacionales y en qué modo el cine colabora en la construccion de imaginarios.
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Introduccion

Los procesos caracteristicos de la globalizacién, propiciadores del incremento de los vinculos
transnacionales, obligan a repensar toda una serie de categorias que parecian haber sido
eficientemente definidas con anterioridad pero que ya no resultan apropiadas para dar cuenta
de la situacion actual y de los resultados de los tipos de intercambios propios de la
contemporaneidad. Una pregunta indispensable a la hora de encarar andlisis culturales es
¢ qué entendemos por identidad y, sobre todo, por identidad cultural e identidad nacional
especificamente? Es necesario, como primer paso, comprender estas identidades como
complejas, en permanente cambio y no como compartimentos estancos.

Debido a procesos de intercambio cultural recientes -incrementados en los ultimos afos por la
mayor apertura desde el Estado en lo concerniente a la facilidad de salida entrada del al pais
asi como el impulso de la reconciliacion con los emigrados- y a otros antiguos -que datan de
los periodos de conquista y colonizacion- la identidad cubana se manifiesta como
profundamente transculturada. (1) Como plantea Silvia Giraudo (2010), la identidad a su vez se
encarna en una experiencia. Asi, la cubanidad se redefine histéricamente de acuerdo con la
experiencia en la que se encarna cada vez.

Los films rodados a partir del ingreso en el Periodo Especial en Tiempos de Paz dan cuenta de
una honesta preocupacioén por parte de los cineastas por indagar en torno a los procesos de
constitucion identitaria. En su busqueda, los realizadores contribuyen a derrumbar
anquilosados y univocos conceptos de identidad nacional y permiten pensar en identidades
transnacionales, en un constante movimiento constitutivo. Este ejercicio, no exento de
tensiones y complejidades, conduce a reflexionar sobre una cubanidad mas extendida e
inclusiva.

A partir de la década del noventa, la practica cinematografica cubana se vio expuesta al
incremento sustancial de sus intercambios transnacionales. Como sostiene Luciano Castillo, la
coproduccion pasé a ser, para Cuba, “una posibilidad ineludible: coproducir o no producir, es la
disyuntiva nada shakesperiana en que deben debatirse nuestras cinematografias en tiempos
de globalizacion” (2007: 20). Coincidentemente con este proceso, muchos cineastas
favorecieron un tratamiento cada vez mas complejo y multifacético de la problematica
migratoria, poniendo de manifiesto el rol activo del migrante en la constitucion de lo cubano.

En las paginas que siguen intentaremos examinar los vinculos transnacionales y la constitucion
de identidades en ese contexto, atendiendo el caracter conflictivo y las relaciones de poder

que atraviesan estos procesos. Tendremos en consideracion las relaciones de coproduccién y
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cooperacion cinematografica establecidas entre Cuba y Espafa en las ultimas décadas (2) y
analizaremos como esos procesos se representan y discuten en el interior de los films,
atendiendo a las tensiones entre lo nacional y lo transnacional. Asimismo, pensaremos como
se compone la imagen del inmigrante en las producciones trasnacionales y de qué modo el
cine es constructor de imaginarios.

En el analisis propuesto trabajaremos con los films Aunque estés lejos (Juan Carlos Tabio,
2003) (3) y Habana Blues (Benito Zambrano, 2005) (4), que se destacan por problematizar, en
los niveles tematico y formal, las circunstancias y conflictos propios de los intercambios
transnacionales (5). Cosas que dejé en La Habana (Manuel Gutiérrez Aragén, 1997) (6) nos
permitira pensar en los modos de construccion cinematografica del inmigrante y la

configuracion de identidades que tensionan los lugares de origen y destino.

Relaciones transnacionales: lo local, lo global y el conflicto

“¢ Es posible entrever identidades transnacionalizadas que sin embargo estén basadas-en-
lugar y que no deriven su légica solo de las fuerzas globales?” (Escobar, 2005: 126). Esta
pregunta fue planteada por Arturo Escobar, refiriéndose a los procesos de constitucion
identitaria en el contexto de la globalizacién. Consideramos que admite una respuesta
afirmativa. El analisis de los intercambios transnacionales propiciados por el ingreso en
regimenes de coproduccién cinematografica a partir del inicio del Periodo Especial en Tiempos
de Paz (1990) (7) conduce a comprender esta identidad transnacional como firmemente
basada-en-lugar y no meramente librada a las fuerzas globales. Para referirse a este tipo de
fendmenos Escobar opta por el concepto de “glocalidades”, sefialando que “el mundo no es
s6lo global sino que también continla siendo local” (ibidem: 127). De este modo, resulta
indispensable para el analisis la determinacién de pensar las nuevas identidades que se
configuran a partir de los intercambios caracteristicos del periodo como transnacionales,
hibridas y porosas pero siempre también con una base marcadamente local. Es importante a
su vez tener en consideracion las relaciones de fuerza conflictivas a partir de las cuales estas
identidades se configuran. En el campo de los estudios sobre lo transnacional en el cine Will
Higbee y Song Hwee Lim (2010) sefalan por un lado, el peligro de negar lo nacional en este
tipo de analisis y, por el otro, proponen aplicar a los corpus de estudio un transnacionalismo
critico que examine el cine transnacional en su desarrollo concreto con el objetivo de exponer
las dinamicas de poder en cada caso especifico. A partir de las propuestas de Escobar e

Higbee y Lim podemos establecer que lo local y el conflicto caracteristico de las relaciones de
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poder que se ponen en juego entre las partes intervinientes son aspectos que deben estar
presentes a la hora de pensar vinculos transnacionales y configuracién de identidades en el
cine.

En concordancia con estas reflexiones, Daniel Mato (2003) plantea que las representaciones
sociales y configuraciones identitarias son producidas en el marco de procesos territorializados
en los que se establecen relaciones de poder multidimensionales (culturales, econémicas y
politicas) entre actores locales y transnacionales.

Podrian pensarse desde esta perspectiva los intercambios verificables entre Ilas
cinematografias cubana y espanola a partir de la crisis econémica desencadenada en Cuba por
la disolucién del bloque socialista europeo, que conllevdé un fuerte incremento de las
coproducciones filmicas. Los vinculos entre los actores involucrados se dan a partir de
relaciones de poder econémico, cultural y politico en mayor o menor medida conflictivas, en el
interior de las cuales se gesta la produccion de representaciones sociales e identitarias. Parece
librarse, por momentos, una pulseada entre productores espafoles y directores cubanos en las
decisiones tematicas, ideoldgicas y estéticas de los films. Como sefiala el director y actor Jorge

Perugorria,

Ese es uno de los temas por los que también se quejan los directores en cuanto a las
coproducciones, porque los productores dicen que la pelicula es demasiado cubana y que no la
van a entender en Espafia. Entonces tratan de condicionar la historia y meter la mano. Eso es un
pulso que debe echar el director con el productor. Y lo ideal es que venza el director, que es el
autor y querra contar su historia con toda la libertad. Pero es cierto que a veces las
coproducciones marcan el tipo de historia, un tipo de interés (Perugorria en Castro Avelleyra y
Trombetta, 2013a: s/n).

Estar atentos a las conflictivas relaciones de poder y pensar las relaciones transnacionales en
estos términos no debe alejarnos de la capacidad de reflexionar en torno a los valores positivos
y a las posibilidades de desarrollo y crecimiento que estos vinculos favorecen. Arjum Appadurai
y Katerina Stenou (2001) sostienen que “para que una identidad cultural sea algo mas que un
eslogan, debe evolucionar en el tiempo de forma creativa” (s/n). Los autores plantean el
concepto de pluralismo sostenible, que califican como “un proceso dinamico que requiere una
apertura hacia valores culturales cambiantes tanto dentro de las sociedades como a través de
ellas” (ibidem). De este modo, el pluralismo sostenible se da entre Estados nacion y “define
una situacion en la que un numero finito de diversos grupos culturales esta organizado para

relacionarse entre si, de modo que cada uno de ellos tenga las maximas oportunidades para
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reproducir su identidad y para evolucionar creativamente en el tiempo” (Appadurai y Stenou,
2001: s/n). Podrian comprenderse de este modo las relaciones que la cinematografia cubana
establece con la espafola en materia de produccion. Es este régimen de coproduccién el que
permite a Cuba “reproducir su identidad” y “evolucionar creativamente”. Los recortes en
inversion econdmica estatal forzados por el ingreso en el Periodo Especial fueron sumamente
notorios en el cine, con una brusca disminucion en el nimero de films producidos anualmente.
En 1994, durante el momento mas dramatico del Periodo Especial, Humberto Solas, (8) uno de
los cineastas cubanos mas importantes y de mayor trayectoria, sostenia que los realizadores
estaban “perplejos” debido a la “drastica supresion de presupuesto” que los obligaba a buscar
financiamiento en el exterior (Monteagudo, 1994). Esta situacién, como sostiene Solas, empujé
a los directores a lanzarse a la busqueda de capitales foraneos que posibilitaran la produccion
de peliculas. Asi, el cine cubano siguid existiendo, en gran medida, gracias a la inversion
extranjera. Esto es importante ya que el cine, por su poderosa influencia en la construccion de
imaginarios colectivos, cumple un papel relevante en la produccion y reproduccién de
identidades. A su vez, es el ingreso en regimenes de coproduccion el que permite al cine
evolucionar de modo creativo, tanto por su posibilidad de seguir produciendo como por la
amplitud estética y tematica favorecida por los intercambios transnacionales propios del nuevo
régimen de produccién.

Volviendo sobre lo expresado anteriormente, Daniel Mato plantea que en este tipo de
relaciones son los actores transnacionales los que detentan poder por sobre los locales y, “a
través de sus politicas de financiamiento favorecen ciertos enfoques y temas, mientras que se
cierran a otros” (2003: 350), generando incluso “modas’. Estas, sostiene Mato, condicionan la
viabilidad de determinados proyectos que, en ocasiones, deben ser adecuados a las
representaciones de los actores transnacionales. Esto pudo haber tenido incidencia en las
peliculas del periodo estudiado, en las que determinados temas y busquedas estéticas son
privilegiados por sobre otros. Cabe indicar de todos modos que esto concuerda solo
parcialmente con el caso de estudio ya que, si bien se puede pensar en una suerte de presion
por parte de los financiadores, la realidad es que los intereses planteados en las peliculas
parecen responder a su vez a las necesidades de reconfiguracion identitaria propias de los
cubanos.

A partir del ingreso en el Periodo Especial, la produccion cinematografica se caracterizo por la
puesta en discusion, la ampliacion y diversificacion de los margenes de lo cubano. Fresa y
chocolate (Tomas Gutiérrez Alea y Juan Carlos Tabio, 1993), por nombrar un ejemplo

significativo de extensa repercusion internacional, rompié con esquemas y preconceptos al
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resignificar la cubanidad en el personaje de Diego (Jorge Perugorria). A través de él se ponia
de manifiesto que ser cubano admitia ser diverso y asumia como propio también lo discolo. En
lo concerniente al tratamiento de la problematica migratoria y al abordaje de la cubanidad en
los films del periodo, es en el propio contexto politico y social cubano donde se encuentran las
motivaciones que promueven la reflexion en esta direccion. Esta, de hecho, es propuesta no
sélo en films realizados en regimenes de coproduccién, sino también en algunos de los pocos
finalizados con financiamiento exclusivo del Instituto Cubano del Arte e Industria
Cinematograficos (ICAIC). Por ejemplo, son contemporaneas a lo que se conocié como crisis
de los balseros (1994) (9) dos peliculas producidas por el Instituto que problematizan en torno
a las tematicas de la emigracion, la crisis y la constitucion identitaria. Se trata de Madagascar
(Fernando Pérez, 1994) (10) y La ola (Enrique Alvarez, 1995) (11). Existe entre ellas también
un parentesco estilistico. Ambas proponen una lectura poética de estos fendmenos, en la que
lo existencial y lo onirico juegan un rol central. El mondlogo interior se constituye en una
herramienta para problematizar la disyuntiva en torno a la emigracion y el viaje, asi como la
reflexion sobre la identidad. A diferencia de lo ocurrido en algunas coproducciones, el
tratamiento de las problematicas sociales escapa a los clichés y las lecturas simplistas, a los
comentarios sobreexplicativos y las miradas univocas. Esta amplitud del sentido, que no se
agota en una lectura superficial, es un rasgo caracteristico de la filmografia de Pérez y Alvarez.
Al someter a comparacion la obra producida exclusivamente en el interior del ICAIC con films
realizados en instancias de coproduccion, se percibe la persistencia de la marca autoral (que
se pone en juego al representar la identidad) no solo en el caso de la filmografia de los
directores mencionados, sino también en la de Juan Carlos Tabio, por citar un ejemplo con el
que trabajaremos a continuacion. De todos modos, se nota en algunas coproducciones del
periodo la inclusién no siempre netamente organica de personajes extranjeros, que parecen
venir a cumplimentar cuotas de participacion o favorecer una posible distribucion en el exterior.
Pero también en muchas ocasiones la intervencion extranjera aporta una mirada
favorablemente disonante que permite complejizar sobre cuestiones identitarias que colaboran
a una nueva comprension de lo cubano, como lo demuestra el documental Balseros (2002), de
los espafnoles Carles Bosch y Josep M? Domeénech. (12). Su mirada comprometida y
desprejuiciada en el seguimiento a largo plazo de las trayectorias migratorias de un grupo de
balseros y los distintos tipos de vinculos que se establecen entre origen y destino constituye un

aporte significativo a la reflexion sociocultural sobre el tema.
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El cine y la imaginacion de otros mundos

Appadurai y Stenou sostienen que “en la era de la globalizacion, la imaginacion es la sede de
las negociaciones sociales entre las fuerzas locales y mundiales” (2001: s/n). Del conjunto de
fuerzas en competencia para configurar la imaginacién como una practica social, los autores
sefialan al arte como su infraestructura, ya que “capitaliza la imaginacion de sus espectadores”
(ibidem). Alli radica la importancia del cine como constructor de imaginarios sociales y como
instrumento para el analisis de esos imaginarios. Las preguntas que se le efectuen a las
peliculas producidas a partir del ingreso en el Periodo Especial pueden dar lugar a respuestas
que permitan dilucidar cuestiones fundamentales de la cultura y la identidad cubanas.

Los autores plantean que cuando la identidad cultural “esta organizada como un proyecto,
como un futuro, como la expresion de un horizonte, mas que de un patrimonio, sus relaciones
con otros proyectos étnicos pueden ser potencialmente mas plasticas” (Appadurai y Stenou,
2001: s/n). Consideramos que, en las relaciones que la cinematografia cubana mantiene con la
espafola, la identidad cultural es contemplada de este modo, como horizonte y proyecto, como
un espacio de negociacion y dialogo. La mayoria de los encuentros que se producen entre
ambas plasman asi consensos a partir de una apertura de la identidad cultural. El cine,

ademas, construye condiciones para imaginar.

El arte no solamente llena la imaginacion con imagenes de formas y de posibilidades; abre los
sentidos al habito de lo nuevo, lo diferente, lo no imaginado e incluso lo inimaginable. De este
modo, el arte anticipa nuevas posibilidades, no porque proporcione una visiéon del futuro, sino
porque mejora nuestra capacidad colectiva para imaginar otros mundos, otras formas y otros
disefios (Appadurai y Stenou, 2001: s/n).

Las peliculas que nos proponemos estudiar lo que hacen en gran medida es eso: permiten
imaginar lo hasta entonces inimaginable, promueven una concepcién mas amplia del fendmeno
migratorio y aumentan la capacidad de comprender la cubanidad con mayor flexibilidad y

capacidad de inclusion.

Tensiones transnacionales en Aunque estés lejos y Habana Blues

Nos detendremos en dos films que plantean en sus narraciones la problematica de los

condicionamientos estéticos y tematicos impuestos por los financiadores. Los conflictos propios
31

S ——




O

Revista Especializada en Periodismo y Comunicacién
ISSN 1669 - 6581

de los vinculos transnacionales y las tensiones entre lo nacional y lo transnacional, asi como la
construccion de estereotipos nacionales a partir de prejuicios y preconceptos se tematizan
tanto en Aunque estés lejos (Juan Carlos Tabio, 2003) como en Habana Blues (Benito
Zambrano, 2005). Las dos son coproducciones cubano-espafiolas, (13) con elenco de ambas
nacionalidades. La primera es de un director cubano, rodada en Cuba y Espafia. La segunda,
de director espafiol, rodada en Cuba.

Aunque estés lejos trabaja la cuestion identitaria a partir de los vinculos transnacionales desde
dos aristas. Por un lado, se piensa la identidad y las construcciones exotizantes y prejuiciosas
que de ella se intenta hacer a partir de las presiones de los financiadores en el cine producido
con capitales transnacionales. Por el otro, se reflexiona también en torno a la identidad
nacional del cine cubano en el marco del sistema de coproduccién transnacional.

La discusién sobre la representacion cinematografica de la cubanidad entre inversores
espafoles y guionistas cubanos opera como problematica explicitada que constituye el relato
que organiza la historia. En la construccién de los personajes se juega con la explicitacion y
puesta en cuestionamiento de estereotipos nacionales. Se ponen de manifiesto en el film
también modos diferenciales del movimiento territorial. En el caso de los guionistas aparece la
figura del viaje: su estancia en Espafia cobra la forma de un pasaje, movimiento sin
asentamiento, que los devuelve al poco tiempo a La Habana. En las historias que se narran
hacia el interior de la historia principal se verifican otras formas de movimiento: una mujer de
mediana edad que habia emigrado tiempo atras regresa a Cuba a partir de la muerte de un
familiar, se enamora y decide quedarse, instituyendo la figura del retorno; una mujer joven
emigra a Espafia engafiada y queda atrapada en destino en las redes de un estafador, dando
lugar a la puesta en escena de la vulnerabilidad del inmigrante.

Las declaraciones de Jorge Perugorria a las que nos referimos previamente, asi como las
reflexiones de Mato, se explicitan en la construccion del conflicto entre espafioles y cubanos en
torno al tratamiento que ha de privilegiarse sobre determinados temas. Los guionistas cubanos
intentan resistirse a la mirada extranjerizante, simplificadora y estereotipada del espafol sobre
la presuncién de lo que deberian ser los cubanos y lo cubano, proponiendo una lectura mas
compleja. A partir de estas discusiones se van construyendo y deconstruyendo las identidades,
llevando al extremo y cuestionando estereotipos. A medida que avanza la historia, el “pulso”
anteriormente referido se pone de manifiesto, en un toma y daca (volviendo sobre Fernando
Ortiz) en que se van construyendo distintos motivos del ser cubano.

Juan Carlos Tabio es uno de los directores que comenzd su carrera en el ICAIC previo al

ingreso generalizado en regimenes de coproduccion y que luego desarrollé la mayor parte de
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su filmografia coproduciendo con Espafia. En este film parece dispuesto a poner el acento
tanto en la influencia del estatuto de coproducciéon como en la coherencia de su estética como
director. Hay guifos sobre estos aspectos en el desarrollo de la historia. Por ejemplo, en una
escena se muestra un mail recibido de alguien de nombre Chijona en el que pregunta si José
Maria ya firmé un contrato. Es inevitable pensar instantaneamente en Gerardo Chijona, quien
es uno de los directores cubanos que habitualmente realiza sus films en coproduccion con
Espana, y en José Maria Morales, un productor espafiol reconocido sobre todo por su labor en
los films de Fernando Pérez. En la oficina de produccion sita en La Habana se pueden ver
afiches de Plaff o demasiado miedo a la vida (1988) y Fresa y chocolate, autorreferenciales a la
obra de Tabio. La primera fue producida netamente por el ICAIC, previo al ingreso en el
Periodo Especial, mientras que la segunda, posterior, fue realizada en régimen de
coproduccion. Se plantea asi, desde la puesta en escena, la coexistencia de lo nacional y lo
transnacional. Creemos que estos pequenos indicios aluden al régimen de coproduccion y a la
calidad autoral. Mas alla de las tensiones propias de los intercambios transnacionales, la firma
de Tabio, la esencia de su busqueda creativa, continla presente y se acentia en Aunque estés
lejos desde la puesta en escena (con la recién referida cita a Plaff...) y desde el relato
cinematografico (14). A partir de este, la pelicula también habla de la persistencia de lo autoral
en las coproducciones: el juego del cine dentro del cine —al que se recurre en este film- es una
constante en la filmografia de Tabio. Hay en la estructura de Aunque estés lejos una auto-
referencialidad marcada, sobre todo con Dolly back (1986) (15), a la que parece citarse de
modo literal en la Ultima escena del film, a partir de la inclusiéon de un microfonista que aparece
“‘errbneamente” en escena, develando el artificio cinematografico y el ya mencionado juego del
cine dentro del cine, leit motiv persistente en la obra de Tabio, particularmente evidenciado en
aquel cortometraje de la década del ochenta. La pelicula parece entonces poner en tension el
conflicto propio del régimen de coproducciéon -en la estructura simplista y estereotipica de
algunas de las subtramas que narra- y, a su vez, la reflexion critica sobre esta problematica y
sobre el dispositivo cinematografico mismo -en la estructura general que funciona como hilo
conductor a partir de la relacion entablada entre los productores/guionistas (16) -.

Habana Blues (Benito Zambrano, 2005), por su parte, plantea las circunstancias del trabajo con
financistas extranjeros en el ambito de la musica con el fin de reflexionar acerca del conflicto
entre lo local y lo transnacional. El caso de este realizador espafiol es interesante para pensar
los vinculos entre la cinematografia cubana y la espafiola. La realizacién de Habana Blues no
constituye un hecho aislado y aleatorio, sino que reafirma un estrecho vinculo del director con

Cuba, asi como también un interés en reflexionar sobre sus problematicas sociales v,
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especificamente, migratorias e identitarias. Zambrano completdé su formaciéon cinematografica
en la Escuela Internacional de Cine y Television (EICTV) de San Antonio de los Bafios y en su
tesis de graduacion, Los que se quedaron (1993), trabajo la representacion de la emigracion
desde una perspectiva que pone el acento en el conflicto y la contradiccidn, algo significativo
sobre todo teniendo en cuenta la fecha temprana de aparicién de la pelicula. En Los que se
quedaron la camara de Zambrano persiste en el incisivo primer plano de una madre
activamente revolucionaria cuyo hijo participé en la toma de la embajada del Per y emigré por
el Puerto del Mariel. En los contrapuntos del discurso de Carmen Barreras opera una apertura
que desenquista estereotipos y lugares comunes, complejizando sobre la subjetividad de las
vivencias individuales detras de cada experiencia migratoria. También hace hincapié en las
tensiones y contradicciones entre lo intimo individual y lo social colectivo al elaborar los
complejos contrastes entre el lugar de madre y de revolucionaria en Carmen. El conocimiento
que Zambrano tiene de la sociedad cubana y su compromiso con esta se manifiestan en sus
films, alejados de una mirada extranjera y estereotipica y, simultdneamente, ubicados en una
optica lo suficientemente distante como para poner la lupa sobre contradicciones sociales con
un desprejuicio que otros films contemporaneos, de directores cubanos, no parecen poder
permitirse.

En Habana Blues Marta (Marta Calvd) es representante de una compania discografica que
llega a Cuba desde Espafa en busca de un grupo musical al que contratar. Una vez elegida la
banda, la productora procura moldearla de acuerdo a ciertos estandares transnacionales, en la
busqueda de maximizar ganancias. Para ello, intenta racionalizar la productividad, reprimiendo
sus singularidades e imponiendo un estilo distinto al que tienen, que se adapte a lo que el
publico extranjero espera de lo cubano. Mientras uno de los musicos (Ruy, personaje a cargo
de Alberto Yoel) se niega a realizar el sacrificio artistico e identitario que implicaria la
aceptacion de estos términos de trabajo, el otro (Tito, interpretado por Roberto San Martin) los
acepta en la busqueda de un beneficio personal, manifestado en la firma de un contrato y la
posibilidad de vivir en el exterior. Se muestran discusiones entre los personajes, poniendo de
manifiesto sus posiciones diferenciales de poder y la conflictividad caracteristica de las
relaciones transnacionales. Desde las primeras escenas de la pelicula se plantean, a través de
la puesta en escena y las actividades de los personajes, las condiciones particulares de la vida
en Cuba. En la secuencia inicial, los protagonistas tocan musica en la playa para turistas:
tienen una guitarra y unas maracas, como para acentuar lo estereotipico que los extranjeros
irian a buscar a ese pais. También se muestra a Tito y Ruy vendiendo productos en el mercado

negro. Se plantea la necesidad de un trabajo paralelo vinculado al turismo para la
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supervivencia, asi como la emigracion como opcién casi ineludible para los cubanos. A lo largo
del metraje se tensa la posibilidad de que la mujer de Ruy emigre ilegalmente con sus
pequefios hijos a los Estados Unidos, donde ya se encuentra su madre. Pero lo cubano no se
construye solo a partir de la necesidad de resolver y la emigracién como opcion casi forzada,
sino también a partir de la solidaridad, el valor de la amistad y el ingenio.

Considerando que se trata de una pelicula sobre una banda, los temas musicales adquieren un
rol fundamental. Algunos momentos dramaticos se refuerzan a partir de las canciones que
acompafan las imagenes, aludiendo a las situaciones de separacion familiar. La banda sonora
esta cruzada por cuestiones de coproducciéon y migracion (17). No se trata de ritmos que se
vinculen directamente con lo mas raigal o lo mas estereotipico de la musica cubana, sino que
son canciones de pop rock. El estilo de la musica de la pelicula es similar al de Habana Abierta
(18) lo cual no es casual, ya que algunos de los artistas que conformaron la banda real que
realizd la musica del film (como es el caso de Kelvis Ochoa) habian formado parte de aquella
banda constituida por musicos cubanos en Espana. Pueden entreverse entonces también en la
musica del film géneros fusionados que, si bien conservan el caracter transnacional en el pop y
en el rock, mantienen algunos ritmos folkloricos propios de la identidad cubana, también

plasmada en la tematica y el |éxico utilizado en las letras.

El contrapunto origen destino y la identidad del inmigrante cubano en Cosas que dejé en
La Habana

El vinculo entre origen y destino y los modos de resolucion de las tensiones que provoca la
pertenencia a mas de un espacio se verifican en un numero importante de peliculas (19).
Documentales como Balseros (Carles Bosch y Josep M? Doménech, 2002) y Voces de un
trayecto (Alejandra Aguirre, 2009) (20) resaltan el conflicto de estas experiencias migratorias.
También lo hace Cosas que dejé en La Habana (Manuel Gutiérrez Aragén, 1997) -realizada en
régimen de cooperacion cubano espafol, financiada por Espafa, filmada en ese pais, con
director de esa nacionalidad pero con actores cubanos-, abordando criticamente la
problematica de la inmigracion. Al situar la accion en Espafia se produce un viraje en la
problematizacién del fendmeno migratorio y la atencién pasa a centrarse en la figura del
inmigrante. La indagacion, en este caso, no gira en torno al deseo de partir ni se centra en la
experiencia de la partida (la emigracion) sino que reflexiona principalmente sobre la condicion

de los migrantes en el lugar de destino. Cosas que dejé en La Habana trabaja sobre el
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estereotipo negativo del inmigrante cubano: descarado, manipulador, dispuesto a cualquier
cosa por salir de su pais y permanecer en Espafa, principalmente a través de la explotacion de
su sexualidad. Esta construccién persigue una intencionalidad critica frente a prejuicios
sociales y culturales, proponiendo al espectador una actividad de reflexién en torno a sus
conductas. En este film las tensiones entre Cuba y Espafia aparecen en la experiencia
cotidiana de los inmigrantes. Estas se sefalan particularmente a partir de la relaciéon con la
comida. En una escena, un personaje que acaba de llegar al pais desde Cuba (Nati,
interpretada por Maria Isabel Diaz) come con las manos un pollo entero, mientras le cuenta a
su hija las penurias de la privacion cubana. De los primeros planos del plato lleno de huesos de
pollo y la mujer llevando los pocos restos de carne a su boca con los dedos, se pasa a la prolija
mesa de la casa de Maria (Daisy Granados), en la que la invitada espafola (Azucena,
interpretada por Kiti Manver) come con cubiertos. En esta escena, la tia de las jovenes
recientemente llegadas, que lleva anos viviendo en Espanfa, les sefiala en la mesa como varian
las costumbres en las comidas entre ambos paises, dejando en claro ademas que es en
Espana donde se encuentran las caracteristicas de la civilizacion frente a la barbarie culinaria
cubana. En una escena posterior la vemos escabullirse en la cocina de madrugada para comer
el ajiaco hecho por la sobrina y que habia rechazado por barbaro mas temprano. Come
desesperadamente, sin servirlo, directo de la cacerola. En los personajes inmigrantes de este
film se pone en tension permanente a Espafia con Cuba, como lo manifiesta también Igor
(Jorge Perugorria), que afora la saliva de las cubanas mientras busca espafiolas a las que
besar para garantizarse un techo por algunas noches.

Ana Maria Lopez-Aguilera (2010) senala que la llegada de personas diferentes a partir de los
movimientos migratorios es percibida como una amenaza y una invasion, no solo en lo espacial
sino también en el orden de lo privado, a partir del “sentimiento de pertenencia a un lugar”. “Por
su parte, quienes llegan a ese lugar pueden sentir rechazo hacia él a causa de las diferencias
que perciben con su propio hogar o consigo mismos, y esto refuerza su identidad de origen. Es
decir, identidad y espacio se relacionan de dos formas: identificandose con el lugar o
identificandose en oposicion al lugar” (Lépez-Aguilera, 2010: 10, 11). En Cosas que dejé en La
Habana mientras Maria se identifica con el lugar de destino, Nena (Violeta Rodriguez) se
identifica en oposicion a él. Igor, a pesar de su tenacidad para adaptarse a la vida en Espania,
refuerza su identidad de origen al enamorarse de Nena. La inviabilidad de ese romance,
comprendida por los dos a partir de la necesidad de conseguir parejas locales, los muestra en

una contradiccion persistente en ese proceso de identificacion.
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Consideraciones finales

En el estudio de la constitucion de la identidad cubana en la cinematografia realizada en
regimenes de coproduccion y cooperacidon con Espana a partir del ingreso en el Periodo
Especial en Tiempos de Paz creemos esencial, tal como sefiala Daniel Mato (2003), la
comprension de los procesos transnacionales como relaciones multidimensionales y, a su vez,
no desterritorializados sino con anclajes locales, es decir, como sefala Arturo Escobar (2005),
basados-en-lugar. Por esta razén, es necesario siempre atender a lo nacional y a las dinamicas
diferenciales de poder en juego (Will Higbee y Song Hwee Lim, 2010).

Creemos por lo tanto necesario, al estudiar los vinculos transnacionales entre estas
cinematografias, prestar atencién a lo local y al conflicto. Por esta razén, en el analisis de la
construccion de la cubanidad en el cine como una identidad cada vez mas compleja, porosa y
transnacional, tuvimos en consideracion las condiciones particulares de los intercambios entre
las cinematografias cubana y espafiola a partir del analisis textual de un grupo de films con
caracteristicas transnacionales. Intentamos analizar como esas tensiones se trasladan como
tema de los films, generando a su vez nuevas representaciones de la identidad cubana. La
problematica de la constitucion identitaria a partir de las experiencias migratorias (se
manifiesten estas como efectivas o en tanto pulsiones) es abordada con insistencia, teniendo
en consideracion sus multiples aristas, en las producciones de caracter transnacional (21).

Se constituyen lo que podriamos calificar como glocalidades: identidades transnacionales pero,
a su vez, basadas-en-lugar (Escobar, 2005). Las identidades de los personajes de los films
adquieren caracteristicas transnacionales a partir de los movimientos territoriales, el contacto
con personas de otros lugares y la exposicion a otras culturas, pero a su vez conservan y
resignifican el lugar y la cultura de origen.

Como hemos expresado, films realizados en regimenes de coproduccion (Aunque estés lejos,
Habana Blues) reflexionan criticamente sobre los peligros que implican las cuotas diferenciales
de poder detentadas por las distintas partes involucradas en las relaciones transnacionales. De
este modo, elaboran a su vez representaciones de la cubanidad que admiten el conflicto
interno, sobre todo en lo vinculado con la migracion. No se juzga a los personajes que se van ni
a los que se quedan, sino que a partir de ambos se configura lo cubano como un todo multiple
e inclusivo. Estas peliculas trabajan sobre los movimientos migratorios y la ineludible
reconstitucion identitaria que implican, incidiendo a su vez en la re-configuracion identitaria

nacional. El film de realizacion espafiola con elenco cubano Cosas que dejé en La Habana
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construye la imagen especifica del inmigrante, poniéndolo en relacion con la sociedad de
destino. Esto permite ampliar las representaciones de la cubanidad al poner el acento en los
sentimientos de nostalgia y en las estrategias de adaptacién y supervivencia en un nuevo
espacio. Los films analizados construyen asi identidades multiples y transnacionales, cruzadas
por tensiones.

Aun reconociendo los peligros posibles, el resultado final de estos films indica que ese “pulso”
que se juega en los intercambios transnacionales, al que se referia Jorge Perugorria, parece
ser ganado por realizadores preocupados por aportar a la comprension y problematizacion de
las constituciones culturales e identitarias. Las relaciones de poder diferenciales demuestran en
algunos casos el peligro de los posibles condicionamientos por parte de los productores
transnacionales sobre las obras, pero en general se constata un saldo positivo a partir del
enriquecimiento en las miradas y perspectivas. Asi, el cine, en tanto constructor de imaginarios,
permite en este periodo pensar la cubanidad de un nuevo modo, acorde a la realidad politica,
econdémica y social que el pais comenzé a enfrentar a partir del ingreso en la profunda crisis del

Periodo Especial.

Notas

(1) Fernando Ortiz acufia el concepto de transculturacion “para expresar los variadisimos fenémenos que se originan
en Cuba por las complejisimas transmutaciones de culturas que aqui se verifican, sin conocer las cuales es imposible
entender la evolucién del pueblo cubano, asi en lo econémico como en lo institucional, juridico, ético, religioso, artistico,
lingliistico, psicolégico, sexual y en los demas aspectos de su vida” (Ortiz, 1978: 93).

(2) Rufo Caballero (2006) califica como coproducciones los tipos de colaboraciéon que implican acuerdos econémicos
entre dos 0 mas paises involucrando una serie de organismos y estableciendo derechos y obligaciones entre las partes
y como cooperaciones a los casos en los que predomina el interés cultural por sobre el econémico, también presente.
Si bien haremos hincapié en los vinculos cubano espafioles, dos de los films trabajados cuentan con participacion
francesa en la produccion.

(3) Producida por Tornasol Films S.A. (Espafia) e ICAIC (Cuba), con la participacion de Televisién Espariola (TVE)
(Espafa), Via Digital (Espafia), con el apoyo de Programa Ibermedia (Espafia), con la financiacion del Instituto de
Crédito Oficial (Espafia), con la participacién del Ministerio Francés de Cultura (Centre National de la Cinematographie-
Fons Sud) (Francia) y del Ministerio de Asuntos Exteriores (Francia). Tiene un elenco cubano y espafiol.

(4) Producida por Maestranza Films (Espafia) en coproduccién con Pyramide Productions (Francia) e ICAIC (Cuba), en
asociacion con Warner Bros. Pictures (Espafa), producida por TVE (Espafia) y Canal + (Espafia) con la colaboracion
de Junta de Andalucia (Espafia) y Ministerio de Cultura (ICAA) (Espafa), con el apoyo de Eurimages (Francia),

Programa Ibermedia (Espafia) y Media (Espafa). Tiene un elenco cubano y espariol.

38




O

Revista Especializada en Periodismo y Comunicacién
ISSN 1669 - 6581

(5) Esto habia sido someramente esbozado en el articulo “Las representaciones del proceso revolucionario cubano en
el cine de Cuba y Argentina a partir de la Rectificacion de Errores y Tendencias Negativas” (2013b), escrito en co-
autoria con Jimena Trombetta. Propongo aqui un analisis ulterior mas desarrollado.

(6) Producida por Sogetel (Espafa) y Tornasol Films (Espafia), con la colaboraciéon de Sogepaq (Espafia) y la
participacion de Canal + (Espafia). Tiene un elenco cubano y espafiol.

(7) Con este término se dio nombre a la crisis producida por la drastica disminucién de intercambios comerciales
favorables para la economia cubana a partir de la caida del bloque socialista europeo, a lo cual se sumé un
recrudecimiento del bloqueo estadounidense.

(8) Humberto Solas fue el primer director cubano en realizar una pelicula en formato digital. Se traté6 de Miel para
Oshun, en el afio 2001. Luego de esta experiencia, en el afio 2002, Solas cred el Festival Internacional de Cine Pobre,
que desde entonces se realiza anualmente en Gibara, Cuba. Como explica la pagina web del festival, este “pone en
contacto a cineastas de varios continentes, con el objetivo de compartir estéticas, reflexiones, maneras de hacer, y
puntos de vista alejados de las presiones comerciales que imponen grandes industrias, circuitos de exhibicion y
festivales de cine mundiales”.

(9) La reticencia del gobierno estadounidense en el otorgamiento de visas, sumada a la politica migratoria que el pais
implementa a partir de la Ley de Ajuste Cubano (1966), intensifico la emigracién ilegal, promovida y utilizada por los
Estados Unidos como propaganda contra el gobierno cubano. Todo esto conllevé a que, en el verano de 1994, tras una
protesta social, Cuba eliminara momentaneamente las restricciones a la salida ilegal y miles de personas decidieran
lanzarse al mar en balsas a la espera de ser acogidos en las costas estadounidenses como “asilados politicos”, debido
ala ley antes mencionada.

(10) La falta de presupuesto para la produccién cinematogréfica condujo a que este film fuera gestado como parte de
un proyecto colectivo, aunque finalmente fue estrenado de modo auténomo. Los otros dos titulos que compondrian
Pronéstico del tiempo -luego también estrenados por separado- eran Quiéreme y veras, de Daniel Diaz Torres y
Melodrama, de Rolando Diaz.

(11) Se trata de la primera pelicula de Enrique Alvarez, graduado de la Escuela Internacional de Cine y Televisién de
San Antonio de los Barios (EICTV). Es representante de una nueva generacion de cineastas formados en instituciones
educativas y no en el interior del ICAIC. En esos primeros afios fueron él y Arturo Sotto quienes lograron insertarse en
la produccion institucional cubana.

(12) Producida por Bausan Films (Espafia), Buenavida Producciones (Espafia) y Televisi6 de Catalunya (TV3)
(Espana), con la participacién de Via Digital (Espafia), Canal 9 (Espafia), Canal Sur (Espafia), Telemadrid (Espafia) y
eitb (Espafa).

(13) Como hemos referido anteriormente, ambas cuentan también con inversion francesa.

(14) Esta referencia, que decidimos explicar a partir de los vinculos con Dolly back, puede comprenderse como
extensiva a toda la obra de Tabio. Se permuta (1983), Plaff o demasiado miedo a la vida y El elefante y la bicicleta
(1994) también trabajan particularmente sobre la evidenciacion del dispositivo cinematografico.

(15) La referencia a Dolly Back aparece evidenciada en la critica del film escrita por Rolando Pérez Betancourt,
publicada en el periédico Granma del 21 de junio de 2003. En el breve articulo, Pérez Betancourt sefiala que los
espectadores que detecten la referencia “quedaran advertidos para lo que vendra”.

(16) La critica del film escrita por Joel del Rio y publicada en Juventud Rebelde el 28 de junio de 2003 reconoce al
director “la valentia de criticar la coproduccién —o mas bien el espiritu adocenado y autoexdtico de ciertas
coproducciones- desde la coproduccion misma, pues el filme se realizé gracias a este régimen de colaboracion”.

(17) En su realizacién participaron dos productores, uno cubano (Juan Antonio Leiva) y otro espafiol (José Luis

Garrido), poniendo de manifiesto la l6gica de la coproduccion.
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(18) Sobre el fendomeno de Habana Abierta es necesario referenciar el documental homénimo dirigido por Arturo Sotto
y Jorge Perugorria en 2003, asi como la participacion de algunos de sus miembros en El telén de aztcar (Camila
Guzman Urzua, 2005) y Voces de un trayecto (Alejandra Aguirre, 2009).

(19) Este conflicto, en su manifestacion social, es notado por Appadurai y Stenou, quienes sefialan que “en todo el
mundo, vemos ahora sociedades en las que varias generaciones de emigrantes se estan enfrentando con las tensiones
entre un nuevo pais anfitrion y su tierra de origen y recuerdo” (2001: parr. 10).

(20) Producida por Atalaya Producciones (Cuba y Espafia).

(21) A partir de los casos Madagascar y La ola demostramos que esto también se puede apreciar en fiims de

produccion netamente cubana.
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