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Bue hablen las imagenes. Lo dice el / Ching,
un libro, que propone su dictamen al lector,
arrojando una combinacién de elementos gra-
ficos, creadores de una potente vision. Al igual
que este antiguo tratado, el cine, antiquisima
intuicion y novisima técnica, también es oraculo,
interpretacion, lectura. Lo que no lo convierte
en ningun caso en literatura, o aun peor, como
lo quisiera un ideario muy bien establecido, en
su heredero, tributario, apéndice o remplazo.
Liberarlo de su excesiva carga en palabras,
para que, tal oraculo, en €l sean las imagenes
las que hablen, parece ser el dictamen de mas
de una pelicula realizada en Colombia en los dos
(ltimos afios. Obras en las que la balanza parece
inclinarse mas del lado de lo visual, poniéndole
por esto un necesario semaforo al exceso litera-
rio. Inclinacion que debe ser profundizada, y que
tomamos como signo de bisqueda de mejores
vientos, vuelcos y retratos para la cinemato-
grafia local, en tiempos en los que es mejor ni
casarse ni embarcarse.

Desde la perspectiva de lo expresivo, y no
del indicio material, la literatura no precede al
cine; el cine no es antecedido por la literatura.
Nuestra presentacion no reside en la filiacion
como problema, que en este caso pareciera ser
una premisa incompleta. De lo que se trata mas
bien, es de identificar el origen de las estruc-
turas creativas, para evaluar sus resultados.

En efecto, entre la literatura y el cine existe
un vinculo, un concepto inicial, una base crea-
tiva, esencial y comun, que los precede a am-
bos: el universo de las imagenes y la primacia
del territorio de lo mental. Es en esta pradera
donde deambulan libremente las imagenes,
salvajes, indémitas, en su estado puro, verda-

deros electrones sin dtomo, tropos sin duefio,
aun sin registro o fase material, y por ende no
traspuestas o traducidas ni a lo literal, ni a lo
visual. Entera y absoluta virtualidad. La imagen
mental, viento y arcilla, antecede a los “lengua-
jes” y a sus actualizaciones. Es en ese sentido
una Torre de Babel. La narracion, el relato, su
légica y sus formas, asi como las influencias
mutuas entre estos, vienen después.3 Cada te-
rritorio expresivo (cine o literatura) desvirtualiza
y captura estas imagenes mentales a través de
su propia e implacable caceria, movilizando me-
canismos cerebrales diferentes. De indémitas
e irracionales, a docil materia de creacion. Luis
Bufuel, figura emblematica de ambas blsque-
das, cercano tanto a la escritura automatica y al
cadaver exquisito en literatura, como a la explo-
racion del onirismo subconsciente en cine, sabe
lo dificil de estas batallas en pro de la extraccion
de la imagen mental de su caverna.” Tal vez sea
por ello que sus composiciones visuales son tan
violentamente plasticas.

En necesario complemento critico a lo de-
sarrollado por los articulistas de este cuaderno,
y a veces, en abierta y saludable contradiccion
con sus planteamientos, nos parece que no es
el contenido el que determina la relacion cine/
literatura en las peliculas hechas en Colombia;
es la estructura misma de sus significados y

3 Pocos han establecido estos vasos comunicantes con tanta
contundencia y claridad como Sergei Mijailovich Eisenstein con su
articulo Dickens, Grifith y el cine en la actualidad. Ver: La forma del
cine, Editorial Siglo XXI, México, 1990, p. 181-234.

4 Sobre la obra y el métado en Luis Bufiuel, ver: Agustin Sdnchez
Vidal, Luis Buriuel: obra cinematogréfica, Ediciones JC, Madrid, 1984,
417 p.; Luis Buriuel: obra literaria, Ediciones de Heraldo de Aragén,
Zaragoza, 1982, 291 p. Ver también: Carlos J. Barbachano, Luis
Buriuel, entre cine y literatura, Editorial Prames, Zaragoza, 2000,
174 p.; Antonio Monegal, Luis Buiiuel, de la literatura al cine, Editorial
Anthropos, Barcelona, 193, 255 p.
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componentes el elemento primordial de esta
relacion.

Podria ser dificil afirmarlo, especialmente
en momentos en los que el modelo de pro-
duccion imperante casi nos convence que Sin
adaptacion no hay paraiso para estas cintas,
apostandole al éxito automatico en los teatros
después del éxito en librerias, como Unico ar-
gumento y punto de partida. Sin e\mbargo, “la
increible y triste historia de un escritor que ama
al cine y no es correspondido”, de la que ya nos
hablaba Hugo Chaparro quince afos atras, con
relacion a un nobel literato y los encargados de
su trasvase a la pantalla grande,® nos permite
justamente ser escépticos con relacion a esta
formula, al ver amplificado este desamor en el
presente. Esta “increible y triste historia” crece
en ndmero y persiste en el tiempo, generando
una enorme pracesion, nutrida no sélo con otros
escritores que insisten en la idea de verse a sf
mismos como guionistas, 0 co-guionistas, sino
aun peor: ahora, la de los encargados de estos
nuevos trasvases, pareciera ser ademas la in-
creible y triste historia de unos directores que
aman al cine y no son correspondidos. Pero,
¢por qué? ¢De donde tal tragedia, tan propia
justamente de un best seller? Pier Paolo Pa-
solini nos entrega unos elementas esenciales
de respuesta.

En el articulo de nuestra cita de apertura,
ademas de negar el guién como una pieza o
creacion literaria en si misma, tanto por el
método como por el resultado, el cineasta y
tedrico (también poeta y novelista) identifica
el punto comun, el sustrato compartido en-

5 Hugo Chaparra Valderrama, Edipo Alcalde, de Jorge Ali Triana, cine
versus literatura. En Kinetoscopio, No. 38, julio-agosto, 1996, p. 4.

tre cine y literatura, intuido més arriba como
“imagen”, y llamado por el autor como “signo”.
Segun Pasolini, “este es a la vez oral (fonema),
escrito (grafema) y visivo (cinema) [...] siem-
pre copresentes estos aspectos diversos del
“signo” linguistico el cual es uno y trino”.5 Esto
pone la experiencia sensorial del receptor de
lo audible, lo legible y lo visible exactamente al
mismo nivel de importancia y complejidad, des-
cartando de entrada filiaciones, dependencias
o0 herencias desde el punto de vista estructural.
Para Pasalini, en términos de percepcion sensi-
ble del receptor, de su expectancia, lo visivo no
necesita ni filtros ni universos anteriores. Tesis
que compartimos plenamente. Asi entonces, no
hay una costilla menos: el cine no surge de la
literatura. Contrariamente al prejuicio surgido
del mundo de lo literario, que quisiera, como lo
expresa claramente Maiakovsky también’en la
cita de apertura, que hubieran campos supedi-
tados y resultados por verificar a través de un
juicio, Pasolini considera que “los “cinemas” son
imagenes primordiales, ménadas visivas inexis-
tentes, o casi, en la realidad. La imagen nace de
las coordinaciones de los cinemas”.” Y enfatiza
todavia con mayor claridad: “este es el punto:
estas coordinaciones de “cinemas” no son una
técnica literaria. Son otra langue, fundada en
un sistema de “cinemas”, o “im-signos”, en los
cuales se implanta analégicamente a los meta-
lenguajes escritos o hablados, el metalenguaje
cinematografico”.8

No solamente el cine no procede de la litera-
tura, asf las peliculas ilustren novelas, sino que

8 bid., p. 33.
7 Ibid., p. 34.
& Ibid., p. 34.

ademés las relaciones cine/literatura no son de
orden mecénico, ni metddico. Mucho menos de
traspaso. Comparten una fase del “signo” cuyo
desarrollo y tratamiento es auténomo, y radi-
calmente diferente. El problema no se reduce
entonces, como pareciera, a la técnica de la
adaptacion. Va, como lo vimos, a la expresion,
al lenguaje, o mejor, al metalenguaje.

Aqui es donde vemos el nudo del drama
planteado: desde el punto de vista de su inten-
cionalidad artistica, de su sinceridad creativa,
estos realizadores no correspondidos en su
amor por el cine, parecen poner toda su energia
en trasponer grafemas muy técnica y juiciosa-
mente, pero no en interpretarlos, transformar-
los, interrogarios. Y mucho menos, he ahi el
problema, en crear cinemas. Asi es: el cine es
cinema. Y siendo el metalenguaje cinematografi-
co el resultado del encadenamiento de cinemas,
de los que resultaran bellas y potentes image-
nes, podremos tener como resultado largas
secuencias de fotogramas, basadas en obras
literarias, pero no necesariamente obtener
peliculas de ello. Hay, claro estd, un cambio de
soporte, que va del papel al celuloide, ademas
de un ensanchamiento de tamafio, de publico, y
seguramente de ganancia. Pero el cine, va mas
alld de un asunto de materiales o dimensiones.
Es una esencia. Se habla mucho de la mutacion
tecnoldgica y del futuro digital del libro, sin
darnos cuenta que el celluloid book ya circulaba
entre nosotros hace décadas. Es, como todo,
una cuestion de percepcion.

Dedicamos una edicién doble de nuestros
cuadernos a explorar las relaciones existentes
entre cine y literatura en las peliculas hechas
en Colombia, desde mdiltiples y necesarias pers-
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pectivas. Invitamos a seis autores, tres por
cada parte, para dejar sentados los antece-
dentes y la evolucién histérica del maridaje que
Nnos convoca, a traves de un recuento detallado
y retrospectivo, al mismo tiempo que ponerle
toda la atencién al momento actual por el que
atraviesan las adaptaciones de novelas de gran
impacto en la pantalla grande, y su recepcion y
aceptacion en el publico, sin descuidar por su-
puesto, una figura sobresaliente, que se nutre
de estos dos aspectos, y deambula entre libros,
peliculas, y conversién de unos en otros, como
extension de una obra, habitada desde siempre
por el espiritu del cine.

Por supuesto, y estando en Colombia, no
podiamas dejar de dedicarle un esfuerzo parti-
cular, de estudio de caso, desarrollado también
por tres autores, a la historia de amor, ya men-
cionada anteriormente, que comenzd en la cri-
tica cinematografica, como tributo a la cinefilia,
tanto en el litoral como en la capital, convirtién-
dose en colaboracion de adaptaciones filmicas
de obras de escritores latinoamericanos de
otras latitudes, y luego en guiones originales, y
adaptaciones de sus cronicas, cuentos y nove-
las, convertidos en guiones, peliculas y series de
peliculas enteras, que aungue no filmadas por
él, recibieron su influencia y participacion deci-
dida en muchos aspectos; obras realizadas por
autores de cuatro continentes, que hasta el dia
de hay, siguen tratando de descifrar el enigma
de la conversidn de sus metéforas en imagenes
cinematogréficas.

Agradecemos a César Alzate, escritor y
catedrético de la Universidad de Antioquia,
que haya tenido la suficiente generosidad pa-
ra compartir con nosotros los avances de su



investigacion premiada por el Ministerio de
Cultura, de proxima publicacién en toda su
extensa blisqueda, sobre los lazos entre cine y
literatura en Colombia, basada esencialmente
en las obras surgidas de esa convergencia, y
muy particularmente en las peliculas de obras
colombianas, realizadas por autores colombia-
nos, sin prejuicio de todas las demas posibles
combinaciones. Esto nos permite comenzar
estos cuadernos con bases y certezas reales,
dejando claramente establecida la dimension
del universo filmico en cuestion, y la evolucién
historica del problema en el tiempo. El lector
podréa entender a través de maltiples ejemplos,
algunos de ellos rodeados de una aureola mi-
tica, como Maria (1922), de Méaximo Calvo, lo
profundo y arraigado de estas relaciones, y el
peso de las mismas a la hora de la construccion
de imaginarios colectivos perdurables en varias
generaciones de espectadores.

Felipe Gomez, Profesor Asistente de Es-
tudios Hispanicos en la Universidad Carnegie
Mellon de Pittsburgh, nos entrega una version
muy completa, clara y documentada de las re-
laciones intimas entretenidas entre Fernando
Vallejo y el cine, desde sus estudios en el Centro
Sperimentale de Cinematografia en Roma, has-
ta la realizacion de sus tres largometrajes en
Meéxico, en dos de los cuales trato de recrear,
ante la censura en Colombia, épocas y geo-
grafias muy caracteristicas, lo que genera un
distanciamiento digno de andlisis, con relacion
al problema de los inicios de la violencia politica,
vista desde lo rural (En la tormenta, 1980) y lo
urbano (Crénica reja, 1978). El enorme éxito

de La virgen de los sicarios, especialmente en
Francia, es la antesala de |la adaptacion filmi-
ca (2000, dir. Barbet Schroeder), cuyo guion
Vallejo mismo escribe, redefiniendo la relacion
del publico con su obra literaria, relanzando
el interés por su obra filmica, practicamente
desconocida en Colombia, aunque celebrada en
Meéxico, e inclusive reconstruyendo su propia re-
lacién con sus libros y sus peliculas. Interesante
ejemplo de vasos comunicantes e interaccion de
universos, retomado en varios documentales
que regresan sobre los pasos de esta relacion
maldita cine-autor, desechada y retomada, y en
todo caso vivida como un gran embeleco.
Cierra esta primera parte, después de la
revision de estos dos momentos importantes de
clasicismo y modernidad, a través de lo histori-
co y lo estético, el texto de Fernando Ramirez,
coordinador del drea de guién de la Maestria en
Escrituras Creativas de la Universidad Nacional
de Colombia, que se presenta también, al igual
que el de Alzate, como un avance de hipotesis
de investigacion de su tesis de maestria, sobre
las relaciones entre cine y literatura, enfocadas
a analizar detalladamente la forma en como dos
novelas de gran aceptacién entre el publico,
Satanas y Paraiso Travel, se convierten en ver-
siones para la gran pantalla, y las estrategias
adaptadas por los directores de ambas, para
cautivar a un publico deseoso de establecer
comparaciones y emitir juicios con relacion a los
dos momentos de universos a los que adhirie-
ron. Es claramente una empresa de andlisis na-
rrativo, lo que no sélo complementa las visiones
anteriores, sino permite interrogarse también

sobre los paradigmas de la creacién contempo-
rénea del cine hecho en Colombia, preocupado
como esta por su internacionalizacion.

El estudio de caso que concluye estos cua-
dernos, no podia estar dedicado a alguien dis-
tinto a Gabriel Garcia Mérquez, y a la forma
en como el cine, con diversa fortuna, se ha
apropiado de sus obras literarias, sus guiones
originales, asi como las adaptaciones de las
primeras, realizadas por mano propia 0 ajena,
autorizadas o no. La permanencia e influencia
de Garcia Marquez en el cine latinoamericano,
con un peso especifico en México, Cuba y Co-
lombia, donde su prestigio y figura son eviden-
tes, trasciende tan claramente el &mbito de la
escritura y la adaptacion, que era un imperativo
dedicarle por lo menos tres articulos al anélisis
de este fenémeno.

Gabo, hombre de cine, esta a cargo de otro
hombre de cine, Augusto Bernal, ex director de
la Cinemateca Distrital, colaborador de nues-
tras publicaciones, director de la Escuela de
Cine Black Marfa. Su texto esta basado en una
conferencia inédita que dictara en Buenos Aires
en la que nos describe cémo se da el paso de la
cinefilia a la critica formal, y de allf, también via
el Centro Sperimentale, se construye la certeza
de querer dedicarse prioritariamente al cine,
deseo que se topa con grandes dificultades que
le permiten al joven escritor, también radicado
en México, invertir tiempo esencial en la litera-
tura, en cuya definicién de estilo y estructura
cobra una parte importante el cine. Juan Rulfo,
Carlos Fuentes, Luis Alcoriza, el encuentro con
Arturo Ripstein, todo gira alrededor del séptimo

arte: rodajes, guiones, colaboraciones, adapta-
ciones, proyectos. Demasiada cercania e invo-
lucramiento, para alguien celebrado y premiado
esencialmente por su actividad literaria. Hay,
eso si la definicién de una muy clara pasion, de
un amorio. ¢Correspondidos?

Luciano Castillo, investigador e historia-
dor cinematogréfico, director del Centro de
Documentacion de la Escuela de Cine de San
Antonio de los Bafios, retoma estos caminos
que comienzan a truncarse y analiza, ya no al
Garcia Marquez hombre de cine, sino al escri-
tor confirmado, en su laberinto por definir si se
encuentra mas cerca del neorrealismo o de su
propia versién magica y literaria de esta vertien-
te. Del método creativo a la creacién estética.
Lo filmico comienza sutil y lentamente a supedi-
tarse a lo literario, aunque a la par de novelas,
también es ya, escritor de guiones, en los que,
a pesar de la exhuberancia de su imaginario
visual y metaférico, en su vertiente de escritor,
no logra definir una identidad propia, segun los
retos y exigencias del cine.

Esto genera una enorme contradiccion,
fruto de estudio y debate hasta hoy en dia,
retomada y trabajada por Frank Padrén, escri-
tor, ensayista y critico cubano, especialista en
cine latinoamericano, en cuyo texto se analiza
el pasaje del cine como método e influencia
creativos, al guién como préctica de escritura,
y finalmente a las peliculas finalizadas, al grado
de intervencion en ellas por parte del guionista,
y a su valoracion estética. Dichas obras, dife-
rentemente recibidas y evaluadas por el publico
y la critica, comparten sin embargo una huella

indeleble de estilo y de factura en comdn, que
atraviesa los autores de las mismas, muy por
encima de sus posibles diferencias culturales,
desde un Ruy Guerra (Mozambique), hasta un
Francesco Rosi (Italia), haciendo de casi todas
ellas un cuerpo muy homogeéneo, en el cual, ge-
neralizando una apreciacion de Hugo Chaparro,
primaria mas la tradicién gramatical que la
cinematografica.?

Todas las peliculas, a excepcion tal vez de la
Unica que ninguno de los articulistas anteriores
cita, y que extrafiamente es celebrada no sélo
por la critica de su pais de origen, sino a nivel
mundial por sus grandes calidades cinemato-
graficas. Se trata de la adaptacion no autorizada
de Cien arios de soledad, tnica obra sobre la
que Garcia Méarquez ha dejado claro que nunca
cederd los derechos de adaptacion, dirigida
por el polémico cineasta japonés y hombre de
teatro experimental Shuji Terayama, y titulada
Saraba Hakobune o Despedida del arca (1984).
Tal vez su éxito resida justamente en el hecho
de no ser el resultado de la intervencién del
escritor de la novela en su proceso creativo, y
por ende resulte un ejercicio totalmente genuino
y libre de interpretacion, no de copia mecanica
ni de transposicion. Ubicada en la era Meiji en
el archipiélago de Okinawa, violando por com-
pleto cualquier pretension de verosimilitud con
relacion a la inspiracion inicial, Saraba Hakobune
conserva sin embargo esa misma calidad de
sorprender al espectador a través de lo ex-
traordinario como posible, presente en la novela
del caribefio, lo que desvirtiia por completo la
tesis escuchada mil veces, segun la cual hay

¢ 1bid., p. 6.
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obras literarias que no son aptas a su empo-
deramiento cinematografico. Falso. Toda obra
es susceptible de devenir otra y mejor, siempre
y cuando surja de su propia expresion. El cine
viene del cinema, y viene del cine.

Siempre sera un misterio, frente a obras
como Clen arios de soledad, el tener la impresion
de estar ante pedazos de gran inspiracion cine-
matografica, como la masacre de la estacion
de tren en las bananeras, duefia de un ritmo
trepidante, propio de unas gradas de Odessa
en el Acorazade Potemkin (1925). Y al mismo
tiempo, frente al mismo autor, tener la impre-
sion duradera, pelicula tras pelicula, que sus
guiones pravienen de la literatura. Practicas y
territorios truncados.

Contradiccion que habita la gran mayoria de
las obras en formato cine extraidas de adapta-
ciones recientes realizadas en Colombia, cuyas
novelas iniciales poseen certeras calidades ci-
nematograficas, y sus guiones, efectuados por
las mismas plumas, al igual que sus posteriores
trasvases, no son cosa distinta a literatura en
celuloide.

Esperamos que estos cuadernos dobles,
despejen por su contenido y aporte al debate,
estas dudas de percepcién, o por lo menos
ayuden a instalar pistas certeras de discusion,
alrededor de una temaética rica en posiciones
encontradas. Tal vez, por medio de una préctica
cada vez més profunda y conciente en términos
estéticos, cada expresion vuelva a su territorio
sensible, y dejemos de tener mas literatura en
imagenes que cine de palabras.



por Augusto Bernal Jiménez

[...] Paula habia puesto en |a cabeza de la Venus una especie de sombrero por
el estilo del que usaba la vulgarota vampiresa carioca Carmen Miranda”.

Del cuento Venus Calipigua, de Ramén
Vinyes'

Los escritos de Gabriel Garcia Marquez llevados al
cine siempre suscitan criticas: “la de un matrimonio mal
avenido” y por muy insatisfactorio que parezca, “las de :
quien no ha podido vivir, ni con el cine, ni sin el cine”. De ;
estudiante de Derecho de la Universidad Nacional de
Colombia, a escritor en ciernes, a periodista, a critico
de cine, a estudiante de cine, a guionista y a escritor. ..

En sus primeras crénicas para el diario £/ Universal
de Cartagena, Junio de 1948, en su columna “Punto
y aparte”,® escribe acerca de un curioso pergamino
oriental exhibido en un museo de Nueva York, donde se
alude que los chinos fueron los inventores del cine. Lo
singular de la nota, es la cita que hace a Thomas Alba
Edison, dandolo como verdadero inventor y catalogando
el pergamino como el bisabuelo de las tiras comicas de
Benitin y Eneas, Don Fulgencio 0 Superman. Sin ser un
gran experto en la historia del cine, acierta al incorporar
las tiras comicas, a los llamados juguetes Gpticos y las
tiras de imagenes que conformaron el invento de Honner
conocido como el Zootropo. Sin percatarse en su nota
hacia referencia al conocido teatro de sombras, que se
alimentaba de las sombras chinescas y de las celebres
fantasmagorias del siglo XIX que tanto asombro causa-
ron a los primeros espectadores.

En una crénica posterior, septiembre de 1948, se
refiere al cine norteamericano como “ese arsenal de
procedimientos aparatosos, de tempestades a bordo de
una bafiera [...1",° al tiempo que muestra una admiracion
por el renovado Charles Chaplin en Monsieur Uerdoux
(1847]) y Orson Welles. Coincidencia o no la partici-
pacion de Welles en el guion de Monsieur Verdoux, es
conocida por el interés del primero en insistirle a Chaplin
por la realizacién de un semidocumental basado en la
vida y muerte de Henri Landru (1869-1922), celebre
seductor francés que defraudo a cerca de 283 mujeres
y asesino a casi diez de ellas hasta que fue guillotinado.

Existia un interés de Welles por dirigirlo con Cha-
plin de actor. Sin embargo el protagonista ficticio de
esta idea fue Henri Verdoux (1880-1937), empleado

bancario, quien al perder su empleo emprende una

2 Obra Periodistica. Vol. 1. Textos costefios 1. Gabriel Garcia Marquez. Pag

* Vinyes, Famon Venus Ceipigia, Eatre son actividades que se atribuyen a quien pertenece a

sahanas y hananas, pag. 48. Norma.1885
Bogotd, Colombia
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73. Oveja Negra. 1981. Bogota, Colombia

una banda aparte, la del cine. El amor en los tiempos del calera (Mike Newell, 2007). Archivo £f Tiempo. 3 lidam. El cine norteamericana, Pég, 57



particular carrera criminal: se casa con mujeres ri-
cas, a las que mata para despojarlas del dinero. Al
compadecerse de una de sus victimas es arrestado
y finalmente juzgado y ejecutado luego de justificar
su accionar, aludiendo que el crimen hace parte de la
|6gica de los negocios.

Posiblemente el interés de Garcia Mérquez, por Cha-
plin radica en el cambio del personaje de Charlot quien
se despejo de su célebre figura, bastén y sombrero para
ser simplemente un actor més, restando importancia
al hecho, sin hacer referencia en su crénica al fracaso
econémico de la cinta. Su interés por Welles puede ex-
plicarse en el estreno de El extranjero (1946) y La dama
de Shanghai (1948), sus obras més representativas.

Su periplo costerio abarco crénicas para los diarios
El Universal de Cartagena (1948 -1949) y El Heraldo de
Barranquilla (1950 —13952). Con el seudénimo de Septi-
mus,* escribe para El Heraldo una columna titulada “La
jirafa”: “el animal vulnerable a los mas imperceptibles
resortes editoriales”.5 En estas cronicas su animadver-
sién por el cine norteamericano se hace mas evidente,
al tiempo que crece su aprecio por el cine europeo y las
citas a las tiras comicas.

Para esta época, “el viejo que habia leido todos los
libros”, Ramon Vinyes escribia sus ltimas cronicas para
el diario £l Heraldo y ejercia una influencia intelectual
sobre el grupo, porque estuvo media vida en la calurosa
trastienda, garrapateando su escritura preciosista en

4 Barcia Marquez se apropio del seudénimo
Septimus que es un complejo personaje

de la novela de Virginia Woolf, La seiiora
Dolloway. Garcia Saucedo, Jaime. Asuntos
sobre cine. Pag. 171. Jaime Garcia
Saucedo Editor. Bogota, Colombia. 2009.
5 |biden. La peregrinacién de la jirafa. Pag.
261.

8 Fuenmayor, Alfonsa. Crénicas sobre

el Grupo de Barranquilla. Pags. 30-31.
Colecciones Regionales. Atlantico. Instituto
Colombiano de Cultura. Bogotd, Colombia.
1881.

tinta violeta. .., decia el joven Garcia Marquez de su
futuro sabio catalan.

La Librerfa Mundial de Barranquilla fue vital en la
formacion del llamado “grupo” (de Barranquillal, en
las crénicas sobre la formacion de estas reuniones de
intelectuales, Alfonso Fuenmayor, trae una cita acerca
de la relacion que tenia Garcia Marquez con Faulkner:

“Un dia Gabito se mostréo seriamente preocupado. Estaba
literalmente enfrascado en la lectura de Faulkner. Para ese
entonces lo Ultimo que habia llegado de él era El villorie,
en donde, si mal no recuerdo, Snopes esta enamorado de
una vaca. No tardamos en descubrir la preocupacion de
Gabito. Lo inquietaba el temor de que Faulkner estuviera

estafandolo.

“¢Y si, después de todo —dijo de pronto—, resul-
ta que el viejo Faulkner no es mas que un malditisimo
retdrico, que nos tiene embrujados con su palabreria?
¢Si después de todo no viene a ser mas que un Gabriel
Miro menos relamido? Estas cosas no se saben en un
principio a ciencia cierta y yo creo que casi siempre
estamos en el principio de las cosas”.

“La verdad es que esa reflexion no dejo de in-
quietarnos y tengo la impresion de que algo de eso
sospechabamos casi todos. Nos habfamos zambullido
en el torrente faulkneriano, unos chapoteaban, otros
nadaban, otros apenas boyaban, quizas algunos se
ahogaban”.®
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“Cuando se escriba la historia del cine colombiano,

la labor de Garcia Mérquez merecera un capitulo aparte,
no por unas realizaciones que nunca tuvo tiempo de lle-
var a cabo, sino por su labor de critico de cine”, palabras
del francés Jacques Gilard, recopilador y prologuista
de su obra periodistica.” Sin embargo, el persistente
miedo de ver convertido al cine en un arte tributario de
la literatura, hace que limite sus cronicas y criticas, a
un angustioso referente de la forma como el cine esta
adaptando las obras literarias.

“El maestro Faulkner es un hombre técnicamente
bruto. De una brutalidad elemental, primitiva, que ha
permitido llevar a la creacion literaria un personal y
arbitrario concepto del mundo y de las dimensiones.
Su desbordada manera de presentar los hombres y
los hechos, es un tiempo l6gicamente desordenado y
no estrictamente en el pre juicioso tiempo cronoldgico,
era una dificultad para los libretistas. No para el cine:
para los libretistas.®

Se referia a la adaptacion de la novela de Faulkner,
“Intruder in the dust” (Clarence Brown. USA, 1949)
que se estrend bajo el titulo de Rencor. Una reflexion
similar recibia la adaptacion realizada en la Argentina de
la novela del escritor norteamericano Richard Wright,
Sangre negra, presentada como Native Sen (Pierre
Chemal, Argentina, 1951) o la version argentina de
Madame Bovary de Flaubert, estrenada como La sedue-
tora (Carlos Schelieper, Argentina, 1947).2 Al respecto

7 Ibidem. Obra periodistica. Vol. 1. Textos
costenos 1 Gabriel Garcia Marquez,
Prélogo. P4g. 60 Editorial Oveja Negra.
1981. Bogota., Colombia.

8 Ibiden. El maestro Faulkner en el cine.
El Heraldo, Barranquilla, Julio de 1950.
Pag. 303

9 |bidern."Sangre negra” en el cine. £/
Heraldo, Barranquilla, abril de 1950. Pag.
195.

10 |bidem. Ladrones de hicicletas. £/ Heraldo.
Barranquilla, octubre de 1950. Pag. 363
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el recopilador de su obra periodistica, Jacques Gilard,
referencia “una preocupacion por algo que nos puede
parecer impreciso, pero que debia ser muy claro en
la mente de Garcia Marquez: un concepto de escritor,
que habria de resultar muy productivo en su creacion
posterior”, periodo que denomind como de “la silenciosa
formacion” que abarca de octubre de 1950 a febrero
de 1954, donde el reconocimiento e interés por el cine
se hace mas necesario, para lo cual trae a acotacion la
impresion que tuvo al ver la pelicula Ladrones de bicicle-
tas (Vittorio De Sica, Italia, 1948), donde para Gilard,
“Garcia Méarquez encontro el cine...”.

El descubrimiento del neorrealismo italiano, marco
un sentido por “lo humano” en sus posteriores criticas
y referencias al cine que se veran plasmadas al inicio de
su periodo mexicano como guionista al lado de Arturo
Ripstein. La idea de comprender la realidad dentro de
un modelo singular se convirtio en su obsesion por mirar
lo desbastador de la guerra en medio de una ltalia de-
solada, “los italianos estan haciendo cine en la calle, sin
estudios, sin trucos escénicos, como la vida misma...
los actores fueron sacados de la vida, por un momento,
y sumergidos después en la misma salsa, en donde el
Unico elemento extrafio eran las cdmaras y los demas
artefactos técnicos”.'?

Esta formacion silenciosa, de critico y “cineista”
(como el mismo se denominabal, se debe en parte
a su gran amigo, Alvaro Cepeda Samudio, (conocido



también dentro del grupo de amigos como “El caballon
Cepeda o el Nene Cepeda), quien desde su regreso de
los Estados Unidos en 1950 le hizo ver que “el cine no
era una cuestion de actores sino ante todo un asunto
de direccion técnica y artistica”.!!

Son muchas las influencias que a través de testimo-
nios se recogen en torno a la formacién cinematogra-
fica de Garcia Méarquez: Alfonso Fuenmayor desde su
columna del diario £l Heraldo, con sus notas de cine; el
joven intelectual y posterior critico de cine, el cartage-
nero, Gustavo |barra Merlano; la correspondencia entre
German Vargas con el “sabio catalén” Ramén Vinyes,
donde explicaban como le ensefiaron a leer los carteles
de cine, en referencia al cartel de una cinta exhibida
en Barranquilla, basada en una novela de Faulkner. Sin
embargo existe un periodo silente de esta formacion,
que es posterior a la ya mencionada proyeccion de La-
drones de bicicletas, donde la influencia del segundo
sabio catalén, Luis Vicens,'? lo guia mediante una serie
de lecturas entre las que se cita: La historia mundial
del cine de Georges Sadoul, articulos de la revista del
tedrico marxista Guido Aristarco, Bianco e Nero y de
Ecran Francais, dirigida por Georges Sadoul.

Su trabajo como redactor y luego como critico de
cine a cargo de la columna “Estrenos de la semana” y
“Cine en Bogota” en el diario £l Espectador entre 1953
y 1955, denotan un estilo de critica “esencialmente
periodistica, condensada, directa, con cambios o cor-

" En junio y noviembre de 1950 escribe
sendos articulos con relacién a la llegada de
Alvaro Cepeda Samudio, quien liega de N.Y
luego de estudiar periodismo en Columbia
University. Cepeda Samudio conformara
un grupo cinematogréfico en Barranguilla
conjuntamente con Luis Ernesto Aracha y
Diego Ledn Giraldo a mediados de los afos
sesenta con el “Noticiero cinematogréfico
del Caribe”.

'2 Luis Vicens Mestre, director de cine,
actor, librero de origen catalén. Fundador
del cine club de Colombia y la Cinemateca
Colombiana el 6 de septiembre de 1949.
Director del cortometraje La langosta

azul en 1954 con miembros del Grupo

de Barranquilla, Enrique Grau, Cepeda
Samudio, el fotdgrafo Nereo Lépez y
Alejandro Obregon.
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tes repentinos donde da la impresién de abandonar un
aspecto de la pelicula para regresar a él desde un nuevo
punto de vista”, decia el historiador Hernando Martinez
Pardo en su historia del cine colombiano al referirse a
Garcia Marquez.

Cabe anotar un interés por lo politico en su Gltima
etapa, luego de sendos enfrentamientos escritos con
distribuidores nacionales quienes expresaban “que el
autor de esta seccion estaba prevenido contra el cine
norteamericano”. Un ejemplo contundente se aprecia
en la critica efectuada a la cinta Pickup on South Street
(1953), de Samuel Fuller la que describe como “I...]
una pelicula hecha exclusivamente para demostrar que
en los Estados Unidos hasta los rateros son patriotas
y sobre todo anticomunistas”.

El “cineista’ catalan Luis Vicens, Alvaro Cepeda
Samudio, los pintores Enrique Grau y Enrique Obregdn,
acompariados por Cecilia Porras y el fotégrafo Nereo
Loépez, mas los miembros del Grupo, rodaron en el
corregimiento de La Playa, cerca de Barranquilla, La
langosta azul (1954), trabajo experimental donde aparece
Garcia Marguez en créditos “amistosos”. “Experimento
surrealista, cuyos mejores momentos son el reportaje
filmico, cuando el personaje, sale por las calles en bus-
queda de la langosta —que un gato le ha robado— y
en su deambular recorre calles y casas del pueblito.
Reportaje visual del ambiente: el perro, la mujer que

cocina, los nifios y la cometa [...1". Era el afio de 1954
y Garcia Mérquez estaba en Bogota.

“Serfa el afio de 1955. Yo fui a £/ Espectador y me
dijeron que Gabo se habia ido como corresponsal a
Europa a estudiar cine en el Centro Sperimentale di Ci-
nematografia di Roma”, recuerda el cineasta Guillermo
Angulo. José Salgar editor del mismo diario recuerda:
“El tenfa una gran ilusion de conocer Europa y de ir a
ver y a hacer cine. Se present6 la coincidencia de la
cumbre de los cuatro grandes, y él se consigui6 creo,
una invitacién para hacer cine en Italia”.

Como no encuentra en ese pais la especialidad
que buscaba, se matricula en direccion por ser la mas
parecida. “Fue un afo totalmente perdido”, dice, “yo lo
que queria era que me ensefiaran a escribir guiones y
de eso nunca se trataba; tenia unas clases, desde las
ocho de la mafiana de filosofia cinematogréfica, eran
una especie de incongruencias, no se aprendia nada.”
Conace al argentino Fernando Birri, fundador del Insti-
tuto de Cinematografia de la Universidad del Litoral y a
Cesaré Zavattini quien lo invita al rodaje de El Techo de
Vittorio De Sica, 1956.

El periodo europeo le permite asumir un doble rol:
el de escritor y el de guionista. El futuro del escritor de
cine, dice “estd en la gloria secreta de la penumbra, y
solo el que se resigne a ese exilio interior tiene alguna
posibilidad de sobrevivir sin amargura”. Le queda tiem-
po para asistir como representante de la Cinemateca

Colombiana a la reunion anual de la Federacion Interna-
cional de Archivos Filmicos en Varsovia en 1955. Una
necesidad, de ilusién que pone en préctica al llegar a
Meéxico en el afio de 1961.

La Edad de Oro del cine mexicano, cargada de mitos
y de orgullo nacional donde la revolucion dio paso a una
nacion que se reconstruye politica e ideoldgicamente,
principalmente durante el llamado sexenio del presiden-
te Lazaro Cardenas (1934 -1940), apunta a un periodo
de industrializacion que se acentta durante el inicio y
final de la Il Guerra Mundial con un espiritu proteccio-
nista que en la industria del cine mexicano serd visto
desde un cambio de lo agrario a lo urbano.

Lo anterior se define mediante un cambio de roles
de actores, directores, historiadores y criticos emigran-
tes de Espafia, como Buriuel, Alcoriza, Garcia Riera,
Ascott, Vicens, quienes crearon un entorno intelectual
que sirvio de cultivo a un “desconocido” interesado por
la industria cinematogréfica en los roles de guionista y
analista cinematogréfico.

¢Qué encuentra en la industria mexicana? Son innu-
merables los géneros: baladistas con figuras como Cesar
Costa y Enrique Guzman; el prototipo de la llamada “Novia
de México’ con Angélica Maria; el repunte del Enmascara-
do de Plata, El Santo y su afirmacion del genero de lucha-
dores; el resurgimiento de los comicos Viruta y Capulina
y Antonio Espino “Clavillaze” y del galén Mauricio Garcés.
Dos peliculas son determinantes en este panorama: Ma-

"
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Ignacio Lopez Tarso en El gallo de oro (Roberto Galvadon, 1964). Archivo Instituto Cubano de Arte
e Industria Cinematogréfica -ICAIC-.

cario (Roberto Gavaldon, 1959) y El esqueleto de la sra.
Morales (Rogelio A. Gonzales, 1960).Tema indigenista
para el primero y comedia dramética para el segundo,
siguiendo una temaética y un tratamiento impuesto por
Luis Bufiuel a finales de los cincuenta conjuntamente
con su guionista Luis Alcoriza y el productor Manuel
Barbachano Ponce. Nombres que seran definitivos en el
proceso formativo de Garcia Marquez.

“Cuando Gabo llega a México su primer contacto no
fue con la literatura, sino con el cine y la publicidad...
era un estupendo publicista. Existia un producto llamado
Calmex. Abreviatura de California-México. Para el cual
hizo su primera campafia y no estoy seguro, si alli nacio
su amistad con Alvaro Mutis”, comentario de Guillermo
Angulo, cineasta colombiano y amigo personal.

El llamado cine de calidad de la década de los se-
senta en México se justifica a partir de necesidades
impuestas por la industria:

e Guiones producto de adaptaciones de obras li-
terarias conocidas (El gallo de oro, Rosa hlanca, Pedro

Paramo).

13 Los que hicieron nuestro cine, ndm. 13
“La prodigiosa década de los sesenta”,
primera parte. Serie dirigida por Alejandro
Pelayo Angel. Unidad de Television Educativa
y Cultural. México 1985.

El gallo de oro (Roberto Galvadon, 1964). Archivo Instituto Cubano de Arte e Industria
Cinematografica -ICAIC-.

e Fotografia de Gabriel Figueroa, gran director du-
rante la Edad de Oro del cine mexicano.

e Productores con experiencia (Barbachano Ponce,
Walerstein, Ripstein Sr) y actores (Julio Aleman, Co-
lumba Dominguez, Ignacio Lépez Tarso).

Las cintas representativas de este periodo del
cine mexicano manejan temas a partir de adaptacio-
nes literarias, Rosa blanca (Roberto Gavaldén, 1961],
con la actuacion de Ignacio Lopez Tarso y fotografia
de Figueroa, planteaba el tema de la nacionalizacion
del petréleo durante el periodo del presidente Car-
denas, al tiempo que marcaba la lucha por la tierra
entre campesinos despojados y las multinacionales
que las usurpaba. Prohibida su exhibicién durante
11 afios, se convirtio en una insignia politica del cine
de la década de los sesenta. El gallo de ore (Roberto
Gavaldan, 1964), basado en un cuento de Juan Rulfo
con la adaptacion de Carlos Fuentes y Gabriel Garcia
Méarquez, y actuacion de Ignacio Lopez Tarso, Lucha
Villa y Narciso Busquets. Con fotografia a color de

Gabriel Figueroa.'?

“Garcia Marquez con especial interés, porque él es
gallero de corazén. En todos sus libros aparece un gallo
por ahi como un motivo muy importante” dice Ignacio
Lépez Tarso, que interpreta a Dionisio Pinzon, el gallero
enamorado de Bernarda, “La Caponera”.'

Pedro Paramo (Carlos Velo, 1966), el mundo inte-
rior de Juan Rulfo, su amada Cémala es recreada por
una adaptacion de Carlos Fuentes y el productor Bar-
bachano Ponce, acompafiado por la fotografia en blanco
y negro de Gabriel.

Figueroa. La interpretacion de Pedro Paramo, recayd
en John Gavin, Ignacio Lépez Tarso, como Fulgor Sedano
y Pilar Pellicer como Susana San Juan.

“La produccién queria que Pedro Parame, fuera in-
terpretado por Pedro Armendariz. Para mi el indicado
era Anthony Quinn, pero estaba rodando con Federico

| & {

Ignacio Lopez Tarsoj' (Julissa
Pilar Pellicer John Gavin

Afiche del filme Pedre Paramo (Carlos Velo, 1966). Archivo Escuela
Internacional de cine y TV San Antonio de los Bafios Cuba.

'4 El coronel no tiene quien le escriba, fue
escrito en Paris en 1957 y publicado en
1961. Su referente es presentado por
Ignacio Lépez Tarso en el capitulo 13 de la
serie dirigida por Alejandro Pelayo Angel,
durante la entrevista sostenida en relacion a
Arturo Ripstein y el cine de la década de los
sesenta en México.

15 Ibidem. Los que hicieron nuestro cine,
nim. 13.

'8 Ibidem. Los que hicieron nuestro cine,
nim. 13.

17 Entre los directores de estas primeras
generaciones cabe destacar a Jorge Fons,
Jaime Humberto Hermosillo, José Rovirosa,
Francisco y Albert Bojorquez, Alfredo
Joskowicz, Lombardo Ldopez.
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Fellini y su reemplazo fue John".'® La pelicula cumplio
con las exigencias del cine de calidad que marco esta
época. Sin embargo su fracaso fue total, la critica fue
implacable con la adaptacion de Carlos Fuentes:

“Juan Rulfo, nunca quiso que su historia fuera lleva-
da al cine, no estuvo interesado en participar en la adap-
tacion. Se escogid a Carlos Fuentes, porque acababa
de publicar su novela La region mas trasparente...”.'8

El circulo mexicano se cierra en torno al segundo
sabio catalan, Luis Vicens, quién conforma a inicios de
los sesenta conjuntamente con Jomi Garcia Ascott, Jo-
sé de la Colima, Salvador Elizondo, José Luis Gonzélez
de Ledn y Emilio Garcia Riera el grupo Nuevo Cine. Mo-
vimiento tedrico y renovador dentro del cine mexicano
de este periodo, que propendia por un cine mas culto
siguiendo las directrices tecricas de la Nouvelle Vague
francesa y la revista Cahiers du Cinema. Editaron una
revista del mismo nombre de la cual sélo se publicaron
siete nimeros. Su aporte cinematogréfico se realizo
con la cinta En el baleén vacie (Jomi Garcia Ascott,
1961). Trabajo autobiogréfico de Marfa Luisa Elio, en
torno al exilio espafiol. Cinta intimista y personal con la
figuracion de todos los miembros del grupo v la actua-
cién del escritor Alvaro Mutis. A Jomi Garcia Ascott y
Marifa Luisa Elio, asiduos visitantes de “La Cueva de la
Mafia”, el escritorio de Garcia Méarquez en su casa del
barrio de San Angel Inn, esté dedicada la novela Cien
anos de soledad.

La creacion del Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos (CUEC), de la Universidad Nacional
Auténoma de México (UNAM) en 1963, por el licenciado
Manuel Gonzales Casanova, es de vital importancia para
el cine mexicano de esta década y su futuro, al converger
multiples disciplinas representadas en la literatura, el
teatro, el cine. Sus primeros profesores eran el escritor
José Revueltas, guion; Gabriel Garcia Méarquez y Carlos
Fuentes, andlisis cinematografico y Jorge Elizondo."”
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Luis Buriuel sermonea al pueblo en scencia de En este pueblo no hay
ladrenes (Alberto Isaac, 1964). Archivo Instituto Cubano de Arte e Industria
Cinematogréfica -ICAIC-

Este mismo afio se lanza el Primer Concurso de
Cine Experimental, auspiciado por la Seccién de Técni-
cos y Manualidades del Sindicato de Trabajadores de la
Industria Cinematogréfica. Se presentaron 36 proyectos
de los cuales se seleccionaron 12 para ser producidos.
Los primeros lugares fueron para La formula secreta
(Rubén Gamez, 1965) y En este pueblo no hay ladrones
(Alberto Isaac, 1964). El tercer puesto se adjudico a
Parque hondo del viento distante (Salomon Laiter, 1965)
adaptacion de los poemas de Jorge Emilio Pacheco. Se
destaca en este primer concurso la alta participacion
de escritores en el rol de guionistas y productores de
los diferentes proyectos ganadores. Un ejemplo, es el
texto original escrito por Juan Rulfo para el proyecto de
Rubén Gamez, La formula secreta.

El historiador y critico de cine Jorge Ayala Blanco,
en su texto “La aventura del cine mexicana”, reconoce
una codificacion propia de ese llamado cine mexicano de
la década del sesenta y posteriores donde la predomi-
nancia de peliculas con adaptaciones o guiones realiza-
dos por escritores del llamado boom latinoamericano es
importante definir, por la presencia de Carlos Fuentes,
Juan Rulfo, José Revueltas, Gabriel Garcia Marquez,
José Ibargiiengoitia, Jomi Garcia Ascott, Vicente Lefie-

18 Ayala Blanco, Jorge. La gran aventura del
cine mexicano. Pags. 390 a 394. Cine Club
ERA. México, D.F., México.1968.
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En este pueblo no hay ladrones (Alberto Isaac, 1964). Archivo Instituto Cubano de Arte !nustria Cinematogréfica -ICAIC

ro. Dentro de esta clasificacion se refiere a un cine de
poesfa subjetiva que se mira en su interior; un cine de
tendencia europeizante, por estar interesado en salir de
su propio subdesarrollo; una tendencia a un cine digno
y aseado, que se aleja de lo artesanal y se desvincula
del devenir historico y un cine de cardcter instintivo, de
aquellos directores formados dentro de la industria,
capaces de descubrir y “pensar en términos de cine,
imaginar y animar hechos cinematograficos”.'8

El aparente éxito del Primer Concurso de Cine Ex-
perimental, no revistio en la industria del cine mexicano
un cambio tan radical, como se insinud en sus inicios.
La incursion del joven realizador Arturo Ripstein, con
apenas 21 afos de edad, hijo de productor Alfredo
Ripstein, Jr. dueno de la productora Alameda Films, ge-
nerando un revolcon en la industria de la época, llevando
“al entonces muy desconocido Gabriel Garcia Méarquez,
qgue tenia cuatro o cinco libros publicados, de los cuales
solamente uno o dos, quizas habfan llegado a México:

P4L e

Tiempo de morir (Arturo Ripstein, 1964). Archivo Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematogra’ﬁc -ICAIC-.

El coronel no tiene quien le escribay Los funerales de la
Mama Grande"."®
~ “Garcia Marquez sugirié otro guién que él estaba

escribiendo para otro director, y que finalmente no hizo:
Tiempo de Morir. Se lo llevé a mi papa quien lleno de
sospechas y dudas con respecto al autor colombiano de
novelas y cuentos que no habia hecho realmente cine,
finalmente accedid. Pero con condiciones: la pelicula
era sobre gente rural y agricola y entonces €l me hizo
cambiarlo por vagueros, porque era comercialmente
viable™0,

El titulo original de Tiempo de morir se cambio por
El Charro, drama de venganza entre el hijo que desea
cobrar la muerte de su padre y el asesino que acaba de
salir de la carcel, recordaba a Les hermanos de hierro
(Ismael Rodriguez, 1961), donde una madre por ven-
ganza convierte a sus hijos en asesinos, inaugurando el
llamado anti western del cine mexicano.

Sin embargo la evocacion literaria impuesta por
Garcia Mérquez al guion, hace que el productor impon-
ga a Carlos Fuentes como coguionista y dialoguista,

19 Garcia Tsao, Leonardo. Entrevista

a Arturo Ripstein. Revista Nosferatu,
nim. 22. Pag. 82.Septiembre de 1996
Barcelona, Espana.

20 |bidem. Pag. 82

2" Los Hermanos del Hierro (Ismael
Rodriguez,1961) guarda una similitud

en relacion a la opera prima de Ripstein
con un guién de Garcia Mérquez. El tema
de la venganza se justifica en una madre
interpretada por Columba Dominguez, quien
educa a sus hijos para que al ser adultos
puedan vengar la muerte de su padre y de
esta forma los destruye. Interpretaciones
de Antonio Aguilar y Julio Aleman, como
los Hermanos del Hierro y Emilio, El Indio”
Fernandez, como el asesino.

22 |bidem. Revista Nosferatu, nam. 22.
Pag. 21

23 |bidem. Revista Nosferatu, nam. 22.
Pag. 34
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regresando a su titulo inicial de Tiempe de morir, rodado
en 1965, con la participacion de Marga Lopez y Jorge
Martinez de Hoyos, interpretando a Juan Sayago. El
grupo de extras estaba conformado por Alfredo Ripstein
Jr., Alberto Isaac, Emilio Garcia Riera y Gabriel Garcia
Marquez.

Sin pretender ser un western tradicional, era un
western clase B, porque “era el cine comercial”, e im-
pone un género no clasificado aun: el realismo mégico.
A su personaje “Juan Sayago no le entran las halas’.

Aungue en esta época se producian muchos wes-
terns en México, esta incursion dentro del género,
justifico la creacion de un subgénero llamado guaracho
westerny el zarape western, cuyo principal promotor fue
Alberto Mariscal con los filmes El Tunco Maclovio, 1969
y un remake de Hermanos del Hierro llamada El sabor de
la venganza, 1970 .2

La considerada por los criticos como la tinica come-
dia de la obra de Ripstein surge de un guion de Garcia
Marquez, “HO” (Arturo Ripstein, 1966), como parte
del largometraje de episodios Juego peligroso. “La
productora Alameda Films tenia inmovilizado en Brasil
una cierta cantidad de dinero que era imposible sacar
del pais. .. de esta manera se produjo una coproduccion
mexicano / brasilera con este capital. Era una comedia
de tres episodios cuyos directores serian Luis Alcoriza,
Arturo Ripstein y Sergio Vejar, quien nunca rodo”.22 Es
la historia del publicista de television Homero Olmas,
quien viaja a Rio de Janeiro y en el camino encuentra
una pareja de recién casados a los que se les ha dafiado
el carro. La situacion lleva a enredos entre Homero y la
joven casada, sin saber que es victima de un chantaje.

“Es probablemente la pelicula mia...que peor ha
envejecido, la que peor resiste el paso del tiempo, la
mé&s determinada por una serie de tics de la época,
una pelicula de la que puede decirse una sola palabra”,
dice su autor.®®
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De los guiones méas representativos de su perio-
do mexicano, En este pueblo no hay ladrones, Alberto
Isaac, 1965, sobre un cuento de Garcia Marquez con
adaptacion del propio director y Emilio Garcia Riera,
posee el mejor reparto de actores secundarios del ci-
ne latinoamericano: Luis Vicens, duefio del billar, José
Luis cuevas, billarista. Garcia Marquez, taquillero de un
cine; Luis Bufiuel, cura del pueblo, Carlos Monsivais y
Abel Quezada como jugadores de domino. Su director
la define como “las ilusiones vicarias de mis amigos” y
Carlos Monsivais la coloca “como la quinta esencia de
la provincia mexicana”.

Otros trabajos menores de su filmografia como
guionista y adaptador son: Lela de mi vida (Miguel Bar-
bachano, 1965) adaptacion de un cuento de Juan de la
Cabada; Cuatro contra el crimen (Sergio Vejar, 1965).
Con el realizador Albero Mariscal inicia la escritura de
El caudillo en 1968 de la cual no tiene acreditacion para
finalmente cerrar la década con una comedia que sirvio

Patsy, mi amor (Manuel Michel, 1869). Archivo Biblioteca Especializada en Cine y Medios

24 Torres M, Augusto .GGM y el cine.
Revista Hablemos de Cine, nim. 47, Mayo/
junio de 1969. Pag. 56.Lima, Pert. Su
relacién con Benacerraff es especial debido
a la importancia de su obra Araya .Dada

la importancia de esta dentro del contexto
documental mundial equiparable a la obra
de Robert Flaherty, Nanouk, El esquimal,
Las Hurdes de Luis Bunuel o Borige de
Joris Ivens.

25 Torres, Miguel."El novelista que quiso
hacer cine” entrevista con G.G.M. Revista
Cine Cubano, nim. 35, La Habana, Cuba.
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de lanzamiento a la futura estrella, Ofelia Medina, cuyo
tema era el enamoramiento de una hija hacia su padre,
Patsy, mi amor (Manuel Michel, 1968), una produccion
de Cinematografia Marte, futura productora indepen-
diente que descollaria en los afios setenta con trabajos
de los alumnos de Garcia Mérquez, de la primera y
tercera promocion del Centro Universitario de Estudios
Cinematogréficos (CUEC).

“En medio de sus fracasos mexicanos, escribe
Augusto M. Torres, el escritor Gabriel Garcia Marquez
trabaja en un guion para Margot Benacerraf, realizadora
venezolana de Araya (1959), después de unos afios de
escribir nada para el cine y una promesa de no volverio
a hacer jamas. Sélo he vuelto a hacerlo, dice, porque
esta vez tenia absoluta libertad y porque siendo Margot
también la productora tengo garantias de que la pelicula
quedard bien”.24 El guion al que se hace referencia es
el celebre proyecto inacabado de la novela de Garcia
Marquez, Cien afios de soledad. En una entrevista con
el director cubano Miguel Torres, durante el Festival de
Pesaro (Italia), Garcia Méarquez sostenia que su obra
literaria estaba construida sobre una idea cinemato-
gréfica: “el relato de El coronel no tiene quien le escriba,
tiene una estructura completamente cinematografica y
su estilé narrativo es similar al del montaje... la novela
se desarrolla con la descripcion de los movimientos
como si los estuviera siguiendo una cdmara... Me doy
cuenta de que todos mis trabajos anteriores a Cien arios
de soledad son cing”.®®

Su segundo periodo mexicano que abarca los afos
setenta se abre con Presagio (Luis Alcoriza, 1974).
El éxito de Alcoriza alcanzado por Mecéanica nacional
(1972), le permite a Garcia Marquez trabajar sobre uno
de sus argumentos mas fuertes de la mano del propio
Alcoriza, con el mismo reparto de Mecanica nacional y
actores colombianos residenciados en México como los
Hermanos Gélvez y el productor Ramiro Meléndez. Sin

Presagio (Luis Alcoriza, 1975). Archivo Pel-Mex Colombia.

Presagio (Luis Alcoriza, 1975). Archivo Pel-Mex Colombia.

v

ser un referente del llamado “realismo mégico”, Presagio
recupera toda la idiosincrasia de la violencia colombia-
na de los afios cincuenta, recurriendo a los elementos
particulares de ésta como los fetiches, las palabras del
cura, la sequia, la miseria y la soledad. Sus dialogos
recuperan el mejor sentido de su literatura:

“calla, no se deben contar suefios en ayunas”; “Aqui

s

no se dicen misas por supersticion”; “los nifios rezan un
interminable padre nuestro al tiempo que una maestra
los castiga con una enorme vara” Presagio, dentro de
la obra de Garcia Marquez es tal vez la mas compro-
metida consigo misma, por sus didlogos y el reparto
encabezado por David Reynoso, Gabriel Retes, Lucha
Villa y Pancho Cérdoba.

De finales de la década de los setenta esta el argu-
mental dirigido por el mexicano Felipe Cazals, miembro
del grupo cine independiente, inspirado en la novela
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Diario del ario de la peste de Daniel Defoe, El aiio de la
peste (1978). “Como cineasta Cazals se caracteriza por
ser un cineasta de excesos y extremos de violencia y
crueldad, entendido en victimas y victimarios”,?® hecho
que lo relaciona con la idea de Garcia Marquez frente a la
exageracion como imaginario y la idea de la peste como
otra de sus obsesiones, ya entendida muy someramente
y tratada por Alcoriza en Presagie. El cineasta chileno
Miguel Littin, exilado desde 1973, “busca en el drama
de la raiz latinoamericana, pasando por la adaptacion
de textos literarios de los escritores del “boom” hasta
llegar al corazan de ciertas realidades cruciales de Lati-
noamérica, como la Revolucién Nicaragiiense, un aporte
a la cinematografia del continente”.?” En este aparte
es determinante la relacion de Littin y Garcia Méarquez
por la complicidad existente entre politica y literatura
tomando en cuenta que en la adaptacion de la iuda de
Montiel, el escritor no intervino; los trabajos anteriores
de este cineasta como Actas de Marusia (1975) y El

recurso del método (1978), sobre la obra homonima

—

El aiio de la peste (Felipe Cazals, 1978). Archivo Escuela Internacional de cine y TV San Antonio de los Bafios Cuba.

26 Cazals, Felipe. Muestra de Felipe
Cazals. Folleto de la retrospectiva. Casa de
América. Enero-Febrero de 1998. Madrid,
Espafia.

27 Littin, Miguel. Muestra de Miguel

Littin. Folleto de la retrospectiva. Casa de
América. Enero de 1997. Madrid, Espafia.

©Biblioteca Nacional de Colombia

El aiio de la peste (Felipe Cazals, 1978). Archivo Pel-M

Archivo Escuela Internacional de cine y TV San Antonio de los Bafos Cuba.

Miguel Littin dirigiendo La viuda de Mentiel (Miguel Littin, 1879). Archivo Biblioteca
Especializada en Cine y medios Audiovisuales -BECMA- Cinemateca Distrital.

Geraldine Chaplin y Nelson Villagra en La viuda de Montiel (Miguel Littin, 1979).

28 |bidem. Pag. 25
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de Alejo Carpentier, lo convierten en “un cineasta la-
tinoamericano”, escogido como director del un cuento
de Garcia Marquez: La Vliuda de Mentiel (1978), cuyo
guion fue realizado por el propio Littin y José Agustin.

“De la mano de Garcia Méarqguez hice La Viuda de
Montiel. Alli estaba el sentido de la aventura, de lo
imprevisto. La naturaleza, como una proyeccion de lo
interno, pero también de lo futuro”.28

El futuro que hace alusion a un aparente espiritu de
Macondo logrando parcialmente una mezcla de politica
y realismo magico, se aprecia en su siguiente trabajo
como una “verdadera aportacion en ese campo: Alsing y
el Condor (1982), novela del chileno Pedro Prado, donde
se fusiona la magia, la politica y lo latinoamericano que
quedo “baldio en la Vliuda de Montiel...". El aporte politico
al que se hacia referencia en las cintas anteriores se ve
justificado en su tetralogia documental de casi cuatro
horas, Acta general de Chile (1986), que ofrece aspec-
tos de la vida de los chilenos bajo la dictadura del general
Augusto Pinochet y cuya publicacion se hizo casi para-
lela en un libro @ manera de cronica, escrito por Garcia
Marquez, donde describe la produccion y filmacion en
Chile, “déndole a la pelicula un lanzamiento mundial sin
precedentes dentro del cine latinoamericano”. El texto
original —cuyo titulo es Aventura de Miguel Littin clan-
destine en Chile— aparecio publicado en varios diarios
como £/ Pais de Madrid, La Jornada de México, El Espec-
tador, El Heraldo y El Mundo de Colombia. Su publicacion
al tiempo del estreno de la cinta hizo que se quemaran
cerca de quince mil libros de Garcia Marquez, por orden
de la autoridad militar del puerto de Valparaiso, como
parte de la retaliacion del régimen hacia |a pelicula.

Maria de mi corazén (Jaime Humberto Hermo-
sillo,1979], crénica periodistica de Garcia Marquez
convertida en guién cinematografico por uno de sus
alumnos méas avanzados de la época de profesor del
Centro Universitario de Estudios Cinematograficos
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Maria de mi corazén (Jaime Humberto Hermosillo, 1979). Archivo Pel-Mex Colombia.

2 Dossier: Solveig Hoogesteijn. Ambretta
Marrousu, Pedro José Martinez y Eloy
Pasolobo. Revista ENCUADRE, ntim.28.
Enero-Febrero de 1991. Pag. 27. Caracas,
Venezuela.
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El mar del tiempo perdido (Solveig Hoogestein, 1979). Archivo Escuela Internacional de cine y TV San Antonio de los Barios Cuba.

(CUEC). Hermosillo como en toda su filmografia, ma-
neja los temas de la familia clase media, la sexualidad
y la ruptura moral. En Maria de mi corazén, se ve mas
abocado a la linea de la cronica como relato dejando de
lado su notorio talento para la critica social y sobrepo-
niendo lo periodistico del autor a un drama urbano donde
se destaca la actuacion de Maria Rojo, al tiempo que
permite al autor del texto periodistico experimentar en
la adaptacion de la cronica al cine.

El trabajo con Hermosillo, le permitié concebir una
nueva forma de trabajar guiones, que ha usado con otros
directores al adaptar sus obras: los directores redactan
y se retnen con él y afinan ideas, escenas, dialogos y
situaciones, hasta lograr de manera visual y literaria la
forma como piensa que debe ser.

Fiel a una linea de trabajo con directores, explora en
medio del universo femenino, complejo, y tan personal
como literario, de la directora sueca radicada en Vene-
zuela Solveig Hoogesteijn, adaptando El mar del tiempo
perdido (1980), una de las obras méas representativas
dentro del contexto de adaptaciones cinematograficas
suyas y la menos exhibida por problemas de derechos.
En El mar del tiempo perdido no hay individuos auto-
nomos, sino colectividad como personaje unitario, en
blogue. “Es una subjetividad, si, pero social, colectiva,
que opaca los sujetos particulares... son los integran-
tes de una colectividad imaginaria, a partir de la cual
es construida por la ensofacion de unos olores, por la
conviccion de que el aire se hace tan denso que permite
a los cuerpos flotar en él".*°

“En esa ocasion llegaron con una mujer tan gorda
gue cuatro indios tenian que llevarla cargada en una
mecedora, y una mulata adolescente de aspecto des-
amparado que la protegia del sol con un paraguas...”
“Es una historia a la que llevaba dando vueltas desde
hacfa algtin tiempo y que no conseguia escribir porque
estaba constituida integramente por ideas visuales

imposibles de transcribir, pero en cuanto comence a
desarrollarla en forma de guién, comenzo a funcionar

automaticamente”.%

Nos referimos a La increible y triste historia de la
céndida Eréndida y su abuela desalmada, rodada bajo el
nombre de Eréndida (Ruy Guerra, 1980). Fue un pro-
yecto que tardd diez afios en realizarse y cuyo primer
destinatario iba a ser la venezolana Margot Benacerraf
a partir de un guién escrito por Garcia Marquez. Sin
embargo el mundo de Ruy Guerra es el méas cercano a
las permanentes alegorias de Macondo, no en vano es
el director que mas obras de este escritor ha llevado
al cine. Dos elementos visuales contrastan la idea de
la Candida Eréndida: la belleza de la brasilera Claudia
Ohana vy la voluptuosidad y caracter de la griega Irene
Papas.®’

Las absurdas historias de las adaptaciones re-
petidas dentro de dos épocas y contextos diferentes
hicieron que Tiempo de morir (Jorge Ali Triana, 1985)
recurriera al contexto de la violencia politica colombiana
como argumento, dieron a esta nueva version una idea
de venganza tan peculiar como absurda, sobre todo si
tenemos en cuenta que se roddé una version de la misma
para television. Crénica de una muerte anunciada (Fran-
cesco Rossi, 1987), cumplié con las expectativas de
una gran coproduccion y amplio la gran brecha ya exis-
tente entre la literatura de Garcia Marquez y el cine al
sobreponer valores “foraneos” a una historia sacada de
su habitat. La incursién del narrador en la cinta produce
un distanciamiento tan real como absurdo a la narracion
de los hechos mismos.

Un capitulo especial merece |a serie de los Ameres
dificiles, 1987, conformado por seis relatos cortos
producidos por la Television Espafiola (TVE) y el auspicio
de la Fundacion del Nuevo Cine Latinoamericano. Pro-
yecto que amplio la cobertura de produccion de la recién

30 Jpidem, Torres M., Augusto. Pag. 57.
31 Del rodaje de Erendida,se realizo el
cortometraje documental Del viento y el
fuege (Adolfo Garcia Videla y Humberto
Rios, México,1983).
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Claudia Ohana en Eréndira (Ruy Guerra, 1983).
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Me alquilo para sofar (Ruy Guerra, 1992). Archivo Escuela Internacional de
cine y TV San Antonio de los Bafos Cuba.

Hanna Schygulla como Alma en Me alquile para sofiar (Ruy Guerra, 1992).
Archivo Escuela Internacional de cine y TV San Antonio de los Bafios Cuba.

creada Escuela Internacional de Cine y Televisién (EICTV)
de San Antonio de los Bafios, Cuba. Dentro de esta
plataforma de produccién se gestaron los proyectos

de Un sefior muy viejo con unas alas enosrmes (Fernando

Birri, 1988-89) y el proyecto del taller de guidn-de la
misma escuela con el titulo de Me alguilo para sonar
(Ruy Guerra, 1989)%,

La serie de los Amores dificiles estaba integrada
por: Fahula de la hermosa palomera (Ruy Guerra, Mo-
zambique); Milagre en Roma (Lisandro Duque, Colom-

32 | a serie Me alquilo para sofar, fue
dirigida por Ruy Guerra, 22 capitulos para
television.

Lisette Revilla maguillando a Victor Laplace para el rodaje de Cartas al parque

(Tomés Gutiérrez Alea, 1988). Archivo Escuela Internacional de cine y TV San
Antonio de los Bafios Cuba.

Tomas Gutiérrez Alea, Mario Garcia Joya y Rafael Solis en el rodaje de Cartas
al parque (Tomés Gutierrez Alea, 1988). Archivo Escuela Internacional de cine
y TV San Antonio de los Bafios Cuba.

bia); El verano de la sefiora Forbes (Jaime Humberto
Hermosillo, México); Yo soy el que ti buscas (Jaime Cha-
varri, Espafia); Cartas del parque (Tomas Gutiérrez Alea,
Cuba) y Un domingo feliz (Olegario Barrera, Venezuela).

Los guiones fueron realizados a partir de cuentos y
de articulos de prensa de Garcia Marquez, por ejemplo
La fabula de la hermosa palamera, se encontraba en £/
amor en los tiempos del colera, el caso de Yo soy el que
ta buscas, parte de las tres primeras lineas del texto
anterior. El guién de Milagro en Roma parte de una cro-
nica de prensa titulada La larga vida feliz de Margarito
Duarte, convertida en guién y luego en cuento bajo el ti-
tulo de La Santa, que figura en Doce cuentos peregrinos.

La critica especializada avald el proyecto como un
gran todo sostenido por el dinero de Television Espafiola.
Sin embargo observandolos de manera individual, los
planteamientos formales estaban méas determinados
por |a escogencia casi impuesta de Garcia Marquez que
por las posibilidades reales de sus directores en relacion
con su realizacion y desarrollo autoral. Las palabras del
venezolano Olegario Barrera en torno a la propuesta
parecen elocuentes: “Yo creo que si es posible hacer a

i

Ivonne Lopez como Marfa en Cartas al parque (Tomas Gutierrez Alea, 1988). Archivo Escuela Internacional de cine y TV San Antonio de los Bafios Cuba.

33 Mora, Orlando “Garcia Méarquez visto por
sus directores” Revista Kinetoscopio,
nam. 38. Julio-Agosto de 1998. Medellin,
Colombia.
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Garcia Marquez en el cine, cuando la historia esta bien
escogida... Creo que él mismo o tiene claro... Lo que
identifica al realismo mégico es que si bien esta lleno
de hechos fantasticos, al mismo tiempo la gente que
los vive los asume de una manera muy cotidiana, como
una cosa que esta integrada a sus vidas en la mayoria
de las ocasiones” 3

Ni siquiera el destino es inocente: Memorias de una
tragedia colombiana, con este titulo la coguionista de
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Afiche de la pelicula Edipo alcalde (Jorge Al Triana, 1886). Archivo Augusto Bernal.

Edipo alcalde (Jorge Ali Triana, 1997), Stella Malagon
Gutiérrez, egresada de EICTV, recuerda el trabajo que
sostuvo con su profesor de escuela Gabriel Garcia Mar-
quez para adaptar a la realidad colombiana la obra Edipo
Rey de Sofocles. El mismo Garcia Méarquez afirmo que
“la méas perfecta trama policial era la de Edipo Rey, de
Sefocles, donde el detective termina siendo el criminal,
y donde de un modo admirable la investigacion conduce
inexorablemente hacia el hombre que investiga”.3* En
este caso la realidad cobré por adelantado a su detec-
tive, lo acusd de realismo magico.

El mozambiquefio Ruy Guerra, es el Gnico director
que ha adaptado cerca de cinco obras de Garcia Mar-
quez al cine y la televisién. Entre sus Gltimos trabajos
figura una magnifica adaptacion de La mala hora (de
la que existe una version para television producida por

34 Press book de la pelicula Edipo Alcalde

Paco Rabal en Edipo alcalde (Jorge Ali Triana, 1996). Archivo Augusto Bernal.

Jorge Perugorria y Angela Molina en Edipo alcalde ( Jorge Ali Triana, 1996).
Archivo Augusto Bernal.

R.T.| Television), el titulo de esta nueva versién embria-
gadora y seductora es O veneno de madrugada (Ruy
Guerra, 2009).

Las mezclas de diferentes realismos o realismos
mégicos convirtieran la novela mas publicitada y cuasi
biogréfica de Garcia Marquez, El amor en los tiempos del
célera (Mike Newell, 2007) en una efemérides de trucos
de vestuario y actuaciones tan rimbombantes como one-
rosos por parte del director inglés Mike Newell, quien
atribulado por sus anteriores obras, como la saga de
Harry Potter and the Goblet of fire, 2005 y las televisivas
series del Joven Indiana Jones, 1993, convirtid esta
novela en un mundo de sherezada tropical.

Resta conocer los trabajos y preparativos de la cos-
tarricense, Hilda Hidalgo, egresada de la Escuela Inter-
nacional de Cine y Television de San Antonio de los Bafios,
Cuba (EICTV), sobre la adaptacion personal asesorada
por su autor de Del amor y otros demenios, 2009.%

En busca de un equilibrio légico entre literatura y
cine o cine y literatura, escogf este trozo de una cro-
nica costefia de Gabriel Garcia Méarquez para dirigir la
discusion acerca de quién es mas perfecto: el cine, la
literatura o la critica.

“Cuando el hombre logro ponerle pedales a su propio
equilibrio, inventd la bicicleta. No hizo mas que eso, pues
ni siquiera las ruedas eran indispensables. Las ruedas
existian ya, en alguna parte del mundo, aguardando que
los hombres aprendieran a mover los pies en el aire,
mientras descansaban comodamente sentados en su
centro de gravedad [...]".

35 Estrenada en el 49 Festival de Cine de
Cartagena, Colombia. Marzo de 2009.
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Edipo alcalde (Jorge Al Triana, 1996). Archivo Augusto Bernal.

Manuel José Chavéz en Edipo alcalde (Jorge Ali Triana, 1996). Archivo
Augusto Bernal.

Jorge Perugorria y Angela Molina en Edipo alcalde (Jorge Alf Triana, 1996).
Archivo Augusto Bernal.
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En este pueblo no hay ladrenes (13964), dirigida por
Alberto Isaac (1923-1998). Gabo habia cedido los
derechos para que Isaac y Emilio Garcia Riera lo adap-
taran, pero no se limit6 a esto y, ademas de colaborar
entusiasta en la edicién, aparecié fugazmente como el
taquillero del cine. Con su vejez juvenil, Bufiuel accedio,
por Unica vez, a vestir los habitos eclesidsticos desde
un pulpito en el que increpé a los fieles.

Juan Sayago, ensangrentado, prefiere no responder
a las provocaciones al volver a su polvoriento pueblo,
luego de una prolongada condena, en la que aprendid
a tejer. Retornaba con el &nimo de vivir en paz sus Ulti-
mos afios, a Tiempo de morir. Esta historia sofocliana,
puesta en pantalla por un novel Arturo Ripstein —que
aun hoy no descarta la posibilidad de retomarla con
mayor fidelidad al espiritu original y menor aliento de
Oeste— no se inspiraba en ninglin cuento contenido en
Los funerales de la Mama Grande ni en personajes de La
mala hora, publicados en 1962, o en un relato de otro
autor, como el de Juan de la Cabada, que adaptara para

En este pueblo no hay ladrenes (Alberto Isaac, 1964). Archivo Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematrogréfica -ICAIC-.

5 Segun el historiador Emilio Garcia Riera,
el guidn El charro fue escrito por Gabo para
que José Luis Gonzélez de Ledn lo dirigiera
y participara en el primer concurso de cine
experimental. El titulo Tiempo de morir se lo
puso Ripstein.

‘Gustavn Angarita‘ken Tiempo de morir

Lola de mi vida (1964), de Miguel Barbachano Ponce.
Tampoco se trataba de un trabajo alimenticio o de mera
supervivencia: era su primer tema escrito expresamente
para el cine. Desde un principio, Tiempo de morir fue
una idea cinematografica largamente acariciada por
muchos afos. Le bast6 apreciar las imagenes de un viejo
pistolero, ex presidiario, diestro en el tejido, y la de un
maton que esgrimia las agujetas en un suéter desde su
puesto de portero en su casa para que surgiera con el
titulo inicial de El charro.®
Juan entra al pueblo. El sol abrasante. La calle con anti-
guas casas de muros blancos, parecen desiertas. De los
aleros cuelgan guirnaldas de papel descolorido, rastros
de una fiesta remota. Algunos hombres duermen la siesta
en los portales. La cegadora luz del verano reverbera en
la calle y en esa luz estd Juan, taciturno y sudoroso, con
el envoltorio bajo el brazo. De pronto, sin ningtn anuncio,
pocos metros més alld de la cruz, Juan se detiene, y
empieza a derrumbarse ceremoniosamente. Es como si

no se derrumbara todo el cuerpo, sino como si cada una

(Jorge Ali Triana, 1985). Archivo Biblioteca Especializada en Cine y
Medios Audiovisuales -BECMA- Cinemateca Distrital.
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de sus miembros se fuera deshaciendo, uno tras otro, en
una desintegracion silenciosa y solemne. En el arménico
transcurso de aquella caida interminable, el polvo se va
|evantando con igual solemnidad, con la misma apariencia
de ingravidez monumental con que el cuerpo se ha ido
desmoronando, reintegrandose al polvo original, hasta que
cuerpo y polvo se confundan en una especie de silenciosa,
infinita y majestuosa conflagracion.®

La lectura de este pasaje culminante del guién de
Tiempo de morir (1965), evidencia elementos sobre los
que se ha insistido reiteradamente, determinantes en
su obra posterior: la precisa riqueza literaria del texto,
el papel protagonista y alegérico adquirido por los obje-
tos v, sobre todo, por contener en estado embrionario,
con esa soledad preeminente que alcanza categoria
de personaje, algunas claves de ese tan definido como
indefinible término de “lo garciamarquiano”. El escritor,
bisofio guionista, se empecing en convertir en literatura
las descripciones, pero por fortuna tuvo el privilegio de
contar con personas capaces de traducirlas al lenguaje
cinematogréafico, como Ripstein y el fatdgrafo Alex Phi-
llips. Sin caer una sola gota de lluvia que aplacara el pol-
vo en sus calles, por primera vez, el fantasmal Macondo,
como un estado animico “donde cualquier cosa puede
ocurrir porque todo estd dentro de las posibilidades”,’
aparecia reconacible en la geografia del cine.

Tiempo de morir, resultd rara avis de este periodo
pionero del Gabo en el cine mexicano, y aun conserva
cierto encanto. Salvo ese guion, los restantes que
él escribio fueron filmados pero son inservibles por
completo. Para Juego peligrese (1966), coproduccion
con Brasil, concibié y adaptd el argumento del primero
de sus dos relatos: H. 0., un temprano traspiés de
Ripstein. Divertimento, el segundo cuento, no fue nada
sobresaliente pese a estar dirigido por Luis Alcoriza,
el reputado colaborador de Bufiuel, con quien Garcia
Méarquez escribid tres guiones y urdieron varias histo-
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Patsy, mi amor (Manuel Michel, 1969).

8 Eduardo Garcia Aguilar: Garcia Marquez:
la tentacion cinematografica, México,
Filmoteca de la UNAM, 1985, pags. 49-50.
7 Viirgilio Lépez Lemus: Garcia Méarquez:
Una vocacion incontenible, Editorial Letras
Cubanas, La Habana, 1982, pag. 63.

8 Gabriel Garcia Marquez: ‘La penumbra del
escritor de cine”. Reproducido por Eduardo
Garcia Aguilar: op. cit., pag. 105.

-©Biblioteca del Cine Colombiano

rias a instancias del productor Antonio Matouk, luego
abandonadas. Otro titulo intrascendente, Cuatro contra
el crimen (1967), de Sergio Véjar (1928-2009), conto
con un guién coescrito con Fernando Galiana y Alfredo
Ruanova, en el cual intervino el colombiano, cada vez
mas consciente de las limitaciones del séptimo arte,
agravadas por los caprichosos vaivenes e intereses de
productores y directores.

El hélito garciamarquiano no se advierte en ningdn
minuto de El Caudille (1967), que escribié en union del
realizador Alberto Mariscal ni en Patsy, mi amor (1968),
de Manuel Michel, sobre un argumento original de amo-
res adolescentes ubicado en la clase media, en el que la
construccion dramatica, los personajes v las situaciones
y mucho menas los didlogos, impiden entrever a alguien
que se aprestaba a poner patas arriba la literatura la-
tinoamericana con la gestacion de una singular novela.
En su conjunto constituyen esos guiones “que luego no
reconocia en la pantalla”.8

El desengafio experimentado por el guionista prime-
rizo en sus idas y venidas de una compafila mexicana
a otra con el rechazado mamotreto bajo el brazo, dej6
una honda huella en él. Se negaba a compartir la suerte
que corrieran en similar empefio desde Bertolt Brecht
y Scott Fitzgerald, a Faulkner y Borges, por no mencio-
nar los encabronamientos de Hemingway frente a las
versiones “Made in Hollywood” de su literatura. Aura de
Carlos Fuentes transpuesta por Damiano Damiani como
La bruja en amor (1966), significaria la ofrenda indtil
de la noveleta al dios celuloide, todo lo contrario a la
fortuna de Cortazar cuando “Las babas del diablo” cayd
en manos de Michelangelo Antonioni y Tonino Guerra
para nutrir con inteligencia la base dramética de Blow
up (1966). Las paginas del relato original tratado con
absoluta libertad, se desdibujan en idéntica proporcién
a las sucesivas ampliaciones fotograficas.
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Desde entonces, tratese de una versién cinema-
tografica de una de sus novelas o relatos, cuando no
de la puesta en cdmara de una idea esbozada expresa-
mente para el cine, ese punto de partida de una imagen
visual tan referido por Garcia Mérquez, en general no
ha llegado en toda su plenitud al espectador. En sus
conversaciones con Plinio Apuleyo Mendoza, el escritor
delimité que una novela “es la representacion cifrada
de la realidad. Una especie de adivinanza del mundo.
La realidad que se maneja en una novela es diferente
a la realidad de la vida, aunque se apoye en ella. Como
ocurre en los suefos”.?

Sin apelar al tan llevado y traido concepto del rea-
lismo magico, preferimos, en el caso de la presencia
de Gabriel Garcia Marquez en el cine, redefinirlo en
términos de neorrealismo magico, tanto por la prédica
zavattiniana como por la preferencia en uno de sus
discipulos por llevarla a la préactica al otro lado de un
mundo poblado también por limpiabotas, Umbertos
D y criaturas dotadas para acciones milagrasas, no
solamente circunscritas a Milan. Aquellos que volaban
sobre la realidad italiana posbélica tenfan mucho que ver
con los relatos de esa abuela para quien los mitos, las
leyendas y las creencias de la gente formaban parte de
una vida tan cotidiana en la cual era absurdo deslindar
las desproporcionadas e imprecisas fronteras entre
realidad y fantasia. La desmesura ha sido concretada
por el novelista como otra parte integrante de la realidad
circundante, poseedora de esa fantastica virtud de plan-
tear serios problemas a quienes pretenden acercarse a
ella, por la insuficiencia de las palabras.

Gabriel Garcia Marquez admitié la estructura fil-
mica de El coronel no tiene quien le escriba (1958) y la
similitud de su estilo narrativo al del montaje cinema-
togréafico: “Los personajes no hablan apenas, hay una
gran economia de palabras y la novela se desarralla con
la descripcion de los movimientos como si los estuviera

2 Plinio Apuleyo Mendoza: El olor de la
guayaba, Oveja Negra Ltda., Bogotd, 1982,
pags. 35-36.

10 Miguel Torres: op. cit., pag. 16.

1 Reproducido por Eduardo Garcia Aguilar:
op. cit., pag. 51.

12 “E| oficio”: Gabriel Garcia Méarquez: La
soledad de América Latina, escritos sobre
arte y literatura, 1948-1984, La Habana,
Editorial Arte y Literatura, 1990, pag. 588.
'3 Amando Durén: Entrevista. Revista
Nacional de Cultura, Caracas, septiembre
de 1968. Citado en articulo de
Kinetoscopio, pags. 86-87.

siguiendo una cdmara”."® Consciente de su vocacion de
cineasta, al releer un parrafo de su novela, el escritor
percibié la presencia de una imaginaria camara y se
percatd de que todas sus obras anteriores a Cien afios
de soledad eran cine. Todo realizador que la ha leido
conserva en la imaginacion su propia version filmica de
esta pelicula que no requiere filmarse y acerca de lo cual
expreso el novelista, que la mejor solucién fue por la que
opto Glauber Rocha, cuando le dijo: “Mira, yo no quiero
llevar tu novela al cine porque es imposible, pero te ad-
vierto que cada vez que esté filmando una pelicula y sea
oportuno, le inserto un elemento sacado de tu novela”."
El demiurgo de Aracataca, en una entrevista con-
cedida en septiembre de 1968, convino en |a existencia
de “un inmoderado afan de visualizacién de los perso-
najes y las escenas, y hasta una obsesion por sefialar
los puntos de vista y el encuadre”.'® Luego afiadio que
en medio de su trabajo para el cine, no obstante la in-
satisfaccion experimentada en general, se percaté no
sélo de lo que se podia hacer, sino también de lo que no
se podia: “Me pareci6 que el predominio de la imagen
sobre otros elementos narrativos era ciertamente una
ventaja, pero también una limitacién, y todo aquello fue
para mi un hallazgo deslumbrante, porque sélo entonces
tomé conciencia de que las posibilidades de la novela
son ilimitadas. En ese sentido, mi experiencia en el ci-
ne ha ensanchado, de una manera insospechada, mis
perspectivas de novelista”.'® Para alguien provisto de
la increfble capacidad de animar toda una interminable
galeria de caracteres en torno a un siglo de soledad, El
otorio del patriarca que no por gusto espoleara el talento
de Akira Kurosawa y con el que no cesa de sofiar Emir
Kusturica, es el libro que desde siempre quiso escribir,
en el cual llevd mas lejos sus confesiones personales.
Vivir con el cine o sin el cine, que le ensefd a ver en
imagenes, es un dilema confesado por Gabriel Garcia
Marquez. Por su tremendo poder visual lo conceptud
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como “el medio expresivo perfecto” que, segun él, en-
torpecio todos los libros precedentes a los de esa novela
fundacional poblada por su autor de una inmensa compa-
sién por todas las pobres criaturas que desfilan en sus
paginas. “Escribf Cien arios de soledad para demostrar
que el cine no es todopoderoso —revel6 en 1977— que
en literatura uno puede llegar mucho més lejos y dar
al mismo tiempo un impacto visual, auditivo y de toda
indole”." Més tarde reconoci6 haber escrito “una novela
con soluciones totalmente literarias, una novela que es,
si se quiere, las antipodas del cing”.'®

Poco méas de tres decenios después de En este
pueblo no hay ladrones, Gabo ha tenido en el cine ma-
yor nimero de hijos que los diecisiete concebidos por
Aureliano Buendia, y con gestores diferentes: de Méxi-
co, Chile, Mozambique, Venezuela, Colombia, Espafia,
Cuba, Argentina, Italia, China, Inglaterra o Costa Rica.
Un creador de la talla del espafiol Luis Alcoriza (1918-
1992), fue habil para a partir de una idea verdadera-
mente minima, recrear la atmdsfera inquietante de
un pueblo pequefio en un lugar indeterminado del que
huyen los habitantes, victimas de un pavoroso presa-
gio: algo terrible va a pasar. Este parrafo seleccionado
al azar ilustra los borrosos o inexistentes limites entre
literatura y guion: “Incapaz de contenerse mas, se echa
sobre ellay le besa los Iabios himedos de baba. Rufina
entreabre los parpados y le lanza una turbia mirada
de ciego; pero vuelve a caer en el embrutecimiento”.®

Felipe Cazals tenia a su haber tres demoledores
titulos rodados en 1976: Canoa, El apando y Las po-
quianchis, cuando Gabo le sugirié dirigir su mirada
hacia Diario del afio de la peste que Defoe posibilitaba
extrapolar hacia una metrépoli contemporanea. “Desde
el principio estaba perfectamente entendido que Gar-
cfa Marquez pensaba que la peste no era mas que un
pretexto... —Expuso Cazals— Este pretexto permite
deletrear la metodologia de la burocracia en el poder

: . :
El aiio de la peste (Felipe Cazals, 1978). Archivo Pel-Mex Colombia.

14 |bidem., pag. 86.

15 César Augusto Montoya: “Gabriel Garcia
Mérquez, el critico de cine”: Kinetoscopio
nim. 38, Medellin, julio-agosto 1996,

pag. 86

6 Reproducido por Eduardo Garcia Aguilar:
op. cit., pag. 55.

17 Ibidem.

'8 Gonzalo Restrepo Sanchez: Gabriel Garcia
Marquez y el cine: ¢Una buena amistad?,
Ideas Gréficas Ltda., Barranquilla, 2001,
pég. 68.
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que se encarga de que no haya informacion acerca de
una peste educacional, de un conflicto, de un homicidio
masivo, de cualquier hecho que pueda alterar el orden
y poner en conflicto y en peligro su estructura de po-
der”.'” Al lado de los filmes precedentes, El afio de la
peste (1378), con guién de Gabo y Juan Arturo Brennan
y didlogos de José Agustin, quedd como una obra menor,
que no consiguid superar las expectativas ni satisfacer
al novelista y al realizador. Este reconoci6 que se tratd
de una experiencia Unica, fuera de serie, y subrayo al
cabo del tiempo: “Ni siquiera la pelicula fue el resultado
apetecido, porque la presencia literaria de Gabriel es
muy fuerte”.'8

Decepcionado, como tantos otros, por la imposi-
bilidad de filmar integra Cien afios de soledad, acaso
un capitulo, y con las reticencias del Gabo para que un
productor mexicano financiara su versién de El otofio
del patriarca, el chileno Miguel Littin, vistio a Geraldine
Chaplin con el luto de esa viuda, fragil, lacerada por la
supersticion, la Unica que, a diferencia de todo el pueblo,
no se sinti6 vengada por la muerte de don José Montiel.
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Miguel Littin dirigiendo La viuda de Montiel (Miguel Littin, 1979). Archivo Biblioteca Especializada en Cine y medios Aud\ovisuals -BECMA-
Cinemateca Distrital

Para algunos estudiosos de la literatura garcia-
marquiana, La viuda de Montiel (1979), se basa
en uno de sus relatos mas cinematogréficos. El
cineasta es del criterio de que Gabo “establece
la alquimia entre |a realidad y la magia, entre la
realidad y los suefios, lo evidente y lo no eviden-
te”.'8 Justamente, esta transmutacion podria
seflalarse como un obstaculo limitador de que
ese mundo Unico existente en el subconsciente
llegue al espectador con todo el poder de suge-
rencia de |a palabra.

“Gabo produce el milagro de hacer consis-
tente ese inconsciente que esta en cada uno de
sus lectores. —Apunto el director de El chacal
de Nahueltore (1968)— Sin embargo, en el
cine, esa alquimia se pierde porque hay un na-
rrador —y narra desde un sélo punto de vista—
por lo que baja la intensidad de las pasiones y
el relato se quiebra y se pierde esa tremenda
tension que tiene, ademds, la intensidad de una
cronica policial”.?9 Littin no niega que La viuda
de Montiel le pareci6 un cuento que podia ser
muy bien adaptado al cine. Pretendid rodar una
pelicula provocativa para conmocionar, hacer
reflexionar y dejar a los espectadores la libre
eleccion de abrir o no las puertas propuestas.
Ante la cuestion de si podria existir un antago-
nismo entre el lenguaje de Garcia Méarquez y el
suyo, afirmé: “Tenemos la misma manera de
acercar la realidad a su aspecto mégico. Por
otra parte, su manera de escribir se acerca a
la mia. Pero el cine sugiere a través de medios
distintos que los de la novela. Mientras el escri-
tor utiliza palabras, el cineasta dispone de ellas,

'8 |bidem, pag. 77.
20 |bidem.
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TV San Antonio de los Bafios Cuba

pero también de imagenes y sonidos. Soy el autor de una
pelicula inspirada por un texto de Garcia Mérquez”.'
El esporadico Rey Midas mexicano Jaime Humberto
Hermosillo convirtio con su toque personal en una pieza
estimable la angustia de esa Maria que solo vino a ha-
blar por teléfono. En el proceso creativo de Maria de mi
corazén (1979), Garcia Marquez experimento un nuevo
método de trabajo con el director, a quien dejo la tarea
de redactar para reunirse periédicamente a discutir
sobre la marcha y trazar pautas para los personajes
(clase social, oficios) y su desarrollo. “Escribi muchas
cosas que no Se usaron, porque a él siempre se le ocu-
rrian cosas mejores, cosas maravillosas. Debo aclarar
que nunca me imponia nada”, confes¢ el cineasta. El
escritor quedo tan satisfecho con el guion y las ideas
para filmarlo que hasta realizd una aparicion episodica
en una secuencia. Varios afnos después, Hermosillo

\larfa Rojo y Héctor Bonilla en Maria de mi corazén (Jaime Humberto Hermosillo, 1979). Archivo Escuela Internacional de cine y

21 R. Grelier y José Carlos Avellar:
“Entrevista a Miguel Littin”, en: Revue du
Cinéma / Image et Son / Ecran nim. 355,
Paris, noviembre 1980.
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err6 por completo al describir el verano nada feliz de la
fasshinderiana sefiora Forbes, quien nunca debid aban-
donar la isla del Mediterréneo.

Ruy Guerra modificd el sentido descomunal de la
abuela desalmada de Eréndira, antes de transcribir
aquel amor tan dificil como fabuloso por la bella palome-
ra, o dejar a Hanna —Alma— Schygulla ejercer su tnico
oficio, el de alquilarse para soiiar a su antojo. Eréndira
fue primero un guion cinematogréfico que originalmente
iba a filmar la venezolana Margot Benacerraf. Con los
afos, tras abandonarse ese proyecto, Gabo reescribio
el guion hasta otorgarle la forma del conocido cuento,
Ruy Guerra le incorporé “Muerte constante mas alla
del amor”, con el senador a cuestas y traslado la tra-
ma en el tiempo. Su Eréndira (1983), poseedora de
secuencias memorables, resulté para unos la version
cinematografica mas préxima al universo de la litera-
tura garciamarquiana. “Un director colombiano hubiera
hecho otra pelicula distinta, pero no por eso mas acer-

Claudia Ohana en Eréndira (Ruy Guerra, 1983). Archivo Escuela Internacional
de cine y TV San Antonio de los Bafios.
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Crénica de una muerte anunciada (Francesco Rosi, 1987). Archivo Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano

tada. —Opin6 Edgardo Cozarinsky— Sus soluciones lo
acercan mas a la tradicion brasilena y al final la historia
es otra, inédita”.?

Segun algunos criterios, el consagrado director na-
politano Francesco Rosi, fue el realizador més indicado
para su puesta en pantalla, pero fue impotente —por
una vez— para interpretar en imagenes el sugerente
tono de un autor en su Crénica de una muerte anunciada
(19871, para él un largo discurso sobre la muerte, co-
mo lo fueran Salvatore Giuliano (1962) y El caso Mattei
(1972). “Esta novela de apenas un poco mas de cien

#2 Reproducido por Eduardo Garcia Aguilar:
op. cit., pag. 61.

2 Eligio Garcfa: La tercera muerte de
Santiago Nasar, Editorial La Oveja Negra,
Ltda., Bogota, 1986, pag. 90.

paginas es una sintesis, condensada, de la realidad
—Expreso Rosi acerca de su adaptacion junto a Tonino
Guerra—. Estd sustentada sobre una cultura muy parti-
cular, la del Caribe, a la cual pertenece Garcia Méarquez.
La novela refleja toda una larga meditacitn del escritor
sobre la cultura y sobre la violencia que subyace en
esa cultura aparentemente pacifica”.?3 La expresion
de Gabo de limitarse a escribir su libro y de que al ci-
neasta correspondia realizar su pelicula, fue promovida
en cuanto texto se publicé sobre una obra que conside-
raba s6lo a Rosi, atraido por la falsa impresion de estar

El productor Santiago Llapur y Tomas Gutiérrez Alea en la filmacion de Cartas al parque (Toméas
Gutiérrez Alea, 1988). Archivo Escuela Internacional de cine y TV San Antonio de los Bafios Cuba
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frente a “un guién escrito en prosa” con la capacidad
de filmarla.

Un gran realizador como el cubano Tomés Gutié-
rrez Alea (1928-1996), privado de filmar El amor en
los tiempos del célera por la venta de sus derechos a
un productor norteamericano, evidentemente disfruté
tanto como el escribano escapado de unas pocas pagi-
nas de esa novela al redactar en Matanzas y no en un
portal cartagenero aquellas Cartas del parque. Lograba
cumplir su ambicién de “hacer un filme con una simple
historia de amor, una historia en la que se debatieran
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sentimientos encontrados, en la que la razon se viera
obligada a ocupar su lugar frente al misterio, frente a
la vida”.2* Pero Cartas del pargue (1987), es una cinta
anodina, totalmente prescindible, tanto en el conjunto
de la serie Amores dificiles, como en la filmografia de
Titon. Estéd lastrada por un defecto comun a casi todos
los titulos de la serie: el relato original apenas alcan-
zaba para un corto o, a lo sumo, un mediometraje. Por
haberse excedido el primero en filmar, Ruy Guerra, en
Fabula de la bella palomera, en el cual la historia si ad-
mitfa mayor tiempo, obligé a los restantes, atin en fase
de guion, a incorporar elementos superfluos frente a la
decision del productor Max Marambio de extenderlas a
la duracién de un largometraije.

De todos modos, entusiasmado por ese divertimen-
to que no significé escapar de la realidad, Gutiérrez Alea
no dudd con esa pieza excepcional en su obra que es el
cortometraje Gontigo en la distancia (1991) en contri-
buir con un capitulo a la serie televisiva mexicana Con el
amor no se juega. Fue producida por el Taller de guiones
de Gabo y producciones Amaranta, con el auspicio de la
Fundacién del Nuevo Cine Latinoamericano.2®

El actor argentino Victor Laplace como el escribano en Gartas al parquﬁ (Tomés Gutiérrez Alea, 1988). Archivo Escuela

24 "Para una presentacion de Cartas del
parque” (27 de octubre de 1987), del
original de T. Gutiérrez Alea, reproducido
por José Antonio Evora: Tomas Gutiérrez
Alea, Festival de Cine de Huesca, 1994,
péag. 51.

25 El bolerista de un club que busca

la protagonista de este corto esta
interpretado por el veterano actor
mexicano Roberto Cobo (1930-2002),
que personificara al Jaibo en Les olvidades
(1950) de Luis Buriuel.

Fébula de la bella palomera (Ruy Guerrai?B 8).
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Con mayor o menor fortuna, con derroche o parque-
dad de talento o de recursos, imaginacion desmesurada
0 contenida, despliegue de audacia o incertidumbre, en
experiencias frustrantes o no, dando rienda suelta a su
libertad creadora, absolutamente ninguno ha soportado
la tentativa de traducir al lenguaje de la imagen animada
el intransferible mundo personal del autor de Cien afios
de soledad. Las versiones de obras literarias de Garcia
Marquez, objeto de adaptaciones pretendidamente fie-
les y respetuosas, conforman una filmografia pletdrica
de lealtades estériles y de traiciones fecundas, sin caer

Fabula de la bella
palomera (Ruy Guerra,
1988). Archivo Escuela
Internacional de cine y TV
San Antonio de los Bafos
Cuba.

en el frecuente servilismo, ni ser aprisionadas cinema-
togréficamente por su fidelidad a la letra y al espiritu
del texto, como también los argumentos escritos por
el novelista expresamente para el cine.

Estudiosos del complejo tema de la literatura en
el cine coinciden en la divergencia entre las palabras,
como medio de expresion de la novela en su caracter
de organizacion verbal de la realidad, y las imagenes
en movimiento cimentadoras del séptimo arte con
su intrinseco ordenamiento de la realidad visual. La
ineptitud de la mayoria de los realizadores para trans-
poner el universo garciamarquiano es atribuido a su
condicién de pertenecer al lenguaje literario. El objetivo
narrado resulta de tal elaboracién que torna imposible
|a obtencion de una equivalencia en términos visuales.
Dificilmente una adaptacién cinematografica de alguna
novela de Garcia Mérquez, como la de otros autores
intraducibles, por mucho que se aproxime a la recrea-
cion de la atmésfera insinuada por la fuente primigenia,
suscite en el espectador un efecto equivalente al que
provoca la pieza literaria en el lector. Un socorrido lugar
comun reside en que un personaje literario posee tantos
rostros como lectores existan, mientras gue uno cine-
matografico se restringe a los rasgos de su intérprete,
por mucha aproximacién que logre en su caracteriza-
cion fisica o sicolégica con el cardcter descrito por
Su autor.

“No reproducir 0 mimetizar los recursos literarios,
sino alcanzar, mediante recursos filmicos, un resultado
analogo —no siempre idéntico—, al obtenido precisa-
mente en el libro por aquéllos” 8 constituye una suerte
de advertencia del catalan Pere Gimferrer. En su ltcido
acercamiento a las relaciones existentes entre el cine
y la literatura, este poeta y ensayista sefala que la
esencia de ambos lenguajes deviene al mismo tiempo la
cualidad primordial y la principal limitacién de cada uno
de ellos, terreno resbaladizo y conflictiva como pocos,

DE
GABRIEL
GARCIA MARQUEZ

Afiche de Tiempa de morir (Jorge Ali Triana, 1985). Archivo Biblioteca Especializada en Cine y
Medios Audiovisuales -BECMA- Cinemateca Distrital

28 Pere Gimferrer: Cine y literatura, Editorial
Planeta, S.A., Barcelona, 1985, pag. 61.
27 bidem., pag. 77.

la-OBiblioteca del Cine Colombiano

para concluir: “El misterio —que no es tal misterio, sino
un hecho que asienta sus raices en las diferencias espe-
cificas entre el lenguaje literario y el flmico— se acentta
al comprobar que cuando algin gran novelista ha dado
origen a peliculas mas valiosas ha sido en los casos en
que la adaptacion filmica ha atendido a obras menores
0 secundarias méas que a sus titulos centrales”.?”
Junto a la version de Tiempo de morir (1986) ro-
dada por Jorge Ali Triana y Milagre en Roma (1987),
de Lisandro Duque; En este pueblo no hay ladrones es
conceptuada por cierto sector de la critica entre las
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Rodaje de Milagro en Roma (Lisandro Duque, 1988). Archivo Instituto Cubano
de Artes e Industria Cinematogréfica -ICAIC-

(nicas que convocan convincentemente el universo
creativo del escritor. Alberto Isaac, su realizador, que no
confront dificultades con el relato original por ser una
trama realista, lineal y clasica, opina que Gabo, como
Borges, es uno de los escritores fuera del alcance del
cine por su poder para escarbar en ese disparate y ese
desafuero de nuestra realidad latinoamericana, pero
‘es tan concreta la imagen, tan rotunda y la literatura
tan evanescente que no puedes ti representar cémo
es Remedios la Bella, por ejemplo. Es un tipo de cine
que de vez en cuando han abordado Fellini o de pronto
otros cineastas de imagineria, pero que lo han hecho
con su propia idea, no usando como trampolin un libro,
una obra”.28

Birri enuncia como la mayor dificultad al enfren-
tarse a la obra de Gabriel Garcia Méarquez, esa “am-
bigiedad de la palabra en el mejor sentido que hay en
cada palabra y Gabo es el ejemplo por excelencia de
eso. La palabra tiene en él una capacidad de evocacion
desencadenante; creo que por eso es un mago, él lo
que hace es fascinar con la palabra. [...] En Gabo la
palabra [...] es generadora de realidad, crea una rea-

Banos Cuba.

2 Orlando Mora: "Garcia Mérquez visto
por sus directores”: Kinetoscopio nim. 38,
Medellin, julio-agosto 1996, pag. 96.

2 |bid., pag. 95.

30 |bidem.

E . I - .
Un sefior muy viejo con unas alas enormes (Fernando Birri, 1988) Archivo Escuela Internacional de Cine y TV San Antonio de los

lidad".2® Al intentar transmitir esos dialogos en boca
de un personaje cinematografico, resultan totalmente
increibles. Esto es algo que ratific tras invertir siete
afos en la concepcion de otros tantos guiones para Un
sefior muy viejo con unas alas enormes (1988), sobre un
relato que siempre le fascinara. Cémo iban a articular
y desarrollar la historia fue la mayor preocupacion de
Gabo durante ese extenso proceso. Hallar el lenguaje
propio del cine, por mucha excitacitn que provoque al
cineasta la prosa del escritor, fue el mayor aprendizaje
de Birri, quien indicé: “Uno de los riesgos mayores que
se corre queriendo hacer cine de Ia literatura de Gabo
es intentar transmitir en los dilogos las palabras de
algunos de sus personajes”.®

Segln el espafiol Jaime Chavarri, existe la imposi-
bilidad de intraducir la magia en un contexto cotidiano
porque en cuanto todo quiera ser magico no hay contras-
te; Gabo se las arregla para mantener absolutamente
intacto su misterio y al encomendarle la realizacién de
Yo soy el que ti buscas (1988), por no poder filmarla
Pilar Mird como pretendia en un inicio, ni siquiera llegd a
decirle, como al resto de sus colegas de la serie Ameres

©Biblioteca Nacional de Colom

Yo soy el que ti buscas (Jaime Chévarri,1988).Archivo Escuela Internacional de cine y TV San Antonio de los Bafos Cuba.

ot Ibid., pég, 97

a-O©Biblioteca del Cine Colombiano

dificiles: “El cuento es mio, pero la pelicula es tuya”.?!
Apenas tres lineas de El amor en los tiempos del clera
fueron la génesis de esta historia de una mujer que
busca noche tras noche al violador del que se enamoro.
A juicio del realizador madrilefio —para quien adaptar
una obra literaria al cine no era algo excepcional en su
carrera por enfrentar en Bearn o La sala de las muiiecas
(1983) una novela del catalan Lloreng Villalonga—, “el
juego con el tiempo y con un mundo de sugerencias”
propuestos por Garcia Marquez en esas escuetas lineas
eran imposibles de expresar. Incapacitado para eludir
ese impedimento, realmente, Yo soy el que ti buscas,
es quizas la cinta mas fallida en el quehacer del direc-
tor de El desencanto (1976) y Las bicicletas son para
el verano (1984).

Aungque el venezolano Olegario Barrera fue el cro-
nista de un (in)feliz dominge, persiste en que si se
prescinde de ciertas cosas del mundo garciamarquiano,
cuando la historia esté bien escogida, si es perfecta-
mente trasladable al cine. Barrera heredd un proyecto
concebido primero para su coterranea Fina Torres con
escasisimo tiempo para hacerlo suyo por completo. El

Un domingo feliz (Olegario Barrera, 1988). Archivo Escuela Internacional de
cine y TV San Antonio de los Bafios Cuba.
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origen de la historia del nifio que inventa un autosecues-
tro era un cuento breve que tuvo como base vieja una
cronica periodistica escrita en Roma sobre un suceso
real objeto de cambios. Observa el realizador que a él
le correspondié un argumento carente por completo
de los elementos caracteristicos del realismo magico,
particularidad que interesaba en especial al autor, de-

Milagro en Roma
(Lisandro Duque
1988). Archivo
Instituto Cubano de
‘| Artes e Industria
Cinematogréfica
-ICAIC-

: FOX 1O=8ER

% |bidem., pag. 98
% Ibidem., pag. 99
3 Ibidem., pag. 100

seoso de “que la gente no la identificara con una histo-
ria tipicamente garciamarquiana”. En relacion con la
etiqueta endilgada al novelista, plantea este cineasta la
exigencia de cuantiosos recursos y efectos especiales
para un pedestre traslado al cine porque “Lo que iden-
tifica al realismo mégico es que si bien esta lleno de
hechos fantasticos, al mismo tiempo la gente que los
vive los asume de una manera muy cotidiana, como una
cosa que esta integrada a sus vidas en la mayoria de
las ocasiones”.3

Ruy Guerra —que reincidid con 0 veneno da ma-
drugada (2005), su vision de La mala hora— coincide
con Gabo en lo enganoso de su literatura, pese incitar a
filmarla por su universo eminentemente visual. “Pero lo
que si es muy cinematogréfico es la justeza del didlogo
y la mirada que €l tiene sobre la vida".®* Si la increible
y triste historia de la candida Eréndira, referida en un
fugaz episodio de Cien arios de soledad, fue primero un
guion antes de publicarse como relato, para retomar
luego su tratamiento original, a Lisandro Duque, para
Milagro en Roma —acaso el mas logrado de los Amores
dificiles y auténtica pieza de orfebreria en la filmografia
garciamarquiana— le correspondi convertir en guién
la cronica periodistica “La larga vida feliz de Margarito
Duarte”. Mas tarde, una vez incorporadas algunas anéc-
dotas del rodaje, el argumento fue incluido en su forma
final como “La Santa” entre los Doce cuentos peregrinos

El coronel no tiene quien le escriba (Arturo Ripstein, 1998).

(2000); si bien Gabo advierte el cuidado que tuvo para
separar con pinzas sus propias ideas de las aportadas
por los directores durante la escritura de los guiones.

Es precisamente en esta version definitiva de “La
Santa”, donde el escritor hace intervenir como perso-
naje al legendario Cesare Zavattini (1902-1989), “un
italiano imaginativo y con un corazén de alcachofa que le

35 Gabriel Garcia Marquez: “La penumbra
del escritor de cine": La soledad de América
Latina, ed. cit., pag. 489

3 Gabriel Garcia Méarquez: Doce cuentas
peregrines. Madrid, Editorial Mondadori
S.A., 1992, pag. 72.

37 Orlando Mora: op. cit., pag. 101

infundié al cine de su época un soplo de humanidad sin
precedentes”.3> Describe a su profesor de argumento
y guion en términos devenidos clave para vacilar ante
la sugestion provocada por su literatura: “Era una ma-
quina de pensar argumentos. Le salian a borbotones,
casi contra su voluntad. Y con tanta prisa, que siempre
le hacia falta la ayuda de alguien para pensarlos en voz
alta y atraparlos al vuelo. Sélo que al terminarlos se le
caian los animos. ‘Lastima que haya que filmarlo', decia.
Pues pensaba que en la pantalla perderia mucho de su
magia original”.%

Autocriticamente, Lisandro Dugue llamé a aquellos
colegas que se aprestan a filmar el neorrealismo ma-
gico garciamarquiano a poner los pies sobre la tierra:
“Creo que a los directores se nos ha ido la mano en
ventiladores y en efectos especiales, que hemos traba-
jado mucho una semaéntica espectacular, una retérica
espectacular, que defrauda la semantica casera de esos
relatos de las abuelas”.?” Una guionista extraordinaria
como Paz Alicia Garciadiego, quien arrastro a Ripstein
a reproducir en El imperio de la fortuna el hasta ese
momento irrealizable clima de Rulfo, al decidir afrontar
el reto paralizante de adaptar una novela tan entrafable
y propia para ella y todos sus lectores como El coronel
no tiene quien le escriba, ante todo |a hizo suya. “Tenia
que arrebatarsela a Garcia Marquez, con amoroso y
presuntuoso des-respeto, pero arrebatarsela. Porque




Cronica de una muerte anunciada (Francesco Rosi, 1987). Archivo Augustu‘Eernél

el cine no admite dos lealtades. Es un dios demandante
y presuntuoso. Y yo hago cine”.38
Al ser interrogado sobre las adaptaciones cinema-
togréficas realizadas sobre sus argumentos, Garcia
Marquez contestd que los directores de cine y television
al emprenderlas descubren, asombrados:
“[...1que lo que se ve, lo que parece visible y visual en los
libros es por la magia de las palabras. Entonces las pa-
labras te hacen imaginar un personaje, un ambiente, una
situacion. Pero a cada lector se lo hacen imaginar distinto
de acuerdo con la sensibilidad y la formacitn de ese lector.
Entonces parece que son cosas que se ven. Pero en reali-

dad cada lector se lo imagina de una manera distinta. En-

% Paz Alicia Garciadiego: “El Coronel y yo™:

Pressbook del filme.

3 Darfo Arismendi: “Entrevista radial con
Gabriel Garcia Marquez": Radio Caracol,
1994. Citada en Kinetoscopio nim. 38,
pag. 8.
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tonces, como les resulta tan visual, dicen, no, pero es que
es sencillisimo, yo cojo y numero, escena uno, escena dos.
Y cuando se meten, se encuentran que se desbaratan las
palabras y tienen que convertirlo en imagenes, son otras
iméagenes totalmente diferentes y que probablemente no
produzcan el mismo efecto que produce leido. Entonces
ese es precisamente el gran problema que existe con mis
libros y la razén por la cual yo me he opuesto a que Gien
aros de soledad se haga en cine, y les dejo dicho siempre
a los que la quieren hacer que esperen hasta cincuenta
anos después de mi muerte que seré gratis porque ah

desaparecen los derechos de autor”.3°

Desde tiempos tempranos en su trayectoria, Gar-
cfa Marquez evidencié gran ingenio para levantar en
novelas y relatos una sdlida estructura dramatica. La
sostienen personajes delineados a medio camino entre
la ficcion mas pura y prototipos reales reelaborados
literariamente. El trabajo solitario del escritor frente a
la pagina en blanco cuyo destino final sera la expresion
de su personalisimo universo mediante el magistral
dominio de la palabra, entra en contradiccion al desdo-
blarse en guionista. Por mucho que a lo largo de medio
siglo se obstinara en concebir historias e ideas para el
cine —aunque algunas las publicara luego como cuen-

cinematografi-

cas para ser proyectadas sobre un rectangulo blanco,

de apetito voraz para sacrificar las frases, pasajes y
hasta personajes mas satisfactorios para un autor, al
transferirlos al arte de la imagen en movimiento y de
convertir a sus seres en personas de carne y hueso, a
juzgar por los disimiles resultados, dista demasiado de
su legado a la literatura.

No por gusto han tropezado con el mismo escollo
realizadores de la envergadura de Francesco Rosi, To-
mas Gutiérrez Alea o Felipe Cazals, por solo citar tres de
ellos. De nada ha valido reasignar la funcién del narrador
y cambiar el desenlace de lugar (Crénica de una muerte
anunciada); trasladar el argumento en el espacio y el
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El afio de la peste (Felipe Cazals, 1978). Archivo Pel-Mex Cn\mhla

©Biblioteca Nacional de Colomi#

Salma Hayek en El coronel no tiene guien le escriba (Arturo Ripstein, 1998).

Lisette RewHa maquillando a Victor Laplace para el rodaje de Cartas al parque (Tomés Gutiérrez
Alea, 1988). Archivo Escuela Internacional de cine y TV San Antonio de los Bafos Cuba.

, -©Biblioteca del Cine Colombiano

tiempo (El aiio de la peste, Cartas del parque, El coronel no
tiene quien le escriba); modificar radicalmente los rasgos
fisicos de la protagonista (Eréndira) o agregar personajes
y situaciones que no existen en el original (El coronel. . .):
estalla la construccion aristotélica y la arquitectura ver-
bal se resquebraja hasta desplomarse al mero contacto
con una cdmara. Si Jean Renoir afirmaba que mientras
mas local se es méas universal, podria aventurarse ante
el reto de adaptar a Garcia Marquez, que cuanto mas
distante se sitlen los guionistas y realizadores, mayor
serd la proximidad.

Tal vez haya que imputar también a la filmografia
garciamarquiana cierto cardcter de construccion frag-
mentaria atribuible a su literatura. Gabo tardé mucho
en arribar a la conviccién de que el cine —como pensara
durante tanto tiempo— no seria la valvula de liberacion
de sus fantasmas. Su obra pertenece a una estirpe
condenada a cien anos sin soledad en la sala oscura de
un cine que tiene otra promisoria oportunidad sobre la
pantalla grande.




El coronel no tiene quien le escriba (Arturo Ripstein, 1998)

ioteca Nacional de Colomilia-

por: Frank Padrén

A manera de introito

Como premisa, las relaciones entre literatura y cine
siempre han sido conflictivas, particularmente lo que
concierne a las famosas “adaptaciones” que el segundo
realiza de |a primera.

¢Fidelidad? ¢Libertad creadora? ¢En qué consiste
la consecucion artistica de una pelicula basada en una
novela o cuento?

El colega Rufo Caballero, un estudioso del tema,
considera que “la libertad de creacion implica una pers-
pectiva amplia y desprejuiciada que va mucho mas alla, y
aca, de la contraccion al especifico, o a lo tenido por tal;
la libertad del artista es precisamente la audacia que lo
invita a sobrevelar territorios imprevistos, y a encontrar,
de los involucramientos en ellos, otras resoluciones y
hasta posibles inmanencias, muy otras, que reten la
propia identidad de su acceder a la cultura’.

"Y luego, esa idea de la ‘traduccion’, que es todavia

més reprochable que la adaptacién. Aun cuando toda
traduccion puede existir sélo a condicion de la inter-
pretacion, ese tamiz de lo subjetivo que al reconstruir
construye, no basta para referir, de ninguna manera, el
muchas veces enrevesado tapiz de |a insercion de o li-

3
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terario en la urdimbre filmica, ese otro montaje tan lejos
de resolverse en la moviola o la edicion electronica”.!

Para mi estd muy claro que el referente literario
es (o debe ser) tan sélo un punto de partida, el puente

una obra artistica a otra, mas nada de ser fiel (al
nenos como condicion “sine gua non”), ni de “traducir”,
i siquiera de “adaptar’; quiza si de “interpretar’, pero
también, por qué no, de dialogar, de polemizar y hasta
de disentir.

Muchas veces, por paraddjico que parezca, el ser
demasiado “fiel”, demasiado apegado a la fuente, de-
viene el problema fundamental de la lectura filmica,
como veremos a lo largo de las siguientes lineas, y casi
siempre, el cefirse demasiado a |a letra extraviando el

piritu del novelista.

Las relaciones entre el cine y la literatura, enton-

s... ¢Un mal necesario? De cualquier manera, siguen
endo (y al parecer lo harén mientras existan las dos
artes) los cineastas de los escritores, maxime si estos

Rufo Caballero. En: Rumaores del complice, Ed. Letras Cubanas, 2000, p. 90.
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Crénica de una muerte anunciada (Francesco Rosi, 1987). Archivo Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano.
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son famosos. Si ademas son premio Nobel de literatura,
y estrechando mas el marco, se nombran Gabriel Gar-
cia Marquez, ese matrimonio, (ndufrago, zigzagueante,
absurdo y otros tantos adjetivos no precisamente alen-
tadores) persiste, pese a todo.

Imposible en unos parrafos agotar el arsenal que
significa Gabo leido por la camara, sus cientos de ilus-
tres paginas acomodadas, durante décadas al ritmo y
la dindmica de la pantalla grande (sobre todo, aunque
la TV no ha desestimado tan jugoso botin) desde poé-
ticas y concepciones tan disimiles, pero intentaremaos
al menos, basandonos en algunas de ellas, ciertas
generalidades.

Amor compartido

Lo primero por establecer es que con el llamado
séptimo arte, la relacion de Garcia Marquez no ha sido
en lo absoluto pasiva; pocos escritores, al contrario,
han llevado con las imagenes maviles una relacion tan
estrecha y sistematica, al punto de concebir directa-
mente para el populoso medio. Y esto, desde sus inicios.

Cuando joven y estando en Barranquilla, conjun-
tamente con el pintor Enrique Grau, el escritor Alvaro
Cepeda Samudio y el fotografo Nereo Lépez, Gabo par-
ticipa en la realizacién del corto surrealista La langosta
azul (1954). En la década de los 50, estudia cine en el
Centro Experimentale Di Cinematografia de Cinecittd,
en Roma, teniendo como condiscipulos al argentino
Fernando Birri y al cubano Julio Garcia Espinosa, que
maés tarde serfan considerados fundadores del llamado
Nuevao Cine Latinoamericano.

Su estancia en lItalia sirvié para que el escritor
aprendiera varios de los entresijos que comportan el
quehacer cinematografico, al compartir largas horas de
trabajo en moviola al lado del realizador César Zavattini,
quien se dio a la tarea de afinar en Garcia Marquez una
precision cinematografica a la hora de narrar con/en

Industria Cinematogréfica -ICAIC-.
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Ignacio Lopez Tarso en El galle de ore (Roberto Galvaddn, 1964). Archivo Instituto Cubano de Arte e

imagenes, técnica que mas tarde usarfa como parte de
su trabajo en Ciudad de México.

No pocos filmes realizados en el México de los afos
B0, dentro de lo que se considerd el “‘nuevo cine” en ese
pais fueron escritos por Garcia Marquez, quien al igual
que muchos intelectuales de la época, firmd los guiones
con seudénimo. El primero de ellos fue El gallo de oro

(1964) de Roberto Gavaldén, basado en el cuento homa-

nimo de Juan Rulfo, coescrito junto con el propio autory
el también mexicano Carlos Fuentes, protagonizado por
Ignacio Lépez Tarso, Narciso Busquets y Lucha Villa, y
fotografiado por el insigne Gabriel Figueroa.

Entre 1965 y 1985 Garcia Marquez participd es-
crituralmente en no pocos titulos, una revision de los
cuales arroja desde logros parciales dentro de pro-
yectos absolutamente fallidos, hasta otros suficien-
temente logrados. Todo indica que la “mano” de Gabo,
directamente en el guién y/o la adaptacion implica que

su peculiar mundo mégico, sus travesuras lidicas con
el fatum y las perversiones humanas, han captado, al
menos, el espiritu de ellos al ser animados filmicamen-
te: ese ambiente puede “respirarse” en buena parte de
|as narraciones:

En este pueblo no hay ladrenes (1964), de Alberto
|saac, el “western” Tiempo de morir (1965),° de Arturo
Ripstein, Presagio (1974) de Luis Alcoriza, y El aiio de
la peste (1979) de Felipe Cazals (adaptacion del libro
de Daniel Defoe El diario de la peste), tienen en comdn
algo muy tipico en Gabo: los pequefios pueblos como
centros de maldiciones y por tanto, microcosmos de
tipos y caracteres muy especiales, sea por fenémenos
naturales como por esos otros ‘meteoros” que son
las supersticiones, los raros misterios y los ensalmos
populares. Esa suerte de surrealismo azteca, latino-
americano, detenta en ello credenciales peculiares que
el cine logrd, de un modo u otro, atrapar, al menos en
buena parte de su desarrollo.

Maria Rojo en Maria de mi corazén (Jaime Humberto Hermosillo, 1979).
Archivo Escuela Internacional de cine y TV San Antonio de los Bafos Cuba.

Como en Maria de mi corazén (13979) de Jaime
Humberto Hermosillo, y Eréndira (1983) de Ruy Gue-
rra, dos mujeres centralizan ambientes kafkianos; la
primera en un hospital siquidtrico que emblematiza la
alienacion urbana tipica del DF, la segunda, la prostitu-
cion adolescente.

Maria de mi corazén (Jaime Humberto Hermosillo, 1979) Archivo Pel-Mex Colombia.

2 Conocera, como sabemos, un remake
en 1985 dirigido por el colombiano Jorge
Ali Triana.
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Geraldine Chaplin en La viuda de Montiel (Miguel Littin, 1973). Archivo Escuela
Internacional de cine y TV San Antonio de los Bafios Cuba.

Otros proyectos, sin embargo, se estrellan contra
la superficialidad o el marasmao cinematografico (seg-
mento “Ho” de Juego peligroso (1966) de Luis Alcoriza
y Arturo Ripstein, Patsy mi amor (1968) de Manuel
Michel y La viuda de Montiel (1979) de Miguel Littin...)

Entonces, parece que la frecuente disfuncionalidad
marital entre Gabo y el cine, se produce cuando el
escritor simplemente dona el referente, y permanece
“cruzado de brazos” esperando (junto a nosotros, en
tanto espectadores), los resultados del “saqueo” filmi-
co: una embestida que por lo general abandona el botin
del otro lado de la pantalla, captando muy poco o mal,
del peculiar universo macondiano, garciamarquiano,
de historias que sin embargo, contindan seduciendo y
cautivando desde la ecuanimidad de las letras.
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Criterios encontrados

Se ha hablado y escrito mucho (ademés de rodado,
claro) acerca de la “in-filmibilidad” del universo garcia-
marquiano.

Los abundantes criterios que sostienen la tesis
negativa, afirman aproximadamente que en la peculiar
narrativa de Gabo lo mas importante es el lenguaje, los
recursos morfoldgicos de la literatura (sus juegos eufo-
nicos, sus diacronias, sus analepsis. ..} lo cual hace mas
importante el “cémo” se cuenta que el qué propiamente
dicho, lo cual, valga la aclaracion, es extensible a toda
la literatura fictiva.

Quienes favorecen la adaptabilidad del escritor
oscilan entre los que consideran que ello es aplicable a
zonas concretas de su obra, y los optimistas que elevan
el indice considerando que todo Gabo es perfectamente
“cinematografiable”, si se nos permite otro neologismo.

Asi, entre ambos polos y sus no pocas variantes,
ejemplifican el mexicano Alberto Isaac y el venezolano
Olegario Barrera.

El primero, que alza la bandera del “Gabo infilmable”,

argumenta:

Crénica de una muerte
anunciada (Francesco
Rosi, 1987). Archivo

. Fundacién Patrimonio
Filmico Colombiano.

Francesco Rosi dirigiendo a Ornela Muti en Crénica de una muerte anunciada (Francesco Rosi, 1987). Archivo Fundacin
Patrimonio Filmico Colombiano.

3 Citado por Joel del Rio, en : “Amor y cdlera
en tiempos de Shakira”, en: Cine Cubano, No
1689, jul-set 208, p. 43.

“Yo, simplemente creo que mis colegas que lo hacen son
muy valientes, yo no me atreverfa. Es un tipo de cine que
han abordado cineastas como Fellini, pero lo han hecho
con su propia idea, no usando como trampolin un libro.
Yo creo que no hay modo de hacerlo, hay cosas que no
se traducen al cine. Y eso a pesar de que la vida latinoa-
mericana esta llena de disparates y de que uno de los
méritos de Gabriel es el escarbar sobre ese disparate y
ese desafuero de nuestra realidad. Pero yo simplemente
me siento incapaz [...] Me parece que hay escritores un
poco por fuera del alcance del cine, como ha estado por

ejemplo, Borges”.®

Uno que sf se atrevid (aunque no debid hacerlo) fue

el venezolano Olegario Barrera (Un domingo feliz) quien
por tanto legitima el trasvase. Piensa él que:
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“[...]1 si es posible hacer a Garcia Méarquez (GM) en

cine, cuando la historia estd bien escogida. Creo que
hay cosas del mundo garciamarquiano que es mejor
que no se hagan en cine porque son imposibles. Pero
hay otras historias que son perfectamente trasladables
al lenguaje cinematografico. El mundo garciamarquiano
en principio te remite a cosas que requieren de muchos
efectos especiales para ser llevadas al cine, pero lo que
en verdad identifica al realismo mégico es que si bien
esta lleno de hechos fantasticos, la gente los vive y los
asume de una manera muy catidiana, como una cosa

integrada a sus vidas”.#

Asi, entre una y otra posicion, el matrimonio Gabo-
cine, mas alla de tantas altas y (sobre todo) bajas, ame-
naza con ser una de esas relaciones “para toda la vida”.

“ Ibidem.

Amores (bien) dificiles

El italiano Francesco Rosi, un cineasta versado en
solidas historias, algunas incluso de procedencia litera-
ria (Las aventuras de Ulises, Salvattore Giuliuno, El Caso
Mattei, Manos sobre la ciudad...) que de cualquier modo
convirtiera en respetables piezas filmicas, fue uno de los
primeros seducidos por el mundo “real maravilloso” de
Gabo, de modo que en 1987 adapto su novela Crénica
de una muerte anunciada con un lujoso elenco internacio-
nal (Ruppert Everett, Ornella Muti, Gian Maria Volonté,
Anthony Delén, Lucia Bosé, Irene Papas...).

La historia es tan sencilla como casi todas las que
pueblan la literatura garciamarquiana: Bayardo San
Roméan, un joven rico viaja a un indeterminado pais
latino-caribefio en busca de esposa, se enamora de una
hermosa joven, Angela Vicario: la rodea de lujos, atiende
sus minimos caprichos hasta que logra su objetivo. La
noche de bodas descubre algo que no le agrada y ahi
comienza el verdadero conflicto; sélo un detalle més:
consecuencia de ese hecho, ocurre, como revela el
propio titulo, un crimen y lo més significativo: siendo
mas que advertido y anunciado y por tanto, pudiendo

Cronica de una muerte
anunciada (Francesco
Rosi, 1987). Archivo

Fundacion Patrimanio

Filmico Colombiano. -
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Crgnica de una muerte anunciada (Francesco Rosi, 1987). Archivo Escuela
Internacional de cine y TV San Antonio de los Bafios.

evitarse por muchos (préacticamente todo el pueblo lo
sabia) nadie lo impide.

Garcia Marquez discursa en esta novela basicamen-
te sobre dos aspectos: los prejuicios provincianos en
torno a la virginidad y los absurdos cédigos honarificos
(que pueden arruinar vidas, incluso literalmentel y la
“tuerza del destino” que nada ni nadie puede cambiar:
eso de que “lo que estd escrito” se cumple a pesar de
todo. La obra, como casi toda su novelistica, posee una
fuerza narrativa y una vitalidad que, lamentablemente,
el traslado al cine extravia.

En ello no creo influya la complejidad del relato, el
cual se despliega en saltos temporales, sino la anemia
que padece la trama en casi todo su desarrollo y la im-
pericia de Rosi para atrapar la sensualidad y calidez de
los ambientes caribefios; a pesar de la correcta direc-
cion artistica en el disefio y reconstruccion del espacio
(la geografia, las caracteristicas arquitectonicas de
cualquier pueblo de estos lares) falla el espiritu, pues
se trata de una reconstruccion fria, sin alma. Atractiva
por algunos raros momentos donde se percibe el de-
licioso “realismo mégico” de su autor, evidentemente,
casi todos, seguiremos prefiriendo la novela.

Y es algo que, lamentable y generalmente, ofrece
la ténica de las adaptaciones garciamarguianas al cine,
como ocurre también en el proximo paso: un conjunto
de relatos que integran la serie Rmores dificiles. Copro-
ducido en 1988 entre TVE (TV espafiola) y varios paises
de la region, casi todos los filmes resultaron fallidos,
acaso con la excepcion de Milagro en Roma, dirigido por
el colombiano Lisandro Dugue.

A Margarito Duarte, un modesto empleado judicial
de una pequefia poblacion colombiana, se le muere de
repente su hija de siete anos, Evelia. Doce afios des-
pués acude al cementerio a exhumar los restos y la
descubre intacta.

Critica al burocratismo de un Vaticano milenario, a
la politizacion y el oportunismo de una embajada colom-
biana, referencia a la solidaridad entre la gente comdn,
aunque sea mediante la supersticion, Milagro en Roma
significd entonces un verdadero milagro en las versiones
cinematogréaficas sobre la literatura del Gabo.

La habil mixtura de la gravedad en el tono con
ribetes de satira socio-politica, la ductilidad narrativa
de Duque, unida a la expresividad fotogréfica de Mario
Garcia Joya, coterraneo nuestro, asi como las desta-
cadas actuaciones, complementan la potencialidad de
la historia y sus implicaciones.

Sus colegas, esos “amores” realmente dificiles co-
mo deciamos, no corrieron la misma suerte, sobre todo
por un defecto que también los hermanaba: amén de
tratamientos endebles, el alargamiento empobrecedor
de historias cortas, por si mismo interesantes pero que
no daban casi nunca para un largometraje.

Dentro de ello, uno se topaba con ciertos hallazgos;
digamos, la irénica sensualidad que descollaba por mo-
mentos en Fabula de la bella palomera (del mozambicano
radicado en Brasil, Ruy Guerra, como sabemos, uno de
los nombres imprescindibles del Cinema Novo), pero
en El verano de la sefiora Forbes (del mexicano Jaime
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Hanna Schygulla en El verano de la sefiora Forbes (Jaime Humberto Hermosillo,
1988). Archivo Escuela Internacional de cine y TV San Antonio de los Bafios
Cuba

Humberto Hermoasillo), Yo soy el que ti buscas (del es-
pafol Jaime Chavarri), Un dominge feliz (del venezolano
Olegario Barrera) e incluso, en Cartas del parque, de un
narrador casi siempre habil en hilar fino relatos filmicos
como nuestro paisano Tomés Gutiérrez Alea, se descu-
bria ampliamente la falencia anteriormente resefiada.
Otra “fabula” llevada al cine ese mismo afo también
fracasd: Un sefior muy viejo con unas alas enormes, que

Rodaje en Matanzas del filme Cartas del parque (Tomas Gutiérrez Alea, 1988).
Archivo Escuela Internacional de cine y TV San Antonio de los Bafios Cuba
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Un sefior muy viejo con unas alas enormes (Fernando Birri, 1988). Archivo
Escuela Internacional de Cine y TV San Antonio de los Bafios Cuba.

dirigiera y protagonizara el argentino Fernando Birri
(ese patriarca del nuevo cine) pues la célida historia del
anciano alado que aterriza en un pequefo pueblo con
todas las implicaciones que tal suceso genera, extravio
el encanto, la gracia, la magia, la simpética ingenuidad
del original tornandose un trayecto farragoso y torpe,
donde si acaso se salvaba la preciosa musica concebida
por el cubano José Maria Vitier.

Se siguen alquilando sueiios

La década de los 90, con todos sus cambios cisma-
ticos y removedores de la “aldea global” sigue convocan-
do cineastas a volcarse al universo de Garcia Marques.
A medida que la sociedad se torna més escéptica y
desideologizada, cuando se proclama a voz en cuello
los “finales” (de la historia, del autor, etc.) parece mas
en boga el latinoamericano oriundo de Cartagena de
Indias, con sus altas cotas de universalidad dentro de
sus peculiares y reducidos espacios.

Asi, junto a series mas o0 menos exitosas para di-
versas televisoras (Maria, en Colombia; Me alquilo para
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sofiar, en Espafia...), el cine prosigue su andadura de
rastreos y bisquedas en el viejo y querido Gabo.

Hablando de querencias, Mi querido Tom Mix
(1991), del mexicano Carlos Garcia Agraz, abre con
buen pie el decenio; la cinta triunfa con varios corales en
el festival habanero: historia de suefios y quimeras, de
iconos en el propio mundo del cine (al que alude el titulo),
en actuaciones inolvidables de Ana Ofelia Murguia y el
argentino Federico Luppi; sin embargo, aqui del escritor
colombiano hay apenas un eco, pues se trata de una idea
suya materializada por la guionista Consuelo Garrido.

Poco después, vuelve el desbarre mediante una
malograda adaptacion de Séfocles a la Colombia (por
extension, Latinoamérica toda) contemporanea: Edipo
Alcalde (1996), de un coterraneo y habitual “manosea-
dor” de las letras y universos de Garcia Marquez, quien
esta vez, escribe el guién: Jorge Alf Triana.

Hubiera sido una gran experiencia, pues el relato
condensa obsesiones, espacios, ambientes propios del
autor: las relaciones entre politica y privacidades, las
pasiones conducentes a la locura, viudas, matones,
destinos cruzados... Macondo revisitado, renovado,
reinventado... pero lamentablemente mal traducido a
las imagenes moviles... para variar.

Inconsecuencias dramattrgicas, ripios del monta-

je, actuaciones deslucidas (comenzando por nuestro

Edipo alcalde (Jorge Al Triana, 1996). Archivo Augusto Bernal

Hanna Schygulla en Me alquilo para sofar (Ruy Guerra, 1992). Archivo Escuela
Internacional de cine y TV San Antonio de los Bafios Cuba

paisano Jorge Perugorria) daban al traste con el pro-
yecto.

Menos desatinado, pero tampoco exitoso, fue otro
viejo colaborador y compafiero de armas de Gabo: el
mexicano Arturo Ripstein, esta vez llevando al celuloide
en 1999 su admirable relato El corenel no tiene gquien
le escriba.

Tras la primera version de Tiempo de morir (1965) y
un remake decoroso sobre El gallo de oro, que adaptara
Roberto Gavaldén en 1964 (El imperio de la fortuna, de
1985] Ripstein se enfrenta ahora a ese relato apareci-
do en el temprano 1961 donde se anunciaban algunos
de los items desde entonces recurrentes en la poética
de nuestro Nobel: los abruptos contrastes entre vidas
publica y privada, la soledad del poder venido a menos,
los recuerdos como escudo contra ellos, para lo cual la
lluvia, el polvo, el calory el silencio cabalgan cual nuevos
jinetes del Apocalipsis.

Ripstein consigue ambientar con esmero, y disefia
més de un pasaje con verdadero peso dramatico; cono-
cedor como es, del peculiar mundo del escritor, se rego-
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Fernando Lujén en El coronel no tiene quien le escriba (Arturo Ripstein, 1998).
Archivo Escuela Internacional de cine y TV San Antonio de los Bafios Cuba

~ LSRR :
Gustavo Angarita en Tiempo de morir (Jorge Ali Triana, 1985). Archivo Escuela
Internacional de cine y TV San Antonio de los Baios Cuba

dea en sus simbolos y metéforas visuales; sin embargo,
tropieza una y otra vez con reiteraciones innecesarias,
con torpezas de ritmo interior, que le hacen perder
considerable fuerza al trayecto filmico, donde entre los
rubros memorables figuran los sdlidos desempefos de
Fernando Lujén y Marisa Paredes.

El amor en los tiempos de Hollywood

El cine norteamericano, claro esta, no podia man-
tenerse al margen de esa suerte de fiebre histérica en
lo que a beber de las letras gabianas se trata. Nunca
es tarde, parecio decirse, si la dicha es buena, més
—preguntamos ahora nosotros— ¢realmente lo es?

Asi, en 2007, se llevo a la gran tela El amor en los
tiempos del calera, novela escrita en 1985 y para cuya

55



lectura filmica se llamd al britanico Mike Newell (Cuatro
bodas y un funeral, 1994) con un elenco también inter-
nacional (jfaltaba mas!) pero donde estuviera bien pre-
sente el elemento latino: asf, junto al yanqui Johny Depp
(Florentino Ariza) estarian el espafiol Javier Bardem, la
italiana Giovanna Mezzogiorno, el norteamericano de
origen peruano Benjamin Bratt, y los muy cosmopolitas
colombianos John Leguizamo, Angi Cepeda y Catalina
Sandino Moreno, més la veterana del Brasil Fernanda
Montenegro y la juvenil y sensual mexicana Ana Claudia
Talancén. Para que el gran potaje (o como dirian en Co-
lombia, el “sancocho”) estuviera completo, se encargd
la musica a otra colombiana de gran pegada mundial:
la popularisima Shakira, sugerida, a propdsito, por el
propio Garcia Marquez.

Todo eso y claro, mucho mas, generd Love in the Ti-
me of Cholera, que no tardo en convertirse, segin datos
de Internet, en la méas popular de las versiones filmicas
en torno a nuestro Nobel del Caribe.

¢Qué nos depard en fin este Gabo pasado por aguas
hollywoodenses? Una vez mas el exceso de literalidad
perjudica vastamente el texto filmico: la grandiosa vi-
sualidad de este relato sobre el tiempo que no pasa...
al menos para el amor verdadero, que se condensa y
multiplica, que vence los obstaculos y se realiza en su
propio devenir incorporando pasiones y obsesiones, se
traduce en fragmentos literarios que a la hora de ser
dichos por los actores se vuelven insufribles, suenan
falsos y excesivamente retéricos. Luego, la literalidad
de la narracién genera un relato cinematografico que
se vuelve cargante, y en el fondo, anémico: pocas veces
(jy miren que ha ocurrido!) la magia de ese sui géneris
universo se extravia tanto, se bifurca, se esfuma, mien-
tras la mayoria de los actores, pese a sus ingentes es-
fuerzos, los del director y sus colaboradores, no logran
resultarnos convincentes en sus personificaciones de

es0s seres que, en el papel, resultan tan originales, tan
exclusivos, tan adorables.

De modo que, si no célera (esa cotidiana y sinGnimo
de rabia), Love in the Time... provoca algo peor: indife-
rencia, después que ha convocado al aburrimientoy esa
incomoda sensacion de que nos han ofrecido gato (no
Gabo) por liebre.

Sin embargo...

El cine, a pesar de tantos fiascos, de choques no
precisamente productivos con la literatura de Gabriel
Garcia Marquez, no se da por vencido. Nuevos proyec-

tos acaban de concluir o se anuncian, algunos incluso

rubricados por nombres muy respetables, como no han
faltado en este viejo matrimonio, en esta larga historia
de amor-odio.

Nada menos que un hijo de Gabo, el exitoso y joven
cineasta Rodrigo Garcia (Nine lifes, 2005) se siente
seducido por la recurrente Tiempe de morir, su no me-
nos bisofia colega de Costa Rica, Hilda Hidalgo, dio los
toques finales a Del amor y otros demenios (2009, el
célebre serbio Emir Kusturica (Underground, 1995) ya
tiene entre manos El otofio del patriarca, esa novela que
alguna vez Akira Kurosawa, Littin y Ripstein quisieron
adaptar, mientras el reciente bestseller Memoria de mis
putas tristes (2004) fue puesta en guion por el no me-

Elisa Triana en Del amor y otros demonios (Hilda Hidalgo, 2009). Archivo El Tiempo.

Facsimil de dos péginas del original del El otofio del patriarca de Gabriel Garcia
Mérquez (Nereo Lopez). Archivo Biblioteca Nacional de Colombia.
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(Nereo Lépez]. Archivo Biblioteca Nacional de Colombia.

nos respetado guionista francés Jean Claude Carriere
(quien tanto trabajara con Bufiuel) y se maneja para su
direccion el veterano cineasta danés Henning Carlsen.

Sera cuestion de seguir esperando, incluso que
algun dia (ojald realmente no llegue) el autor se decida
a romper el sagrado pacto que firmara consigo mismo
de no negociarjamas los derechos de filmacion respecto
a su obra maestra, Cien arios de soledad.

Lo cierto es que, con tantos problemas en el ma-
trimonio Gabo-cine, el imaginario de una de las narra-
tivas mas originales y sélidas de América Latina se ha
ampliado considerablemente con su constante viaje al
cine, al margen de sus victorias y frecuentes derrotas.

5 Joel del Rio: Ibid

Como ha escrito el colega y coterraneo Joel del Rio,
“[...] polémica aparte sobre el valor cinematografico de
esta literatura, lo que esta fuera de toda discusion es
la preeminencia que alcanzaron numerosas adaptacio-
nes de escritores latinoamericanos, GM incluido, en la
época de las dictaduras y la represion institucionalizada,
cuando estos reencuentros entre literatura y cine contri-
buyeron, en no pequefia medida, a sostener la identidad
comun vy los referentes culturales que compartimos,
mas allé de la censura, las juntas militares y la pene-
tracion cultural norteamericana. Con la reinstauracion
democratica en diversos paises latinoamericanos, el
desarrollismo neoliberal, los avances de la multicultu-
ralidad y la entronizacion de la sensibilidad posmoderna,
se reforzo el atractivo universal de narraciones que
potenciaban la metafisica del delirio, la sensualidad,
lo irreal y méagico, lo no materialista e inclasificable”.®

En cualquier caso, traicionado, destefido, suficien-
temente reconacible o via hacia inquietudes y fantasmas
propios de los cineastas que lo usan, Gabriel Garcia
Marguez sigue en pie alin desde la pantalla: sus pesadi-
llas, su recreacion de una América Latina méagica y vital,
sus aportes al imaginario internacional, sus personajes
tan humanos y cercanos, sus narraciones sensuales y
esenciales, siempre estan, como al parecer su “eterno”
matrimonio con el cine. En Ultima instancia, siempre
podremos regresar, decepcionados o no (tanto) a sus
deliciosas paginas, a su estado natural y primigenio, en
blanco y negro.
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Ya esta disponible
la Filmografia completa de
Fernando Vallejo.
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