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E l cine como destino 

ice Arturo Ripstein que 
desde niño supo que su 
destino sería de cineasta 
(1). 

Emitida como si de un maleficio 
se tratara, la frase, que en boca de 
otro podría parecer una falsa ela
boración posterior, en su caso no 
es s ino la constatación de lo ine
vitable. 

Nacido dentro del ambiente I1Imi
co, hijo de productor al fin, Artu
ro Ripstei n hizo del cine su único 
oficio y su forma de expresión 
privilegiada. Nunca pudo, según 
é l, n i quiso por fortuna, dedicarse 
a otra cosa. 

Si primero dudaba solamente a 
qué campo del cine quería perte
necer, la adolescencia lo definió 
como rea lizador. Corno no exist ía 
entonces una escuela formal de 
cine en México, su aprendizaje 

Arturo RillSiein co nsistió fundamentalmente en 
estar presente en los seis y ver fil
mar, entre otros, a Luis Bui1uel. 

A los 2 1 años, Arturo Ripste in di
rigió s u primer largometraje, 
T iempo de morir ( 1965); más de 
treinta allos después, Ripstein si
gue filmando y, a pesar de algu
nos altibajos, nunca lo ha hecho 
sólo para salir del paso, ni por 
sumar un título más en su carrera. 

Podría haber s ido un director con 
mucllas más películas -no hay que 
olvidar que hasta hace pocos años 
México tenia una industria cine
matográfica que producía casi un 
centenar de cintas ariuales-, pudo 
llaber trabajado por encargo, en 
cosas más impersona les o mera
mente alimenticias ... 

Pero no, por elección y por desti
no, el quehacer cinematográfico 
es para Ripstein un acto persona l, 



comprometi do y absolutamente 
necesario, en el que se juega el 
todo por el todo. Cada proyecto, 
dificultosa y azarosamente levan
tado, lleva invertido no sólo su 
trabajo e integridad, s ino su pa
sión y sus capacidades creativas. 

Por eso, en parte, su obra es un 
raro ej emplo de coherencia y con
tinuidad. En parte, digo, porque 
la otra pieza del misterio es que 
Rip stei n, por de recho propio, 
construido plano a plano en sus 
veinte largometrajes y sus cortos, 
es, en todo el rigor y la extens ión 
del concepto, un autor. 

Y hoy día, cuando el abuso del 
término ha llegado a la desmesura 
de convertir a casi cualquiera que 
despunte -de Soderbergh o Taran
tino hasta casos infamantes como 
el de Robert Rodríguez- en "au
tor" instantáneo, no está de más 
una puntualización sobre el asun
to para precisar las diferencias. 

Desde el shot con el que inicia 
Tiempo de morir (las puertas de 
la celda "encierran" a Juan Sáya
go, el protagonista, "fuera" de la 
cárcel), hasta el plano final de su 
má s reciente cinta, Profundo 
car·mesí (la pareja de amantes cri
minales unidos en la muerte, "en
cerrados" e n su propi o reflejo 
"dentro" de un charco tinto como 
la sangre), el co1pus total de la 
obra de Ripstein posee claros sig
nos distintivos y ostenta una ad
mirable cohesión tanto en la for
ma como en los temas. 

Aunado al seguro domin io técni
co de sus herramientas fílmi cas, 
hay si n duda un esti lo propio, 
personal e intransferible -su ma
nera de ver y, por ende, de fi l
mar-; esto, importante de por sí, 
no alcanza sin embargo, según la 
teoría más ortodoxa, para hacer 
de un cineasta un autor. 

E l punto nodal sería si todo ello 
tiene peso s ignificativo, valga de
cir, s i contiene y expresa una vi
sión del mundo. 

En el proceso creativo que va 
desde la a lternati va de por qué 
precisa mente este cuento y no 
otro, hasta cómo e l autor e li ge 
hacerl o suyo y contarlo, la obra 
será el resultado final e inapela
ble: allí estarán los s ignos, las ob
sesiones, las constantes y los ras
gos últimos de identidad. 

Las películas de Arturo Ripste in 
naiTan historias distintas y tienen 
diferentes apariencias, pero los 
puntos de unión entre todas ellas 
-sin importar ahora s i son o no to
das buenas películas- han ido poco 
a poco configurando la traza de 
una constmcción mayor. Así, de 
objetos aislados, las obras se trans
form an en partes de un cuerpo 
complejo y en continua evolución . 

En sus más de tre inta años de 
quehacer cinematográ fico, Rips
tein ha conseguido un dominio 
virtuoso de l oficio, al tiempo que 
ha depurado y pulido su esti lo; 
sus películas, salvo contadas ex
cepciones, hablan de lo que real
mente le importa. Una y otra vez, 
aunque lo que refiere cada cinta 
sea diverso, reaparecen las mis
mas imágenes, las mismas vis io
nes. 

El soi1ador, al decir de Jngmar 
Bergman acerca de su destino de 
autor film ico, es uno y el mismo, 
y el continuo fl uir de sus sueños 
lo refleja y lo contiene, inevita
blemente. 

Renoir, por su pmte, señaló que 
"el director se pasa la vida ha
ciendo variaciones de su mismo 
film ", y s in lugar a dudas sabía lo 
que decía ... 

Hacer visual lo que es verbal (2) 

Para Arturo Ripstein tal es la na
tura leza del cine: transfom1ar en 
imágenes, en movimiento, lo que 
inicialmente fue concebido como 
verbo-palabra. 

La idea, que bien puede resumir 

las búsquedas estéticas y narrativas 
del autor, denota, además, la ruta 
que sigue su proceso de creación. 

Si el lenguaje estructura el pensa
miento y por tanto conforma el 
concepto del mundo, el lenguaje 
filmico ele Ripstein será la expre
sión esencial de su fom1a de ver y 
ele lo que ve en y es para él el 
mundo. 

Los temas principales y recurTen
tes, las constantes y obsesiones, 
surgen no sólo a part ir del relato 
s ino de la manera ele visualizarlo, 
vale decir , de su puesta en escena. 

Así, en el cine de Ripstein, la his
toria y la forma precisa de contar
la, e l qué y el cómo, se implican 
y determinan mutuamente y son 
por tanto indivisibles. 

Sue le ocurrir que las primeras 
obras de cineastas que luego ad
quieren renombre, sean bajo esa 
luz consideradas por fuerza como 
un esbozo que prefigura toda la 
obra posterior. No siempre es así. 
Sin embargo, en el caso particular 
de la opera prima de Ripstein, el 
aserto se cumple con s ingular 
puntualidad. 

A pa1tir de un guron ele Gabriel 
García Márquez -que en ese en
tonces escribía cine no sólo por 
amor al a1te, s ino para sobrevi
vir- , Tiempo de morir plantea la 
historia de un hombre, Juan Sáya
go, que sale ele la cárcel tras 18 
afí.os de encierro sólo para enfren
tar un destino inescapable: en su 
pueblo lo esperan los Trucba, hi
jos del hombre que mató, para 
cobrar venganza. Los intentos ele 
Sáyago por reconstruir su vida en 
paz son vanos. Luego de sopmtar 
pacientemente las provocaciones 
del mayor ele los Trueba, Sáyago 
se enfrenta a él en due lo y lo 
mata; e l más joven, que sin saber 
quién es ha hecho de Sáyago su 
maestro-padre, entonces se ve 
obligado a matarlo por la espalda. 

A mbientada como westem a la 
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usanza de la época (el padre de 
Ripstein, productor del film, pen
só que así disfrazado podría ven
derlo en caso de que quedara muy 
mal), Tiempo de morir, que es 
indudablemente uno ele los debuts 
más sorprendentes, efectivamente 
presenta ya los principales temas 
y constantes alrededor de los cua
les girará la obra posterior del ci
neasta. 

El destino como fuerza suprema, 
fatal, que es imposible eludir o 
cambiar; el encierro, aun dentro 
de ámbitos abiettos (la cárcel es 
la garantía de vida para Sáyago; 
la libertad, quedar preso en su 
destino); las transferencias y en
trecruzanúentos que van tej iendo 
paralelamente una trama que cie
rra y ata los cabos entre persona
jes y circunstancias: aquí, por ci
tar sólo algunos ejemplos, el pro
tagonista asume el papel de l padre 
que él mató para el joven Tmeba; 
la cruz frente a la que vemos por 
primera vez el rostro de Sáyago 
es donde morirá ; Trueba padre 
supuestamente fue muerto por la 
espalda y por la espalda será ase
sinado Sáyago; el joven Trueba es 
encerrado por su novia para evitar 
que acuda a la cita final con Sá
yago, que a su vez será encerrado 
en la cárcel por el comisario con 
el mismo fin ... 

Es necesario detenerse en esta pri
mera cinta por cuanto realmente 
muestra de lo que seguirá en el 
c01pus de la obra del autor, y si 
Tiempo de morir sorprende por 
la claridad con que, a pesar de la 
juventud del c ineasta, expone 
contenidos complejos, más asom
bra aún por su fachtra formal. 

A los 2 J años, Ripstcin, lejos de 
buscar la seguridad en una resolu
ción convencional, toma los ries
gos ele manejar la narración pre
dominantemente con planos-se
cuencia muy largos y una cámara 
muy móvil que, si n embargo, no 
trata de llamar la atención sobre 
sí misma, sino que establece con 
rigor los puntos de vista (la dificil . 
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escena en que Sáyago, a pie, es 
atacado por Trueba a caballo) y 
s igue a los personajes mientras va 
armando alrededor ele ellos una 
red que define su espacio y capta 
su sensación de confinamiento in
c luso en lugares abiertos. 

Luego de dos experiencias fru s
trantes y poco afortunadas, el epi
sodio HO de Juego peligroso 
( 1966) y Los recuerdos del por
venir (1968), film situado duran
te la época de la Revolución que 
htvo problemas de censura y de 
producción, Ripstein se retira del 
cine industria l por un tiempo; ele 
1969 a 1971 realiza al margen 
una serie de cintas independientes 
en las que, como violenta reac
ción contra lo establecido, decide 
jugar a fondo y experimentar con 
el lenguaje. 

De lo más notable de este período 
es La hora de los niños (1969): 
una situación mínima -un matri
monio contrata a un taciturno pa
yaso para cuidar a su hijo- que se 
desarrolla en efecto en poco más 
de una hora, consigue, mediante 
largos planos fijos y el manejo 
desafiante de tiempos muertos, 
crear una atmósfera tan inquietan
te como ominosa. 

E l castillo d e la pureza ( 1972) 
marcó el retorno de Atturo Rips
tein a la industria cinematográfi
ca. El caso real de un hombre que 
manhtvo totalmente aislada a su 
familia en plena ciudad de Méx i
co por muchos años, idealmente 
reunía los elementos que permiti
rían al cineasta lograr una de sus 
obras mayores. 

Desde los planos iniciales, la idea 
del encierro -el de la casa donde 
siempre llueve, con sus celdas de 
castigo para encerrar doblemente 
las faltas de los hijos; el del as
fixiante núcleo familiar- se define 
como tema central. Gabriel Lima, 
el padre, ha convertido su deseo 
de construir un mundo ideal, no 
contaminado por e l exterior, para 
su mujer e hijos, en una cárcel 

intolerable. Él, que les ha enseJ1a
do que "afuera es horrible", lejos 
de la casa (fabrica y vende vene
no para ratas que son su obsesión, 
nada menos) hace todo lo que no 
permite hacer a los suyos, pero 
tampoco es libre, pues a donde 
quiera que vaya carga su propio 
encierro. 

La cámara, que nunca, ni siquiera 
en las calles, muestra una pers
pectiva abierta, se encarga de ha
cerlo visible; el espacio cerrado 
ele la casa determina la puesta en 
escena, con movimientos envol
ventes y encuadres cercanos; el 
director plasma el agobio del con
finamiento. El cuidadoso diseño 
de las evoluciones fí sicas de los 
personajes expone, asinúsmo, las 
tensiones, la dinámica de las re la
ciones familiares: L ima ais lado 
frente a Jos hijos y la mujer, que 
funcionan como unidad. A l final , 
el cú·culo se ciena: cuando el pa
dre es detenido, la fami lia vuelve 
a la casa, la mujer mira vacíamen
te hacia la cámara (hacia noso
tros), el encierro continúa ... 

En sus dos filmes siguientes, am
bos de ambiciosa producción y 
curiosamente ambos de época, 
Ripstein aborda nuevamente asun
tos que le son caros. E l Santo 
Oficio (1973), inspirada en he
chos históricos, cuenta la persecu
ción, tormento y muerte de los 
Carvajal, una familia judía en la 
Nueva Espat1a del siglo XVT; la 
película, de una gran belleza for
mal, mantiene, a pesar de asumir 
la posición de Jos perseguidos, 
una distancia obj etiva de crónica 
hi stórica que, como en la impre
s ionante secuencia fina l del multi
tudinario auto de fe, produce un 
efecto más atemorizante y severo 
que emotivo. La segunda, Fox
trot (J 975), una coproducción 
(México-inglaterra-Suiza) con un 
repatto multinacional de estre llas 
(Peter O'Toole, Charlotte Ram
pling, Max von Sydow) que tuvo, 
por cietto, un rodaje sumamente 
complicado y dificil , es una inte
resante parábola sobre la violen-



cia. Planteada con e legancia aun
que quizás no la sufi ciente inten
sidad, la trama -en los días pre
vios a la Segmida Guerra Mundial 
una pareja de nobles rumanos se 
recluye en una remota isla- vuel 
ve sobre un gntpo humano colo
cado en una situación límite de 
aislamiento. 

Al año siguiente, Ripstein, que ya 
había incursionado en e l cmto do
cumental, realiza Lecumberri (El 
palacio negro}, el único largo
metraje del género en su carrera. 
Se trata de una obra en todo sen
tido magistral -y para no variar, 
de compl icadísimo rodaje por ob
vias razones- que documenta e l 
funcionamiento interior de la vie
ja penitenciaría as í llamada, antes 
de su cierre definitivo. Mediante 
una estructura impecable que si
gue desde el ingreso hasta la sali
da de los reos, el cineasta, con 
una mirada en la que se mezclan 
la fascinac ión y el horror, penetra 
en la vida cotidiana y registra el 
pulso de la prisión. Esta visión, 
fincada en una cámara de insóli ta 
movilidad y un montaje de enor
me precisión, encuentra en el mi
crocosmos carcelario una aterra
dora y fata l reproducción de los 
mi smos mecanismos de domina
ción y corrupción de l mundo ex
terior. 

Para su s iguiente película, El lu
gar sin límites ( 1977), R ipstein, 
como en las cuatro anteriores, tra
bajó el guión en colaboración con 
el excelente escritor José Emi lio 
Pacheco (la primera versión fue 
de Manue l Puig). Adaptación de 
la novela homónima de José Do
noso, la cinta, ubicada en un pue
blo casi desierto, trata sobre un 
tortuoso triángulo pas ional que se 
establece entre un macho prototí
pi co, la joven regenteadora del 
burdel y su padre, e l notorio ho
mosexual del lugar. En la secuen
cia climática, el homosexual, "La 
Manue la", interpretando "La le
yenda del beso", seduce al macho, 
quien reacciona con violencia y 
persigue y ultima a "La Manuela" 

El lugar sin límites 

a golpes ... A pesar de algunos de
talles -la calidad del proceso foto
gráfico, por ej emplo- que delatan 
lo magro de la producción, ésta es 
una de las obras más sobresalien
tes del cineasta. Nuevamente en el 
encieno de la casa prostíbulo, rei
no de la ambigüedad sexual, se 
desvela el drama de una utopía 
condenada a l fracaso: la joven, 
que ha debido asumir el papel que 
correspondería a un hombre (el 
padre), intenta a toda costa con
servar su universo -la casa y su 
aberrante vida familiar- intacto, 
contra los designios de l cacique 
del pueblo, que planea desalojarlo 
para vender sus propiedades. 

Una óptica dura, seca y p lanos 
predominantemente fijos traducen 
la desolación de ese pueblo inmó
vil, de esa gente anclada, y pre
paran para la intensa escena de 
la seducción y su cruento desenla
ce. 

El mismo arlo, Ripste in rea li zó 
La viuda negra, adaptación muy 
libre, por suerte, de una pieza tea
tral menor, sobre los prohi bidos 
amoríos entre un cura pueblerino 
y su ama de llaves. La película, 

que enfrentó se rios p roble mas 
desde el principio -el guión era 
infí lmable, por lo que mucho se 
improvisó en el rodaje- y, aparte, 
permaneció seis atlas si n exhibi rse 
por decisión de la censura, se sos
tiene gracias sobre todo a su fac
tura: la distancia un tan to irónica 
con que están vistas las cosas, au
nada a una rica gama de detalles y 
a lusiones visuales (bu ñuel ianas 
referencias a la animalidad del 
deseo), la hacen sin duda mucho 
más interesante y disfrutable que 
la fuente original. 

En 1978, como rúbrica de un pe
ríodo brillante, R ipstein dir ige 
dos ci ntas, ambas, curiosamente, 
incurs iones dentro del c ine ele gé
nero: con e l escritor Vicente Le
ñero, e l ci neasta adapta una nove
la de Luis Spota acerca de "Tar
zán" Lira, un ladrón que vuelve a 
caer en manos de los po licías, que 
lo extors ionan para que regrese a 
su viejo oficio. Cad ena p erpe
tua, desde la perspectiva del cine 
negro, retoma y lleva a la perfec
ción tanto los planteam ientos te
máticos como estéticos y fonnalcs 
del cineasta en esta etapa de su 
trayectoria. Incapaz de regenerar-
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se y modificar su destino, "Tar
zán" Lira es la encarnación de la 
fatalidad: su prisión, sin límites 
aparentes, es su propio pasado. A 
partir de una estructura compleja 
de impecable armazón -un presen
te lineal y tres largos jlash-backs 
(uno de ellos doble) que dan ra
zón de lo ocurrido previamente al 
personaje-, la cinta despliega una 
densa red de señales visuales 
(puertas cerradas, espejos y som
bras amenazantes que encierran 
constantemente al personaje) que 
desde el inicio apuntalan la sensa
ción de impotencia: en esta brutal 
ciudad marcada por el s ino, no 
hay escapatoria ni salida posibles. 
Narrada con absoluto rigor y eco
nomía de lenguaje (cada movi
miento responde a una necesidad; 
por ej emplo, la forma en que la 
cámara introduce y cierra los epi
sodios del pasado, en audaz con
junción con el corte directo), Ca
dena perpetua, además de ser 
por sus cualidades puramente m
micas una de las pocas obras 
maestras de l cine mexicano, cons
tituye también la más lúcida y te
tTible visión sobre la corrupción 
sistemática y el circular, inescapa
ble tiempo del México de nues
tros días ... 

La otra cinta realizada por Rips
tein el mi smo año es La tía Ale
jandra, un inquietante experi
mento en el que el horror, la tía 
brnja, se instala en la cotidianei
dad, destmyendo a la familia que 
le dio cobijo. 

Afectada seriamente por la cnsts 
del c ine estatal y la crisis econó
mica que vivió el país, la carrera 
del realizador entra en una fase 
crítica, un período de sequedad 
podría dec irse. De esta etapa, que 
comprende película s fa llidas 
por una u otra razón -La ilegal 
( 1979) , La seducción ( 1980), 
Rastro de muerte ( 1981 )-, vale 
la pena sólo mencionar E l ott·o 
(1984). Esta cinta, a pesar de ha
ber sufrido enormes limitaciones 
de producción y de un guión con
fuso, logra por momentos una at-
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mósfera ambivalen te en la que 
conviven la realidad y lo imagi
nano. 

Las malas experiencias anteriores 
deciden a Ripstein, que se refu
gia en la televisión y la e labora
c ión de comerc iales, a no volver 
a trabajar en cine proyectos que 
no le interesen real y personal
mente. 

Filmar el tiempo (3) 

En 1985, Atturo Ripstein volvió 
al cine con renovado interés y vi
talidad. El imperio de la fortuna 
abre un nuevo ciclo. La película, 
su obra más imp01tante en 8 años, 
toma como arranque el texto de 
Juan Rulfo El gallo de oro (fil
mado en 1964 por Roberto Ga
valdón) para prolongarlo y rami
ficado en una trama ubicada en la 
actualidad, en la provincia devas
tada y empobrecida. Un intrinca
do juego de transferencias (cada 
personaje asume el rol de su pre
decesor) y repetici ones (frases 
constantes, actitudes y aún indu
mentarias) sostiene la narración, 
en la que reaparecen los temas ca
racterísticos de l autor. La historia 
del gallero Dionisia Pinzón es e l 
reflejo de los caprichosos vuelcos 
de la fo1tuna: quien todo lo tiene, 
lo perderá todo ... En un universo 
cerrado y claustrofóbi co, la fatali 
dad y e l tiempo, ese obsesivo 
tiempo circular mexicano, marcan 
el destino humano. 

En este nuevo ciclo, es fundamen 
ta l destaca rlo, Rips teiu trabaja 
con e l mate rial escrito por su 
compañera Paz Alicia Garciadie
go, espléndida guionista cuya co
laboración no solamente se ha 
adecuado a la visión del cineasta, 
sino que le ha abierto otras posi
bilidades y la ha emiquecido. 

A partir de Mentiras piadosas 
( 1988), conmovedor recuento de 
cómo los celos consumen y des
truyen el amor de una pareja, las 
inquietudes y búsquedas estéticas 

del cineasta se encaminan clara
mente hac ia un replanteamiento 
radical de l melodrama, género, 
sobra decirlo, quintaesencia! del 
cine mexicano, y en el aspecto 
formal, una cons istente experi
mentación con el plano-secuencia 
y los problemas inherentes de su 
puesta en escena. 

La mujer del puerto (1 99 1) es, 
desde luego, el ejemplo más de
purado de estos planteamientos. 
La narración de Guy de Maupas
sant -cuya primera versión (Arca
dy Boytler, 1933) es considerada 
un clásico del cine mexjcano- gira 
alrededor de una mujer, prosti tuta 
del pue1to, que se suicida al des
cubrir que ha tenido relaciones 
con su hermano. En manos de 
Ripstein y Garciadiego, el adulte
rio accidental se transforma en 
una historia de amor -contada por 
los tres personajes centrales, que 
ofrecen sus distintas perspectivas
y, con ello, la cinta adquiere un 
carácter diametralmente opuesto 
que pone en cuestión uno de los 
más antiguos tabúes y, al mismo 
tiempo, subvierte las convencio
nes básicas del melodrama. 

E n cambio, Principio y fin 
( 1993), adaptación maestra de la 
novela de Naguib Mahfuz a Méxi
co, es, en el sentido más estricto 
del término y llevado hasta las úl
timas consecuencias, un melodra
ma: drama en el que las desgaiTa
duras de los personajes se con·es
ponden con los tonos emocionales 
de la música. Las historias de los 
Botero -hi los movidos por la ma
dre, que ha depositado la carga de 
sus va nos sueños de un futmo 
mejor sobre los hombros del ben
jamín- conforman aquí un retrato 
límite de los lazos abrumadores 
del núcleo fam iliar. Inextricable
mente unidas, las vidas de los Bo
tero están desde el principio con
denadas a despe t1arse hac ia e l 
abismo .. . Obra de tono mayor en 
la que cristalizan con admirable 
belleza e intensidad las intencio
nes expresivas de l lenguaje fílmi
co de Ripstein, Principio y fin 



lo reino de la noche 

tiene la úni ca resolución formal 
pos ible: s inuosos y e legantes pla
nos-secuencia en los que la ten
sión y las relac iones se plantean y 
construyen desde dentro , en un 
fluir constante. Fondo y forma, e l 
qué y el cómo en una unidad ar
mónica e indisoluble. 

A pesar de haber surg ido como 
un encargo ele productor, La rei
na de la noche ( 1994 ) , biografla 
de Lucha Reyes, la malograda 
cantante de ranchero de la bohe
mia ele los aiios 30, es una cinta 
en la que la visión personal im
prim e s u se ll o inconfundible. 
Garciad iego construye un guión 
en el que imagina sucesos única
mente inspirados en la vida ele la 
cantante. Ripstein, a su vez, en
trega un deslumbrante ej erc icio 
de estilo en el que los espejos y 
las imágenes reflejadas -Lucha es 
un reflejo de su propio mito, una 
imagen en la que se encarnan los 
fru strados sue iios de la madre
son el concepto motor y la cons-

tante que hilvana y cierra v isual
mente la narración. 

En su largometraje número vein
te, aún en posproducción al escri
bir estas líneas, Arturo Ripstein 
confirma la madurez plena de su 
arte. Profundo carmesí vuelve a 
asombrar a quien conoce su tra
yectoria , por lo que tiene de con
tinuación y novedad. 

Basada en hechos reales -el sona
do caso Beck-Fernandez, T!Je Lo
nely Hearts Killers-, Profundo 
carmesí es una cruenta historia de 
amor y muerte anudada por e l 
destino: Coral Fabre, una enfer
mera obesa, y el g igo ló Nico lás 
Est rella , encontrarán juntos la mi
tad oscura que les complementa, 
y sólo juntos podrán cumplir su 
sangrienta trayectoria. La cinta, 
planteada como una road 111ovie, 
muestra nuevamente visiones de 
un mundo desolado y s in salida: la 
fuerza desatada de la pasión amo
rosa incuba su propia destrucción. 

Con un humor negro y torcido, 
como la sardónica sonrisa de l 
hado, las andanzas de Coral y Es
trell a se convierten en una carre
tera sin regreso que sólo puede 
conducir a un sitio ... 

El re flejo de sus cuerpos encerra
do en un charco tinto en sangre es 
la imagen con la que se c ierra e l 
círculo. Por ahora. 
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