La gran pantalla dominicana

Miradas criticas al cine actual

Adriana Tolentino
Patricia Tomé (eds.)

ALMENARA @ @



ConsEgjo Eprroriar

Luisa Campuzano
Adriana Churampi
Stephanie Decante
Gabriel Giorgi
Gustavo Guerrero
Francisco Mordn

© los autores, 2017
© Almenara, 2017

www.almenarapress.com
info@almenarapress.com

Leiden, The Netherlands

ISBN 978-94-92260-23-9

Waldo Pérez Cino

Juan Carlos Quintero Herencia
José Ramén Ruisdnchez

Julio Ramos

Enrico Mario Sant{

Nanne Timmer

Imagen de cubierta: © W Pérez Cino, 2017

All rights reserved. Without limiting the rights under copyright reserved above, no part
of this book may be reproduced, stored in or introduced into a retrieval system, or trans-
mitted, in any form or by any means (electronic, mechanical, photocopying, recording
or otherwise) without the written permission of both the copyright owner and the author

of the book.



ADRIANA TOLENTINO & PaTRICIA TOME
En busca de una identidad filmica. El proceso evolutivo
del emergente cine dominicano. . . . .. .. .. e .7

LLAS SECUELAS DEL TRUJILLATO

Lisa BLACKMORE
Cine en postdictadura. La memoria
cultural de las hermanas Mirabal. . . . . . . . . e 29

FernaNDO VALERIO-HoOLGUIN
Las hermanas Mirabal. Mercantilizacién
de la memoria histérica. . . . . . e e 59

IDENTIDADES DOMINICANAS: SEXUALIDADES Y ESTETICAS

FERNANDA BusTaAMANTE EscaLoNA

De esos cuerpos que sugieren barbarie. Una lectura de las
subjetividades en un devenir endriago, o desprovistas de un

devenir, en los filmes Jean Gentil (2010) y La Gunguna (2015) . . 83

Rosana Diaz ZAMBRANA
El desorientador lenguaje de los afectos y los cuerpos
en Délares de arena 2014) . . . . . . .. .. ... .. 105

MAaRiA GARCiA PUENTE

Y Ceniciento ya no suefia con ser blanco...ni «bello».

Reescribiendo el rostro de la dominicanidad del siglo xxt

en Feo de dia, lindo de noche (2012). . . . . . . . e 125

IrRUNE DEL Rfo GaBiorLa
Maria, Virgen o Dios? La (im)posibilidad de la intersexualidad
en el cine dominicano . . . . . . e e 15T



MUsica Y SABOR CRIOLLO: QUISQUELLA LA BELLA

PaTtricia Tomg

La comida en el cine dominicano actual. Creando
una identidad gastrofilmica.

Naipa Garcia CRESPO

Reconstruyendo la historia dominicana. La narracién
oral en Perico ripiao de Angel Musiz .

Rita DE MAESENEER

Resort, musica popular y antagonismos. La comedia
Sanky panky 1 (2007) de José Enrique Pintor .
RayMoND TORRES-SANTOS

Musica cinematografica dominicana. Un panorama .

LLAZOS TRASNACIONALES EN EL CARIBE

Miuaru M. Mi1vasaka

Por los intersticios transnacionales y transdisciplinarios
de El Muro. Expansién de los imaginarios filmico y social

dominicanos a través de un documental cubano sobre
la didspora japonesa en Republica Dominicana.

Kristina I. MEDINA VILARIRO
El cine dominicano. Arte de colaboracién
e interseccciones transcaribefas.

APENDICE

Patricia TomE

Entrevista a Ivette Marichal, directora de la DGCINE .

ADRIANA TOLENTINO
Entrevista a Armando Guareno, fundador y director

actual del Festival de Cine Dominicano en Nueva York .

FELix MANUEL LorA
Catdlogo de cine dominicano (2014-2017) . . . .

171

.201

221

241

263

297

317

327

-333



POR LOS INTERSTICIOS TRANSNACIONALES
Y TRANSDISCIPLINARIOS DE £1 MURO
EXPANSION DE LOS IMAGINARIOS FILMICO Y SOCIAL
DOMINICANOS A TRAVI-/ES DE UN DOCUMENTAL CUBANO SOBRE

LA DIASPORA JAPONESA EN REPUBLICA DOMINICANA

Miharu M. Miyasaka

sQué significa en términos de una nocién tradicional del cine
nacional que un equipo de filmacién extranjero represente un evento
de la historia dominicana? La Ley de Cine de Republica Dominicana
fija categorias cuantitativas y cualitativas para definir la identidad
de la produccién local, pero el movimiento transfronterizo de las
colaboraciones complejiza cada vez mds la definicion de este capital
territorial. £/ muro constituye un intercambio mds ambiguo que el
de una coproduccién: es un filme enteramente cubano, sin relacién
temdtica con su pais de origen, y fue rodado en su totalidad en Repu-
blica Dominicana, sin la participacién de la industria local.

Stephanie Dennison, en «National, transnational and post-natio-
nal: issues in contemporary filmmaking in the Hispanic world»,
plantea que el cine latinoamericano contempordneo funciona en
gran medida a partir de mecanismos, politicas, y alternativas de
intercambio entre cuerpos nacionales. Libia Villazana, en «Redefining
transnational cinemas: a transdisciplinary perspective», conecta las
nociones de transnacionalismo y transdiciplinariedad, para entender
la movilidad y la flexibilidad con que los procesos filmico y migrato-
rio dialogan con las identificaciones nacionales. Ambas perspectivas
fueron instrumentales para la presente propuesta: una aproximacién
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a los imaginarios filmico y social dominicanos a través de un docu-
mental cubano y de la inmigracién japonesa.

EL pasaDoO (DES)DE EL MURO

Santiago Alvarez fue uno de los més reconocidos documentalistas
cubanos. Su trabajo representd la conjuncién estético-politica de
un cine social y militante (Bustos 2010: 1) que posterior al cambio
politico en Cuba, en 1959, definié por décadas la praxis cultural del
Instituto Cubano del Arte e Industrias Cinematogrificos (ICAIC).
A nivel continental articulé los principales paradigmas creativos y
conceptuales del movimiento del Nuevo Cine Latinoamericano, en
particular, la tesis de que la identificacién entre un modo de hacer/
pensar el cine y la realidad tendria un impacto social realmente
transformador. Fundé el Noticiero ICAIC Latinoamericano en
1960, en activo hasta 1990; sus filmes Ciclén (1963), Now! (1965),
Cerro Pelado (1966), Hanoi martes 13 (1967), LB] (1968) y 79 pri-
maveras (1969), entre otros, marcaron «el nacimiento del nuevo
«documental revolucionario» (Bustos 2010: 4). El valor de su con-
tribucién al cine cubano —en el periodo posterior al cambio politico,
y sobre todo en las décadas del sesenta y setenta— se extendié mds
alld de ese género, hasta el cine de ficcidén, que en ese momento
estaba en pleno proceso de experimentacion y desarrollo (Garcia
Borrero 2003: 156).

Alvarez fue un cronista sumamente inquieto. A lo largo de su
extensa carrera documentd numerosos temas y sucesos nacionales e
internacionales, en forma de periodismo cinematogrifico o de cine
documental'. No sorprende que la propuesta de narrar la historia

! Para Alvarez, «[e]ntre el cine documental y el periodismo cinematografico
hay pocas diferencias, entre ellas estd la de abordar la realidad con un dinamismo
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de los inmigrantes japoneses en Republica Dominicana despertara
su interés y decidiera aceptarla. Fallecié en 1998, dos afos después
de realizar el filme, el cual tituld E/ muro. En él, el evento migrato-
rio de los afios cincuenta es reconstruido a través de los recuerdos
de ocho japoneses y un descendiente de primera generacién® que a
mediados de la década del noventa, cuando Alvarez hizo el docu-
mental, aiin residian en varias regiones del territorio dominicano. Los
inmigrantes nipones se establecieron originalmente en las colonias
Constanza, Jarabacoa, Pepillo Salcedo, La Vigia, Altagracia, Agua
Negra, Plaza Cacique, y Duvergé, en las provincias de Montecristi,
Dajabén, Pedernales, Bahoruco, Independencia, y La Vega, aunque
posteriores migraciones internas cambiaron esta distribucion inicial,
y en los anos ochenta y noventa muchas familias se trasladaron a
Santo Domingo.

En 1993 la capital tenia el mayor nimero de inmigrantes japo-
neses, si bien adn habia comunidades en otras partes del pais como
Dajabén, Jarabacoa, y Constanza®, en las que Alvarez filmé escenas
de El muro en conjunto con otras en la capital. El documental
recoge este contraste rural-urbano, que no sélo representa el cam-
bio territorial experimentado por una comunidad japonesa origi-
nariamente agraria, sino también su diversificacién profesional;
por ejemplo, una de las entrevistadas, Toshie Hidaka de Méndez,
dejé la tradicién agricola familiar y se hizo peluquera en Santo

en la filmacién y en la posfilmacién de forma distinta. La toma uno de hechos
irrepetibles, la mayorfa de las veces no planificada, constituye la principal materia
prima y caracteristica fundamental del periodismo cinematografico» (1978: 1).

2 Minora Seito, Mamoru Matsunaga, Takeaki Hidaka, Takashi Mukai,
Kimio Shiguetone, Shiro Arimaya, Hine Fukunaga, Toshie Hidaka de Méndez,
y Hiromi Tabata.

3 Peguero 2005: 209-211. Para una descripcién detallada de la distribucién
territorial de los japoneses entre la década del cincuenta, cuando arribaron a
Republica Dominicana, hasta mediados de los noventa, véanse los capitulos 111
y V en Peguero 2005.
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Domingo. Otro inmigrante de una familia de pescadores, Mamoru
Matsunaga, se dedicé a la ensefianza de las artes marciales (en espe-
cial del judo), contribuyendo a su introduccién y promocién en el
pais. No obstante, £/ muro hace énfasis en los agricultores, quienes
constituyen la mayoria de los entrevistados, y el paisaje rural que
acogi6 su trabajo, sus experiencias personales, y sus choques cultu-
rales tiene una presencia prominente en el filme. Entre ellos, Shiro
Arimaya cuenta una anécdota simpdtica sobre una de las mayores
sorpresas que recibieron los japoneses en Republica Dominicana,
la comida: como no conocian el pldtano, la yuca o el aguacate, lle-
garon a comer la yuca con cdscara, o a cocinar el aguacate. Amaya
menciona esta breve historia al describir de manera mds extensa
la dificil situacién que muchos enfrentaron, un sentir que repiten
otros entrevistados, y que deja en el documental un sabor amargo
sobre el proyecto migratorio.

La memoria personal y familiar de los entrevistados funciona a
modo de representacion, desde la actualidad y por asociacién, de la
experiencia histérica de un grupo mds numeroso. En los créditos
iniciales aparece la siguiente explicacién: «En 1954, Rafael Le6nidas
Trujillo se mostré interesado en acoger en la frontera con Haiti a
familias japonesas. El dictador veia en esta inmigracién la posibili-
dad de consolidar su politica de “dominicanizacién de la frontera”,
un muro humano que frenara la entrada de haitianos al pais». Con
el texto, Alvarez define un marco histérico y colectivo en el que a
continuacién posiciona las narraciones individuales; ambos pasados,
privado y social, son interpretados univocamente desde una perspec-
tiva geopolitica y dominicana. Si bien los inmigrantes introducen
otras posibilidades —la critica situacién de Japén en la posguerra, la
expectativa de un beneficio econémico en el Caribe—, la explicacién
inicial, en combinacién con el titulo del documental, amurallan el
significado del complejo evento migratorio. Con esto la lectura de
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Alvarez no sélo apunta a lo que ocurrié, sino sobre todo a cémo debe
ser recordado®.

A diferencia de otros filmes de Alvarez, E/ muro casi no utiliza
materiales de archivo como fotos o grabaciones del periodo; la memo-
ria presente de los inmigrantes constituye el centro de la narracién.
:Qué recuerdan? ;Con qué sentido el pasado dialoga con sus vidas
actuales? La mayoria de los entrevistados evoca una relacién proble-
mitica e inconclusa con lo ocurrido, y apunta a la mala gestién del
plan migratorio (el cual cumplia cuatro décadas en 1996, cuando se
filmé el documental) como la causa de su dificil situacién. De manera
que E/ muro representa fundamentalmente un conflicto, el cual, como
se infiere de la explicacién inicial, fue resultado de que Trujillo prio-
rizé un interés geopolitico por encima de una légica socioeconémica.
El flujo humano a través del Pacifico es visto criticamente como un
plan que fue pensado desde un poder que era, ademds, dictatorial:
un muro de contencién y exclusién en torno a una controvertida
identidad o ideal étnico-racial de la nacién dominicana.

En este enfoque sociopolitico hay un eco de la visién de Alvarez en
«Arte y compromiso», un texto publicado en Cuba en 1968, en el que
reflexionaba pidblicamente sobre la funcién del cine y de los cineastas
del Tercer Mundo, que para él era «compenetrarse con la realidad,
con su pulso. .. y actuar» (Alvarez 2003: 460). El documental termina
con una referencia a la determinacién de los inmigrantes de cambiar
un (heredado) estado de cosas: «En la actualidad los inmigrantes
japoneses contintian luchando porque sus derechos sean respetados
y los acuerdos cumplidos». Esto tltimo alude al contrato migratorio
entre los gobiernos de Japén y Reptiblica Dominicana en la década
del cincuenta. £/ muro combina la funcién critica del cine sobre la

# Paul Hernadi (1985: 10) hace una aguda reflexién sobre los problemas de
la representacion del pasado, en la que plantea el conocimiento histérico desde
la perspectiva de un conflicto interpretativo entre cdmo pasé realmente y cémo
debe ser recordado.



268 Miharu M. Miyasaka

que Alvarez hablaba en «Arte y compromiso», y que él explor6 a tra-
vés del género documental, con algo de la inmediatez y tensién del
periodismo cinematografico, puesto que enfoca el fenémeno desde
su dngulo mds actual e irresuelto.

Alvarez podifa haber construido una narrativa menos problemtica
contando las vidas de los inmigrantes en Japén, los detalles de su
desplazamiento transpacifico, o centrando la representacién en las
relaciones intergeneracionales entre los japoneses y sus descendientes
nacidos en la isla, en su encuentro e intercambio con la sociedad y
cultura dominicanas. En el documental, algunos entrevistados hablan
de los aspectos positivos y felices de su experiencia migratoria; pero
las explicaciones de los créditos, junto con el tono de la mayoria de
las entrevistas, proyectan un discurso critico y contempordneo. El
aspecto principal de esta inmigracién es visto desde e/ muro de la
geopolitica dominicana, con sus restos sosteniendo todavia un con-
flicto social después de cuatro décadas de construido.

Para Alvarez, aproximarse al drama humano fue una inquietud
permanente. En «Arte y compromiso» escribi6 sobre «la angustia,
la desesperacién, la ansiedad» como resortes para tensar la creacién
(2003: 458), y casi treinta anos después, en una entrevista de 1995,
vefa «la insensibilidad y la indolencia ante el dolor ajeno» como el
peor crimen de la humanidad (Morales 2008: 36). Sin olvidar, no
obstante, que él en muchas ocasiones vio esos dramas humanos desde
una posicién ideoldgico-politica que tenfa su principal referente en
la Revolucién cubana y en sus conceptualizaciones de la realidad
nacional e internacional.

En El muro, el presente dominicano-japonés aparece con una
urgencia de revisitar el pasado, en un ¢jercicio histérico que desde
la perspectiva de Alvarez deberfa (aspirar a) tener un efecto trans-
formador. El documental incluye un recuento anecdético de esta
inmigracién, pero muestra mayor interés por el conflicto que his-
téricamente ha experimentado esta comunidad, para actualizarlo a
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través de una narracién de temdtica politica, de denuncia y critica,
poder, humanidad, historia, e identidad nacional.

DOMINICANIZACION DE LA FRONTERA CON COLONOS JAPONESES

La inmigracién japonesa a Reptiblica Dominicana es un proceso
reciente si se compara con similares desplazamientos en Latinoa-
mérica. La presencia de japoneses en otros paises de la region data
de finales del siglo x1x y principios del xx —en México (1897), Perti
(1899), Chile (1903), Bolivia (1900), Argentina (1907), Brasil (1908),
y Paraguay (1936)°—. En el otro caso caribeno, Cuba, 1898 es la fecha
que se toma como referencia, a partir del arribo de un pasajero lla-
mado Pablo Osuna en un barco procedente de México®. A este evento
siguieron olas migratorias relativamente constantes hasta la década
del cuarenta; por ejemplo, Keitaro Ohira, radicado en La Habana
desde 1905, gestiond la llegada de trescientos ochenta japoneses a esa
ciudad entre 1924 y 1926 (Alvarez & Guzman 2002: 15). El flujo
transpacifico hacia todos estos paises fue establecido inicialmente por
inmigrantes hombres que viajaban en busca de prosperidad econé-
mica, y con la idea de que seria una partida provisional.

El proceso migratorio dominicano-japonés se enmarca entre 1956
y 1959, periodo en el que los gobiernos de Republica Dominicana
y Japén formalizaron la inmigracién de 1319 japoneses (Endoh

> Las fechas son de Masterson y Funada-Classen (2004), en su estudio deta-
llado y abarcador de la historia por paises de la inmigracion japonesa en Lati-
noamérica.

6 Alvarez & Guzman 2002: 13. Estos historiadores han realizado la investiga-
cién mds completa sobre el tema de los japoneses en Cuba. En la tltima década se
ha publicado la mayoria de los trabajos sobre esta inmigracién, que es una de las
menos exploradas en el continente. En el 2013 fundé el sitio www.cubanonikkei.
com para documentar la historia de esta comunidad.
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2009: 47)". Este grupo estaba formado fundamentalmente por fami-
lias, y su trayectoria caribefia seguia la ruta de un plan de coloniza-
cién agricola que Trujillo® intentaba consolidar en la frontera con
Haiti (Despradel 1996: 5). El gobierno japonés, como detallaré mds
adelante, también tuvo razones socioeconémicas y politicas para
fomentar (con precipitado interés) la didspora de sus ciudadanos. Para
apreciar esta inmigracién en toda su complejidad debe interpretarse
como un proceso multifacético, a través del cual se interconectaron
simultdneamente factores humanos, familiares, sociales, histéricos,
politicos, culturales, institucionales, nacionales, y globales. La histo-
riadora Valentina Peguero lo representa asi en Colonizacion y politica:
los japoneses y otros inmigrantes en la Repiiblica Dominicana, el estudio
mds abarcador que se ha hecho hasta la fecha. El texto de Alberto
Despradel, La migracién japonesa hacia la Repiiblica Dominicana,
enfoca el entramado institucional, y reconstruye el evento a través
de las comunicaciones de/entre los gobiernos dominicano y japonés.
Tomando como referencia fundamentalmente estos dos libros (los
tnicos que se han escrito sobre el tema), a continuacién se exploran
algunos aspectos del proyecto migratorio.

«;Por qué seis de las ocho colonias fueron establecidas a lo largo
de la frontera con Haiti? ;Us6 Truijillo a los japoneses como colonos
para impulsar el desarrollo agricola o como barrera para controlar el
paso haitiano hacia la Republica Dominicana?». Como bien indica
Peguero (2005: 33) en respuesta parcial a sus interrogantes, para
Despradel —quien coescribié junto a Alvarez los textos de E/ muro,
y publicé su libro en el mismo afio del filme— el «factor geopolitico»
fue el principal incentivo del gobierno dominicano controlado por

7 Esta cifra varia minimamente en otros textos. Lee Turits (2003: 200) habla
de 1232 inmigrantes japoneses, y Peguero (2005: 30) de 1300.

8 El Presidente en ese momento era Héctor B. Trujillo, hermano de Rafael
L. Trujillo, pero era este tltimo quien realmente gobernaba. Su dictadura se
extendié de 1930 a 1961.
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Trujillo’. De esta manera se continuaban pricticas eugenésicas y
antihaitianas que desde la época colonial, y sobre todo el siglo x1x,
pretendian reducir la herencia negra y africana en la estructura social
de la naci6n. Histéricamente los gobiernos dominicanos habian favo-
recido la inmigracién blanca. En la primera etapa del régimen de
Trujillo, en la década del treinta, «una nueva ley de inmigracién
[establecid] impuestos de $500.00 pesos para las personas negras y
asidticas que quisieran inmigrar a la Republica Dominicana [y decreté
que] sélo los inmigrantes blancos podian recibir tierras» (Peguero
2005: 59). En este sentido, a partir de 1939 el gobierno desarroll6 una
serie de proyectos de colonizacién agricola ideados para inmigrantes
extranjeros, muchos de los cuales (irénicamente si se tiene presente
que el pais vivia bajo una dictadura) eran refugiados politicos espa-
fioles, hingaros, y judios europeos'. Peguero conecta estas pricticas
institucionales de blanqueamiento social, entre las que destaca una
politica inmigratoria racializada, al hecho de que la presencia de los
japoneses en Republica Dominicana fuera de las mds tardias en el
continente!! (2005: 77).

? El dato sobre la coautoria aparece en la ficha técnica del documental, en los
créditos sélo hay una mencién a Despradel en la lista de agradecimientos. Mas-
terson y Funada-Classen (2004: 211) mencionan un evento similar en Paraguay,
cuando el dictador Alfredo Stroessner traté de usar japoneses cerca de la ciudad
de Encarnacién como una barrera contra los argentinos.

10" Peguero 2005: 66. El programa de colonizacion agricola no fue una nove-
dad de Trujillo, pero alcanzé un desarrollo sin precedentes durante su régimen
(Lee Turits 2003: 182).

' No obstante, Lee Turits enfatiza que el factor socioeconémico y el com-
ponente dominicano fueron los elementos esenciales de este programa de colo-
nizacién agricola, es decir, mantener al campo y a la masa rural y dominicana
en constante produccién y control. «En 1953 habia sélo setenta y un extranjeros
de un total de 69895 pobladores en las colonias agricolas bajo supervisién del
Departamento de Agricultura» (2003: 198). Todas las traducciones de citas de
Lee Turits son mias.
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El fracaso de las colonias de europeos'” influyé en la admisién de
inmigrantes menos ideales. Esta nueva fuerza laboral era necesaria
para el desarrollo agricola en el que se centraba la politica econémica
de Trujillo, quien habia impulsado una reforma agraria en 1934" y
otros programas para forzar o incentivar la produccién por parte de
los campesinos dominicanos (Peguero 2005: 63). Lee Turits plantea
que «[plara 19306, el estado habria distribuido una cantidad de tierra
que representaba el 29% de las granjas del pais, el equivalente al 31%
de los productores rurales para 1955»; y las colonias agricolas', que
también fueron pensadas para el campesinado dominicano, sobresa-
lieron en esta politica agraria y «generaron una porcién importante
del producto agricola nacional, hacia 1947 la quinta y la cuarta parte
de cultivos como el arroz, café, y frijoles» (2003: 96, 182).

La mencionada ley de inmigracién de los afios treinta excluia
a los asidticos de adquirir tierras. Sin embargo, la mayorfa'® de los

12 Segtn Peguero, la falta de éxito se debid, entre otras razones, a que eran
refugiados politicos, gente de zonas urbanas, con profesiones e intereses totalmente
ajenos a lo agricola (2005: 76).

Y Lee Turits detalla la cantidad de tierra distribuida, y explica que este
programa agrario fue una mezcla compleja de distribucién y/o legalizacién de
tierras, derechos de propiedad, institucionalizacién rural, entre otros elementos
(2003: 96-97).

' Las colonias por lo general estaban en lugares distantes, como la frontera,
y muchas contaban con servicios, infraestructura, y ayuda del estado —casas, irri-
gacion, clinicas, escuelas, iglesias, y un estipendio inicial (Lee Turits 2003: 182).
No obstante, en muchos casos, como ocurrié con algunas colonias de japoneses,
habia muy poco de esto, y las condiciones de vida eran pésimas, con escaso mer-
cado para sus productos, y falta de agua.

5 Otros ejemplos: «la cebolla el 20%, el mani el 18%, el café el 19%; las
habichuelas o frijoles el 18%» (Marifiez 1993: 42).

¢ Aunque fue un proyecto fundamentalmente agricola, incluyé en menor
escala a un grupo de pescadores, quienes contaban con otras garantias. Al mismo
tiempo, un conflicto que durante décadas enfrenté a muchos inmigrantes con los
gobiernos de Japén y Republica Dominicana fue la desconexién entre lo «garan-
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1319 japoneses que llegaron a Reptblica Dominicana entre 1956 y
1959 contaban (en papel™®)con esa y otras garantias, las cuales fueron
oficializadas a través de notas diplomadticas entre ambos gobiernos,
por ejemplo, hasta trescientas tareas (unidad de medida equivalente
a 628.86 metros cuadrados) de tierra por familia, una vivienda, y
terrenos ya preparados para la siembra (Despradel 1996: 42). La ubi-
cacién de los asentamientos y el producto a cultivar también estaban
predeterminados; la horticultura fue la principal actividad que desa-
rrollaron, y en menor escala la siembra de café, asi como la pesca. Los
inmigrantes japoneses contribuyeron a la comercializacién y consumo
de legumbres y vegetales a escala nacional, no sélo de productos poco
habituales en la gastronomia dominicana hasta fines de los cincuenta
como apio, brécoli, espdrrago y espinaca, sino de otros mds fami-
liares, como la habichuela y la remolacha (Peguero 2005: 120)". El
plan era radicarse en el pais, lo cual no sélo fue distintivo del caso
dominicano, sino de la inmigracién japonesa a la regién en la etapa
de posguerra —la mayoria hizo la travesia transpacifica portando un
pasaporte vélido para un viaje (de ida) que ademds tenia un sello de
«migracién permanente» (Endoh 2009: 37)—. En contraste con esto,
la mayoria de los japoneses que inmigraron a Latinoamérica en la
preguerra no pensaba quedarse, si bien menos del 10% pudo regresar
a Jap6n (Masterson & Funada-Classen 2004: xi, xii; mi traduccién).

tizado» y la realidad que encontraron, por ejemplo, terrenos de mucha menor
calidad y tamafio, asf como malas condiciones en términos de educacién y salud.

" En 1956, incluyendo a los japoneses, habfan en Reptblica Dominicana
2902 inmigrantes que eran colonos agricolas (Lee Turits 2003: 201).

'8 En la colonia La Vigia, los japoneses recibieron terrenos mucho menores
que los prometidos (Peguero 2005: 124). Este es un problema que también se
menciona en E/ muro.

Y «El 30 de enero de 1958, por ejemplo, £/ Caribe publicé que la Colonia
Constanza [en la provincia de La Vega] produjo para diciembre de 1957 un total
de 2936 quintales de repollos; 355 de habichuelas; 233 de papas, y 93 de remo-
lachas» (Peguero 2005: 121).
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En el caso de Reptiblica Dominicana, las notas diplomdticas que
cita Despradel muestran que los funcionarios japoneses tuvieron
un rol muy activo en las negociaciones, hasta el punto de insistir
en el desarrollo del proyecto en un momento en el que el gobierno
dominicano habia expresado su intencién de suspenderlo. Muchos
de los autores consultados coinciden en una interpretacién socioe-
conémica de esta posicion, es decir, en que el gobierno japonés usé
la inmigracién estratégicamente como un mecanismo de descom-
presién interna ante problemas econémicos y de superpoblacién.
Este argumento es compartido por uno de los entrevistados en el
documental, Mamoru Matsunaga, quien explica que después de la
Segunda Guerra Mundial, los japoneses que vivian en Manchuria,
China, Corea, Filipinas, y Taiwdn —es decir, los paises o territorios de
Asia que antes y durante la guerra habian sido ocupados, anexados o
controlados por el gobierno imperial de Japén— fueron repatriados,
credndose asi una crisis poblacional que el gobierno intenté resolver a
través de la inmigracién. Las instituciones del estado llevaron a cabo
una campafia de promocién que insistia en los inmensos beneficios
de emigrar al «Paraiso caribefio», como se representaba a Republica
Dominicana en algunos anuncios, y esta narrativa conect6 rdpida-
mente con la imaginacién de los futuros inmigrantes y sus ideales
de prosperidad®.

Toake Endoh, en su provocadora investigacion Exporting Japan:
politics of emigration towards Latin America, propone una relectura
critica de la tesis de la vélvula de escape, sobre todo a mediados
de la década del cincuenta, cuando «el ambiente socioeconémico
estaba cambiando dréstica y rdpidamente, y el argumento de la crisis

2 Véase Endoh 2009: 46-47. «Entre los incentivos promovidos por el estado
japonés para atraer la emigracién al “Paraiso caribefio” estaban: subsidio de los
gastos de viaje, suministros para la siembra, casas e infraestructura social comple-
tamente preparadas, y un ingreso minimo garantizado durante el perfodo inicial»
(Endoh 2009: 46). Todas las traducciones de las citas de esta autora son mias.
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poblacional y la pobreza no resultaba legitimo» (2009: 11). Endoh
reinterpreta el interés del gobierno japonés como la continuacién
de una estrategia politica transnacional, la cual, ya desde la pregue-
rra, exportaba proyectos migratorios que pudieran reportar «riqueza,
poder y estatus»; a mediados de la década del veinte, el gobierno asu-
mi6 un rol central en estos asuntos, que antes gestionaban compafias
privadas (2009: 2, 11). «Ademads del objetivo interno de control social,
el estado buscé expandir el alcance de la nacién-estado mds alld de
sus fronteras territoriales, mediante una estrategia de migracién-
colonizacién» (2009: 7-8)*'. La tesis de Endoh deconstruye el proceso
migratorio, con ejemplos especificos como el de Repiblica Domini-
cana, para reinterpretarlo en su articulacién institucional: ;cémo el
fluyjo humano de Japén a Latinoamérica fue construido desde diversos
niveles politico-administrativos del estado nipén?

En su tesis de que el gobierno japonés proyectd estratégicamente
los beneficios de «una didspora coétnica en la construccién de la
nacién» (2009: 8) se articula —si bien paradéjicamente— la téctica de
Trujillo de importar extranjeros para cimentar una identidad étnico-
racial (no haitiana y no negra) de la parria. El flujo de inmigrantes se
conceptualizé desde los gobiernos de ambos lados del Pacifico como
un método definidor de la comunidad politica imaginada, a través
de una dindmica transnacional que buscé expandir o contener sus
fronteras territoriales®.

21 Seguin Endoh, debido a una coyuntura politica interna, hubo una despro-
porcionada cantidad de inmigrantes de la zona suroeste del pais, y un interés del
gobierno japonés por exportarlos.

22 La idea aparece ya en Imagined communities, el trascendental trabajo de
Benedict Anderson sobre la nacién. Anderson «fue el primero en destacar la impor-
tancia del capitalismo de imprenta en la creacién y consolidacion de identidades

nacionales» (Radcliffe & Westwood 1996: 11).
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INTERSTICIOS TRANSNACIONALES Y TRANSDISCIPLINARIOS

Dennison, en «National, transnational and post-national: issues
in contemporary filmmaking in the Hispanic world», explora c6mo
el cine latinoamericano contempordneo se desarrolla en gran medida
a través de mecanismos, politicas y alternativas de intercambio entre
cuerpos nacionales. Ademds, distingue como novedad de finales del
siglo xx, y sobre todo del xx1, en comparacién con ejemplos similares
en la historia del cine en Latinoamérica, la considerable cantidad de
filmes que han estado recurriendo a estas pricticas (2013: 23).

En este circuito de «iniciativas de financiamiento transnacional»
destacan las coproducciones, los programas como Ibermedia y Cine
en construccion, este dltimo vinculado a los festivales de San Sebas-
tidn y Toulouse, los Fondos Hubert Bals y Cine Mundial de los fes-
tivales de Rotterdam y Berlin, respectivamente (Dennison 2013: 14).
Una mirada a los créditos de muchos filmes latinoamericanos muestra
la praxis productiva a través de la que se mueve un capital global. A
manera de ejemplo, el filme dominicano Dédlares de arena (dir. Laura
Amelia Guzmdn e Israel Cdrdenas, 2014), es una coproduccién de
tres paises que se realizé con el apoyo de Ibermedia, del fondo Hubert
Bals, y de los institutos nacionales de cine de Argentina (INCAA),
y México (IMCINE). En Cuba, desde 1990, el cine nacional ha
estado formado en su mayoria por coproducciones; en la actualidad
es cada vez mds comun que los proyectos del ICAIC, y sobre todo
los realizados de manera independiente a las instituciones del Estado,
accedan a los programas y fondos mencionados.

El intercambio a través de las fronteras constituye una parte esen-
cial del funcionamiento de las industrias locales, si bien el énfasis en
un vinculo geogréfico originario tiende a objetivar los filmes como
hechos nacionales, mds que como procesos (trans)nacionales. En un
filme, el elemento fordneo puede estar presente en el equipo técnico
(a quienes no siempre los une la nacionalidad), el idioma, el tema, o
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el lugar de rodaje. También en los fondos para el desarrollo del guién,
la (pos)produccién, o en la distribucién en mercados y/o festivales
internacionales; un didlogo con lo externo que, al mismo tiempo,
puede ser ideado (desde dentro) por profesionales nacionales, desde
territorio nacional.

El desarrollo del cine en Republica Dominicana ha incluido el tra-
bajo de extranjeros —por ejemplo, Excursion de José de Diego en Santo
Domingo, del camarégrafo puertorriquenio Rafael Colorado, 1915;
La cdrcel de la Victoria, el cuarto hombre, del espanol José Enrique
Pintor, 2004; Negocios son negocios, del argentino Joppe de Bernadi,
2004 (Lora 2011: 358, 366)—. Es una historia de cine que también
se ha escrito con filmes de directores dominicanos que viven en otros
paises, como Carlos Bid6 (Viajeros, 2006), o que se han formado
fuera, como son los casos de Laura Amelia Guzmdn (Jean Gentil,
2011), y de Leticia Tonos (La hija natural, 2011), quienes estudiaron
en la Escuela Internacional de Cine y Television, de Cuba, y en la
Escuela de Cine de Londres, respectivamente (Lora 2011: 379-80).
La Ley de Cine del pais también legitima oficialmente el didlogo
con lo externo mediante su propuesta de «[fJomentar el desarrollo
de la industria cinematografica dominicana a través del incentivo a
la inversién extranjera» (DGCINE 2010: 6), al mismo tiempo que
reconoce que el apoyo interno del estado y de sus instituciones es
vital para el desarrollo del cine nacional.

Esta dindmica dentro-y-fuera es un reflejo de otro fenémeno que
histéricamente ha sido esencial en la construccién de la nacién: las
migraciones hacia y desde la isla. En el caso del proyecto de los colo-
nos japoneses, la identificacién interno-externo es lo que hizo que
pareciera una paradoja, porque «el concepto de dominicanizacién se
fundié con el de inmigracién» (Peguero 2005: 65). En El muro las
secuencias inicial y final muestran la estatua de Cristébal Colén en
el parque que lleva su nombre en Santo Domingo, en lo que pudiera
interpretarse como una conexién simbdlica entre el flujo transatldntico
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que se inicié con su viaje, y la travesia transpacifica de los japoneses
cinco siglos después. Reptiblica Dominicana es el recorrido por este
largo ciclo. Desde un momento pre-nacional (pensando en el concepto
moderno de la nacidn-estado), hasta que, ya imaginada como totalidad
geogrifica, simbdlica y politica, continud re-formandose en el siglo xx
a través de un componente social externo. Es un proceso que sigue en
la actualidad, en el que ademds se articulan la cultura y el arte, con
el ejemplo paradigmitico del cine como vehiculo de representacién
y exploracién de la identidad nacional, en muchas ocasiones, a través
de pricticas que traspasan las fronteras.

La interpretacion que centra el presente trabajo, el de una cone-
xi6n entre el funcionamiento mds-alld-de-lo-nacional de los procesos
filmico y migratorio, resulta pertinente para entender la manera
flexible con la que un documental cubano aborda un evento de la
historia dominicana, que es, ademds, el de la didspora japonesa que
pas6 a formar parte del entramado social de la isla. Esta lectura
encuentra fundamento en el andlisis de Dennison, y sobre todo en el
de Villazana, «Redefining transnational cinemas: a transdisciplinary
perspective», en el que, como apunté al inicio, la autora conecta las
nociones de transnacionalismo y transdiciplinariedad para estudiar
comparativamente la movilidad y la flexibilidad con que los procesos
filmico y migratorio se relacionan con las identificaciones naciona-
les. Villazana (2013: 26-27, 46) localiza las raices del concepto de
transnacional en los estudios sobre las migraciones, y lo adapta (con
las conceptualizaciones de su disciplina originaria) a un andlisis de la
praxis transfronteriza de la produccién filmica contempordnea, con
lo cual invita a desarrollar en los estudios sobre cine las perspectivas
metodoldgicas y tedricas de otras disciplinas. El presente trabajo
sigue esta perspectiva transdisciplinaria, e interconecta el documental
cubano £/ muro y la inmigracién japonesa a Reptiblica Dominicana
a través de una lectura comparativa de sus respectivas relaciones con
unos conceptos de nacién y lo nacional. La nocién de lo transnacional
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—en la que insisten los andlisis sobre cine de Dennison y Villazana, el
de Endoh sobre migracién, y en la conclusién presentaré otro ejem-
plo de su uso relacionado con las comunidades de japoneses y sus
descendientes— ayuda a entender la naturaleza fluida y dindmica de
ambos procesos, filmico y migratorio, de cémo sus elementos existen
en un dentro-y-fuera, interno-y-externo.

Desde esta posicién de intercambio entre disciplinas aproximo
la dindmica social de la dominicanizacion con extranjeros y el com-
ponente externo en las industrias locales de cine, el plan migrato-
rio dominicano-japonés en didlogo con un filme con colaboracién
cubano-dominicana, para resaltar el hecho de que ambos proyectos
transfronterizos cimientan dos narrativas nacionales: la sociedad
dominicana y el cine cubano (£/ muro no es una coproduccién). De
ahi que, siguiendo la idea de Villazana, mi propuesta es entender un
proyecto a través del otro, interconectando los muros de las discipli-
nas a las que responden. Ha resultado esclarecedor reposicionar mi
perspectiva, de la inmigracién al cine, y viceversa, y apreciarlos en
esencia como dos procesos a través de los cuales se construyen unas
identidades (social y cultural) de la nacién.

Para Endoh, los proyectos de migracién/colonizacién de los japo-
neses en Latinoamérica representaban estar en dos naciones al mismo
tiempo (2009: 9). Por su parte, Villazana explica que «el transnacio-
nalismo ve la migracién como un sistema dindmico de construccién
y reconstruccién de espacios sociales que afecta econdmica, social,
politica, y culturalmente, a ambos extremos, aquellos que migraron,
y sus familias, parientes y amigos que permanecen en el pais de naci-
miento» (2013: 29-30). Traspasando lo anterior al contexto del cine, y
especificamente al filme de Alvarez, cabe replantearse la idea de que
El muro articula exclusivamente la narrativa de un cine cubano, y
transportarla al otro extremo: ;afecta también al imaginario filmico
dominicano? El documental da visibilidad a un evento de la historia
de Reptblica Dominicana, que ademds ha sido muy poco estudiado
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dentro y fuera del pais, y lo hace siguiendo lo que Félix Manuel Lora
(2011: 369) define como «una constante en el cine dominicano: la
critica social». De haber sido una coproduccién, £/ muro podria ser
la misma representacién, que, ahora oficial y legalmente con un pie
en dos naciones, verfa legitimarse su rol en la construccién de las
identidades filmicas de ambas islas, y su pertenencia a las narrativas
cine cubano y cine dominicano.

En este sentido, he usado el término transnacional para definir
la dindmica productiva, creativa, y temdtica del documental. Esta
eleccién sigue la linea de pensamiento de Villazana, quien lo adopta
en lugar de internacional, porque «el remplazo del mds usado término
internacional por el de transnacional, en referencia a la coproduccién
[y la colaboracién] cinematografica, hace hincapié en la inflexién
cultural y la naturaleza intermediadora de esta prictica» (2013: 46).
No obstante, en ocasiones lo he escrito como (trans)nacional, para
enfatizar mediante el paréntesis su relacién de independencia y depen-
dencia con lo nacional, su movilidad fuera y dentro de las fronteras.

Como concluiré en la préxima seccién, considero que la nacién y
lo que se identifica con ella (lo nacional)* todavia tiene una influencia
considerable (en ocasiones casi central) en buena parte del funciona-
miento de las practicas filmicas y migratorias. El capital global que
se mueve a través de los fondos y programas mencionados se dirige
a determinadas regiones y/o paises, por lo que la pertenencia nacio-
nal todavia resulta determinante para obtener el financiamiento, al
mismo tiempo que la comercializacién del filme apela en muchas
ocasiones a un vinculo o interés territorial del pablico. Muchas veces
los emigrados forman un circuito receptivo que ayuda considerable-

2 «Los términos nacionalismo, nacién e identidades nacionales a menudo
se usan indistintamente [...] Sin embargo, una ideologfa relativamente coherente
—nacionalismo- se distingue del aspecto civico y territorial de la nacién, y de los
imaginarios vividos de los sujetos, que son las identidades nacionales» (Radcliffe
& Westwood 1996: 15). Todas las traducciones de las citas de las autoras son mfas.
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mente a la comercializacién de un filme en el exterior. Reflexionando
sobre lo anterior, me llamé la atencién la siguiente resena del filme
dominicano Nueba Yol: por fin llegé Balbuena (dir. Angel Muiz,
1995), cuya trama gira en torno a un inmigrante en esa ciudad:
«Para el publico en Republica Dominicana, donde la pelicula ha
sido un retundo éxito, este ofrece un mensaje reconfortante: no hay
nada como el hogar [léase el pais de origen]» (Holden 1996). Las
précticas migratorias y filmicas mueven el debate hacia la nacién
y sus identidades, que son procesos que muy a menudo tienden a
amurallarse como hechos.

Un aspecto que Villazana reconoce como problematico es la ter-
minologfa, es decir, la eleccién entre internacional, multinacional y
transnacional para referirse al intercambio filmico a través de las fron-
teras. Para la autora, la complejidad es un resultado de los maltiples
usos, interpretaciones, y apropiaciones de estos términos en variados
contextos; «[d]e acuerdo a los debates sostenidos entre investigadores
de Relaciones Internacionales desde los afios sesenta, internacional
se refiere a relaciones «entre estados» y transnacional a instituciones
que se extienden mds alld de, e incluso que abarcan a, los estados»
(2013: 33; énfasis del original). En otros contextos, internacional
alude a intercambios comerciales, y transnacional a los de la cultura,
y en los ochenta este Gltimo sirvi6 para sustituir al de multinacional,
que tenia una connotacién de avaricia e inequidad (2013: 32, 28).
En el caso del documental de Alvarez, al conceptualizarlo como
transnacional enfoco su funcionamiento cultural, transfronterizo,
problemitico en su exclusividad territorial, y su influencia en todos
los extremos involucrados.

El muro representa un intercambio mds ambiguo que el de una
coproduccién: en su ficha técnica aparece como una produccién
enteramente cubana, que, no obstante, se filmé en su totalidad en
Republica Dominicana, con patrocinadores de ese pais. Es un docu-
mental cubano que no tiene relacién temdtica con Cuba, en el que
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el coautor de los textos, Despradel, y todos los entrevistados, son
dominicanos*, pero no asi el equipo de realizacién. En otro giro
transfronterizo interesante, la idea original migré de Brasil a Cuba
para la preproduccién, a Reptblica Dominicana para su investigacién
y subsecuente filmacién, y de regreso a Cuba para la posproduccién.

En 1994, Alvarez estaba de visita en Sao Paulo para un homenaje
organizado por el Museo de Imagen y Sonido, y un representante de
la Fundacién Japén en esa ciudad le propuso el proyecto audiovisual®.
Brasil es el pais de Latinoamérica con la mayor comunidad nikkei
(inmigrantes japoneses y sus descendientes), y el inico en la regién,
ademds de México, que tiene una sede de esa institucién. En el sitio
digital de la Fundacién Japén se explica que surgié en 1972 como
una entidad del Ministerio de Asuntos Exteriores japonés, aunque
en la actualidad tiene un estatus administrativo independiente. Pero
una buena parte de su financiamiento todavia la generan los subsi-
dios gubernamentales, con los cuales realiza un intenso trabajo de
intercambio y promocién cultural en veintitn paises, organizando
exhibiciones de arte, programas educativos, proyectos audiovisuales,
muestras de cine, conferencias, cursos de idioma, entre otras iniciati-
vas (The Japan Foundation). Por este canal multinacional fluyen, con
el poder suave de la cultura, interpretaciones de Japén y de lo japonés
—«[l]a produccién de culturas nacionales es una tarea enorme, y el
estado es un productor importante a través de sus instituciones y
discursos. El estado genera procesos que promueven la identificacién
entre subjetividad y nacién» (Radcliffe & Westwood 1996: 14)—. Si
para Endoh los programas migratorios ideados y/o apoyados por el
gobierno se dirigian a la construccién de la nacién-estado desde el

* En el documental no se especifica la ciudadania de los entrevistados ni
cémo ellos se definen en términos de nacionalidad. Los agrupo como dominicanos
por su conexién con el pais.

» Lézara Herrera, productora ejecutiva del filme (comunicacién personal,

marzo 3 de 2016).
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exterior, su consolidacién desde fuera distingue la praxis cultural de
este tipo de instituciones.

Asi, el recorrido transfronterizo de E/ muro no sélo involucré
a tres paises —la idea original en Brasil, la filmacién en Republica
Dominicana, y la posproduccién en Cuba-, sino que Japén aparece
en el fondo como un cuarto colaborador. Indirectamente también
conectd a dos comunidades nikkeis, la de Brasil, cuya larga historia
y tamafio explican el establecimiento de una sede de la Fundacién
Japén en el pais, y la de Republica Dominicana, una de las mds
recientes y pequefas del continente. Incluso pudiera hablarse de lo
nikkei como otro coparticipe del proyecto, si, como proponen algunos
autores, algunas de estas comunidades han negociado una identidad
distintiva, simultdneamente dependiente ¢ independiente de su origen
japonés y de su filiacién nacional, lo cual se debe a que «[u]na vez
las familias se establecieron, los japoneses [...] se dispusieron a crear
“grupos comunales de inmigrantes orgdnicamente constituidos” o
“naciones dentro de naciones™*. En los créditos del filme aparece
como uno los patrocinadores la Asociacién de Inmigrantes Japone-
ses de Jarabacoa, en la provincia dominicana de La Vega; en 1996
(cuando Alvarez filmé el documental) diez familias quedaban en esa
colonia de la Cordillera Central, de treinta y tres que habia en 1959%
(Peguero 2005: 128, 211).

Desde Brasil, cuya didspora japonesa ha generado numerosos
estudios, fluy6 un capital investigativo similar hacia Republica Domi-
nicana, donde el proceso migratorio ha sido muy poco explorado.
Este recorrido se hizo pasando por Cuba. Una confluencia trinacional
que hubiera sido interesante ver planteada como una co-tematizacion,
si mds alld de la relacién productiva idea-rodaje-posproduccion, la
representacién hubiese articulado la experiencia de los japoneses en

¢ Un nikkei peruano citado en Masterson & Funada-Classen (2004: xii).
¥ Cinco de los entrevistados también aparecen como patrocinadores.
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Brasil, Repiablica Dominicana y Cuba. De haber sido £/ muro una
coproduccién, tal vez hubiese propuesto un tipo de narrativa com-
parada, aunque no necesariamente.

Lo cierto es que los intercambios producen influencias. La pro-
puesta de la Fundacién Japén en Brasil afnadi6 la temdtica de la
inmigracién japonesa a la filmografia de Alvarez, quien no la trabajé
en el contexto cubano, mientras que el documental puede verse como
una contribucién al desarrollo del imaginario filmico dominicano,
en el que no hay representaciones de este episodio de la historia social
de la nacién. Al menos en la exhaustiva bibliografia de Peguero no
hay mencién a trabajos audiovisuales sobre el tema, ni tampoco en el
inventario que hace Félix Manuel Lora de los documentales domini-
canos entre 1958 y 2008. Por lo que a través del proyecto migratorio
dominicano-japonés se interconectan los 7uros de las cinematografias
cubana y dominicana, con un filme cubano sobre la realidad domi-
nicana, o, una representaciéon nacional pensada desde fuera.

Uno de los puntos mds criticos del andlisis de Dennison es preci-
samente la influencia econémica y cultural que surge del intercambio,
y que ella explora fundamentalmente en la relacién entre Europa (con
énfasis en Espafa) y Latinoamérica, si bien la autora advierte que no se
debe sobredimensionar una lectura totalizadora y de uniformidad de las
practicas productivas en la regién, puesto que hay mucha creatividad
en la bisqueda de iniciativas para hacer cine. También es importante
entender lo transnacional como una negociacién, no sélo, o no siempre,
en términos de una relacién de poder impositiva, binaria, y unidirec-
cional. Incluso en £/ muro —que no estd dentro del grupo especifico de
filmes y practicas de la critica de Dennison— también se puede hablar
de influencias culturales, que imprimen los criterios éticos, estéticos,
e ideoldgico-politicos de un cineasta cubano en una representacién de
la realidad dominicana, en su visién de una isla desde otra isla.

Antes habfa citado la nota con la que Alvarez concluye el documen-
tal: «En la actualidad los inmigrantes japoneses contintian luchando



Por los intersticios transnacionales y transdisciplinarios de £/ Muro 285

porque sus derechos sean respetados y los acuerdos cumplidos». Sin
embargo, tal vez lo mds significativo de este conflicto es que 7o
todos los inmigrantes se han unido a esa lucha que comprendié un
proceso legal contra el gobierno japonés en 1987 y una demanda
formal en el 2000, pero a la cual «el 16% se opone o prefiere dejar
las cosas como estdn. El desacuerdo ha sido fuente de friccién y
mutuas acusaciones entre ellos» (Peguero 2005: 218)*%. Al punto de
que en la 18° Convencién Panamericana Nikkei (Copani), que tuvo
lugar en Santo Domingo, en el 2015, «no se pudo lograr el auspicio,
siquiera nominal, de las dos asociaciones japonesas existentes» en el
pais (Matsumoto 2015: en linea). Al mismo tiempo, la disputa de
los inmigrantes japoneses por la tierra, en este caso con el gobierno
dominicano, ha generado involuntariamente problemas con los cam-
pesinos locales, con conflictos que en ocasiones han sido explotados
desde posiciones nacionalistas de lo dominicano versus lo fordneo®.

;Significa lo anterior que Alvarez impuso una visién externa,
que, tal vez influenciada por su concepcién de un cine militante,
predispuso una lectura sociopolitica y de unidad de la inmigracién
japonesa? Un documental es un ejercicio interpretativo, si bien por
lo general se posiciona en un nivel de verosimilitud y aproximacién
a la realidad diferente al de una ficcién®. Las conexiones nacional
y cultural del director son sélo dos de las multiples identidades que

28 Matsumoto explica que «[e]n la primera instancia se comprobd la negligen-
cia del Estado japonés pero no dio lugar a la indemnizacién porque ese derecho
habia prescripto. Los demandantes apelaron pero luego acordaron conciliar por-
que la administracién [Junichird] Koizumi acepté disculparse y pagar una suma
tinica de 2 millones de yenes a cada demandante (a los que residian en Japén 1.3
mill6n) y de 1.2 millén a los no demandantes (a los residentes en Japén la suma
de 500 mil yenes)» (2015: en linea).

2 Sobre esta situacién, véase Peguero 2005: 229.

3 Este tema ha generado mucho debate desde los campos de la teoria y de
la practica filmicas. No es ya una novedad que las ficciones utilicen la estética
documental, y que los documentales recurran abiertamente a la ficcién.
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pueden recorrer los intersticios discursivos de sus filmes®. Pero tam-
bién se debe recordar que Despradel, quien es dominicano, aparece
en la ficha técnica como coautor de los textos, con lo que esto sugiere
sobre su aporte a la investigacién, y es cierto que una parte de la
comunidad puede reconocerse en la visién de Alvarez. Esto apunta a
una conciliacién entre las perspectivas del director cubano, el investi-
gador dominicano, y los inmigrantes japoneses residentes en el pais.

El tema de la contribucién externa invita a mover la reflexién
hacia la influencia de los inmigrantes japoneses en Reptblica Domi-
nicana. Su presencia en el pais cambié aspectos de la cultura local
a través de la introduccién de nuevos elementos, o de una interac-
cién diferente con otros ya existentes; pero sobre todo provocéd un
didlogo con el imaginario étnico de la nacién, con la visién que
la sociedad dominicana tenia de si misma, que ahora contenia un
componente japonés. Republica Dominicana ha sido histéricamente
una nacién en didlogo con lo externo; ya hacia a finales del siglo x1x
«el 6% de la poblacién [era] de origen extranjero» (Peguero 2005:
53). Seria importante explorar hasta qué punto la presencia de los
japoneses se internalizé®® en la subjetividad colectiva, o, recreando
la l6gica geopolitica del proyecto, si realmente se dominicanizé esta
inmigracion.

3t Al mismo tiempo que en lo personal, Hobsbawn considera que «no pode-
mos asumir que para la mayorfa de las personas la identificacién nacional —cuando
existe— excluye o es siempre superior al resto de identificaciones que constituyen
el ser social» (1991: 11). Todas las traducciones de citas de Hobsbawn son mfas.

32 Radcliffe y Westwood acertadamente consideran que esta subjetividad es
uno de los aspectos mds dificiles de examinar: las imaginaciones interiorizadas
(«internalized imaginings») que coexisten con las imaginaciones nacionales exte-
riorizadas, oficiales («externalized national imaginings») (1996: 15).
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:NEG(OCI)ANDO LA IDENTIDAD NACIONAL?

«En 112 Convencién Panamericana Nikkei (Copani), en el 2001,
en Nueva York, un grupo de investigadores propuso una definicién
de trabajo del término nikkei: un individuo “que tiene uno o mds
ancestros japoneses y/o cualquiera que se autodefina como nikkei™*.
Es una tesis que plantea la construccién de la identidad como un pro-
ceso que combina lo coyuntural y lo electivo®; si bien concuerdo con
esto ultimo, en el caso mencionado la ilimitada inclusividad a la que
se apela resulta problemdtica. Desde esta perspectiva, las diferencias
no excluyen la pertenencia a un grupo, no hay que tener las mismas
experiencias para sentir una conexién, un enfoque desde el que se
puede entender la compleja identidad nacional, de los inmigrantes
en un nuevo pais, o de las coproducciones y colaboraciones filmicas
que no son 100% locales. En todos estos ejemplos se (re)producen
negociaciones con unas «identidades [que] no son estdticas y unitarias,
sino cambiantes, contingentes, y carentes de fijeza»”. La siguiente
observacién, en el contexto de las migraciones, recuerda algo de la
fluidez transfronteriza del cine:

[L]as interconexiones étnicas se han ido desarrollando cada vez mds
de forma transnacional, con la inclusién de construcciones globales de

33 Masterson & Funada-Classen 2004: xi. Segin estos autores, el sentido
general de nikkei es el de japoneses en el exterior, sobre todo con énfasis en
inmigrantes que se radican permanentemente en otros paises.

3% Recuerda los postulados de Fredik Barth, quien «sugiere que la etnicidad
no es simplemente un criterio de identidad dado, sino que involucra un proceso de
construccién de identidad. El argumenta ademds que un sentido de identificacién
étnica es a veces elegido, adoptado, o promovido en determinados momentos por
determinadas razones» (Creighton 2010: 134). Todas las traducciones de citas
de la autora son mias.

% Radcdliffe y Westwood (1996: 24) hacen referencia al trabajo de Gupta
y Chatterjee, quienes, entre otros autores, se plantean la identidad desde una
posicion posestructuralista.
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una identidad panétnica en lugar de una identidad étnica enfocada en
miembros de un grupo dentro de una determinada nacién-estado. De
particular relevancia es el desarrollo de una red global de descendientes
de japoneses, y la construccién de una identidad internacional basada
en el hecho de «ser nikkei». (Creighton 2010: 134)

Desde mi punto de vista, esta identidad internacional que se
intenta construir coexiste problemdticamente con una identidad
nacional. En mi experiencia, muchos descendientes se definen
segun el pais de nacimiento, o no desconectan las dos identificacio-
nes (nikkei argentino, nikkei cubano, y otros ejemplos similares).
Tengo la impresién de que, en dltima instancia, se inclinarian por
el pais de nacimiento. Ademds de la fuerza que todavia ejerce un
sentimiento de pertenencia y exclusividad territorial, en esto influye
significativamente la institucionalidad que lo (re)construye a diario.
Creighton distingue acertadamente que lo nikkei le ha ganado terreno
a lo japonés, desplazando el énfasis de Jap6n hacia la experiencia
migratoria mds alld de sus fronteras, y detrds de este cambio estd el
activo trabajo de instituciones como Copani (que tiene una estructura
multinacional). Sin embargo, esta tltima no tiene (todavia) el alcance
de un Estado, el cual, como sefialaban Radcliffe y Westwood, es un
productor principal en la enorme empresa de construir identidades.
En este punto no se puede perder de vista que en ambos casos entran
en juego interpretaciones, posiciones, y mecanismos con los cuales se
tratan de construir identidades, de conectar subjetividad'y comunidad
nacional, o nikkei. No se puede perder de vista que «[l]a nacién es
una comunidad, pero también ha sido construida y articulada en
unas relaciones de poder en las que no todos participan en igualdad
de condiciones» (Bolivar 2001: 17); esta dindmica serfa importante
explorarla también en un cuerpo multinacional como Copani, de
manera similar a como Dennison se aproxima criticamente al inter-
cambio transnacional en el cine.
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«[L]a identidad nacional puede significar algo diferente para
diferentes personas en una misma nacién»; desde una ambigiiedad
similar, la identidad nikkei reconoce similitudes en las experiencias
de personas de diferentes naciones. No obstante, esta compleja simul-
taneidad no abre la puerta a una infinitud imaginativa y material’;
en realidad cualquiera no puede autodefinirse como nikkei, y, para
mover el debate hacia el cine, cualquier filme no puede definirse
como dominicano. O pueden hacerlo, pero no serdn necesariamente
percibidos y/o aceptados como tales. La Ley de Cine, por ejem-
plo, materializa una visién cuantitativa y cualitativa de la identidad
nacional de los filmes, y al hacerlo no representa sélo una practica y
un interés del estado, sino que los profesionales del medio también
favorecen estas fronteras. Porque este capital nacional muchas veces
permite coexistir con un panorama competitivo y globalizado®.

De ahi que me llamara la atencién una coyuntura socioeconémica
que el historiador Eric Hobsbawn describia a finales del siglo xx, la
cual resulta pertinente en (el contexto cinematografico) del xxr:

Hoy en dia «la nacién» estd perdiendo una parte importante de sus
viejas funciones, la de constituir una «economia nacional» enmarcada

3¢ Radcliffe & Westwood 1996: 16. Con referencia al trabajo de Bhabha, las
autoras plantean que la simultancidad caracteriza a las identidades nacionales y a
la nacidn, las cuales no deben ser entendidas meramente como narraciones, puesto
que involucran las dimensiones material e imaginativa, colectiva e individual, de
los sujetos (1996: 23).

% En un caso sui generis como el cubano, la Ley de Cine es un reclamo de los
cineastas nacionales, no s6lo frente a la competencia internacional, sino, y sobre
todo, frente a la estatal. En Cuba no existe una Ley de Cine, sino una ley de 1959
para la creacién del ICAIC, el organismo estatal que rige oficialmente todo lo
relacionado con el cine en el pais. En las dltimas décadas, y con mds fuerza en
los dltimos cinco afios, esto ha sido cuestionado por los profesionales del medio,
quienes le han propuesto al Estado, hasta ahora infructuosamente, crear una Ley
de Cine. Al respecto, véase Miyasaka 2015 y Miyasaka & Horrigan 2017.
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territorialmente. [...] Esto no significa que la funcién econémica de los
estados ha disminuido o va a desaparecer. [S]obre todo porque su papel
cada vez mds importante como agente de una substancial redistribucién
del ingreso social [...] ha hecho del estado nacional un factor cada dia
mds central. [...] Las economias nacionales, no obstante, debilitadas
por la economia transnacional, coexisten y se interconectan con ella.

(Hobsbawn 1991: 183)

La Ley de Cine dominicana proyecta un funcionamiento redistri-
butivo similar, cuando reconoce «[q]ue sin los incentivos y el apoyo
del Estado, la produccién de peliculas nacionales resulta de gran difi-
cultad econémica y técnica, enfrentando profundas barreras estructu-
rales que afectan su competitividad con otros productos audiovisuales
en el dmbito interno y en el exterior» (DGCINE 2010: 3). Desde esta
posicién, la inversién extranjera, las coproducciones, y otras practicas
a través de las cuales se mueve un capital global, buscan expandir las
dimensiones econdmica y simbdlica del cine local.

Es muy probable que Alvarez haya entendido como esto dltimo
el recorrido transfronterizo de E/ muro®®, asi como muchas de sus
filmaciones fuera de Cuba. En esto influye que muchas fueron legal-
mente producciones cubanas, pero también que a través de las prc-
ticas historiografica y de la critica de cine, muchos de estos filmes,
rodados en, o con temdticas de otros paises, se articularon en una
narrativa nacional, si bien hay que sefialar que en el caso de Alvarez,
su posicién estético-politica articulaba arménicamente un discurso
internacionalista, por el cual la nacién y algunos paises/regiones que
estaban mds alld de sus fronteras coexistian en una especie de conti-
nuidad espacial (sobre todo en los afios sesenta y setenta).

Si la identidad tiene un componente posicional, subjetivo (colectivo
e individual), y electivo, ademds de material, practico, y coyuntural,
el documental podria plantear nuevas interrogantes para investiga-

3% Nada se ha escrito del documental, ni de las impresiones de Alvarez sobre
el mismo. Incluso muchos especialistas de cine cubano desconocen su existencia.
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ciones futuras. Entre ellas, ;qué significé la experiencia dominicana
para Alvarez? ;Cémo los publicos cubano y dominicano internali-
zarian el documental? ;Cémo se interconectan los mecanismos de
financiamiento y la legitimacién de la identidad del filme? ;Por qué
la participacién de un productor local (un requisito de la Ley de
Cine) es instrumental en la identificacién nacional, pero no la de un
patrocinador local?

Para concluir, algunas reflexiones sobre la persistencia de la cues-
tién nacional. Segtin Lora, la filmografia dominicana «todavia no
ha resuelto la interrogante de cudl es la razén esencial de nuestro
cine nacional» (2011: 371)*. Desde este punto de vista, la distincién
simbdlica-territorial sigue centrando el debate. Las historias nacio-
nales de cine, y escritos similares, son practicas que representan la
materialidad de la que hablaban Radcliffe y Westwood, la cual es
instrumental en la construccién de una identidad nacional. A tra-
vés de ellas se construyen narrativas en las que entran en juego la
interiorizacidn identitaria del analista, y que a su vez externalizan,
oficializan, determinados aspectos y visiones de lo nacional. Por
ejemplo, la coyuntura histérica antes mencionada de la participa-
cién de extranjeros en la industria local ya ha sido legitimada como
parte del desarrollo del cine dominicano, aunque es muy posible que

¥ En el caso cubano es muy interesante el discurso, no sélo nacional, sino de
corte casi nacionalista que reflejan algunos filmes contemporaneos, y las posiciones
personales de sus directores. Este es un aspecto al que me he aproximado en los
textos antes mencionados, y sobre todo en «Community and the state». Paradé-
jicamente, a pesar de que muchos trabajan, viven y financian sus filmes (desde)
fuera de Cuba, tienen y promueven una visién de si mismos y de sus trabajos
fuertemente conectada a lo nacional. El transnacionalismo que practican (en lo
profesional y lo personal) en ocasiones parece existir desconectado de cémo se
imaginan contenidos exclusivamente dentro de lo nacional. Al mismo tiempo, la
critica local también suele apelar a nociones de purismo nacional, en ocasiones
interpretando una conexion entre las pricticas transnacionales de financiamiento
y determinadas temdticas, géneros y estilos.
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algunos de esos casos quedarian hoy en dia fuera de las fronteras que
define la Ley de Cine. La inmigracién también ha pasado a formar
parte de la imaginacién colectiva como un componente esencial en
a construccion de la nacién. Sin embargo, estas identificaciones no
1 t del S b tas identifi

son naturales, o permanentes. ;Qué filmes, personas, temdticas, pric-
ticas, son aceptadas como parte del imaginario nacional? ;Cudndo,
por quién, en que circunstancias se produjeron estas definiciones? Un
ejemplo lamentable, que toca indirectamente al proyecto migratorio
japonés, es el de la negacién de lo haitiano:

Paradigma y paradoja de la politica de inmigracién de Trujillo,
a los japoneses establecidos en Pedernales se les ofrecieron las fincas
cafetaleras que antes cultivaron los haitianos, muchos de los cuales
habian sido forzados a abandonar el drea o habian sido asesinados para
dominicanizar la frontera. (Peguero 2005: 144)

Este concepto de nacién dominicana no sélo significé una neg(oci)
acion de la exclusividad territorial para que esta incluyera también el
componente externo, sino que se hizo legitimando a unos inmigran-
tes y negando a otros. Con anterioridad, a los japoneses se les habia
negado el derecho a la tierra que tenfan los europeos. El proyecto
transpacifico confluy6é ademds en el mencionado plan agricola de
Trujillo, que seguia un «camino imaginado para el progreso» del pais
(con su énfasis en la produccién de, y el control sobre, los pequefios
agricultores), en el que una intensa presencia del estado en el espacio
rural reforzaria la interconexién de este tltimo a una «comunidad
nacional mayor» (Lee Turits 2003: 93, 86). Asi, los inmigrantes
japoneses que se vieron inmersos en estos eventos de finales de los cin-
cuenta, que practicaron la pequefia agricultura y estaban conectados
al control y asistencia del estado y sus instituciones a través de leyes,
impuestos, subsidios, servicios, entre otros mecanismos, formaron
parte de una visién particular de la nacién dominicana.
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¢Cémo identificar £/ muro? ;Una produccién cubana (sin relacién
temdtica con Cuba)? ;Un filme dominicano (en el que no participd
la industria local)? ;Una prdctica transnacional (de un director que
probablemente la interpreté como nacional)? ;Un proyecto domi-
nicano-cubano (que no es oficialmente una coproduccién)? En el
documental, en una especie de coincidencia simbdlica, Toshie Hidaka
de Méndez habla de su amistad con una sefiora cubana residente en
Santo Domingo, quien la ayudé después de que su familia japonesa
la expulsara de la casa por romper la tradicién del matrimonio con-
certado. Para ella, lo que muestra su anécdota sobre la camaraderia
entre una cubana y una japonesa en territorio dominicano es que
no tenemos que ser de sangre para ser una familia. En el contexto
nikkei, «existe una tensién a la hora de construir una identidad que
equilibre el “ser o parecer japonés” y el “no ser japonés™ (Creighton
2010: 142). Desde una perspectiva similar se puede entender la dind-
mica dentro-y-fuera de £/ muro: cémo identificar/negociar su esencia
cubana con su parecido dominicano. El titulo de este trabajo pone
un énfasis inicial en la didspora japonesa, para terminar el recorrido
con el proyecto de comunidad nikkei; de igual manera, el aspecto
transnacional del documental se desarrolla hacia el debate sobre lo
nacional. No estamos todavia en ese momento enteramente trans-
nacional que promovia el slogan de una convencién nikkei, «unidos
sin fronteras», sino que el recorrido por la problemitica interconexién
entre lo nacional y lo que estd mds alld de sus fronteras, la tensién y
la negociacién que genera, la simultaneidad de similitudes y diferen-
cias, de précticas e imaginaciones, es lo que mantiene vivo el debate.
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