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> I 

el cine se dedica a 
reinterpretar series de television y explota 
al maximo los efectos especiales, y la vio­
lencia, el cine de nuestro continente quie­
re llegar hasta las raices de la historia, 
busca responder a la pregunta «i_quienes 
somos?». 

Segun Gabriel Garcia Marquez, el cine 
latinoamericano esta viviendo un boom 
que ya experimento la literatura de los 
anos sesenta. Precisamente, el cine de 
este hemisferio se esta nutriendo de 
obras literarias, aunque no necesaria­
mente del boom literario. 

Recordemos recientes adaptaciones cine­
matograficas de Como agua para chocola­
te -basada en la novela homonima de 
Laura Esquivel- , De amor y de sombra -
en la novela de Isabel Allende-, Fresa y 
Chocolate -en un cuento de Senel Paz-, 
entre otras. 

Por lo tanto, que el cine ecuatoriano se 
acoja a Ii bros tan representatives de nues­
tra literatura como Entre Marx y una 
mujer desnuda, de Jorge Enrique Adoum, 
La Tigra, de Jose de la Cuadra, y Mientras 
1/ega el dia, de Juan Valdano, es un hec~o 
estetico plausible, acorde a una tendenc1a 
continental, que nos permite de paso ree­

valuar la obra literaria. 

Como nota aclaratoria se debe senalar 
que en este ensayo solo se toman en 
cuenta textos filmicos, soslayando de 
manera determinante la produccion 
audiovisual (telefilmes, teleseries, corto­
metrajes en video), que bien ~udiera ser 
tema de un estudio mucho mas e~te~s~. 
Esto no obedece a una actitud d1srnm1-
natoria, sino que tiene que ver con un_a 
metodolog ia de trabajo que apunta mas 
bien a delimitar con seriedad un_ c_orpus 
de analisis. Las diferencias estet1cas y 
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tecnicas entre cine y video requieren 
otro tipo de discusion. 

La Tigra no era tan fiera 
(1 989), del cine­

asta lojano radicado en Quito, era, mas 
que nada, un guion que no captaba el 
espiritu rural de la obra de Jose de la 
Cuadra y era ingrate en la recreacion de 
los personajes originales. Estos, a dife­
rencia de en el relate literario, lucian en 
pantalla falsos, postizos, carentes de 
autenticidad. Lisette Cabrera, por ejem­
plo, en el rol protagonico no lograba 
transmitir el aura de erotismo desenfre­
nado y salvaje que captamos en la hero­
ina (i_antiheroina?) de la o bra original. 
Ademas, la camara era casi estatica, 
carente de libertad e iniciativa, como 
si estuviera clavada con una estaca en el 
suelo montubio, sin duda el elemento 
mas autentico del filme, porque se rodo 
en los escenarios que planteaba De la 
Cuadra . El problema actoral, mas que 
nada la sobreactuacion, tambien queda­
ba en evidencia . 

Sin embargo, La Tigra dejo un terreno 
abonado, un sendero a seguir. Pese a su 
torpeza en el entramado de las secuen­
cias (lo cual no se repetiria en Entre 
Marx) y la falta de iniciativa en el mane­
jo de la camara y de los espacios, fue la 
prueba de una voluntad de contar, de 
hacer un cine basado en obras de escri­
tores nacionales. 

Quiza el problema de Luzuriaga con La 
Tigra era su desconocimiento de la geo­
grafia costena, de su idiosincrasia rural 
de la manera de hablar y de pensar del 
montubio. Esta ignorancia se palpa en 
los dialogos tan esquematicos, recitados, 
faltos de conviccion, en los actores no 
costenos que constaban en el reparto y 
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cuyos pa r lamentos no logran captar 
localism os y co loquialismos que eran t an 
important es, no solo en el relato de Jose 
de la Cuadra, si no en la obra de toda la 
generaci6n de escrito res de los anos 
treinta. El gui6 n de esta pelicula pulve­
riz6 el hi st 6 rico p royect o de nuestros 
escritores de antano de recrear la forma 
de hablar de los habitantes del mundo 
rural costeno. 

Entre Marx desnudo 
y una mujer 

" s~ ? t. a Entre Marx y 
una mujer desnuda (1995), Luzuriaga 
se muestra mas seguro en la recreaci6n 
de una realidad que parece conocer 
mejor: una ciudad (Quito), el decenio 
de los sesenta con su crisis ideol6gica 
de valores e ideales, un grupo de 
miembros de un partido de izquierda 
en pos de una utopia. 

El resultado esta a la vista. Se trata de 
una pelicula mas autentica y sabre todo 
apegada al espiritu de la obra original. Es 
lo (mico que hay que exigirle a una peli­
cula basada en una obra literaria, que 
capte su esencia. El hecho de que sea 
diferente al l ibro, que el filme sea otro 
texto, eso nos interesa . Cine y literatura 
son dos lenguajes diferentes y siempre 
crearan productos disimiles. 

El gui6n de Aristides Vargas sorte6 con 
astucia algunos obstaculos que planteaba 
el texto experimental, de fuertes ecos 
cortazarianos (Rayuela, Libro de Manuel), 
de Jorge Enrique Adoum. 

El primer problema que planteaba la 
obra era su estructura antilineal, calidos­
c6pica . Las soluciones mas faci les pudie­
ron haber sido, o bien una historia line-
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al en el sentido t rad icional, o una histo­
ria antilineal, en la aceptaci6n mas van­
guardista del term ino. Entre Marx no 
cae en ninguno de los dos extremes. Se 
logra un relate aparentemente conven­
cional, en el que se insertan imagenes 
oniricas, aparentemente irracionales (o 
como se las quiera llamar), que rompen 
con la 16gica espacio-temporal. Y esto es 
lo que a la larga la pelicula toma del 
libro: la estructura experimental en la 
forma de contarnos una historia . El 
entramado de las secuencias se hace 
rompiendo la 16gica usual. Recuerdese la 
escena del almuerzo dominical en un 
perimetro de tierra rodeado de agua, la 
escena amatoria en un desierto, o cuan­
do el personaje llamado El Auter abre la 
puerta de su apartamento y sale hacia 
una recamara con piscina. Esta ruptura 
de tiempo y espacio esta al servicio del 
que creemos es el verdadero tema de la 
pel icula: la relaci6n entre la creaci6n 
artistica y la realidad que se quiere 
recrear a traves del arte, los l imites entre 
lo real y lo ficticio (la tan bien lograda 
escena final en la que Marx y El Auter 
conversan resulta altamente ilustrativa 
de este aspecto). 

El segundo problema de la obra de 
Adoum era el atiborramiento de elemen­
tos cultistas y juegos graficos, tales como 
la inserci6n de anuncios clasificados o 
recortes de peri6dico, por dar tan solo dos 
ejemplos. Ademas estaban las constantes 
referencias intertextuales de escritores, 
te6ricos de la literatura, soci61ogos, etc., 
las cuales dificilmente iban a ser insertadas 
en la pelicula (lo de las grafismos ludicos 
era obviamente imposible); estas habrian 
dificultado la recepci6n de parte del 
espectador. El guionista del filme ha 
entendido bien que este tipo de recurses 
calzan mejor en el reino de la literatura 
por eso los ha omitido con acierto. ' 



> fl,lcl I 

Descabezando el filme 

c " a las imperfecciones 
tecn icas mas notorias, como el sonido, 
son producto de las limit aciones del 
medio. Hay mementos en que no se 
puede escuchar muy b ien los parlamen­
tos de los actores; en otros pasajes, el 
p iano sonoro de la musica es alto con 
relaci6n al del dialogo. 

El gui6n de Arfstides Vargas -como ya lo 
planteamos- capta la esencia del relate 
de Adoum, aunque a ratos se empantane 
y no pueda caminar, ta l como el persona­
je hemiplej ico que interpreta. En algunos 
mement os, la hist oria se vuelve demasia­
do densa, con un exceso de discurso 
izquierdista e intelectualoide. Claro esta 
que ese d iscurso se manej a con los mis­
mos excesos en la novela de Adoum, pero 
se pudo haber aligerado ese aspect o para 
hacer una cinta mas digerible que ampl ie 
su campo de recepci6n en lo que al publi­
co se refiere. 

Como un aporte especial del gui6n, hay 
que mencionar dos elementos: la inclu­
sion de los nifios como alter ego o pro­
yecciones de los personajes, y la inserci~n 
de «El viejo que se parece a Marx», segun 
rezan los creditos. El viejo de barba leoni­
na esta presente para enfa:izar el con~:x­
t o ideol6gico de la histona, y los nm~s 
actuan como cuestionadores de las act1-
t udes ad ultas. 

La musica incidental de Diego Luzuriag~, 
sin ser inolvidable, cumple con su propo­
sit o de transmiti r los diversos grades de 
emotividad de det erminadas escenas, por 
ejemplo, el drama, el romance, et c. . 
Las cancio nes de Hugo Idrovo,. Jaime 
Guevara y Ataulfo To bar s?n func1onales 
en la ambientaci6n de la epoca, aunque 
e l rock q ue se cre6 originalmente para la 
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cinta caiga en el cl iche, sobre todo en el 
ambito de las letras. Pero, Lno es todo el 
cancionero de esa epoca un cliche? 

El vestuario es un elemento en el que se 
ha puesto mucho cuidado, ya sea en la 
moda de los sesenta, en los trajes de 
epoca que util izan Rosana y su esposo, o 
en la vest imenta t ipica de los danzant es. 

En la escenografia t ambien se ha puesto 
enfasis, aunque a veces la construcci6n de 
los espacios sea grandilocuente y exagera­
da (las escenas del almuerzo dominica l y 
de la piscina). Pero, Lias atm6sferas o esce­
narios hiperb61icos no cumplen bien su 
funci6n de estar al servicio de ilustrar la 
cont raposici6n ficci6n/ real idad que p lan­
tea el fi lme? 

La fotograf ia de Olivier Auverlau es, indu­
dablemente, lo mas destacado de la pel i­
cula, sobre t odo cuando logra captar ima­
genes de Quito sin caer en la postal o en la 
imagineria t uristica. Los hallazgos visuales 
de la nocturnidad de la capit al del Ecuador 
resu ltan antol6gicos. 

En lo que respecta a lo actoral, se puede 
deci r que no hay en est e filme actuaci6n 
que desentone. Todos los actores parece­
rian bri llar con la misma int ensidad. Est e 
es otro de los logros del gui6n: disefiar 
los personajes de ta l forma que ninguno 
«se roba la pelicula». Exist en, si n duda, 
en lo actoral, un acoplamiento colectivo 
y una eficacia individual q ue no sucedian 
en La Tigra . 

Mientras llega el dia 

< 5 ul+11T' 1 de 
Luzuriaga, 1809-1810: Mien tras 1/ega e l 
dia (2004), basada en la novela ho m6ni­
ma de Juan Vald ano, est am os an te un 
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retroceso. Mas adelante expl icaremos por 
que. Mientras tanto, podemos resefiar la 
historia narrada en el filme, que tiene 
lugar en Quito en 1809. El ejercito real 
llega desde Lima para detener a los insu­
rrectos que derrocaron sin armas al 
gobernante espaf\ol. El bibliotecario de 
la ciudad (representado por Aristides 
Vargas) huye, pero es apresado pese a la 
protecci6n de su amante Judit (Marilu 
Vargas), quien debe sortear el asedio 
amoroso de Arredondo, jefe del ejercito, 
para tratar de salvar al bibliotecario de la 
matanza de 1810, en la cual fueron sacri­
ficados casi 300 quitef\os. 

La historia cae en lo sentimental, lo lfri­
co, lo telenovelesco . El romance entre 
Judit y Pedro el bibliotecario, ex discipu­
lo de Eugenio Espejo, resulta inverosimil 
en cada uno de sus tramos. Hay una 
puesta en escena que roza lo espectacu­
lar y lo grandilocuente. Las vestimentas a 
ratos lucen demasiado nuevas. Basta tan 
solo ver algunos uniformes militares que 
parecen recien salidos de una sastrerfa. El 
fallo mas patetico es el del cuadro que 
esta pintando el padre de Judit. Se su_po­
ne que el esta retratando al tem1ble 
Arredondo, cuya mera presencia acarto­
nada no causa ningun resquemor. El 
resultado pict6rico parece el de un cua­
dro vanguardista de la primera mitad d~I 
siglo XX (perteneciente a la_ tendenc1a 
del expresionismo abstracto, s1 queremos 
ser mas precises). 

La sensaci6n que deja este filme es qu~ se 
ha puesto enfasis en los espacios, en el ~1se­
fio de la producci6n, pero que no hay h1sto­
ria . En este sentido, la novela de Val?ano 
resulta mal adaptada. El escritor capto con 
ojo de meticuloso histori~dor l?s. enfrenta­
mientos ideol6gicos dec1mononicos,_ ~ero 
Luzuriaga prefiri6 irse por lo rom~~t1con y 
lo trillado, trivializando la adaptaoon. 

74 

Entre Luis A. Martinez y 
Sebastian Cordero 

el porque de la 
presen cia de Ratas, ratones, rateros 
(1999), de Sebastian Cordero, en un ensa­
yo sobre cine y literatura. La atrevida 
hip6tesis de este paragrafo es la de sefia­
lar que se trata de una adaptaci6n incons­
ciente de A la costa (1904) de Luis A. 
Martinez (1869-1909). Esto no seria nada 
nuevo en la obra de Cordero, quien de 
una forma u otra hizo de Cr6nicas (2004) 
una caja de resonancias de El secreto de 
Javier Vasconez. 

En la novela de Martinez, los protago­
nistas se llaman Luciano y Salvador (ami­
gos), en la pelicula se llaman Angel y 
Salvador (primos). Al igual que el Angel 
de Cordero, el Luciano de Martinez es 
un sensualista, un costefio extrovertido y 
arrojado; Salvador, en cambio, es el este­
reotipo del serrano reprimido e introver­
tido, el cual, al igual que su hom6nimo 
del cine, sufre de una grave enferme­
dad. En el caso del Salvador literario, es 
la polineuritis malaria, en el caso del 
personaje cinematografico es la epilep­
sia. El tema del viaje tambien esta pre­
sente en ambos textos. El filme parece a 
ratos una road movie, ya que los perso­
najes van de la Costa a la Sierra y vice­
versa. El viaje narrado por Martinez es 
solamente de una via, como bien lo dice 
el titulo de la novela . Otro punto en 
comun entre ambas obras es la quimera 
de oro que constituye el viaje al extran­
jero. Mientras Luciano planifica un viaje 
a Europa, el Angel de Cordero deposita 
en EE. UU. (/a Yoni, le dice el) todas sus 
esperanzas. 

En tal caso, ambos textos son la consta­
taci6n de una naci6n dividida en dos 
bipolarizada . Esta coincidencia entr~ 
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ambas obras da cuenta del fracaso del pro­
yecto de naci6n, proyecto que empez6 
precisamente en la epoca en la cua l 
Martinez concibi6 su novela (fines del 
siglo XIX, en plena revoluci6n alfarista) y 
que encuentra su punto de mayor ebulli­
ci6n en el ario en que se estrena Ratas. 
1999 es el ario de la dolarizaci6n, aconte­
cimiento que fuerza al pais a entrar a la 
globalizaci6n. De alli que tanto la quime­
ra de EE. UU., en el caso de Angel, como 
de la Europa a la que ansia llegar Luciano, 
sean indicios de ese necesario proceso 
migratorio de entre siglos. La revoluci6n 
liberal es el contexto de Martinez, y el 
neoliberalismo, del filme de Cordero. Los 
dos proyectos, mas econ6micos que politi­
cos, desembocaran en un desencanto que 
es elemento subyacente en ambos t extos. 

COnclllliones 
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La critica 
d 
Marcelo Baez 

como los eunucos, 
saben c6mo se hace pero no pue­
den », escribi6 Oscar Wilde. Lapidaria 
frase, tipica del escritor irlandes, y 
casi justa porque si no se ha hecho 
cine, lpara q ue molestarse en criti­
car un texto filmico? La pregunta 
que acaba de ser planteada, que 
t ranquilamente puede ser ti ldada de 
excesiva, se vuelve justa cuando 
recordamos que los mejores directo­
res de cine frances han sido previa­
mente criticos. Jean Luc Godard y 
Fran~ois Truffaut, ex redactores de I~ 
revista Cahiers du cinema. Otro escn­
tor, de cuyo nombre no puedo aco~­
darme, dijo que el critico es al escn­
tor lo que el sacristan al sacerdote. 

«Tengo un consejo que dar: nu~c~ 
te rebajes a contestarle a un cnt1-
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co». Esta frase de Truman Capote 
no siempre es tomada en serio por 
los artistas, que creen que es 
importante hacer entrar en raz6n 
al citrico. Segun William Faulkner, 
«el verdadero artista no tiene 
tiempo para leer las criticas, esta 
demasiado ocupado escribiendo. 
El que quiere ser escritor que lea 
las resenas de los peri6dicos». El 
ansia de ser critico puede tambien 
ser una postura que Woody Allen 
ha ejemplificado bien: «Todo hom­
bre inteligente en Nueva York se 
dedica a su profesi6n y a la critica 
de cine». 

Este trabajo intenta definir lo que es 
la critica y tambien trata de rescatar 
los nombres de aquellas personas 
que lograron en nuestro medio 

Juand Cordova 
Llueve , obre m, corazon I 2003 

SJngre, plat.l, rec,piente de cristal; 
7x7cm. 

ostentar un discurso analitico cohe­
rente con respecto de ese mundo de 
imagenes m6viles (movies) tan bien 
llamado «septimo arte» por el ita­
liano Ricciot o Canudo. 

Definiendo el analisis 

que 
fungen en nuestro medio como 
conocedores del cine son meros 
comentaristas, exploradores epi­
dermicos de una obra cinemato­
grafica. Se limitan a lanzar adjeti­
vaciones superficiales como buena, 
mala, excelente, fabulosa. No tie­
nen una formaci6n adecuada . 
Ca recen de lecturas y d e pocas 
horas de vuelo como espectado­
res. No tienen una vision diacr6ni-



ca y pear sincron1ca del septimo 
arte. Desconocen los elementos 
basicos del lenguaje cinematogra­
fico. Un columnista local diria que 
Flight Plan (2005) con Jodie Foster 
es un filme «flojo» o que Platoon 
(1986) de Oliver Stone es «exce­
lente». Por esto es necesario dis­
tingu ir lo que es el comentario de 
lo que es el anal isis per se. 

Mientras el comentario es, simple­
mente, sintetizar un filme, resenarlo 
y valorarlo, el analisis es una des­
composici6n de los elementos tecni­
cos. Cada elemento debe ser relacio­
nado dentro de la totalidad signifi­
cante, y variara dependiendo de si 
estamos ante una narrativa de cine 
clasico, moderno o posmoderno. 

El analisis cinematografico resulta 
escaso y es una actividad indepen­
diente de la producci6n cinemato­
grafica. En las escuelas de cine no 
se ensena el analisis, peor aun teo­
rias y modelos analiticos. Todo es 
pura practica, un aprendizaje tec­
nico. En las escuelas de literatura se 
da un fenomeno a la inversa. Se 
forman criticos, analistas, lectores y 
profesores, pero no escritores. 

Son diferentes los modelos de ana­
lisis cinematografico coma lo cons­
tituyen el narratologico, estructu­
ral, ginocritico, mitologico, retori ­
co, formalista, de la sutura, de la 
puesta en escena, estilfstico, meta­
ficcional, intertextual, ideologico, 
de la enunciacion narrativa, etc. 
Como data curioso esta la existen­
cia del analisis deconstructivo, que 
sostiene que ninguno de los ante­
riores es valido. 

> 

Definiendo la critica, el 
comentario y otros 

juzgar una obra 
cinematografica, valorarla, resumirla, 
compararla con sus predecesoras, 
contextualizarla historicamente. Un 
paradigma de critico es Fran~ois 
Truffaut de la revista Cahiers du cine­
ma , Roger Ebert del periodico 
Chicago Sun o Guillermo Cabrera 
Infante y sus cuatro libros de cine: Un 
oficio def siglo XX, Arcadia todas las 
noches, Puro humo y Cine o sardina. 

El comentario es un texto breve, 
sumamente subjetivo. Por lo gene­
ra l, encontramos comentarios sabre 
cine en la prensa nuestra de cada 
dia. Este formato es una manifesta­
cion del periodismo de opinion: la 
subjetividad es la voz de una con­
ciencia critica. Quiza hay una forma 
de reconocer ciertos comentarios: a 
la manera de un editorial lleva la 
foto del analista. 

El ensayo es un texto largo (de cinco 
a diez paginas, quiza mas), de natu­
raleza academica y concebido para 
una revista o un libro. Esta suma­
mente documentado: bibliografia, 
notas a pie de pagina, citas, refe­
rencias enciclopedicas, cultistas .. . Un 
ejemplo de ensayo sabre cine es la 
obra de Andre Bazin. Sus libros 
sobre Welles y Chaplin, o sus textos 
publicados en Cahiers du cinema, 
son de carte ensayistico. 

Una resena es un resumen de la 
historia acompanado de una ficha. 
No tiene necesariamente una opi­
nion. Por lo genera l, no lleva firma. 
LEI objetivo? lnformar, incitar a la 
gente a ver el filme. 

Los movimientos criticos 
universales 

de los anos 
veinte del siglo pasado reflejo la fe 
en la capacidad del cine por presen­
tar al mundo como a Igo nunca antes 
vista. En estos primeros teoricos, hay 
una clara atencion hacia las posibili­
dades formales del nuevo media. 
En los anos cuarenta y cincuenta, los 
escritos de Andre Bazin se alejan del 
enfasis en el montaje de autores 
como Sergei Eisenstein o Dziga 
Vertov y apuntan mas bien a la ima­
gen individual del cine de Welles, 
que presenta al tiempo y al espacio 
como un continuum narrativo. 

A mediados de los anos cincuenta, 
el director trances Fran~ois Truffaut 
apuntaria a la existencia del cine 
de autor, que dota al director de 
una «vision personal» y le oto rga 
un rol central en la producci6n fil ­
mica. El concepto de «autor» cine­
matografico es un prestamo de la 
literatura yes, desde entonces, que 
ambas disciplinas comienzan a 
unirse: se privilegia al aut or cine­
matografico con el mismo estatus 
con respecto del autor literario. 

Por otra parte, la teoria de los gene­
ros surge tambien en este periodo, 
y tiende a reconocer la naturaleza 
popular del cine, especialmente 
como producto de la industria de 
Hollywoodlandia. El cine de genera 
f ue el lugar ideal para el surgimien­
to de la critica estructural ista, espe­
cialmente durante los anos sesenta 
y setenta . 

El semiologo tran ces Christ ian 
Metz inaugura t ambien en esta 
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decada prod igiosa la aproximaci6n 
postestructural ista, influenciada mas 
t arde tambien por el psiconanalisis, 
que intenta demostrar que las peli­
culas generan significados a t raves 
de c6digos semi6t icos que son inhe­
rentes a este medio . 

A partir de los anos sesenta, la cri­
t ica no estuvo ajena a la pol it iza­
ci6n del d iscurso t e6rico, desde el 
marxismo de Lo uis A lthusser hasta 
el psicoanal isis de Jacques Lacan, 
con 6rganos de d ifusi6n como las 
r evi stas Cineth ique, Cahiers d u 
cinema y Screen. El prop6sito de 
este acercamiento era identificar y 
luego deconstruir las estructuras 
ideo l6gicas y los c6digos de la 
sociedad capital ista contempora­
nea, visibles en el cine narrat ivo de 
Hollywoodlandia. 

A principios de los anos ochenta, 
otro trances, Gilles Deleuze, reme­
ci6 a la teoria cinematografica con 
su aproximaci6n en sus dos tomos 
dedicados al cine: La imagen­
movimiento y La imagen-tiempo, 
en los que valora los aciertos del 
Neorrealismo Ital iano, la Nueva 
Ola Francesa, Godard y Passolini, 
entre otros. 

Textos mas recientes como el del 
norteamericano David Bordwell, 
La interpretaci6n def filme, han 
apuntado a que despues de los 
setenta la critica y la teoria del 
cine se han alejado de la forma en 
que el espectador ve el cine, criti­
cando las apro ximaciones lacania­
nas y althusserianas por su extre­
ma abstracci6n e intelectualismo, 
abogando por una perspecti va 
mas interdisciplinaria. 
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Los pecados de la critica 

a nombrar a los crit i­
cos mas representativos de nuestro 
medio, es important e hacer un 
parentesis que nos permita reflexio­
nar sobre los vicios que se comet en 
en nombre del analisis de peliculas. 
Segun Francois Truffaut, los siete 
pecados capit ales de la critica son los 
siguient es (en nuest ro medio se 
cometen casi todos): 

lgnorancia de la historia del cine. 
LDebe el crit ico saber lo que es el 
expresionismo aleman? l O no debe 
saber? El director de Jules et Jim 
pone un ejemplo harto interesante. 
Dice que la falta de conocimient os 
de un critico se mide por la capaci­
dad que este t iene de sorprenderse 
de los remakes. Como la mayoria de 
ellos no ha visto el texto f ilmico pri­
mario, resulta que admira el refrito 
como si f uese realmente el original. 
The manchurian candidate (1962) es 
un ejemplo reciente que bien se 
amolda a este pecadillo. LHa visto el 
critico la orig inal en la que actuan 
Frank Sinatra y Janet Leigh? 

lgnorancia de la tecnica del cine. 
l Oue es un tilt up? lQue es un rac­
cord? Si un critico no sabe nada del 
metalenguaje del cine, entonces no 
puede ir mas alla de ningun lenguaje. 

Falta de imaginaci6n y creatividad. 
Al hablar de este pecado, Truffaut 
ataca a la critica en la que las asevera­
ciones antojadizas y superfluas estan a 
la orden del dia. La unica forma de no 
cometer este pecado seria darle a la 
crftica cinematografica cierta literatu­
ridad como lo hacia el escritor cubano 
Guillermo Cabrera Infante. 

Chauvinismo mas o menos cons­
ciente. Al hablar de este pecado, 
Truffaut fustiga a los crit icos de su 
pa fs que suelen comentar filmes 
extranjeros por encima de los france­
ses. Traspolar este pecado a un con­
texto latinoamericano, implicaria cri­
ticar a los que siempre escriben sobre 
filmes norteamericanos, o europeos, 
desdenando los latinos. 

Uso de la insolencia y del tono 
profesoral. En este punto, Truffaut 
se burla del critico que aconsejaba a 
un director extirpar de su pelicula 
un cuarto de hora de explicaciones 
cientfficas. Truffaut remata afirman­
do lo siguiente: «Para el crit ico de 
cine no hay autores y las pelfculas 
son como las mayonesas, salen bien 
o salen mal». 

Juzgamiento de los f ilmes a base 
de las supuestas intenciones de los 
mismos. Si el critico no conoce la his­
toria del cine y menos aun su tecni­
ca, peor puede j uzgar un filme por 
sus apariencias. Su ignorancia lo des­
califica para adivinar las intenciones 
autorales. 

Falta de aceptaci6n de la com­
plejidad del filme comentado. Si la 
pelfcula por comentar (Hiroshima 
mon amour, por ejemplo) es de una 
factura nada sencilla, lo mejor seria 
aceptarlo. LSe imaginan a un crftico 
escribiendo que un filme ha t ermi­
nado por vencerlo debido a su com­
plejidad estilistica? 

Estes pecados son consignados 
nada mas que para senalar que en 
nuestro media hay muches cinefilos 
que pluma en mano los comet en a 
mil lares surgir. 
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Si un critico no sabe 
nada def metalenguaje 

del cine, entonce o 
de i m s alla 
·n n lengua1e. 

Nuestros criticos 

I 'n • soslaya a los 
comentaristas y resenadores, para 
rescatar a los analistas, criticos y 
ensayistas que nuestro medic ha 
tenido a finales del siglo que pas6 
y principios de este. 

Santiago Rold6s: sus textos publi­
cados en diario El Telegrafo, en 
1994 y 1995, rozaban el comenta­
rio y la lucidez crftica. Destacaban 
el humor negro y la acidez con que 
exploraba un texto fflmico. Crftico 
exigente. Pocas veces gustaba de 
un t itulo. 

Roberto Rubiano y Roberto Aguilar: 
ambos criticos descollaron en la 
revista Fanzine, que apareci6 y 
desapareci6 como casi todas las 
revistas, a finales del siglo pasado y 
a principios de este, con textos 
bien documentados donde prima­
ba la perspectiva h istoricista . 
Ambos sabian c6mo ubicar una 
pelicula de manera sincr6nica y 
diacr6nica, de tal forma que la 
relacionaban con filmes anteriores 
del mismo director y de otros cine­
astas, obviamente. La amenidad y 
el humor corrosive nunca se aleja­
ban del rigor. 

Raul Vallejo: durante su epoca de 
coeditor en la revista Vistazo, a 
mediados de los anos ochenta , 
este escritor nacido en Manta 
logr6 calar hondo con columnas 
sesudas, bien informadas, donde 
se hacia gala de un rigor que solo 
t ienen los crfticos. 

Pietro Speggio (seud6nimo de Pedro 
Espejo): colaborador infatigable en 
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revistas como TV Gula y el suplemen­
to dominical Semana de diario 
Expreso. Heredero de la critica de 
cine como genero literario (lease 
hijo de Guillermo Cabrera Infante), 
era conocido por sus juegos de 
palabras, por abordar sus crfticas 
como si fueran cuentos o capftulos 
de novela y asumir la narraci6n con 
la primera persona del singular. 

Gerard Raad: su cuarto de siglo 
como director del cine foro de la 
Casa de la Cultura Ecuatoriana, 
Nucleo del Guayas, lo convirti6 en 
el maestro de muches guayaqui­
lenses. A la entrada de cada sesi6n 
se les daba a los feligreses una hoja 
suelta con la ficha tecnica y el ana­
lisis del filme que se iba a espectar. 
Raad tambien colabor6 con el 
suplemento cultural Matapalo de 
diario El Telegrafo en el decenio de 
los noventa. 

Carlos lcaza: conocedor a fondo de 
la historia del septimo arte. Exigente 
degustador de lo mejor del cine de 
todos los tiempos. Con su columna 
en el diario El Universe se ha con­
vertido en lo que mejor debe hacer 
un crftico: ser un puente entre el 
filme y el espectador. 

Rafael Barriga: su libro El ojo de/ 
siglo, publicado en homenaje a los 
cien anos del cine, resulta un analisis 
de los directores que crearon escue­
la. Los textos traspasaban el limite 
de la resena biografica para caminar 
por los terrenos de la critica. 
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Jua na Cordova. Bot ica I 2007 
Pape!. a la mbre y pegamento 

dimensiones variables. 

El espejo y la memona 
-laLnel Gama Marquez habl6 a fines de 
los arios noventa del florecimiento 
(bloom) de un cine en nuestro continente 
que era la respuesta al boom literario de 
los arios sesenta. La creaci6n que realiz6 
e l premio Nobel co lombiano de la 
Escuela de Cine de San Antonio de Los 
Ba rios en Cuba refrenda ese boom . 
Durante la inauguraci6n en 1986 de la 
sede de la fundaci6n del Nuevo Cine 
Latinoamericano, el auto r de Cien anos 
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de soledad plantea que el boom cinema­
tografico deb1a ser como el neorrealismo 
ital iano: historias nada artificiosas, de 
escaso presupuesto, ((el cine con menos 
recursos y el mas humano que se haya 
hecho jamas». 

Veinte arios despues, la rea lidad le da la 
raz6n al autor de Memoria de mis putas 
tnstes. Los fest1vales donde Latinoamerica 
se mira en el espejo de una pantalla silve­
rada abundan. Esta el de La Habana, el de 
Cartagena de lndias, el de Bogota; en 
Europa, esta el Festival Latinoamericano 
d e Trieste, e l En cuen t ro de Cines 
Latinoamericanos de Tolouse, el de 
Lerida, el de Biarri t z, el Festceal de 
Bruselas; en EE. UU., el Festival de Cine 
Latino de los Angeles, el Boston Latino 
Internacional Film Fest ival, y hasta exis­

te un Festival Internacional de Cine Pobre 
en Cuba que ya va por su quinta edici6n. 
Ecuador no se esta quedando atras en 
este proceso globalizador, ya que cada 
ario realiza el Festival lberoamericano de 

Cine Cero Latitud. 

Por otro lado, las nuevas tecnologias se 
ponen al servicio del arte numero siet:, 
como llam6 Riccioto Canudo a un med10 

que apenas tiene ciento one~ ~n-~s de cre­
aci6n. El video de alta defin1c1on le da 
una significaci6n diferente a este arte, a 

tal punto que Susan Sontag ~segura_ que 
no hay que distinguir entre cine y video, 
y pondera la deselitizaci6n de una forma 
de expresi6n que debe volver a las r:1asas. 
Un arte nose mide por su soporte, sin por 

su propuesta audiovisual. 

La anulaci6n de las fronteras entre for­

matos y generos es tamb_ien algo s~lu­
dable a tal punto que el ~'.neasta lat1no­

americano visita la f iw?~ y el docu­
mental con la misma pas1on co~ la que 
aborda el cortometraje, el med1ometra-

ll C 

je y el largomet raje. No importa si se 
filma en video o en 35 mm. Peor, si el 
metraje es de quince minutos, media 
hora o dos horas. la responsabilidad 
estet ica es la misma para Arist arain, 
Bechis, Gumucio Dagron, Martel, Sub1ela, 
Arregui, Luzuriaga, Hermida, Chalbaud, 
Wood, Ripstein, Salles, Cabrera, Gaviria, 
Sorin, Triana, Burman, Pirieyro, Birri, 
Solanas, Lombardi, Puenzo, del Toro, 
Cordero y Cuar6n. Estos ultimos cuatro 
juegan a ser outsiders o insiders, segun 
el proyecto que tengan en mente, 
demostrando que pueden hacer ci ne 
independiente o dependiente de! s tar 
system norteamericano sin ningun t ipo 
de confusiones o remordimientos. Lo 
que interesa al cabo y al fin es romper 
fronteras y esquemas. 

En cuanto a lo econ6mico, los cineastas 
o videoastas se las ingenian . Hay becas, 
fondos de asistencia, bolsas de proyec­
tos documentales, premios para cine en 
construcc ion, concursos hispanoameri­
canos de guiones, fondos de ayuda 
para desarrollos guion ist icos, emisi6n 
de bonos para accion istas minor ita­
rios .. . Esto sumado al auge de la 
Internet y de las escuelas de cine, de 
productoras y distribu idoras que pien­
san menos con los bolsillos, de los aus­
picios institucionales en mayor medida 
y gubernamentales en menor medida . 
Nada detiene a los soriadores de ima­
genes audiovisuales. 

El cine es la memoria del mundo, d ice 
Michel Piccoli. Este boom cinematografi ­
co latinoamericano que estamos viviendo 

en nuestra lengua, a partir de nuestra 
realidad, esta alimentando y alentando 

esa memoria. La imagen en el espejo de! 
cine nunca ha sido tan nitida como en 

este presente de vastas emociones y pen­
samientos imperfectos. M.B.M 
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