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Resumen. El presente articulo describe el proceso de construccion del Archivo Digital de
Cine Documental de la region Oriental de Cuba (AdCD). La creacion del mismo pretende
atacar varias de las problematicas socioculturales que afectan el ambiente cinematografico
(mediascape) de la practica documental en la zona. El objetivo de este texto es demostrar que
el archivo cinematografico constituye un marco donde colisionan y se hacen evidentes distintas
concepciones tedricas concernientes al texto audiovisual. A partir del analisis de las categorias
que componen el AdCD se discuten varias posturas epistemoldgicas dentro de los documentary
studies, en especifico, aquellas relacionadas con el estilo, los sub-géneros y las modalidades.
Finalmente, se evalta las potencialidades de los archivos como herramienta de investigacion y
se examina su relacion con el contexto patrimonial.
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[en] Archiving visual memory. Tools for the Characterization of Documentary
Film from East Cuba

Abstract. The article describes the process of construction of the Digital Archive of Documentary
Film (AdCD) of Eastern region of Cuba. Its creation pretends to address several cultural
problematics affecting the cinematic ambience (mediascape) of documentary practice in the
zone. The objective of this paper is demonstrate that the cinematic archive constitutes a frame
where different theoretical conceptions regarding audio-visual text collide and become evident.
Starting from the analysis of the categories which compose the AdCD, various epistemological
stands are discussed regarding documentary studies, specifically, those regarding style, sub-
genre and rhetoric typologies. Finally, potential of archives as research tools are evaluated and
their relation with heritage context is examined.
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1. Introduccion. La necesidad del archivo

El cine documental cubano es un producto cultural de relevancia. La causa principal
de su celebridad fue el trabajo realizado por el ICAIC (Instituto Cubano de Arte
e Industria Cinematografica) a partir de los afios sesenta. Los numerosos premios
obtenidos por los documentales de esta etapa garantizaron su atencion en la escena
internacional. La incorporacion, en afios recientes, de la produccion del Noticiero
ICAIC Latinoamericano a la lista Memoria del Mundo de la UNESCO (MoW), evi-
dencia este reconocimiento.

El ICAIC fue concebido como una institucion con vision nacional. Documenta-
les relevantes como /¢ a Santiago (1962) de Sara Gomez, {Ciclon! (1963) de San-
tiago Alvarez, Vaqueros del Cauto (1965) de Oscar Valdés, Guantinamo (1965)
de José Massip, la trilogia de Baracoa de Nicolas Guillén Landrian (Ociel del
Toa, Reportaje y Retornar a Baracoa, 1965-1966), y Por primera vez (1967) de
Octavio Cortédzar; son ejemplos de peliculas realizadas en la region oriental por
los cineastas del ICAIC. Estos filmes fueron delineados —sus problematicas, po-
liticas o tendencias estéticas— desde circunstancias nacionales, respondian a esas
coyunturas y apuntaban a una audiencia nacional. La participacion local en estos
documentales es pasiva y su presencia discreta con respecto a los temas, identidad
comunitaria o intervencion en la realizacion. La proyeccion del ICAIC asumio la
cultura cubana como un todo orgdnico y aunque reconoce su caracter complejo y
multiple, su cine construyd un proyecto con caracter cohesionador al nacionalismo
enarbolado por la Revolucion (Malitsky, 2013). Ello conduce a Stock (2009, p. 85)
a plantear que “el interior de la Isla continta siendo un territorio rara vez explora-
do cinematograficamente”.

Sin embargo, desde mediados de los afios ochenta, el paisaje audiovisual en Cuba
ha visto la emergencia de un cuerpo significativo de documentales producidos en el
este de la isla. Esto fue el resultado del trabajo de las televisoras locales (también
llamadas “telecentros”), la TV Serrana (centro productor de documentales fundado
en 1993) y la emergencia gradual de numerosos productores independientes. No
obstante su relevancia para el contexto local, los filmes son apenas conocidos fuera
del oriente de Cuba y este movimiento documental ha sido ignorado por la literatura
especializada. A pesar de mantenerse en los margenes de las corrientes principales
del cine, son documentales que muestran un interés explicito en describir la cultura
del territorio donde son producidos. Exploran el contexto natural y humano de la
region oriental.

El documental en el oriente de Cuba enfrenta numerosos problemas sociocultura-
les: escasa presencia en los espacios fundamentales de exhibicion a nivel nacional;
baja participacion en festivales y nula inclusion en el circuito de salas de cine. Tam-
bién, hay una pobre de consciencia institucional y gran precariedad en la preserva-
cion de los filmes, lo cual constituye una contradiccion si se nota que los principales
productores del area son organizaciones profesionales Gran cantidad de obras se han
perdido y cada cambio tecnologico tiene un fuerte impacto en las colecciones. Este
parece ser el mayor problema en la preservacion del patrimonio filmico de cualquier
tipo (Bosma, 2015). En tanto ambiente audiovisual periférico, es preciso apuntar el
peligro de desaparicion de esta produccion documental. La practica documental se
muestra, en términos de Nichols (1997, p. 42), como una débil comunidad de practi-
cantes. A un nivel local, en un contexto marcado por un ambiente audiovisual perifé-
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rico, es seguro decir que el oriente de Cuba no se puede permitir ver la desaparicion
de su produccion documental.

Por esas razones se organizo el Archivo digital de Cine Documental (AdCD) del
oriente de Cuba. Fue creada una base de datos con los documentales producidos en la
zona, fueron compiladas 374 obras. La posibilidad de implementacion del AACD fue
provista gracias al programa de cooperacion Cubano-Belga VLIR-UOS. Con este
proyecto no sélo se sentaron las bases tecnologicas para la elaboracion del archivo
sino que funciona como plataforma de socializacion del mismo.

El AdCD intenta resolver algunas de las problematicas mencionadas al proveer
apoyo institucional para la preservacion de los productos audiovisuales. El archivo
comporta un impulso de preservar la memoria y, usando una figura retorica tomada
de Derrida (1996, p. 12), enfrentar la muerte. Debido a que el entendimiento basico
del fenémeno es indispensable, lo mismo como objeto cultural (los filmes) que como
practica social (realizacion y consumo). La creacion del catalogo favorece el senti-
do minimo de totalidad que se necesita. En palabras de Derrida, “estamos en mal
d’archives: en la necesidad de archivos” (1996, p. 91 cursivas en el original).

2. El archivo audiovisual y su potencial como herramienta de investigacion

El archivo es un espacio totalizador que favorece la generacion de conclusiones ge-
nerales. Es una construccion humana enfocada en la convergencia de caracteristicas
que permite el descubrimiento de redes solidas de pertenencias entre entes culturales
analogos. El conocer las similitudes de dichas instancias se basa en el registro cui-
dadoso de las signaturas y en su desciframiento. Siendo la mayor compilacion de
filmes documentales producidos en la region oriental de Cuba, el catdlogo creado
favorece la comprension del fendomeno en su escala mas amplia, potencia el enten-
dimiento de rasgos comunes, visualizacion de patrones, asi como la identificacion
de excepciones y cualidades sobresalientes. De igual forma, la coleccion expone los
principios generales a partir de los cuales se ha construido el cine documental en esta
zona, su funcion y consecuencias. El registro se torna una mirada hacia la poética del
fenomeno, tal y como es sugerida por Bordwell (1989, p. 371; 2008, p. 12), o sea,
un dominio que abarca las investigaciones sobre los fundamentos por los cuales se
construye una obra en cualquier medio representacional. Teniendo en cuenta que la
poética, continuando con las ideas de Bordwell, “es a menudo concebida solo como
una empresa descriptiva o clasificatoria” (1989, p. 374), la mision ultima de este
registro es la generacion de preguntas relevantes que arrojen luz sobre la materia-
lidad estudiada. El catalogo es, pues, un portico, un espacio preambulo que resulta
imprescindible atravesar.

Ademas de visibilizar las caracteristicas perceptibles de las peliculas, el archivo
favorece la comprension de aspectos especificos acerca de la relacion del filme con
la realidad. Este vinculo es dual: por una parte, en tanto producto humano, la obra
se encuentra inserta en el mundo histdrico y por tanto responde a premisas signadas
por las circunstancias de su contexto. El universo filmico compilado permite seguir
la evolucion de realizadores y organizaciones productoras, su distribucion en la geo-
grafia regional, particularidades de su exhibicion y circulacion, asi como atributos
acerca de la materialidad de los formatos. Por otra parte, el documental mantiene una
relacion cercana (y problematica) con el mundo historico a nivel de representacion.



158 Lloga Sanz, C. G. Cuad. Doc. Multimed. 30 (2019): 155-166

Es en esta promiscuidad del medio donde radica el principal reto analitico, debido
a que es necesario considerar, como sugiere Toby Miller, que el cine es tres cosas al
mismo tiempo: un registro de realidad —un evento pro-filmico—, una manufactura de
realidad —un evento escenificado y editado— y una parte de la realidad —una forma
social inserta en la cultura (2004, p. 3 cursivas en el original).

Segtin Stela Bruzzi (2006, p. 13) son las condiciones de la negociacion entre el
filme como registro y como forma social lo que determina la definicion de docu-
mental. Ello no sélo porque el filme construye porciones de realidad sobre un funda-
mento indexical —memoire involuntaire (Featherstone, 2000, p. 172)—, sino ademas,
porque ese didlogo estrecho y contradictorio con el mundo historico es lo que de-
termina en ultima instancia su ntcleo ontologico. La declaracion abierta del docu-
mental de ser una “ventana” hacia la realidad es lo que lo hace 1til para estructuras
no cinematograficas —la historia del documental como herramienta de aglutinacion
y convencimiento ha sido argumentada con copisidad (ver Burch, 2008; Nichols,
2001; Aufderheide, 2007; Corner, 2011; Aitken, 2013)— e igualmente atractivo para
el analisis de posturas filosoficas e ideologias. El archivo promueve una “hermenéu-
tica de la sospecha”, tal y como ha sido esbozada por Angela Dalle (2008, p. 181), es
decir, se fomenta la lectura bajo la superficie del texto filmico.

En el clasico Archive Fever, Jacques Derrida analiza la etimologia del término
“archivo” y su asociacion con el término arkhé, que a su vez significa lo mismo
commencement o commandment (1996, p. 1). El vinculo conceptual propuesto deja
claro una interpretacion acerca del archivo y sus funciones. A saber, por una parte,
Derrida piensa el archivo como un espacio donde se comienza y, a la vez, donde le es
dado un orden al mundo. Este segundo rol es enfatizado por Derrida, quien ve en el
arkheum “inicialmente un domicilio, una direccion, la residencia de los magistrados
superiores, los archons, aquellos que comandan” (1996, p. 3). El poder arcontico,
ergo, tiene el poder de la consignacion, a partir del cual, se pretende la coordinacion
de elementos en cierto orden e interpretacion. Michel Foucault, en cambio, en Ar-
chaeology of Knowledge, promueve una vision mas abstracta del archivo y lo consi-
dera un ente cultural que expone de forma inherente los discursos dominantes. Para
Foucault, el archivo es “el sistema general de la formacion y transformacion de los
enunciados” (2002, p. 146).

La nocidén del archivo como reflejo de las mas rigidas estructuras de poder ha
sido una imagen comun a lo largo de la historia. De acuerdo con Featherstone (2000,
p. 166), el devenir de la institucion archivo, junto a otros sistemas de reposicion
cultural como museos y bibliotecas, se encuentra asociado al desarrollo del estado
moderno. La idea de los archivos como “guardianes de verdad” fue el paradigma que
prim¢6 hasta el primer tercio del siglo XX (Cook, 2012, p. 106, citado en Aasman,
2014, p. 247, Featherstone, 2000, p. 168). Ello explica la insistencia que hace De-
rrida por el estudio no solo de la estructura y contenido del archivo sino del marco
politico que legitima su valor. A la par, Derrida subraya la correlacion conceptual
del archivo —como almacenamiento consciente y objetivable— con el impulso de la
muerte —en tanto figura retorica propia del psicoanalisis freudiano. La obsesion con
vencer-superar el olvido —la muerte— es llamada por el autor mal d’archive o fiebre
de archivo (1996: 12).

La camara es un medio con la capacidad de procesar la imagen del presente y
por ende dar forma al pasado: la semejanza cuasi total. Aasman afirma que: “Con
los términos, expresion y testimonios, el filme parece adecuarse a la necesidad del
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vivo deseo contemporaneo por registros que den acceso a la historia” (2014, p. 249).
Cualquier aparato técnico resulta en si mismo un objeto representativo de su ambito
historico; pero la camara lo es atin mas, pues halla en el registro la esencia de su
valor de uso. La arqueologia de los medios llama a la camara, junto a otros aparatos
de registro, un medio frio (cool media o frozen media) (Ernst, 2013). De acuerdo con
Jussi Parikka,

(...) la idea de frio o congelado de hecho se vuelve una figura por la forma en la
cual los media como maquinas de tiempo “empacan” datos de sentido con el fin de
hacer perdurar el tiempo. Juega con la idea de la tarea tradicional del patrimonio,
depdsito y preservacion del tiempo congelado y las dindmicas de la vida. (Parikka,
2013, p. 12)

El documental, por su parte, es una estrategia retdrica para “significar” el registro
de la realidad a través de los media. Su devenir historico se ha visto enredado en un
entorno tedrico poroso que involucra practicas de muy diversa indole. El documental
es un ente conflictivo por su relacion rara y multiple con todo el universo audio-
visual, desde la produccion industrial cinematografica mainstream a la grabacion
doméstica, desde el empleo de equipos tecnologicos de tltima generacion a las mas
baratas y anticuadas camaras personales; desde el cine a la television a la produccion
amateur; desde el registro observacional con minima intervencion al uso de la téc-
nica como elemento intrusivo y provocador del espacio social; de la ficcion a la no-
ficcion. No obstante, en todas estas instancias de la cultura, el documental mantiene
un posicionamiento Unico: es un filme que se declara reflejo del mundo histdrico.
Aufderheide considera que el documental “cuenta una historia sobre la vida real,
con reclamos de veracidad” (2007, p. 2). De ahi se entiende que la consonancia del
documental (junto a otras formas de la no ficcién) con los archivos audiovisuales se
presente como natural, pues ambos cargan con la pretension de no-cuestionamiento
del mundo historico al que su contenido remite.

En el marco de esta investigacion, el AdCD revela datos relacionados con la des-
cripcion individual de cada filme (afio, duracion, datos de produccion, sub-género y
estética). La coleccion, no obstante, privilegia la vida social del filme. Es decir, los
datos potenciados por el presente estudio van encaminados sobre todo a la exposi-
cion del filme dentro del panorama cultural de la region. Bosma afirma: “Un filme
nunca existe por si solo. Hay muchos otros filmes y un contexto mas amplio” (2015,
p- 2). El archivo aspira a dejar ver varios de los universos en los que toma parte cada
pelicula como una pieza mas (y por tanto comparable) dentro del engranaje de la
produccion documental del area.

La condicion digital del AACD supone quizas fundamentos epistémicos que se
alejan de la nocion de archivo en tanto lugar fisico que analiza Derrida. Ya no se trata
de un arkheum como en las estructuras tradicionales, aunque el soporte material y la
institucion que legitima la coleccion no dejan de existir. Por el contrario, ese marco
corporativo (en este caso la Universidad de Oriente) que justifica su pertinencia con-
tintia siendo imprescindible. Sin embargo, las transformaciones en cuanto a la socia-
lizacion de los contenidos de la coleccion se presentan radicalmente diferentes en el
universo digital contemporaneo a ese presentado por el archivo tradicional. Parikka
considera que en los repositorios digitales la memoria cultural se articula a través
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de los medios técnicos. De acuerdo con la autora: “Esto provee una alternativa a la
narrativizacion basada en la literatura que los historiadores proveen en sus premisas
epistemologicas y ontologicas” (Parikka, 2013: 9).

La relacion de semejanza entre la imagen cinematografica y, no digamos la ex-
periencia visual humana, sino la tradicion de representacion naturalista de la cultura
occidental, determina la capacidad de registro que le ha sido reconocida a la primera.
Bazin lo expresa de la siguiente manera: “La fotografia se beneficia con una transfu-
sion de realidad de la cosa a su reproduccion” (2008, p. 28). Ello ha otorgado valor
a la no-ficcion desde las etapas del cine silente. En los afios veinte, la teoria del ojo-
mecanico de Vertov se sostenia en la idea de que la camara capta elementos de la rea-
lidad que ojo humano pasaba por alto. De hecho, gran parte de la discusion tedrica
acerca de la definicion del documental ha sido apoyada en la ubicuidad del término y
su referencia inmediata al potencial de registro e “indexicalidad” de la informacion
cultural de la que es portadora la imagen cinematografica (Plantinga, 2005, p. 105).
Bruzzi hace notar, siguiendo a Jean Louis Comolli, que el ojo-mecanico (el registro
de eventos a través de la camara) otorga recordacion a la mirada (2006, p. 16). El
cineasta e investigador cubano Jorge Luis Sanchez afirma que “el cine documental,
mas que la ficcion, esta mas cerca de la memoria” (2010, p. 137).

Parad¢jicamente, la consideracion de documento audiovisual como objeto de ar-
chivo no ha sido tan evidente como pudiera parecer y su inclusion en los mismos ha
estado marcada por una paulatina toma de consciencia acerca de los usos de estos
materiales, el empleo de la tecnologia adecuada para su conservacion y manteni-
miento, asi como la transformacion del propia del archivo como institucion ligada
a la investigacion desde miultiples disciplinas. Tal y como sugiere Aasman (2014,
p. 146), esta evolucion ha alcanzado un pico durante la década de los noventa con
la emergencia de lo que llama “ciencia de archivo” (archival science), un nuevo
campo multidisciplinar donde se potencia el razonamiento acerca de las practicas de
archivo.

La relacion de la tecnologia digital con el patrimonio es discutido a partir de
la utilidad del primero para registrar, proteger y promover el segundo (Economou,
2016, p. 224). Pero el debate sobre el producto digital en si mismo como portador
de valor patrimonial aun permanece como aspecto poco discutido. Ello puede re-
sultar contradictorio teniendo en cuenta que el Programa Memoria del Mundo de la
UNESCO (MoW) de 1992 reconoce que el documento puede existir sobre cualquier
medio. En consecuencia, el rango de soporte aceptado por el MoW incluye “audio-
visuales y registros computarizados” (Prodan, 2013, p. 156).

La existencia de productos culturales en el universo digital es un fenémeno re-
ciente, pero su presencia en la contemporaneidad es abrumadora e incuestionable,
no solo como referencia al “mundo real” (o sea, al mundo no digital), sino a partir
de practicas que hallan su soporte primario en la relacion con la tecnologia digital
(born-digital). Estas exponen tensiones acerca los posicionamientos tradicionales
del patrimonio. En el archivo digital, no se colectan artefactos (rollos de celuloide o
video casettes), en su lugar, se recogen expresiones de una practica. Si, como afirma
Parikka, “la historia de los media no es un relato de progreso —o un relato del de-
clive de civilizaciones— sino que es continuamente escrita de nuevo y marcada por
discontinuidades” (2013, p. 3), entonces la arqueologia de los media o los archivos
digitales se convierten en campo de atencion imprescindible para los estudios sobre
patrimonio. Procesos culturales como el cine, la television y otras practicas audiovi-
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suales mas recientes ya dieron el giro hacia el universo digital (Lotz, 2007; Kackman
et al, 2011; Starks, 2013; Bosma, 2015; Strangelove, 2015) por lo que el interés
acerca de sus valores patrimoniales parece impostergable.

El AdCD abarca varios criterios en los que toman parte las obras. Estas categorias
funcionan como dimensiones donde cada filme, en tanto producto humano, se rela-
ciona histéricamente con entidades culturales diferenciadas. Las dimensiones, tal y
como son presentadas por Stockinger (2012, p. 3), son: composicion, estructura €
historia. Para este autor, el archivo resulta herramienta central para la descripcion e
interpretacion del texto audiovisual.

Siguiendo lo sugerido por Stockinger (2012, p. 3), las dimensiones a revelar pue-
den ser comprendidas de la siguiente forma. En primer lugar, el texto audiovisual
como entidad composicional supone el principio a partir del cual el filme mantiene
relacion con otros filmes similares, es decir, corresponde a un ambiente cinematogra-
fico o mediascape. Ahora bien, una diferencia sustancial entre el AdCD y la propues-
ta de Stockinger radica en que este ultimo considera también dentro de la dimension
composicional el analisis de fragmentos especificos de cada filme (fextscape). Esta
vision dual (interior/exterior) del filme no es compartida por la compilacion creada
aqui. De manera alternativa, se prefiere un enfoque integral (no-fragmentada) que
analice el filme en su totalidad y no como una suma de sus facciones.

En segundo lugar, la consideracion del filme como entidad estructural permite el
deslinde de sus caracteristicas cinematograficas, esto es, como ha sido sefialado, su
poética. En el AdCD las categorias Sub-género y Estilo expresan esta dimension de
los documentales. Por ultimo, el criterio del filme como entidad historica conlleva
la comprension de cualidades evolutivas del fenomeno filmico, como el seguimiento
de los formatos, por ejemplo, o0, en una escala mas amplia, incluye categorias como
Modalidades, que conectan cada filme con tradiciones analiticas de caracter histo-
rico.

Uno de los objetivos y retos del proceso de compilacion de filmes fue el de ge-
nerar un espacio donde fuera recogida también la produccion documental indepen-
diente. La nocién de cine independiente utilizada aqui no se halla circunscrita a
la practica filmica privada sino a su desarrollo con respecto a la esfera mediatica
publica-profesional (la independencia supone el funcionamiento fuera de ella). Por
esa razon, los filmes agrupados bajo esta categoria muestran una profunda heteroge-
neidad, tanto en sus formatos y tecnologia como en sus objetivos y espacios de circu-
lacion. Incorporar al archivo los documentales amateurs corresponde a su creciente
participacion en el mediascape regional, asi como la creatividad y puntos de vista
novedosos ante ciertos temas. Susan Aasman (2014, p. 245) afirma que solo hacia
el final del siglo XX este tipo de filmes fue considerado como producto de valor
cultural e historico y por ende incorporado a los archivos publicos. Segiin Aasman,
la activa y progresiva produccion y circulacion de video doméstico en la era digital
plantea interrogantes tedricas con respecto a la evaluacion, seleccion, catalogacion y
preservacion. Igualmente pertinente es el analisis de la relacion de esta forma audio-
visual con las colecciones tradicionales de cine y television.

En este articulo se analizan los datos obtenidos del AdCD, asi como los criterios
empleados para su construccion. Ello, no como apologia de su perfeccion aparente
—la exactitud descriptiva de cientos de casillas y graficos y mapas y comentarios que
desnudan los filmes en sus multiples dimensiones—, sino a partir de la exploracion
de la documentalistica y la condicion de su posibilidad de ser. Dicha posibilidad es
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definida por nuestra lectura personal de los filmes (el ejercicio del poder arkontico,
del poder de la consignacion) y del estudio de un cuerpo de categorias que, como
estructuras discursivas en si mismas, corresponden a otros examenes y por ende no
son dadas como instancias a priori de la cultura sino como discursos demandantes
de reflexion. Es una exploracion, por tanto, de un volumen de filmes, en primerisimo
lugar, pero en el proceso, se estudian también las claves del agrupamiento nominal a
partir del cual se designan semejanzas y diferencias.

2. E1 AdCD y sus categorias: Campos de debate

El AdCD cuenta con 374 obras. Fue construido a partir de la colaboracion de los
tres principales centros productores: las televisoras locales, la TV Serrana y los rea-
lizadores independientes. El archivo resulta una red que conecta las tres instancias,
facilitando el acceso a las obras y realizadores; es un nodo de convergencia entre for-
mas discursivas e institucionales que coexisten con relativa autonomia en el espacio
mediatico de la zona.

La coleccion que nos ocupa fue diseccionada en cuatro secciones o tipos de datos:
Datos de produccion, Estilo, Sub-Géneros y Modalidades retoricas. En la primera de
ellas, se registran informaciones basicas acerca de la realizacion de los filmes, como
el afio, la duracion y los productores del mismo. Ademas, se incorporan datos que
buscan relacionar cada obra con el entorno local especifico en el que se desenvuel-
ve, por lo que se tiene en cuenta ademas el lugar donde se filmo y el lugar en el que
radica el centro productor. La atencion a la especificidad local es una peculiaridad
del AACD.

El segundo grupo de categorias corresponde al examen de la estética de los fil-
mes. Con ¢l se aspira a atacar la ausencia de instrumental analitico que estudie el
documental desde un punto de vista formal. Alexandra Juhasz y Alisa Lebow (2015,
p. 1) aseveran que no hay un elemento formal o una caracteristica estética definito-
ria a la que se adscriban todos los documentales. Las categorias empleadas en este
estudio para clasificar los filmes con respecto a su estilo fueron extraidas del texto
El arte cinematogrdfico (1995) de David Bordwell y Kristin Thompson. Estos auto-
res catalogan las peliculas atendiendo a cuatro grupos de técnicas cinematograficas.
Las clases propuestas son: mise-en-scene, fotografia, edicion y sonido. Bordwell y
Thompson llaman estilo al empleo de técnicas especificas en forma de patrones, las
cuales, unificadas y desarrolladas, no pueden ser estudiadas aparte de la forma total
del filme. (199, p.144)

Aunque las categorias presentadas por Bordwell y Thompson son aplicables a
cualquier material audiovisual, éstas fueron disefiadas para la comprension cabal del
cine de ficcion. De ahi que reciban especial cuidado algunos aspectos que pierden
relevancia —o al menos su importancia es matizada y puntual— en el analisis del
cine documental. Un ejemplo de ello es la significacion del vestuario y maquillaje
para la ficcion —incluidos por Bordwell y Thompson como una subcategoria de la
mise-en-scene—, mientras que para el documental su valor es variable, particular
y corresponde a modelos especificos de filmes (en especial aquellos que incluyen
dramatizacion). Es por esa razon que para el archivo audiovisual que nos compete,
la clasificacion de estilo fue analizada y adaptada para su mejor uso con respecto al
universo audiovisual que se estudia. Asimismo, las clases presentadas por Bordwell
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y Thompson incumben a escenas y en la presente investigacion se cataloga el filme
completo. Se ha de asumir, por tanto, la nocion de dominante promovida por Kristin
Thompson (citado en Buckland, 2008, p. 322). Este concepto nombra el principio
formal fundamental que permea toda la obra y otorga unidad organica a la misma.
Considerar el rasgo dominante permite jerarquizar los multiples recursos empleados
en cada pelicula y valorarla por la forma que es priorizada por el filme mismo.

El tercer grupo de categorias clasifica el documental del este cubano a partir de
los sub-géneros. La literatura que aborda este tema, por lo comun, construye sus con-
cepciones a partir de una mixturas entre convenciones estilisticas (narrativas y visua-
les), tematicas e institucionales. Para la construccion del AACD fue usada como fun-
damento el ordenamiento ofrecida por Patricia Aufderheide en Documentary Film. A
Very Short Introduction (2007). La autora propone seis categorias: Asuntos publicos,
Propaganda gubernamental, Defensor, Historico, Etnografico y de la Naturaleza.

Como en toda taxonomia, no mas son planteadas las clases para que de inmediato
surjan numerosos casos que no se ajustan a ella. En el cine, la clasificacion se vuelve
compleja cuando hay una voz autoral mucho mas evidente y cuando la esteticidad
de la pelicula se halla en un plano tanto o mas destacado que su referencialidad al
mundo historico. Para la elaboracion del AACD el ordenamiento de Aufderheide fue
adaptado a la circunstancia especifica de la tradicion documentalistica local y fue
incluida otra categoria mas: el documental Biografico.

El documental de la region oriental trata con una amplia gama de personajes.
Muchas peliculas prefieren abordar la vida de personajes comunes, seguir sus habi-
tos cotidianos y mostrar las particularidades de sus relatos personales. Estos filmes
no muestran una actitud social de caracter macro —al menos a priori— y por tanto se
escapan con facilidad de las categorias propuestas por Aufderheide. Segun Aitken
(2013, p. 13), este tipo de filmes —que en su mayoria sostienen su discurso narrati-
vo en los testimonios de los personajes— comienza a ser popular luego de los afios
setenta, influidos sobre todo por la filosofia del movimiento de la Nueva Historia,
es decir, prefieren historias comunes de la vida diaria en lugar de altos personajes o
eventos importantes para la colectividad. Por ello, muchas de las historias narradas
se hallan vinculadas al pasado. A este tenor, continuando con Aitken, los filmes basa-
dos en testimonios hallan preminencia en la era de la television. Considerando que el
documental de la region oriental de Cuba es un fenomeno posterior de los ochenta, se
entiende la asimilacion fluida de este modelo. La documentalistica de esta area se ha-
lla definida estéticamente por el discurso visual, narrativo y técnico de la television.

De acuerdo con la compilacion de filmes realizada, un balance preliminar del
comportamiento del documental de la este cubano revela una preferencia por los
sub-géneros Asuntos publicos (27.4 %), Biografico (23.2 %), Defensor (18.5 %)
y Etnografico (14.2 %). Mientras que exhibe un descuido de otras formas como el
filme Historico (6 %), de Naturaleza (2.3 %) y de Propaganda gubernamental (1
%). La preeminencia del filme de Asuntos publicos demuestra el principio funcional
que ha movilizado la realizacién documental en la zona, al mostrar una voluntad de
responsabilidad social.

Por ultimo, el cuarto grupo de categorias que componen el AdCD responde al
examen de las modalidades. La amplia literatura acerca del documental generada
durante la década de 1990 permitié la comprension multidimensional del mismo.
Varios modelos clasificatorios fueron propuestos entonces, lo cual se ha constituido
como un espacio de intensa disputa. El archivo creado utiliza las tipologias pro-
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puestas por Bill Nichols (2010, p. 142-171), Michael Renov (1993, p.12-36) y John
Corner (1996, p. 9-30). Cada disposicion atiende la constitucion del documental y
se enfoca en diversas areas, a saber: la identificacion con ciertos modos de retdrica
y discursos cinematograficos (Nichols), los objetivos y propositos que movilizan
los filmes (Renov), asi como la manera en que se organiza la comunicacion en los
textos audiovisuales (Corner). Sin embargo, estas definiciones no han de verse como
fronteras exclusivas. Ningtn filme es del todo Expositivo o completamente Partici-
pativo, por ejemplo. Las clasificaciones designan configuraciones discursivas que
revelan tanto estrategias comunicativas (narrativas y visuales) como aplicaciones y
usos concretos del documental en tanto practica social. Esa fluidez que porta el géne-
ro, de acuerdo con Nichols (2010, p. 142), no deviene fallo o motivo de lamentacion,
sino demostracion de su vitalidad, riqueza y adaptabilidad como forma artistica.

Esta clasificacion piensa el documental como un ente que participa de muchos discur-
sos a la vez. Por tanto, las taxonomias no hablan tanto del filme en cuestion sino de las
posturas tedricas que han circulado alrededor del mismo. Con ello se persigue reconocer
su status heterogéneo y polivocal. Cada una de las categorias corresponde a un abanico
tedrico diferenciado. Aun asi, todas pertenecen al impulso de los documentary studies
en las academias anglosajonas durante los afios noventa, de modo que existe entre ellas
una correlacion historica con respecto a la evolucion del documental asi como un mari-
daje intelectual entre sus autores, quienes no solo se citan mutuamente, sino que asumen
posturas coherentes o diferenciadas a partir de un reconocimiento epistemologico cons-
ciente. Al catalogar la documentalistica del oriente cubano utilizando estos esquemas, se
exploran las matrices que han dominado su presencia en el territorio.

4. Conclusiones

Aunque el documental del este de Cuba no ha sido declarado patrimonio, si constitu-
ye reflejo de otras formas culturales reconocidas como tal en la region, colaborando
en la difusion mediatica de su conocimiento y proteccion.

El AdCD se presenta como posible la solucion de varias problematicas que afec-
tan la practica documental en la region (como la falta de institucionalidad, su con-
cepcidn sistémica regional, el reconocimiento de sus creadores, la socializacion de
sus aportes). Siendo la coleccion mas grande de filmes de la zona, el AdCD asiste
en la preservacion de una practica cultural especifica de la region cuya historia se
encuentra en peligro de desaparecer.

La coleccion de documentales se muestra como un espacio rico para el analisis
de los ambientes cinematograficos (mediascapes) ya que revela las contribuciones y
contradicciones de un amplio cuerpo de teorias dentro de los documentary studies.
El AdCD de la region oriental de Cuba aborda directamente aquellas relacionadas
con el Estilo, los Sub-géneros y las Modalidades.

La relacion de las formas cinematogréficas con el patrimonio se muestra comple-
ja. El reconocimiento como formas patrimoniales de materiales audiovisuales co-
rresponde a colecciones (conjunto de filmes, en lugar de alguna obra puntual), am-
paradas institucionalmente (protegidas y salvaguardadas), con cierto reconocimiento
de caracter global. En este contexto, la creacion del AACD alinea la produccion de la
zona oriental con el espacio provisto por las concepciones sobre el patrimonio, por
lo que favorece su relacion de una manera mas explicita.
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