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Del cine de ladecadencia
al cine posindustrial

Raydel Araoz

Luego del derrumbe del suefio de prosperidad agri-
cola, con el fracaso de la zafra de los diez millones,
nacen las primeras coordenadas de un cine cubano
de tema industrial. Es posible que el mal precedente
que dejé esa zafra haya contribuido a fortalecer la ne-
cesidad de un proyecto de diversificacion industrial
para el desarrollo de la nacion. Esta nueva utopia se
monta sobre la plataforma de una revolucion que
habia nacido como agraria —por su programay por
las leyes que emiti6 al alcanzar el poder— y que de-
positd en aquella megazafra, es decir, en el esfuerzo
agricola y en la industria exclusivamente azucarera,
la piedra angular del anhelado salto del subdesarro-
llo al desarrollo. Sin renunciar por este fracaso a la
produccion de azucar, se abrié entonces el suefio
industrial a otros sectores: los centrales mas impor-
tantes tendieron a convertirse en grandes colosos,
cuyo perfil productivo se diversificaba hacia otros
renglones como ron, melaza, papel o madera con-
trachapada. Esos gigantes contribuyeron a fomentar
la representacion de un imaginario industrial.

En el cine este proceso marco la llegada del obre-
ro al rol protagonico del cambio social. Si revisamos
las peliculas cubanas de los afios sesenta, el campesi-
no, el guerrillero, el miliciano y, un poco mas tarde,
el mambi, habian llevado ese papel de héroe trans-
formador de su realidad, en escenarios sobre todo
rurales. También el campo cubano, como espacio de
representacion, habia cambiado con respecto al
periodo prerrevolucionario, dejando atras la rela-
cion idilica y folcldrica que el melodrama estable-
cio con el paisaje para convertirlo en el lugar de la
produccion y los conflictos sociales, dentro de una
estética realista. Mientras tanto, la industria, prac-
ticamente inexistente como tema en nuestra cine-
matografia, comienza a asumir un rol protagonico,
inicialmente en el documental. El asunto de estos
materiales giraba siempre en torno a un mismo eje
sostenido entre dos polos: por una parte, el desarro-
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De cierta manera (1974)

llo econdmico como idea de progreso Y, por la otra,
los problemas de la Revolucion para alcanzar ese
desarrollo. Paulatinamente, la ficcion se apropia del
universo fabril. Entre estos nuevos filmes de tema
industrial, el documental Taller de Linea y 18 (Ni-
colas Guillén Landrian, 1971) y la ficcion De cierta
manera (Sara Gémez, 1974) fijan un paradigma de
avant-garde y marcan la entrada triunfal de la clase
obrera al centro de interés tematico de las realiza-
ciones del ICAIC. Hacia el futuro ya no importara si
la pelicula transcurre en el campo o en la ciudad. En
cualquier caso, la tendencia sera enfocar los con-
flictos entre obrero y funcionario en el central, la
granja, la mina, el puerto o la fabrica. El pequefio
productor, en cambio, se disuelve en las coopera-
tivas cuando la Revolucion, ya segura en el poder,
proyecta la imagen de cohesién nacional en torno
a sus estructuras. Peliculas como Polvo rojo (Jesus
Diaz, 1981) ya anuncian la consolidacion de este
cine industrial con su fe en que todos los problemas
se pueden solucionar dentro de Cuba: con nuestros
recursos naturales, con las personas que nos que-
damos aqui. El filme nos hace ver también cuéanto
han pasado de moda las busquedas formales de las
décadas anteriores.

Paralelamente a estas peliculas de ambiente fabril
evoluciona un tipo de cine historico. Entre ambos
se configura la representacion filmica que justifica
determinado modelo de desarrollo econémico, po-
litico e ideoldgico del pais. El cine industriall expli-
ca, desde aquel presente, la lucha por el progreso y la
esperanza de alcanzar, mediante la produccion
colectiva, un alto nivel de desarrollo econémico y
social en el futuro. Al situar en un tiempo anterior
las fuentes de nuestros males, el cine historico ilus-
tra los motivos por los cuales el subdesarrollo per-
siste en el presente, y despierta en el espectador la
necesidad de librar un combate sin cuartel contra las
«lacras» del pasado.
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Este cine seguiria consolidandose a lo largo de
los afios ochenta, con sus modelos de representa-
cion dentro de la estética realista que monopolizo la
filmografia cubana. Sin embargo, la crisis social de
los noventa abre una fisura en ese paradigma
realista cuando sus recursos de ilusion estética uti-
lizados para representar la realidad comienzan a
distanciarse de lo representado y a crear, en cam-
bio, una desilusion. Esta ruptura genera dos cami-
nos: la salida de la estética realista hacia un cine
onirico, absurdo, con elementos fantasticos —Ma-
dagascar (1994) y La vida es silbar (1998), ambas de
Fernando Pérez—, y la reformulacion del realis- mo
social, bien hacia la comedia costumbrista2 en torno
a la crisis, bien hacia el melodrama, género que
habia sido desplazado por el cine social de la
Revolucion, aunque no erradicado, como quizas se
dese0 cuando se trataba de olvidar nuestro pasado
cinematogréafico. Emerge también de esta crisis un
cine de la decadencia, que va a desplazar el opti-
mismo reinante por al menos tres décadas. De este
cine de la decadencia, de base realista, se despren-
de como una de sus variantes el cine posindustrial.

Pasada la gran crisis de los noventa, cuando el
pais reorienta su economia hacia los servicios, y
los sectores tradicionales como el azucarero prac-
ticamente desaparecen, despega nuestro cine posin-
dustrial. Llega también una nueva generacion de
cineastas,3 cuyos fondos ya no dependen de la sub-
vencién estatal. Y como mismo el cine industrial
comenzé en el pasado a hacerse fuerte desde el do-
cumental, el cine posindustrial nace en este géne- ro
que, entre nosotros, ha sido conceptualmente el mas
dinamico.

Aunque ambas tendencias —Ila industrial y la
«pos»— tienen un mismo arrangue en el documen-
tal, sus origenes son diferentes. El cine industrial
nace del documental did&ctico, de la exposicion de
los procesos productivos. Mas adelante, cuando el
interés tematico se desliza hacia la vida en la fabri-
ca y la intimidad del obrero, llega a la ficcion. El
cine posindustrial comienza con la imagen de un
obrero sin fabrica. El documentalista intenta atra-
par la ausencia, la memoria de lo perdido: el espa-
cio de la fabrica y sus relaciones sociales. Quizas la
preocupacion por ese no-espacio donde la gente
vive ahora ofrece a este cine esa condicion de lim-
bo donde el tiempo transcurre entre dos vectores:
uno que pasa a través de la nocién fisica del espec-

tador, como sucesion de acciones que simulan ir
hacia adelante, hacia un futuro inimaginable, sin
horizonte, mientras el otro discurre por el plano
afectivo que se encuentra anclado en el pasado.
Estas nociones del tiempo se oponen y se anulan,
generando un estancamiento temporal donde que-
dan atrapados los personajes, cuya vida simbdlica
yace en el recuerdo. Alli la memoria actia como un
espectro que los persigue en su presente sin moti-
vaciones, abrumado de una actividad que no porta
peripecia.

Una de las primeras peliculas posindustriales
fue deMoler (2004). En este cortometraje docu-
mental, su director, Alejandro Ramirez, registraba
el impacto social y emocional que tenia para un
batey el desmontaje del central que histéricamente
habia sido su forma de vida laboral y su espacio de
vida social y familiar. Un aire nostalgico mueve las
cafias que ninguna combinada cortara, que ya nunca
se moleran, porque el central no existe, y ese viento
suave, esa imagen, se convierte en la metafora que le
permite a Ramirez documentar el estado de des-
gaste de una comunidad descolocada, no solo por la
pérdida de su fuente histérica de trabajo —Ilos
trabajadores serdn recolocados en otros empleos, en
otras tareas—, sino por el naufragio de una iden-
tidad cultural. Tras deMoler, la imagen del central
abandonado invadio el audiovisual cubano como
un fantasma atn hoy temido y evitado en nuestros
medios de difusion.

El tiempo muerto, que antiguamente, cuando
habia una gran produccién azucarera, fue un tema
literario y social, y marcaba un tipo de situacion
laboral del obrero agricola (el machetero), vuelve
ahora en la no produccién. Solo que en este caso
no ocupa un periodo de excepcion, sino que, en el
presente del filme, abarca el tiempo total de la vida
del batey. La prolongacion de ese estancamiento
emerge como metéfora en este cine decadente que
toma como eje de sus conflictos el cierre, desmon-
taje y muerte del central. El filme Melaza4 (2013),
de Carlos Lechuga, se centra en el tiempo muerto en
gue se ha convertido la vida de sus personajes una
vez que el central ha terminado su vida util, y
sobreviene una monotona cotidianidad que no cesa.
El titulo de la pelicula es una imagen de esa
detencidn, los personajes se mueven en una melaza
temporal, cuya densidad los empantana en su reali-
dad, privandolos de sus suefios.
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La obradel siglo (2015)
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Fuera de la imagen del ingenio, que ha sido para el cine posindustrial su despertar y su
centro, La obra del siglo (2015), de Carlos M. Quintela, abre la ficcion5 a otro espacio,
la Central Electronuclear de Juragug, y a otra forma de produccion, la energia atdbmica. A
diferencia del coloso azucarero, de larga tradicion en el pais, la central electronuclear es la
fa- brica que no existio, es el espacio de la memoria de un suefio, porque alli solo estuvo la
promesa de una industria y porque el lugar fisico, la ciudad de Jura- gu, se fundo sobre
el sitio donde la utopia deviene distopia. La pelicula de Quintela explora estas reali- dades
superpuestas desde la familia. Tres hombres solos, obligados a convivir en un
apartamento, se convierten en simbolo de tres épocas y de tres frus- traciones atrapadas
en aquella tierra fantasma. La estructura alterna imagenes documentales del tiem- po en
que se construia la electronuclear con el pre- sente de esa ciudad donde toda la
construccion se ha abandonado y el pueblo parece sumido en eterno letargo. La obra del
siglo dibuja la estética de un nue- vo realismo: lo onirico se hace presente en la vida de los
personajes, se visualiza de subito y nos abando- na, pero sin llegar a sacarnos del realismo
ni de lo grotesco que atraviesa las situaciones y personajes del filme. Con esos matices
construye Quintela su historia, un microrrelato de frustracién familiar que se conecta con
el macrorrelato del naufragio de una comunidad. Asi, cuando asistimos al viaje en lancha
que rutinariamente hacen los pobladores para salir y entrar en la ciudad, sus pensamientos
nos inva- den con esas voces en off como si flotaran sobre las aguas. Cada rostro es una
historia trunca que sobre- nada en el presente, llevada por el lanchero a la otra orilla, a la
zona muerta de Juragua.

No hay alegrias en nuestro cine posindustrial, su existencialismo critico se alza para
reflexionar sobre nuestro pasado reciente, para dar testimonio de los avatares de un pais
gue no alcanzé los bene- ficios de la era industrial y se ve abocado a los rigo- res de la
nueva era. El cine posindustrial ha puesto una pausa necesaria para preguntarnos:
¢quiénes somos?, ;hacia dénde vamos?



1 Ladenominacién de «cine industrial» que emplea el autor se refiere, de aqui en adelante, a los
filmes cubanos concentrados en teméticas o ambientes industriales, fabriles. No debe confundirse
con la categoria filmol6gica de «cine industrial» que designa un conjunto de filmes mayormente
genéricos, de intencion comercial y producidos en serie, cual prototipos mil veces replicados por las
industrias culturales modernas. De modo que el cine posindustrial se refiere,

en este texto, al cine cubano producido luego de la crisis del Periodo Especial y el declive en el
principal renglon exportable. (Nota de la redaccion).

2 Se trata de unaevolucion de la comedia de los ochenta, solo que en los noventa la tendencia es
hacia una comedia urbana, sin aires triunfalistas.

3 Algunos rasgos quizas permitan ubicar en una generacion a aquellos cineastas que inician su
trabajo en los primeros quince afios del milenio:

a) En su mayoria nacieron entre 1970 y 1985.

b) Pudiera decirse que es unageneracion formada en el video y no en el celuloide, como lo
habian sido los cineastas hasta los noventa.

¢) Adiferencia de generaciones anteriores, se forman fuera del ICAIC, el cual tenia hasta entonces
no solo el monopolio de la produccion, distribucion, exhibicién y conservacion,
sino también el de la ensefianza, ya que el cine se aprendia como un oficio, escalando por las
distintas plazas que hubiera disponibles, segin la especialidad. Por eso, esta generacion tiene una
independencia mayor con relacion ala industria nacional. La mayoria de estos cineastas —sobre todo
en el campo de la direccion— se han formado en escuelas de arte
—Instituto Superior de Disefio (ISDi), Escuela Internacional de Cine y Televisién de San Antonio de los
Bafios (EICTV), Facultad de Arte de los Medios de Comunicacion Audiovisual (FAMCA) del Instituto
Superior de Arte (ISA), etc.— o en la televisién, que, en este tiempo, cuando se borran las antiguas
distancias entre cine y video, llego a ser el sitio por excelencia del video, y ha formado a unagran
parte del personal técnico cinematografico. Existe también una abundante formacion
de autodidactas, gracias a la democratizacion del acceso a los equipos de filmacion, edicion y
audio, practicamente inasequibles en el pais antes del afio 2000.

d) Por el hecho mismo de ser una generacién que emerge de la periferia de la industria, trae
consigo unaforma radicalmente diferente de pensar la produccién de cine. Para esta generacion, el
cine no esté sujeto a los financiamientos que le otorgue la institucion, sino que directores y
productores se piensan proyectos que puedan financiarse fuerade los fondos estatales. Y esta
forma de pensar ha contaminado hoy a la misma industria cinematografica, que espera que incluso
las peliculas presupuestadas consigan fondos internacionales.

4 Melaza es unade esas raras coproducciones entre el ICAIC y una productora independiente
cubana: Quinta Avenida. Esta asociacion generé no pocas discrepancias, que practicamente llevaron
ala frustracion de estos encuentros.

5 Enel documental ya habian aparecido otras areas productivas como la industria minera.
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