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La Migracion de

Abstract

What migrates in cinema?

Ways of thinking, fashions,
ideologies, stars, corporate
iconography, hidden persuasion,
culture and politics.

How does cinema migrate?

By merging with other media,
languages, filmographies

and aesthetics, to create

a conceptual hybrid without fixed
territory or abode.

Where does it migrate?

In the market, naturally, in

a disproportionate, asymmetrical
and unequal fashion. The great
powers produce films on a grand
scale, the rest of the world
consumes them via universal
formats and projection platforms.

Even in cinema, the médium

is the message.

Since when has it been
migrating ? Forever, except that
now it is more obvious, thanks to
Tarantino and his publicity stunts.
Why exactly does it migrate?

If you want to know, climb
aboard the next unidentified
flying object bound (or not)

for late-modern cinema space.

Galeria de Papel. Caricatura. Eduardo Sanabria (EDO). 2004.
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frente al frente contra

la inmigracion

Resumen

¢ Qué migra en el cine?
Imaginarios, modas, ideologias,
estrellas, iconografia corporativa,
persuasion oculta, cultura

y politica. ; Cémo migra el cine?
Fusiondndose con otros medios,
lenguajes, filmografias

y estéticas, para unificarse

en un hibrido conceptual

sin territorio y domicilio fijo.
¢;Donde migra? Naturalmente

en el mercado, de manera
desproporcionada, asimétrica
y desigual. Las grandes potencias
producen peliculas a gran escala,
el resto del mundo las consume
bajo formatos y plataformas
universales de proyeccion. Hasta
en el cine, el medio es el mensaje.
¢ Desde cudndo migra? Desde
siempre, solo que ahora se hace
mds evidente por culpa de ‘
Tarantino y sus tretas publicitarias.
¢ Por qué migra en definitiva? Si
desea saberlo, aborde el siguiente
objeto volador no identificado
con destino (o sin él también)

al espacio de la cinematografia

tardomoderna.

M Sergio Monsalve

En las aldeas, los flujos de comunicacion
son multidireccionales y tienden a ser
desjerarquizados, pues todo el mundo
habla con todo el mundo. En la aldea
global configurada por las redes
medidticas actuales, la comunicacién
tiende a ser monodireccional, desde
el norte hasta el sur y el este, creando
efectos de dependencia economica

y cultural, porque la informacion

es mercancia e ideologia a la vez).

ROMAN GUBERN: El eros electrénico

La cuestion es como lograr, en la actual

-industrializacion y trasnacionalizacion

de las comunicaciones, que los artistas
mexicanos, argentinos o colombianos
puedan comunicarse no sélo con mil

o diez mil compatriotas sino insertarse
en los circuitos de un espacio cultural
latinoamericano, donde dialoguen con
las voces e imdgenes que nos llegan

de todo el planeta. Un asunto decisivo
para que este espacio latinoamericano
represente nuestra multiculturalidad
es si actuard en forma descentralizada
y reconociendo la diversidad de estilos
y estéticas regionales?.

NESTOR GARCiA CANCLINI:
Ameérica Latina y Europa como suburbios
de Hollywood. : :

ueve afios después de la publi-

cacion de Consumidores y

Ciudadanos, América Latina

sigue siendo un suburbio de
Hollywood, en materia de cine. El espa-
cio latinoamericano “actia” de manera
centralizada, sin reconocer “la diversidad
de estilos”.

Las distribuidoras nacionales cierran
sus puertas a las producciones locales,
mientras las abren de par en par a los tan-
ques de las majors. Del otro lado del he-
misferio, en Estados Unidos, sucede todo
1o contrario. En este sentido, el cine mi-
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gra ﬂuidarqente en una sola direccion,
desde Los Angeles hasta las capitales de
Latinoamérica. A propésito, Alessandro
Barrico afirma en el libro Next:

“La globalizacion implicaria un flujo
circular de dinero y de productos. Pero, si
tomamos como ejemplo el cine, las cosas
estdn asi: el mundo ve las peliculas ame-
ricanas, los americanos no ven las pelicu-
las del resto del mundo. Miré las clasifi-
caciones de la recaudacion del iltimo fin
de semana: sélo encontré un pais, en to-
do el mundo, que tuviera entre las diez
primeras al menos tres peliculas no ame-
ricanas (la India). Encontré un solo pais
que tuviera entre las diez recaudaciones
una pelicula extranjera no americana.
Para compensar: en la clasificaciéon de las
peliculas de toda la historia vistas por los
americanos, ;cudntas peliculas no ameri-
canas hay entre las cien primeras? Una (no
o0s vaydis a esperar nada del otro mundo:
es Cocodrilo Dundee, australiana). ;Por
qué hay que llamar a todo esto globaliza-
cion? ;Por qué no lo llamamos por su
nombre: colonialismo?3”

Ahora bien, bajo estas condiciones
geopoliticas, ;qué tipo de migraciones ci-
nematograficas se producen? ;Cémo son,
cudndo y dénde se originan? ;Por qué ra-
z6n cobran vigencia en la actualidad bajo
la forma de pastiches cinéfilos como Kill
Bill y Erase una Vez México ?, dos cintas
acaballo entre el spaghetti western de Ser-
gio Leone y el sensacionalismo coreogra-
fico de John Woo.

Y finalmente: ;cual es la contribucién
de América Latina en la constitucién de es-
te “paradigma estético diferente”? A todo
ello daremos respuesta en el desarrollo de
nuestro trabajo.

DEPARTAMENTO (TEORICO)
DE INMIGRACIONES

“Los hibridos y los cruces genéricos han
existido siempre, aunque los criticos han
tendido a ignorar este hecho a favor de
una concepcion cerrada, pura y estable
del género4”.

Lucia SovLaz: Cine Postmoderno.

“En principio, la idea del cine nacional
suscita muchas interrogantes tratdndose
de un arte de naturaleza trasnacional,
que no tiene necesidad de unidad
politica ni de equivalencias territoriales
y cuyo movimiento profundo va en
contra de las propias variantes
particularistas. El cine mueve muchos
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Ahora bien, bajo estas
condiciones geopoliticas,
(qué tipo de migraciones

cinematogréficas se producen?
(C6émo son, cudndo y dénde
se originan ? ;Por qué razén
cobran vigencia en la actualidad
bajo la forma de pastiches
cinéfilos como Kill Bill,
y Erase una Vez México?
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recursos econémicos y en tanto que
actividad de resonancia capitalista que
busca conquistar los mercados mds
amplios posibles parece adaptarse mal a
las realidades nacionales de condiciones
restrictivas. Pero, por otro lado, no
puede considerarse la cuestion nacional
como irrelevante, teniendo en cuenta
que el cine forma parte de una comuni-
dad de valores culturales arraigados

en un territorio, una lengua y un poder
econdmico claramente perceptibless”.
DoMENECH FONT:

FPaisajes de la Modernidad.

El cine nace primero como migracién y
después como séptimo arte. Mucho antes
de las peliculas, el mercado del cine, la
nueva ola francesa y Hollywood Babilo-
nia, la camara de Lumiere traspasa las
fronteras del mundo, cual caballo de Tro-
ya de la era industrial, unificando y encua-
drando miradas heterogéneas bajo los es-
trechos margenes del mismo visor.

Después se reproducirén las cinemato-
grafias regionales, las guerras entre ellas,
y su distensién estética en forma de peli-
cula multicultural. Es la utopifa de “aqui
cabemos todos”’, hecha realidad. La ONU
audiovisual al alcance de las mayorias si-
lenciosas o bulliciosas, segin el caso.

Sin embargo, como en la Organiza-
cién de las Naciones Unidas, los paises
con derecho a veto controlaran el carto-

grama audiovisual a su antojo, sin atender
a las demandas de los no alienados. Bajo
su voluntad de poder, nos descubriremos
a nosotros mismos en el rostro de un espa-
fiol como Antonio Banderas, queriendo
pasar por el Zorro, o en la piel de Enrique
Iglesias, haciendo las veces de Juan Cha-
rrasqueado.

En respuesta, surgird la nueva ola ran-
chera, cuya misién consistird en revisar
irénica, parddica y hasta subversivamente
los géneros norteamericanos constituidos,
al desnaturalizarlos con tequila, sexo y
mucha de la que rima con Tijuana.

Estados Unidos, como ahora con
George Bush, tomara decisiones unilate-
rales en materia comercial, reforzando su
oligopolio en casi todo el planeta. Apenas
dos o tres paises, como Francia, le hardn
frente en las negociaciones del GATT. La
guerra entre los tedricos a favor y en con-
tra de la globalizacién audiovisual, tendra
lugar en la misma trinchera ideolégica de
apocalipticos e integrados.

Los primeros cerrardn filas alrededor
de los estudios de Robert Stam, con su de-
fensa de los particularismos culturales;su-
condena a los efectos largometrados de la
transculturacion, su cuestionamiento a la
migracién etnocéntrica, y su vision tercer-
mundista del mestizaje simbdlico.

En contraposicion, los segundos se ali-
neardn con David Bordwell, al respaldar
latesis de “El Cine Cldsico de Hollywood.:
Ademds del estilo de Hollywood, domi-
nante y duradero, apenas ha habido otros
modo generales de prdctica cinematogrd-
fica. (...) Debido a la imitacion mundial
del triunfante modo de produccion de
Hollywood (...), generalmente no se han
emprendido prdcticas opuestas sobre una
base ampliamente industrial. No existe al-
ternativa absoluta, pura, a Hollywood 6”.

Entre unos y otros, entre ambas pos-
turas, emergerin posiciones intermedias y
descentradas, como las de Néstor Garcia
Canclini y el indispensable Fredric Jame-
son con su cldsico La Estética Geopoliti-
ca, cuyo argumento central podria resu-
mirse en esta cita:

“(...) en lo postmoderno las relacio-
nes entre universal y particular, en caso de
que persistan, deben concebirse de un mo-
do totalmente distinto al que tenian en for-
maciones sociales previas y seguramente
también al que caracterizé nuestro mo-
mento moderno?”.

En suma, la teoria sobre la migracién
cinematogréfica es en s misma un ejem-
plo de mestizaje, intertextualidad, plurali-
dad y multiculturalidad. En otras palabras,
es un reflejo de las propias transformacio-
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nes del cartograma audiovisual, desde sus
origenes en cada pais hasta sus confines en
_ la aldea global. Por tanto, a imagen y se-
mejanza de este mapa ideoldgico, nuestro
andlisis sobre la migracién filmica de 1a con-
temporaneidad, oscilard entre la critica
deconstructiva y el elogio constructivo,
los extremos y los centros, Stam y Bord-
well, Celeste Olalquiaga y Olivier Mongin.
Senderos paralelos que se bifurcan y con-
fluyen en las esferas de sentido de la ultra-
modernidad.

ONLY ARRIVALS

El mercado internacional del cine es un
gran aeropuerto cosmopolita, un no lugar
como un multiplex de quince salas, con-
trolado, administrado y regentado por
multimedios, por trasnacionales del entre-
tenimiento, cuya funcién consiste en blin-
dar sus aduanas contra la inmigracién fil-
mica, mientras dispensan y brindan un tra-
to de viajero ejecutivo, de pasajero con pa-
saporte diplomatico, a sus Turistas Acci-
dentales y Residents Evils, con todo y su
exceso de equipaje, sobrecargado de sou-
vernirs, estrellas empaquetadas y espejis-
mos intercambiables por el oro verde de la
cinefilia posmoderna, en un planeta globa-
lizado a la american way de Mc Donalds,
seglin Vicente Verdu.

En efecto, la cartelera del tercer mun-
do informa puntual y diariamente, como
la pizarra electrénica del terminal de Mai-
quetia, la llegada de docenas de vuelos y
lanzamientos cinematogrificos prove-
nientes del primer pais productor de peli-
culas en el continente.

Por ejemplo, tal dia como hoy, 21 de
enero de 2004, Cines Unidos y Cinex tie-
nen el agrado de anunciar el arribo a nues-
tras salas de Antonio Banderas con su Per-
miso para Matar, de Meg Ryan al desnu-
do y En Carne Viva, de Diane Lane bron-
ceada Bajo el Sol de Toscana, de Anthony
Hopkins anunciando La Caida de Un Im-
perio, de Tom Cruise autodenominado y
autodecretado El Ultimo Samurai, de
John Travolta méas Bdsico y Letal que El
Serior de Los Anillos, y de un largo etcé-
tera de absolutos desconocidos, reconoci-
dos y atendidos por el servicio de extran-
jeria como si fuesen la reencarnacién de
James Dean o como si fuesen Danny Glo-
ver en tiempos de Arma Mortal I11.

Sin embargo, hacia all4, a lo largo del
afio, apenas parten, desde el sur hasta el nor-
te, un puiiado de aviones, debidamente pa-
trocinados y seleccionados con lupa de
gerente, por parte de las cinco grandes o
alguna de sus subsidiarias independientes.
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El mercado internacional del
cine es un gran aeropuerto
cosmopolita, un no lugar como
. un multiplex de quince salas,
controlado, administrado
y regentado por multimedios,
por trasnacionales del
entretenimiento, cuya funcion
consiste en blindar sus aduanas
contra la inmigracion filmica
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En cualquier caso, laregencia del aerédro-
mo se reserva el derecho de admisién al
pais de las pop corn movies y los bluck-
busters.

En efecto, innumerables condiciones
impiden el ingreso a la “tierra de las opor-
tunidades”: el lenguaje del aspirante, la
estética del peregrino, el presupuesto de la
produccién, la garantia de rentabilidad.
En cambio, contados factores aseguran la
visa de entrada a Hollywooland. De ellos
nos ocuparemos en el siguiente apartado.

BIENVENIDO-WELCOME FOREIGN
CITIZENS

“Al volverlas cosmopolitas, el capitalis-
mo trasnacional debilita las culturas na-
cionales, igual que hace con las econo-
mias nacionales8”.

TERRY EAGLETON: La Idea de Cultura

Entre las pocas peliculas afortunadas. de
los ultimos afios, con derecho a cruzar la
frontera de go sin pasar por la cércel del
monopolio, figuran tres cintas adquiridas
por Mickey Mouse and company: Ciudad
de Dios (de Miramax filial de Disney), El
Crimen del Padre Amaro (distribuida en
Norteamérica por Samuel Goldwyn
Films) y El Hijo de la Novia (distribuida
por Sony Pictures Classics).

En principio, los tres largometrajes

arriban a tierras anglosajonas con el ex-
clusivo propésito de equilibrar la balanza
(de pagos) entre la oferta y la demanda de
peliculas latinas, en un pafs con un merca-
do cautivo de habla hispana, al cual se in-
tenta conquistar por medio de estrellas co-
mo Jennifer Lépez, Alfred Molina, Javier
Bardem, Salma Hayek, Diego Luna y
Gael Garcia Bernal, mito en proceso de
beatificacién tras su estruendoso debut en
Amores Perros y tras su consolidacién me-
didtica como figura de cartel en la prototi-
pica Y tu Mamd También, cinta pionera de
la estética mejicana en el espacio geopo-
litico de las migraciones culturales.

Como ella y como la obra de Alejandro
Gonzdlez Ifarritu, Ciudad de Dios de Fer-
nando Mirelles responde a los cdnones au-
diovisuales, argumentales y arquetipales
del lenguaje cinematogréfico hegeménico,
por cuanto recurre al ritmo vertiginoso de
Rdpido y Furioso, ala edicién videoclipe-
radelaestéticaMTYV, alos travelings en es-
piral de la franquicia Matrix, a la hibrida-
cién entre las técnicas docudraméticas del
reporterismo sensacionalitay las artes de la
ficcién melodramatica, en una clasica sin-
tesis genérica, en un tipico ejercicio de an-
tropofagia cinéfila que canibaliza los c6di-
gos del film noir, la comedia, el western, el
cine histdrico, el romance y 1a épica bélica,
afinde embelesar alos diversos sectores de
lademanda, mediante un discurso demag6-
gico que le haga guifios al amante de la te-
lenovela, y que dispense una dadiva media-
tica tanto al joven identificado con la vio-
lencia del video juego como al fandtico de
las pandillas periféricas de Guy Ritchie y
Quentin Tarantino.

Este populismo urbano, con imagina-
rio incluido, ha sido cartografiado y de-
construido por Andre Paquet, quien lo ha
interpretado como una expresién de mi-
mesis audiovisual.

“En efecto, en muchos films latinoa-
mericanos recientes, la extrema ‘urbani-
zacion’ de los sujetos, de los temas y de la
forma, a través de la introduccion del sus-
penso y del espectdculo como hilo con-
ductor del relato, es directamente tributa-
ria de la escuela de guion hollywoodense.
Este fenémeno me parece que entraiia un
cierto abandono de la escritura visual
que, poco a poco, confirma una dependen-
cia respecto del modelo estadounidense. He
aqui, a grandes rasgos, otros tantos facto-
res que, ain habiendo tenido efectos be-
néficos en la recuperacion de un piblico
(algo que concedo, reconociendo yo tam-
bién por mi parte sus efectos benéficos
consiguientes para las respectivas cine-
matografias), corren no obstante el ries-
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go de mds largo plazo de contribuir a
marginar peliculas mds experimentales, o
mds marcadas por una biisqueda en el
plano de la escritura filmica. Existe entre-
tanto el riesgo, si no el peligro, de una es-
tandarizacion de los films, que se conver-
tirtan asi en ‘productos’.

Cediendo a la violencia visual, y ver-

bal, los cines nacionales de América La-
tina, parecen haber ido sacrificando uno
tras otro el lenguaje cinematogrdfico y los
valores nacionales sobre el altar de las
malas compariias, siendo recompensados
en contrapartida por el ‘espejismo’ del
mercado norteamericano. El guion, el
casting, el dinero, se han convertido en el
niicleo de este proceso. Detrds de tal ra-
dicalizacién de la linea econdémica, se en-
cuentra todo el paisaje del cine latinoame-
ricano (y del cine mundial} que comienza
a sufrir su propia metamorfosis. Es esto lo
que yo llamo el Caballo de Troya de
Hollywood 9.

Otra de las expresiones cinematografi-
cas de la migracién, ademds de la imita-
cién y la mutacién genérica, es la tenden-
cia a ocultar el paisaje local tras el biom-
bo del referente universal, fotografiado a
la manera de Corpoturismo, esto es, a la
forma de una tarjeta postal, bajo la cual se
intenta encubrir el contexto sudamericano
para encumbrar el no lugar cosmopolita
de las ficciones globales, tesis de Marc
Augé y Fredric Jameson reformulada en Ve-
nezuela por el equipo multidisciplinario
de la revista Cine-Oja.

“Una y otra vez, con el estreno de ca-
da nueva pelicula venezolana y con cada
nuevo niimero de esta revista, se retoma en
las pdginas de Cine-Oja el problema del
referente. Es porque la carencia referen-
cial se ha convertido en una verdadera
epidemia, no hay duda, pero también por-
que la redaccion otorga un importante pa-
pel a las cuestiones del realismo dentro de
sus concepciones sobre la critica cinema-
togrdfica (...).

El film de Fina Torres (Mecdnicas Ce-
lestes) es la expresién mds acabada de es-
ta ideologia, como discurso significantes
y como objeto cultural. En primer lugar,
habria que referirse a los elementos vi-
suales del film, surcado por cantidad de imd-
genes no narrativas, emparentadas con el
video clip y condimentadas con los mismo
colores fosforescentes que se encuentran
en las portadas de las revistas de moda.
Este estilo visual se repite con asombrosa
coherencia en algunos decorados, como
la casa de Celeste o la gran fiesta parisi-
na con salsa parisina y se presenta como
la denominacion de origen del film, su
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Otra de las expresiones
cinematograficas de la migracion,
ademas de la imitacion
y la mutacion genérica, es
la tendencia a ocultar el paisaje
local tras el biombo del referente
universal, fotografiado
a la manera de Corpoturismo,
esto es, a la forma de
una tarjeta postal
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certificado de haber sido pensado y pro-
ducido en el primer mundo(...)

Claro que esta vision se combina con
un estilo de representacion a través de la
puesta en escena y los registros de imagen
que llevan la proposicion estética e ideo-
légica de Torres a un terreno que supera
lo puramente pintoresco, y lo convierte en
una representacion sin referente real. Los
referentes de las entidades mencionadas
son, mds bien, de tipo textual: todas las re-
presentaciones pertenecientes al modo
postmoderno!®”.

Carencia referencial, imagineria tele-
génica, intertextualidad postmoderna y
neobarroquismo latinoamericano, son las
caracteristicas de cientos de peliculas con-
temporaneas, manufacturadas para'la ex-
portacién a partir de los criterios estilfsti-
cos acreditados y autorizados por el mer-
cado comin de la importacién en masa.
Como los casos bastan y sobran, apenas
nombraremos cinco de los més represen-
tativos de los tltimos tiempos, sin ningin
orden en especifico:

5. Borrén y Cuenta Nueva.

Pais de origen: Venezuela.

Enrique Lazo borra su ciudad del ma-
pa para contar otra historia “muy nuestra”
que pudo transcurrir en “cualquier capital
latinoamericana”. ; En todas o en ninguna?
He ahi la cuestién antropolégica de la so-
bremodernidad, examinada por Marc Au-
gé y estudiada por Pablo Abraham en su

andlisis sobreEl Cine Venezolano de los
Noventa, del cual se desprende esta inte-
rrogante: “;la bisqueda de universalidad
en muchos de los autores no ha conlleva-
do a negar casi completamente el referen-
te real conformando unos argumentos que
pudiera suceder en cualquier pais lati-
noamericano, en desmedro a veces del re-
conocimiento que el propio publico pu-
diera realizar con historias y personajes
mds cercanos? ;Serd esta,.en definitiva, la
causa del porqué el piblico se ha alejado
del cine venezolano?11”

4. Estacién Central.

Pais de origen: Brasil.

“(...)cuenta la historia de Dora y Jo-
sué desde una estética realista, acercdn-
dose a lo melodramdtico o mds bien a
cierto lenguaje televisivo popular, facilis-
ta y ampliamente probado, que se revela
en lo formal por el abuso del primer pla-
no en las escenas mds emotivas, y, en lo
narrativo, por la presencia del destino co-
mo la marca que no se puede eludir por la
preservacién del niicleo familiar. De este
modo, si ideolégicamente Estacion Cen-
tral retoma -aunque admito que de mane-
ra superficial- algunos de los postulados
de la mejor tradicion del cine brasilerio,
en lo que respecta a lo representacional y
a lo estético elige un registro poco nove-
doso y nada arriesgado que resulta de la
convocatoria de férmulas conocidas.?”

3) No se lo Digas a Nadie.

Pais de origen: Perdi.

En principio es una adaptacién del
best seller homénimo escrito por Jayme
Bayli. A la vez se trata de una coproduc-
cién entre Espaiia y Pert, respaldada por
un reparto de estrellas hispanoamerica-
nas. La direccién de arte invoca a la soco-
rrida puesta en escena del teleculebrén. El
lenguaje audiovisual conjuga los signos y
significantes del “unitario”, mejor conoci-
do como “telefilm”. En resumidas cuentas,
un largometraje de formato hibrido y con-
tenido heterogéneo, teledirigido al blanco
de las grandes audiencias. Cualquier pare-
cido con los casos anteriores y subsiguien-
tes no es mera coincidencia.

2) Kamchatka. Pais de origen:

Argentina.

En pleno fin de la historia, asistimos a
un nuevo escape al pasado, para evadir €l
presente y para intentar reconstruirlo a
partir de la revision critica del ayer. Una
vez mads, el cine argentino relata la elegia
del desarraigo en una odisea interior y ex-
terior hacia la bisqueda de la utopia o de
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un lugar en el mundo, apartado de las mi-
serias de la gran urbe latinoamericana.
Como las peliculas de Adolfo Aristarian,
Kamchatka representa no sélo una alego-
ria de la peregrinacién contemporanea
desde el punto de vista latinoamericano, si-
no refleja el inconsciente colectivo de una
generacién compelida, por razones eco-
némicas, a migrar fuera de su territorio en
pos de la tierra prometida, tan lejos de la
realidad y tan cerca de la ficcién. En el
mismo orden de ideas, cabe destacar otras
peliculas surefias sobre el tema de la hui-
day el éxodo: Historias Minimas, Fuga de
Cerebros, El Descanso, Lugares Comunes
y El Ultimo Tren 'y La Fuga, road movies
de la crisis, metaforas rodantes de nuestros
indices de migracién en perpetuo incre-
mento por efecto de la inflacién.

1. Amores Perros.

Pais de origen: México.

Antecedente directo de Ciudad De
Dios rodado en funcién de las leyes del
dogma posmoderno codificado por Taran-
tino en Pulp Fiction. Yuxtaposicién de
planos temporales, dramaturgia en espi-
ral, historias paralelas, intergenericidad y
personajes arquetipo conforman el céctel
molotov de la opera prima de Alejandro
Gonzalez Iiiarritu, escrita por Memo
Arraiga a la manera de una tragedia ca6ti-
ca, apocaliptica y entr6pica. Definitiva-
mente, un antes y un después en la estéti-
cameanstream de América Latina, con to-
das las contradicciones y paradojas que
€s0 supone.

En conclusion, tales films, mas alld de
sus aciertos y desatinos, parecen reconfir-
mar la tesis de Néstor Garcia Canclini:
“Pensemos en que ya ningun cine nacio-
nal puede recuperar la inversion de una pe-
licula sélo a través de los circuitos de sa-
las de su propio pais. Debe encarar miil-
tiples canales de venta: la television aérea
y por cable, las redes de video juego y los
discos ldser. Todos estos sistemas, estruc-
tura:dos trasnacionalmente, fomentan que
los ‘mensajes que circulan por ellos se
‘desfolcloricen’. Ante las dificultades de
subsistencia del cine ha surgido la ten-
dencia a acentuar esta trasnacionaliza-
cién, eliminando los aspectos nacionales
y regionales. Se promueve un “cine-mun-
do” que busca usar la tecnologia visual mds
sofisticada y las estrategias de marketing
para lograr insertarse en el mercado
mundial. (...) Y al mismo tiempo, las cul-
turas regionales persisten. Aun el cine
global de Hollywood deja cierto lugar a
peliculas latinbamericanas, europeas y

66

A la luz del establecimiento del
TLC y de la remota instauracion
del ALCA, estos iconos funciona-

les del cine, como Shakira
y Cristina Aguilera, obtienen
de parte de la maquinaria
Hollywoodense un salvoconducto
de urgencia hacia lo més alto
del olimpo cinematogréfico, ante
las nuevas exigencias del mercado
panamericano

99

asidticas que, por su manera de represen-
tar problemdticas locales, captan el inte-
rés de miiltiples piiblicos'3”.

CONTROL DE NUEVAS Y VIEJAS
MIGRACIONES

Anteriormente resefiamos el devenir de
las migraciones latinoamericanas, ahora
revisaremos las norteamericanas, origina-
das del cruce con la cultura hispana.

En Traffic de Steven Sodenberg, un
Puertorriquefio, Benecio del Toro, inter-
preta a un inverosimil mejicano con acen-
to Colombiano. En Carlitos Way de Brian
De Palma, serd un Colombiano, John Le-
guizamo, quien incorpore a un Puertorri-
queiio, mientras Al Pacino se pondrd las
botas de un inmigrante caribefio, sin col-
gar el traje del ftaloamericano Tony Mon-
tana. En Selena, la solista boricua J. Lo
encarna a la fallecida superestrella de la
cancién azteca. En Frida, Antonio Bande-
ras, otrora chico Almodévar, personifica
al muralista mejicano David Alfaro Si-
queiros, en una superproduccién melodra-
méatica como una novela de Thalia y
Eduardo Capetillo, representada por acto-
res hispanos y mediterraneos como la ita-
liana Valeria Golino.

A la luz del establecimiento del TLC
y de laremota instauracién del ALCA, es-

tos iconos funcionales del cine, como

Shakira y Cristina Aguilera, obtienen de
parte de la maquinaria Hollywoodense un
salvoconducto de urgencia hacia lo mas
alto del olimpo cinematogréfico, ante las
nuevas exigencias del mercado panameri-
cano, frente a los reclamos consumistas de
la generacién Nafta, y de cara a la consti-
tucién de un Area de Libre Comercio.

La suma de tantos factores produce
como resultado la prefabricacién de un
star system, ensamblado por histriones y
galanes como Alfred Molina, por latin lo-
vers como Benjamin Bratt, por youngsters
como los chicos de Spy Kids, por latin
bombs como Sofia Vergara, por musicos
como Rubén Blades y por espafioles osca-
rizados como Javier Bardem, sin contar
con la retahila de figurantes estadouniden-
ses condenados hasta el fin de sus dias a
personificar narcoguerrilleros terroristas y
dictadorzuelos de republicana bananera.

En cierta forma, todos ellos son here-
deros y descendientes directos del Charl-
ton Heston de Touch of Evil, del Marlon
Brando de ;Viva Zapata!, y de muchos
otros actores norteamericanos encasilla-
dos de por vida en papeles estereotipados
de charro malas pulgas. “Grasientos” o
“grasosos” le llamaban a tales personajes
en su época de esplendor, no por casuali-
dad contemporénea con la era dorada del
cine mejicano.

Hollywood intentaba competir con las
rancheras de entonces, ofreciendo un sus-
tituto defectuoso de la produccién azteca,
integrado por un reparto iberoamericano de
figuras argentinas, ecuatorianas, cubanas
y espafiolas. Naturalmente, la férmula tu-
vo poca fortuna, comparada con el éxito
alcanzado por Carmen Miranda en los
musicales de la Fox. Por tratarse de un an-
tecedente de Jennifer Lépez, y la raiz de
muchos mestizajes posmodernos, recapi-
tularemos su historia, bajo la batuta de Ce-
sar Santos Fontenla:

“Elevada en la actualidad a los altares
de la mds exacerbada nostalgia, Carmen
Miranda ,la bomba Brasilefia, fue la mds
clara muestra de la estrella creada en vir-
tud de las necesidades bélicas. (...) Ocu-
rria que las hostilidades en Europa habian
cerrado mercados importantes al cine
americano. Habia, en consecuencia, que
abrir otro, y se pensé que nada mejor que
los de Latinoamérica, y que para ello lo
mds adecuado era inventarse una estrella
que responderia, de la manera mds tépica
posible, a la idea que el americano se ha-
cia de la mujer tropical, pero que al tiem-
po no fuera una seria para las estrellas del
pais, sino mds bien un complemento.(...)
Como ocurria en la colonizacién econd-



() Jcomunicalzli]

mica, en la que los paises latinoamerica-
nos ponian la materia primay los desarro-
lladisimos Estado Unidos se llevaban lo
importante, en los films de Carmen Miran-
da Latinoamérica ponia la estrella —que
por otra parte era portuguesa, y no brasi-
lefia- y Betty Grable o Alice Faye se lleva-
ban, no sélo al galdn, sino también la me-
Jjor parte, mientras la Fox se embolsaba los
dolares. El fendmeno Miranda duré lo que
podia durar. Es decir, exactamente los
afios de la guerra en Europa. En cuanto los
mercados del Viejo Continente, tras la vic-
toria aliada, volvieron a abrirse, Carmen
fue arrojada al cesto de la basura como un
objeto inservible14”,

Desde entonces, la historia del perso-
naje latino en producciones norteamerica-
nas, ha evolucionado a la par del creci-
miento de la minorfa hispana en territorio
estadounidense. Crecimiento impulsado,
cabe destacar, por las corrientes migrato-
rias de sur a norte. '

En los ochenta, cuando la industria re-
conoce la potencialidad de este mercado
en expansion, se producen peliculas en se-
rie que intentan captar a la audiencia lati-
na a través del reflejo de sus dificultades
para integrarse al american way of life. Al
respecto, Celeste Olaquiaga sostiene:

“Mds que presentar las complejidades
de la aculturacion dentro del contexto so-
cialen el cual ésta esnegociada (competen-
ciaenelmercado, prejuicios culturales, los
diferentes niveles de éxito y de fracaso que
otros miisicos han alcanzado), ambas peli-
culas (La Bamba, 1985; Crossover
Dreams, 1987) sacan alos protagonistas de
su contexto a fin de contar historias de éxi-
to o fracaso individual. En este sentido, se
superponen a una narrativa cultural pree-
xistente que mide el éxito de la integracion
de los latinos en la cultura predominante
segiin los logros de aquéllos que sobresa-
len. Alignorar las prdcticas mds cotidianas
de integracion de una comunidad tan gran-
de, este tipo de relato promueve una mito-
logia en la cual los grupos marginados de-
ben sobresalir para ser aceptados en la cul-
tura predominante's”.

Casi veinte afios después, la cultura
predominante glorifica a semidioses de la
mitologia hispana como Frida y Pifiero,
mientras excluye del repertorio a los gru-
pos marginados. De hecho su tnico espa-
cio asegurado en Hollywood, es el reduc-
to abonado a los “grasientos” de siempre
0 alos graciosos como Cheech Marin. Es
la vida y muerte, el principio y el fin del
personaje latino en L.A.

“Hay una generalizacién de lo que es
Latinoamérica. Pero eso habla también

de lo que es la cultura blanca anglo que
no entiende la diversidad cultural. Para
ellos es todo igual, es ‘Sudamérica’, todos
los latinos hispanos son lo mismo, no en-
tienden que una cosa es cubano, otra un
mexicano, un argentino. Cuando ellos ha-
cen un estudio de mercado y mandan una
pelicula, pues no entienden por qué fun-
ciona bien en Florida y no en Texas. jPor-
que en Florida son cubanos y en Texas
mexicanos!16”

Alfonso Cuarén, director de Y T4
Mamd También.

A MODO DE DESPEDIDA VIAJERA POR
LA SALIDA DE EMERGENCIA

Encumbrado a la categoria de dogma
postmoderno, el eclecticismo cultural
confiere legitimidad a quien lo ejerce. En
la actualidad, los directores lo cultivan co-
mo formula econdémica, pretexto, fin o
medio, acto reflejo, ensayo o error, sefial
de prestigio y distincion, reaccién ante el
vacio o modismo, para congraciarse ante
el jurado y ante el publico, para reafirmar-
se como ciudadanos del globo o como he-
rederos de una identidad cosmopolita. Se
fusiona el oeste con el este, el sur con el
norte en largometrajes como Antes que
Anochezca. Y nada, en apariencia, detie-
ne las corrientes migratorias del mestiza-
je cinéfilo, sean integradas o apocalipti-
cas, sean dulces como Women on Top o sa-
ladas como E! Espinazo del Diablo, Pro-
fundo Carmesi y Bolivia No Se Vende,
efecto documental de la antiglobaliza-
cién, paradéjicamente producido a partir
de técnicas globalizadas.

El subtexto de esta historia oficial con
happy end, es la mano invisible del film
market, extensién y extremidad de los ti-
burones de la comunicacién. Sin duda, sus
leyes rigen por encima de las reglas buc6-
licas de la hibridacién en celuloide. Por
tanto, la pantalla del cine proyecta una fic-
cién multicultural, como Todo Sobre Mi
Madre, en antitesis a larealidad vertical del
mercado oligopdlico. En otras palabras, el
telén de la migracién cinéfila oculta la
cruel verdad de la barrera contra la inmi-
gracién de peliculas off Hollywood.

Desconocer esta contradiccién no sé-
lo es una acto de ingenuidad sino de hipo-
cresia. Debatirla a la luz de su transforma-
cién, es un llamado de emergencia para ir
a la buisqueda de otra salida.

B Sergio Monsalve
Comunicador social
y critico de cine
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