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ine latinoamericano

“Teniendo en cuenta

Maria Lourdes Cortés*

el desamparo de los crecclores.

los costos siderales.

la ausencia del dinero.

la desalentadora experiencia.

la falta cde medios ecnicos,

la indiferencia oficial.

el exterminio de las salas.

la alienacion del publico.

la mala leche de los erificos

iy la hostiliclad de los demas.

el cine latineamericano es.hoy por hoy. la
unica prueba irrefutable-de la existencia de Dios.”
Eduardo Galeano

ronto cumplird veinte afios el Festival

de cine latinoamericano de La Haba-

na, sin duda el espacio privilegiado

de encuentro del cine continental de hoy.
Creado en 1979, fue el origen de la Escuela
de Cine de Tres Mundos, de San Antonio de
los Baios y de la Fundacién del Nuevo Cine
Latinoamericano, que también ha sido clave
para la consecucion de fondos de apoyo a la
imagen en movimiento del tercer mundo y
cuyo presidente es Gabriel Garcia Marquez.
Muchas veces nos hemos preguntado por
qué el cine latinoamericano no ha tenido el
mismo impacto internacional que tuvo la li-
teratura del continente, especialmente con el

* Profesora Escuela Estudios Generales, U.C.R.

boom de la narrativa. Pensemos que hoy el
Nobel colombiano es considerado el escritor
vivo més importante del mundo', y son inter-
nacionalmente valorados otros autores como
Carlos Fuentes, Mario Vargas Llosa, Emesto
Sibato, Alvaro Mutis, y muchos mas, sin
pensar en clasicos como Borges, Paz, y Ne-
ruda. Por el contrario, ninguno de los direc-
tores latinoamericanos ha llegado a situarse
en un puesto de renombre mundial, salvo,
quiza en una menor proporcion, el brasileno
Glauber Rocha en los afos sesenta. Ultima-
mente, el nombre del mexicano Arturo Rips-
tein’, ha venido sonando en las pantallas de
Europa y de América Latina y es hoy consi-
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derado en Francia como uno de los quince
cineastas vivos mdés interesantes y originales
de la actualidad. De esta “excepci6n™ llama-
da Ripstein hablaremos més adelante pero,
sin duda, el camino ha sido arduo y dificil
para la mayor parte de los realizadores lati-

noamericanos. ;Por qué?
La respuesta, esbozada poéticamente por

Eduardo Galeano en el texto que nos sirve de
epigrafe, es de algin modo sencilla. El cine,
como forma industrial y tecnoldgica, esta
miés condicionado por las leyes del mercado
que la industria cultural del libro. La compe-
tencia que ha tenido que librar el cine lati-
noamericano frente a otras cinematografias
-en especial frente a la norteamericana- no es
la de un cine frente a otro, sino la de circuns-
tancias histéricas con mayor o menor poder

para imponerse la una frente a la otra®,

En primera instancia, el cine latinoame-
ricano ha competido en términos desiguales
con los avances tecnolégicos de la industria
cinematografica. Como senala John King:

“...muchas industrias tardaron anos, por
ejemplo, para llegar al cine sonoro, y mu-
chas de estas industrias locales trabajan
en la actualidad con fondos anuales equi-
valentes al presupuesto de una pelicula
argumental de Hollywood. El modelo do-
minante de Hollywood también se uni-
versalizé como un modo correcto de fil-
mar, como un modo correcto de ver. Los
cinematografistas insistirian en trabajar
contra este conjunto de valores en un
mercado equipado para la produccién,
distribucion y exhibicion del producto de

Hollywm;vd."5

Los cineastas de la primera mitad del si-
glo de las dos industrias hispanoparlantes
mas fuertes del continente -México y Argen-
tina- encontraron un espacio en el mercado
-sobre todo con el advenimiento del sonoro-
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con melodramas® y peliculas musicales en la

que canciones y danza se combinaban, repro-
duciendo de alguna manera los gustos im-
puestos por Hollywood, pero mostrando es-
pacios y personajes del continente y demos-
trando que el cine latinoamericano podia vi-
vir de su propio mercado.

Si, de su propio mercado, pero siempre
teniendo como referencia -para bien o para
mal- el cine de Hollywood, como si ese fue-
ra el “destino natural” de América Latina.
Entonces, por un lado el cine continental se
desarrolla de manera industrial al mejor esti-
lo norteamericano, en aspectos como la pro-
duccidn en serie, la utilizacion de estudios o
el privilegio de los géneros clisicos pero, por
otra parte, los recursos y la estructura de la
produccién se mantienen artesanalmente, os-
cilando entre el “mimetismo y el proteccio-
nismo”, entre un seguir los modelos de
Hollywood y una demanda de proteccion es-
tatal’, con vistas a consolidar una industria
nacional.

La Segunda Guerra Mundial -y la posi-
cion de los Estados Unidos y Latinoamérica
en el conflicto- fueron claves en el desarrollo
de las principales cinematografias del conti-
nente. Mientras la mexicana se consolida de-
finitivamente con el apoyo del “hermano ma-
yor”, la argentina -que hasta el momento era
considerada la principal productora cinema-
togréfica en lengua espaiola- fue boicoteada
por los Estados Unidos, al considerar que su
posicién “neutral” ante el conflicto era peli-
grosa®.

La influencia, el poder y los modelos de
Hollywood son hasta entonces determinantes
en ¢l desarrollo de la produccién cinemato-
grifica latinoamericana. No obstante, a fina-
les de los aiios cincuenta se produce una rup-
tura con estos modelos y la cinematografia



del continente intenta hacer de su arte un ar-
ma de cambio social, de despertar de con-
ciencias o de biisqueda de caminos propios.
La Revolucién cubana fue decisiva, en estos
movimientos, de lo que se ha llamado Nuevo
Cine Latinoamericano. Se produce asi una
renovacién del cine continental casi simulta,
neamente en Argentina, Brasil y México. /
Los diferentes manifiestos de los cineas-
tas de la década de los afios sesenta marcan
claramente su interés por resaltar la ruptura
con el pasado, asi como la propuesta de un
cine critico, realista, popular, antiimperialis-
ta y revolucionario, que rompiera con las
practicas monopdlicas del cine de Holly-
wood’. A este cine que surge en los sesenta
se le da diversos nombres, siempre apuntan-
do a su caricter de cine popular, revoluciona-
rio y latinoamericano: “cine de la pobreza” o
“estética del hambre” segin Glauber Ro-

& o

cha'’, “cine imperfecto” para Julio Garcia
Espinoza'', y “tercer cine” para Octavio Ge-
tino y Fernando Solanas'’. Reinaba en el
continente un ambiente de idealismo y espe-
ranza y el cine parecia ser el arma fundamen-
tal en la transformacion de la sociedad. En

palabras de Julio Garcia Espinoza';

“Farecia, de pronto, que el mundo se vol-
via joven. El colonialismo se desploma-
ba, la revolucion era posible, trabajado-
res y estudiantes de paises desarrollados
desempolvaban sus inercias, las minorias
de todas las tristezas al fin sonreian, las
costumbres y el arte se transformaban y
nos transformaban. Y luego, la utopia
mayor: creiamos poder ser felices sin ne-
cesidad de ser egoistas.” -

La influencia de los novelistas del boom
-produciendo, con su prestigio internacional
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y con sus renovaciones formales, una espe-
ranza general de cambio en el continente'*-
fue determinante en la creacion de esta efer-
vescencia cultural. Sin embargo, este cine no
tenia canales de desarrollo entre los propios
paises del continente, salvo vias comerciales
desarrolladas por las grandes industrias de
México y Argentina. El Festival de Cine que
organizo el chileno Aldo Francia en Vina del
Mar ofrecié contactos entre los cineastas y
fue una esperanza de solidaridad continen-
tal. No obstante, dicho encuentro, que es se-
nalado por estudiosos y cineastas como fun-
damental en el desarrollo del movimiento en
Latinoamérica, no tuvo seguimiento sino
hasta 1979, con la creacion del Festival de
Cine de La Habana.

Continuar con el desarrollo de un movi-
miento cinematografico continental se impo-
sibilité debido a la ola de dictaduras y gol-
pes militares que sacudi6 el continente du-
rante la década de los anos setenta y buena
parte de los ochenta. Los intelectuales, en su
mayoria, tuvieron que exilarse o sufrieron
encarcelamiento, tortura, represion y censu-
ra. El dnico cine que logra un desarrollo en
el exilio es el chileno -unos cuarenta realiza-
dores chilenos dirigen su primera pelicula en
los anos setenta fuera del pais- el resto de las
cinematografias asumen diversas formas de
desarrollo méds o menos lento. Como senala
Paulo Antonio Paranagua'*:

“La renovacion del cine prosigue en
América Latina durante la década de los
setenta, pero asume formas muy distintas
a las del Cinema Novo brasileno, el cine
revolucionario cubano y el Nuevo Cine
Argentino de los anos 60. El relevo de ge-
neraciones se extiende a otros paises ven-
ciendo obstdculos tan infranqueables co-
mo la resistencia de una industria escle-
rotizada pero recalcitrante (México), el
exilio involuntario (Chile) o la casi abso-

luta falta de tradicion (Venezuela, Co-
lombia, Perii, Centroamérica y Caribe).”

Las peliculas en América Latina ya no
circulan masivamente, como lo hacian antes
las mexicanas y argentinas, y la participacion
del Estado varia de un pais a otro: Cuba reci-
be ayuda estatal completa mientras que Mé-
xico y Brasil sélo reciben subvenciones par-
ciales. La mayor parte de las grandes indus-
trias se anclaron, y las casi inexistentes, co-
mo la colombiana y venezolana, surgieron
gracias a diversas legalizaciones.

El cine posterior a los anos ochenta dife-
rird sustancialmente de este cine “revolucio-
nario” de la década de los sesenta'®:

“En lugar de ser mas cohesionado que en
las pasadas tres décadas, el cine latinoa-
mericano se ha hecho mas difuso (...) Lo
que aspird a ser un movimiento inico pa-
rece, hoy mads que nunca, un grupo amor-
fo de individuos que se apoyan mutua-
mente, unidos por dificultades economi-
cas y politicas comunes.”

Este cine reciente busca un publico am-
plio y, en lo estético, retorna al clasicismo, lo
que implica muchas veces un acercamiento a
lo literario. Apunta King'”:

“Al distanciamiento, la estilizacion y la
desestructuracion de la fase de vanguar-
dia, sucede una rehabilitacion del espec-
taculo popular, los géneros tradicionales,
la fluidez narrativa, el naturalismo y la
identificacion con el espectador. Mien-
tras en el periodo anterior la narrativa
contempordnea era una fuente de inspi-
racion para toda clase de biisquedas e in-
novaciones, la multiplicacion de las
adaptaciones revela el recurso a la coar-
tada literaria (Nelson Rodriguez y Jorge
Amado en Brasil y Gabriel Garcia Mdr-
quez en varios paises).”



Los afnos noventa estian marcados por el
libre mercado, la globalizacion, el surgi-
miento de las nuevas tecnologias con sus di-
versas maneras de exhibicion -video, cd-
rom, disco liser, etc-, la falta de financia-
miento piblico y privado, la caida en la asis-
tencia a salas -o el cierre de estas- y la des-
proteccién legislativa frente al avance de los
productos externos. El cierre de salas de ci-
ne, frente al auge de la television y del video,
por ejemplo, parece ser el signo del proximo
milenio. Como apunta el realizador argenti-
no Fernando (Pino) Solanas'®:

“Por television abierta y por cable se ex-
hiben anualmente 15000 y 16000 largo-
metrajes contra 300 en las salas de cine.
A esto hay que sumarle 2000 6 3000 titu-
los que se editan en video.

No obstante, al igual que Eduardo Ga-
leano, no perdemos la esperanza en torno al
futuro del cine latinoamericano y cada ano,
el Festival de La Habana sirve de ventana a
una muestra importante de nuestra riqueza y
diversidad en el campo de la cinematografia.
La obra de Arturo Ripstein, Eliseo Subie-
la,Tomas Gutiérrez Alea y Roman Chalbaud,
entre otros, o €xitos como La estrategia del
caracol, de Sergio Cabrera, Como agua para
chocolate, de Alfonso Arau o Un lugar en el
mundo y Martin (Hache), de Adolfo Arista-
rain estan ahi para probarlo. Sin duda, pode-
mos hablar de un renacimiento del cine con-
tinental y entre sus figuras més destacadas,
como deciamos, estd Arturo Ripstein.
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Arturo Ripstein y la pasion de filmar

El dia que Arturo Ripstein ganaba el Sol
de Oro del Festival de Biarritz, en Francia,
por su pelicula Profundo carmesi, agradecia
al jurado y al piblico presente, y bromeaba
diciendo que los festivales le permiten a los
“cineastas invisibles” tener esos “15 minutos
de gloria de los que hablaba Andy Warhol.
Claro, pero como estamos en una economia
devaluada, son como seis minutos y me-

dio”". En los cinco minutos que a mi me to-

co en gracia conversar con él, le rechacé su
argumento: Arturo Ripstein es el tnico ci-
neasta latinoamericano que pasa en salas co-
merciales en Francia, y es un éxito de piibli-
co, no a lo Spielberg evidentemente, pero re-
conocido como uno de los realizadores mas
interesantes de la actualidad. Como decia-
mos, la revista PosITiF lo clasifica entre los
15 cineastas cultos mas importantes del
mundo.

Ripstein acepté mis argumentos y dijo
que, en efecto, no debia quejarse, porque en
los 1ltimos afos habia tenido mucha suerte.

Y la sigue teniendo. Acaba de iniciar el
rodaje de El coronel no tiene quien le escri-
ba, de Gabriel Garcia Mérquez, en un adap-
tacion de Paz Alicia Garciadiego, la esposa
de “Rip”, como carifiosamente ella llama al
realizador mexicano.

Y es que en Paz Alicia, Ripstein encon-
tro la esencia de su voz y juntos han dado
fuerza dramatirgica a sus obsesiones comu-
nes. Judio €l y catélica ella confiesan, con
una carcajada complice, llevar a la pantalla
los fantasmas y deseos que no pueden ejecu-
tar en la vida real y, en el caso de Profundo
carmesi, el amor loco de la pareja del filme,
dobla el del realizador y la guionista, aunque
hasta ahora, estos tltimos no hayan asesina-
do a nadie.

EXCeENA

Arturo Ripstein lleg6é al mundo del cin
con buena estrella. Su padre fue el miti
productor de cine mexicano, Alfredo Rips:
tein. Esto, obviamente, abri6 las puertas
uno de los realizadores mas precoces. “Rip”
se inici6 a los 21 afos, nada menos que co
un guion de Garcia Mérquez: Tiempo de mo-
rir. Y como €l mismo dice:

“Yo soy uno de los pocos cineastas en el
mundo que pueden jactarse de tener en-
tre sus colaboradores a dos Premios No-
bel”.

refiriéndose al colombiano y a Naghib Mah-
fuz, premio Nobel egipcio, de quien Ripstei
adapt6 la novela Principio y fin, siempre co
guion de Paz Alicia Garciadiego.

Pero no se crea que Ripstein debe su lu
gar a su padre. El joven realizador no quis
integrarse al medio de la produccién comer
cial de la cual su padre era “duefio y sefior’
y prefirié caminos mds tortuosos. Se convir
tié en asistente de Luis Buiiuel, en su etap
en México, y de alli, con altos y bajos en su
inicios, ha filmado una obra personal qu
hoy por hoy, lo ubican como uno de los rea
lizadores mads sélidos y personales del m
mento, con mas de veinte filmes.

Entre ellos destaca la adaptacién que hi
ciera, en 1977, de la novela del chileno J
Donoso, El lugar sin limites, con guién d
Manuel Puig y en la que ya descubrimos su
obsesiones de siempre -los marginales, 1
infiernos-, y la presentacion constante de |
inversion de los Grdenes, de la parodia de lo
valores claves de la sociedad, en una visié
grotesca y descarnada de la realidad latinoa
mericana, que hoy podriamos llamar “estil
ripstein” por su originalidad. La esencia d
su obra es el melodrama... si, pero el mel
drama al revés. Como sefiala en una entrevis
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a realizada a proposito de su filme La reina
de la noche (1994)™:

“Pertenezco (...) a una cierta tradicion
del melodrama que estd muy enraizada
en el cine mexicano de ficcion. En el me-
lodrama mexicano, las madres son sem-
piternamente buenas y admirables, la fa-
milia es el nudo de la felicidad y del bien,
la religion es la verdad absoluta y el
campo tiene valores ilimitados. Yo cuento
exactamente la misma cosa pero desde la
vertiente opuesta. Por lo tanto, yo hago
melodrama, pero un melodrama explosi-
vo. Pertenezco a esta (radicion esforzdn-
dome en destrozarla, filme tras filme.”
(traduccion nuestra)

En efecto, casi toda la filmografia del
realizador mexicano propone esta inversion
del melodrama, esta parodia de los valores

tradicionales, de las ideas de familia y de pa-
reja. En sus obras recientes, realizadas en
equipo con Garciadiego, como la “trilogia de
la fatalidad” -El imperio de la fortuna
(1986), Mentiras piadosas (1988) y La mujer
del puerto (1991)”'-, se mezcla la idea del
destino, de la fatalidad, con esa inversién y
desarticulacion del melodrama, en lo que
Garciadiego llama un “melodrama totaliza-
dor, post-moderno, crepusadar”22 , heredero
del melodrama que encuentra su culmina-
cion en el siglo XIX y que tiene como ali-
mento la célula familiar. Senala la guionista:

“Debido a la ausencia de vida piiblica, la
vida privada tiene una gran importancia;
el ‘en casa’, lo que es familiar, se con-
vierte en un factor de cohesion social. Es
en este espacio que nosotros, mexicanos,




podemos dar cuenta de nosotros mismos.
Es aqui donde hablamos, donde grita-
mos, donde protestamos. Porque ‘en ca-
sa’ destrozar la imagen de la madre, es
destrozar la autoridad, dar un golpe a la
familia, es romper el orden establecido y,
por lo tanto, comenzar a construir un

mundo nuevo.” (traduccion nuestra)

En el melodrama tradicional, después de
la violencia y los golpes al nicleo familiar, el
eje que mantiene los valores tradicionales,
conservadores, catélicos y arménicos de la
familia, se restituye al final y el orden vuel-
ve a imperar sobre el caos. En Ripstein este
orden estalla y las situaciones se vuelven ex-
cesivas, grotescas. El melodrama no cierra
con la promesa de salvacion, sino con la con-
tinuidad del infierno. No en vano nuestro di-
rector ha sido llamado: “cineasta del infier-
no”>,

Esta sensacion de infieno se genera
también por la frialdad en la mirada de Rips-
tein. Arturo Ripstein “mira” las escenas con
distancia y frialdad, mediante planos fijos o
con movimientos muy sobrios, generales o
medios. Nunca un primer plano, un “zoom”
0 un seguimiento excesivo al personaje. To-
do lo contrario: las escenas son presentadas
desde una observacion casi documental. Ia
emocion no estd entonces en la mirada del
lente. La explosion de emociones se ubica
mas bien del lado de la estética con la que
Ripstein presenta estas atmésferas confina-
das y de la misica que las acompana.

Porque una de las caracteristicas funda-
mentales de la filmografia de Arturo Ripstein
es su predileccién por los espacios cerrados,
las atmosferas cargadas, los ambientes en
clara decadencia. Desde una de sus primeras
obras, El castillo de la pureza (1972), en la
que un padre encierra a su familia para pre-
servarla de las “impurezas” de la sociedad,
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hasta los cabarés de mala muerte de La reina
de la noche (1994), la historia de Lucha Re-
yes, una cantante de los anos treinta, encon-
tramos en Ripstein espacios clausurados y
decadentes. Cabarés, burdeles, casas de
apuesta, cantinas de baja categoria, ferias po-
pulares son espacios (parodias de hogar) de
El lugar sin limites, El imperio de la fortuna,
Mentiras piadosas, La mujer del puerto,
Principio y fin, La reina de la noche y Pro-
Jundo carmesi. Lugares siempre abigarrados,
a media luz; escenografias de cart6n, de co-
lores fuertes, chillantes, estridentes. Ripstein
es constante en describir el submundo de
nuestra sociedad: el infierno.

Y para contar el infierno, el rojo se con-
vierte en el leitmotiv visual de la obra filmi-
ca. Porque el rojo del infierno -el fuego- es
también el rojo de los labios de la Manuela,
de El lugar sin limites, o de Lucha Reyes, en
la Reina de la noche. El de la sangre del ga-
llo del Imperio de la fortuna, o de La mujer
del puerto y Principio y fin. Rojo que llega
a su punto maximo en Profundo carmesi. Ya
desde el mismo titulo el director rinde home-
naje a su color fetiche.

Rojo encarnado escarlata bermejo colo-
rado granate pirpura rubi carmesi bermellon
corinto... el rojo de Arturo Ripstein siempre
€s ro0jo.

Veinte afios antes, ese mismo rojo -el del
vestido, el de la sangre- son centrales en El
lugar sin limites. La ficcion pareciera tejida
con el hilo rojo que la Manuela -el personaje
principal, un viejo travesti- necesita para
arreglar su vestido rojo de bailarina de fla-
menco. Ain mas, el filme inicia con la ima-
gen del camién rojo de Pancho, que al igual
que el vestido de la Manuela, es la protec-
cion del “macho”, su traje.

Ripstein sabe la fuerza de su rojo y en El
lugar sin limites todo se tine de rojo. Rojo es
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el camion, el vestido y los labios de la Ma-
nuela. El hilo que busca el travesti, pero tam-
bién la casa, las sillas, la barra del salén de
baile, las paredes. Todo el cuarto de la Japo-
nesa -simbolo ella misma de la pasién des-
bordada, de la lujuria, de la carne- todo esta
en rojo: colcha, paredes, catre; ella misma
estd enfundada en una bata roja. Y rojas son
las flores que lleva la Manuela en su vestido;
sus argollas y sus zapatos.

Como deciamos, es el rojo-pasion de los
labios de la Manuela, su beso, el centro del
filme, y la perdicion del viejo travesti. Es la
vida que pide mis vida, pero que conduce a
la muerte, a otro rojo, el de la sangre. Porque
el rojo es también peligro, transgresion y
muerte. Y con su vestido rojo, la Manuela,
como un fuego ambulante, es la tentacion
que lleva al pecado y a la muerte. Porque el
deseo expreso del macho por el homosexual
sOlo se reprime con més rojo, con sangre,
con el sacrificio del pobre viejo maricén que
termina en un charco de sangre. Rojo tam-
bién. Porque no en vano estamos en el infier-
no, y el infierno de Ripstein tiene color de
fuego.

Este rojo, como deciamos, llega a su
punto maximo en la obra cumbre del realiza-
dor: Profundo carmesi (1996). La pelicula
fue ganadora de tres premios en la Mostra de
Venecia -mejor guién, mejor decorado y me-
jor misica; del Sol de oro del Festival de
Biarritz, en Francia y del primer Premio Co-
ral del Festival de La Habana, del Coral al
mejor director y a la mejor banda sonora y
del premio de la prensa extranjera, entre
Otros reconocimientos.

Profundo carmesi cuenta la historia de
Coral Fabre y Nicolds Estrella. El es calvo y
ella es gorda. Ella esti loca por el actor fran-
cés Charles Boyer y €l se le parece. El sedu-
Ce a las mujeres solas y ella muere de sole-

dad. Parecieran hechos el uno para el otro.
Coral encuentra a Nicolds mediante el correo
sentimental de un periddico de pueblo y se
enamora locamente de €l. Nico acabari en su
cama y huird con sus ahorros. Pero Coral es
un tractor de fuerza y hard todo lo posible pa-
ra conquistarle, incluso abandonar a sus pro-
pios hijos. Descubre la culpabilidad de Nico-
lis en la muerte de su esposa, y en la estafa
sistemdtica a mujeres solas. Aprovecha la in-
formacion para acapararlo y decide conver-
tirse en su socia. Continuaran el trabajo de
Nico con las mujeres para robarlas y Coral
ird hasta matar para salvar su amor.

El argumento de la pelicula de Ripstein
estd basado en una historia real, sucedida ha-
ce casi cincuenta afios: la de Ramén Fernan-

dez y Martha Beck, mejor conocidos como

“los asesinos de corazones”?*.

El 8 de marzo de 1951, entre las 11:00
pm y la medianoche, Ramén Ferndndez y
Martha Beck pasaban sucesivamente a la
silla eléctrica, dando fin a una historia de
amor y crimenes de casi una década. Rips-
tein conoce la historia a finales de los afios
sesenta, se apasiona por ella y comienza a
trabajarla. Al mismo tiempo, en los Estados
Unidos, un productor de television pide a
Leonard Kastle investigar la historia. Kas-
tle, que hasta ese entonces era compositor
de dperas y no tenia ninguna experiencia
en cine, estudia el informe del crimen: mas
de 45000 paginas de investigacion. Por
esos azares de la industria del sétimo arte,
termina siendo el guionista y el director de
un filme -que serd el Gnico en su carrera-:
Honeymoon killers, considerado un filme
culto, una obra de arte en el género del “ci-
ne negro”. En la época, la obra de Kastle
no tiene practicamente resonancia, pero
Arturo Ripstein la descubre y abandona su
proyecto.
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Muchos anos después, en una playa de
California en la que el cineasta mexicano se
encontraba con su esposa, cruzan a una en-
fermera gorda y Ripstein recuerda la historia.
Se la cuenta a Paz Alicia, quien se entusias-
ma y la adapta a México. Nace, entonces,
Profundo carmesi.

Después de haber presentado en Cannes
El evangelio de las maravillas (1998), tam-
bién basada en un hecho real, Arturo Rips-
tein vuelve, de la mano de Paz Alicia Garci-
diego, a su primer inspirador: Gabriel Garcia
Mirquez. En este momento, ha iniciado el
rodaje de El coronel no tiene quien le escri-
ba.

Cuenta Garciadiego que Ripstein queria
adaptarla desde la época de Tiempo de morir,
cuando tenia apenas 21 anos. Parece que Ga-
bo le respondio:

“Eres un chamaco. Cuando aprendas, ya
hablaremos.”

Y continua Paz Alicia:

“Hace tres anos Gabo vio La reina de la
noche en el Festival de Cartagena de In-
dias. Entonces le dijo a Arturo: ‘Bueno,
es una pelicula maravillosa. Veo que ya
aprendiste. El coronel estd en tus ma-

»

nos .

Treinta y ocho afios después de Tiempo
de morir, Arturo Ripstein vuelve a Garcia
Mirquez, pero sin Garcia Marquez. Y Paz
Alicia Garciadiego, como buena adaptadora,
se ha “desembarazado respetuosamente de

la sombra de Gabo”” para crear una vez

mas, una obra personal, de este dio de ena-
morados de la pantalla, uno de los més proli-
ficos y originales del continente.

eCeENA

NOTAS

En una encuesta realizada por la revista suiza L
HEBDO entre los criticos de veinte paises, que de-
bian citar a los 10 novelistas vivos mds importan
tes del mundo, el elegido indiscutible fue Gabrie
Garcia Mdrquez. Cfr. Miguel Garcia-Posada
“Los mejores ovelistas vivos”, en EL Pais, 25 d
mayo de 1996, “Babelia”, p. 8. Asimismo, THE
NEw York TIMES, eligio los 100 libros “impres-
cindibles” del siglo, y de su seleccién, la tnica
obra en castellano que se cita es la novela cum-
bre del autor colombiano. Cfr. “Cien libros para
un siglo”, en EL MunDo, 13 de octubre de 1996.
e

Salvo Glauber Rocha, se puede decir que ningun
director latinoamericano ha entrado en una selec
cion de los mejores del mundo. Para ejemplificar
esto basta observar que solo el realizador brasile
no aparece en la seleccion de José Maria Capa:
rrés Lera, 100 GRANDES DIRECTORES DE CINE, Ma
drid, Alianza Editorial, 1994. Las publicaciones
fuera de serie que lanzaron para el centenario de
cine tanto las revistas TELERAMA como TELEKT7, §
que seleccionan el centenar de filmes més impors
tantes del siglo, tampoco distinguen ninggin filme
latinoamericano. Cfr. TELERAMA, Hors serie, “Les
meilleurs films du siécle. Cent ans de cinéma.”,
1995, et TeleK7, Hors serie, “100 ans de cinéma.
100 filmes, 100 jours”, 1995. De igual manera,
en el libro Textos y manifiestos del cine, que recc
ge textos de los movimientos cinematograficos
mas importantes del siglo, el Gnico movimiento
latinoamericano recogido es el del “documenta
cubano”, ya que ni siquiera el Cinema noveo apa:
rece resenado. Cfr. Joaquin Romaguera I Ramio ¥
Homero Alsina Thevenet, Textos y manifiestos dk
cine, Madrid, Citedra. 1993.

”Excepcién” en la mirada europea a nuestro cing,
ya que nosotros consideramos, que si bien Rips:
tein es una figura mayor, directores menos cono
cidos son también destacables dentro de la cine
matografia mundial. Es el caso de Adolfo Arista’
rain y Eliseo Subela, de Argentina, Tomas Gutié
rrez Alea de Cuba, Romén Chalbaud de Venezue:
la, entre otros.
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Octavio Getino. Cine latinoamericano. Editorial
Trillas: México. 1990, p.144.

John King. El carrete mégico. Tercer Mundo edi-
tores: Bogota. 1994, p.344.

Carlos Monsivais considera que el melodrama es
el género que mds ha influido en el pablico lati-
noamericano, y que su abandono ha conllevado la
pérdida de fuerza del cine latinoamericano: “Del
melodrama casi nadie se escapa. Es la oportuni-
dad del frenesi y de la sinrazon y de la locura
emofiva que arranca aplausos. Al deshacerse la
“base social” del melodrama (la creencia en el
pecado y la fe en el enfrentamiento del bieny el
mal), el cine latinoamericano pierde su plaza
fuerte, y abandona su fe en la eficacia previa de
los géneros. Ahora cada pelicula se justifica por
si misma o se pierde en la sala de espera de las
programaciones de television.” Cfr. Carlos Mon-
sivais, “La épica involuntaria”, en Academia, Re-
vista de cine espariol, #10, abril 1995, p. 39.

Cfr. Paulo Antonio Paranagua. “América Latina
busca su imagen”. En: Historia general del cine.
Volumen X, Estados Unidos (1955-1975). Améri-
ca Latina, Citedra; Madrid. 1996, p. 233.

Cfr. Peter B. Schuman. Historia del cine latinoa-
mericano. Editorial Legasa: Buenos Aires. 1987,
Pzl

Cfr. King. Op.cit., p. 101-102.

Cfr. José Carlos Avellar. “Le Cinéma Novo: les
années soixante”. En: Paulo Antonio Paranagua,
Le cinéma bresilien, Paris, Centre Georges Pom-
pidou. 1987, p. 92.

Cfr. Julio Garcia Espinosa. “Por un cine imper-
fecto (Veinticinco anos después)”, en Academia,
Op.cit., p. 49-54 y Garcia Espinosa, “Le cinéma
populaire donne parfois signe de vie” en Paulo
Antonio Paranagua, Le cinéma cubain, Paris,
Centre Georges Pompidou. 1990, p. 113.

Cfr. Guy Hennebelle et Alfonso Gumucio-Da-
gron. Les cinémas de I"Amérique Latine. Paris,
Lherminier. 1981, p. 44-47.

Cfr. Julio Garcia Espinosa. Academia. Op.cit., p. 49.

14.

15

16.

17.

18.

19.

20.

21

22

24.

John King. Op.cit., p.104.
Cfr. Paulo Antonio Paranagua. Op.cit., p. 347.

Cfr. Julianne Burton, citada por King. Op.cit., p.
115,

Ibid., p. 348.

Citado por Diego Batlle. “La pasion de filmar”.
En: Academia. Op.cit., p. 22.

Cfr. Carlos Cortés. “Festival de Biarritz. Los 6
1/2 minutos de Arturo Ripstein”. En: La Nacion,
(suplemento Ancora). San José, 3 de noviembre
de 1996, p. 4-5.

Entrevista realizada por Dominique Borde y San-
drine Fillipetti, en Cannes 1994, y aparecida en el
programa de mano de La reina de la noche, docu-
mento editado por el Groupe National del Ciné-
mas de Recherche con el apoyo del Centre Natio-
nal de la Cinématgraphie.

Los tres filmes de la “trilogia de la fatalidad” son
precisamente adaptaciones. El imperio de la for-
tuna adapta un relato de Juan Rulfo, El gallo de
oro, que ya habia sido rodado en 1964 por Rober-
to Gavaldén; Mentiras piadosas adapta una nove-
la del Premio Nobel egipcio, Naghib Mafhuz, y
La mujer del puerto, adapta un relato cldsico de
Guy de Maupassant, que habia sido llevado a la
pantalla por Arcadly Boytler y Rafael J. Sevilla,
en 1933.

Cfr. Paz Alicia Garciadiego. “A propos du mélo-
drame, quelques réflexions dans le désordre”, en
Cinémas d’Amérique latine, #4, Presses Universi-
taires du Mirail. 1996.

Cfr. Jean-Pierre Jeancolas. “Carmin profond.
Trois cercles de I’enfer.”, en Positif, Revue men-
suelle de cinéma, Paris. Mars, 1997, p. 27.

Cfr. Elena Valor. “Los asesinos de corazones”, en
El Pais, domingo 20 de octubre de 1996, pag. 14.

Cfr. Javier Espinosa. “Marisa Paredes comienza
el rodaje El coronel no tiene quien le escriba”, en
El Mundo, lunes 6 de julio de 1998. (Intemet)
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