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RESUMEN

En este trabajo se abordard la problematica existente a la hora de
versionar al cine obras de Gabriel Garcia Marquez, para lo que se
analizaran seis novelas del autor colombiano con sus respectivas
versiones cinematograficas, enfocadas al analisis literario y sociocultural,
ya que es posible que el foco del problema en dichas versiones sea la
falta de visién en cuanto a la realidad de Colombia. La coyuntura histérica
es un factor clave en la narrativa y estilo de cualquier escritor. La Guerra
de los mil dias y la crisis social, moral y econémica en la que se sumio
Colombia son tan sélo algunos de los hechos que rodearon a Gabriel
Garcia Marquez. En obras como Eréndira, Crénica de una muerte
anunciada, El coronel no tiene quien le escriba, El amor en los tiempos
del célera, Del amor y otros demonios o0 Memoria de mis putas tristes, se
pueden notar muchos aspectos que reflejan la realidad que en ese
entonces estaba viviendo el escritor, cuyo subtexto no deja de mostrar el
permanente estado de inquietud, incertidumbre y desasosiego en la vida
del ciudadano comun de su pais natal, donde se puede sentir el clamor de
los mas sometidos, de los que sufren bajo el yugo de los opresores mas
desalmados, tépico replicado en toda la novelistica de Garcia Marquez.
Otros temas abordados en dichas obras son: el amor (fraternal, sexual e
idilico), el matrimonio, la politica, la pedofilia, la prostitucion, la guerra, la
religion, el machismo vy las tradiciones familiares, entre muchos otros que
caracterizan los problemas de una region inexplorada y desconocida para
muchos, Latinoamérica.

Muchas de esas obras de Garcia Marquez han sido llevadas a la
gran pantalla, unas con menos éxito que otras, aunque algunas hayan
sido objeto de elogio como obras de arte audiovisuales. El fracaso
comercial de la gran mayoria de estas adaptaciones responde al
desacierto de muchos cineastas, que no han sabido complacer los gustos

de los diferentes receptores a los que les ha tocado enfrentarse. Si



qgqueremos defender las adaptaciones cinematograficas, es necesario
despojar de toda culpa al género de la adaptacion como tal, recordando
que toda adaptacion debe ser valorada de diversas maneras, tanto a nivel
de guion como a nivel de material artistico audiovisual, ya que la literatura
y el cine emplean dos lenguajes completamente distintos. Este trabajo se
enfocara también en el andlisis de numerosos estudiosos y criticos que
han brindado sus profundos trabajos e investigaciones sobre el tema de
las adaptaciones, cuya vision negativa se ha visto difuminada con el
tiempo. Bluestone, Elliot, Mc-Farlane, Cartmell and Whelehan, Casetti y
Bazin son tan solo algunos de los criticos que han hecho referencia a la
evolucion de las adaptaciones cinematograficas hasta nuestros dias, una
evolucion que no solo se ha visto en la parte tecnolégica, sino también en
la parte ideoldgica de cada critico y espectador que ve y juzga la obra.

Garcia Marquez ha trabajado con cineastas de renombre, como
Ripstein, Guerra, Rosi, Newel, Hidalgo o Carlsen, entre muchos otros, que
han tratado de llevar a la pantalla de manera satisfactoria el intrincado
mundo del escritor colombiano, el cual se manifiesta en un incesante
devenir de vivencias cargadas de colorido, fiesta y musica, vivencias que,
muchas veces, se han visto empafadas por momentos de desgracia y
delirio. Durante los afios ochenta, hemos visto, con sus aciertos y
desaciertos, Eréndira y Cronica de wuna muerte anunciada.
Posteriormente, en 1999, aparece El coronel no tiene quien le escriba,
una obra digna de admiracién, sobre todo por sus brillantes actuaciones.
Y después, ya en el siglo XXI, se han podido disfrutar, con un mejor
apoyo tecnolégico, aunque no sin muchas dificultades, adaptaciones
basadas en El amor en los tiempos del célera, Del amor y otros demonios
y Memoria de mis putas tristes.



ABSTRACT

The historical situation is a key factor in the fiction and style of each
writer and Gabriel Garcia Marquez cannot be an exception. Thousand
Days' War, the social, moral and economic crisis, in which Colombia
plunged in those days, had a decisive impact on his works. Despite the
violent events and in contrast to the suffering of famine, disease and death
among people, Colombia presented a marked boom in the economy, an

aspect reflected in the novels of the Colombian Nobel.

Additionally, in The Incredible and Sad Tale of Innocent Eréndira
and Her Heartless Grandmother, Chronicle of a Death Foretold, No One
Writes to the Colonel, Love in the Time of Cholera, and Of Love and Other
Demons, many aspects of the reality of the time in which the writer was
living can be noticed: the restlessness and uncertainty in people’s lives,
love, sexuality, fraternalism, politics, prostitution, religion, war, male
chauvinism and the eternal struggle between rich and poor and between

exploiters and exploited, among others.

Numerous scholars like Bluestone, Elliot, Mc-Farlane, Cartmell and
Whelehan have analyzed the evolution of film adaptations. Regarding
Garcia Marquez, he collaborated with renowned filmmakers such as
Ripstein, Guerra, Rosi, and Newel, who tried to bring his intricate world, a
place full of colors and music tarnished by moments of misfortune and

delirium, to the Silver screen.

Many of Marquez's works have been adapted for the screen.
During the eighties, Eréndira and Chronicle of a Death Foretold and, in
1999, No One Writes to the Colonel were adapted. In the 21st century,
adaptations based on Love in the Time of Cholera, Of love and other
demons and Memories of My Melancholy Whores appeared.

Although some of these adaptations have been praised as

audiovisual works of art, the commercial failure of the majority of them is



due to the filmmakers’ lack of success in pleasing their audiences.
Defending the film adaptations, it is necessary to strip the blame of the
adaptation genre. Also, it should be mentioned that since both literature
and cinema use two different languages, all adaptations must be assessed
in several ways.

Keywords: Gabriel Garcia Marquez, adaptation, ...
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INTRODUCCION

Suele afirmarse que la mayoria de las versiones cinematograficas
de las novelas de Gabriel Garcia Marquez han estado signadas por el
fracaso a nivel de taquilla y en muchos otros casos, a nivel de critica. Sin
embargo, al hacer alusién al fracaso o al éxito de las adaptaciones
cinematogréficas en general, debemos tener en cuenta que a lo largo de
la historia siempre ha existido una notoria resistencia por parte de la
sociedad hacia las copias, que, al modo platénico, han sido vistas como

versiones imperfectas, o degradadas, de las versiones originales.

Paradéjicamente, en los ultimos tiempos, se ha observado un auge
en el éxito de innumerables versiones, ¢a qué se debe dicho fenémeno?,
¢por qué algunas peliculas pasan la barrera de la resistencia y llegan a
ser éxitos en vez de fracasos?, ¢ por qué hay otras que no lo logran? Tal
como sostiene Whelehan (1999), el publico tiende siempre a recurrir a las
odiosas comparaciones, las cuales llevan a su vez al analisis, involuntario
o voluntario, de dichos films, que son sometidos a un criterio subjetivo por
parte del espectador o del critico. Para Whelehan “the differences
between the novel and film extend from formal considerations to their very
conditions of production” (1999: 6); dichas condiciones son determinantes
a la hora de elaborar un film, las mismas que en cierta forma, de no ser
bien asimiladas, dan lugar a un fracaso, cuya razén tratara de ser
estudiada en este trabajo, tomando en cuenta los valores estéticos y
sociales y las distintas visiones de todos los que intervienen en un film,

incluyendo realizadores y espectadores.

Nufiez Garcia (2003) por su parte sostiene que el interés que la
literatura general y comparada ha tenido en las relaciones entre cine y
literatura no ha sido ajeno a la realidad. El estudio de las adaptaciones,

por ende, ha pasado por innumerables dificultades y polémicas, muchas



veces causadas por los errores de método empleados, que en muchos
casos se pueden conjugar en el error mas grave de todos: pretender que
la narracion literaria puede ser semejante a la narracion cinematografica.

Es importante observar que “...escritura literaria y escritura filmica
comparten un espacio comun marcado no solo por sus analogias sino
también por sus diferencias.” (2003: 127). Es en este punto,
precisamente, en donde se tratara de ahondar en el andlisis de los seis
films seleccionados para la elaboracion de este trabajo de investigacion.
Estas peliculas son adaptaciones basadas en obras del escritor
colombiano Gabriel Garcia Marquez, que enumero a continuacion, segun
el orden de su estreno en cartelera: La increible y triste historia de la
candida Eréndira y su abuela desalmada (1983), Cronica de una muerte
anunciada (1987), El Coronel no tiene quien le escriba (1999), El amor en
los tiempos del colera (2007), Del amor y otros demonios (2009) y
Memoria de mis putas tristes (2011), versiones enmarcadas en distintas

épocas vividas por el autor.

Resulta curioso saber que todas las adaptaciones de estas obras, a
pesar de basarse en las novelas de un autor tan importante, jamas
lograron alcanzar el éxito deseado en el mercado cinematografico. Los
motivos de estos fracasos, a la vez estéticos y sociales, seran estudiados
y analizados no sin antes revisar los diferentes marcos de estudio que las
rodean, como el contexto historico y socio cultural, la teoria sobre la
adaptacion, y su validez como obra estética, y el analisis particularizado

de las seis adaptaciones escogidas.

En el capitulo | se hara una breve referencia al contexto historico y
socio-cultural de la Colombia del siglo XX, y parte del siglo XXI, para un
mejor entendimiento de la obra literaria de Garcia Marquez; por otra parte
se llevara a cabo un detenido analisis critico de las seis novelas de Garcia
Marquez en relacion con dicho contexto, todo ello apoyado en un marco
tedrico-critico basado en la obra de varios estudiosos de la obra del

escritor que nos ocupa.
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El capitulo Il versara sobre la teoria del cine y su larga experiencia
como un arte hermanado con la literatura. A su vez, se hara una
referencia a la defensa que muchos de los criticos de cine han hecho de
las adaptaciones cinematograficas, las cuales, segun ellos, deberian ser
vistas y juzgadas como un producto artistico, y no como meras copias,
porque, como bien lo ha expresado Sanders, “adaptation is, however,
frequently a specific process involving the transition from one genre to
another: novels into film, drama into musical; the dramatization of prose

narrative and prose fiction...” (2006: 19)

En el capitulo Ill, se hard una muy breve referencia al paso de
Garcia Marquez por el mundo del celuloide, una experiencia vista por
muchos como un periodo de aprendizaje y de expansion de su gran labor

como escritor literario.

Los capitulos IV y V se centraran en el andlisis critico de las seis
peliculas seleccionadas para la elaboracion de este trabajo, un analisis
gue se apoyara en la obra de diversos criticos de cine y de muchos
conocedores de la obra literaria de Gabriel Garcia Marquez, no sin antes
haber visto cada uno de los films basados en las seis novelas
seleccionadas del autor.

11



OBJETIVOS

1-Proporcionar ciertos aspectos teéricos sobre las adaptaciones

cinematograficas.

2-Analizar las seis novelas de Garcia Marquez desde el punto de

vista social e historico.

3-Mostrar los aciertos y desaciertos en las adaptaciones

cinematogréaficas de Gabriel Garcia Marquez.

4-Comparar las versiones literarias con sus respectivas versiones
cinematogréaficas de El coronel no tiene quien le escriba, La increible y
triste historia de la candida Eréndira y su abuela desalmada y Cronica de

una muerte anunciada.

5-Comparar las versiones literarias con sus respectivas versiones
cinematogréaficas de Memoria de mis putas tristes, Del amor y otros

demonios y El amor en los tiempos del célera.

6-Verificar si dichas versiones cinematograficas afectan el

entendimiento de las obras originales.

7-Corroborar si existe un choque entre culturas a la hora de crear
las versiones cinematograficas de las obras de Gabriel Garcia Marquez,
sobre todo en el caso de los guionistas y directores que no son

latinoamericanos.

12



METODOLOGIA

En este trabajo la metodologia seréa tedrica y descriptiva, se
aplicara el analisis literario y cinematografico de seis obras de Gabriel
Garcia Méarquez: La increible y triste historia de la candida Eréndira y su
abuela desalmada, Crénica de una muerte anunciada, El coronel no tiene
quien le escriba, EI amor en los tiempos del célera, Del amor y otros
demonios y Memoria de mis putas tristes. A su vez se hard un estudio
comparativo entre dichas obras y sus respectivas versiones
cinematogréficas para verificar si encajan entre si desde el analisis de la
obra como producto social, tomando en cuenta el contexto historico y
sociocultural que rodean el momento de elaboracion de los productos

expuestos.

Es relevante estudiar las versiones de obras tan particulares y con
marcas culturales tan explicitas como las de Garcia Marquez, quien se ha
convertido en uno de los escritores mas aclamados, admirados y
premiados de Latinoamérica. Es a su vez importante revisar coOmo es
tratado y visto el autor por otros ojos y por otras culturas, aspecto que
puede hacer enriquecer o en el peor de los casos, perjudicar el

entendimiento de una idiosincrasia tan peculiar como la latinoamericana.

Para alcanzar los objetivos expuestos anteriormente, es necesario
tocar puntos importantes como el proceso de transformacion de una obra
literaria en un film, se hara referencia a la importancia del cineasta y del
espectador a la hora de establecer vinculos entre autor y lector, aqui
también se hara referencia a un marco tedrico donde se basaran todas

esas relaciones.

A su vez se hara la lectura y decodificacion de las seis obras
mencionadas de Gabriel Garcia Marquez. En estos analisis se
determinaran todos los aspectos relacionados con las diferencias

culturales entre creadores y autor, la diferencia de lenguaje entre una

13



disciplina artistica y otra, entre otros aspectos. Finalmente, cabe resaltar
que lo que se busca no es juzgar estos films basados en dichas novelas
desde el punto de vista de la “fidelidad”, mas bien se buscara darle un
entendimiento al enfoque y a la interpretacion que el cineasta quiso

plasmar en su version.
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CAPITULO |

Contexto historico y social de las obras de Gabriel Garcia

Marquez

1.1La Colombia de Gabriel Garcia Marquez

Para comprender e interpretar las obras de Garcia Marquez es
necesario hacer una breve presentacion de los acontecimientos historicos
gue marcaron la vida de los ciudadanos de Colombia y del escritor que
nos ocupa. Sin embargo, es importante recalcar que, tal como afirma
Ocampo acerca de la historia de Colombia en el siglo XX, ésta: “no esta
determinada solamente por su proceso de desarrollo interno, sino que se
enmarca en el contexto mundial de una época cuyo signo es el de la
transformacion radical y cualitativa del capitalismo mundial” (2016). Eso
significa que la historia de Colombia no se podria entender si no se toman
en cuenta los acontecimientos suscitados a nivel internacional como las
dos guerras mundiales, la Guerra Fria, las revoluciones de Cuba, Rusia,
China, entre otros paises, la depresion econdmica de los afios treinta y el
desarrollo del capitalismo como modelo hegemonico mas predominante,
procesos que han provocado una transformacion fundamental en todo el
planeta. Colombia no podia escapar a dicha influencia, por lo tanto, no se
podria interpretar el contexto de la lucha de clases y de ideologias que ha
caracterizado a la Colombia del siglo XX sin entender las repercusiones
gue dichos acontecimientos mundiales han suscitado. De todas maneras,
aqui no nos detendremos a harrar o enumerar los mencionados
acontecimientos mundiales, sino las consecuencias de los mismos y sus

repercusiones en la sociedad colombiana.

Como causa del auge del capitalismo, en Colombia se llevaron a
cabo grandes y profundos cambios, con el fin de adaptar la economia del
pais a la mundial. Durante la primera mitad del siglo XX se vivieron las

primeras transformaciones, las que trazaron el camino hacia los afios de

15



injusticias y violencia continua. A finales del siglo XIX y principios del siglo
XX, el pais tuvo que afrontar dos traumas histéricos: la Guerra de los Mil
Dias y su separacion de Panama, dos sucesos que se constituyeron en el
punto de partida para el proceso de transformacion y de busqueda de una
naciéon préspera y pujante.

La Guerra de los Mil dias fue una confrontacion civil que estallé en
el dltimo afo del siglo XIX, duré desde octubre de 1899 hasta noviembre
de 1902. Los motivos fueron mas politicos que econdémicos, ya que en
vista de la negativa de los presidentes de turno Miguel Antonio Caro y su
sucesor Manuel Antonio Sanclemente a realizar una reforma de la
Constitucion de 1886, donde se planteaba el sometimiento y exclusion del
partido liberal de la vida politica de Colombia, los liberales no vieron otra
via sino la de tomar las armas. Otro motivo de peso, que si fue de indole
econdmico, fue la caida estrepitosa de los precios del café a nivel
mundial, y dado que éste era uno de los principales productos de
exportacion, dicha caida dio lugar a una gran crisis econémica a nivel
nacional. Santander fue el territorio mas afectado por la caida de los
precios del café y ademas era el asidero del mayor numero de guerreros,
muchos de ellos dirigentes y simpatizantes del partido liberal; a partir de
alli, la guerra se extendi6 a lo largo y ancho de todo el pais. En relacién
con las demas guerras fue la mas formal, en el sentido de que se traté del
enfrentamiento entre dos ejércitos bien conformados, el de los liberales y
el de los conservadores, por ello ostentdé también el nombre de Guerra de
los Caballeros. Después de la Batalla de Palonegro, donde el ejército
liberal quedd desarticulado hasta quedar dividido en pequefios grupos de
guerrilleros dedicados a actos de bandidaje, ya bien avanzado el afio
1922, se lleg6 a tomar la decision de iniciar conversaciones entre ambos
bandos, con el fin de dar por culminado el conflicto. Finalmente se logro la
firma de dos tratados de paz, el de Neerlandia y el de Wisconsin, firmados

ambos entre octubre y noviembre de 1902.
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Colombia, al finalizar la Guerra de los Mil Dias, no so6lo debia
contabilizar las pérdidas humanas que se sumaban a mas de mil
colombianos muertos, a su vez la nacion se encontraba sumergida en una
crisis social y econémica muy profunda, ya que los estragos de la guerra
hicieron paralizar la produccién de los campos vy las fincas y por ende el
comercio se vio seriamente afectado. Todo ello desemboco en la escasez
de alimentos y en la subida de los precios de productos de primera
necesidad. Por si fuera poco, apenas transcurrido un afio de la
finalizacion de la guerra, Colombia sufrié otro duro golpe, la separacién de
Panama, ya que dicha region era uno de los puntos fuertes en la vida
econdmica de Colombia, dada la importancia geografica y el significativo
ingreso econémico que acarreaba. Panama era y es un pais clave para el
transporte de mercancias, llegando a ser una especie de epicentro de la
economia mundial debido a su ubicacion equidistante entre los paises del
Pacifico y del Atlantico, aspecto que Estados Unidos, la gran potencia

econdmica de la region, no podia dejar pasar por alto.

El gobierno de Estados Unidos, en vista de las dificultades
econdmicas de Colombia y la quiebra de la empresa francesa que se
ocuparia de la construccion del Canal de Panama, aprovechd la ocasion
para obtener los derechos de dicha construccion; sin embargo, por varios
desacuerdos en la firma del tratado Herrdn Hay, donde se exponian las
condiciones, el gobierno de los Estados Unidos no perdio la ocasion de
apoyar a las élites panamenfas para alzarse y asi lograr la independencia
de los panamefios de Colombia, cuya declaracion se hizo patente el 3 de
noviembre de 1903. En décadas posteriores, los sucesivos gobernantes
de Colombia “pidieron a Estados Unidos indemnizacion y disculpas por el
papel que el gobierno de Roosevelt habia desempefiado en la secesion,
asi como por las pérdidas de la empresa y las labores que la compafiia
habia logrado en el Canal’ (Randall, S., 2015: 101), no obstante, dicho
propésito jamas se cumplié, ya que Colombia tuvo que aceptar
gradualmente el papel dominante que ocupaba Estados Unidos en el

hemisferio.
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Después de estos hechos que caracterizaron el punto de arranque
de un siglo dificil para Colombia, se llevo a cabo una sucesiva cadena de
desencuentros politicos, cuyo marco estaba condicionado por los
mandatarios de turno y por los conflictos politicos, con intentos fallidos de
reconciliaciéon entre liberales y conservadores, con aprobaciones y
desaprobaciones de leyes equivocadas, injustas y abusivas, caidas y
derrocamientos de gobiernos, reformas constitucionales, el surgimiento
del republicanismo como tercera fuerza partidista y su posterior
desaparicién del mapa politico, graves crisis econdmicas producto de la
Primera y Segunda Guerra Mundial y grandes esfuerzos para impulsar la
modernizacion y el desarrollo del pais truncados a medio empezar, entre

otros aspectos.

Otro punto algido en la vida de Colombia se vivio entre los afios de
1928 y 1929, momento en el que el gobierno de Miguel Abadia Méndez
encar0 la peor etapa de la hegemonia de los conservadores, la cual
venian ejerciendo desde hacia mucho tiempo, dicho periodo “podia
identificarse con la fatiga del régimen, tras muchos afios en el poder”
(Posada Carb6, 2015: 69). Entre los hechos mas importantes pueden
mencionarse la masacre de los trabajadores de las Bananeras, acaecida
en diciembre de 1928, “con su tragico resultado de centenares de muertos
y heridos” (Posada Carbo, 2015: 70) y las protestas estudiantiles del 6 y 7
de junio de 1929, donde murid el estudiante Gonzalo Bravo Pérez. Esa
situacion critica se agravé cuando la depresion de la Bolsa de Nueva York
del 29 causo estragos en la ya malograda economia colombiana. Todo
este descalabro trajo como consecuencia la caida de la hegemonia
conservadora y el auge del partido liberal, cuyo periodo de gobierno,
denominado Republica Liberal, abarcé los afios 1930 a 1946, desde la
llegada al poder de Enrique Olaya Herrera hasta el fracaso electoral ante
la division y la doble candidatura del partido liberal de los candidatos
Gabriel Turbay y Jorge Eliécer Gaitan. Hecho que facilité la ascension al
poder del conservador Mariano Ospina Pérez. Es importante recalcar que

el periodo de La Violencia, comprendido entre los afios de 1930 a 1953,
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puede dividirse en dos etapas, la primera, emprendida desde principios de
los afios treinta, causada por la no aceptacion por parte de los
conservadores de la ascension al poder de los liberales, y la segunda,
que empezd a tomar forma en 1946 y cobr6é fuerza en 1948 tras el
asesinato del candidato liberal Jorge Eliécer Gaitan.

En medio de un clima de violencia, inestabilidad e intransigencia
politica, los conservadores retornaron al poder, hecho que recrudecié ain
mas los enfrentamientos entre un bando y el otro. Gracias a esa
insatisfaccion creciente entre las clases mas golpeadas, se idealizé la
figura de Jorge Eliécer Gaitan, cuya frase “yo no soy un hombre, soy un
pueblo” lo inmortalizé entre sus mas fieles seguidores, los cuales estaban
conformados en su mayoria por gente de la clase media y la clase
popular, que se dejaron seducir por su ideario politico, cuyas prioridades
consistian en mejorar las condiciones de vida de los campesinos y los
obreros mediante un programa de mejora de la educacion, la higiene y el
aumento de salarios. Gaitdn también es recordado como el primer
funcionario en perder el miedo y denunciar publicamente la masacre de
los trabajadores de la empresa bananera United Fruit and Company, la
cual se perpetro para acallar los gritos de protesta de obreros que pedian
salarios justos y poner fin a los abusos laborales a los que eran
sometidos, Gaitan “gano fama por su visita a las zonas de conflicto y sus
posteriores intervenciones en el Congreso” (Posada Carbd, 2015: 70). No
obstante, ese carisma y esa popularidad que lo acercaban al pueblo
fueron indtiles, ya que ese desparpajo y sus ideas de indole
antiimperialista, antioligarquica y nacionalista eran mal vistos por las élites
gubernamentales, que no dudaron en ordenar su asesinato, llevado a
cabo el 9 de abril de 1948. La muerte de Gaitan provocé una fuerte ola de
violencia, caracterizada por protestas callejeras, vandalismo vy
enfrentamientos con las fuerzas militares del pais. Este acontecimiento
sin precedentes recibid el nombre de El Bogotazo, considerado hasta el
momento como el levantamiento popular mas grande de la historia de

Colombia. Segun Deas, M. en ese motin “habian muerto entre 1.000 y
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4.000 personas” (2015: 72), aunque realmente no se tiene, hasta la fecha,
una estadistica confiable; “el Bogotazo fue traumatico, revelé una cara del

pais que muchos no pudieron aceptar.” (Deas, 2015: 72)

La ola de violencia, a pesar de todo, no cesoO, e incluso se
acrecentdé aun mas durante el gobierno de Laureano Gomez, sucesor de
Ospina Pérez. El periodo de La Violencia enmarcado entre 1946 y 1953
fue el peor de la historia, ya que se cometieron actos atroces como
masacres e incendios de fincas y pueblos enteros y torturas de presos
politicos. Paradodjicamente, mientras los campesinos y las clases mas
humildes sufrian grandes pérdidas por causa de los incendios y las
expropiaciones, las clases pudientes, los grandes comerciantes y los
industriales cafetaleros, experimentaron un auge econdmico debido a la
gran demanda mundial del café, tal como afirma Caballero Argaez, “a
partir de la década de 1940, todos los gobiernos se vieron forzados a
buscar un equilibrio entre los intereses de los cafeteros y de los
industriales” (2015: 206), ya que de ellos dependia el crecimiento de la
economia colombiana y la generacién de empleos. Mientras tanto, en el
escenario politico, Ospina Pérez, en un intento desesperado por unir a los
colombianos, buscd, aunque en vano, la manera de conciliar con los
liberales, ofreciéndoles cargos y participacion activa en la politica del pais;
no obstante, dicha iniciativa no surti6 el efecto deseado, ya que los
liberales moderados no vieron ninguna mejoria en el trato que se les
daba, por lo cual decidieron retirarse de sus cargos. Por otra parte,
Ospina tuvo que afrontar el triunfo de los liberales en las elecciones para
el Congreso, ya que los liberales ejercieron una oposicion férrea en contra
del gobierno, razén que lo llevé a declarar el estado de sitio y a la
clausura del Congreso. A pesar de todo, el mandato de Ospina Pérez
tuvo sus logros en lo que respecta al desarrollo econémico y social del
pais, gracias a la creacién y fundacion de empresas estatales y privadas,

de ministerios dedicados a la higiene y seguridad social.
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Contradictoriamente, el gobierno de su sucesor, Laureano Gémez,
se caracteriz0 por su intransigencia politica y su radicalismo religioso; este
presidente fue electo gracias a la ausencia de candidatos rivales, ya que
los liberales retiraron su candidatura en vista de todos los atropellos
vividos anteriormente en el Congreso. Gomez mantuvo una actitud
ambigua ante los Estados Unidos, debido a que eran conocidas por todos
sus inclinaciones franquistas y antinorteamericanas; no obstante, durante
su mandato, Colombia fue incondicional en el apoyo a los Estados Unidos
durante la Guerra Fria. Afios més tarde, tras varios fracasos de Gomez
para crear una nueva constitucion que le otorgase el poder absoluto y la
libertad para suprimir a la critica y a la oposicién, y tras atravesar
problemas de salud, Gémez es finalmente derrocado por un grupo de
conservadores, los liberales y las fuerzas militares, quienes erigen en el
poder al general Gustavo Rojas Pinilla el 13 de junio de 1953. Este golpe
de estado fue propiciado por los politicos de Colombia con el fin de evitar
la implantacion de la nueva Constitucion ideada por Gomez, asi como
para buscar una manera efectiva de detener la violencia que ya en ese
entonces estaba fuera de control. Pero con el paso del tiempo la
desilusion se hizo presente, porque dicho cometido jamas se cumplid.
Durante su gobierno se buscoé crear un clima pacifico para poder llevar a
cabo las negociaciones con los grupos armados de las guerrillas liberales
y se declar6 un armisticio en el segundo semestre de 1953 que durd
apenas un afio; el tratado de paz, de éxito efimero, no evitdo el
resurgimiento de la violencia a mediados de 1954 en los departamentos

de Santander, Tolima y Cundinamarca.

A partir de la segunda mitad del siglo XX la historia de Colombia
estuvo envuelta en muchas contradicciones y opiniones incompatibles
entre los observadores, para unos fue una época de éxitos y grandes
avances, porque a pesar de la violencia, “Colombia tuvo un desarrollo
econdémico exitoso, mas estable y sostenido que el del conjunto de
América Latina.” (Melo, 2015: 15); sin embargo, para otros, “estos afios

fueron de grandes dificultades y frustraciones” (Melo, 2015: 16). Rojas
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Pinilla, por su parte, auspicié el cambio que incidié en la modernizacion y
en el avance econdémico del pais. Entre sus logros estan la construccion
del aeropuerto de ElI Dorado en Bogota, el Hospital Militar, el Ferrocarril
del Magdalena. Por otra parte, nadie dudaba del acercamiento entre este
presidente y la clase obrera y trabajadora del pais. Otro gran logro fue el
reconocimiento del voto femenino, que hizo que Rojas Pinilla contara con
el apoyo de las mujeres y ademas colocara a Colombia en igualdad de
condiciones con el resto de los paises latinoamericanos que ya habian
implantado el voto femenino como un derecho constitucional. En 1954
logré que los miembros de la Asamblea Constituyente hicieran el decreto
de la prolongaciéon de su gobierno hasta 1958, pero después de ello
cometié el gran error de distanciarse de aquellos que lo ayudaron a
ascender al poder, los liberales y los conservadores, quienes
emprendieron una guerra sin cuartel con la ayuda de los medios de
comunicacion para dejarlo sin apoyo y para hacer desaparecer el tercer
partido que ya habia formado, el Movimiento de Accion Nacional, MAN,
en respuesta, Rojas recurrid a la represion de todo aquél que se le
opusiera, cosa que atrajo el descontento de los colombianos. La gota que
colmo el vaso fue la creacion de otro movimiento, La Tercera Fuerza, lo
cual atrajo aun mas el rechazo de sus contrincantes, por otra parte, la
imposicién de la censura en todos los ambitos y el cierre de diarios

importantes como El Tiempo no hicieron mas que empeorar la situacion.

Con el paso del tiempo, Rojas no pudo resistir mas la aguda crisis
en las relaciones con el llamado Frente Nacional, integrada por sus
opositores, en cuyo seno se crearon “formas limitadas de democracia”,
(Melo, 2015: 16), alli, el Frente Nacional se encargd de controlar la
voluntad del pueblo mediante la compra de votos, “el uso de la coaccion y
la violencia, sobre todo en los sectores rurales” (Melo, 2015: 16), gracias
al apoyo de la guerrilla y los grupos paramilitares, por ello, en mayo de
1957, Rojas Pinilla termind cediendo el poder en manos de una Junta
Militar conformada por los generales Deogracias Fonseca y Gabriel Paris

en apoyo de otros militares mas. Aqui se daba fin a la “dictablanda” militar

22



de Rojas Pinilla. Durante los siguientes dieciséis afios se produjo una
sucesion de gobiernos alternativos donde cada partido podia detentar el

poder. No obstante “...Ia violencia, que disminuyd mucho entre 1958 y
1970, comenzd nuevamente a crecer hacia 1977 (Melo, 2015: 17);
durante ese proceso, el Frente Nacional aniquil6 a los partidos
tradicionales, ya que en ese periodo hubo una tregua, en la cual no hubo
enfrentamientos partidistas de ningan tipo, se diria que existia una relativa
paz. Sin embargo, eso era sélo la punta del iceberg, porque los problemas
sociales y econémicos continuaron de forma subyacente, de ahi que se
hable de “relativa paz”; la violencia tomd un nuevo impulso y adoptdé una
nueva cara “por el enfrentamiento entre la guerrilla y el estado y por la
expansiéon del negocio de la droga” (Melo, 2015: 17), todo esto fue lo que
llevd a la creacion de varios movimientos guerrilleros clandestinos, siendo
el mas notable el M19, grupo que realizé innumerables secuestros y
asesinatos de personalidades de alto perfil. En un intento por restablecer
la paz, el gobierno busca negociar con ellos hasta que finalmente el
presidente Virgilio Barco (1986-1990), en 1990, “logré firmar la paz con el
M19” (Melo, 2015: 25) gracias a la cual este grupo guerrillero depone las

armas y forma un partido politico denominado Alianza Democrética.

Otro grupo que se forma en 1964 es la organizacion guerrillera de
las “Fuerzas Revolucionarias de Colombia”, las FARC, bajo el mando de
Manuel Marulanda Vélez, apoyadas por el partido comunista, y que ya por
la década de los 80 se autofinanciaba gracias al narcotrafico y a los
sobornos y pagos de rescates que obtenian de los familiares de sus
rehenes. Este infame grupo se gané el odio y el miedo, no so6lo de sus
coterraneos, sino también del resto del mundo, un mundo que observaba
atonito los continuos atentados, secuestros y ejecuciones de sus
prisioneros, que en muchos casos eran personas conocidas por la opinion
publica y de alto perfil. Otro ejército de guerrilleros importante fue el
llamado Ejército de Liberacion Nacional, ELN, que al igual que las FARC
se ha mantenido en el tapete durante casi mas de cuarenta afos, afios en

los que han hecho de los colombianos victimas de una guerra que nunca
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entendieron ni compartieron. Ante todo este panorama, donde
“...desapariciones y ejecuciones fuera de combate dejaron de ser actos
aislados para convertirse en rutinarios” (Melo, 2015: 23), se podria afirmar
que el fin del siglo XX no fue menos cadtico que los afios anteriores, ya
gue éste fin de siglo representd una gran cantidad de traumatismos a
nivel econémico, social y politico en una nacién que por mas de cien afios

no pudo conocer el verdadero significado de la palabra paz.

No podemos dejar de mencionar el gran poderio e influencia que
los carteles del Narcotrafico ejercieron sobre todos los habitantes de
Colombia. En aquel entonces existieron dos grandes carteles que
surgieron durante la década de 1970, dos carteles que rivalizaron por el
dominio del territorio y poder adquisitivo, estos eran el Cartel de Medellin,
comandado por el tirano Pablo Escobar, visto como una suerte de Robin
Hood que ayudaba a los pobres y contradictoriamente ordenaba el
asesinato o ejecucion de miles de ciudadanos inocentes, entre los que se
contaban servidores publicos, politicos y policias; y el Cartel de Cali, que
aungue de menor influencia, también causé estragos a gran escala en un
pais que aun hoy, en pleno siglo XXI, no se recupera de los traumas y las
consecuencias que ha dejado el poderio de dichos carteles, a pesar de
que su mas alto exponente, Pablo Escobar, muriese asesinado en 1993 y
ambas agrupaciones nefastas fuesen desarticuladas y desmembradas.

Se puede afirmar que la década mas productiva para los
narcotraficantes colombianos fue la de los ochenta, “cuando el precio del
mercado de consumidores era alto y sus redes manejaban parte del
mercado minorista en el este de Estados Unidos” (Urrutia, 2015: 168),
también es cierto que dicha productividad, aparte de atraer cierta riqueza
monetaria, produjo una gran crisis en todos los niveles, sobre todo en el
moral, dada la falta de impunidad que imperaba, lo cual trajo como
consecuencia que el sistema judicial se debilitase de forma alarmante, y
por ende, el aumento de las tasas de criminalidad, que ya de por si eran

muy altas y el terrorismo perpetrado por la guerrilla y el paramilitarismo,
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‘los cuales han generado desplazamientos forzados de poblacion con

consecuencias sociales gravisimas.” (Urrutia, 2015: 169)

Segun Archila Neira, es sorprendente ver que Colombia,
poseyendo la democracia representativa “mas antigua de América Latina”
(2016: 76), haya experimentado de forma paralela un gran crecimiento
econdmico y una constante guerra caracterizada por grandes hechos
violentos, en donde los mas afectados eran en primer lugar los
campesinos y después en ese orden, los obreros, los empleados y los
indigenas, cuyos derechos humanos eran violados de forma continua. Por
otra parte, resulta interesante observar que la violencia no es solo una
respuesta a las protestas de indole econdmico, es decir, no es algo
necesariamente ligado a la pobreza, ya que ademas se mueven otros
intereses colectivos como la legitimidad del estado, los derechos
humanos y la identidad cultural. De ahi que la lucha de la sociedad
colombiana se haya enfocado tanto en el reclamo por la mala distribucion
de los ingresos y en las carencias materiales, como en la lucha por la
demanda politica, cultural y de derechos y necesidades propias de un
pueblo soberano. “En conjunto, entre 1948 y 2000 unos 600.000
colombianos murieron victimas del enfrentamiento armado, la
delincuencia o incidentes casuales o inesperados de violencia.” (Melo,
2015: 17)

Finalmente, los mandatos de Uribe (2002 / 2010) y Santos (2010 /
2018) han tenido el gran logro de intervenir y someter a un gran ejército
como el de las FARC para alejarlos del escenario nacional y mantenerlos
a raya en zonas menos pobladas, factor que ha facilitado la vida pacifica
en el pais y de hecho convertirlo en un lugar seguro para vivir, lo que ha
provocado el auge del turismo y una gran disminucién de la actividad
criminal; no obstante, la tactica de Uribe, que no buscaba solo conversar
por la paz sino luchar, fue un poco dura y autoritaria, por lo que ese
proceso “resulté bastante traumatico y transido por escandalos” (Gutiérrez

Sanin, 2015: 81), un proceso que igualmente fue favorable para la
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reinsercion en la sociedad de miles de excombatientes de la guerrilla y la
sustancial baja de las tasas de homicidio, gracias a ello, hoy en dia, a
pesar de las dificultades que aun agobian a los colombianos, no se deja
de respirar el optimismo que impera en una nacion que va en vias de un

franco desarrollo.

Aguella época, donde la violencia era algo, segun Posada Carbg,
“dificil de controlar” (2015: 44), fue la que le tocé vivir a Gabriel Garcia
Marquez y a muchos otros tantos escritores que tuvieron como fuente de
inspiracion los terribles acontecimientos y las tristes consecuencias que
han debido sortear para poder salir ilesos y con vida de semejante trance.
Gabriel Garcia Marquez fue testigo presencial, y en otras ocasiones
indirecto, en muchos de los acontecimientos histéricos comentados aqui,
por ello, en el siguiente apartado, haremos énfasis en la repercusion
generada por las consecuencias de la violencia en la novelistica del autor

colombiano.

1.2 Analisis de seis novelas de Gabriel Garcia Marquez

Raymond Williams, haciendo referencia a Gabriel Garcia Marquez
y a la literatura de la Colombia de la época de sus inicios, afirma que,
“The overwhelmingly dominant preoccupation of virtually all colombian
writers during the 1950s was the civil war between Liberals and
Conservatives, la violencia.” (1985: 40). Dicho fenémeno se produce a
causa de los innumerables conflictos bélicos acaecidos en la tierra natal
del autor colombiano, que no podia permanecer ajeno ante semejante
situacion. Segun Rios, la literatura comienza a alzar su voz justamente
cuando se acentua el conflicto entre sociedad vy literatura, “luego de que
han sido agotadas las otras vias de reclamo” (1985: 252), vias como la
prensa, los medios de comunicacion, entre otras, que ya habian dejado
de ser lo suficientemente efectivas para expresar tanto pesar y dolor ante

ese estado permanente de zozobra. Segun Fernandez-Brasso, “quien lea
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a Gabriel Garcia Marquez con detenimiento y agudeza, encontrard en
abundancia festiva ironia y amarga desilusion” (1972: 104). EI mundo
latinoamericano se ha caracterizado por la paradoja y la trasposicion entre
el ambiente festivo y el suceso mas tragico; no en vano, otras culturas
han considerado a los latinoamericanos como los reyes del contraste, que
sabrian relatar en medio de la algarabia los hechos mas dolorosos y
violentos. De ahi el estilo tan particular de Gabriel Garcia Marquez y sus
coterrdneos al establecer un método dialogistico entre literatura y
sociedad; eso hace que la literatura “no pueda desarrollarse como un
furor aislado, sino dentro de un contexto socio-cultural que le sirva de
marco y resonancia” (Maturo, G. 1972: 9-10); sin embargo, Garcia
Marquez no solo se alimenta de la situacién actual de su nacioén, sino
también de la del resto de Latinoamérica, que a su vez vive una situacion
similar a la de su entorno, paises que igualmente viven en un permanente
ambiente de violencia, paises signados por la ausencia de justicia y cuyo
poder politico esta repartido entre una minoria que solo ansia detentar el
poder a costa del sufrimiento ajeno; para Maturo, el rasgo mas evidente
en las obras de Garcia Marquez es “la ausencia de justicia social.”
(Maturo, 1972: 66)

La violencia ha establecido en la poblacion un caracter
predominantemente signado por el miedo, la baja autoestima, la
doblegacién, entre otros aspectos que han permanecido presentes mas
gue nada en los que conforman la clase campesina. Por esta razon, en
las obras de Garcia Marquez se hace notar un escenario mas rural que
urbano, un escenario donde los pobres cobran mayor protagonismo, para
asi alzar su voz ante todo aquello que les oprime; hay que destacar que
Gabriel Garcia Marquez, durante sus inicios como periodista y escritor,
vivid en carne propia la violencia, la tortura psicoldgica y la represion, a
ello se debe su marcada preferencia hacia ese tipo de personajes. “Todo
ello esta en sus libros, subyacente, omnipresente, nutriendo su posicién
ética ante el mundo, encarnandose en actualizadas estructuras

simbdlicas” (Maturo, 1972: 66). En otras palabras, la novela colombiana
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no podia permanecer ajena a todo ese proceso evolutivo de su historia y

su estructura social.

Por su parte, Arango también sostiene que el tema de la violencia
aparece con mucha frecuencia en la novelistica colombiana, representada
por autores como Gabriel Garcia Marquez y Alvaro Cepeda Samudio,
cuyo tratamiento de la violencia “...se ha enfocado en diferentes angulos
gue van desde el testimonio directo hasta el ambiente real donde se halla

la misma atmaésfera.” (Arango, 1985: 9)

Es usual ver en la literatura latinoamericana, y por consiguiente en
la colombiana, una delgada linea que divide lo real y lo imaginario; tan
delgada, que muchas veces se convierte en una misma, razon por la cual
estamos frente a un fendmeno literario denominado Realismo Magico.
Enfocandonos a la realidad social de Colombia, Arango afirma que la
violencia ha sido “una de las constantes mas frecuentes en la historia
colombiana” (Arango, 1985: 11), cuyo climax alcanza niveles
insospechados entre los afios de 1946 y 1965, periodo conocido, como
vimos mas arriba, como la época de “la violencia”, época caracterizada
por la Guerra Civil, la matanza entre hermanos, el empobrecimiento de la
economia a nivel nacional y la elevacion de la miseria entre los
pobladores. Dicha situacién, como era de esperar, ha sido dificil de
interpretar para los académicos extranjeros, ya que las barreras culturales
les han impedido ver el problema desde un mismo foco, algo similar
sucede cuando se trata de descifrar el mensaje de violencia implicito o
explicito presente en las obras literarias enmarcadas en dicho contexto,
cuya escritura hace participar a los lectores en una “tragedia personal’
(Arango, 1985:12), una escritura que comunica de una u otra forma las
inquietudes y problemas que aquejan a un escritor y a su comunidad,
gracias al auge de la explotacion de la burguesia criolla, el imperialismo,
el subdesarrollo, la delincuencia, el hambre, la miseria y especialmente la

violencia, ha surgido una forma especial de hacer literatura, una “literatura
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de compromiso...que a su vez produce una estética de urgencia.” (1985:
13)

El punto de partida de la mencionada situacion de violencia tuvo
como inicio el homicidio del dirigente politico y lider del movimiento liberal
Jorge Eliecer Gaitan, hecho acaecido en Bogota el 9 de Abril de 1948, y
que desat6 e hizo crecer aun mas la ola de violencia, hasta el punto de
producir “el Bogotazo”, una revolucion sofocada inmediatamente por el
presidente de turno, Ospina Pérez; no obstante, a partir de alli, “se
desencadend una serie de crimenes, venganzas y odios en los cuales
liberales y conservadores se enfrentaron en una batalla sangrienta, que
constituy6 en el fondo una guerra civil no declarada a lo ancho y largo del
pais” (Arango, 1985: 14); como es de suponerse, ningun colombiano,
incluyendo escritores y artistas, dejo de sufrir las consecuencias de dicha
ola de violencia, Gabriel Garcia Marquez no podia permanecer ajeno ante
ese fendmeno; por ello, sus novelas “enfocan ese tremendo drama
nacional que ha sufrido Colombia a través de la historia” (1985: 17); sin
embargo, el autor que nos ocupa lo ha hecho mas bien de una forma
implicita, con menos crudeza que el resto de los escritores; en este caso,
el autor representa la violencia por medio de la “represién organizada por
el poder ejecutivo, que no vacila en emplear todos los recursos del terror
para someter al pueblo a cualquier precio” (1985: 15). Por ejemplo, en El
Coronel no tiene quien le escriba (1961) se nota una constante represion
de los ciudadanos, quienes estan sometidos al silencio, la censura y la
carencia de libertad de prensa. En el caso del coronel, vemos a un
superviviente de la guerra civil, producto del Bogotazo, un superviviente
consumido por la vejez y la miseria, que espera una pension que jamas
llega; en esta obra y en muchas otras de Garcia Marquez se puede
divisar la temética de la violencia sin necesidad de recurrir a la
descripcion abierta de tiroteos y matanzas, el lector no vera en sus obras
bafios de sangre, aunque si cadaveres desgarrados o descuartizados de
la forma mas cruel, el resto lo representa de forma implicita, en el

subtexto de su escritura, porque como bien lo ha dicho el autor en su
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articulo “Dos o tres cosas sobre la novela de la violencia”, no hace falta
representar fielmente lo que pasé sino mostrar las consecuencias
nefastas que todos esos sucesos han provocado, para Garcia Marquez
‘la novela no estaba en los muertos, sino en los vivos que debieron sudar
el hielo de su escondite” (1959: 12-13). En El Coronel no tiene quien le
escriba, la violencia se conjuga en un permanente estado de zozobra e
incertidumbre, en un clima de “tensa calma”. Esta obra muestra que en

Colombia “...la violencia se ha convertido en algo consuetudinario y el
estado de sitio se transforma en un hecho institucional” (Arango, 1985:
30), tanto es asi, que cada personaje, sea hombre o mujer, vive su vida
sin ninguna alteraciéon en su estado de animo, ya que ”la violencia y la
opresion politica se ha integrado a la vida como una condicién natural, sin
que opere ninguna transformacion en los hombres” (1985: 30). Al igual
gue los personajes de sus novelas, el colombiano ya esta arraigado a la
forma de vida signada por el tenso clima de la violencia y la represion, es
como algo adquirido de forma natural, no en vano Arango sostiene que
cree que “no haya un novelista en Hispanoamérica como Garcia Marquez
con una percepcion tan fina y tan aguda que haya reflejado este
gravisimo problema, problema que se liga intimamente a la estructura
politico-social del pais y que a su vez influye en el comportamiento de sus
habitantes.” (1985: 31)

Durante ese periodo de violencia, aquellos habitantes, los que
estaban entre los mas estudiados y preparados profesionalmente,
manifestaban callada y silenciosamente en contra del status quo nacional,
estaban llevando a cabo una resistencia en contra de la opresién a la que
estaban siendo sometidos; esa situacion puede reflejarse claramente en
El Coronel no tiene quien le escriba, cuyo simbolo principal de ese clima
de resistencia es el gallo de pelea, que no sélo pertenecia al coronel y a
su difunto hijo, sino también al pueblo, de ahi que muchos se sintieran
con derecho sobre ese animal, el cual hace alusion a la Ultima esperanza

de lucha y rebelién, la Unica esperanza de libertad, tal como sostiene
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Raymond Williams, “the animal offers several types of symbolic readings.

On the one hand, it represents hope” (Williams, 1985: 58)

Como se puede deducir en la lectura de su obra, Gabriel Garcia
Marquez, al igual que muchos de sus compatriotas, formé parte de la
resistencia, ya que en gran parte de sus novelas muestra la crudeza de la
violencia y los estragos que ésta ha causado, aspecto que se refleja en la

I’“

miseria y el deterioro fisico del coronel y su esposa; aqui “todo se insinta
a través de la descripcion del medio que rodea a los personajes” (Arango,
1985: 32). En muchas de las novelas del autor colombiano, aparte de
evitarse la descripcion directa de la brutalidad de la guerra, tampoco se

hacen referencias directas a los partidos politicos.

Para Garcia Marquez no todo se limita a “la violencia” y a la
represion politica, también hay un trasfondo socio-econdémico,
consecuencia y causa de toda esa violencia. Segun Gullén (1970), el
escritor que nos ocupa, para describir la realidad de su entorno, recurre a
una simbologia mitica y entre esos simbolos, los mas usuales en sus
obras son la selva, El Antiguo Testamento, El Génesis, el Mito del Eterno
Retorno, EI Apocalipsis, El Diluvio, las figuras miticas como Melquiades,
Fausto, Amaranta (tejedora de la muerte), entre otros, no obstante, los
mas abordados por Garcia Marquez son el éxodo y las plagas, las cuales
representan el desplazamiento, el sufrimiento, la guerra civil y las
enfermedades como el célera, una de las que mas ha padecido el pueblo

colombiano.

Por otra parte, Rama y Vargas Llosa sostienen que cada escritor
plasma en sus obras todo lo que ha sentido y sufrido, por ello, de alguna

forma, a pesar del ambiente que lo rodea, “el proceso de creacion
novelesca es individualista en el sentido de que quien lo realiza es un
individuo, a partir de experiencias que han afectado su vida de manera
negativa y profunda” (1973: 52). Para estos autores, toda obra procede de
alguna situacion en particular, de un tiempo determinado en donde

confluyen la historia, la economia, la pérdida de la moral, las inclinaciones
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ideolégicas de la comunidad, del grupo social al que pertenece, de la
familia, en fin, todo procede segun lo que se vive dentro de esa cultura o
civilizacion a la que pertenece el escritor; por ello, segun afirma Vargas
Llosa, lo personal, lo histérico y lo cultural, son las tres filiaciones con que
Garcia Marquez ha escrito sus novelas. (1973: 53)

A pesar de que el escritor se siente comprometido con la realidad
circundante de su pais natal, mantiene la violencia en un nivel subyacente
en su escritura, es decir que, a diferencia de otros autores colombianos,
Garcia Marquez intenta no sacar a la superficie de sus obras el impacto
profundo producido en Colombia por la violencia a partir del 9 de Abril de
1948, “...evita al maximo caer en los vicios de la llamada novela de la
violencia, no sucumbe a la tentacion de escribir una historia en la que la
violencia aparezca en sus terribles manifestaciones” (Collazos, O, 1983:
53); por ejemplo, en El Coronel no tiene quien le escriba y en El amor en
los tiempos del colera, por sOlo mencionar dos de sus obras, no
presenciamos actos ni descripciones del genocidio, de los asesinatos ni
de la brutalidad del régimen de turno, s6lo vemos sus causas Yy Sus
consecuencias, como la muerte misma, las plagas y la miseria econémica
y humana. En la primera de las novelas mencionadas, la violencia se
conjuga en la indiferencia hacia unos soldados excombatientes que
después de servir en la Gltima guerra civil, los han hecho esperar toda una
vida por una pensién que jamas llega, se interpreta en la represion del
gobierno hacia sus habitantes y en la censura general impuesta por el
mismo. La ironia de los dialogos hace ver de forma sutil el clima violento
imperante, como sucede, por ejemplo, en un didlogo donde se afirma que
el coronel asistio al entierro del primer fallecido de muerte natural del

pueblo, en vista de ello, en esa sociedad, “...la muerte violenta es
conocida y parece haber sido aceptada como un hecho rutinario” (1983:
54). Aparte de ello, cabe mencionar que el hijo del coronel murio

acribillado por repartir informacién clandestina en una gallera.
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En La Increible y triste historia de la candida Eréndira y su abuela
desalmada también se presenta un clima de violencia, pero manifestada
de una forma diferente, debido al ambiente magico que alli se siente, sin
embargo, a pesar de esa atmosfera “magica”, en esta historia se muestra
la otra cara de la violencia, la cara de sus consecuencias, se presentan
flagelos como el contrabando, representado en el padre de Ulises, la trata
y prostitucion de menores, la desidia humana, el sicariato, entre otras
atrocidades instaladas en la sociedad colombiana. EI ambiente donde se
desenvuelven Eréndira y su abuela es una tierra de nadie, “...Ia Goajira es
el reino de maleantes y contrabandistas, de nativos sometidos y autoridad
despdtica, mucho mas que la hostil naturaleza de su geografia.” (1983:
158)

Arnau secunda todo lo anteriormente expuesto por Arango acerca
de los temas constantes y recurrentes en las obras de Garcia Marquez,
como la ya mencionada presencia de la compafia bananera, que tanto
trastorné con su poder a gran parte de América del Sur, las guerras
civiles, la violencia, los muertos, la presencia constante de personajes
militares, etc. Otros autores latinoamericanos que han abordado el tema
de la violencia generada por la rebelion en contra de la compafia
bananera han sido, entre muchos otros, Pablo Neruda, Carlos Luis Fallas
y Miguel Angel Asturias. El primero de los mencionados, en su obra Canto
General, en el apartado titulado “Las Oligarquias”, aparece un poema
dedicado a la “United Fruit and Co”, donde hace referencia a los
atropellos, vejaciones y humillaciones infligidas no sélo por esa compafiia,
sino también por las trasnacionales como la Coca-Cola Inc. y la Ford
Motor. Para el poeta chileno, la mismisima Compafiia Frutera Inc. “se
reservo los mas jugoso, / la costa central de mi tierra, / la dulce cintura de
América...” (Neruda, 2009: 335). Por su parte, el costarricense Carlos Luis
Fallas, un activista a favor de los desposeidos, encarcelado y desterrado
por su participacion en la Gran Huelga Bananera del Atlantico de 1934,
publico en 1941 un testimonio personal y fiel acerca de ese suceso en

forma de novela, Mamita Yunai, en ésta se pueden leer frases crudas
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como “todo lo pudre el suampo del banano” (Fallas, 1998: 124), o leer
desgarradoras exclamaciones como “jHay que embrutecerse para olvidar
el horror en que se vive y en el que se tiene que morir!”(1998: 124), en
vista del cruel destino que han enfrentado todos aquellos humildes
trabajadores que han visto morir sus ilusiones al llegar a la zona

bananera.

Miguel Angel Asturias va un poco mas alla al publicar su “novela
rio” Trilogia Bananera, conformada por tres obras, Viento fuerte (1950), El
papa verde (1952) y Los ojos de los enterrados (1959), ya que en cada
una de ellas “plantea el problema social del indigena, eterno problema de
los paises subyugados bajo el pie del poderoso capitalismo” (Verger Rigo,
1973: 14). En cada una de las novelas de la trilogia le autor plasma “la
vida de los plantadores de bananos, junto a cuentos y leyendas que de
ellos oyera” (1973: 14), Asturias realmente no fue participe directo de
alguna huelga o lucha en contra de los explotadores, sin embargo, supo
denunciar sus atropellos y malos tratos mediante un gran mensaje

trascendental de mas de cuarenta afios de la historia guatemalteca.

En Garcia Marquez, sélo cabe decir que gran parte de sus obras
muestran el reflejo de cualquier pueblo de Latinoamérica de mediados del
siglo XX. Por maés ficticio que pueda ser Macondo, este pueblo
‘inventado” es un fiel representante trasunto de cualquier lugar recéndito
de aquél lado del planeta. Tal como sucede en el pueblo del coronel, éste
sirve como un telon de fondo en la historia de un lugar sumido en “la
corrupcioén, la violencia, la censura, donde nada puede sorprender, pero
en el cual toda esta situacién se ha vuelto normal por ser habitual...”
(Arnau, 1971: 23); Arnau a su vez sostiene la existencia de un lenguaje
irbnico en ésta y en otras obras de Garcia Marquez. Sin embargo, matiza
Arnau, “no hay que engafiarse, bajo la evidente ironia se esconde mucha
amargura” (Arnau, 1983: 23), una amargura y una tristeza producto de la
realidad hispanoamericana- No en vano, otra constante que se vera en

las obras de Garcia Marquez sera “...una simpatia evidente por los
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pobres, por los oprimidos” (1983: 24), los indefensos enganados y
pisoteados por las autoridades, como el mismisimo coronel, un pobre y
esperanzado anciano que jamas pierde la fe esperando su inexistente
pension, un anciano que ironicamente ve la vida como “la cosa mejor que
se ha inventado” (1983: 25).

Haciendo referencia aun al engafio al que los politicos someten al
pueblo, se puede mencionar también a un personaje presente en La
increible y triste historia de la candida Eréndira y su abuela desalmada,
una historia donde “Onésimo Sanchez, senador, hombre por otra parte de
cierta cultura...engafa a los expésitos de la patria a los huérfanos de Dios
prometiéndoles grandeza y felicidad...” (Avila, P. L, 1980: 16); el esquema
del politico que engafa al pueblo se vera repetido de forma constante en
todas las novelas del autor, aunque cada uno de forma distinta, gracias a

Su creatividad.

Otro aspecto interesante que caracteriza las obras de Garcia
Marquez es el clima, el estado del tiempo, ya que su efecto es un factor
determinante a la hora de manifestar estados de &animo, el
comportamiento de una comunidad y el giro que sufre alguna trama. Por
ejemplo “el calor aparece como un caldo de cultivo para la violencia; la
lluvia, como un obligado aplazamiento del destino” (Benedetti, M. 1969:
13). Tanto en la vida real como en las obras del Nobel colombiano, las
personas 0 personajes se mueven y viven en funciéon de los cambios
climaticos que preceden los acontecimientos, “el calor, especialmente,
hace que los personajes se muevan con lentitud, con pesadez” (1969:
13). El mismo Garcia Marquez, en su articulo “Dos o tres cosas sobre la
novela de la violencia”, pone como buen ejemplo al escritor de la violencia
de Oran, Albert Camus, que con su famosa La peste reproduce dantescas
escenas de muerte, pero de forma equilibrada, al contrario que los
novelistas de violencia en Colombia, Camus no vivié la peste medieval,
pero si vivd la zozobra que provoca vivir en la clandestinidad durante la

ocupacion nazi. Segun Garcia Marquez, Camus “comprendié que el
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drama no eran los viejos tranvias que pasaban abarrotados de cadaveres
al anochecer, sino los vivos que les lanzaban flores...sabiendo que ellos
mismos podian tener un puerto reservado en el tranvia de mafana”
(Garcia Marquez, 1959: 12-13).

En otra obra de Camus, El Extranjero, publicada en 1942, se hacen
reiteradas alusiones al calor y al sol como el factor catalizador del
asesinato cometido por el protagonista, Meursault, quien en su defensa
durante el juicio sélo pudo decir que su reaccion erratica ante la victima
“habia sido a causa del sol” (Camus, 1987: 120), declaracion ignorada por
los miembros del jurado, el juez e incluso por la defensa, ya que ellos
eran victimas del intenso y abrumador calor que hacia en la sala, cosa
gue los hacia lentos de entendimiento. Sin embargo, en la sociedad
latinoamericana, segun sostiene Benedetti, tal vez el calor sofocante sea
la causa de que en las novelas de Garcia Marquez no se plasmen
escenas de “violencia desatada” (Benedetti, 1969: 13), cosa que parece
ser “inexplicable” en un autor que vivié rodeado de semejante ambiente.
Tal vez el mismo Benedetti haya tenido la respuesta al afirmar que dicha
violencia “...queda registrada, aunque de una manera muy peculiar. Ya
sea como cicatriz del pasado o como amenaza del futuro.” (Benedetti,
1969: 13). Una amenaza bordeada por una tensa calma, una humeda
amenaza generada por la combinacion incesante de calor y lluvia, por la
humedad que caracteriza al clima del tropico. No en vano, Loveluck
también apoya dicha teoria al afirmar que “el hostigante calor de Macondo
es un leitmotiv de la obra narrativa de Garcia Marquez y se concibe como
un verdadero instrumento de tortura que maneja la mano implacable de la
naturaleza tropical” (Loveluck, 1969: 64). Una vez mas, los fendbmenos
meteorologicos cobran fuerza a la hora de determinar la forma de

proceder de los personajes.

Por su parte, el mismo Garcia Marquez emite su propia opinion al
respecto en su articulo “Dos o tres cosas sobre la novela de la violencia”

(2014), alli el autor afirma que las personas de izquierda se han puesto a

36



la labor de presionar a sus amigos escritores para que escriban sobre
politica, de hecho, los méas arraigados a la doctrina izquierdista han sido
los menos comprensivos y por ello se han dedicado a descalificar “a los
escritores amigos cuyos trabajos no parecen politicamente
comprometidos de manera evidente” (Garcia Marquez, 2014: 12-13),

porque segun ellos la literatura “ es un arma poderosa que no debe
permanecer neutral en la contienda politica” (2014: 12-13); sin embargo,
el escritor colombiano, que sostiene que todas las novelas de la violencia
colombiana “son malas” (2014: 12-13) se defiende alegando que tal vez
valga mas escribir “lo que uno se crea capaz de contar por haberlo vivido,
gue contar con la misma honestidad lo que nuestra posicion politica nos
indica que debe ser contado, aunque tengamos que inventarlo” (2014: 12-

13)

Benedetti afirma que “Garcia Marquez no es un escritor de obvio
mensaje politico” (1969: 14); esa seria la razon por la cual sus obras
abarcan los periodos de tregua de las guerras civiles y la violencia, es
decir, que sus obras se ubican antes o después de los episodios de
violencia, ya que segun Benedetti, para Garcia Marquez “sélo durante las
treguas es posible llevar a cabo el balance de los estallidos” (1969: 15).
Aqui, en cada una de sus obras, el autor no busca ni intenta mostrar los
hechos y sus consecuencias histéricas, politicas 0 socioldgicas,
simplemente busca mostrar la verdadera cara del comportamiento de los
colombianos, su forma de desenvolverse en la vida cotidiana entre uno y
otro periodo fatal marcado por los hechos violentos; el autor nos da un
breve vistazo sobre la tranquilidad tensa, la ingenuidad, la confianza y el
optimismo incurable con que los pacientes habitantes de Colombia
esperan un cambio favorable en la triste historia de su pais, que con una
desesperacién silenciosa anhela la llegada de algo grande que jamas
llega; esto se ve reflejado fielmente en el esperanzado coronel. Por ello,
Caraballo (1969) defiende a Garcia Marquez al constatar que, aunque sus
obras, a primera vista, no parecen estar comprometidas con la realidad

social de su pais, éstas, a su vez, escudadas tras el lenguaje de la ironia,
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si que nos muestran el infortunio de todos aquellos que viven los estragos

y tribulaciones de la realidad circundante.

Segun Rama, Macondo es un pueblo inventado, un pequefio
pueblo “que compendia todos los pueblecitos colombianos costefios bajo
la dictadura, la violencia o el nuevo estancamiento...” (1969: 108); Rama,
al igual que otros criticos, ve en las obras de Garcia Marquez el lenguaje
implicito marcado por la violencia como tematica central de sus obras,
una violencia transformada en una tenaz resistencia en contra de un
sistema politico hostigante y asfixiante, por ello, Rama acota en esta
declaracién “creo que no hay novelista que haya visto tan aguda, tan
verazmente, la relacién intima que existe entre la estructura politico-
social de un determinado pais y el comportamiento de sus personajes.”
(Rama, 1969: 114-115). Con esta afirmacion, Rama exonera a Garcia
Marquez de ser tildado como un escritor “escapista” sélo por el hecho de
no haber tocado el tema de la violencia de forma directa, ya que su forma
de mostrar la realidad, lejos de ser escapista, muestra el teson y la
constancia de un pueblo que de forma clandestina busca y espera el
momento oportuno para librarse del yugo que los oprime. Por ejemplo, en
el caso de El coronel no tiene quien le escriba, “no se puede evitar la
asociacion entre el gallito de pelea y el pueblo joven decidido a luchar”
(1969: 119); el gallo, cuyo simbolo se conjuga en “la soterrada decision
resistente de todo el pueblo...” (1969: 118), por ello, no en vano, en esta
obra vemos a un viejo coronel “dispuesto a comer mierda con tal de
aguantar” (1969: 119).

Se sabe que Garcia Marquez escribid El coronel no tiene quien le
escriba en Paris, justo en la época en que se lleva a cabo el cierre de su
principal fuente de ingresos, el diario El espectador. También se dice,
segun lo ha afirmado Vargas-Llosa (1969), que Garcia Marquez escribi6
esta obra con furia, por las hambrunas y miserias que pasaba en Paris,
fue como una protesta camuflada contra Rojas Pinilla y sus politicas, por

ello el hambre, la censura y la violencia fueron sus principales
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protagonistas. En apoyo a lo anteriormente expuesto, Plinio Apuleyo
Mendoza, un periodista, diplomatico y gran amigo de Gabriel Garcia
Marquez, comentd en una entrevista hecha por Silvana Paternostro, que
el autor escribié esta obra “...para exorcizar literariamente sus angustias
cotidianas de entonces: también él, como su personaje, no sabia como
iba a comer al dia siguiente y aguardaba siempre una carta con dinero
que nunca llegaba” (Paternostro, S. 2014: 115). Sin embargo, a pesar de
ello, a pesar de la angustia imperante, Garcia Marquez jamas renuncio a
su lucha, a pesar de que en varias oportunidades sus directores le
enviaban el dinero del coste del billete de regreso a Colombia, él,
“‘enfrascado en la escritura de El coronel no tiene quien le escriba,
decidié quedarse en Europa.” (Molina Fernandez, C. 2006: 83), era

preferible pasar hambre y necesidades que doblegarse ante un dictador.

Segun comentan algunos amigos de Garcia Marquez, en Colombia
durante la violencia no sélo asesinaban, sino que “te dejaban vuelto nada.
Te torturaban a golpes” (Paternostro, 2014: 45), tal como lo afirma Nereo
Lépez, fotdégrafo y buen amigo del escritor; 0 como cuenta Margarita de la
Vega, otra amiga, critica y productora de cine, quien afirmaba que la
violencia en Cartagena “no existia”, pero si en Bogota y otras ciudades
colombianas. (2014: 46)

En fin, Garcia Marquez hace referencia no solo a la violencia, al
hambre y la miseria, sino también a la marca de las clases sociales y las
condiciones humanas de sus personajes, en donde los preferidos eran los
pobres; sus obras en general son un reflejo de “el estado en que se
encontraba la sociedad de esa misma época” (Volkening, E. 1969: 159),
basta con ver a un coronel jubilado, viejo y acabado ‘“raspar
cuidadosamente la costra del tarro de café” (1969: 159), para darnos
cuenta del nivel de pobreza de ese ser y esta caracteristica puede
hacerse extensiva al resto de los personajes de otras obras del autor

colombiano, ya que “en el fondo, los protagonistas de casi todos los
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cuentos de Garcia Marquez, se parecen al coronel” (Volkening, E. 1969:
160).

En ese ambiente de pobreza, atropellos y opresion, en el pueblito
donde vivia el coronel, la Unica diversién la constituian las galleras y el
cine, dos entretenimientos que a pesar de sus marcadas limitaciones,
como el toque de queda, el estado de sitio y la censura, servian de
desahogo para los pobladores. Por ejemplo, “En la gallera podian vivirse
vicariamente emociones agresivas cuyo origen era la violencia politica”
(Ploetz, D. 2004: 69). Las peleas de gallos eran un medio para drenar y
exorcizar el impetu de violencia que albergaban los hombres del pueblo,
sobre todo los més jovenes; en una entrevista hecha por Billon y
Martinez-Cavard, el mismo Garcia Marquez confes6 que, mientras estaba
en Paris, mir6 a su pais desde fuera, desde una perspectiva mas
universal, mundial y latinoamericana, y en ese momento, afirma, fue
cuando “prescindi de todos los demas compromisos que yo tenia con la
literatura y me centré en el compromiso politico” (Billon y Martinez-
Cavard, 2005: 57); fue alli, cuando el autor comenzé a sufrir en carne
propia los embates de una dictadura cruel, que, incluso desde lejos, pudo
sentir el clamor de un pueblo que pedia a gritos silenciosos la liberacion
del yugo que lo oprimia, no es para menos que el escritor haya sufrido el
hambre y la miseria incluso estando a distancia, de alli viene su
inspiraciéon en EIl coronel no tiene quien le escriba, una obra escrita en
una época en que “the fact that the novel’s present is the mid 1950s is
quite important because it is a period of intense political violence and
repression in Colombia” (Williams, R, 1985: 57). La represién politica en
esa época de los afios 50 fue la peor y la mas intensa de la historia de
Colombia, por ello, se convirti6 en el tema esencial en toda la literatura
colombiana de ese entonces, no obstante Williams a su vez sostiene que,
“‘Despite the dismal political situation, and the portrayal of a people
reduced to silence, the total vision presented in the novel is not entirely
negative” (1985: 61), es decir, que a pesar de mostrar una cruda realidad

en su obra, en la misma no se puede reflejar por completo el drama y la
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tragedia que se estaba viviendo en Colombia y eso responde a la forma
de ser del latinoamericano, que pese a lo dificil y dura que pueda ser su
situacion nunca pierde el buen humor que lo caracteriza; eso, obviamente,
no podia ser una excepcion en el caso de Gabriel Garcia Marquez, en
cuyas obras muestra su lado humoristico e irénico, por mas ruda y

desesperante que haya sido la teméatica planteada en sus libros.

Continuando con otra de sus obras, La increible y triste historia de
la candida Eréndira y su abuela desalmada, Williams expone que “The
paradigm of exploitation is clearly delineated, with the grandmother, the
military, and the government representing the exploiters...Erendira, of
course, functions as the exploited subject.” (1985: 104-105); aqui, como
en toda sociedad, siempre se recurre al tépico del ser victimizado y
explotado por otro mas poderoso o cruel, en este caso, los pobres son los
buenos y victimizados, los que tarde o temprano, al final de la historia,
logran librarse del yugo impuesto, tal como es el caso de Eréndira, cuyo
afan por asesinar y librarse de su abuela queda absolutamente justificado,
ya que finalmente queda absuelta, libre, y ademas millonaria y duefa
absoluta de su destino, muy al contrario del inicio de la historia, donde la
nifia, como personaje, no tenia ni siquiera el poder de la palabra, el cual
sblo estaba reservado a su cruel y nefasta abuela. Sélo en contadas
ocasiones Eréndira hizo sentir su voz y fue en un momento en el que ella
estaba en un convento lejos de su abuela, momento en el cual lanzé una

afirmacion contundente, “soy feliz” (Williams, 1985: 105).

Otro personaje que también representa el poder y el control es
Onésimo Sanchez, cuya presencia solo se limita en el cuento a la de un
personaje meramente referencial; Boo (1985), a su vez, también coincide
con Williams al afirmar que Garcia Marquez, al escribir La increible y triste
historia de la candida Eréndira y su abuela desalmada, se inspird en la
realidad social y politica de su época para recrear el conflicto entre ricos y
pobres, la del explotador y el explotado, dicha obra fue la “transfiguracion

de dicha realidad” (Boo, 1985: 72) y nada mejor que plasmar la historia de
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una nifia huérfana entregada forzosamente al vil y cruel mundo de la
prostitucion infantil, algo muy comun en la sociedad colombiana. En este
cuento, Garcia Marquez busca la manera de alzar su voz ante esa
corrupcion y afrenta ante los derechos de los nifios, aspecto tocado
someramente en EI Amor en los tiempos del célera a través del personaje
de América Vicufia, cuya muerte se llevé a cabo de forma tragica y en
Memorias de mis putas tristes, donde finalmente, Delgadina es tratada por
el protagonista con la dignidad de una nifla pura y virgen. No obstante,
segun Coetzee, Garcia Marquez “intenta una vez mas lidiar con aquella
historia moral y artisticamente fallida de lo que ocurrié entre Florentino y
América...” (2008: 116)

Es importante establecer un paréntesis y hacer una mencion
especial a Coetzee, un escritor admirado por Garcia Marquez y a quien
“el apartheid en su tierra de origen marcé a fuego su infancia” (Garcia, J.
2011: 76). Coetzee es un autor sudafricano que cuestiona y rechaza
cualquier tipo de racismo y violencia, y por ende, repudia el régimen del
apartheid en su patria, un régimen que ha traido consecuencias nefastas
y ha repercutido de manera muy negativa en el hombre y la sociedad
sudafricana. Entre sus obras mas conocidas estan: Vida y época de
Michael K.(1983), La edad de hierro (1990), Desgracia (1999) y Juventud
(2002). Solo en La edad de hierro se puede ver una descripcion directa de
los actos atroces generados por la violencia en su pais, ya que la obra,
escrita en forma epistolar “es la novela que describe las miserias y la
violencia que se extienden por Sudafrica” (Garcia, J. 2011: 76); en el resto
de las obras, al igual que su antecesor Gabriel Garcia Marquez, utiliza un
estilo metaférico y simbolico, y “sitia sus ficciones en un contexto
posterior” (Garcia Yebra, 2003), puesto que, “para el flamante Premio
Nobel <<el final del apartheid no significo el final de la violencia>>" (2003).
Como podra verse, su caso es un tanto similar al del escritor colombiano,

de ahi la admiracién mutua entre ambos.
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Continuando con El amor en los tiempos del célera, es importante
tomar en cuenta un analisis hecho por Rodriguez-Vergara (1991), quien
nos da una buena referencia sobre dicha novela publicada en 1985,
cuatro afios después de Cronica de una muerte anunciada, la primera de
las mencionadas, a pesar de que nos pone de relieve una historia de
amor inconclusa que debe ser resuelta a pesar de los afos, el narrador
igual se permite “...cubrir un amplio trecho de la vida personal, familiar y
social de una pequefia ciudad en el Caribe colombiano...” (Rodriguez-
Vergara, 1991: 121); dicha ciudad, cuyas caracteristicas remiten a una
simbiosis de Cartagena, Barranquilla y Santa Marta de comienzos del
siglo XX, también nos recuerda a la inexistente Macondo, escenario
recurrente en muchas obras del autor que ahora nos ocupa. Aqui, una vez
mas, sale a relucir la dicotomia entre pobreza y riqueza. Tal como
sostiene Rodriguez-Vergara, “El amor en los tiempos del célera
representa un Carnaval” (1991: 179), un carnaval causado por el
contraste entre lo sofisticado y lo ordinario, la contraposicion entre lo
caribefio y el mundo afrancesado del Paris donde vivieron Urbino y
Fermina, quienes por cierto poseen un loro que, aparte de hablar francés
y latin, cantaba canciones francesas. “Dicho carnaval se ve representado,
por ejemplo, en la decoracion de su casa, en su propia vision del mundo
siempre definida bajo el sincretismo del mundo europeo e
hispanoamericano, y también a través de la contraposicion de dos clases
sociales” (Rodriguez-Vergara, 1991: 179). En esta obra se ve de forma
drastica la diferencia de clases, por ejemplo, cuando Urbino va al barrio
negro de los pobres se nota a leguas la decadencia y podredumbre del
ambiente que circunda a la gente pobre, aunque “los ricos también viven
su decadencia” (1991: 180). Por otra parte, su forma de amar y vivir es
muy diferente, en esta obra “...revelan la presencia de las dos culturas,
siempre en contraposicion : los blancos, la alcurnia, estan en la mesa,

mientras que los negros son los criados...” (1991: 182)

En El amor en los tiempos del célera todos los sucesos y eventos

ocurren “bajo un ambiente de guerra y otro aun peor: la peste del colera”
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(Rodriguez-Vergara, 1991: 121). El tema del amor aparentemente parece
ser el centro de la obra, sin embargo, tal como lo sugiere su titulo, la
novela representa una distorsion del amor provocada por la peste, la
guerra y el caos presente en la época de las guerras civiles, es decir, que
esta obra representa “la descripcion del amor transgredido por la
enfermedad del célera” (1991: 122).

Cada episodio o historia de amor de cada personaje es
simplemente un pretexto para mostrar el reflejo de una sociedad
latinoamericana caribefia, donde las clases sociales y las razas entran en
polémica, el amor interracial, el adulterio, los hijos ilegitimos, los
aristocratas y los burgueses, forman parte fundamental de una historia
enmarcada por el sincretismo cultural que tanto caracteriza a
Latinoamérica; asimismo, Rodriguez-Vergara acota este tema al constatar
que El amor en los tiempos del célera es la obra de Garcia Marquez, que
hace mas referencia a la influencia europea en la cultura latinoamericana,
“precisamente por llevarse a cabo a principios de siglo cuando las culturas
europea, india y negra, conviven conflictivamente después de las guerras
de independencia de Espafia en el mismo espacio.” (Rodriguez-Vergara,
1991: 126)

El tema de la religiosidad es otro aspecto importante dentro de la
obra, aunque en un sentido mas ligado a la humanidad, mas hacia los
problemas que aquejan a los seres humanos, como el amor entre
personas de distinta clase social, el abuso de poder, el hambre y la
miseria, ademas de la lucha por la justicia, las guerras y el sentimiento de
soledad. Vemos una clara muestra en la dualidad expuesta entre Urbino y
Ariza, ya que ambos contribuyen a su manera al mejoramiento de la
humanidad: el primero se encarga de curar el cuerpo, por ser médico y el
segundo, se encarga de curar el alma, por ser filésofo y escritor. En
relacion al tema politico, a diferencia de otras obras del autor, en ésta se
hacen referencias abiertas y directas a la politica, ya que en algunos

pasajes de la obra se puede ver a un Juvenal Urbino aseverando que no
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pertenece o simpatiza con ninguno de los dos bandos politicos, el liberal y

el conservador.

En relacién con el tema de la guerra, Rodriguez-Vergara afirma
que, desde el inicio de la novela, “se insiste en el estado de guerra que
vive la region” (1991: 61), todo es producto de las guerras civiles de
Colombia; como ejemplo tenemos varios episodios, como cuando
Fermina emprende su largo viaje, al que se ve forzada a hacer por
imposicion de su padre, en dicho camino Fermina vive y padece los
estragos causados por la guerra, un camino en donde los bandoleros y
asaltantes y las patrullas policiales se encontraban desperdigados; en otro
episodio se siente el choque de cuando Urbino regresa de Paris y se nota
el contraste entre ambas vidas, la europea y la de su pais, nuevamente
sumido en la guerra, una de las tantas guerras que han propiciado “el
ambiente de desintegracion social...(donde)...el amor y el colera tienen los
mismos sintomas” (Rodriguez-Vergara, 1991: 163), y, en definitiva, ambos

son letales.

Con la ironia que caracteriza al autor, vemos a un Florentino Ariza
poniendo en entredicho la causa de la muerte de los cadaveres que,
descritos de la forma mas grotesca, “hinchados y verdes” (1991: 163),
aparecen flotando en el rio, porque no se sabia si eran victimas del colera
o de la guerra, cosa que daba lo mismo, debido a que igualmente eran
victimas de todo el conjunto de calamidades que conlleva una guerra, la
pobreza, las epidemias y la muerte misma. En otro pasaje de la novela
vemos a Fermina y a Juvenal en su primer viaje en globo observando
desde lo alto los estragos causados por la guerra y las pestes en su
derruida ciudad. En todo caso, la enfermedad y la guerra son contagiosas
y siguen un mismo patron de conducta, ya que en ambos casos se
producen efectos en cadena. Tal vez por ello se afirme también gque
“existen pues dos tipos de contagio: el de las enfermedades y el de la

violencia.” (Rodriguez-Vergara, 1991: 166)
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La guerra, segun se advierte, puede tener varias causas: la
oposicion de clases sociales, la opresion politica, la manipulacion de la
prensa y la informacion, la ambicion y el abuso de poder, todas ellas
relacionadas solo por una razén, el crear caos, incertidumbre, muerte,
odio y dolor. Por ello, con esta novela, Garcia Marquez busca sugerir el
Gnico antidoto capaz de curar todo aquello, el amor. “La novela,
asimismo, aisla y analiza el fendmeno de Ila Vviolencia.
Desafortunadamente, ni en la ficcion, ni los primitivos, ni los modernos
consiguen jamas identificar el microbio de la peste llamada violencia”
(Rodriguez-Vergara, 1991: 167), de esa manera, “en el texto se sugiere

s6lo un antidoto: el amor.” (1991: 167)

No obstante, aparte de plantear el amor como Unico antidoto, el
autor pone de relieve la historia de dos tipos diferentes de amor: de una
parte, el idealizado, reflejado en la trama de Florentino Aria y Fermina
Daza y de la otra, el amor fundado sobre las bases del convencionalismo
social, representado en esta Ultima y Juvenal Urbino, quienes a pesar de
conformar un matrimonio por conveniencia, representaban un ejemplo a
seguir por la sociedad, la cual ya estaba socavada por la falta de moral y
amor en todas sus expresiones, como, por ejemplo, la expresion fraternal
y la familiar. Hay que tomar en cuenta que El amor en los tiempos del
cOlera fue escrita en uno de los momentos mas criticos de la historia de
Colombia, un momento en el que la crisis y desintegracién social estaba
en su punto mas algido, algo que provocaba el enfrentamiento del lector

con el mundo que lo rodeaba.

Haciendo referencia al matrimonio como una institucién social que
a la larga se convierte en la tabla de salvacion de una sociedad
decadente, vemos a un Garcia Marquez defensor del matrimonio como
una forma de amor, sin importar si es convencional o no. Si tomamos en
cuenta la vida del autor, vemos que €l mismo ha sido producto del amor
de un matrimonio convencional, que pese a ello nunca tuvo un hogar

desprovisto de un amor puro y sincero, de hecho, eso se ve reflejado en
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varios dialogos sueltos en varias de sus novelas: “también el amor se
aprende” (Garcia Marquez, 1994: 41), dicho por la madre de Angela
Vicario en Cronica de una muerte anunciada y “sélo Dios sabe cuanto te
quise” (Garcia Marquez, 2002: 67), dicho por un moribundo Juvenal
Urbino en brazos de su ya anciana esposa; si, es posible que el escritor
se haya sentido identificado con ese tipo de amor inducido, cuya

autenticidad tampoco debe ponerse en entredicho.

A su vez, Fermina Daza, a su manera, da muestras de haber
correspondido el amor de su marido, porque, “cuando Fermina Daza, al
morir su marido, llora al anciano de su vida, expresa con ello
posiblemente el caracter procesual del amor...” (Ploetz, D, 2004: 140);
por ello hay que tomar en cuenta que cuando Fermina emprende el largo
viaje fluvial por el rio Magdalena con Florentino, “es sdlo él, no ella, el que
retoma las romanticas vivencias de su juventud.” (2004: 140). De todas
maneras, muchos creen y afirman que Fermina realmente no amaba a
ninguno de los dos hombres de su vida, es necesario tomar en cuenta
que, mas bien, dicho personaje estuvo sumido en dos maneras muy
distintas de amar y es evidente que, debido a su personalidad, el amor

romantico jamas fue su especialidad.

Asi, pues, en esta novela “Garcia Marquez construye un relato casi
circular que divulga tenaz y discretamente informaciones sobre el poder
politico y la sociedad” (Monsivais, C, 2008: 139), dicha discrecién se hace
manifiesta también en otra de sus grandes obras ya mencionadas,
Cronica de una muerte anunciada, escrita cuatro afios antes que El amor
en los tiempos del célera. En ambas obras vemos que ninguno de los
personajes es radical en cuanto a ideologias politicas, ni mucho menos es
adverso a las instituciones publicas, al menos no de forma explicita, pero,
como ya se ha mencionado, nunca deja de faltar el lenguaje irénico y
cierto escepticismo ante los credos religiosos y las instituciones politicas y
militares; Rodriguez-Vergara (1991), haciendo alusion a Cronica de una

muerte anunciada, dice que la obra esta conformada por un “teatro de
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signos y simbolos” (1991: 121), un teatro donde se hacen innumerables
referencias a la simbologia religiosa, en especial la catdlica, aspecto
estrechamente ligado a la vida social y al desarrollo de la historia
colombiana, donde se pone de manifiesto la cultura de un conglomerado
social ubicado en el Caribe latinoamericano. En esta obra se hace de
forma sugerente una velada critica a los valores sociales basados en el
machismo, el culto a la virginidad femenina y al inutil y obsoleto sistema
judicial. En Crénica de una muerte anunciada “se hacen alusiones de tipo
historico-social” (1991: 90), entre las que se mencionan las guerras
civiles, la explotacion hacia los oprimidos, donde incluso la servidumbre
es obligada a prostituirse con sus amos, la llegada de diferentes colonias
extranjeras al término de la guerra civil, reflejado en lbrahim Nasar,
Santiago Nasar y otros personajes de origen arabe, la critica al dinero y la
desmedida posesion de armas por parte de Bayardo San Roman y su

padre.

A su vez Ploetz, D. (2004) sostiene una opinidon similar a
Rodriguez-Vergara al afirmar que el comportamiento social en la novela
esta “impregnado de machismo” (2004: 127), porque el hombre no tolera
el hecho de que su mujer haya pertenecido a otro. En ese contexto el
hombre estaba obligado a defender dicho honor, incluso con el
derramamiento de sangre, aparte de que la mujer sélo es castigada o
condenada al rechazo de la sociedad; el recuperar el honor es a su vez
s6lo una responsabilidad de los hombres que forman parte de la familia
de la mujer agraviada; de esa manera, la trama de Angela Vicario y la
pérdida de su virginidad se convierte en el eje fundamental de Crénica de
una muerte anunciada, ya que de alli es de donde se desatan todos los

acontecimientos nefastos que desembocaran en un tragico final.

La figura de la madre, y por ende de la mujer, es determinante en
el desarrollo de esta obra. Por ejemplo, Pura Vicario, a pesar de ser un
personaje secundario que aparentemente pasa desapercibido, es el que

aparece en los momentos mas precisos y claves de la novela, porque es

48



ella la que insta a sus hijos a limpiar el honor de la familia, hecho que
provocara el desenlace fatal de la obra. Por ello, Cronica de una muerte
anunciada es de por si “la historia de un homicidio por cuestiones de
honor” (Lopez de Martinez, A, 1985: 243), es un tema de indole social,
porgue en esa época, la virginidad era un valor impuesto e inculcado por
la sociedad, una sociedad influenciada de forma muy marcada por la
religion catolica. Para Lopez de Martinez la fatalidad de la muerte de
Santiago responde a la actitud necia, “propia de una sociedad prostituida
por formulas y convencionalismos” (1985: 244). Los Vicario, hermanos de
Angela, asesinaron a Nasar por un compromiso social, la recuperacién del
honor y su buena imagen ante la sociedad; asi, de esa manera, “cumplen
con lo que ellos consideran su obligacion moral” (1985: 245). Una
obligacion impuesta por unas reglas que, por el hecho de querer salvar
apariencias, pasan por encima de la felicidad, la verdad e incluso el
derecho a la vida; dicha atrocidad vy limitacion de nuestra cultura, es

denunciada por Gabriel Garcia Marquez por medio de esta obra.

Por su parte Jarvis, M. (1985) define Cronica de una muerte
anunciada como una obra donde se evidencia la condena a la que
estamos sometidos los latinoamericanos, una condena donde se somete
el destino de una sociedad, un destino del que no pudo escapar Santiago
Nasar, ni muchos hombres como él, todo por causa de un cédigo de
honor obsoleto y desgastado en el mundo occidental, porque, tal como
afirma Williams, R. (1985), en dicha novela existe una tendencia a mostrar
viejas tradiciones medievales como el deber de la virginidad antes del
matrimonio, las afrentas familiares y la recuperacion del honor con la
muerte del agraviante. Asimismo, Williams hace énfasis en la influencia
del dinero como factor determinante en las clases sociales en una
sociedad donde Santiago Nasar formaba parte de una “superior class
status” (Williams, R. 1985: 138), razdn por la cual Nasar era considerado
un buen partido para las mujeres del pueblo, un lugar donde Flora Miguel,

sSu novia, era vista como una chica con suerte.
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Vale recalcar que, segun Samper Pizano (2008), en Crénica de una
muerte anunciada se hace también una “exploracion de una subcultura
étnica...pero, principalmente, en una nueva incursion gabiana en el
mundo sobrecogido del fatalismo. El hecho de que los protagonistas sean
de origen arabe contribuye a reforzar esa nocién.” (2008: 172-173). Es
importante resaltar que en una sociedad cobra gran importancia la
intervencion de las diferentes etnias extranjeras que llegan a conformar
una parte muy importante de la comunidad, aunque no despojadas de ser
vistas con suficiente recelo y cuestionamiento, por ejemplo, en Cronica de
una muerte anunciada el extranjero es lbrahim Nasar, el padre de
Santiago, quienes hablan en arabe entre ellos, a pesar de que el joven es
hijo de una colombiana, Placida Linero, “el pueblo lo sigue viendo como a
un turco...Santiago Nasar se convierte en el simbolo de una posible
integracion, de un mestizaje que la comunidad, al autoengafiarse sobre la
posibilidad del anunciado crimen, continia posponiendo” (Lemaitre, M.
1985: 235); a pesar de los afios y del continuo desarrollo y llegada de las
colonias extranjeras en Latinoamérica, aun no se ha visto una integracion
total entre los mismos y la sociedad de ese lado del mundo. Otro ejemplo
se puede notar en Bayardo San Roman, otro ser considerado como
“foraneo”, porque se sospechaba que su familia era “polaca”, es decir,
judia, ya que a los judios les dicen polacos en ciertos lugares de

Latinoamérica.

Sin abandonar el tema de la problematica de las diferencias
culturales, vale la pena hacer referencia a otra de las grandes obras de

Garcia Marquez, Del amor y otros demonios, que “ es ante todo una
novela acerca del amor dificil en la época de las colonias” (Ploetz, D.
2004: 160-161), y mas que eso, es la obra en la que Garcia Marquez
plantea otro tipo de violencia, una violencia que pertenece a otra época
distinta a la suya, la de la Colonia, una época donde predominaba la
filosofia de Voltaire, donde imperaba la violencia impuesta por la
Inquisicion 'y los aristécratas espafioles, quienes rechazaban

categodricamente la cultura del conquistado, las costumbres y creencias de
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los indigenas, esclavos y mestizos, creencias que eran consideradas
como meras supersticiones; creencias cuestionadas que, a medida que
avanza la historia de la obra, se convertiran en el desencadenante de una
tragedia inminente: la muerte de una joven cuya belleza no pudo salvarla
de los tabues y prejuicios sociales, una joven cuya condena radicaba en
el solo hecho de ser una nifia blanca criada por esclavos negros. Sierva
Maria era practicamente una negra en el cuerpo de una blanca y esa fue
su perdicion y desgracia, Sierva Maria era “una encarnacion temprana de
la mescolanza latinoamericana” (Ploetz, D. 2004: 160), una mescolanza
gue no pudo ser entendida desde la perspectiva interpretativa de una
sociedad plagada de equivocados conceptos, conceptos que poco
conocian del llamado sincretismo cultural de la cual Sierva Maria era una
fiel representante. Dicho personaje no sélo sufre el rechazo y desprecio
de la sociedad, también sus padres se desentienden de ella, dejandola
abandonada a su suerte, a merced de la crianza de sus esclavos, por ello,
Sierva Maria era considerada como una “huérfana social” (Ortega, J.
2008: 145), una “victima de todos los codigos” (2008: 145), ya que la
inocente nifla simplemente representaba “la aberracion del codigo” (2008:
145) todo por culpa de formar parte de una simbiosis entre un sistema

cultural alterno y el convencional impuesto por los catélicos esparioles.

En esta obra se hace patente el discurso maniqueo de la contienda
entre el bien y el mal, donde el mal esta representado por lo desconocido.
Esta vez le tocO a la inexplorada cultura africana ser la ilustre
desconocida representante del mal, de alli que la abadesa, el resto de las
monjas e incluso su padre, hayan considerado a Sierva Maria “un
engendro de Satanas” (2008: 154). Por esta razon, la nifia se aisla en el
silencio y la soledad y no habla otro idioma que no sea el yoruba, el
idioma de los esclavos, cosa que la convertia practicamente en una
analfabeta. Este hecho fue el que provocoé la perenne incomunicacion
entre la nifla y la sociedad circundante, la cual deliberadamente la
colocara en el lado del mal, por ser “la otra”, el espécimen raro dificil de

descifrar. En esa época la muerte, el caos y la violencia eran habituales,
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el desorden en el mercado, lugar en el que se lleva a cabo el episodio del
perro con rabia que muerde a Sierva Maria, lugar en donde la trata de

esclavos y la prostitucion de esclavas era una constante.

El impedimento y la falta de interés por conocer al “otro” es lo que
hace que surjan problemas de identidad en todos aquellos hijos de
colonizadores nacidos en el suelo conquistado y Sierva Maria no podia
ser la excepcion de ello, porque, como un hibrido de dos culturas, Sierva
Maria es tratada como una endemoniada, es vista por sus compafieras
novicias y la madre superiora del convento como una “sordomuda o una
alemana” (Ortega, J. 2008: 155), incapaz de manejar su mismo codigo
lingUistico y cultural. Lastimosamente la joven nunca supo quién era Dios
simplemente porque nunca se lo dieron a conocer, no por ser
precisamente un demonio, pero eso no lo supieron entender sus obtusas

comparfieras del convento.

En la obra, de forma constante, se presentaban choques y
enfrentamientos en el discurso y en el sistema de creencias de cada
personaje. Por ejemplo, existe cierta disparidad en las afirmaciones de
Abrenuncio, médico y cientifico, el Obispo, fiel creyente de la fe cristiana-
catdlica y Cayetano Delaura, un sacerdote erudito; segun la perspectiva
del médico, Sierva Maria simplemente estaba padeciendo una
enfermedad, la rabia, segun los representantes de la iglesia, la nifia
estaba poseida por el demonio. Dichos choques se presentan de forma
constante a lo largo del relato. Entre otros contrastes llamativos de la
obra, Garcia Marquez introduce una gran metafora que refleja “la
perturbacion de la comunidad” (2008: 149), ya que no es casualidad que
la casa de los padres de la protagonista esté ubicada justo al lado del

manicomio de mujeres.

El final de la novela, tal como ya lo ha afirmado Ortega (2008), es
producto de la fatalidad, una fatalidad que crea zozobra en el lector,
aparte de desaliento y dolor, porque alguien muere de forma cruel por

causa de un cédigo que por siglos ha ejercido la violencia mas arbitraria y
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nefasta. Sierva Maria muere por culpa de la poca comprensién de ese
codigo, muere por culpa de la incomunicacién de dos culturas, todo a
pesar de lo que le ensefié el fraile Aquino a Sierva Maria: “que los

demonios de Europa y América son los mismos...” (Ortega, 2008: 154)

En relacion con su Ultima obra, Memoria de mis putas tristes,
publicada en 2004, cuya historia versa sobre el enamoramiento por parte
de un anciano periodista de una joven adolescente, podemos afirmar que
la narracion se desarrolla en la Barranquilla de mediados del siglo XX, es
decir, en el afio de 1960, época en la cual aun se sentian los efectos de
las guerras civiles y la destruccion. Sin embargo, aqui no se toca el
trasfondo politico-social, sino la filosofia particular de un autor
latinoamericano que se inspird6 en otra obra La casa de las bellas
durmientes, del japonés Yasunari Kawabata.

Memoria de mis putas tristes levantdé una gran polémica por
promover la prostituciéon y la pederastia, ya que “la pareja”’ estaba
conformada por un anciano de 90 afios y una nifia de apenas 14 afos. No
obstante, es importante aclarar que, como ya se ha mencionado
anteriormente en este capitulo, Garcia Marquez, segun Coetzee (2008),
buscaba en esta obra reivindicar la tragica historia de Florentino Ariza y
América Vicufia, de alli a que entre Delgadina y el anciano jamas se
llegase a entablar una relacion en el plano fisico sino en un mundo etéreo.
Memoria de mis putas tristes, es una obra que, tal como lo hacen también
La increible y triste historia de la candida Eréndira y su abuela desalmada
y El amor en los tiempos del cdlera, toca el sensible y polémico tema de la
prostitucion infantil, un lamentable caso que crece en cifras y se repite de
forma sistematica en la sociedad colombiana y latinoamericana, un

problema social incuestionable.

A fin de cuentas, Lemaitre (1985), haciendo referencia a Crénica de
una muerte anunciada, lanza ciertas afirmaciones que bien pueden ser
aplicadas a casi todas sus obras, entre estas que, aparte de Gabriel

Garcia Marquez, los dramaturgos, escritores, cuentistas y poetas

53



latinoamericanos estan llenos de contradicciones y esto se debe a que
nuestra identidad cultural “es polimoérfica” (1985: 231), es decir, que posee
diversas formas gracias al mestizaje que nos caracteriza. Es debido a ello
que existe una constante disyuntiva ante la identificacion hacia una raza,
nacionalidad o cultura especifica, por ello, “nuestra identidad cultural
tendria, pues, que definirse a partir de una marginacion, de una falta de
identidad, de ser, es decir, a partir de una dialéctica del deseo de llegar a
ser.” (1985: 232). Es obvio que gracias a esa falta de identidad, los
autores se ven en la necesidad de emprender una lucha para su franca
recuperacion, ya no se trata de hacer propaganda politica, no se trata de
inculcar doctrinas o de imponer ideologias politicas, por lo menos, no en
el caso de Gabriel Garcia Marquez, quien, segin Williams ‘“is not
doctrinaire in his writing” (Williams, 1985: 155), ya que, una cosa es hacer
critica social, y otra, imponer ideologias politicas; mas bien, el autor
colombiano solo trata de denunciar las injusticias y los sucesos tal como
los ve, poner en evidencia la inoperancia de las instituciones de su pais
sin sefalar directamente o responsabilizar a ningan partido politico; el
autor puede ser que sélo haya buscado, con la ayuda del poder de
penetracion de la literatura, “voltear la realidad al revés para mostrar

cémo es del otro lado” (Fernandez- Braso, 1972: 95)

En conclusion, el Nobel colombiano simplemente buscaba
denunciar y atacar, desde cualquier flanco, al colonialismo yanqui, a la
opresion y atropellos del gobierno de turno, a la explotacion desmesurada
de un pueblo y a los aduladores del poder a costa de cualquier precio;
para Garcia Marquez lo primordial era que tarde o temprano la justicia se
hiciera presente, su prioridad no era favorecer a ningun grupo politico sino
mas bien hacernos saber que podia existir “una justicia equitativamente
repartida” (Fernandez-Braso, 1972: 104)
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CAPITULO II

Teoria sobre la adaptacion cinematografica

2.1 Historia y evolucion de la critica sobre la adaptacién

cinematografica

En las dltimas décadas del siglo XX el Postestructuralismo ha
tocado un tema bastante controvertido, mas que todo en los ultimos
tiempos, la dicotomia entre cine y literatura, “literature versus cinema, high
culture versus mass culture, original versus copy” (Naremoore J. 2000: 2).
Segun Naremoore, las adaptaciones han ido evolucionando desde los
afos sesenta en adelante, eso, sin dejar de tener en cuenta la tendencia
capitalista que Hollywood siempre ha mostrado. “Adaptation describes, of
course, multiple textual exchanges besides those involving films”
(Corrigan, T. 2012: original 2007: 29).

En principio, y como afirma Elliot (2009), la critica especializada
considera a George Bluestone como “el padre de los estudios de la
novela y el film (the father of novel and film studies)” (2009: 11), cuya
labor dio comienzo en 1957 al publicar su obra Novel Into Film. Desde ese
momento se han realizado multiples estudios y escritos que han derivado
a su vez en critica sobre lo que muchos conocemos como adaptacion
cinematogréfica. En Novel Into Film Bluestone sefiala a la novela como un
arte “conceptual, linguistic, discursive, symbolic, and inspiring mental
imagery” (2009: 11) y al film lo considera como una obra “perceptual,
visual, presentational, literal, and given to visual images” (2009: 11), ya
gue una ocupa el tiempo y la otra, el espacio, y cada una es una
institucion independiente, con sus caracteristicas y propiedades
especificas. Elliot se refiere a que hay novelas muy buenas que se
resisten a ser adaptadas, dada su complejidad, y a su vez puede haber
novelas que siendo excelentes o mediocres, pueden ser adaptables e

incluso convertirse en grandes films.

55



A mediados de los setenta, un poco mas de una década después
del primer estudio de Bluestone, y segun Elliot, ha habido otra gran
cantidad de criticos dignos de ser tomados en cuenta, como Robert
Scholes, (citado por Elliot, 2009: 12) quien propuso que el cine debe ser
reconocido como la reconciliacién de las dos partes en un mundo dividido,
o Keith Cohen, por nombrar a algunos de ellos, que profundizé ain mas
en esa premisa, dando una dimensién mas compleja a ambas categorias,
ya que cada una usa diferentes cédigos en su narracioén (citado por Elliot,
2009:12). Méas adelante, ya a mediados de los ochenta, Dudley Andrew
hace referencia a “the absolutely different semiotic systems of film and
language” (Elliot, 2009: 13). Y si llegamos a los noventa, podemos ver a
unos estudiosos como Brian Mc-Farlane que designan a la novela como
una obra conceptual y al film como una obra perceptual, ya que
consideran que la segunda se percibe por medio de los sentidos. En este
caso, la novela es designada por el estudioso como un arte de la palabra
y el cine como un arte de la imagen, “novels and films tend to unravel the
very word and image divide they have been conscripted to uphold, since
novels contain pictures and undertake pictorical affects and films contain
words and undertake verbal effects” (Elliot, 2009: 14); de esta manera, se
plantea el arte pictorico, representado en las ilustraciones de obras
decimononicas como Vanity Fair (W. M. Thackeray) y Oliver Twist (C.
Dickens), dos novelas victorianas conocidas por lo bien representadas
gue han sido a través de sus ilustraciones, las cuales inspiraron lo que
seria la materializacion del ambiente y los personajes en el cine; sin
embargo, el andlisis entre novela y cine ya va mas alla de lo meramente
pictorico, ya que las imagenes en el cine poseen movimiento. “The novel
is linguistic, conceptual and discursive, while film is primarily visual,
perceptual and presentational” (Aragay, 2005: 12-13). En la obra escrita el
lector puede recrear e imaginar todo lo que acontece dentro de la
narracién, mientras que en el film el espectador simplemente debe
interpretar los gestos de los actores, la escenografia y los hechos que se

van presentando en las secuencias, por ello, al hablar del arte de la
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imagen, no solo se debe hablar de pintura, ya que no es lo mismo una

imagen estatica que una en movimiento constante.

La evolucion del arte de ilustrar fue en constante crecimiento hasta
gue los avances tecnoldgicos del siglo XX llevaron a la invencién de la
fotografia y posteriormente el cine. La representacion visual
cinematogréfica, ya a mediados del siglo XX, ha desplazado casi en su
totalidad a las novelas ilustradas, para dar paso a imagenes mas reales,
aungue algunos criticos como Ellen J. Esrock, consideren la imagen como
“a violation of the abstract representational essence of prose” (Elliot, 2009:
53). Por su parte, Virginia Woolf ya hacia referencia al choque de
percepcion que sucede entre el cerebro y la vista al establecerse el
contraste y oposicion entre lo que ha imaginado el lector al leer la obra y
al ver el film, efecto que consideraba perjudicial y “antinatural”, y no es
para menos, ya que esta escritora era una defensora férrea del territorio
verbal. Para Woolf “the novel holds the higher organ, the brain, while the
film garners only the sensory, bestial, and materialistic eye” (Elliot, 2009:
54), de hecho, Aragay cita a Woolf, quien en su momento, en 1926,
califico al cine de una forma cruel, como si fuese “A rapacious animal of
prey or parasite devouring ‘its unfortunate victim’, literature” (citado por
Aragay, 2005: 12). Asi, y durante el siglo XX, los ataques a las
adaptaciones se hicieron cada vez mas frecuentes, con una eterna

rivalidad entre lo verbal y lo visual.

Otros criticos como Roland Barthes y Michel Foucault defienden la
inevitable contraposicion entre lo grafico y lo iconico, lo que es una
imagen versus lo que representa ante la perspectiva de cada espectador,
por ello W.J.T. Mitchell concluye que la oposicion entre palabra e imagen
es algo esencial y natural, su principio parte de que “words and images
are always opposed” (2009: 65). Mas adelante, todo ese debate llevo a
formalizar esta dicotomia, en un estudio interdisciplinario entre literatura y
cine, con la intencién de canalizar dicha rivalidad hacia una especie de

retroalimentacion y beneficio mutuo entre dos disciplinas distintas.
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Existe un principio segun el cual “the language of film is universal”
(2009: 77), Elliot cuestiona esto, ya que en el film la percepcion juega un
papel preponderante a la hora de interpretar dicho lenguaje, y por esa
razén, es importante saber hasta qué punto ese lenguaje puede ser
“‘universal”’, ademas, hay que tomar en cuenta la percepcion auditiva,
aungue esto no aplique al cine mudo de finales del siglo XIX y principios
del siglo XX. Al igual que en las obras escritas, los films poseen un gran
namero de palabras, ya que en ellos existen “dialogue, voice-over,
intertitles, words on sets and props, foreign language subtitles, song lyrics,
and credits...” (2009: 78); el film, en realidad, esta plagado de palabras de
principio a fin. Realmente, la diferencia mas notable en relacion a las
obras escritas y el cine radica precisamente en la imagen, ya que “the
word explains everything, it slows down the progression, it waters down
the emotional impact of the image” (2009: 79), las palabras complementan
lo que las imagenes y los objetos no pueden decir, cada vertiente guarda
su propio discurso y cada discurso se va solapando uno con otro hasta
formar un mensaje especifico. La mision del director es precisamente
buscar una analogia entre su percepcion y la del autor de la obra, ya sea
el guion adaptado, u original, de ahi a que a finales del siglo XX (afios
707), surja todo un estudio semidtico entre esos distintos lenguajes, un
estudio donde “the two discourses not only run parallel, they also
intertangle” (2009: 81); sin embargo, ambos lenguajes, aunque son
intocables o parecen incomunicados o inconmensurables entre si, no se

excluyen.

Con todo lo mencionado anteriormente, los criticos de cine “not
only castigate film words as “uncinematic’, they also attack them as "bad
literature™ (2009: 85), los puristas amantes de la literatura siempre han
condenado y considerado los films como “mala literatura”. No obstante,
durante los siglos XX y XXI muchos autores han escrito literatura y al
mismo tiempo han escrito guiones para el cine, cosa que ha hecho que
dicha dicotomia entre cine y literatura sea menos problematica. El cine,

“an impressive combination of art forms” (Elliot, 2009: 114), es un arte, sin
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embargo, que sigue siendo considerado inferior a la literatura, a pesar de
los adelantos de la tecnologia y a los altos presupuestos invertidos en la
elaboracion de memorables obras cinematograficas, por ello, el llamado
séptimo arte ha debido soportar muchos ataques, sobre todo, a la hora de
llevar a la pantalla una adaptacién. Durante un largo tiempo esa dureza se
fue suavizando gracias a que “(the) adaptation studies, then, were also
substantially transformed over the 1980s in the light of both post
structuralism and cultural studies, as well as in the context of a firmly
audiovisual culture” (Aragay, 2005: 22), de esa manera, la cultura
postmoderna ha cambiado de forma significativa el modo de estudiar las
adaptaciones, hasta el punto de que las mismas comienzan a ser vistas
como una practica cultural. “Reception histories, fashionable since the
impact of poststructuralist and cultural studies concepts of audience
agency since 1980s, have tended more often towards critical
generalizations about audience responses...” (Murray, 2012: 137), segun
Murray, con el Postestructuralismo se ha logrado establecer el estudio de
las adaptaciones como una forma emblematica de estudiar la parte social
y econdmica de una comunidad, debido a la influencia de la industria
sobre la elaboracion de dichas adaptaciones, donde los subsidios, la parte
legal, lo monetario y lo social forman parte inherente de la toma de
decisiones a la hora de establecer las directrices de la elaboraciéon de una

pelicula adaptada.

Con el paso de los afos, ya en los noventa, han surgido nuevas
perspectivas acerca de las adaptaciones, ya se plantean “new modes of
perception” (Cartmell and Whelehan, 2010: 10), que pueden verse como
una combinacién interdisciplinar, de varias disciplinas estéticas bien
definidas, apartando el pensamiento candnico del purista en literatura.
‘Many commentators have already noted how, during the modernist
period, literary writers’ were fascinated by how the textual possibilities of
film might enrich their own narrative strategies...” (2010: 14). Las
estrategias narrativas, gracias a los avances tecnologicos, se han ido

diversificando y multiplicando de forma sorprendente y eso ha hecho que
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muchos puristas hayan empezado a aceptar esas nuevas formas de
narracion, aunque hay muchos otros que aun muestren cierta renuencia.
Aparte de esto, Cartmell y Whelehan se refieren a su vez al largo e
intenso debate que en las dltimas décadas han tenido los criticos
alrededor de los conceptos de autenticidad y fidelidad y su supuesta
injerencia en el éxito de un film, aunque para estas estudiosas lo
importante en este caso es saber extraer la esencia de la historia que se
cuenta, de hecho, segun su opinién, “While the act of judging authenticity
or textual fidelity may become an inexact science” (1999: 9), en otras
palabras, dada esa inexactitud, nadie tiene la verdad absoluta a la hora de
juzgar una adaptacion, a menos que la version filmica sea un desastre de

escritura, produccion y direccion.

En relacion con lo dicho anteriormente, Corrigan (2012, original
2007), hace referencia a las nociones de fidelidad y especificidad,
conceptos que llevan debatiéndose desde 1898 hasta hoy. Para este
autor, el proceso de adaptacion es complicado, porgque lograr establecer
una empatia entre ambas modalidades “implies a translation between
“languages” that will always be only approximate or, at best, capture "the
spirit’ of the original text” (2012, original 2007: 31), el logro de dicha
empatia y captacion espiritual de la obra se lograria gracias a la buena
asimilacién y poder adquirido por el film al representar el material original.
No obstante, el éxito depende de muchos aspectos, como el de la
coincidencia en las opiniones y en la perspectiva tanto de criticos como
de espectadores comunes, debido a que “specificity and fidelity, are
notions of authority and morality” (Corrigan, 2007: 33), lo cual sugiere que
el film adaptado depende de la actitud del espectador, que es movido por
sus intereses culturales, intelectuales y hasta en muchos casos,

comerciales.

Mc-Farlane (1996) al referirse al fendmeno de la adaptacion, afirma
gue tanto el cine como la literatura son dos medios narrativos que usan

distintos elementos para hacer llegar la historia al mayor numero de
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espectadores o lectores posible, “the novel and the film have been the
most popular narrative modes of the nineteenth and twentieth centuries
respectively” (1996: 8). Cada una de esas expresiones ha tenido su
momento de popularidad, sin embargo, hay que aceptar que el cine se ha
decantado mas por el mero entretenimiento, segun Mc-Farlane, el
problema no radica realmente en el hecho de que una expresion artistica
sea mas popular que la otra, sino en el tema de la fidelidad, la cual se
basa en la inviolabilidad del espiritu y la esencia de una obra literaria, Mc-
Farlane mira la adaptacion como “an example of convergence among the
arts” (1996: 10); dicha convergencia responde a una mera simplificacién
qgue la complejidad de muchas palabras en la literatura no puede mostrar,
ya que durante el discurso filmico “the camera shows us what happens”
(1996: 17), es decir, que la camara, principal medio usado en el cine,
simplifica en una sola vision lo que narran un gran namero de palabras en
el &mbito de la literatura, por ende, facilita una percepcion inmediata de lo
que un lector construye en su mente en un intervalo largo de tiempo, en
ese sentido, “all films are omniscient” (1996: 18), porque muestran todo
independientemente de como estén narrados los hechos. En ese sentido,
Mc-Farlane usa el término “transfer” ya que ambas versiones cuentan la
misma historia, pero con estrategias diferentes, porque tienen una forma
distinta de procesar y de mostrar la informacion, en resumidas palabras,
la novela utiliza un sistema meramente verbal, mientras que el film utiliza

un sistema simultaneo entre verbal, visual y auditivo.

Mencionando el efecto del cinetismo, siempre, a lo largo de la
historia, se ha relacionado el nacimiento del cine con la novela victoriana,
siendo Dickens el autor mas citado por los estudiosos, quienes
consideran las novelas de este autor como “cinematicas”, debido a que
éstas son faciles de imaginar secuencialmente y desde el punto de vista
de los planos, con los perfiles de los personajes bien delineados, con
muchos detalles visuales y con close ups. Eisenstein, el descubridor de la
“cinematic novel”, ha sido uno de los primeros estudiosos en delinear “a

formal and a cultural heritage for film from the Victorian novel” (2009: 118).
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Otro que establece la influencia de la novela decimondnica en el cine es
Griffith, quien no desatiende a ningun escritor de esa época, escritores
como Tolstoy, Balzac o Dumas. Muchas de sus novelas tienen muchos
elementos de performance. La analogia entre el cine y la novela
cinematica va mas alla de una simple relacién de imagenes, mas alla de
la afinidad entre el arte verbal y el arte visual. El estudio critico del cine se
ha cimentado sobre tres premisas, la trinidad de la historia filmica, “the
novel/film/montage” (2009: 123), si ese estudio se ha llevado a cabo en
base a que la novela victoriana es la precursora del discurso filmico,

entonces, ¢ cual es el problema?

Mas adelante Bluestone continuara en defensa de las adaptaciones
enfatizando que el cine no esta obligado a guardar fidelidad a las obras
literarias, porque lo Unico que hace es traducir un modelo hacia otro, no
copiarlo, porque cada uno guarda su propio sistema semiético, que al final
resulta ser subjetivo. Bluestone dice que, en esencia, el cine y la literatura
Nno son necesariamente opuestos, a pesar de ser dos artes distintos; de
hecho, ya Moénaco, otro estudioso del tema, durante el afio 2000,
consideraba ambas tendencias artisticas como dos artes analégicos que
interactian entre si. Durante el desarrollo de esa década han surgido
otros criticos y estudiosos como Robert Stam, quien emprende una
resistencia hacia los prejuicios elitistas y los imperativos de la fidelidad
impuestos por los puristas. Por otra parte, “André Bazin represents a
nearly lone and largely unattended voice protesting models of literary
cinema that dissolve novels into films and find visual equivalents for verbal
representation” (Elliot, 2009: 131). La novela puede ser representada por
otra creacion estética, la version cinematografica, y ademas de eso, la
novela se multiplica gracias al cine, dada su riqueza en textura, ya que la
novela, que es vista como un objeto, un artefacto, se redimensiona en
muchas formas gracias al film, a su cultura de simbolos, lo cual ayuda a
su promocion hacia otros grupos culturales, hacia otras audiencias, por
ello, dicha rivalidad entre cine y literatura es absurda. La critica de finales

del siglo XX y principios del siglo XXI ha flexibilizado su conducta en lo
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gue se refiere al tema de las adaptaciones, en gran parte gracias a la
teoria semidtica, donde el tema de la adaptacibn ha pasado a ser

prioritario.

Segun la semidtica, ambos continentes o receptaculos, novela y
film, sufren inevitablemente un cambio, forzado o no, de forma y
contenido, ya que ambas modalidades usan signos distintos, lo que puede
traer o no una alteracion en el significado que se quiere transmitir, puesto
gue la variacion es algo ineludible en este proceso, forma/contenido, es la
dualidad mas discutida por los estudiosos de este ramo de la semidtica,
“the spirit of a text is commonly equated with the spirit or personality of the
author” (2009: 136). Elliot cita a Christopher Orr, quien sostiene que el
espiritu del autor se basa en la manera de comunicar sus percepciones al
lector o al espectador. El espiritu del autor es el sentido que éste le da a
Su obra para que otros la comprendan y compartan, un espiritu que sufre
una modificacion significativa cuando pasa a ser reelaborada por otro
autor que a su vez fue un lector de su obra original. En muchos casos,
dichas versiones cambian sélo la forma y no el espiritu, cosa que es dificil
de lograr. “The spirit of a text originates and ends in formless
consciousness as pretextual spirit and as post textual response in the film
viewer” (2009: 138); en otras palabras, se produce un proceso de
comunicacion entre autor, guionista, director y espectador, donde por lo
general siempre se obtiene una respuesta, una conexion psiquica entre

lectores y espectadores.

Internet ha hecho que el fendbmeno de la adaptacion sea mas
complejo, gracias al aumento de posibilidades de visualizar un film desde
varias perspectivas, y ademas, incrementa la posibilidad de que el film
sea visto varias veces seguidas y de forma simultanea por una gran
cantidad de espectadores en linea. Aqui el proceso de comparacion entre
un objeto artistico y otro se hace mas rico y con mayor numero de
texturas, en otras palabras, se puede jugar con el discurso subjetivo del

espectador, hacer un intercambio constante entre obra escrita y film, un
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intercambio de diferentes concepciones que tocan una misma esencia. No
obstante, puede haber adaptaciones mediocres que rapidamente han
pasado o pasen al olvido. Ciertamente, hay muchos tipos de adaptacion,
incluso podemos atrevernos a afirmar que las hay buenas y malas. Sobre
todo, en la época moderna existen multiples opiniones sobre la excelencia
o mediocridad de una adaptacion, el predominio de la cultura audiovisual
es un fenbmeno que va cada vez mas en aumento, y ese fenémeno es lo

gue ha disparado la alarma de los puristas literarios.

Durante los afios cuarenta, cincuenta y sesenta era comprensible
que se suscitaran opiniones y sentimientos encontrados, reacciones
enérgicas en contra de las adaptaciones, debido a que en ese entonces
aun existian los choques entre la cultura de masas y la alta cultura; todo
se traducia en un “logocentricism”, donde todo se basaba “in the primary
of the written word, has prevailed, resulting in unfavorable comparisons
between film film and book in which the book always wins...” (Cartmell y
Whelehan, 2010: 128). Aunque en los ultimos afios se han minimizado
estos ataques donde siempre sale ganando la literatura, ain hoy en dia
sigue habiendo cierta resistencia, mas que todo por el tema de la
“‘infidelidad”.

Pero, ¢donde radica realmente la infidelidad? En el cine se mueven
intereses culturales, comerciales y artisticos de otra indole, se mueven
otras prioridades, aunque artisticas también, “while film adaptations
typically do cut and condense novels, they also add the semiotic richness
of moving images, music, props, architecture, costumes, audible dialogue,
and more” (Elliot, 2009: 144); el cine se vale de muchos medios vy
manifestaciones artisticas, reemplaza con nuevos contenidos, de alli la
alteracion, que hace que los films “are condemned as unfaithful because
critics read only one way -from novel to film- and find that film has made
changes” (2009: 157). Lectores y espectadores critican realmente cuando
su realidad social o la realidad social de la obra no se reflejan en el film,

eso sucede generalmente cuando una obra original se adapta en un
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contexto ajeno al suyo, por ello, es recomendable hacer ajustes a la hora
de transportar el contexto socio-cultural. Algo que Geoffrey Wagner ya
habia planteado en 1975 se hace recomendable en los Ultimos tiempos,
proponer la “analogia” como el mejor modelo para la adaptacién, ya que,
segun su argumentacion, con la analogia se puede facilmente establecer
una similitud en el mensaje que se busca transmitir en ambos discursos.
Sin embargo, el problema se presenta cuando se plantea la dicotomia
entre palabras e imagenes y entre forma y contenido, pero, mientras se
vaya a favor de la estética, todo es perdonable. Es importante recalcar
una vez mas que una cosa es copiar al carbon una obra y otra buscar la
analogia entre ambas extrayendo la esencia y no la totalidad de lo
narrado en la novela. “The process of interpretation is an individual one
predicated on analogical associations” (2009: 207), en este caso, dicha
asociacion se basa en el poder de la imagen y juega mucho con la
percepcion. La television y el cine, en muchos aspectos, “are semiotically
richer than novels” (2009: 195), porque cuentan no sélo con la palabra
hablada o escrita, sino que también muestran gestos corporales,
expresiones faciales, efectos de sonido, efectos generados por
computadora, entre otros elementos, que ademas se complementan con

otras artes como la danza, el teatro, la muasica y la arquitectura.

En vista de ello, Mc-Farlane continta abogando por las peliculas al
decir que estos van mucho mas alla de la literatura, ya que la pelicula “is
to make any serious impact on us, will require that we pay attention to the
intricate interaction of mise-en-scene” ((2012, original 2007: 16), dicha
puesta en escena requiere de un cross-over, donde la frontera entre
literatura y cine esta bien delineada, un cross-over que a lo largo de los
afnos ha sido visto como algo “problematico” segun este critico, que insiste
en que el film sea considerado como una obra autonoma en relacién con
la version original. Mc-Farlane considera que el film posee un lenguaje
mucho mas complejo, debido a que, en el mismo, como ya se ha
mencionado, se pueden notar multiples codigos linglisticos, como los

acentos, tonos e inflexiones de voz de los actores, cosa que denota el
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sexo, clase social, temperamento y raza. A su vez el film puede presentar
codigos no linguisticos como la musica, los efectos de sonido, asi como
los codigos visuales, gestos, posiciones, fisonomia, vestuario y
escenografia. Stam por su parte sostiene una posicion similar a la de Mc-
Farlane, ya que para éste estudioso la puesta en escena también cuenta
con muchos medios diferentes a la mera palabra, sin embargo, “’the
verbal signals are not always communicated in the same way in a
changed context” (Stam, 2000: 59), esto significa que no siempre se
interpreta lo mismo de una palabra, porque cada lector/espectador es un
intérprete distinto, ademas, dicha interpretacibn se hace aun mas
compleja en el cine, debido a que este medio artistico amplifica lo que la
literatura quiere expresar, ya que “the novel has a single material of
expression the written word, whereas the film has at least five tracks:
moving photographic image, phonetic sound, music, noises, and written
materials” (2000: 61).

La interaccion entre estas analogias, ha continuado en discusion
desde el afio 2000 en adelante, por ejemplo, Elliot menciona a Milena
Michalski, quien escribe el articulo “Cinematic Literature and Literary
Cinema” (2000), en el que hace referencia a la reciprocidad de ambas
artes y establece una analogia empleando un juego entre ambas
palabras, literatura y cine, aunque ninguna analogia puede exonerar las
diferencias inherentes a ambas modalidades. Palabra e imagen pueden
tener u obtener su forma gracias al proceso de precepcion que se lleva a
cabo en el cerebro, por eso se presenta cierta complejidad a la hora de
ser aceptado o rechazado por cierto grupo de personas. De esto se puede
deducir que, “The novel claims the brain and human psychology for words
and leaves film the eyes, the body, and the inanimate material world”
(Elliot, 2009: 220), por ende, se establece una dicotomia entre el ojo y el
cerebro, porque las palabras tienen el poder de despertar todos los
sentidos a través del cerebro, lo que éste genera, la representacion
sensorial, y los medios visuales lo que hacen es simplificar ese proceso,

el film materializa dicho proceso utilizando todos los canales de
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representacion posibles, como la representacién de los actores y todas
las artes ya mencionadas anteriormente. En fin, como ya se ha
mencionado anteriormente, la novela despierta los sentidos a traves del

cerebro y el film apela directamente a los sentidos, como la vista y el oido.

Apoyando lo anteriormente expuesto, tengamos también en cuenta
la teoria de Elliot (2006), que haciendo referencia a Bluestone, designa
unas funciones especificas a cada expresion artistica narrativa “...the
novel as conceptual, linguistic, discursive, symbolic, inspiring mental
imagery, with time as its formative principle, and the film as perceptual,
visual, presentational, literal, given to visual images, with space as its
formative principle” (2006: 2); con ello, Bluestone sostiene a su vez que la
narracion filmica, mas que ser apreciada por medio de la vista, también lo

es en gran medida a través del oido.

Jost (2006) es otro experto en la critica sobre cine vy literatura que
apoya la idea de la percepcién y el influjo de la actitud mental del
espectador en lo que se refiere a la apreciacion de los hechos de un film,
ya que “perception and mental attitude are presumed to function together”
(2006: 72). Ambas funciones van de forma simultanea formando en la
mente del espectador el resultado final de lo que aprecia por medio de los
sentidos de la vista y del oido, por ello, “the cinema has two physical
tracks - the image and the sound track - no one easly imagines that film
can simultaneously express what is seen - through the image track - and
what is thought*through voice over” (2006: 73). El espectador, a pesar de
usar mas los ojos, también se deja seducir por todo lo que escucha
durante la visualizacion del film, ya sea la musica incidental, la banda
sonora, las voces de los personajes y los efectos de sonido, aspectos
técnicos que fueron cobrando mayor importancia a medida que iba

avanzando el desarrollo del cine como arte multidimensional.

Segun Chion (2007), la imagen depende de la percepcion de cada
espectador; es como la Gestalt, ya que cada mente percibe de forma

distinta, y no es lo mismo la velocidad real de un movimiento que la
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percepcion de ese movimiento, porque cada mente la recrea de una
forma diferente dentro de su forma de percibir lo visto: “the eye perceives
more slowly because it has more to do all at once; it must explore in space
as well as follow along in time” (Chion, 2007: 116). La velocidad visual
suele variar entre un espectador y otro; algo similar sucede con lo
escuchado, porque aparte de las voces de los actores existen otros
sonidos importantes, como la musica, los ruidos, las explosiones, entre
otros efectos de sonido. Desde su punto de vista, “(the) music can directly
express its participation in the feeling of the scene, by taking on the
scene’s rhythm, tone, and phrasing...in this case we can speak of
empathetic music, from the word empathy the ability to feel the feeling of
others” (2007: 114); en otras palabras, la musica incidental, ademés de
ayudar a transmitir los sentimientos de los personajes, le da mayor realce
a la ambientacion de los hechos y es capaz de mover por dentro al
espectador ante lo que sucede ante sus ojos de una forma mas
contundente, por ende, ayuda a obtener un mayor resultado en sus

reacciones.

Las adaptaciones, en cierta forma, han debido pagar un precio muy
alto, debido a la revolucion que ha propiciado en los dos ultimos siglos, ya
que desde el principio del siglo XX, “it is clear that literature adapts film
techniques and cinematic genres creating new types of fiction but, for
some, the influence of film has a damaging effect on the quality of the
novel” (Carmell, 2012: 5), dicho “dafio” admitido por Cartmell no responde
a otra cosa sino a la evolucion no solo del lenguaje literario bajo la
influencia del filmico sino a la evolucién de la mente humana bajo la
influencia de las nuevas tecnologias, influencia a la que ni siquiera los
escritores de literatura han podido permanecer ajenos, por ende, “it has
been lamented that some novels are written not just as novels, but as
future films” (Cartmell, 2012: 5); por ello, muchos libros hoy en dia ejercen
un efecto sobre el lector que da la sensacion de estar viendo un film
mientras lee la obra, un ejemplo reciente es el de la saga literaria de Harry
Potter.
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Casetti, en su ensayo “Adaptations and Mis adaptations: Film,
Literature, and Social Discourses” (2006), también hace referencia al valor
estético igualitario de las novelas y de los films en el mercado filmico,
muchas veces movido por la influencia de las masas y los medios de
comunicacion, la influencia de la vida social y la de los cambios de
perspectiva segun la edad de los espectadores. Habla de los diferentes
contextos sobre los que se maneja la elaboracion tanto de la obra escrita
como de la obra filmada y de los cambios y transformaciones que
conllevan. “Evidently, adaptation is primarily a phenomenon of
recontextualization of the text, or even bether, of reformulation of its
communicative situation” (Casetti, 2006: 83). Dicha situacién comunicativa
suele ser compleja. “Simplifying, the communicative situation involves the
presence of a text, a series, of elements that guarantee the
communicative interaction..., a set of institutionalized rules and manners...,
a series of back ground discourses...”(2006: 84). Segun lo dicho, cada
factor depende del otro, cada texto es adaptado segun el mundo que lo
rodea y toda esa recontextualizacion esta implicada en la adaptacion y
por ello la misma puede ser capaz de aproximar obras de épocas remotas
a la actualidad. Sin embargo, de no hacerse bien, dicha comunicacién o
situacion comunicativa puede presentar dificultades y resistencias por
parte del espectador, resistencias muchas veces causadas por la
distancia entre el lector espectador y el autor, una distancia que puede ser
de indole cultural, temporal y espacial. Los lectores puristas y ortodoxos
son los mas duros en ese aspecto, y esta aseveracion puede ser aplicada
tanto a los adaptadores como al publico, porque puede haber
adaptadores que no quieran amoldarse a los tiempos actuales y, por
ende, pierdan esa flexibilidad a la hora de adaptar un contenido segun los
requerimientos del contexto al que se dirige y puede haber un publico
purista que se resista a aceptar los cambios y transformaciones de una
obra hecha como version libre, o por simples prejuicios sociales. En ultima
instancia, todo depende de la recepcién del discurso por parte del

colectivo y de la reformulacion.
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Whelehan, por su parte, hace énfasis en la influencia que ejerce
“the industrial and cultural contexts on the process of adaptation” (1999:
10), un proceso que conlleva la intervencion de muchos factores que de
una u otra forma pueden producir efectos determinantes en un publico
especifico, de esta manera, “...the adaptation’s audience need to consider
the historical context and technological contraints within wich the
adaptation is produced” (1999: 17). Independientemente de la época o el
lugar, es importante lograr que el espectador se sienta identificado con
alguna experiencia propia a la hora de establecer alguna relacion con la
situacion planteada dentro de la narracion de la obra audiovisual
expuesta. No necesariamente debe tratarse de una misma época historica
o de un mismo espacio geografico, por ejemplo, el tocar temas
universalmente conocidos como el amor, el desempleo, la muerte,
aspectos que aluden a la experiencia de cualquier individuo, sea de la
cultura que sea, ayuda mucho en la busqueda de esa identificacion. Es
inevitable aceptar que el cine esta y estara siempre a disposicion del
publico consumidor, porque de ello depende la supervivencia del
producto. Ya después el tiempo juzgara o no su permanencia en el
mercado por méritos relacionados con su calidad, una calidad que va mas
alld de cualquier estudio etnogréfico, calidad que va mas alla de cualquier
texto escrito.

Hablando de choque de ideologias en el mundo del cine, durante
muchos afios ha existido una gran disparidad de imagenes entre un
mercado y otro. Por ejemplo, tal como mencionan Benshoff and Griffin
(2009: 145), algunos films de Hollywood se han encargado de mostrar
una imagen despectiva de los latinoamericanos, imagen que aun con el
paso de los afios no ha bajado del todo, de alli que durante casi un siglo,
el actor latinoamericano haya estado luchando en Hollywood contra el
prototipo impuesto del drogadicto traficante y de la prostituta maltratada.

Stuart (2007), por su parte, hace mencién a ese tema al referirse a

la importancia de la posicion del enunciado del film, que no es otro que el
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contexto historico y sociocultural, el momento y el lugar especifico donde
ocurren los sucesos. Aqui la identidad cultural juega un papel muy
importante, porque es gracias a ella que el espectador logra establecer la
autenticidad de la informacion brindada por el film. Es gracias a esa
identidad que el espectador critico puede notar la superficialidad con que
las diferentes culturas son representadas tanto en el cine hollywoodense
como en el cine mundial, especialmente la concepcion superficial de la
cultura caribefia y latinoamericana. Por lo visto, aqui, segun Stuart, no
s6lo se debe hablar de la expropiacion de la identidad cultural durante la
experiencia traumatica de la época colonial, sino que también durante la
evolucion y el auge del arte cinematografico. Latinoamérica y el Caribe
representan lo exético, lo desconocido, lo inexplorado, lo tropical, lo
violento, todo eso es cierto, pero el problema radica en la manera de
representarlo, porque no toda Latinoamérica o el Caribe es igual. “In
terms of colonialism, underdevelopment, poverty and the racism of colour,
the European Presence is that which, in visual representation, has
positioned us within its dominant regimes of representation...” (2007: 711);
la cultura dominante muchas veces suele dar una imagen equivocada de
la cultura dominada, ya que la lejania de los espacios geograficos y el
desconocimiento acerca de “el otro” puede llevar a ese desfase de la
realidad. Por ejemplo, no se entiende la relacion econdmica, politica y
cultural de “los otros”, incluso entre los mismos paises latinoamericanos y
caribefios, porque muy a pesar de tener historias y caracteristicas
similares, éstas no son idénticas, mucho menos en lo que a ambiente
geografico se refiere, por ejemplo, Argentina no es igual a Venezuela,
Colombia o Jamaica; esto mismo podria aplicarse también a los paises

europeos, asiaticos y africanos.

Finalmente, Cartmell y Whelehan (2010) hacen referencia al
paulatino cambio hacia un vocabulario mads moderado a la hora de
establecer un estudio de la adaptacién, es decir, el empleo de una
terminologia menos despectiva, porque desde el principio, a los films

adaptados les habian impuesto muchos nombres y etiquetas que mas
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bien los han estigmatizado, etiquetas como “impure cinema” y “mixed
cinema”, hasta ir pasando por algunas otras mas moderadas como
“literary cinema” y “literature on screen”, “...and finally, the most neutral to
date and possibly the most nondescript of all: "adaptations™ (2010: 131).
Pérez Bowie, otro defensor de las adaptaciones cinematograficas, por su
parte, rechaza el concepto de “adaptacion”, y propone sustituirlo por el de
“recreacion”, proponiendo, en definitiva, “una igualdad entre lenguajes
diversos” (2003: 12). Segun Pérez Bowie “la adaptacion no es so6lo una
trasposicion, una especie de calco audiovisual de la literatura, sino un
modo de recepcion y de interpretacion de temas y de formas

linguisticas...” (2003: 17), es simplemente otro modo de lectura.

2.2 En defensa de la adaptacién cinematogréafica

“Las relaciones que la literatura mantiene con el cine son largas y
complejas” (Real, E. 1994: 1095), ya que su interaccion cuenta con mas
de un siglo de historia. El invento de los hermanos Lumiére, que en un
principio no pasaba de ser una mera técnica, a la larga se fue convirtiendo
en una de las formas de reproducir la realidad, hasta llegar a ser “un

instrumento para la interpretacion subjetiva de esa realidad” (1994: 1095).

El arte cinematografico, al que Breton califica como “el Unico
secreto absolutamente moderno” (1994: 1096), debe ser considerado
como uno de los mejores medios de creacion hecho por la humanidad, un
arte, “constituido a partir de la yuxtaposicién sucesiva de imagenes que
adquieren un sentido especifico” (Real, 1994: 1096), un sentido que debe
ser interpretado y descubierto por cada espectador. Por su parte, Real
afirma que el cine manifiesta que la obra de arte no adquiere significado
por su forma en si, sino en la relaciébn que se forma a través de lazos
invisibles donde se establece el surgir de los sentidos, es decir, que cada
obra adquiere forma a través de la percepcion. De aqui parte el problema

que ha preocupado a muchos escritores, quienes “han reflexionado, e
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incluso a veces experimentado de manera practica, sobre la especificidad
del lenguaje filmico y su relacion con lo real.” (Real, 1994: 1096). Por ello
vale la pena hacer una breve exposicion de la problematica que genera la
relacion entre literatura y cine desde el punto de vista de varios autores
criticos. En principio, como ya lo ha afirmado Sartori, en lo que se refiere
al surgimiento de la televisibn como el otro gran invento tecnolégico del
siglo XX, aparte del cine, “todo progreso tecnoldgico, en el momento de
su aparicion, ha sido temido e incluso rechazado. Y sabemos que
cualquier innovacion molesta porque cambia los érdenes constituidos”
(Sartori, 2008, original 1997: 33), como se puede ver, el caso del
surgimiento de la television es similar y completamente equiparable al
caso del surgimiento del cine, en todo caso, incluso en estos tiempos,
existe una cierta resistencia o rechazo por parte de ciertos sectores de la
sociedad hacia el surgimiento de las nuevas tecnologias, ya que lo mismo
gue ha sucedido con la television y el cine se ha visto ahora en pleno siglo
XXI con reacciones adversas hacia el surgimiento del DVD, el CD, las
paginas sociales de Internet, los méviles o celulares, entre muchos otros,
gue en cierta forma han cambiado para siempre la fisonomia del mundo
gue todos conocemos. Las adaptaciones cinematogréficas, sin duda, han
formado una parte inherente de dichas innovaciones, y por lo tanto, no
han podido escapar del rechazo y la resistencia de un amplio sector de la

comunidad.

Bazin (1958) por su parte, es uno de los primeros estudiosos en
emprender una defensa de la adaptacioén, a la que define como una de las
causas de la evolucién del cine, ya que, gracias al apoyo y referencia de
la literatura y el texto escrito, el cine ha logrado establecer una estructura
narrativa l6gica en cada filmacién. Bazin no ve nada malo en que el cine
recurra a la literatura para llevar a cabo su desarrollo, el cual no se
hubiese podido afianzar de no ser por la influencia de las demas artes. “El
cine es joven pero la literatura, el teatro, la mdsica, la pintura son tan
viejos como la historia...” (1958: 104); por lo tanto, ese arte nuevo, se ha

alimentado de la influencia de esas otras artes ya consagradas y
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arraigadas en la sociedad. De este modo, el cine se erige como un arte
nuevo y el mas popular del siglo XX, quedando incluso por encima de los
anteriores por el hecho de llegar mas a las masas. “Es admisible que un
arte que nace haya querido imitar a sus mayores, para después
conquistar poco a poco sus leyes y sus propios temas” (1958: 105).

Bazin critica a aquellos que menosprecian las adaptaciones
cinematogréficas de obras maestras de la literatura, porque si una cosa
es cierta, es mas largo el alcance de un film en la sociedad que el de las
obras literarias, por ello, una adaptacion, lejos de dafar, tiende mas a
favorecer dichas obras, dada la difusion que estas pueden lograr gracias
a la promocién brindada por el cine: “este razonamiento esta confirmado
por todas las estadisticas editoriales, que acusan una subida vertiginosa

en la venta de las obras literarias tras su adaptacion al cine” (1958: 113).

Es importante observar que, debido al poco tiempo de desarrollo de
una historia en pantalla, los perfiles de los personajes, forzosamente,
tienden a la simplificacién, pero “no tiremos la piedra a esos imagineros
que adaptan simplificando. Su traicion, lo hemos dicho, es relativa y la
literatura no pierde nada” (Bazin, 1958: 114); mas bien son los directores
y los guionistas los que cargan con el peso de la responsabilidad de llevar

a cabo una adaptacion digna de ser vista.

Es importante observar que ambas vertientes artisticas poseen un
lenguaje diferente entre si. El lenguaje de la literatura llega a un lector
aislado, cala de una forma mas confidencial, en cambio el del cine llega a
un publico masivo que ocupa una oscura sala de cine. El cineasta busca
incansablemente equiparar de forma concienzuda las estructuras de
ambas modalidades sin violentar la integridad estética de ninguna. De
hecho, durante todos estos afios, el cine ha evolucionado rapidamente a
nivel técnico, en iluminacion, sonido, musica, planos, montajes paralelos y
rapidos, elipsis, diferentes posibilidades de encuadres, etc., Io que ha

favorecido en gran medida una mejor realizacion de peliculas adaptadas.
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Con ello, Bazin acota su defensa afirmando que adaptar “no es traicionar,
sino respetar” (1958: 120).

Alonso Fernandez (2004) lleva mucho mas alla el analisis de la
interaccion entre cine y literatura, ya que segun él no sélo se trata de
transcribir un contenido, sino que la adaptaciébn es un proceso que
“supone la transfiguracion de los contenidos semanticos, instancias
enunciativas y categorias temporales del relato verbal al texto filmico”
(2004: 33); el verdadero dilema de la adaptacion surge cuando comienza
el auge del cine sonoro, ya que empiezan a surgir dudas sobre como
reproducir o no reproducir las palabras y los dialogos, sobre cémo traducir
las extensas descripciones y narraciones presentes en la obra literaria.
Adaptar, segun Alonso Fernandez, implica la implementacion de una
nueva manera de comunicar un contenido por medio de otro modificando
“las circunstancias pragmaticas de la enunciacién” (2004: 33), para eso, el
guionista debe tener un pulso especial para la correcta concatenacion de
escenas, para el buen manejo de los tiempos narrativos y una gran
habilidad para el planteamiento de buenas situaciones en las escenas. El
guionista también debe dominar muy bien el arte del corte y la
condensacion en contraste con el del alargamiento y la expansion. Es
cierto que la adaptacion se centra mas que nada en extraer la materia
prima que en la obra literaria en si; sin embargo, esa aparente sencillez
no es tal cuando se deben enfrentar aspectos como la concrecion de los
tiempos transcurridos entre escena y escena, los acuerdos comerciales y
de produccién, o el reglamento establecido de censura: “lo mas
complicado no es filmar tramas ni argumentos, sino lograr el clima, la
fantasia del relato. De ahi que sea tan dificil adaptar a determinados
autores, como Joyce, Cortazar, Proust...” (Alonso Fernandez, 2004: 34).
Muchos guionistas chocan con las obras literarias porque forzadamente
buscan hacer una mera traduccién en vez de crear por medio de la
imagen aguellas emociones estéticas percibidas por el lector, gracias a la

lectura del texto de origen, el cual se distingue en obras de indole
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psicolégica y de lirismo acentuado, muy propias del siglo XX y XXI, que

son las que presentan mayor dificultad.

Alonso Fernandez se apoya en la teoria de Pere Gimferrer, quien
plantea un doble problema de adaptacion: el de la equivalencia del
lenguaje y el de la equivalencia del resultado artistico obtenido. Eso
significa que tanto los cineastas como los espectadores deben saber que
al relacionar un film con una obra original no se deben tomar en cuenta
simplemente los lenguajes empleados, sino que deben mirar como la
atmosfera, el clima y los personajes se han equiparado a la esencia de la
historia que se cuenta, cosa que se logra por medio de la imagen, la cual
busca transmitir lo que la palabra del escritor produce en la imaginaciéon
del lector. Por otra parte, el éxito de una adaptacion depende en gran
medida de la astucia y el genio no solo de los guionistas sino también de

los directores.

Se plantea la dialéctica entre fidelidad y creatividad, la cual propicia
la subdivision entre las creaciones fieles y las llamadas versiones libres,

que se escudan en frases oportunas como “inspirada en...” o “basada
en...”. Muchas de estas versiones libres logran tener incluso mas éxito
que las obras filmicas apegadas al texto original, porque, como ya se ha
dicho, lo importante es la creacion y no la mera traduccién de obras.
Citando también a Bluestone, Alonso Fernandez apoya el hecho de que
un film “destruye una buena novela” (2004: 35), pero dicha destruccién es
inevitable, porque para Bluestone, “el cineasta no es un traductor, sino un
nuevo autor” (2004: 35), no en vano Alonso Fernandez expone a su vez
que “Eisenstein considera las adaptaciones plenamente legitimas” (2004:
36), aparte de afirmar que el cine es heredero directo de la novela
decimondénica, ya que el discurso filmico surge de la influencia que la
novelistica de Dickens ha ejercido sobre Griffith, el creador del discurso

filmico.

Otra afirmacién importante que apoya Alonso Fernandez es la de

Sklovski, quien “parte de la idea de que en el lenguaje literario lo
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importante no es el fondo sino la forma” (2004: 37). Si ya de por si es
dificil hacer cine, aln mas lo es adaptar una obra literaria, porque resulta
engorroso sustituir la palabra por una imagen especifica sobre la pantalla.
Lo interesante de una adaptacion radica en la fidelidad al espiritu y a la
esencia de la obra, no en la fidelidad al texto; por ello, es importante
encontrar el equilibrio entre ambos discursos, el literario y el filmico, para
asi lograr una traduccioén satisfactoria. “No obstante, traducciéon no es
sinbnimo de servidumbre, puesto que pasar de lo verbal a lo visual
entrafia una gran dificultad” (2004: 38). Es dificil porque el texto que se
adapta queda inevitablemente desplazado en relacion con el film, debido
a que el tiempo de uno y otro no es el mismo y la palabra sufre al ser

diluida a costa de la imagen y el espacio, por ende, “...en la novela el
espacio es conceptual, mientras que en el cine no hay mas que un

presente en un continuo devenir.” (2004: 7)

El film es un lenguaje sostenido mas por los medios visuales que
por los auditivos, por ello no necesita de muchos didlogos para poder
mover toda una historia. Esa es la razon por la cual el contexto y el
ambiente de un film se deben desarrollar y expresar por medio de
imagenes y no a traves de palabras, aunque no se debe soslayar
tampoco el apoyo de los medios auditivos como la musica incidental y los
efectos de sonido. Muchos confunden el cine con parafernalia, exhibicién
y ostentacion en detrimento de la sencillez de una novela, sin embargo,
dicha confusion pierde razén de ser al tener en cuenta que el cine no es
mas que una narracibn con imagenes, tan sencilla 0 mas que una
narracion con palabras. La complejidad viene cuando en el discurso del
film intervienen y confluyen otros factores como la mirada del espectador
en combinacion con la multiplicidad de miradas de los realizadores del
film, entre los que se cuentan el director, el guionista, los productores, los
actores, etc. Existe una marcada diferencia entre punto de vista o foco y
voz narrativa, ya que el primero es simplemente la respuesta a una
situacion orientada por la ideologia y forma de ver la relacion de los

sucesos narrados, y la segunda esta relacionada con el habla y los
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medios que buscan explicar y comunicar los sucesos al lector o
espectador: “...en el cine el punto de vista tiene un sentido 6ptico, es el
lugar de emplazamiento de la camara (“yo veo”)” (Alonso Fernandez,
2004: 11). De ahi proviene la nocion de cdmara objetiva y camara

subjetiva.

“En el cine, el paso del punto de vista éptico al narrativo se realiza
a través del montaje y también mediante la camara subjetiva.” (2004: 12).
Sélo por medio de ellos se puede penetrar en el mundo interior de los
personajes, ya que la ausencia de palabras dificulta el acceso al
pensamiento de los personajes. Antiguamente se recurria a la voz en off,
aspecto que resultaba un poco artificioso, pero hoy en dia se manifiesta
una mayor preferencia por métodos como la ya mencionada cdmara
subjetiva, los close up en las expresiones de los actores y las inflexiones
de voz de los personajes, factores que nos ayudan a descifrar la
psicologia y el mundo interior de cada personaje. De alguin modo cada
uno de esos gestos y esos cambios ritmicos y de tension en los estados
de la voz buscan sustituir la palabra narrativa y de alguna manera

transmitir la informacion necesaria al espectador.

Alonso Fernandez (2004), a su vez, muestra las técnicas usadas
en el cine a la hora de “traducir’” una novela escrita, entre las que se

pueden mencionar:

a) La recapitulacion o contraccion medible, que se logra cuando se
hace una secuencia/montaje o una sucesion de planos medibles de un

suceso narrado, en muchos casos con musica incidental.

b) Elipsis o contraccion no medible, aqui se hace lo que se
denomina coloquialmente “un salto en el tiempo”, de una situacion
narrativa se pasa a otra omitiendo una porcion importante de tiempo,

pueden ser horas, dias, meses, incluso afos.

c) Pausa o detencién del flujo temporal, que en el plano literario se

consigue gracias a la transicion entre la narracion y la descripcién, en el
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plano cinematografico se logra cuando se emplea el fotograma fijo o el

llamado “frame stop”.

d) La extensién, que se da cuando el tiempo que se representa en
el film es mayor al que se representa en la realidad, en el medio filmico se
logra mediante el empleo de métodos como el ralenti (cAmara lenta), la

interpolacién de insertos, el montaje repetitivo o cabalgado, entre otros.

Otro método importante que se puede mencionar es la
representacion simultanea de dos hechos relacionados de una misma
historia, los cuales se presentan en el discurso filmico por medio de un
“cross/cutting” o el también denominado montaje paralelo. Esta misma

técnica, se afirma, ya existia incluso desde la narrativa del siglo XIX.

Es cierto que la adaptacién estd sometida a diferentes normas e
imposiciones, basadas en pardmetros culturales y temporales segun el
medio en donde sera vendido y transmitido el film, porque entran en juego
los cédigos culturales, que de verse desfasados podrian conjugarse en un
fracaso. Aqui se podria decir que se lleva a cabo la apropiacion de una
obra por parte de un colectivo, que en este caso estaria representado en
los espectadores, pero ello no siempre debe actuar en detrimento de la
calidad de un film; eso esta ya comprobado con hechos, dado el éxito,
tanto en critica como en taquilla, de muchas de esas adaptaciones; por
ende, “la adaptacion puede ser, asi, un simple producto de la ideologia,
de la estética, de la tematica o de la mitologia de una época” (Pérez
Bowie, 2003: 18).

Casetti al igual que Bazin considera que la fotografia es “la
progenitora inmediata del cine” (2006: 47), aunque también sostiene que
el cine es la combinacién o el conglomerado de otros “elementos
dispares” (2006: 47); el cine es mas que eso, pues, tanto el cine como la
fotografia siguen los mismos principios estéticos y ostentan una
inclinacion natural similar, ambas buscan lograr un equilibrio justo entre

tendencia realista y tendencia creativa. El cine siempre ha traducido
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signos reales y preexistentes, signos preexistentes no sélo de la vida
misma sino también de la literatura, por ello no deberia ser vituperable el
hecho de que en el cine se hagan dichas adaptaciones. Todo film, al igual
gue sucede con cualquier obra literaria, nace de una base real, ya sea de
algun hecho documentado, vivido o conocido por el mismo autor.
Ademas, “...los mejores filmes son los que saben recrear el sentido de las
cosas tal como son, en su indeterminacién y en su ambigledad.” (2006:
50), ello significa que, gracias a esa ambigledad, se puede cuestionar
gue el cine sea un calco de la realidad, ya que, al pasar por la percepcién
de varias mentes, entre las que se incluyen tanto realizadores como
espectadores, no se puede hablar de una realidad Unica, de alli a que el
término realismo cobre un cariz idealista, la realidad pasa a convertirse en
“‘una ilusién de realidad.” (2006: 53)

Alvarez Sanagustin cita a Mukarowsky, quien plantea en su teoria
los fundamentos de la teoria pragmatica en la literatura, donde “la obra es
al mismo tiempo signo, estructura y valor” (Citado por Alvarez Sanagustin,
2003: 33) aqui la obra cumple la funcién de ser el simbolo exterior, en
este caso el significante segun la terminologia de Saussure, al cual el
colectivo le dara una significacion especifica, que en este caso seria ya
‘el objeto estético”, por otro lado, dicha significacion otorgada por la
conciencia colectiva, “en toda percepcion de una obra hay elementos
subjetivos” (2003: 33), con ello, la obra se debe relacionar con la realidad
circundante del grupo que califica y le da significado a la obra tomando en
cuenta “los fenomenos llamados sociales: filosofia, politica, religion,
economia” (2003: 33), esto le da un cariz de signo autbnomo y ademas
comunicativo, por esa razon se da el fenbmeno de que las obras cambian
de valor, de sentido y de significado segun el contexto, la época y la
posicion del lector y en caso de ser una obra audiovisual, la posicion del
que contempla. El texto literario posee muchos cédigos multiples, por ello,
“‘esta pluricodificado, lo que genera un texto de informacion altamente
concentrada.” (2003: 33), por lo que el significado se ve enriquecido

gracias a la cohesion del plano semantico y las diferentes unidades
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superficiales que conforman los planos de la dimensién literaria. Dicha
complejidad provoca ciertas dificultades a la hora de llevar a cabo el
proceso de la traduccién/adaptacion, de alli a que “la tarea de traducir y
adaptar se convierta en un procedimiento que exige una profunda cultura

y una extraordinaria sensibilidad” (Alvarez Sanagustin, 2003: 34).

Alvarez Sanagustin defiende la labor de los traductores o
adaptadores al aseverar que “no hay que detenerse en los meros
procedimientos técnicos, sino concebir la traduccibn como un proceso
donde se trata de revivir en una cultura de acogida un texto vivo de otra
cultura” (2003: 34), de esa manera, es importante observar que en este
caso se debe recurrir, ademas de al lenguaje, a otros significantes como
los gestos, los efectos de sonido, la musica, los movimientos de los
objetos y los personajes y la apariencia de los mismos. En funcién de ello,
el lector activo, en este caso, el traductor/adaptador, puede y debe seguir
ciertas pautas, como enfrentarse a la obra en todo su esplendor y
complejidad, y percibirla con todos sus sentidos, tomando en cuenta la
tradicion cultural y la semantica aun a costa del sacrificio de su propia
percepcion, lo que le permitira pasar a una fase representativa, en la que
el traductor/adaptador, mas que entender la obra, la vive como un
acontecimiento propio. Hasta que finalmente se llega a la fase expresiva,
donde el lector, que a su vez funge como traductor/adaptador, “expresa
una nueva lengua y con medios nuevos el fruto de su vivencia” (Alvarez
Sanagustin, 2003: 35)

Tomando en cuenta el tema de la percepcion, Dondis manifiesta
que “gran parte de lo que sabemos acerca de la interaccion y el efecto de
la percepcion humana sobre el significado visual se lo debemos a los
estudios y experimentos de la psicologia Gestalt” (2004, original 1973:
53). Su teoria se basa en que la comprensiéon de una obra de cualquier
indole, ya sea pictérica, cinética o literaria e incluso un acontecimiento
corriente y usual, debe ser analizado por partes, de forma individual entre

una parte interactuante y otra, “que pueden aislarse y observarse en
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completa independencia para después recomponerse en un todo” (2004,
original 1973: 53). Por otra parte, los mensajes que se perciben por medio
de la vista se expresan y se reciben bajo tres niveles: el representativo, el
cual se concibe como todo aquello que ya es conocido en el entorno
cotidiano y gracias a nuestra experiencia, el abstracto, que esta
representado por elementos visuales basicos y directos que apelan a la
nula emocion del que aprecia el mensaje, y el simbdlico, el cual esta
conformado por un gran universo de sistemas de simbolos que el
individuo es capaz de decodificar segun la creacién arbitraria de su grupo
o comunidad, decodificacion que lleva a un significado, “todos estos
niveles de obtencion de informacién se solapan y estan interconectados”
(Dondis, 2004, original 1973: 83). Por ejemplo, esta obtencion de
informacion se puede ver en la interpretacion de la imagen de un pajaro,
gue en el nivel representativo se deduce que es un ave, y su imagen vista
de una forma abstracta y sin emocidén nos muestra un animal vertebrado,
un ave igualmente, mientras que su imagen simbdlica se remite a la
libertad, el vuelo a la eternidad, entre otras interpretaciones posibles,
como la paloma blanca con una variable que es la rama de olivo, que
simboliza la paz. Para poder entender simbolos como estos, es
importante que el colectivo sea educado e instruido en la manera de
decodificar dichos simbolos, ya que de otra manera el mensaje no estaria
claro y mientras mas abstracto sea ese simbolo, “con mayor intensidad
hay que penetrar en la mente del publico para educarla respecto a su
significado” (2004: 88).

En todo mensaje, ya sea simbdlico o no, se esta expresando un
contenido especifico, ya sea de forma directa o indirecta y ese contenido
recibe el nombre de mensaje, un contenido que siempre esta unido a la
forma. Para que ese mensaje sea aceptado es necesario que su
contenido sea entendido por la comunidad al que esta dirigido con el fin
de que éste a su vez obtenga una respuesta, “el significado esta tanto en
el ojo del observador como en el talento del creador’ (Dondis, 2004,

original 1973: 123), de alli se busca un consenso que hace que el
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mensaje sea “emitido por el creador y modificado por el observador’
(2004, original 1973: 124), hasta crear una interpretacion enriquecedora
de la obra. Tanto el contenido como la forma pasan por las puertas de la
percepcion para de esa manera lograr una interpretacion satisfactoria. No
obstante, la inteligencia, como muchos creen, no es la Unica forma de
lograr establecer conexidn con el mensaje para comprenderlo, también
estan el pensamiento, la observacion, la intuicion, la comprension y el
entendimiento visual, siendo este ultimo el mas espontaneo de todos
estos mecanismos, debido a su inmediatez interpretativa, gracias a la
parte visual se puede apreciar de forma simultanea el contenido y la
forma. De todos los medios visuales, el mas directo y usual esta en la
expresion corporal y facial de los seres humanos, ya que es el mas
elemental y en el que participamos y entendemos todos, porque la gran
mayoria sabemos interpretar y entender cuando hay una expresion de
dolor o cuando simplemente un ser humano esboza una sonrisa. “La
burla, la sonrisa, la inclinacion de cabeza, son variantes expresivas de
significado universal que pasan por encima de las fronteras nacionales, y
de las barreras entre las culturas y los lenguajes distintos” (2004, original
1973: 171); tal vez alli radica el poder del cine, en la universalidad de los
componentes visuales. La imagen es tan universal que puede romper las
barreras del idioma, esa es su ventaja sobre la palabra, ya que una
palabra dicha en una lengua desconocida seria simplemente un sonido
carente de significado, en cambio, con la imagen sucede todo lo contrario,
porque “la imagen no se ve en chino, arabe o inglés” (Sartori, 2008,
original 1997: 39), ya con solo verla e interpretarla es suficiente, por ello,
ya a finales del siglo XX y mas aun en el siglo XXI, se ha empezado a vivir
en una era en la que la imagen “destrona a la palabra” (Sartori, 2008,
original 1997: 41), cosa que no ha dejado de traer sus consecuencias
tanto positivas como negativas, porque dicho fendmeno ha creado
generaciones de jévenes que cada dia huyen de la lectura y se dejan

inculcar habitos dictados por la televisiéon y la cultura audiovisual, por ello,
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se habla del “empobrecimiento de la capacidad de entender” (Sartori,
2008, original 1997: 49).

Dondis, citando a Jean Cassou, resume en pocas palabras el gran
poder que ejerce el cine sobre la humanidad, un invento que “demostro
simultdneamente ser un arte en posesion de potencialidades tan
inmensas y propiedades tan Unicas que no sélo abarcaba sino superaba a
todas las demas artes” (citado por Dondis, 2004, original 1973: 196).
Aungue siempre se ha debatido entre ser un arte puro o un producto de
aprovechamiento financiero, porque desde siempre, las peliculas han
requerido de capital y por ende han dependido de la decision de aquellos
gue sustentan en poder monetario, han dependido de aquellos que han
ejercido un control sobre el producto final. Entretanto, con el éxito
cinematogréfico de los largometrajes, se ha venido forjando la figura de la
estrella cinematografica, que es tomada en cuenta hoy en dia como uno
de los factores que garantizan el éxito de una pelicula. El cine, con el
paso de los afios se fue perfeccionando tanto a nivel de imagen como de
sonido, debido a la inclusién del sonido y posteriormente al mejoramiento
de los efectos de sonido y por otra parte, la inclusion del color. Sin
embargo, es importante recalcar que “el elemento visual dominante del
cine, tanto en el espectador como en el realizador, es el movimiento”
(2004, original 1973: 197), un movimiento que puede ser fielmente
representado con el mas fiel realismo, asi como de una forma fantastica,
que de alguna forma es aceptado por cualquier grupo que lo sepa
apreciar. Dondis nuevamente cita a Jean Cassou al afirmar que es
precisamente el cine el unico medio capaz de “engendrar ese tipo de
carcajada en la que participan todas las clases de la sociedad, desde los
que buscan solo reir a la menor oportunidad hasta los que exigen la
satisfaccion de demandas estéticas muy sutiles” (citado por Dondis, 2004,
original 1973: 198).

Resulta interesante incluir en este punto el concepto de écfrasis, un

concepto que se ha relacionado con “la descripcidbn — interpretacion
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literaria de una obra de arte visual — real o imaginaria” (Nebot Nebot,
2016: 1), en la écfrasis se describen objetos, personajes, paisajes Yy
lugares de una forma tal, que pueden ser visualizados por el lector. En la
literatura grecolatina se pueden apreciar muestras contundentes de esa
modalidad artistica, segun afirma Nebot Nebot, “la descripcién del escudo
de Aquiles, cincelada por Homero en el canto XVIII de la lliada, ha sido
considerada el modelo mas antiguo de écfrasis en la literatura occidental”
(2016: 1), y modelos como éste ha habido a lo largo de la historia literaria,
tanto en la literatura clasica como en la contemporanea, un ejemplo en la
literatura moderna se puede apreciar en la obra poética Azul, de Rubén
Dario, obra pictorica hecha con palabras, otro ejemplo digno de citar esta
en la prosa de ROmulo Gallegos, cuya descripcion de los paisajes
venezolanos nos hacen visualizar fielmente cada regidén representada en

cada una de sus obras.

Segun los griegos y tal como lo expone Zapata Ferrer (1986), la
écfrasis va mas alla de una mera descripcion, es “una exposicion
detallada” (1986: 4). A su vez cita a Barthes, quien sostiene que “puede
haber descripciones de tiempo, periodos, edades, etc.” (1986: 8), por ello,
la écfrasis no se puede remitir s6lo a la mera descripcion de objetos,
personas o lugares. La finalidad de la écfrasis en la literatura segun
Zapata Ferrer es “la persuasion afadida a la evidencia, la que mueve a
los antiguos estudiosos a aumentar o afadir unas connotaciones
subjetivas dentro de la figura que antes apenas se vislumbraban o ni
siquiera poseia” (1986: 10). La écfrasis sigue caminos diferentes entre
una manifestacion artistica y otra, ya que no es igual en literatura, en
pintura, en la poseia épica o en la oratoria, ya que adquiere un cariz
diferente en cada una de esas facetas, sin embargo, todas tienden a
fijarse en el detalle; por ejemplo, la écfrasis oratoria “va intimamente
ligado al fin del discurso; es decir, la descripcidon clara y evidente tiene
como ultima finalidad la persuasion” (1986: 12-13), no obstante, el fin que
persigue la écfrasis poética radica “en una mejor comprension del relato

por medio de la evidencia” (1986: 13), lo que se puede visualizar de facto.
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Por ello, Zapata Ferrer concluye que la definicién del recurso estilistico
denominado écfrasis “es una exposicion detallada de las cualidades
estaticas de un objeto o ser viviente que tiene como finalidad primordial la
evidentia...mediante la contemplacién objetiva (real o ficticia del autor”
(1986: 13). De alli a que se interprete un contenido multiple dentro de un
mismo detalle en una obra. En relacion con la exposicion detallada, la
écfrasis puede darnos en el objeto que se describe “una visién
pormenorizada del conjunto, o bien una detallada exposiciébn de
determinadas partes sobre las que el autor quiere llamar la atencién del
lector” (1986: 13). Dentro de un relato, la écfrasis guarda cierta similitud
con una foto instantanea, que “aunque movido en sus detalles, se halla en
el marco de una simultaneidad, lo que confiere al recurso su caracter
estatico” (1986:13)

El objeto es presentado por el poeta como algo meramente
objetivo, se coloca fuera del objeto para hacerlo parecer algo visto tal
como es, por tanto se busca mostrar la objetividad del escritor y la
realidad del objeto como dos cosas ajenas entre si, y de esta forma lograr
la evidentia que se busca, por ello, la objetividad y la realidad, las cuales
estan estrechamente ligadas, son las capaces de proporcionar la
veracidad o la falsedad del objeto presentado, lo que conduce a una
necesidad de recurrir a la écfrasis, para “bajo la apariencia objetiva que
posee la figura, emitir juicios y opiniones subjetivas” (Zapata Ferrer, 1986:
14). En muchos casos, el autor logra que el lector vea ese objeto como
algo real, aun cuando no lo sea. De alli podria afirmarse que el autor
busca la credibilidad mas que mostrar la realidad, un ejemplo se puede
ver en los lugares ficticios creados por muchos autores, paisajes ficticios
de imposible verificacion o fabulosos seres mitoldgicos. Aqui es oportuno
mencionar el caso de Macondo, el pueblo ficticio creado por Garcia
Marquez, uno de los mas famosos de la literatura latinoamericana y
mundial, un pueblo que por mas fantasioso que pueda ser, lo percibimos
como algo cercano e increiblemente familiar, un lugar que a pesar de

todo, puede ser visualizado en la imaginacion del lector. “De todo lo
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expuesto facilmente podemos deducir que el contenido de la écfrasis es

multiple, pero esto no significa que sea absoluto” (1986: 15)

Si entramos en el tema de la aceptacién y recepcion entre los
lectores de las obras literarias, a lo largo de la historia, no es poco
frecuente encontrarse con ese tipo de estudios, “estos estudios consisten
fundamentalmente en describir el grado de aceptacion de la obra” (Acosta
Gomez, 1989: 11), los cuales suelen ser realizados en espacios, en
momentos historicos y mundos culturales completamente distintos, por
ejemplo, cuando se estudia la obra de un autor inglés o aleman en
espacio espafol, se esta llevando a cabo la aplicacion de la investigacion
sobre la recepcion de una obra, donde las palabras adopcion, asimilacion,
acogida, incorporacion y apropiacion son muy comunes entre los
receptores, de esta manera, el lector se convierte en “el punto de partida
para el estudio de una obra” (1989: 17), el lector es quien recibe la
informacion del escritor y éste a su vez emite su reaccion ante el mensaje
recibido. “La teoria de la recepcion...entiende la obra escrita como un
medio de comunicacién” (1989: 18), donde se establece el triangulo
semiotico, yo, ta, ello, el cual analiza e interpreta de multiples maneras el
mensaje emitido, “es de este modo como han de entenderse los
denominados espacios vacios que forman parte de la constitucion de un
texto y que han de ser llenados por la actividad del receptor” (1989: 22),
quien es el encargado de darle nombre a cada uno de esos espacios
vacios, que a la vez reciben multiples nombres por parte del gran nimero

de lectores que abordan la obra leida.

Segun Iglesias Santos (1994), la teoria de la recepcion surge a
finales de los afios sesenta (1994: 35), concretamente el afio 1967 es el
mas citado. En este proceso de recepcion, como ya se ha mencionado, se
lleva a cabo la incorporacion del criterio del receptor, y esto “lleva consigo
un concepto mas amplio del arte y la literatura” (1994: 35). A partir de aqui
se crea una constante renovacién de la historia de la literatura, donde “se

presta una atencion cada vez mayor a las perspectivas interdisciplinares y

87



a la busqueda de una nueva dialéctica entre literatura y sociedad” (1994:
36). El epicentro del surgimiento de esta nueva teoria fue la Republica
Federal de Alemania de los afios sesenta, época en la cual confluyen
grandes protestas contra los canones establecidos de la literatura, época
de grandes cambios y reformas en varios ambitos como el politico, el
econdmico, el social, el artistico y el cultural, mas aun con la llegada de la
doctrina marxista, “los estudiantes ocupaban las aulas y bibliotecas
protestando contra los estudios literarios convencionales” (1994: 37),
dichos estudiantes no concebian que las cuestiones sociales y las
literarias se mantuvieran desligadas entre si, por ello cuestionaban todo
material literario que llegaba a sus manos, ésa llegé a ser la primera
preocupacion de la denominada estética de la recepcion. La repercusion
de este acto novedoso, producto de la rebeldia intelectual hizo que la
manera de ver y estudiar la literatura cambiara para siempre, porque ya la
literatura comenzd a adquirir mas que nunca un caracter comunicativo

mMas que meramente artistico.

Dentro de esos nuevos estudios literarios nada se excluye, ni el
arte, ni la ciencia, ni la historia, ni mucho menos la realidad social y
hermenéutica, hasta llegar a la inclusién de la nueva “literatura popular y
de masas” (lglesias Santos, 1994: 40), es asi como se establece el
proceso de comunicacion entre el autor y el lector, la semiética le da a
esos miembros sus propios nombres, el de emisor y receptor, que
interactian dentro del proceso comunicativo y por ende, dentro de un acto
social. “El hecho es que de forma cada vez mas evidente, la estética de la
recepcion ha ido evolucionando hacia una teoria de la comunicacion y
una visién mas global del acto literario” (1994: 43), de esa forma, gracias
a la hermenéutica, “una obra literaria no es un objeto arqueoldgico que se
preserva, sino que esta siempre abierta y sujeta a nuevas lecturas y
significados por ser leida en nuevos contextos” (1994: 45). El efecto
causado por una lectura no puede ser el mismo en un lugar u otro y
mucho menos entre una persona u otra. La estética de la recepcion no

busca crear polémica entre una interpretacion y otra, no busca crear
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discrepancias, sino todo lo contrario, busca simplemente “reconocer la
complementariedad de interpretaciones diferentes” (1994: 47), de ahi se
produce el concepto de horizonte de expectativas, en cuyo proceso el
lector tiende a ser influenciado por cada lectura que hace, y por ende,
puede modificar su vida, el horizonte de expectativas “redefine la funcion
social de la literatura, que también se delimita cuando la experiencia
literaria del lector modifica el horizonte de expectativas de su vida diaria”
(1994: 48-49), con esto, es importante recalcar que no es lo mismo el
horizonte de expectativas de un lector sueco a la de un lector chino o
colombiano, por ello, tiende a variar, todo depende de la actitud del lector,

de ahi su naturaleza intersubjetiva y el caracter colectivo de la recepcion.

Umberto Eco recurre al caso de las composiciones musicales como
un ejemplo perfecto de obra abierta, ya que muchas piezas clasicas, por
no decir todas, estan en una constante recreacion, en un constante
cambio, ya que cada director o cada intérprete le da una vida nueva y un
nuevo matiz a dichas composiciones, el intérprete o el director, segun la
sensibilidad de cada quién, “debe francamente intervenir en la estructura
de la composicion, determinando a menudo la duracién de las notas o la
sucesion de los sonidos en un acto de improvisacion creadora” (Eco,
1965: 27). En este caso el compositor deja plasmada su creacién musical
por escrito, en una partitura, sin embargo, todas las indicaciones y notas
ahi escritas suelen fluctuar de forma muy distinta entre una interpretacion
y otra, muy a pesar de que en el papel, las notas musicales y las
armaduras de clave hayan permanecido estéticas a través de los afios, en
la ejecucion de dichas piezas, cuando es dirigida o ejecutada por
directores diferentes, las mismas cobran un semblante ligeramente
diferente, por ejemplo, no es lo mismo escuchar la Segunda Sinfonia de
Mahler dirigida por Simon Rattle o por Gustavo Dudamel, porque cada
uno posee una sensibilidad distinta y por ende, la interpretacion tiende a
variar. Con las demas artes estéticas puede que suceda un fenédmeno
similar, porque toda obra de arte “es un objeto producido por un autor que

organiza una trama de efectos comunicativos de modo que cada posible
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gozador pueda comprender...la obra misma, la forma originaria imaginada
por el autor” (Eco, 1965: 29); el autor como tal desea que la obra sea
disfrutada y comprendida tal como él la ha creado, sin embargo, dicho
deseo se hace imposible, ya que “cada gozador tiene una concreta
situacion existencial, una sensibilidad particularmente condicionada, una
determinada cultura, gustos, propensiones, (y) prejuicios personales”
(1965: 29), de esa manera, la perspectiva del autor original se mezcla con
la perspectiva de muchos otros que aprecian y reinterpretan su obra.
Esto, lejos de restar, enriguece aun mas la obra, mas bien le otorga
multiples aristas y matices que la hacen Unica. La obra revive cada vez
que alguien la aprecia, porque cada quien interpreta las alegorias, los
simbolos y los signos segun su bagaje cultural y segun lo que posee en
su fuero interno. “La poética de la obra en movimiento...establece un
nuevo tipo de relaciones entre artista y publico” (1965: 54), la obra
adquiere un caracter social y por ende participa en el desarrollo de la
misma, este nuevo modo de ver el arte “abre una pagina de sociologia y
de pedagogia, ademéas de una pagina de historia del arte” (1965: 54),
porque ya el arte, en vez de ser sb6lo un objeto de mera contemplacion,
pasa a ser un objeto en uso, un objeto que es capaz de cambiar el rumbo

de una historia y de una sociedad.

La semantica y la pragmatica son dos conceptos que han formado
una parte muy importante en el desarrollo del estudio de las obras
artisticas. La pragmatica es la que ha determinado la influencia decisiva
del contexto sobre la interpretacién que cada individuo le da a cada obra
de arte. Villanueva (1994), hace referencia a los avances y evolucién de la
teoria de la literatura, la cual durante el postestructuralismo ha
experimentado un auge en el estudio de otras disciplinas afines a la
literatura que comparten un mismo objeto. Los textos que pueden ser
tomados en cuenta como literarios “presentan a la vez dos facetas
distintas, la tedrica...y la empirica” (1994: 18), esta ultima, que representa
el conjunto heterogéneo de aquellas obras de arte de indole verbal, se

puede estudiar desde tres perspectivas diferentes, “la sincrénica, la
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diacrénica y la comparativa, que dan lugar, respectivamente, a la critica,
la historia literaria y la literatura comparada” (1994: 18). La dependencia
entre todas esas disciplinas recibe el nombre de pluralismo, es una
dependencia “hasta el extremo de que ninguna pueda alcanzar un cabal
desarrollo sin el concurso de las otras” (1994: 18-19), aqui, en tal caso,

se estaria hablando del eclecticismo.

La estética de la recepcidn surge a partir del momento en el que la
obra de arte empieza a comprenderse “como una pura creacion subjetiva,
en la que el yo del artista no se somete a las determinaciones de la
objetividad del mundo real ni a las convenciones estéticas heredadas de
la tradicion” (1994: 22), eso significa que la interpretacion de las obras de
arte, sean del género que sean, adquieren muchas aristas, se multiplican
por mil, por lo tanto, “el papel del receptor se vuelve mas arduo, pues
carece de pautas para el conocimiento y la valoracién de la obra” (1994:
22), esa falta de conocimiento del tema hace que ese proceso receptivo
se haga aun mucho mas complejo pero a la vez mas rico, “ya que en
torno al objeto estético se trenza un decisivo flujo de intersubjetividades:
la del creador y la de sus receptores” (1994: 22). Se podria afirmar que
aqui se establece un proceso de retroalimentacion entre autor y
lector/espectador, “justificando asi la armonia polifonica de la obra” (1994
25), ya que es gracias a esa polifonia que la obra se convierte en un
objeto accesible y reproducible entre los estratos de la comunidad. Esto
hace que la obra de arte deje de ser un mero fendbmeno psicolégico y se
convierta en algo mas universal, un aspecto que logra trascender “todas
las experiencias de la consciencia, tanto las del autor como las del lector”
(1994: 25). Este proceso podria equipararse, como ya se ha mencionado
anteriormente, a la Gestalt, ya que en este caso, todo cambia segun la
perspectiva individual con que se mire la obra, eso crea variabilidad en la
interpretacion. “El texto mantiene su existencia latente a la espera de que
su destinatario, mediante el acto de leerlo, lo convierta en un objeto

estético en plenitud” (Villanueva, 1994: 27)
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Tal como han expuesto Stam, Burgoyne y Flitterman (1999), la
llegada del estructuralismo y la semiotica en los afios sesenta fue lo que
motivo el surgimiento del concepto del lenguaje cinematografico, que “fue
explorado en profundidad por tedricos como Umberto Eco, Pier Paolo
Pasolini y Christian Metz” (1999, original 1992: 48). Alli la tendencia
original se centraba en el contraste entre los signos arbitrarios de la
literatura con los signos iconicos del cine. Por otra parte, otro teorico,
Roland Barthes, sostiene la teoria de que la imagen estd sujeta a la
polisemia, lo cual significa que la imagen posee “la propiedad de estar
abiert(a) a significaciones multiples” (1999, original 1992: 48). Dicha
polisemia suele estar anclada en una cierta disciplina o adoctrinamiento
de la percepcion del que observa “hacia una lectura preferencial de la
imagen” (1999: 49), la cual puede estar plagada de diferentes tipos de
significacion en una representacion visual cualquiera. Reconocemos la
representacion de un objeto, porque el aprendizaje obtenido a nivel
cultural asi nos lo ha ensefiado, por ejemplo, sabemos reconocer una foto
0 una imagen de una silla porque ya la conocemos como objeto, porque
sabemos su forma y su consistencia. En el cine la pelicula crea una
relacion distinta entre significante y significado, ya que “la similitud
perceptual entre la imagen filmica de un perro y el perro real pre filmico,
sugiere que la relacion entre significado y significante no es arbitraria sino
motivada” (1999: 54). Stam, Burgoyne y Flitterman citan a Metz, quien ha
estudiado una nocion que afirma que “el plano es como la palabra y la
secuencia es como la frase” (citado por Stam, Burgoyne y Flitterman,
1999: 55), ademas, Metz concluye que “los planos son infinitos en
namero, a diferencia de la palabra” (citado por Stam, Burgoyne y
Flitterman, 1999: 55) debido a que el léxico es finito, se puede construir
infinidad de oraciones con un namero limitado de palabras, pero en el cine
eso se hace mucho mayor, ya que “el plano produce una cantidad de
informacion desordenada” (1999: 55), lo que provoca la libre
interpretaciéon aun mas exacerbada que la mera lectura de palabras. “En

el cine, los planos forman parte de un paradigma tan amplio que carece
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de significado” (1999: 55), el cine es mas que un lenguaje comun, un
lenguaje artistico estructurado sobre unos procedimientos basados en la
codificacion y la ordenacion, tanto el cine como el lenguaje escrito
elaboran discursos narrativos por medio de operaciones sintagmaticas y
paradigmaticas, “el lenguaje selecciona y combina fonemas y morfemas
para crear oraciones; el cine selecciona y combina imagenes y sonidos

para formar sintagmas” (1999, original 1992: 57)

Si nos vamos al concepto de diégesis, vemos que el mismo se
equipara a la instancia de la pelicula, donde se mezcla el lenguaje
denotativo con el espacio que conforma la pelicula, por ejemplo, la
escena, los personajes, el paisaje, las locaciones y los sucesos, entre
otros elementos, también se puede incluir el sentimiento del espectador,
quien recibe y siente la historia contada de una u otra forma. “La diégesis
es por tanto una construccion imaginaria, el espacio y el tiempo ficcional
en el que opera la pelicula, el universo asumido en el que tiene lugar la
narracion” (1999, original 1992: 58). Otro tedrico citado por Stam,
Burgoyne y Flitterman es Gerard Genette, uno de los estudiosos que mas
apela al concepto de la diégesis en relacidén con el analisis de tres niveles
en la narracion literaria, Genette, menciona tres niveles en dicha
narracion: “lo DIEGETICO (sic) (que surge de la narracién primaria), lo
EXTRADIEGETICO (sic) (la intrusion narrativa de la diégesis) y lo
METADIEGETICO (sic) (perteneciente a la narracién por medio de un
narrador secundario)” (1999, original 1992: 58), por ejemplo, en la
dicotomia diégesis/film “el tiempo de la diégesis no es idéntico al tiempo
del filme...la mayoria de las peliculas no pretenden igualar el tiempo de la
diégesis con el tiempo del discurso” (1999, original 1992: 59). Otro caso
se presenta en la dicotomia diégesis/produccion, “en el cine clasico de
ficcion, existe una discordancia frecuente entre el mundo representado de
la diégesis y el mundo real de la produccion cinematografica” (1999,
original 1992: 59), por ejemplo, la pelicula Casablanca de Michael Curtiz,
diegéticamente hablando, se sitla y se desarrolla en Marruecos, aunque

realmente nunca fue filmada alli sino en un estudio de Hollywood. Casos
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como éste también se pueden observar en el cine actual. En todo caso, el
cine sigue siendo un medio compuesto de una pluralidad de codigos, es
decir, es pluricodigo. La pelicula se construye mediante un contraste de
codigos diferentes entre si, codigos cineméaticos (que aparecen en el cine)
y no cinematicos (de otros lenguajes diferentes al cine, como la literatura),
por ejemplo, entre los cddigos cinematicos estan los movimientos de
camara, la iluminacion, el montaje, etc., entre los no cinematicos se

pueden citar, la musica incidental, los dialogos, entre otros.

Gerard Genette, segun Stam, Burgoyne y Flitterman, introdujo un
nuevo término, el de focalizacion, donde se busca diferenciar la actividad
del narrador de la de los personajes, ya que el primero se dedica a narrar
los hechos y los expone desde su perspectiva, mientras que los
personajes simplemente actian y hacen que el publico vea los hechos
desde su propia perspectiva, es decir, los focalizan. En ese proceso de
focalizacion, la pelicula canaliza los acontecimientos, las percepciones y
la subjetividad en un personaje especifico o en un grupo de ellos, en
términos mas elementales se le llamaria punto de vista; cuando se basa
en un solo personaje, se suele llamar focalizacién interna, que en otro
término seria la narracidon en primera persona, esa focalizacion presenta
varias facetas: la perceptual, la psicolégica y la ideoldgica, las cuales
dependen del grado en que se cuentan los hechos segun el foco
planteado por el personaje. Por otra parte, la focalizacién interna se
puede dar de tres maneras, la fijjada, que esta limitada a un unico
personaje, la variable, que se da cuando se desplaza el foco de un
personaje a otro y la mdltiple, cuando los hechos narrados son

vislumbrados desde varias perspectivas distintas.

Genette también hace referencia a la focalizacion externa, la cual
“se refiere a relatos en los cuales nuestro conocimiento de los personajes
esta restringido simplemente a sus acciones externas y sus palabras”
(Stam, Borgoyne y Flitterman, 1999, original 1992: 113), de esa manera

se evita el llamado a la subjetividad, los sentimientos y el fuero interno de
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los personajes. También Genette hace alusion al concepto de no
focalizado o focalizacion cero, tanto de la focalizacion interna como de la
externa, “la focalizacion cero concierne a relatos en los que ningun
personaje o grupo de personajes resulta privilegiado en términos de
perspectiva emocional, perceptual o cognitiva” (1999, original 1992: 113),
Segun Genette esto puede ser comparado con la narracion omnisciente o
de tercera persona, de utilidad muy limitada en el cine, ya que “el cine de
forma casi invariable utiliza a los personajes como canales de informacién
narrativa” (1999, original 1992: 114), asi es como en el cine se puede a la
vez mostrar o que un personaje ve y lo que piensa acerca de lo que ve.
Si lo que se busca es tratar de no limitar el analisis del cine al mero
estudio de la imagen, “debemos diferenciar la <<actitud>> narrativa con
respecto al personaje/héroe en términos tanto de informacién visual como
verbal” (1999, original 1992: 115 - 116)

Gérard Genette (1989) hace referencia a Christian Metz, quien
ofrece la teoria de que “el relato es una secuencia dos veces temporal”
(citado por Genette, 1989: 89), eso significa que en el relato existen dos
tiempos, el tiempo de la cosa contada (significado) y el tiempo del relato
(significante), es frecuente ver que en dos frases o en pocas lineas de
una novela o también en una secuencia cinematografica, se vean
transcurrir una considerable cantidad de afos, eso nos hace ver que “una
de las funciones del relato es la de transformar un tiempo en otro tiempo”
(citado por Genette, 1989: 89). Dicha dualidad temporal, sustentada en la
oposicion planteada por los teéricos alemanes entre el tiempo de la
historia y el tiempo del relato, “es un rasgo caracteristico no sélo del relato
cinematogréafico, sino también del oral, en todos sus niveles de
elaboracion estética” (Genette, 1989: 89), tal como pueden ser el recitado
épico, la narracion dramética, la fotonovela o la historieta. Por su parte, la
secuencia de imagenes puede ser leida en las dos direcciones, hacia
adelante y hacia atras, la primera manera se hace de forma sucesiva 0
diacrénica y la segunda a la inversa. Lo contrario sucede con el relato

escrito, ya que una pelicula se puede ver al revés y las imagenes
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igualmente pueden ser entendidas, sin embargo, un texto que se lee al
revés no puede ser comprendido de ninguna manera, ni letra por letra ni
frase por frase. La duracion del tiempo que transcurre en una obra escrita
y en la obra cinematogréfica son completamente distintos, porque son
planos diferentes que plasman los acontecimientos de manera opuesta.
“Nadie puede medir la duracion de un relato” (Genette, 1989: 144), porque
una cosa es medir la velocidad de un relato, otra la longitud, que se puede
medir en cantidad de lineas o paginas, y otra la duracion, la cual esta
“‘medida en segundos, minutos, horas, dias, meses y anos” (Genette,
1989: 145).

En cierta forma, segun Genette, existen algunas técnicas narrativas
gue pueden alterar el tiempo sin que la historia o la linea argumental
sufran alteraciones significativas, pero que si sufran ciertas
modificaciones en la manera de contar los sucesos, la mas conocida es la
elipsis, en donde “un segmento nulo de relato corresponde a una duracién
cualquiera de historia, hasta esa lentitud absoluta que es la de la pausa
descriptiva” (Genette, 1989: 151), una pausa donde el discurso narrativo
gueda suspendido de forma indefinida. Desde el punto de vista formal se
pueden observar tres tipos de elipsis: la explicita, que indica el lapso de
tiempo que eliden u omiten (afios después, meses después, dias
después), la implicita, que es la que no se manifiesta de forma directa
sino que puede ser inferida por el lector o espectador, quien no sabe a
ciencia cierta cuanto tiempo ha transcurrido entre un acontecimiento y
otro, y la elipsis hipotética, la cual es “la forma mas implicita de las elipsis”
(Genette, 1989: 163), porque no solo no se sabe cuanto tiempo ha
transcurrido, sino que el lugar donde suceden los acontecimientos no esta
definido. Aparte de la elipsis y la pausa descriptiva existen otros
movimientos narrativos como la escena y el sumario. El sumario es la
parte del relato que se relaciona con la escena, la cual es generalmente
dialogada, ambos forman la parte intermedia en el transcurso de la

historia, mientras el sumario es la parte que resume los acontecimientos,
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ya sea por medio de didlogos o del flashback, la escena es la que narra

los acontecimientos de forma lineal y con movimientos determinados.

Genette hace también referencia a la prolepsis, la cual aparece en
la narrativa grecolatina en historias como La lliada, La Odisea y La
Eneida, dada la cantidad de anticipaciones y predicciones cumplidas
dentro de sus respectivos relatos, en la literatura occidental del siglo XIX
se nota una considerable disminucién en la frecuencia de prolepsis, ya
gue los literatos empezaron a considerar que por causa de la prolepsis se
perdia el suspenso. No obstante, en obras como Crdénica de una muerte
anunciada y Eréndira, se pueden observar varios pasajes donde se
anticipan ciertos sucesos que estan por suceder y que, por ende, se

cumplen.

La subjetividad del espectador juega un papel muy importante,
porque esa subjetividad es la que hace que la realidad representada
cambie segun la perspectiva del espectador. Cada uno de los miembros
del publico asimila y registra lo visto en el film y lo integra en su propia
realidad, interpreta todo el contenido segun lo registrado en su fuero
interno y ese proceso es el que lo hace participe del éxito o fracaso del
film; de esta manera el observador se convierte en “una pieza esencial’
(Casetti, 2006: 60). Segun Casetti, Morin es el que lleva a convertir al
espectador en el punto clave, debido a que su subjetividad es lo que lleva
a darle diversas formas al film. Morin lo vincula a la experiencia
psicologica del individuo, llegando a elevarlo a una dimension
antropoldégica y también linglistica, cada individuo hace su aporte
personal en el film. De esta manera el cine cumple un papel social

actuando como un elemento de fusion entre distintas sociedades.

Por otra parte, Casetti cita a Bluestone, quien afirma acerca de las
adaptaciones que “...tanto la pelicula como la novela muestran sélo que la
una lo hace con los ojos y la otra con la mente...” (2006: 71). Con todo, en
ambos casos la subjetividad tanto del lector como del espectador juegan

un papel relevante, aunque de manera distinta, porque en el caso del
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lector se percibe la realidad desde la recreacién mental de lo narrado y lo
descrito con palabras, mientras que el espectador, sin necesidad de
recrear, se da por servido con las imagenes, las cuales interpreta segun
su manera de ver la realidad. Bluestone hace referencia a varias
adaptaciones donde se han intentado exteriorizar los pensamientos y
estados interiores de los personajes, al intento de hacer comprensible
para el publico del siglo XX o XXI una obra enmarcada y escrita para los
lectores del siglo XIX, por ejemplo, Cumbres borrascosas de Emily Bronte.
También hace referencia a la forma de reconducir narraciones complejas
y simplificarlas para un mejor entendimiento entre las convenciones
populares. “Cine y literatura, incluso mas alla de las adaptaciones, tienden

siempre a converger y, a la vez, diverger.” (Casetti, 2006: 72)

Cada lenguaje, tanto el literario como el cinematografico, posee su
propia gramatica. Mientras que la literatura usa la palabra como signo
linguistico, “...el signo cinematografico por excelencia: la imagen”, (2006:
75) es apenas una parte de la gran gramatica del cine, la cual debe ser
entendida desde la complejidad del manejo de varios elementos como el
encuadre, el movimiento, la luz, la escenografia, el montaje, las
actuaciones, la musica, los efectos de sonido y también la elipsis y la
palabra, con esta ultima “se pueden representar las situaciones muy
precisas en su significado, pero fuertemente difusas en sus contornos”
(2006: 76), en cambio con la imagen sucede todo lo contrario, porque alli
“..se representan objetos absolutamente determinados, pero de
significado a menudo variable” (2006: 76), por ejemplo, una silla es la que
esta alli en la pelicula, no hay otra. Aunque la imagen no sélo se limita a
mostrar una realidad concreta, ya que la misma tiende a cambiar segun la
l6gica del espectador, la silla puede representar lo que es, pero no lo que
puede significar dentro del contexto de la pelicula, ese significado cambia

segun la perspectiva del que observa.

Mientras se mira una pelicula se establece una dinamica compleja

donde se contrapone forma y contenido, la realidad del espectador se
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mueve a través de conceptos y estructuras simbdlicas con sus respectivas
variantes, algo similar sucede durante el acto de leer una novela, solo
que, en el film, las imagenes y los simbolos son dinamicos, visuales y
montadas, mientras que en la literatura los simbolos y las imagenes son
verbales. Sin embargo, es importante recalcar que los seres humanos no
reaccionamos solo con los 0jos, y que en este proceso también influyen
las experiencias, la razon y nuestro sentido unitario de lo racional. El
deber del director es tratar de mostrar su verdad y su realidad,

armonizandola con una realidad colectiva, ahi es donde radica su arte.

Pere Gimferrer (2012) en su obra Cine y literatura afirma que la
historia del cine se divide en un antes y un después de Griffith, porque fue
quien le dio al cine un sentido narrativo. Griffith implantdé el modelo
novelesco en el cine basandose en las obras del siglo XIX, especialmente
en el escritor inglés Charles Dickens. Después de eso no hubo vuelta
atras, hasta el punto que “parece impensable que el cine deje de modo
absoluto de ser narracion.” (2012: 21). El cine de ninguna manera
perjudica a la literatura, porque gracias al cine, se redescubre la literatura,
porque “la imagen reinventa las palabras, hace leer de nuevo.” (2012: 26).
Toda pelicula bien estructurada requiere partir de un guion previo, un
guion que evidentemente es literatura, porque el hecho de ser escrito y
formado por palabras ya lo convierte en literatura, pero a su vez, existe
una gran parte de esos guiones que provienen de otras obras literarias,
en su mayoria grandes obras maestras, pero lo mas relevante del caso es
gque esos guiones siguen los patrones establecidos por la novela

decimondnica.

Por otra parte, Gimferrer propone que las comparaciones entre
novelas y peliculas deberian hacerse “no en el terreno de las
equivalencias del lenguaje empleado, sino en el de las equivalencias en
cuanto al resultado estético obtenido” (2012: 65), porque cada lenguaje
representa lo que es. Por otra parte, vale la pena recalcar que no es lo

mismo las imagenes en si que la manera de organizarlas. Un conjunto de
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imagenes representa una referencia cultural acorde con un imaginario
popular especifico, referencias a descripciones literarias y establecen una
correlacion entre los datos visuales y la informacion argumental que
exponen. El verdadero dilema de las adaptaciones se presenta cuando se
lleva al terreno de la imagen y la palabra, situacion que no deberia

presentarse a la hora de establecer comparaciones.

“‘No siempre la mejor adaptacion es la mas fiel” (Gimferrer, 2012:
68), porque se han visto casos de adaptaciones genuinas y auténticas
gue no necesariamente han seguido al pie de la letra lo que esta escrito
en un libro, sino que buscan crear un efecto analogo, mas no idéntico, en
el espectador a través de la exposicion de la imagen, la cual no busca
“mimetizar” los recursos literarios con los visuales, sino mas bien crear un
efecto y una sensaciéon similar a la que siente el lector al leer la misma

obra. Por ello, “...Ia historia de las adaptaciones cinematograficas de
novelas famosas ofrece un elocuente muestrario de fidelidades estériles y
de infidelidades << y aun traiciones >> fecundas.” (Gimferrer, 2012: 9). El
problema de la adaptacion es algo mas complejo que el calcar con papel
carbon una obra literaria, porque alli intervienen otros factores mas
importantes como la calidad de la direccion, la parte estética, la busqueda
de actores adecuados para representar a ciertos personajes, entre otros
aspectos que apuntan a que debe valorarse la pelicula como una obra en

si y no como una mera copia.

En cuanto a la parte mas técnica, es importante resaltar que el
lenguaje literario esta conformado por una sucesién lineal de palabras,
gue narran una concatenacion légica de hechos que no pueden abarcar
de un solo golpe el significado de algo. En cambio, el lenguaje
cinematogréfico, en lo que concierne a la parte visual, no es un lenguaje
sucesivo, sino que es simultaneo, por el simple hecho de que soélo
necesita de una imagen para mostrar en un solo instante muchos
aspectos de una realidad anica, cosa que ni la misma literatura puede

hacer. Por ejemplo, el ambiente o entorno, lejos de ser minuciosamente
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descritos, simplemente se presentan de forma visual en el film: las calles,
las casas tanto por dentro como por fuera, el vestuario de los personajes,
el paisaje, etc. En una pelicula no hacen falta descripciones, ya que las
cosas simplemente se presentan ante los ojos del espectador, y sujetas a
los cambios propiciados por su estado de animo. Por otra parte, existen
situaciones en las que los actores, gracias a sus magistrales actuaciones,
y en muchas ocasiones ayudados por el manejo de los planos de las
camaras, se acercan tanto a sus personajes y establecen tanta
identificacién entre ellos y sus espectadores, que muchas veces opacan
todo lo que esta a su alrededor, llegando hasta el punto de obviar la
escenografia o el ambiente, entre otros aspectos visuales: “en casos
como éstos el cine suspende provisionalmente su caracter de lenguaje
simultineo que muestra varias cosas a la vez, para convertirse en
lenguaje sucesivo, que soOlo muestra una cosa << los actores >>"
(Gimferrer, 2012: 78)

Casetti hace mencion también a los infructuosos intentos de
adaptacion de las grandes novelas del siglo XX, cuyos resultados se han
dado de una forma “absolutamente insatisfactoria y ridicula...o bien en el
mejor de los supuestos, han dado pie a aproximaciones interesantes pero
insuficientes...” (Gimferrer, 2012: 84); lo peor del caso es que a medida
gue pasa el tiempo, se hace menos probable lograr que una novela
contemporanea sea llevada a la pantalla de forma satisfactoria. Es
imposible adaptar una novela donde todo ocurre “en la cabeza del
protagonista” (Gimferrer, 2012: 86). Después de la Segunda Guerra
Mundial, el divorcio entre cine y literatura se ha venido acentuando, sobre
todo con el surgimiento de la nueva novelistica del siglo XX, donde el
caos existencial del individuo se ve reflejado en las obras. Piénsese, por
ejemplo, en las grandes novelas de los afios sesenta y setenta, cuya
mayoria jamas se ha podido llevar al cine. Un ejemplo citado
especialmente por Casetti es el del escritor Gabriel Garcia Marquez,
considerado como uno de los novelistas de mayor éxito mundial, quien

“precisamente porque tiene experiencia como guionista de cine, se ha
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negado a vender a ningun productor los derechos de adaptacion de Cien
afos de soledad...que no puede trasvasarse integra al cine” (Gimferrer,
2012: 88). Aunque, curiosamente, segun Martinez (2014), pocos saben
que el japonés Rio Kishida tuvo la voluntad de escribir el guion de esta
novela, contando con la cooperacién del director, el también japonés,
Shuji Terayama, e hicieron una pelicula “llamada "Saraba Hakobune™ que
llegé a este hemisferio como "Farewell to the Ark’...” (Martinez, C. 2014),
el director de este film fallecié en 1983, meses antes del estreno de esta
controvertida adaptacion.

De una forma u otra, el cine a estas alturas del siglo XXI ya ha
influido y contaminado lo suficiente a la literatura del nuevo milenio, hasta
el punto de modificar considerablemente muchos aspectos de su
estructura narrativa. Toda obra de arte esta conformada por signos, la
poesia y la literatura poseen los signos formados por palabras y letras, la
musica por las notas musicales y armadura de claves y el cine esta
representado por una multiplicidad de signos, la voz, las miradas y el
lenguaje corporal de los personajes, el vestuario, la escenografia, entre
muchos otros, que nos llevan en un viaje continuo a un mundo muy

[

particular, el mundo de la ficcion, “...en el espectaculo cinematografico
ningun signo permanece inalterable” (2012: 150), eso se debe a que
nosotros vemos veinticuatro fotogramas por segundo, fenébmeno que

sucede de forma muy rapida.

Becerra resume todo lo anterior al afirmar que la obra literaria
maneja un codigo verbal, mientras que la obra cinematografica es una
obra “pluricodica” (2003: 51), es decir, que maneja varios codigos. En
ambos casos el lector o espectador es el que interpreta dichos codigos
segun su experiencia previa, s6lo que en el primer caso, el lector concreta
las imagenes sugeridas en la lectura y las vuelve concretas en su
imaginacion segun su sensibilidad se lo permite. El problema mayor
radica en que muchas personas desconocen que la literatura es un arte

temporal y el cine es un arte espacial: “que nos hallamos ante dos
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lenguajes diferentes” (2003: 51), porque de no ser asi no nos
encontrariamos con tantos prejuicios y juicios emitidos a la ligera acerca

de las adaptaciones, estén o no bien hechas.

Becerra, a su vez, trata de establecer la diferencia entre una
descripcion narrativa y cinematografica. Es evidente que el uso de
palabras en la literatura facilita el conocimiento de un objeto o varios al
detalle. Lo mismo se aplica a los personajes y el ambiente, en cambio el
cine simplemente nos muestra la imagen del objeto en toda su forma, sin
embargo, el lenguaje filmico es tan rapido en su ritmo que muchas veces
no permite al espectador conocer esa imagen presentada al detalle, a
menos que se recurra a la técnica de la imagen congelada. Asi pues,
“...los parametros de desarrollo temporal con los que cuentan la novela y
el cine son muy diferentes” (2003: 49). De todas maneras, es dificil que
todos los espectadores que se encuentran en una misma sala de
proyeccion “lean” la imagen de un objeto de la misma manera, por el
hecho de que la descripcién cinematografica no es tan precisa como una

descripcion concreta hecha en una obra literaria.

La pelicula, a diferencia de la obra literaria, va avanzando a un
ritmo acelerado, transcurre en un tiempo especifico, fijado por la cantidad
de minutos u horas que dura una filmacién. El publico esta demasiado
ocupado en entender y descifrar el significado de muchas cosas a la vez,
cosas que son expuestas de manera simultanea. Los espectadores
también estan demasiado atentos a los hechos que suceden e iran
sucediendo a medida que avanza la historia. Por todo ello, el grueso de
los espectadores dificilmente se detendra a fijarse en los detalles fisicos,
a pesar de que existan cierto tipo de personas que si lo haran, personas
que, al fin y al cabo, no ocupan la mayoria de los casos. En el cine, las
descripciones son tacitas mientras que en la literatura son explicitas;
Chatman realiza esta distincién, en el cine la descripcion es mas tacita
que verbal, porque los realizadores “prefieren las representaciones

visuales a las verbales” (Becerra, 2003: 50)
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Fernandez (2003), al igual que otros criticos, hace alusion al eterno
desacuerdo entre escritores y cineastas en lo que se refiere a la
concepcion de una obra literaria adaptada, ya que los escritores sostienen
que no conservan el espiritu de la obra original; por otra parte, FernAndez
cita a Carmen Pefia Ardid, quien considera que toda lectura varia segun
el contexto sociocultural que puede ser distinto al del autor que ha escrito
la obra. Por ello, puede haber variables a nivel ideoldgico, de sensibilidad
del lector y de diferentes formas de concepcion. No en vano, segun

3

asevera Gutiéerrez San Miguel, “...estamos ante una sucesion de
imagenes, que cuentan o describen unos acontecimientos que pueden
estar cargados de significados y de simbolismos y que, por ello mismo,
tienen una carga ideoldgica, social, estética, artistica...” (2003: 115). El
pensamiento ideoldgico juega un papel muy importante, ya que éste es el
gue determina las connotaciones y el significado de las imagenes que nos

brindan los discursos presentados, ya sean de cardcter literario o filmico.

Para Gutiérrez San Miguel, el ser humano tiene la tendencia a
pensar en imagenes antes que con palabras, ya que el cerebro no
procesa la informacion a través del lenguaje verbal, sino que la procesa
mediante una sucesion bien estructurada de imagenes que previamente
han sido captadas de forma visual por el individuo, como si de una

pelicula se tratase. Asi, pues, “...un guion es la génesis de todo relato
audiovisual, a partir del cual se puede llevar a cabo la estructura y el
desarrollo conceptual de la narracion audiovisual, de una manera
estratigrafica y ordenada.” (2003: 118). El espectador configura la obra
cinematografica segun su lenguaje y lo extrapola segun su conveniencia,
tal como lo hace con cualquier obra de arte, dado que “las figuras
audiovisuales, como las literarias, responden a fines dramaticos,
psicolégicos y estéticos” (2003: 117). Si el espectador no logra disfrutar
con esa combinacion de codigos, simbolos e imégenes, la obra, sea de

un género o de otro, podria constituirse en un fracaso.
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En resumen, la narrativa audiovisual parte de una sucesién de
imagenes ordenadas y manipuladas, las cuales adquieren significados
segun la mentalidad y el bagaje cultural de cada espectador, asi como el
juicio, el punto de vista y la vision particular de cada mundo. Por esta
razon, se puede hablar de wuna multiplicidad de significados e
interpretaciones. La sociologia en este aspecto juega un papel muy
importante, ya que de la influencia de la sociedad se puede deducir el

tema de la obra y el hilo conductor de la misma.

Cabe anadir que el cine latinoamericano ha sufrido la influencia de
la cultura fordnea. No en vano Getino (1988) asevera que recientemente
la historia del cine latinoamericano se ha visto dividida en dos grandes
tendencias: “una de ellas prioriza los aspectos econdmicos, industriales y
comerciales; asociada o sometida a los intereses trasnacionales del
modelo hollywoodense” (1998: 13), dicho sometimiento ha hecho que
innumerables peliculas filmadas en suelo latinoamericano representen
una imagen falsa de la realidad muy a pesar de querer mostrar esa
realidad que en verdad se encuentra un tanto alterada en su esencia; la
otra tendencia es la que “privilegia los aspectos ideoldgicos y culturales
desde una perspectiva nacional tendiendo a generar modelos de cine
propios, congruentes con las caracteristicas y necesidades reales de
nuestros paises” (1998: 13). De una manera u otra, todo responde a fines
mercantilistas, de ahi que surja el término de “filmes / mercancia”.
Asimismo, es normal que en cualquier parte del mundo el cine esté sujeto
a intereses comerciales. Debido a ello surge mas adelante el denominado
“‘cine independiente o de autor”, para contrarrestar ese dominio capitalista

por encima de la originalidad y calidad de las obras del séptimo arte.

Alvarez también ha hecho referencia a “el servilismo a los gustos
impuestos por el imperialismo” (1989: 71) en el cine latinoamericano; por
ejemplo en Colombia, Perd y México no se ha podido escapar a ello,
porque lamentablemente, durante los afios 80 e incluso ahora, se siguen

copiando los modelos desgastados del cine de Hollywood en una cultura
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en donde no encajan dichos modelos con la realidad latinoamericana, un
modelo de cine imperialista proveniente de los Estados Unidos que “era
copiado, con la precariedad de medios y con la ingenuidad que podian
tener los bocetos de realizadores capitalistas de Colombia o Pera, por
ejemplo” (1989: 71). Asi es como, segin Alvarez, se ha mantenido

alienada la labor de los miembros del séptimo arte del “subdesarrollo”.
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CAPITULO Il

La experiencia cinematografica de Gabriel Garcia Marquez

3.1 Gabriel Garcia Marquez y su paso por el cine

Segun un articulo escrito por el mismo Gabriel Garcia Marquez,
titulado “La penumbra del escritor de cine”, y publicado en 1982, el de
guionista es “uno de los oficios mas dificiles y menos servidos, y también
de los mas ingratos.” (Garcia Marquez, 1982); no obstante, esto no fue
motivo suficiente para flaquear en su labor como escritor de guiones. Su
interés por el cine tuvo su origen durante su infancia, ya que “fue su
abuelo, no el coronel Aureliano Buendia, sino el coronel Nicolas, el que le
llevd, una tarde a conocer el invento de los Lumiére. En ese momento se
enamord de la imagen en movimiento.” (Blanes M. J. 2014), de alli en
adelante empez6 lo que para muchos seria una larga serie de encuentros
y desencuentros, una eterna concatenacion de devaneos y coqueteos
entre un autor y un arte que, por mas amor que haya habido de por
medio, jamas llegaron a alcanzar la merecida felicidad; de hecho, se dice
que “el cine no le hizo justicia” (Blanes M. J. 2014), justicia que podria
haberse basado en el éxito de muchas de esas obras que han maravillado
a tantos lectores pero que han decepcionado a tantos cinéfilos. Garcia
Marquez, “en ese entonces no se imaginaba que lo suyo seria recibir el

Nobel de Literatura y no la estatuilla del Oscar” (Turner W. 2014).

Entre sus primeros trabajos antes de ser escritor se encuentra el
documental surrealista “La langosta azul’, que, segun Cantor Rocha
(2016), fue lo que le motivé a estudiar en Roma. Segun Billon y Martinez-
Cavard (2005), Garcia Marquez estudié cine en ltalia, en el Centro
Experimental de Cinematografia de Roma. En Italia estuvo entre los afios
de 1952 y 1955, periodo durante el cual se sinti6 atraido por el
neorrealismo italiano de la época, “dicha corriente lo anim6é a buscar

elementos para trazar una corriente propia para América Latina. Lo logro
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en la literatura con el boom latinoamericano (1960-1970) que aun asi
influyo en la tematica y estilo formal cinematografico” (Harfuch, 2015); eso
significa que el cine italiano de esa época contribuyd a que los
pensamientos de Garcia Marquez y otros autores latinoamericanos se
inspiraran en el neorrealismo italiano, corriente cuya influencia podemos
percibir en sus obras. Durante esos dias, en 1954, el autor colombiano
también inicia sus labores como un reputado critico de cine, actividad que
altern6 junto a todas las demas aficiones como la escritura literaria y
cinematografica. Durante su estancia en ltalia el joven Garcia Marquez ya
habia vivido su primera frustracion en el mundo del cine, ya que a sus
veintisiete afios, en Roma, trabajé como asistente de direccion de una
pelicula protagonizada por su actriz favorita, Sofia Loren, titulada,
Lastima que sea un canalla (1955). Como su trabajo se limitaba a
sostener una cuerda para evitar el paso de fans curiosos al set de
grabacién, jamas ni tan siquiera pudo asomarse a mirar las grabaciones ni
mucho menos a los artistas que alli trabajaban, por ende, jamas pudo

conocer a la diva italiana.

Posteriormente, desde 1962, Garcia Marquez atraviesa un largo
periodo de silencio literario, porque “entre 1962 y 1966 no se conoce
ningun texto literario de Garcia Marquez” (Collazos, 1983: 93). Fue un
periodo en el que el autor estaba atravesando una época de crisis y
pobreza, y con la idea de hacer cine para poder mantener a su esposay a
su hijo, época que vivio en la Ciudad de México cargado de muchas
necesidades y tribulaciones. Durante ese silencio de mas de tres afios
trabajé en muchos guiones, entre ellos el del Gallo de oro de Juan Rulfo;
una pelicula que fue repudiada incluso por el mismo Juan Rulfo, “pues la
palabra fracaso le quedo corta al filme, a pesar de ser dirigida por Roberto
Gabaldén, uno de los mas prestigiosos realizadores mexicanos, y de
contar en la fotografia con el mejor director artistico de la lente, Gabriel
Figueroa” (Esquivel, J. L. 2017: 2-3). De una forma u otra, Garcia
Marquez, a pesar de los tropiezos, continué haciendo cine, estrechando

lazos de amistad con Gustavo Alatriste y Luis Bufiuel, con quienes

108



colabord en la filmacion de tres grandes peliculas: Viridiana (1961), El
angel exterminador (1962) y Simoén del desierto (1964). La primera de las
mencionadas, que fue protagonizada por la esposa de Alatriste, Silvia

Pinal, fue grabada en Espafa y gand la Palma de Oro en Cannes.

En 1964 participa junto a Ripstein y Alcoriza en la filmacién de la
pelicula Presagio, que fue catalogada como una de sus mejores
realizaciones segun los criticos y el publico. “Como habia hecho en 1964,
hasta la mitad de 1965 Gabo se la pasdé compaginando sus guiones
cinematograficos por cuenta propia con su trabajo en Walter Thompson y
otras compafiias norteamericanas” (Esquivel J. L. 2017: 3). Gracias a ello,
su familia pudo vivir holgadamente durante un tiempo, hasta el punto de
gue sus hijos iban a colegios bilingliies. No obstante, en 1966 regresaron
los problemas econdmicos, llegando su esposa a vender enseres y
objetos de valor de la casa. Ni el éxito de la pelicula ganadora del Festival
de Cine de Cartagena de 1966, Tiempo de morir, pudo aliviar la pesada
carga de las penurias economicas de la familia del cineasta, cosa que si
vino a hacer su novela cumbre, Cien afios de soledad, un afio mas tarde,
cuyo éxito vino no solo a salvar al autor de las vicisitudes monetarias sino
que lo hizo “millonario en prestigio y quizas en monedas” (Fernandez-
Brasso, 1972: 57), hasta el punto de comprar una casa en Cartagena, otra
en Paris y otra en Barcelona; pero no por ello dejé de dedicarse al cine
escribiendo guiones como el de Patsy mi amor (1969), dirigida por Manuel
Michel. También podria decirse que Garcia Marquez fue todo un
polifacético ya que probdé suerte como actor, participando como extra en
algunas peliculas, siendo la mas notable la adaptacion de su cuento En
este pueblo no hay ladrones (1965), dirigida por Alberto Isaac, donde
compartié créditos con el mismo Juan Rulfo y Luis Bufuel, aparte de
aparecer en otras peliculas como Patsy mi amor (1969), Juego peligroso
(1966), dirigida por Arturo Ripstein y Luis Alcoriza, y El afio de la peste
(1979), dirigida por Felipe Cazals.
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En 1979 fue llevada al cine una de las primeras novelas adaptadas
de Gabriel Garcia Marquez, La viuda de Montiel; “en esta ocasion los
encargados de hacerlo fueron Miguel Littin y José Agustin, en una
produccion entre Espafa, Colombia, Cuba y México” (Martinez, C. 2014).
Dicha pelicula, como muchas otras, recibié criticas negativas. Aparte de
este revés cinematogréfico, en la década de los noventa también participd
en una larga lista de colaboraciones, tanto en cortometrajes como en
largometrajes. Entre las mas notables estuvo la creacion de las ideas de
apoyo para la escritura y produccién de dos miniseries para la television:
Me alquilo para sofiar y Cronicas de una generacion tragica. Otro trabajo
suyo muy conocido en su pais natal fue la adaptacion para television de la
famosa novela de Jorge Isaacs, Maria (1867), “trabajo que inicié en 1991
con el auspicio de RCN television.” (Martinez, C. 2014). Por otra parte,
cabe destacar que a la vez que hubo fracasos de taquilla de una gran
parte de las obras del autor colombiano, también hubo intentos fallidos,
gue nunca pudieron realizarse o llevarse a cabo. Por ejemplo, no se pudo
llevar a la pantalla grande la adaptacion de El otofio del patriarca, donde
incluso se ha comentado que el autor tuvo la voluntad de volar hasta
Japon para conocer a Woody Allen y a Akira Kurosawa en 1990, no

obstante, dicha realizacion jamas pudo concretarse.

Como ya se ha mencionado, Garcia Marquez no sélo trabajé como
guionista, sino que, de forma paralela, se dedic6é también a la labor de
reportero y critico de cine, aspecto que aprovechd gracias a su
experiencia como periodista. Este autor, a pesar de su marcada
preferencia por el cine europeo y su repudio hacia el cine hollywoodense,
fue un critico muy respetado, ya que como critico de cine trajo una gran
innovacion, la de guiar a los espectadores hacia el conocimiento y
entendimiento de las peliculas desde un punto de vista pedagdgico, ya
que en el mundo del cine, en muchos lugares como Colombia y otros
paises de América y Europa, se carecia de un publico instruido para
valorar una pelicula. Por esta razén, Garcia Marquez “...trataba de ofrecer

a los espectadores criterios estéticos de valoracion” (Ploetz, 2004: 54),
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algo muy lejos de lo que hacian otros criticos latinoamericanos, que se
centraban en las estrellas de cine y sus vidas privadas, en lugar de
enfocarse en los directores y sus metodos de hacer cine. El respeto hacia
su figura de critico es tal que incluso llegd a ser jurado en el Festival de
Cannes en 1982. Otro aspecto que aporté a su reputacion de critico fue
su unidad de criterio a la hora de abordar su punto de vista, cosa que
“aporta mucho al conjunto de su obra” (Garcia Saucedo, J. 2014: 151). Su
columna mas famosa fue “El cine en Bogota. Estrenos de la semana”,
cuya critica buscaba “decirle algo a los espectadores de la ciudad
acostumbrada a la resefia y al comentario flojo” (Garcia Saucedo, J. 2014:
152), con elocuentes notas, criticas y analisis hechos a base de un gran
poder de observacion, mucha imaginacién y una gran capacidad de
razonamiento. Por cierto, resulta interesante para nuestro trabajo el hecho
de que “los primeros articulos que escribe denotan una preocupacion
esencial por la interaccion de los dos lenguajes: cine vy literatura” (2014:
153); de hecho, fue critico de varias peliculas adaptadas, en las cuales
algunas de ellas salieron bien favorecidas por encima de la obra literaria,
tales como El retrato de Jennie (1940) de Tobert Nathan, dirigida por
William Dieterle, e Intruders in the Dust (1948), de William Faulkner,
dirigida por Clarence Brown, ambas estrenadas en 1949, siendo esta
ultima de la que llegd a opinar que <<el libretista superd el problema del
“tiempo l6gicamente desordenado” de la novela>> (Garcia Saucedo, J.
2014: 153).

Pero no todo fueron criticas o adaptaciones fracasadas, Gabriel
Garcia Marquez también fue miembro fundador de la Escuela de Cine de
San Antonio de los Bafios en Cuba, donde fungié como guionista y
periodista, ademas de continuar con su oficio de escritor. Dicha escuela
fue la piedra angular para lo que significaria el punto de unién entre todos
los cineastas no s6lo de América Latina sino también de Africa y Asia. En
este proyecto, Garcia Marquez contd con el apoyo del gobernante de
Cuba de aquél entonces, Fidel Castro, quien, segun la pagina El diario

(2016) Castro accedi6 a la fundacion de dicha institucion para “darles una

111



formacion académica y practica alejada del “imperialismo cultural” que
dictaba la industria cinematografica dominada por Hollywood” (2016), en
dltima instancia, su finalidad, ademas, era lograr la integracion del cine
latinoamericano en otras latitudes. Gabriel Garcia Marquez venia
acariciando ese suefio desde mucho tiempo atras, ya que su vocacion de
ensefianza lo llevé a intentar fundar una escuela similar en Barranquilla
en 1961, cosa que no pudo lograr sino muchos afios después en Cuba,
especificamente en 1986, donde él, junto a George Lucas y Francis Ford
Copolla lograron fomentar entre muchos jovenes cineastas el amor por un
auténtico cine, genuinamente concebido como una obra de arte y no
como un producto comercial; no obstante dicho proyecto, segun Cantor
Rocha (2016), conté casi 100% con el dinero del escritor colombiano, que
deseaba que muchos futuros cineastas de América, Asia y Africa se
formaran alli. Para muchos, ése fue el logro mas importante de Garcia
Marquez en el mundo del celuloide. Lisandro Duque, durante su discurso
oral en el homenaje péstumo hecho a Garcia Marquez en el Festival de
Cartagena en su 55 edicién ha afirmado que el gran aporte del autor
colombiano fue precisamente la creacion de esa escuela, ya que en esa
época los jovenes del tercer mundo “no podian aspirar a formarse en
universidades de cine porque en sus paises no habia ese tipo de
escuelas” (transcrito por Encinas, 2015); con esto, segun recalca Duque
en su discurso, “Garcia Marquez logré enriquecer el personal de cine en
América Latina, en Africa, en Asia e incluso en Europa con creadores que

<<tenian un concepto diferente del oficio>> “ (2015).

La presencia de este insigne autor, como también lo recalca
Harfuch (2015), fue crucial para el mundo cinematografico
latinoamericano, ya que sin su defensa de un cine espafol e
hispanoamericano auténtico y genuino, no se hubiera logrado lo que
muchos ya han hecho a lo largo de estos afos “historias Unicas y
valiosas” (2015). Con ese gran aporte de Garcia Marquez se logr6 crear
una corriente que “fortalecio las artes audiovisuales en América Latina”

(2015), no sin antes desatar una ardua lucha por la competencia con el
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cine norteamericano, una lucha que mas bien contribuy6 a dejar un gran
legado que muy bien pudo ser continuado por las nuevas generaciones

de cineastas.

3.2 Dificultades y motivos del fracaso de Garcia Marquez

como autor cinematografico

‘En cada linea que escribo trato siempre, con mayor o menor
fortuna, de invocar los espiritus esquivos de la poesia, y trato de dejar en
cada palabra el testimonio de mi devocién por sus virtudes de adivinacion,
y por su permanente victoria contra los sordos poderes de la muerte”
(citado por Manrique, 2014); estas palabras las pronuncié Garcia Marquez
el 10 de diciembre de 1982 en Estocolmo, en la gala de entrega del
Premio Nobel de literatura donde resultd ser el triunfador. En este
pequefio discurso se esconde el gran secreto que guarda el misterio y el
halo de embrujo que impregnan las novelas y cuentos del merecedor de
dicho premio, y en todo caso, guarda el porqué de la imposibilidad de
llevar las obras del insigne escritor a los medios audiovisuales, unas
obras en donde “cada lector se convierte en director” (Manrique, 2014).
De ahi a que el cineasta Lisandro Duque opine que es precisamente “la
alta expectativa del publico la que hace fallar de antemano la adaptacion
cinematografica” (Blanes, 2014). En verdad han sido muy pocos los
realizadores que han logrado transformar de forma acertada el universo
literario del autor que aqui nos ocupa. Pero es importante tomar en cuenta
que, segun ha estimado Maria Lourdes Cortés, experta estudiosa de la
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obra cinematografica del autor colombiano, “el problema es de la
industria, no necesariamente de Garcia Marquez” (Notimex, 2017), ya que
es la industria la gran culpable de no saber llevar un producto de primera
calidad a un lenguaje tan complejo como lo es el lenguaje filmico, segun
continu6 diciendo Cortés en la entrevista hecha para Notimex, Garcia
Marquez sélo peco de ingenuo e iluso al creer que “en el cine podia caber

su mundo y se dio cuenta de que no” (2017). Tal como también afirma
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Tarkovski: “no toda prosa puede ser trasladada a la pantalla. Ciertos
trabajos tienen una integridad y estan dotados de una imagen literaria
precisa y original, (y) los personajes salen dibujados en profundidades
espantosas” (citado por Garcia Saucedo, 2014: 157), todos esos factores
hacen que dichas obras sean “indisolubles” (2014: 157), debido a la
arrolladora personalidad del autor que se ve impregnada en cada una de

sus novelas.

Garcia Margquez, segun afirma Rocco, fue denominado alguna vez
como “el novelista que quiso hacer cine” (2010: 2), labor que por lo demas
resultdé un tanto dificil para el escritor, que, de por si, debia adaptarse a
las exigencias y condiciones que le imponia la industria del cine, hasta el
punto de que el mismo Garcia Marquez llegd a aseverar que para poder
complacer a todos: “necesitas mover toda una industria para expresarte,
lo cual, al menos en la estructura del cine comercial que conozco es
imposible” (citado por Rocco, 2010: 9). Dicha imposibilidad a su vez se
conjugaba en que al final, segun ha podido corroborar el autor, siempre
eran otros, como el director o los productores, los que terminaban por
expresar al final lo que la historia debia decir, y el autor original e incluso
el guionista, quedaban finalmente rezagados detras de la obra, ya que no
participaban en las decisiones mas cruciales, que en Ultima instancia y en
el mejor de los casos, estan “en manos del director” (2010: 12). De hecho,
Fiddian (2010) también sostiene que Garcia Marquez ya daba por
sentada “una jerarquia que situa al director por encima del guionista, del

fotografo y de los actores” (2010: 73).

Segun se recoge en un reportaje de la Revista Cromos (2014),
Garcia Marquez “se habia vuelto escritor, como alguna vez lo confesé en
Venezuela, a la fuerza...y se habia transformado en periodista por una
fascinacion espiritual. Pero lo que siempre le apasiond, sélo por capricho,
fue el cine” (2014), lo de ser escritor lo cumplié por un reto que le impuso
Eduardo Zalamea Borda, quien una vez le dijo al joven Gabriel que las

nuevas generaciones de escritores no sabian escribir, cosa que
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finalmente y con sus propios logros y hechos, pudo refutar. De no ser
porque “el duende de la creacion lo atrapd durante un viaje en carro y le
dicto el primer parrafo de Cien afios de soledad, lo mas probable es que

se hubiera dedicado de lleno al cine” (Revista Cromos, 2014).

Lisandro Duque, director de cine colombiano, en su discurso en
homenaje a Garcia Méarquez en el Festival de Cine de Cartagena de
Indias, en su 55 edicion, afirmé que el autor fue realmente méas cineasta
que literato, ya que profesionalmente hablando, “como literato fue
autodidacta, pero como cineasta se educo6 en el centro de formacién de
Roma” (citado por Encina, 2015). De hecho, en su haber hay mas
peliculas basadas en sus libros o en sus tematicas que novelas suyas
publicadas, no obstante, eso no evita que la cantidad prive sobre la
calidad. Duque en su discurso también “sefialé que la razon por la que se
suele minusvalorar la cinematografia de Garcia Marquez es porque <<ya
existe el ancestro, esa especie de pecado original de su literatura que es
genial>>" (Encina, 2015). Por otra parte, otro cineasta, Miguel Littin, el
mismo que huyd de su Chile natal por culpa de la dictadura impuesta por
Pinochet, para después inspirar a Gabriel Garcia Marquez, quien escribio
una obra basada en su clandestinidad, también se ha dado a la tarea de
ocupar su atencion en la carrera cinematografica de su admirado autor.
Littin sostiene que el escritor colombiano siempre le ha dado el mismo
grado de importancia a sus dos pasiones, el cine y la literatura, sin
embargo, una de esas dos pasiones debié de corresponderle menos que
el otro, dado que “los resultados de sus novelas llevadas al celuloide son
sin duda, la cronica de una infidelidad anunciada” (Littin, 2014). Miguel
Littin hace referencia a las maravillosas descripciones hechas por Gabriel
Garcia Marquez en el papel, muy fieles a lo que una gran imaginacion
escritora y lectora puede alcanzar. Por ello, Littin concluye que esa
proyeccion mental de imagenes la ha hecho tan exacta que “todo filme
acerca de su obra no es sino una aproximacion, un deslavado retrato de
la pelicula que ya Gabriel (sic) filmé cuando llenaba las péaginas en

blanco, pantalla al fin y al cabo, con imagenes y palabras que han
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colmado de felicidad a generaciones de lectores” (Littin, 2014). En todo
caso, tal como afirma Garcia Saucedo, el duelo entre literatura y cine
siempre ha estado ahi, porque “la literatura tiene el ritmo moroso de la
letra escrita, (y) el cine apuesta a un tiempo real que no admite
mediaciones.” (Garcia Saucedo, 2014: 153). Por ello, ¢cédmo se podria
plasmar por medio de una camara lo que ya ha dejado plasmado Garcia
Marquez sobre el papel, algo que va incluso mucho mas alla del tiempo
real? EI mismo autor, al ser abordado sobre ese tema en una entrevista
por radio hecha en 1994 hizo referencia a ese asunto, afirmando que,
cada director, al comprometerse a hacer sus adaptaciones descubre que
lo que “se ve” en sus lecturas depende del grado de sensibilidad e
instruccion de cada lector, lo que hace que cada vision de los hechos, de
los ambientes y de los personajes cambien de forma dréstica de un lector
a otro, incluyendo a los mismos directores, quienes se han dado a la labor
de tratar de complacer a cada una de esas visiones, reto dificil de lograr.
Por ello, en esa entrevista, el autor concluyé diciendo que “el problema
esta en que mis palabras deben convertirse en imagenes y en ese
proceso sale algo totalmente diferente que quizas no produzca el mismo
efecto que produce cuando es leido” (citado por Garcia Saucedo, 2014:
156). Garcia Saucedo agrega a esto que “las palabras de un guion tienen
la obligacion de contribuir a un proyecto y no a la poesia del texto; he ahi
el problema” (2014: 156) Resulta muy complicado, ademas, reducir un
universo tan complejo y desmesurado en unas rigidas secuencias con
encuadres reducidos, porque asi la historia original “quedara consignada
como un hipotexto cuando debiera ser el hipertexto sagrado el que no
debe ser mancillado por la técnica” (Garcia Saucedo, 2014: 157). Gala
(2009), de hecho, afirma algo similar en ese sentido, ya que considera
que las pintorescas imagenes creadas en el papel por Garcia Marquez
poseen un tremendismo inusual que “parecen sufrir una degradacion
sistematica que transforman las imagenes literarias en burdos tépicos
visuales” (2009). O, tal y como afirma Roberto Meregildo (2014), el

problema de los cineastas que han llevado la obra de Garcia Marquez a la
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pantalla estriba en que muchos de ellos no han sabido deslindar la linea
que separa al lenguaje cinematografico del literario, porque si el escritor
colombiano hubiese sido “un simple contador de historias”, la situacion
hubiese sido completamente distinta, y porque las obras de Garcia
Marquez, mas que contar historias, “promueven la perfecta construccion
idioméatica, la hermosura de la palabra y la exactitud de la sintaxis
linguistica” (2014). Por ello, en vez de gozar de grandes joyas del cine,
hemos visto fallidos intentos de infimas versiones tratando de mostrar
imagenes de palabras imposibles de traducir al mundo visual. En
resumen, Meregildo concluye que en gran parte de esas versiones se ven
errores comunes como el mimetismo y una “inadecuada interpretacion del
realismo magico y manejo caprichoso de la cinematografia” (2014);
manejo que ha llevado al abuso de imagenes que poco o nada tienen que

ver con las interpretaciones visuales sugeridas por las obras originales.

Por alguna razoén, y tal como lo han afirmado algunos de sus
amigos cineastas, Garcia Marquez, “generalmente, se mantiene a
distancia y con mucha discrecion durante el proceso de la transfiguracion”
(Garcia Saucedo, 2014: 157); y puede ser cierto, ya que en muchas
oportunidades se ha dicho que Garcia Marquez siempre ha tratado de
inmiscuirse lo menos posible en la elaboracion de sus adaptaciones. Casi
todos estos realizadores que trabajaron sus obras tienen en comun su
gran amistad con Gabriel Garcia Marquez y tal vez alli fue donde radicé
gran parte del problema, porque todos ellos se sintieron en el compromiso
de respetar la literalidad y la fidelidad con la obra escrita de su amigo;
“quisieron respetar demasiado a Gabo (sic), cuando tal vez la mejor
manera de adaptar sea faltar un poquito el respeto a la obra” (Bedoya
Forno, 2014). Arias (2014), por su parte, también hace énfasis en el
mismo tema del “respeto” hacia las obras de Garcia Marquez, ya que,
segun comenta, el autor colombiano “aconsejo leer sus libros, pero a la
hora de hacer una adaptacién arrojarlo lejos y realizar una historia
completamente distinta” (2014); consejo que, por lo visto, no fue tomado

en cuenta por ninguno de sus amigos cineastas.

117



Correa y Master (2011) son dos criticos que se han visto también
en la tarea de buscar los motivos de la problematica de los fracasos
cinematograficos del novelista colombiano, y segun varias reflexiones
hechas por ellos mismos, los directores de sus obras adaptadas y otros
criticos, se dejan entrever varios escollos gque no se han podido solventar,
como “el poder de sugerencia de la prosa garciamarquiana...la dificultad
para encontrar actores capaces de encarnar la desmesura...el talento de
Garcia Méarquez para incorporar lo fantastico a los contextos mas
cotidianos...” (Correa y Master, 2011). Podemos afiadir, entre otros
aspectos que se repiten en cada analisis, la dificil fluctuacion de los
planos temporales manejados con maestria por el autor, asi como la mas
abordada de todas las dificultades, “el evidente temor de los realizadores
(incluyendo a Gabo) (sic) a traicionar la obra escrita” (2011). En su
momento, Fernando Birri comentd que fue testigo de varias ocasiones en
las que los guionistas, a la hora de elaborar el guion con Gabriel Garcia
Marquez, se resistian a sentirse libres para articular y desarrollar la
historia de turno. Aqui se presenta, una vez mas, “otra prueba de la
existencia de la fidelidad como obstaculo” (2011). Otra dificultad
presentada por Correa y Master radica en la falta de recursos para lograr
mostrar una realidad que mas que ficticia es magica, porque no es facil
lograr encadenar sucesos que desembocan en un hecho increible y que
el publico lo digiera con normalidad. Segun estos criticos existen sélo tres
obras cinematogréficas que han logrado plasmar ese universo
garciamarquiano: En este pueblo no hay ladrones (1965), de Alberto
Isaac; Tiempo de morir (1986), de Jorge Ali Triana; y Milagro en Roma
(1987), de Lisandro Duque; “salvo esas tres excepciones, la mayoria de
las peliculas han sido fiascos de publico y de critica” (Correa y Master,
2011).

En fin, lo que no se discute es que Gabriel Garcia Marquez desde
el principio siempre sintié inclinaciébn hacia el arte cinematografico. De
hecho, esto se ve reflejado en sus obras literarias, en varias de ellas, por

no decir en todas, se observa la incursion del cine como tema de
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controversia, como uno de los principales simbolos de la libertad de
expresion reprimida por lo dictadores de cada pueblo que se ha visto
representado en cada una de sus obras, asi mismo, “el cine se convierte
en el principal plan para pasar el tiempo que tienen los habitantes del
pueblo, no sin antes ser controversia” (Cantor Rocha, 2016). El cine
vendria a ser como el tema o el medio que despertaba pasiones en sus
novelas, mas en la vida real no pudo despertar las pasiones entre los
espectadores de sus peliculas, ya que “su magia narrativa no pudo ser

explotada en las camaras” (2016).

De todas formas, Garcia Marquez no es el unico autor perjudicado
en ese aspecto, porque “la historia de la literatura esta llena de autores
descontentos sobre como se han tratado sus historias en la gran pantalla”
(Rodriguez, 2014). Sin embargo, el caso del autor colombiano es uno de
los que mas llama la atencion, tal vez por su marcado prestigio como
Premio Nobel, porque entre sus lectores se puede encontrar mucha gente
devota de un estilo de escribir y de describir muy dificiles de imitar, mucho
menos en un tipo de narracién tan disimil como lo es el cine. Ni siquiera
los elencos prestigiosos de sus versiones cinematograficas han logrado
atenuar los duros comentarios y las criticas. Segun reflexiona Rodriguez
(2014), el fallo radica en que resulta dificil plasmar los entornos méagicos
creados por el escritor, esos ambientes que poseen mucho de lo real
como también mucho de lo fantasioso e irreal, mezclar lo onirico con lo
real, para cualquier cineasta, resulta ser francamente dificil, “sobre todo
teniendo en cuenta que primero el guion debia responder a como lo
imaginé el autor y, después, a como lo habia fabricado en su mente el
espectador” (2014), y si llevamos esto al plano de los personajes, es mas
complejo aun, ya que ninguno de los personajes “garciamarquianos” es
simple, “todos tienen multiples aristas y facetas de la personalidad que
tampoco es facil transmitir en apenas dos horas de metraje” (2014). Si
bien es cierto que el cine y la literatura son diferentes entre si, que no es
facil representar un libro entero en solo dos horas de filmacién, también

es importante tomar en cuenta que ambas modalidades, literatura y cine,
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“son complementarias” (Harfuch, 2015), ya que desde siempre una ha
influido sobre la otra de forma reciproca. Solo que, tal y como lo afirmo el
mismo cineasta Arturo Ripstein, “el realismo magico de Garcia Marquez
es infilmable” (citado por Harfuch, 2015).

Por otra parte, segun Billon y Martinez-Cavard (2005), el autor
colombiano  considera su  experiencia cinematografica como
“decepcionante”, si bien, al mismo tiempo, dicha experiencia lo ayudd a
conocer y tomar conciencia acerca de las limitaciones del cine frente a la
literatura. El escritor colombiano supo gracias a aquella experiencia que
hacer una pelicula era mucho mas dificil de lo que él mismo imaginaba,
debido a la gran cantidad de factores y personas que alli intervienen,
entre ellos “los compromisos industriales y los compromisos econdémicos”
(2005: 63); todo ello sin contar con la enorme cantidad de gente que
labora en un set de grabacion, que no soélo se reduce a los actores y al
director, ya que alli estan presentes los productores, los maquilladores,
los asistentes de produccion, los encargados del vestuario, entre muchos
otros, con toda esa parafernalia, tal como lo comenta el mismo Garcia
Marquez: “...me parecia imposible contar una historia intima, una historia
del corazén de uno” (2005: 63).

Fernandez-Brasso (1972) recoge una anécdota que le transmitio el
mismo Garcia Marquez, relacionada con su experiencia en la elaboracion
de un guion en México. Sin especificar la obra, el autor cuenta que habia
escrito una pelicula en cuya historia original habia trabajado durante mas
de un afio, con una sinopsis que habia leido y explicado mas de diez
veces a los productores, quienes parecian no entender todo aquello que
habia explicado, una razon que hizo que también cambiara por completo
la pelicula otras diez veces. Al final el autor concluyé que “...la pelicula es
buena, por fortuna, pero su parecido con mi historia es tan inexplicable
como el que tienen dos hermanos cuando uno se parece al padre y otro a
la madre. Estas experiencias me demostraron que el escritor es apenas

una pieza de un engranaje descomunal.” (1972: 62)
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Aparte de todo aquello, Gabriel Garcia Marquez, gracias a su alma
de pedagogo, también se ha dedicado a la labor de dictar talleres de cine.
Por ejemplo, el autor ha dictado uno para la realizaciéon del guion del
relato Me alquilo para sofar. En dicho taller, el autor hace énfasis en el
rigor y el respeto que debe haber tanto hacia sus propios relatos como
hacia cualquier texto preexistente y “confirma la responsabilidad que tiene
el guionista hacia sus fuentes” (Soberén Torchia, 2004: 11). A su vez el
escritor colombiano aconseja que “el autor debe tener la misma actitud
frente a una vida original, un texto literario, un chisme callejero o una

noticia: todos tienen el mismo peso” (2004: 11).

Entre otros consejos, el maestro Garcia Marquez sugiere la
dificultad enorme que conlleva la filmacion de los suefios, porque “los
suenos no se pueden filmar” (V. A, 2004: 19), si de por si en la literatura
son dificiles de narrar y describir, en el cine, por el afan de simplificarlo
todo, tienden a complicarse aun mas. Esa tendencia es algo que sucede
normalmente en el cine, sin embargo, segun Garcia Méarquez, dicha
complicacién aun no ha sido resuelta. Otro punto relevante es el de los
dialogos, que llevan la grandisima responsabilidad de proporcionar la
informacion de lo que sucede durante el transcurso del relato y de “dar el
caracter de los personajes, una actitud, un estado de animo” (2004: 47).
Gracias a estos didlogos el espectador logra, aparte de enterarse e
informarse de los pormenores que acontecen en la historia, acercarse y
familiarizarse con los personajes que intervienen dentro de la obra. En
torno a ello se logra establecer una empatia y, por ende, un entendimiento
mas satisfactorio de las situaciones que se plantean en el film; por ello,
Garcia Marquez aconseja que no se hagan dialogos “por rellenar”, porque
“...los dialogos malos son los que sobran...en cambio los esenciales son
buenos.” (2004: 63). Todo buen guionista debe saber distinguir entre los
dialogos esenciales y los sobrantes, pero para saber hacerlo se requiere

de mucha préctica y perspicacia.
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A pesar del gran aprendizaje que le otorgaron sus estudios de cine,
a pesar de la gran ventaja que eso le daba sobre otros escritores, Garcia
Marquez, tal como confiesa Guillermo Angulo, fotografo, escritor y gran
amigo del escritor, en sus “amores incestuosos con el cine” (Paternostro,
2014: 132), no le ha ido nada bien, ni a él ni a sus novelas, ya que, pese a
ser concebidas con ideas maravillosas y fuera de lo comun, “su literatura
no se puede llevar al cine” (2014: 132). No obstante, a Guillermo Angulo
le parece algo exagerado “tratar de exigirle a Gabo que, ademas de que
sea un gran escritor, sea un gran cinematografista.” (2014: 132), por eso
Angulo concluye que: “no hay una sola gran pelicula de Gabo”
(Paternostro, 2014: 132). Es probable que ello también se deba a que en
la narrativa del autor colombiano influyen muchos factores, entre los
cuales se pueden mencionar tanto al ambiente fisico como humano, asi
como también otros aspectos como los fendmenos naturales, las lluvias y
el calor. Sin embargo, la mejor parte se la lleva aquello que muchos
llaman “la supersticion”. Ya por ello se sabe que el estilo de Garcia
Marquez va mas alla de su economia de palabras y adjetivos, de su
laconismo y precision en la narracion; el autor ha sabido forjar en su
literatura un mundo propio, un mundo de imagenes y de ambientes muy
peculiares, con “la sensacion de tiempo detenido, de vidas encerradas en
circulos rigidos de casi imposible transformaciéon” (Rama, 1969: 110). Las
obras de Garcia Marquez responden a todo un “sistema formal” de figuras
literarias que llevan al lector a experimentar todo tipo de sensaciones que
en gran parte no han logrado ser experimentadas por medio de sus
peliculas, ya que, tal como afirma Bazin, “se podrian contar con los dedos
de las dos manos los films americanos que han sabido hacer pasar a la
imagen algo del estilo de los novelistas, es decir, de la estructura misma
del relato...” (2012, original 1958). Dicha afirmacion también podria
aplicarse al cine a nivel mundial. En tal caso, se podria hablar de las
barreras culturales que entorpecen la labor de los cineastas. En alusion a
ello, el critico britanico Gerald Martin (1989) se refiere a las

contradicciones de la forma de ser del habitante latinoamericano, del
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mundo bizarro e hiperbdélico que muestra Garcia Marquez en sus obras,
por ello, este critico hizo un viaje a Latinoamérica y llegé a varias
conclusiones, entre las cuales: seguia manteniendo su incredulidad en la
parte fantasiosa de sus obras y pudo palpar la realidad social reflejada en
las obras del autor colombiano, no obstante, Martin sigue considerando
que: “Certainly he is a master of magic and mystery, and his writing is so
consistenly enjoyable that one frequently forget that to believe” (1989: 98);
disfrutar la lectura de las obras de Garcia Marquez consiste en
simplemente creer, asi sea temporalmente, en todas las ilusiones
indescifrables que se nos muestra de un mundo desconocido, un mundo
gue ciertamente, segun su optica, se refugia en lo increible y en el plano
metafisico para contrarrestar y sobrellevar la dura realidad que los rodea,
una realidad inaceptable, de alli a que en Latinoamérica exista una
ambigliedad entre una vision cientifica o cuasicientifica de la realidad
mezclada con mitologia y folcklore, por ello concluye que Latinoamérica
tiene una formacion social y cultural heterogénea y puede que a ello
responda, segun comenta Millington (1989: 106), por ejemplo, al
comportamiento del pueblo presente en La increible y triste historia de la
candida Eréndira y su abuela desalmada, un pueblo que toma todas las
situaciones como si estuviesen en un carnaval permanente y eso trae
claramente una implicacion social. ElI ambiente tropical de Garcia
Marquez no se presenta exuberante y lleno de mucho colorido, mas bien
al contrario, “revela una aridez, una pobreza, una trivialidad incolora,
manoseada, polvorienta e insoportable” (Volkening, 1969: 157), pero no
por ello deja de ser presentado con suma fidelidad y objetividad, con la
desnudez de su sinceridad reflejada a través de sus propios 0jos. Por otra
parte, Rose Styron, una gran amiga de Garcia Marquez, oriunda de
Baltimore, admite en una entrevista que el autor fue el primero en
ofrecerle una vision de lo que América Latina podia ser, una tierra
completamente desconocida para ella. Por ello afirma que “lo cierto es
gue Macondo fue tan real para mi que si influyé en mi visibn de América

Latina” (Paternostro, 2014: 243); sin embargo, mas adelante, gracias a su
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condicion de activista de los derechos humanos, pudo conocer varios
paises de Centro y Suramérica, y fue alli donde su perspectiva sufrio
cierto cambio, ya que posteriormente afirmé que “entonces yo no diria que
Macondo se convirtié en toda América Latina para mi, pero ciertamente si
para aquellos que no habian estado en América Latina” (Paternostro,
2014: 243). A pesar de ello, cuando visité Cartagena, se dio cuenta de

13

que ya la conocia gracias a los libros del escritor, porque “...hasta los
frascos llenos de dulce del mercado. Es todo tan detallado. Lo habia
retratado igual a la realidad. Era una realidad. No fue una sorpresa”
(2014: 243). Este testimonio da fe en que Garcia Marquez es y puede ser
realmente fiel a la hora de establecer la “escenografia” y el ambiente de

sus obras.

Entre otras opiniones, segun sostiene Leante, “Garcia Marquez no
es ni siquiera un novelista de ambientes. Lo es, en todo caso, de orbes,
que va configurado con elementos diversos pero imbricados entre si.”
(1996: 40); entre esos elementos estan, por supuesto, los personajes, los
objetos, los animales, los colores, los olores, etc. Garcia Marquez es un
autor que “en todo momento se intereso por las atmdsferas” (1996: 41),
por ello, “tiene el don magico no de la palabra sino de la imagen” (Leante,
1996: 42). Esa capacidad de jugar y dominar la imagen es lo que se
puede atribuir al gran conocimiento que tiene el escritor colombiano del
oficio del cineasta. Aparte de esa tendencia a la imagen, el autor a su vez
tiene una facilidad impresionante para fundir los hechos simultaneos en
un solo plano, es decir, el pasado y el presente, en su escritura, confluyen
de tal manera que ambos planos temporales llegan incluso a cobrar un
mismo relieve, “todo flota en niveles semejantes y lo que ocurri6 en
Macondo hace veinte o treinta afilos puede tener parecido relieve que el
hecho realizado hace pocas horas” (Loveluck, 1969: 64). Loveluck
considera que existen pocos autores que logran dominar a la perfeccion
esa simbiosis entre pasado y presente, una simbiosis que apela a la
psicologia del lector, ya que, por si fuera poco, para este critico, “pocos

narradores manejan con mayor maestria el tiempo lento y el mondlogo
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interior” (1969: 53); factor que, de paso, es dificil de aplicar en el lenguaje

cinematogréfico.

Tal vez la poca posibilidad o la suma dificultad que implica llevar
las obras de Garcia Marquez se deba a la excelencia y a la complejidad
de la escritura de sus obras, aunque resulta contradictorio ver que existen
otras obras del siglo XX y XXI que han podido ser llevadas sin mayor
dificultad a la hora de ser adaptadas; en este caso, es importante recalcar
gue, tal como afirma Mario Vargas Llosa (1989), no toda la literatura del
siglo XX y XXI se puede calificar de buena, porque no todas las novelas te
llevan a usar la imaginacion, sino todo lo contrario, ya que las malas
novelas son tan explicitas, que dejan poco espacio a la imaginacion, los
lectores de la literatura tradicional “leian para desaparecer en lo leido,
para perder su conciencia individual y adquirir la de los héroes cuyas
fechorias, peligros y pasiones compartian desde adentro gracias a la
diestra manipulacion de sus sentimientos y su inteligencia por parte del
narrador” (Vargas Llosa, 1989: 59). Asi, el lector enriquecia su intelecto
con las complejas construcciones narrativas que se le iban presentando.
Vargas Llosa continla aseverando que “se cuentan con los dedos de una
mano los novelistas de nuestro tiempo que han sido capaces, como
Faulkner o Garcia Marquez.” (1989: 59), unos autores capaces de crear
obras que ademas de ser enriquecedoras intelectualmente, a su vez sean
obras que emocionan y entretienen al publico lector. Una de esas malas
novelas citada por Vargas Llosa en este apartado es la famosa Al este del
Edén, la cual califica como una novela “pésimamente construida que, sin
embargo, se lee con la avidez y los sobresaltos de las buenas historias”
(1989: 59). Al este del Edén es la tipica historia convencional plagada de
escenas de amor, sexo y sangre, es como se dice popularmente, un
culebrén donde se narran violaciones, suicidios, traiciones y engafos.
Para Vargas Llosa no es necesario que una historia sea creible si lo que
se busca es accion y diversion, por ello, “a diferencia de lo que ocurre con
la poesia, donde es indispensable la perfeccion, en la novela la absoluta

excelencia es imposible” (1989: 61). Una novela, asi sea mala, siempre y
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cuando cumpla con ciertos requisitos narrativos y “divierta” y haga
despertar los sentimientos del lector, puede pasar por buena, o en su
defecto, por entretenida. Para Vargas Llosa, Al este del Edén esta mal
estructurada en cuanto al punto de vista narrativo y presenta
incoherencias en la secuencia narrativa, sin embargo, resulta entretenida
para el publico “es una historia que se lee con apasionamiento... con el
animo anhelante por saber qué va a pasar.” (1989: 61); con las obras de
Garcia Marquez sucede algo semejante, no obstante, la gran diferencia
estriba en que las novelas del autor colombiano presentan una calidad

comprobada y una excelencia narrativa y estructural.

En relacién a lo anteriormente expuesto, es importante mencionar
que Al este del Edén, paraddjicamente, fue una obra que si pudo ser
llevada con éxito al cine. Es probable que esto responda a algun
fendmeno, el cual puede estar relacionado con el tema del punto de vista
cultural y la fidelidad en ese aspecto, ya que segun Cartmell y Whelehan,
la fidelidad es una “ciencia inexacta” (1999: 9) (traduccién mia, original:
‘inexact science”), ya que la nocion de fidelidad, como ya se ha
mencionado anteriormente, “the adaptation’s audience need to consider
the historical context and technological contrains wilhin wich the
adaptation is produced” (1999: 17). El estudio de la dicotomia entre cine y
literatura siempre es visto o abordado desde un punto de vista cultural,
nociéon que puede ser definida desde varios angulos, en ese caso, la
fidelidad es uno de los términos que ha puesto de cabeza a los criticos de
cine y literatura, porque dicho proceso de adaptacion responde a una gran
cantidad de factores y transformaciones a nivel histérico que afectan tanto
al texto original como a la obra cinematogréafica, aparte de que las
peliculas responden a un sistema de produccion, ya que tal como lo
afirman Giddings y Sheen, “film certainly observes the formalities of
copyright” (2000: 5), en otras palabras, la calidad y aceptacién de una
pelicula dependen de la industria y del mercado. El proceso de
adaptacion debe pasar por distintos protocolos y medios que a su vez

dependen de la aceptacion de los ambientes mostrados en las peliculas,
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los discursos y las ideologias plasmadas, muchas de las cuales dependen
de una cantidad de filtros como: “studio style, ideological fashion, political
constraints, auteurist predilections, charismatic stars, economic advantage

or disadvantage, and evolving technology.” (Stam, 2000: 70-71)

Es precisamente por la tecnologia y por la intervenciéon de los
medios y las masas que la obra literaria, quiera o0 no, sufre una serie de
transformaciones, porque una cosa es que una obra literaria sea escrita
por un autor en solitario y leida por un nimero especifico de lectores y
otra, que ese mismo producto literario sea elaborado y consumido por
diferentes masas de espectadores; es de suponerse que dicha
elaboracion, distribucién y promocién de un film implique muchos costos y
por ello “consequently these commercial pressures, combined with the
restrictions imposed by the more overt censorship of these mass media,
create different requirements from those experienced by the novelist”
(Giddings, Selby y Wensley, 1990: 2). La relacion de un film con el texto
es algo inherente a la elaboracién de cualquier adaptacién. De todas
formas cada representacion cinematografica requiere de un modelo

previamente concebido, un modelo en el que influye el marco cultural.

Es importante observar hasta qué punto el texto original debe ser
respetado y hasta qué punto ese texto puede ser modificado, ya que
muchos de esos textos se resisten a las modificaciones debido a diversos
parametros culturales, geogréficos, espaciales y temporales; “fidelity of
adaptation is conventionally treated in relation to the <<letter>> and to the
<<spirit>> of a text” (Dudley, 1984: 6); por ello, todo depende de la
interpretacion del espectador, segun su cultura, punto de vista, edad, etc.,
aparte de tomar en cuenta su posicion frente a la obra, porque toda
significaciébn cambia segun la percepcion de las imagenes, las palabras,
los signos de todo tipo, ya sean verbales, visuales o auditivos, de alli la
importancia que cobra la imagen o el simbolo que puede representar una
palabra escrita en la pantalla, en vista de que “la palabra en la pagina es

diferente en la pantalla” (Giddings, Selby y Wensley, 1990: 5) (traduccién
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mia); dicha imagen o simbolo puede ser percibida en una pelicula como
una imagen simbdlica que debe ser entendida por una convencién, por
ello, en el film procuran usar imagenes mas universales que pueden ser
entendidas por un grupo, por ello, éstas deben representarse de la
manera mas precisa posible, porque de otra manera no podria ser
entendida por un grupo especifico de espectadores, porgue mientras mas
gente lo entienda, mejor. Asi la reinterpretacion de la obra seria un éxito;
por ejemplo, un buen director y un buen actor deben muchas veces lograr
representar algo muy dificil como las actitudes subjetivas de los
personajes, debido a que “the camera can reveal external truths, it can
show us the appearance, it can probe the surface, but it cannot deal with
abstract concepts” (Giddings, Selby y Wensley, 1990: 20), por ejemplo, el
dolor es un concepto abstracto que debe ser representado por un buen
actor, un actor que debe tener mesura para no caer en el melodrama
excesivo. En vista de ello, el ser humano desde que ha sido un ser
pensante posee mayor facilidad de entender y guardar en su mente
aquellas palabras que guardan un concepto concreto, por ende, se le
hace facil recordar y asociar la palabra casa con la imagen de una casa,
la palabra gato con el mamifero que todos hemos visto alguna vez y
conocemos, eso quiere decir que la mente sélo procesa con facilidad
aquellas palabras pertenecientes a objetos reales y tangibles, todo lo
contrario sucede con los términos relacionados con conceptos abstractos
y etéreos, que no se pueden tocar o ver, por ejemplo, los conceptos de
nacion, democracia, igualdad, etc, son abstracciones muy dificiles y casi
imposibles de concretar, porque el lenguaje abstracto es “un lenguaje
construido en la logica” (Sartori, 2008, original 1997: 50), por ello, dominar
ese lenguaje requiere de un pensamiento profundo “que permite el
conocimiento analitico-cientifico” (Sartori, 2008, original 1997: 50). La
imagen, para poder representar esos conceptos abstractos, debe contar
con diferentes signos y simbolos que ayuden a interpretar y deducir su
significado, por ejemplo, como ya se ha mencionado, en el cine o en la

televisibn se suele dar la responsabilidad a los actores para lograr
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vislumbrar conceptos abstractos dificiles de representar, aunque faciles
de reconocer, como por ejemplo, el dolor, la ansiedad, la rabia, el odio, la
felicidad, etc. Es importante concluir este apartado citando una reflexion
del propio Gabriel Garcia Marquez, quien afirmé, en cierta ocasion que:
“Trabajando para el cine tomé conciencia de que las posibilidades de la
novela son ilimitadas...(y) mi experiencia en el cine ha ensanchado de una
manera insospechada mis perspectivas de novelista” (citado por Correa y
Master, 2011). Con esto se deduce que el autor jamas se arrepintiéo de
transitar el dificil camino que le tocd seguir en el mundo del celuloide,
porque, a diferencia de lo que muchos creen, dicho camino, en vez de
restarle, mas bien le aporté una gran gama de posibilidades a la hora de
describir y plasmar con tanta imaginacion visual aquellas maravillosas y

complejas imagenes como muy pocos escritores lo han sabido hacer.
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CAPITULO IV

Andlisis de tres adaptaciones cinematograficas de Garcia

Marquez de finales del siglo XX

4.1 Andlisis de la version cinematografica de La increible y

triste historia de la candida Eréndiray de su abuela desalmada (1972)

Como bien lo afirma el propio Gabriel Garcia Marquez en uno de
sus articulos escritos para el diario El Pais, donde hace referencia al
origen de su historia, “hace muchos afos, en una noche de parranda de
un remoto pueblo del Caribe, conoci a una nifia de once afios que era
prostituida por su matrona que bien hubiera podido ser su abuela” (1982).
El autor continla contando que en ese entonces tenia dieciséis afios, y
que, a pesar de haber estado solo tres dias, jamas borré de su memoria
aquel incidente. Afios después, al decidir escribir esa historia, prefirid
hacerlo en forma de guion, ya que “no lograba sentirla como una novela
sino como un drama en imagen” (1982), tan soOlo dej6 pasar después
muchos afios mas para decidirse a escribirla en forma de novela corta o
cuento largo. Esto hace pensar que la concepcion de esta obra en forma
de guion no deberia haber acarreado ningun contratiempo. Por otra parte,
el nombre de Eréndira lo escogié gracias a una nifia que conocié en
México, cuyo nombre le llamaé la atencidén, cosa que no pudo hacer con la
abuela, a quien prefirio dejar sin nombre, aspecto que le trajo algunos
problemas con la misma Irene Papas, la actriz griega que personifico a la
desalmada, ya que para ella, era muy importante saber el nombre de su
personaje para poder meterse en la piel del personaje y lograr una
interpretacion satisfactoria. Finalmente la actriz resolvié su dilema al
‘ponerle a su personaje un nombre secreto” (1982), nombre que jamas
dio a conocer para no perturbar la esencia de un personaje literario por el
cual tuvo que soportar numerosas criticas, no por su interpretacion, sino

por la abismal diferencia de edad. De hecho, el mismo Garcia Marquez lo
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ha reconocido al seguir afirmando en su articulo que “no estaba muy
seguro de que el personaje de la abuela le fuera bien a Irene Papas, que
es una de las grandes actrices de nuestro tiempo” (1982), ya que el autor
siempre se la imaginé como en la obra escrita, inmensamente gorda, con
ojos grandes y de setenta afios de edad, cosa que dista de la mujer joven
y esbelta que en aquel entonces era Irene Papas. Pero finalmente se
convencio al conocer a la actriz en Roma y quedarse impresionado por su

“fuerza devastadora de un huracan.” (1982)

Originalmente, esta obra iba a ser filmada en 1969 en Venezuela,
cuando el autor colombiano “se encontraba en plena colaboracion con la
directora venezolana Margot Benacerraf para preparar el rodaje de una
pelicula basada en su guion original Eréndira (sic)” (Rocco, 2010: 14), al
que llamé “Guion cinematografico de Garcia Marquez para Margot
Benacerraf®’, siendo publicado por la editorial de Miguel Otero Silva.
Finalmente, dicho rodaje jamas se llevé a cabo y en su lugar, en 1972,
Garcia Marquez publicé la historia en forma de cuento, al que de todas
maneras dejo los elementos cinematograficos que caracterizaron su
historia. Curiosamente, afios después, en 1982, cuando se hizo posible
un nuevo proyecto para rodar la pelicula, el autor hizo un proceso inverso
al recrear el guion nuevamente partiendo desde el cuento. Asi es como
“Eréndira constituye sin duda uno de los mas importantes films escritos
por Garcia Marquez y en la forma de cuento publicado, también el mas
leido” (2010: 15) y de esa manera el escritor logra concebir el guion como
un género literario mas, claro esta, el guion escrito como texto. Ruy
Guerra, el director de Eréndira y buen amigo del autor colombiano ha
explicado que durante la elaboracion de la pelicula “el trabajo conjunto
con Garcia Marquez se basaba en una sustancial identidad de
concepciones artisticas, madurada a lo largo de los afios” (2010: 23),
razén por la cual podria afirmarse que ambos artistas, director y guionista,
conformaron un binomio Unico y con “una sintonia casi total” (2010: 23);
su amistad de afios fue lo que hizo que la adaptacion se hiciera y se

realizara de forma natural, sin un proceso previo de interpretacion. Sin
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embargo es importante resaltar que dicha unién no fue apreciada por gran
parte de la critica de la época, que juzgo de forma desfavorable el film. De
hecho, vale la pena mencionar que la pelicula no logré alcanzar todo el
éxito deseado en su estreno en el Festival de Cannes de 1982, donde
Garcia Marquez se nego6 a asistir a la rueda de prensa, alegando que Rui

Guerra era “el unico autor responsable de la pelicula” (Galan, D. 1983).

Uno de los puntos fuertes fue el choque de imagen que provoco el
personaje de la abuela, interpretado por una “joven” Irene Papas, que
mucho distaba de la septuagenaria visualizada por millones de lectores en
la obra original, aunque sin poner en entredicho la actuacion de la actriz
griega. Por otra parte, también se critic la falta de una interpretacion
adecuada de las imagenes, la cual nunca pudo traducir bien lo que la obra
literaria mostraba, aunque “la magia sugerida del texto si se proyecta a
imagenes creativas que heredan el talento del novelista, pero la narrativa
no tiene la misma fuerza” (Galan, D. 1983). De todas maneras, antes de
juzgar la adaptacién que nos ocupa en este apartado, es necesario hacer
un pequefio andlisis de la obra escrita, historia que fue narrada desde un
estilo Unico, el de Gabriel Garcia Marquez, cuya particular narrativa
responde a un don que lo ha caracterizado siempre, el de proporcionar
realidad a los hechos mas irreales, y lo hace de una forma tan natural que
“ni el mas sagaz de los lectores o el mas exigente de los criticos podria
distinguir donde esta la frontera entre unos y otros” (Bosch, 2008: 205).
En gran parte de la literatura latinoamericana es muy usual ver seres
extraordinarios, seres que se metamorfosean 0 que simplemente
aparecen o desaparecen, pero Garcia Marquez les da un toque aiun mas
sublime, ya que él “eleva la actitud magica del pueblo latinoamericano a
una categoria insospechada y la trata, no con los procedimientos de un
recurso literario, no desde fuera de los hechos, sino como si lo irreal fuera
efectivo y verdaderamente real” (Bosch, 2008: 206). Como ya se ha
mencionado, Garcia Marquez narra hasta los hechos mas bizarros como

si fuesen algo natural y légico, por lo tanto, “...Io irreal no esta en un
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detalle determinado sino que es la accién misma” (2008: 206), alli esta lo

maravilloso en su estilo literario.

En su obra La increible y triste historia de la candida Eréndira y de
su abuela desalmada, podemos ver un desgarrador caso que se vive en
la realidad latinoamericana y en gran parte del mundo, la prostitucion
infantil, la explotacion de los débiles e indefensos y, por otra parte, se
puede divisar una historia narrada desde un punto de vista “irreal” o
“fantastico”. En la historia de Eréndira “se manifiesta con cierta fuerza lo
real objetivo y en el mismo sentido que en Cien afios de soledad:
prodigios y maravillas alternan con ambientes y personajes identificables
en la realidad real (sic)” (Fernandez-Braso, 1972: 31); incluso esos
hechos irreales adquieren cierta credibilidad gracias a que estan
mezclados con diversas alusiones histoéricas y hechos politicos propios de
la vida latinoamericana, de este caso concreto, en Colombia. Tal como lo
afrma Molina Fernandez, una de las principales problematicas de la
sociedad en Colombia y Latinoamérica era precisamente “...la cuestion
del yugo al indefenso utilizando lucrativamente un ambiente de feria”
(2006: 61), un ambiente que puede ser identificado muy bien con el
ambiente de cualquier pueblo o ciudad latinoamericana, con su mezcla

caracteristica de ambiente tragico y festivo en un mismo envoltorio.

En medio de toda esa mezcla de realidad e irrealidad también se
puede notar en esta obra unas relaciones actanciales que bien pueden
rozar en una relacion similar al de la madrastra (abuela) y la Cenicienta
(Eréndira), las mismas de aquél cuento de hadas: “de esta manera,
realidad e irrealidad aparecen integradas en el cédigo del narrador” (Boo,
1985: 75). Se establece la caracterizacion de la maldad, la inhumanidad y
la desconsideracion hacia los menores débiles, personificados en un “ser
fabuloso” y dominante como lo es la abuela de Eréndira, y la
caracterizacion de la pasividad y debilidad de la infancia abandonada y
explotada como es el caso de Eréndira, ya que esta obra “presenta

realisticamente la explotacion de una nifia huérfana” (1985: 72). Dicha
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explotacion, segun Boo, se ira tornando cada vez mas débil a medida que
va avanzando la historia y “terminara por disolverse por la presencia de
otro actante” (1985: 76), porque tal y como también lo afirma Williams,
“the first change in Eréndira’s life takes place when she meets Ulises”
(Williams, 1985: 103), un joven adorable que tuvo una increible conexion
con la protagonista de la historia hasta el punto de ser telepética, aspecto
que le otorgaba cierta magia a la obra; sin embargo, esa secuencia de
explotadora-explotada, segun Boo, finalmente, “s6lo quedara anulada con

la muerte de la opresora” (1985: 77).

Es importante recalcar que a pesar de encontrar similitudes con la
Cenicienta, no se puede tampoco equiparar por completo esta obra
escrita por Garcia Marquez con el famoso cuento de hadas, ya que la
relacion que se establece al final entre los protagonistas, donde “Eréndira
es el actante dominador y Ulises el dominado” (Boo, 1985: 77), crea una
atmosfera opuesta al significado del “romance” planteado en La
Cenicienta, porque un final donde los protagonistas estan envueltos en un
asesinato y donde la protagonista femenina abandona a su potencial
consorte “no concuerda con el cuento de hadas” (1985:77). No obstante,
la novela muestra a su vez hechos desgarradoramente reales entretejidos
con elementos y hechos maravillosos, situaciones desorbitadas, como por
ejemplo la adoptada facultad de Ulises de cambiar el color del cristal a un
leve toque de sus dedos o el hecho de ver unas naranjas cultivadas con
un brillante en sus entrafias; tal vez sea ello el Unico factor que le da a la
obra un aire de cuento de hadas. Otro aspecto “magico” visto en la obra
esta conjugado en la participacion del “actante no-persona” (1985: 79), el
cual se puede ver en “el viento de la desgracia” (1985: 79), cuya
participacion fue determinante en el inesperado y desgraciado giro en la
vida de Eréndira. El elemento onirico, los suefios, también forman una
parte importante en ese apartado del “actante-no persona”, ya que es el
que yuxtapone a la realidad en un mundo misterioso “de nostalgia y
violencia” (1985: 81), es un factor clave para que la abuela confiese un

crimen del pasado y asi Ulises se sienta mas convencido de asesinarla;
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por ende, el elemento onirico es realmente el que “decide indirectamente
su suerte.” (1985: 81)

Ortega manifiesta algo similar a lo anteriormente expuesto al
denominar esta obra como “una version del esclavo y del amo” (2008:
144), enmarcada en la parodia y la ironia de la vida en Latinoamérica; una
obra que considera una version de Cenicienta carnavalizada y entregada
a la prostitucion, donde la escritura es “pulcra y decantada que revela,
tras los cédigos sociales, una historia de las mentalidades como historia
real pero absurda” (2008: 144). Sin embargo, dentro de lo absurdo e
irreal, como ya se ha mencionado, se muestra cierto aire de realidad, la
cual se apoya mas que nada en la impresion de historia testimonial
narrada por un Garcia Marquez que da a entender que dichos hechos
sucedieron realmente, ya que debido a su manera de narrarlos “uno no
puede menos que pensar que alguna vez Garcia Marquez vivio la
presencia de Eréndira” (Benitez Rojo, 2007: 309); ello se debe a la
magistral manipulaciéon del punto de vista del narrador, ya que en
ocasiones la narracion pierde su omnisciencia y “se instala de modo
autoritario la propia voz de Garcia Marquez, quien nos cuenta
directamente como, cuando y donde conocié a Eréndira y a su abuela...”
(2007: 309); esto aparte de ofrecer a su vez los antecedentes historicos
de donde deriva el relato, no con esto hay que darle el cariz de una
representacion fiel de la realidad, aqui solo “<<el autor>> se erige en

<<testigo>> para dar fe de la legitimidad de su narracion” (2007: 310)

Eréndira, mas que ser una mulata entregada a la prostitucién, mas
que ser una ramera que paga una deuda, “es, sobre todo, un ser social...
que puede ser leida en tanto representacion de lo caribefio” (2007: 311).
El ambiente de feria, aunque existe y ha existido en todo el mundo, es en
el Caribe donde ha adquirido mayor auge y significacion, hasta el punto
de darle sus propias caracteristicas particulares, cuyas transgresiones se
dan mas que nada a nivel moral, sobre todo en el plano sexual y fisico;

por ejemplo, la abuela de Eréndira es quien representa la ley, es la que
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prohibe que su nieta se permita sentir placer ante lo que se supone es “un
trabajo”, el placer implicaba enamoramiento y por ende, la liberacion de
Eréndira, cosa que sucedio al final. Por otra parte, la condicion de mulata
de Eréndira “debe tomarse en un sentido racial, social y cultural” (2007:
314). En cierto sentido, Eréndira, a pesar de que su cuerpo y el color de
su piel es el factor principal, el performance carnavalesco no soélo lo hace
ella, ademas estan los integrantes de la feria, los hombres que hacen la
cola para acostarse con ella y hasta el mismisimo Ulises, que no posee
del todo sangre latinoamericana, de alli se entiende que “el autor se
tiende sobre los codigos del Caribe, se inscribe dentro de ellos, los
<<lee>> y los transforma, pero no logra escribirlos del todo” (Benitez
Rojo, 2007: 314). Esto hace que los cédigos y los significantes entren en
fuga y se pierdan “en lo mas intrincado de Europa, Africa, Asia y América’
(2007: 314). Tal vez ello suceda debido a que los autores caribefios
buscan abarcar tanto que su obra se queda corta a la hora de mostrar una
cultura tan compleja, con un contexto y un ambiente carnavalesco “donde
coexisten la ley y la transgresion, la prohibicion y el cuerpo: en fin, la
parodia y la tragedia” (2007: 315)

Tal como lo afirmaria el mismo Bajtin (s/f), en su ensayo “Carnaval
y Literatura” (publicado originalmente en 1987), “el carnaval mismo es un
fendmeno literario. Es una forma de espectaculo sincrético de caracter
ritual” (s/f: 311). De hecho, el ambiente carnavalesco esta siempre
compartido tanto por actores como por espectadores, ya que ambos
poseen una comunicacion completamente activa y vibrante; es algo que
no para y fluye de forma incesante a lo largo del acto festivo, con toda la
sencillez y la simplicidad que los caracteriza. Para Baijtin, el carnaval era
una forma de vida, no una fiesta “teatral” en si, mas bien era una
festividad donde todo estaba permitido, donde cada persona podia darse
licencias para saltar todo tipo de barreras, como la social, la politica o la
religiosa, entre muchas otras. Durante el carnaval se violan todos los
canones establecidos, hasta el punto de borrar las lineas que separan a

una clase social de otra, donde las fronteras establecidas por el poder
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pierden todo su efecto. No en vano, al carnaval se le relaciona con todo lo
que conlleva el escandalo y lo extravagante, con el derrumbamiento de
todo aquello que la sociedad considera respetable. El carnaval representa
el mundo, pero el mundo que esta al revés, por ello, “en el carnaval se
instaura una forma sensible, recibida de una manera semirreal y

semiactuada, un modo nuevo de relaciones humanas” (s/f: 313).

Tomando en cuenta lo anteriormente expuesto, es importante
resaltar las posibles dificultades que pudo atravesar la realizacion de la
version cinematografica de Eréndira, cuya historia “transcurre por unos
cauces mas o menos lineales... tal vez determinados por el origen del
relato, es decir, el guion cinematografico” (Collazos, 1983: 184); tal
afirmacion, aunada al hecho de que fue el mismo Garcia Marquez quien
elaboro el guion, nos hace entrever que la escritura del mismo en el papel
no debié mostrar ningun tipo de problema. Avila por su parte plantea que
en la obra hay varias aristas de interpretacion; no en vano, afirma la
existencia de un volumen de La increible y triste historia de la candida
Eréndira y de su abuela desalmada, que posee seis cuentos, aparte del
guién cinematografico “que <<dan opcion al lector>> a afrontar cada uno
de los textos bajo un duplice registro de lectura” (Avila, 1980: 14). Aqui se
dan cabida a las diversas interpretaciones de una misma lectura haciendo
énfasis en los personajes y las “situaciones generadas por la accién final”
(1980: 14). EIl lector, no obstante, podra interpretar lo que le parezca,
“pero le sera dificil evitar que la sugestiva mano del autor no lo conduzca
alld donde son mas reconditas y misteriosas sus interpretaciones de la
realidad” (1980: 14), una realidad que pasa por varios filtros que pueden
chocar entre si. Por ejemplo, por un lado tenemos el filtro de los
esquemas establecidos en la mente del lector, y por otro, los filtros
conceptuales relacionados con la realidad histoérica, sociologica y cultural
que deberia comportar “un minimo conocimiento de la realidad
americana, de la realidad cotidiana y de aquella atipica del autor” (Avila,
1980: 14), realidad atipica que el propio autor logra, con su maravillosa

mano, convertir en algo casi verosimil.
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Correa y Méster (2011) por su parte hacen énfasis en que “el
primer obstaculo con que tropieza cualquier realizador esta en la aparente
imposibilidad de fotografiar con soltura las visiones del escritor” (2011), ya
que las palabras poseen una mayor libertad para narrar los
acontecimientos, mientras que el cine, por medio de los lentes de sus
camaras y sus luces, solo puede reproducir “lo concreto en fotogramas
precisos” (2011). De hecho, Rui Guerra, director de la obra
cinematogréfica basada en la historia de Eréndira, ha dicho en una
entrevista que su amigo Gabriel Garcia Marquez estaba en lo cierto
cuando decia que “su literatura era muy engafosa, que la gente cree que
es muy cinematografica y no lo es” (citado por Correa y Master, 2011), ya
que aunque sSu escritura es esencialmente visual, ésta es
fundamentalmente literaria, y a su vez, Rui Guerra considera que lo Unico
meramente cinematografico en Garcia Marquez son los dialogos, debido
a su justeza, caracteristica muy propia del autor colombiano. Segun dice

Rui Guerra: “...tiene una percepcion muy exacta del tiempo, de cuando
parar los diadlogos y los personajes para no caer en lo cotidiano o revelar
sentimientos que no tienen que ver” (citado por Correa y Master, 2011);
de alli a que los sentimientos sean implicitos y no explicitos, lo cual hace
gue gueden sujetos a la libre interpretacion del lector. Un problema de
visualidad que se present6 en la filmacion se vio en la frase inicial del
guion que reza: “la imponente abuela va montada en un burro a través del
desierto sin perder su aire de grandeza” (2011). En verdad, esta frase se
hace muy dificil de interpretar, ya que, en cierta forma, aqui si que puede
presentar al espectador la personalidad del personaje, pero igualmente no
contribuye mucho con la puesta en escena, por ello “cualquier actriz en
semejante situacion dificilmente consigue comunicar lo que el parrafo
pide” (2011). Otra dificultad se presenta a la hora de hacer el casting, ya
gue en casi todos los casos, los personajes literarios han tendido a chocar
con la imaginacion del publico lector en general, cosa que no so6lo sucede
con las obras de Garcia Marquez. No obstante, en las obras del autor

colombiano ese problema se acentlia aun mas gracias a otro obstaculo, la
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credibilidad de los dialogos, porque muchos de estos personajes, aparte
de parecer poco creibles ante el publico a nivel fisico, también lo parecen
a la hora de emitir algunos dialogos que en boca de los personajes
literarios son creibles, pero en la de los personajes cinematogréaficos
suenan un tanto bizarros, una situacién similar que se da a la hora de

transmitir lo real y lo extraordinario en un mismo plano.

En la versién cinematogréfica sucede algo muy interesante, la
inclusion de un personaje que en la obra escrita es un actante meramente
referencial, Onésimo Sanchez, un personaje que, segin afirma Avila
(1980), aparece en dos de los seis cuentos del volumen donde
originalmente se incluia la historia de la candida Eréndira: “El mar del
tiempo perdido” y “Muerte constante mas alla del amor”. Se puede afirmar
gue dicha inclusion responde a una necesidad de alargar el tiempo de la

pelicula o simplemente a una necesidad de incluir el tema politico.

Avila por su parte también sostiene que La increible y triste historia
de la candida Eréndira y de su abuela desalmada “propone dos lecturas, a
veces con segmentos narrativos interdependientes” (1980: 18), donde
aparecen dos personajes antagonistas entre si, Eréndira y su abuela,
cuya dicotomia es el leit motiv del cuento, y que desemboca en un final
tragico y esperanzador a la vez, ya que en dicha dicotomia muere
asesinada por Ulises la abuela de la protagonista, pero al mismo tiempo,
Eréndira logra conquistar su ansiada libertad “después de haberse
aduenado del chaleco que amparaba el oro de la dama de los Amadises”
(1980: 19), lo cual significa que la nifia, aparte de lograr su libertad, se
convierte en una millonaria duefia de su destino. Garcia Marquez pone de
relieve la historia principal, el antagonismo entre nieta y abuela, cosa que
esta bien plasmada tanto en la pelicula como en la obra, y alrededor de
ésta “se colocan los episodios laterales” (1980: 12), que se desarrollan
dentro de planos tanto reales como imaginarios, unos planos que se
cruzan y dan la sensacion de que todo lo que alli sucede puede ser

factible en el mundo tangible. No obstante, “queda siempre un espacio
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<<en blanco>> que de hecho separa, y a su vez acentla, la posicién
antagonica entre ellas” (1980: 19), marcando una frontera que hace “mas

ardua su reconciliaciéon psicolégica.” (1980: 19)

Dentro de todo ese repertorio de muertes extraordinarias,
premoniciones cumplidas, etc., aparece de forma sutil un tema que agobia
a la sociedad colombiana, el sicariato, visto en esta historia en dos
muertes ordenadas por un tercero, la del fotégrafo asesinado por mandato
de la abuela con un balazo en la cabeza, y el asesinato de la misma
abuela por orden de su propia nieta. Casi todo lo narrado en este relato
tiene una mezcla de realidad con imaginacion, con criticas camufladas
bajo unas tramas que “traspasan la barrera de lo real para entrar en la
esfera de lo real imaginario” (Avila, 1980: 49). Una de esas maneras de
proporcionar realidad a esas tramas es la aparicion del yo-narrativo, “que
revela la presencia de Garcia Marquez en el cuento” (1980: 49), un autor-
narrador que dice haber conocido a las dos mujeres del monoprostibulo,
un autor que afirma haberse enterado del suceso gracias a una cancion
de Rafael Escalona, cuya narracion cuenta los pormenores de lo
acontecido. De alli, Gabriel Garcia Marquez toma una estructura original
venida de la realidad y la enriquece “con enumeraciones de prodigios,
maravillas, secuencias de satira politica y un tratamiento reiterado y
meticuloso de lo pintoresco real” (Avila, 1980: 50), no sin antes utilizar un
par de filtros, el que remite el analisis historico y socioldgico, y el de la
representacion literaria. De hecho, en casi todas las obras de Garcia
Marquez existe confrontacion entre espacio real e imaginario, hay
descripciones pintorescas de algunas localidades, alusiones a la
compafia bananera, a la invasion de los infantes de marina, aparte de la
historia misma de los amadises. Garcia Marquez por ello da uso a “la
propia experiencia de la realidad a través de filtros (esquemas)
conceptuales” (Avila, 1980: 50). Alli se hace evidente que la finalidad
perseguida por el autor no era sélo la mera representacion, que buscaba
denunciar una cruda realidad social, como el tema de la pobreza, el

sicariato, la corrupcion, la prostitucion infantil y la explotacion de la clase
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trabajadora representada en muchos casos en personas menores de
edad. Al confrontar el filtro del analisis socio-histérico con el de la
representacion literaria, se deben tomar en cuenta los aspectos de la
realidad vista desde una vision personal del mundo y la idiosincrasia, en

este caso, vista desde la perspectiva de Gabriel Garcia Marquez.

Lo extraordinario, segun Avila, esta representado en Ulises, un
joven que tenia una presencia etérea, por su semejanza con un angel. No
en vano la abuela al conocerlo le pregunta “;donde dejaste las alas?”,
dado su innegable aspecto angelical, que de por si le proporcionaba una
presencia extraordinaria que paso a ser insdlita cuando la abuela le pide
“traetelas puestas mafana” (1980: 63). Pero ese halo de misterio y
fantasia no so6lo apunta a Ulises sino a toda su familia, por ejemplo, “su
abuelo tenia alas, su padre conocié a un hombre que podia caminar por
las aguas” (1980: 63) y poseia un naranjal donde cada naranja posee el
valor de cincuenta mil pesos, ya que “tiene clavado en el corazén un
diamante legitimo” (Avila, 1980: 63). Aparte de todo esto, una vez que se
consuma el amor entre Ulises y Eréndira éste adquiere el poder de
cambiar de color todos aquellos objetos de cristal que llega a tener
contacto con sus manos. Por su parte, Eréndira no es un personaje
extraordinario en si, sino que “es la pasiva intermediaria de hechos
extraordinarios” (1980: 63), porque solo posee la facultad de interpretar

los suerios.

En fin, cada personaje de los cuentos de Garcia Marquez,
incluyendo el de la historia de Eréndira, esta signado por la obligatoriedad
de vivir desheredado de un espacio propio y tangible, de ahi la necesidad
de vivir aferrado a espacios imaginarios provistos de cierta materialidad,
cosa que le otorga un carécter de infinitud al ambiente geografico de la
obra, cuyas fronteras no pueden ser sobrepasadas. Por otra parte, la
relacion sintagmatica o el orden de los sucesos, se concatenan de forma
lineal entre unos y otros, desde el comienzo, donde se hace una breve

presentacion de la vida cotidiana de abuela y nieta antes del nefasto
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incendio, pasando por el inicio de la imposicion del castigo de la abuela a
Eréndira y los acontecimientos suscitados durante la travesia de un
pueblo a otro en la busqueda de clientes potenciales para el burdel.
Todos ellos, tanto en la pelicula como en la obra escrita se presentan de
una forma fiel y sin alteraciones contundentes; tan sélo se puede ver una
interpolacion  significativa del personaje referencial mencionado
anteriormente, Onésimo Sanchez, cuya historia se ha visto enriquecida

por una trama mas elaborada y por la profundizacion en su perfil.

Vale mencionar antes de finalizar este apartado, que a pesar de las
malas criticas que esta pelicula ha podido recibir en su época, en este
nuevo milenio han surgido estudiosos que abogan por la reivindicacién de
esta cinta. Es el caso de Romero (2014), quien afirma que “todavia hay
peliculas que merecen ser rescatadas y revaloradas... como la
angustiante Eréndira (1983) y la fantastica Un sefior muy viejo con alas
enormes” (2014). Por ejemplo, en el Festival de Cannes, aunque tuvo
mas bien una timida acogida, porque el mismo periodista que escribe el
reportaje afirma que “no puede decirse que esta decepcion haya sido
unanime en el Festival de Cannes. Al final de la proyeccién se oyeron
numerosos aplausos, aunque no tantos como en otras peliculas” (Galan,
D. 1983). Eso dice mucho sobre la calidad de la pelicula, la cual no debe
considerarse mala en el estricto sentido de la palabra. Mas bien se hace
necesario “olvidar mas el origen literario de Garcia Marquez y tratar de
inventar imagenes propias” (1983), porque cuando el director brasilefio
Rui Guerra lo logra en muchos pasajes de Eréndira, la pelicula gana
mucho. Por ello, es importante tomar en cuenta la propuesta hecha por
Romero, la de rescatar la produccion cinematografica basada en la

historia de la pobre nifia explotada sexualmente por su propia abuela.
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4.2 Andlisis de Cronica de una muerte anunciada (1987)

Revisando algunas criticas de la pelicula basada en la obra
Cronica de una muerte anunciada, podemos notar que la mayoria, por no
decir todas, han sido completamente desfavorables. A pesar de poseer
uno de los elencos mas sorprendentes de la época, con actores de la talla
de Anthony Delon, Ornella Muti, Irene Papas, Lucia Bosé, y un joven y
apuesto Rupert Everett, el film fue calificado, segun Rodriguez (2014), de
“bastante flojo”, y como “una de las decepciones mas importantes frente a
una de las novelas que mas interés generd en los lectores de Gabriel
Garcia Marquez” (2014). Por otro lado, el blog Vivecinescrupulos atina
con una critica infalible al afirmar que dicha adaptacién “no refleja el
misterio o la cronica policiaca del libro. El tiempo es lento y hace que el
espectador pierda interés” (Vivecinescrupulos, 2011). Mas cruel aun es la
aseveracion arrojada por Silva Romero (2008), donde dice que esta
version cinematografica “logra arruinar una de las tramas mas precisas
que se consiguen en las librerias” (2008). Ante tantas dificultades y
tropiezos, es importante hacer un breve sondeo sobre cémo ven la novela
otros criticos literarios y asi establecer las diferencias que provocan ese
choque y el recurrente rechazo hacia la version cinematografica de la

obra que nos ocupa en este apartado.

Por su parte, Williams define la novela Cronica de una muerte
anunciada como “the perfect symbiosis of the writher-as-novelist and the
writer-as-journalist” (1985: 139), también, segun este critico, esta obra
puede ser tomada como un producto hecho por un escritor poseedor de la
habilidad para lograr manipular varios géneros a la vez, como la narrativa,
el periodismo, la abogacia, y también el de detective de ficcion. No en
vano, Lopez Martinez afirma que “Crdnica de una muerte anunciada fue
una novela policiaca narrada en forma de reportaje periodistico por un
testigo presencial de los hechos” (Lopez Martinez, 1985: 240); sin
embargo, segun su criterio, la novela es soOlo una obra policiaca en

apariencia, ya que el solo hecho de que desde el principio ya se revele
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gue un hombre llamado Santiago Nasar fue asesinado, le quita ese factor
sorpresa propio de las novelas de corte policial, por lo tanto, aqui el
proceso esta invertido, “la estructura espacio temporal ha sido
previamente fragmentada para incorporar los efectos que el homicidio
produjo en el destino posterior de los personajes (1985: 240). Una vez
publicada la novela, Garcia Marquez declar6 su satisfaccién a Diario 16
de Madrid y ademas calificé a esta obra como “su mejor libro” (1985: 240),
ya que con esta obra habia conseguido, segun él, “una confluencia

perfecta entre el periodismo y la literatura.” (1985: 240)

Para el autor, ningun género perjudica al otro en esta obra, porque
mas bien el periodismo ayuda en este caso a no perder el contacto con la
realidad, esencial para la literatura. En ese sentido, el punto de vista del
narrador “esta forjado por la acumulacién de puntos de vista parciales
recogidos en entrevistas personales y repetidas lecturas del sumario del
juicio, es decir, es un punto de vista integral pero fragmentario.” (1985:
241); por lo tanto, se puede afirmar que aqui hay una convergencia de
voces que se filtran a través de un solo narrador. No en vano, aparece
esta frase clave en la lectura: “rescatando el espejo roto de la memoria
ajena” (1985: 241)

En apoyo a lo anteriormente expuesto, Cronica de una muerte
anunciada, ante todo, se podria mirar como un reportaje, dado su caracter
testimonial. No obstante, esta obra dista de ser un escrito hecho desde un
método periodistico, mas bien estd hecho desde un estilo literario
depurado. Como toda novela policiaca, parte de un suceso digno de ser
investigado, en este caso el asesinato de una persona. El autor
escribe esta obra “como si se tratase de una reconstruccion
autobiogréfica, trabaja con un método parecido al de la encuesta
periodistica...combina la narracién en primera persona con testimonios de
los testigos” (Collazos, 1983: 222). Desde el principio hasta el final no se
habla de otra cosa sino de la muerte de Santiago Nasar. Sin embargo, si

el lector desde el principio ya sabe que Nasar fue asesinado, se supone
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que lo importante no es saber “el qué” sino “el como”, ahora sdlo se trata
“‘de saber como, por qué motivos y con qué métodos” (Collazos, 1983:
223). Dichos métodos son minuciosamente contados por un narrador que
tiene conocimientos de medicina forense. Aqui Garcia Marquez se vale de
sus estudios de derecho en Roma, en 1955, para plasmar todos sus
conocimientos legales en esta obra. En ltalia, segun Collazos, el autor

trabajo sobre las cronicas del asesinato de Wilma Montesi.

En cierta forma, dicho conocimiento lo ha ayudado a llevar a cabo
esas descripciones fieles y certeras, descripciones que repugnan y
maravillan al mismo tiempo “por la detallada descripcion de los medios (y)
por la reproduccion grafica de los efectos” (Collazos, 1983: 228). En base
a ello, Williams afirma algo similar al mencionar que la obra se caracteriza
por “la inclusién de muchos detalles objetivos” (1985 136) (traduccién
mia); por lo demas, Williams a su vez, tal como también opina Collazos,
“this novel is not a Chronicle: the narrative situation in effect subverts any
historical pretention underlying the literariness of this verbal construction”
(Williams, 1985: 137).

En esta obra tampoco est4 ausente lo magico y esotérico, ya que el
mismo esta representado en los suefios premonitorios de Placida Linero,
cuyo “poder adivinatorio es certero y conocido” (Collazos, 1983: 222). En
Cronica de una muerte anunciada se hace de forma reiterada referencias
a los suefios y premoniciones, también se hace presente la marcada
influencia de los fendmenos naturales como la lluvia, el calor, etc; a su
vez, se hace referencia a realidades alternativas, ya que gran parte del
trabajo de Gabriel Garcia Marquez responde o plantea las interrogantes
sobre los actos inexplicables e irracionales de la vida; por ejemplo, entre
los personajes, que de paso, existieron en la vida real, nadie podia
entender tantas coincidencias juntas, la fatalidad, nada de lo sucedido
tenia una explicacion racional: “the narrator, nevertheless, does not
demostrate an interest in rational explanation, or in offering speculation as
to how things happened as they did” (Williams, 1985: 136).
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Entre otros aspectos, Jaime Garcia Marquez, uno de los hermanos
del escritor, afirma que al autor le surgieron dudas acerca del estado
meteorologico de aquél nefasto dia del asesinato. Le surgid la duda de
‘que si en enero, cuando mataron a Cayetano, habia llovido o no
(porgue), él siempre ha tenido la idea de que los acontecimientos tragicos
tienen que ver con el estado del tiempo” (Paternostro, 2014: 218). En las
entrevistas que hizo el escritor a las personas involucradas unos decian
que habia llovido ese dia, otros decian lo contrario; después de veintisiete
afios poco es lo que se puede recordar, de una forma u otra, el hecho de
que lloviera ese dia hubiese sido algo inusual, porque, “en enero nunca
llueve en Sucre” (2014: 218).

La creencia en el fatum, el destino, y lo que algunos llaman
supersticion, es, segun Santiago Mutis, poeta y ahijado de Gabriel Garcia
Marquez, un factor inherente a la cultura latinoamericana: “Colombia tiene
mucho, Colombia es un pais donde la gente cree en eso...hay un
trasfondo religioso grande” (Paternostro, 2014: 249). Eso quiere decir que
la creencia en las cosas imposibles e inverosimiles es parte de la cultura
religiosa de Colombia y Latinoamérica, por ello, “Gabo tiene un trasfondo
de conocimiento alquimico” (2014: 249), un conocimiento que lo lleva a
plasmar de forma fluida todo un ambiente méagico en sus obras, incluso en
las mas realistas. No en balde, Ruffinelli afirma que, para Garcia Marquez,
“la supersticion forma parte sustantiva de su mundo cotidiano y también
de su mundo novelesco” (1985: 279). La supersticion y los presagios no
sblo se hacen presentes en los suefios de Santiago y su interpretacion,
sino que también se hacen evidentes en hechos concretos, como el
conejo destazado por Victoria Guzman y el testimonio emitido por su hija
Divina Flor, quien al atestiguar se refiri6 a una mano “helada y pétrea”,
propia de un muerto, aquella que el mismo Santiago usé al acariciarla
obscenamente. Otro hecho nefasto y fatal que se puede citar esta en la
visita del Obispo, ya que dicha visita “cambia pues no sdlo el orden de las
cosas en el pueblo sino la rutina de Santiago Nasar, lo cual permite que

éste sea asesinado.” (Rodriguez Vergara, 1991: 89)
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Refiriéndonos a los hechos reales de la historia, se sabe que
Carmelo Martinez, magistrado de Colombia, quien fue el mejor amigo de
Cayetano Gentile, el verdadero Santiago Nasar de la historia, ha afirmado
que Cayetano era inocente en el asunto de la pérdida de la virginidad de
Angela Vicario, “porque un hombre que va a morir dice la verdad”
(Paternostro, 2014: 222), y, segun su testimonio, su mejor amigo murio
diciendo que era inocente; aqui es donde se presenta la gran laguna de la
historia, laguna que posiblemente fue creada por el narrador de forma
intencionada, y ello tal vez se deba a que en la vida real dicha laguna
existe: ¢ Cayetano Gentile era inocente?, es aqui donde Crénica de una
muerte anunciada “contiene la ejemplaridad de la elipsis” (Rodriguez
Juila, 2007: 219), recurso literario que contribuye al surgimiento de gran
cantidad de interpretaciones Yy reinterpretaciones. La madre del
infortunado no queria que el escritor removiera dicha situacion. Segun
Rafael Ulloa, primo de Garcia Marquez, éste decidié escribir la obra
‘cuando muri6 la senora” (Paternostro, 2014: 219). Dicho respeto a la
madre fue tal vez lo que llevo a la formacion de ese gran halo de misterio,

producto del paso de los anos y la bruma del olvido. Por ello, “el
apareamiento de Santiago Nasar con Angela Vicario es un misterio...”
(Rodriguez Julia, 2007: 219). De esta forma, esa parte de la trama queda
sujeta a la imaginacion del lector o del espectador. Este ejercicio de
adivinar, de elucubrar sobre lo que no esta escrito, es lo que le da a la
obra una gran profundidad interpretativa, tal vez éste sea el factor que la
hace inmortal, porque es la trama subyacente, el subtexto que la hace
reinventarse en sus lecturas mdltiples; los lectores/espectadores somos
los que estamos en el compromiso de creer 0 no en Santiago Nasar o de
creer o no en la palabra de Angela Vicario y ese procedimiento “es un arte
superior justo porque nos coloca al lado del misterio, el enigma en el
corazén de los personajes y la esfinge en la curiosidad de los lectores”
(2007: 220). Dicha curiosidad es lo que nos lleva a leer una y otra vez
Cronica de una muerte anunciada, una obra que es considerada como

“una escritura que contiene todas las posibles escrituras.” (2007: 220)
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Samper Pizano corrobora lo anteriormente expuesto al afirmar que
Cronica de una muerte anunciada estd cimentada sobre las
contradicciones y la ambigiedad, ya que son los hechos vy
acontecimientos “que ni los personajes ni el lector, y ni siquiera el autor,
consiguen esclarecer a lo largo del relato” (Samper Pizano, 2008: 174). El
hecho que estd montado sobre la mayor ambigledad es precisamente el
supuesto crimen de honor cometido sobre Angela Vicario, hecho que nos
lleva a tener una sensacion, “que Santiago Nasar fue asesinado por un
acto que probablemente no cometié” (2008: 174), porque en realidad,
nadie creyd capaz a Nasar de cometer dicho acto; esto atafie tanto a los
testigos reales como a los personajes, incluso a los mismos lectores, pero
aun asi, la sombra de la duda persiste, una duda que ha sido alimentada
por la multiplicidad de voces representadas en los diferentes testigos;
porque dichos testigos, como ya se ha mencionado, no sélo diferian en
cuanto al clima que hacia aquel aciago dia, sino también en lo que
respecta a sus opiniones sobre Santiago Nasar, ya que cada personaje lo
veia con distintos ojos: unos, como Victoria Guzman, lo veian con malos
ojos y lo detestaban, pero la gran mayoria tenia buenas opiniones sobre
el joven de veintian afos. En fin, tanto Santiago Nasar como Bayardo San
Roman mantuvieron a lo largo de la historia actitudes ambiguas. Jamas
sSe supo con qué cartas jugaron, estas dos verdades, junto con la del
clima y la deshonra de Vicario, “seran las unicas no solucionadas en la

narracion.” (Rodriguez Vergara, 1991: 94)

Otra manera de ver ambigiiedad y contradiccidon en esta obra esta
en la poca probabilidad de que en un pueblo tan pequefio, donde todo se
sabe, nadie haya podido ser capaz de ver alguna sefial de que Angela y
Santiago se entendian o tenian algo en comudn. Aparte de esto, vemos
tanto en la lectura como en la pelicula que todo el pueblo esta enterado
de que los hermanos Pedro y Pablo Vicario van en busca de Santiago
para asesinarlo y nadie hace nada, un hecho que el mismo Santiago
Nasar ignoraba. También hay o hubo ambigliedad en la falta de

coincidencia en las declaraciones de los testigos, lo cual es l6gico dada la
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cantidad de tiempo transcurrido, veintisiete anos; “las ambigledades y
contradicciones despojan el control de los protagonistas sobre los
sucesos” (Samper Pizzano, 2008: 175). Por ello, nadie, ni los mismos que
protagonizaron los hechos, sabe bien qué sucedio ni cémo sucedio, de alli
se destaca que “una lectura detenida descubre la multiplicidad de
referencias y asociaciones que dan a la novela la densidad psicosocial
que la caracteriza” (Ploetz, 2004: 130). Se puede afirmar aqui que la
tragedia se desencadend realmente por causa de los habitantes del
pueblo, porque a pesar de estar enterados de todo, a su vez estas
personas se aislaban o alienaban y permanecian inmersos en su propia
soledad. Se podria decir que habia comunicacién e incomunicaciéon a la
vez, otra ambigledad mas. En fin, Cronica de una muerte anunciada es
una novela abierta, sujeta a la libre interpretacion del lector, que se
encarga de completarla, ya que es una novela que sugiere al lector “a que
piense que hay algo velado, algo que necesita aclaraciéne (Hernandez
Lopez, 1985: 215); por ello el autor le brinda al lector la oportunidad “de

ejercer su capacidad de coautor de la obra” (1985: 215).

Tomando en cuenta el asunto de la reinterpretacion de Cronica de
una muerte anunciada, vemos que Jarvis lo lleva mas alla, al enfocar su
mirada interpretativa al epigrafe “la caza de amor / es de altaneria®, ya
gue es, segun su criterio, el que anuncia el verdadero tema sobre el que
versara la novela: “anuncia el tema del amor como una batalla entre el
halcén y la presa, o entre el agresor y la victima” (Jarvis, 1985: 219). La
“caza de amor”, por lo que se puede intuir, no remite sélo a la conquista
de Bayardo San Roman sobre Angela Vicario, sino que también hace
alusion a la persecucion y asesinato de Santiago Nasar por parte de los
hermanos Vicario. Por lo general “el macho casi siempre toma la iniciativa
en los asuntos del sexo y del amor, y también en los actos de violencia”
(1985: 221), aunque en la novela existen a su vez mujeres capaces de
tomar la iniciativa antes que sus maridos, aunque, en muchos casos, sus

opiniones no son tomadas en cuenta.
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Jarvis ademas descubre mas ambigledades presentes en la obra.
Por ejemplo, el mismo Bayardo San Roman, de por si, es la muestra mas
clara de lo ambiguo, porgue representa la simbiosis entre un macho alfa
con todos los atractivos sexuales y “un marica” (sic) (1985: 222), mientras
gue el otro personaje principal masculino, Santiago Nasar, es a la vez un
halcén rapaz y una victima “que paga por una accion que no ha cometido”
(1985: 222). Ambos personajes, de alguna manera, estan ligados entre si,
ya sea por ser comparados con halcones o por su ambigtiedad, ademas
de ser dos personajes “altivos o altaneros” gracias al apoyo de su
seguridad social y su estatus econdmico y social. No obstante, la pérdida
de la dignidad masculina por parte de uno y la proximidad de una muerte
inminente los hace vulnerables e indefensos en grado sumo. Dicha
vulnerabilidad se ve reflejada en los suefios de Nasar, ya que, segun
Jarvis, la lluvia y los pajaros mojados vistos en el suefio del protagonista
no hacen precisamente referencia al estado meteorologico del dia de su
muerte, porque el escritor no debe ni puede ser tan obvio en su escritura,
mas bien, Jarvis lleva esa circunstancia a un plano mas psicolégico que
premonitorio, ya que, para el critico, dicha pesadilla evidencia “el estado
de desamparo sicolégico de un hombre que ni entiende ni tampoco esta

preparado para enfrentar la muerte” (Jarvis, 1985: 225).

Por otra parte, Lemaitre afirma que los hermanos Vicario también
son victimas de las circunstancias, y por esa razon “al anunciarle a todo
aquél con quienes se cruzan que tienen la intencibn de asesinar a
Santiago Nasar, demuestran albergar la secreta esperanza de que
alguien evite el crimen o de que Santiago Nasar se dé a la fuga”
(Lemaitre, 1985: 236); dicha actitud de “anunciar’ el asesinato por honor
es la que realmente pone en tela de juicio si en verdad los hermanos
deseaban o no matar al infortunado personaje, pero como ya se ha dicho,
esto queda bajo la interpretacion de cada lector. Entre los avisados no se
puede dejar de mencionar a Clotilde Armenta, la duefia de la Unica tienda
del pueblo que abria hasta el amanecer, ya que ésta fue la testigo mas

activa, la que mas actu6 para evitar el asesinato, la que llamé al alcalde
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para prevenirlo y la que ademas traté de detener a Pedro y a Pablo en el
momento mas crucial, siendo todas estas acciones infructuosas. Por
situaciones como ésta es que muchos lectores ponemos en duda las

intenciones de los hermanos de asesinar o no a Nasar.

Haciendo énfasis nuevamente en el tema de la ambigtiedad de los
personajes, se puede afirmar que este fendmeno se debe mas que nada
a la fragmentacién del espejo de la memoria, el rompecabezas que nunca
termina de encajar, donde las declaraciones de los testigos son nada mas
y nada menos que los fragmentos de dicho espejo. En este caso se
puede hablar de la existencia de la polifonia, de la union de mdultiples
voces que proporcionan, cada una a su manera, la descripcion del perfil
de Santiago, Bayardo y de los hermanos Vicario, quienes eran
considerados por unos como personas inofensivas y por otros como unos
seres altamente peligrosos. Tal vez esta sea la causa principal por la que
los lectores no podamos distinguir profundidad y relieve en los perfiles de
los personajes, ya que ‘los personajes de Cronica de una muerte
anunciada, no tienen ningun desarrollo psicologico, excepto Angela
Vicario, humanizada al final al mostrarse nueva” y duefia de su destino”
(Rodriguez Vergara, 1991: 107). Con esto podemos ver que el
protagonista, el personaje central, es realmente, el pueblo mismo, porque,
“tampoco esta ausente el coro, representado por las gentes del pueblo
gue se agrupan en la plaza para presenciar un asesinato que las mismas
consideran inevitable” (Samper Pizano, 2008: 181). Resulta inquietante
ver que ese mismo “coro” nos lleva a observar la actitud de un pueblo que
sugiere una identidad cultural especifica que a su vez nos muestra la
imagen del entorno social latinoamericano; una sociedad que permanece
sumisa ante los grandes hechos catastréficos, donde lo grotesco y brutal
se hace tangible en tan solo una secuencia del libro, la secuencia final;
por ello hay quien afirma que “the last page of the novel should constitute
a thoroughly anticlimatic moment” (Alonso, 1989: 154), un momento que
aparte de anticlimatico causa estupor y un impacto sensorial sin

precedentes en la novela; por algo Alonso considera este texto como
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violento, porque nada representa mejor la violencia que un brutal
asesinato, incluso la escena de la autopsia se puede considerar como
violenta y repulsiva, dado lo grafico de su representacion, y ambas
representaciones a su vez pueden ser calificadas de exageradas, porque
tal como lo afirma Marquez Rodriguez, “el recurso mas comun en Garcia
Marquez es la exageracion” (1985: 339), una exageracion que parte de
una realidad tangible y concreta; por lo tanto, en cierta parte, dicha
exageracion no deberia ser considerada como irreal, porque hasta “el
mismo Carpentier sefala que en América lo insdlito es cotidiano” (1985:
342).

Alli es natural que un hecho exagerado parta de un hecho real que
a su vez puede convertirse en un acontecimiento magico y, por ende,
sobrenatural; por ejemplo, un crimen pasional realmente no puede ser
considerado como algo insdlito, ya que el mismo es un hecho muy
frecuente en Latinoamérica y en gran parte del mundo; el crimen pasional
es mas bien un hecho real y ordinario que atrae mas que nada el interés
periodistico y de la opinidon publica, un hecho “ordinario” que sélo Garcia
Marquez supo plasmar en su obra como algo extraordinario y sublime,
con una gran capacidad “para convertir el suceso real en magico o
sobrenatural” (Marquez Rodriguez, 1985: 343). Sin embargo, esos
cambios le trajeron problemas al autor con aquellas personas reales que
formaron parte de su entorno en aguel entonces; que no comprendieron la
escritura y la intencion que tuvo el autor al crear la obra, y se sintieron
ofendidas y engafadas al ver las exageraciones y “mentiras” que alli se
contaron; no obstante, sea como sea, todo lo que se narra en la novela es
y ha sido real desde el plano de los hechos, mas no desde el plano
sobrenatural y maravilloso de esos mismos hechos, donde los personajes
son los que adoptan ciertos comportamientos mas alla de lo normal,
‘porque su comportamiento responde a un temperamento poético fuera

de lo comun” (Marquez Rodriguez, 1985: 344).
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Rodriguez Vergara hace referencia a otro factor que ha creado
polémica y reacciones alrededor de la primera publicacion de la novela,
debido a su aparente sencillez y estructura lineal, “lo cual le valié que se
calificara como <<un fraude literario>>" (1991: 78); pero nada mas lejos
de la verdad ni mas falso que esa absurda “linealidad” que no es tal. Sélo
un lector experimentado sabe que el pretendido caracter lineal de la obra
se borra y se diluye, ya que, “escondida dentro de una falsa linealidad y
aparente anécdota se encuentra una obra maestra” (Rodriguez Vergara,
1991: 78). Dentro de esta novela “sencilla” y “corta”, si la leemos bien,
podemos encontrar multiples estructuras y mensajes, multiples capas que
encierran diferentes claves, una variada simbologia, “un mundo
plurivalente con una estructura de significacion simbdlica, al nivel mitico
religioso, social e historico” (1991: 78), un mundo que puede ser
desentrafiado y descubierto por cada lector. Por otra parte, la linealidad
de los sucesos también puede verse rota, porque Garcia Marquez no
sigue realmente el tiempo légico de los sucesos, debido a que el texto
presenta una “transgresion temporal” (1991: 78), visto como una
superposicion de planos tanto temporales como de las mudltiples
perspectivas de los personajes. En otras palabras, hay una diferente
combinacion de personajes en cada uno de esos planos. Gracias a ello, el
autor logra dar al lector una grata impresion de objetividad, una impresion
gue es reforzada con la ayuda del estilo directo empleado en la escritura,
donde las declaraciones de los testigos son puestas entre comillas, para
asi darle una mayor credibilidad a la historia que se narra. El autor
permite que aflore la voz propia de cada personaje, para que cada uno de
ellos sea el vocero de todo lo que ha acontecido en aquel pueblo olvidado
de Colombia, y, por ende, sean los verdaderos constructores del relato.
De alli, “el lector tendra que ir atando cabos para "montar” la muerte de la
victima” (Rodriguez Vergara, 1991: 88), ya que hasta el propio autor

muestra signos de duda y lagunas en la memoria.

En la obra se hace evidente, tal como ya se ha mencionado, la

estructura coral donde el narrador es el solista principal y el resto entona
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su respectiva melodia. De hecho, en la ultima parte, “el narrador
comienza en plural, en una voz conjunta de todos los personajes
incluyéndose él mismo, emulando al coro final del drama”, tal como
sucederia en una tragedia griega, porque este acontecimiento los afect6 a
todos por igual; no en balde, casi al final de la obra, se emite la siguiente
frase por parte del narrador: “Durante afios no pudimos hablar de otra
cosa” (citado por Rodriguez Vergara, 1991: 97). Eso significa que, a partir
de ese punto, sus vidas comenzaron a girar en torno a ese nefasto
acontecimiento. Por ello vale la pena observar que cada uno de los
personajes presentes en Cronica de una muerte anunciada ha tenido, ya
sea de forma directa o indirecta, participacion en la muerte del personaje-
victima, “convirtiendo el crimen en un crimen comunal” (1991: 96); por
tanto, todos los personajes sufren debido a las consecuencias del drama
y por ello, el efecto del asesinato de Nasar repercutird por el resto de sus
dias; por ejemplo, Hortensia Baute sufre alucinaciones y se echa desnuda
a deambular por las calles, Flora Miguel, la novia del muerto, se
prostituye, los hermanos Vicario sufren de insomnio y no logran
despegarse el olor del muerto, sin mencionar el calvario vivido por
Bayardo San Roman y Angela Vicario, quienes tuvieron que esperar
muchos afos para lograr consolidar su amor. En vista de todo lo
expuesto, vale la pena recalcar que Cronica de una muerte anunciada no
sigue una estructura lineal, “sino de episodios yuxtapuestos, es decir, una
lectura dialogica” (1991: 98), una lectura donde se muestra imparcialidad,
la cual crea en el lector un efecto de credibilidad, ya que el método
dialégico es un procedimiento que lleva al descubrimiento de la verdad.
“Esta técnica dialogica se opone a la monoldgica, que asume poseer una
verdad establecida” (1991:100), lo cual evitaria que el lector formulara su

propia opinion.

A pesar del tono tragico, dentro de tanto drama y truculencia,
siempre se puede ver un cierto toque de humor, muy tipico del
latinoamericano, tan incomprendido por otras culturas ajenas. Ello hace

suponer que este texto es una satira, un texto carnavalesco donde el
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pueblo no distingue entre actores y espectadores, ya que todos actian y
participan por igual en la obra teatral, que es el asesinato, y a la vez
fungen como simples espectadores del dantesco acto. Es un publico que
asiste al asesinato de Santiago como si fuese un acto festivo, como si se
tratase de una ejecucion medieval, lo cual parece confirmar la
interpretacion de que todos son, de alguna manera, los asesinos de
Nasar. Todo lo que acontece alrededor de ese asesinato, la fiesta de
bodas, el banquete, la llegada del obispo, entre otros, se desarrolla bajo
un ambiente festivo y de algarabia, y se suma a crear un ambiente
carnavalesco que evoca a las fiestas dionisiacas de la antigua Grecia,
como si en verdad se estuvieran anticipando al ritual del sacrificio del
joven mancebo; por ende, se puede afirmar, como ya se ha dicho, que “la

comunidad ‘sacrifica” a Santiago Nasar” (Rodriguez Vergara, 1991: 102).

Haciendo referencia al ambiente, es importante observar que en
esta obra “el espacio es tan limitado como una escena de teatro” (1991:
113), dada las contadas locaciones que alli se presentan, como la plaza,
la casa de Santiago, la casa del viudo Xiux, la casa de los Vicario y la
tienda de Clotilde Armenta, lugares que tan sélo abarcan una seccién del
pueblo, un oscuro pueblo que forma parte de la costa colombiana y que
forma “un verdadero microcosmos, muy parecido al otro pueblo ya bien
conocido de todos: Macondo” (Jarvis, 1985: 227). Este pueblo creado por
el propio Garcia Marquez es el factor que relaciona ésta obra con algunas
otras de su creacion literaria, como El coronel no tiene quien le escriba y
Cien aflos de soledad, donde la imagen de Macondo si que llega a
alcanzar su maximo esplendor, a su vez se puede ver también la
interpolacién de personajes relacionados entre una obra y otra, por
ejemplo, el padre de Bayardo San Roman fue un general muy conocido y
respetado, Petronio San Roman, quien era considerado como “una de
<<las glorias mayores del régimen conservador, por haber puesto en fuga
al Coronel Aureliano Buendia en el desastre de Tucuringa>>. Ademas de
haber ordenado <<disparar por la espalda a Gerineldo Marquez>>"

(Lemaitre, 1985: 235), por ello, no es extrafio que la intertextualidad y la
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interpolacién sea algo caracteristico en la obra de Gabriel Garcia

Marquez.

Entrando en el analisis de la version cinematografica, es importante
mencionar primero que dicha version fue estrenada en 1987, bajo la
direccion del director italiano Francesco Rosi. Al ser llevada al festival de
Cannes se generd una gran polémica, debido a que hubo opiniones
divididas entre los criticos e incluso entre el publico en general acerca de
su calidad, ya que, segun afirmaron sus detractores, “en la pelicula se
pierde la pluralidad de perspectivas e interpretaciones, y la clara
sobriedad de la novela se esfuma entre la opulencia de las imagenes”
(Ploetz, 2004: 144). Tal vez ese abuso de imagenes responda al intento
de ser fiel a la obra original, ya que Garcia Marquez, al escribir sus
novelas, solia desterrar los didlogos por “haber constatado una diferencia
entre el espafol hablado y el escrito que hace que queden artificiales en
la novela” (Ploetz, 2004: 146-147). Se puede afirmar que el autor era mas
dado a describir y a narrar que a crear diadlogos. De ahi, que la pelicula
abusase de imagenes, tratando de no desvirtuar la creacion literaria del
autor. Benesiu Pueyo (2015) defiende este punto al afirmar que la version
cinematografica guarda “mucha fidelidad con la original” (2015), y que “lo
anico que se le puede reprochar a la pelicula son los largos silencios de
algunas escenas, la eliminacién de diversos personajes de la novela y el
doblaje al espafol” (2015). Cabe mencionar que en vista de que en el
rodaje intervinieron actores de varias nacionalidades, se recurrio al
doblaje para resolver el problema del idioma. Los actores italianos fueron
doblados “con un intento de acento colombiano” (2015), lo cual, lejos de
resolver el problema, dej6 como resultado un sonido extrafio y

distorsionado.

El cinematdgrafo es un término definido por Fernandez-Porta como
‘un complejo traductor del mecanismo gabico a una tecnologia de la
narracion distinta” (2007: 27), es simplemente un elemento que toma y

recrea “las narraciones preexistentes, pugnando por mantener su aliento
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original” (2007: 27). Segun Fernandez-Porta, la tecnologia de la versiéon
filmica de Crdnica de una muerte anunciada es la mas precisa en este
aspecto, mas que nada en lo que a creacion de espacio geografico y
ambiente se refiere, “con sus soles camusianos, su embarcadero
desolado entre cabafias y sus cuchillos sajando el primer plano” (2007:
27). Por otra parte, una gran amiga de Garcia Marquez, la productora y
critica de cine Margarita de la Vega, en una entrevista hecha por Silvana
Paternostro, en 2014, ha atribuido el fracaso de esta version al mal
desempefio de los actores, llegando a afirmar que, si bien la pelicula
‘evoca el sitio”, “los actores son de tercera, asi sean grandes actores”
(2014: 221), llegando a afirmar que: “Rupert Everett es para ahorcarlo
(sic)” (2014: 221). Por otra parte, Antony Delon tampoco escapa a los
malos ojos de los criticos, ya que vemos que Garcia de Francisco (2014)
afirma en un apartado de su nota que este joven actor “dio vida sin
brillantez a uno de los personajes mas representativos de la literatura
<<gabista>>, el de Santiago Nasar’ (Garcia de Francisco, 2014). En fin,
muchos atribuyen el fracaso a los actores, cuyas actuaciones en general
fueron calificadas de “planas”, segun el blog de critica denominado

Vivecinescrupulos (2011).

Segin Alvarez Sanagustin, la versién cinematografica de
Francesco Rosi es una obra en la que, en relacion con la obra original, el
ambiente “se ha tratado de respetar tanto en la adaptacion al cine como
en la representacion escénica” (2003: 35); eso significa, segun este
critico, que el ambiente en la pelicula si llegd a asemejarse al original.
Esto contrasta con lo afirmado por Correa y Master (2011), quienes
consideran que la presion ejercida sobre los realizadores fue la causa de
que el lugar de los hechos se haya convertido en “un pueblo de papier
maché” (2011), todo, por el afan de lograr un parecido exacto entre
Mompox, lugar original de la grabacion, y Colombia. Aunque nunca
especifican el lugar, el pueblo se podria situar en Colombia debido a las
referencias geograficas hechas a lo largo de la obra: incluso se prodria

identificar con Aracataca, lugar donde nacio Garcia Marquez, o también
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con Macondo, el mitico pueblo creado por el propio autor. Aqui se
evidencia que el escritor decidié obviar el nombre del pueblo por voluntad
propia, ya que prefirid “presentarlo como un pueblo anénimo como tantos
otros, para reforzar, en detrimento de lo referencial externo, su valor
mitico simbdlico” (Alvarez Sanagustin, 2003: 36). Este pueblo anénimo
fue presentado en ambos casos como un espacio reducido, un pequefo
infierno donde todos los habitantes se conocen y, por ende, saben de la
vida del otro; un lugar en donde todo se sabe antes de que ocurra; “un
pueblo en el que las noticias corren deprisa y en el que la tragedia se
gesta en un instante” (2003: 36). Aqui, por ejemplo, la plaza es el sitio
mas importante y crucial para el desarrollo y desenlace de la secuencia
mas importante de la obra, el momento del homicidio de Santiago Nasar.
La plaza cumple un papel decisivo y fundamental, porque “la plaza es un
espacio coral” (Alvarez Sanagustin, 2003: 38), un espacio donde se retine
gran parte del elenco, por no decir todo el elenco, a presenciar el
asesinato mas atroz cometido en el pueblo- La plaza es el “recinto tragico”
(2003: 38) que funge como “el simbolo analitico de liberacion por
excelencia” (2003: 38).

En esta obra Garcia Marquez crea un espacio fisico donde ocurren
los acontecimientos clave, donde confluyen lo real con lo fantéstico. Alli
tanto los acontecimientos reales como los fantasticos tienen un peso
similar, “porque todo es verdad y todo es mentira, todo es real y todo
puede serlo” (Alvarez Sanagustin, 2003. 38). Alli conviven la realidad y la
fantasia, los hechos reales con los acontecimientos fabulosos y todos
ellos confluyen de forma armoniosa gracias a la prodigiosa pluma de
Gabriel Garcia Marquez, pero mas aun, esa imposible convivencia de lo
sobrenatural con lo ordinario se hace posible gracias a la cultura y
mentalidad del latinoamericano, ya que sus creencias y su fe los lleva a
creer y ver de forma natural lo que a los ojos de otros puede ser
sobrenatural, ya que, “para un extranjero, distante e ignorante de esa
cultura bafiada de supersticion y fantasia, es muy dificil creer lo que para

ellos forma parte de la vida cotidiana” (2003: 38); por ejemplo, un suceso
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fantastico presente en la obra original es el momento en que una bala
hace la increible trayectoria desde un armario destrozado por la misma,
pasando por la pared de una casa vecina, por el comedor de otra, hasta
llegar a la iglesia del pueblo que queda al otro lado de la plaza; esto es
algo que no puede suceder en la realidad, es algo insélito. Segun lo que
se puede ver en la pelicula, este aspecto y muchos otros no han sido

tocados en su filmacion.

Otro asunto que se trata en la obra es el espacio mental de los
personajes, un espacio psicolégico-magico que va mas alla de lo
concretamente establecido. Por ejemplo, el insomnio es un factor muy
comun entre los personajes de Garcia Marquez. En este caso, los
hermanos Vicario padecieron de ese mal después de cometer el
asesinato. En las obras del autor colombiano, “la transicion entre suefo y
realidad se desvanece” (Alvarez Sanagustin, 2003: 39), y es aqui donde
se pierde la verdadera nocidén del tiempo. También se debe tomar en
cuenta la simbologia presente en Cronica de una muerte anunciada, entre
cuyos simbolos mas notables estd el agua, donde la lluvia, vista en el
suefio de Nasar, hace una clara alusién a presagios de todo tipo; por otra
parte, el olor es otro simbolo importante dentro de la historia, el olor de las
“aguas dormidas”, el olor de Santiago Nasar impregnado en los hermanos
Vicario, el cual no se podian arrancar del cuerpo y el olor de la sangre.
Tampoco se pueden obviar otros simbolismos, como los pajaros del
suefio de Nasar, los gallos y los perros, que representan los presagios y
las premoniciones presentes en la narracion. Por ejemplo, “Placida Linero
no se perdonaria no haber interpretado el augurio infausto de los péajaros
gue se anunciaban en el suefio que tuvo su hijo el dia que lo iban a
matar” (2003: 40). Por otra parte, los gallos fueron los que armaron mucho
alboroto por todo el pueblo en el momento que despunté el amanecer, el
mismo dia del crimen, y los perros de Dofia Flor y de Placida Linero
armaron tal jaleo que optaron por matarlos, ya que notaron su intencién
de comerse las tripas de Santiago Nasar. Otro elemento fundamental

presente en el desarrollo de los acontecimientos es el calor, ya que éste
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es el factor que mas influye en el giro de los sucesos: “ese calor que
abate y excita, que duerme o lleva a la violencia mas desgarrada”
(Alvarez Sanagustin, 2003: 40). Por otra parte, ese mismo calor es el
factor que contribuye al aislamiento y a la soledad de los personajes, unos
seres que a pesar de convivir y estar al tanto de la vida intima de los
otros, estan sumidos en la soledad y el ensimismamiento propios de una

sociedad violenta y confusa.

Alvarez Sanagustin también cita a Umberto Eco, que “ha mostrado
como la valoracion del aspecto cromatico esta basada en principios
simbdlicos, es decir, culturales” (2003: 41); por ejemplo, el rojo representa
el color de la sangre, de la pasion y del amor, el blanco, la inocencia, la
pureza y la virginidad, y el negro hace alusion a la muerte, el luto y lo
fatidico. En esta obra los colores y los elementos mencionados son los
factores que nos van anticipando la tragedia y nos van sugiriendo el
ambiente funesto que va creciendo y se va formando de forma
vertiginosa. “En la pelicula de Francesco Rosi, que trata de seguir la obra
original con la maxima fidelidad, el actor que representa a Santiago va
vestido totalmente de blanco” (2003: 41). El hecho de que Santiago Nasar
se haya vestido de blanco el dia de su muerte dice mucho de su
inocencia, sin embargo, eso queda a la libre interpretacion del lector —

espectador.

Otro personaje clave que en ciertas ocasiones va vestida de blanco
es Angela Vicario, ya que, como dice Alvarez Sanagustin, en torno al
blanco “también encontramos visualizaciones del mismo que, aunque no
reflejadas en la novela, si aparecen en determinadas escenas de la
pelicula y que se centran, especialmente, en torno a Angela Vicario”
(2003: 42); en la pelicula ella va vestida de blanco el dia que la conoci6
Bayardo San Roman, y ademas llevaba una cesta de flores blancas. En
otra escena, Bayardo la vuelve a ver portando un abanico blanco, el
mismo color que usa ella en su boda al igual que el liguero que tira el

novio en la fiesta y que coge Santiago. Algunos observadores notaron
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esta simbologia usada por el director Rosi como una ironia, ya que
realmente Angela no es nada pura. Por otra parte, los hermanos Vicario,
en la obra original de Garcia Marquez, estan vestidos de pafio oscuro el
dia de la boda, porque “el ir asi vestidos los configuraria como verdugos,
el negro frente al blanco, el bien frente al mal” (2003: 42); en cambio,
Francesco Rosi se toma la libertad de suavizar ese estado al vestir a esos
personajes con pantalon negro y camisa blanca, tal vez con la intencion
de establecer la ambivalencia entre el bien y el mal, debido quizas a que

el director no veia a estos personajes como seres completamente malos.

En cuanto a la narracion, en la adaptacion cinematografica, “se ha
respetado la fabula narrativa de la novela, sin pretender ir mas alla de la
misma” (Alvarez Sanagustin,. 2003: 43). Sin embargo, se han alterado un
poco ciertos aspectos de la narracién para mantener la incognita y de esa
manera “asegurar el suspense” (2003.43). Se hizo de esa manera para
responder a los intereses comerciales que se perseguian con la pelicula.
Por ello, el trabajo de Rosi se vio condicionado a no mostrar de forma
abierta o explicita algun indicio de la relacion entre Santiago y Angela o
algun indicio de si Bayardo San Roman podria acabar al final volviendo
con su esposa: “lo primero supone la justificacién de los fatidicos hechos,
lo segundo, un falso final feliz, que se aleja del objeto principal de la obra
y de su estructuracion” (2003: 43). Tal vez ese condicionamiento que tuvo
Rosi fue lo que provoco las duras criticas hacia la pelicula, ya que el foco
principal se pierde y por ende la esencia del mensaje que quiso transmitir
el autor de la obra original, donde ese final entre Angela y Bayardo no
ocupa el primer plano que ocupa en la pelicula. Ciertamente, “el <<final
feliz>> resulta artificioso y frustrante, cuando lo esencial es el tema del
honor, y la posible muerte de un inocente” (2003: 48). En este sentido, se
puede notar que la actitud del pueblo reflejada en la pelicula tampoco
queda del todo bien representada, ya que su funcion de relator de los
hechos que estdn por suceder queda reducido a diferentes
manifestaciones angustiosas que colaboran mas con el dramatismo que

con la narracion. En lineas generales, “el tratamiento de la puesta en
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escena, los lugares y los personajes no rednen los requisitos magicos del
comportamiento mitico” (2003: 43). Rosi nos presenta mas bien un
ambiente real, donde hay personajes mas acordes con un entorno
realista. Para muchos criticos y espectadores, al igual que para muchos
lectores fieles de la obra de Garcia Marquez, la pelicula no ha dado la
talla en lo que concierne a la representacién de lo mitico y sobrenatural,
porque al leer el libro uno se cree hasta los episodios mas fabulosos, cosa
que no se logra con la pelicula; tal vez ello se deba a la minimizacion que,
de forma inteligente, hizo Rosi de ese tipo de escenas hiperbdlicas, hecho
gue hace entrever que este director no creia en ese tipo de eventos
extraordinarios, eventos que evitd incluir para no correr el riesgo de
plasmarlos de forma deficiente; no obstante, dicha precaucion no lo salvé
de ser blanco de las criticas més crueles, criticas que hasta los mismos
actores, todos ellos de reconocida trayectoria, tuvieron que soportar, ya
que, como también sostiene Alvarez Sanagustin, los actores, “no parecen

bien integrados en su papel.” (2003: 43)

Por lo que se puede ver, no se ha sentido hasta el momento
ninguna voz que se alce en favor de esta realizacion, por lo que se puede
interpretar que la pelicula realmente fue mal vista no soélo por la critica de
la época sino también por las generaciones posteriores de criticos. En
otras palabras, no ha gozado de la misma suerte que Eréndira, que en
cierta forma ha sido sugerida para ser tomada en reconsideraciéon en
torno a su calidad filmica e interpretativa. En definitiva, “a pesar de los
generosos recursos con que contaba, la pelicula defraudo” (Correa J. D. y
Master L. 2011), por ello, es importante tomar en cuenta las palabras
expuestas por Harfuch, quien acierta al afirmar que esta pelicula “no fue
exitosa por la falta de identidad y personalidad” (2015); tal vez eso se
deba a lo mismo que ya se ha mencionado en este apartado y que una
vez mas recalca Garcia de Francisco décadas después, que la mezcla de
nacionalidades arroj6 como resultado una absurda masa “sin pies ni
cabeza y a la que le faltaba el elemento principal de la historia: tension”

(Garcia de Francisco, 2014). Aparte de que, tal como lo dijo en una
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entrevista el director Jaime Chavarri, para hacer una buena adaptacion de
una obra de Garcia Marquez hay que dejar de lado la psicologia de los
personajes que son de por si muy latinoamericanos, el secreto esta en
“no contar la psicologia de los personajes a la europea” (citado por Correa
J. D. y Master L. 2011).

4.3 Andlisis de El coronel no tiene quien le escriba (1999)

Como ya se ha comentado en apartados anteriores, se sabe que la
vida cinematografica de Garcia Marquez no ha sido tan exitosa como
deberia. Tal vez la clave radica en que, a través de las palabras, el
escritor ejercia un estimulo tan grande en la mente del lector que lograba
que cada uno de ellos creara “su propia versién grafica de lo narrado,
produciendo el rechazo a cualquier otra propuesta de representacion”
(Khan, O., 2015). No obstante, existen algunas excepciones, como lo es
El coronel no tiene quien le escriba de Arturo Ripstein (1999), “gracias a

Su cercania al espiritu narrativo (de la obra original)” (Khan, O. 2015).

Fue tanta la aceptacién de esta version a nivel de critica, que
incluso uno de los detractores mas aceérrimos de Ripstein, Ernesto
Diezmartinez Guzman (2015), quien siempre ha considerado al director
mexicano como un cineasta patético que solo sabe mostrar la miseria
humana de una forma grotesca, ha elogiado de forma convincente dicha
adaptacion. Al principio comienza afirmando que “la anécdota de la novela
de Garcia Marquez es respetada en lo general” (2015), con unos
pequefios cambios y giros en la trama que hacen que la historia esté bien
adaptada, sin duda, un logro de la guionista Paz Alicia Garciadiego. Por
otra parte, Diezmartinez a su vez califica a Ripstein como un cineasta
“sobrio y contenido” (2015), un Ripstein muy distinto al que estaba
acostumbrado. Elogia ademas, como muchos otros criticos, las
magistrales actuaciones de Marisa Paredes y Fernando Lujan, actores

que le otorgan a los personajes literarios creados por Garcia Marquez
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“‘una dignidad que esta a anos luz de los tipicos miserables ripstenianos
de siempre” (2015).

La pelicula, segun Diezmartinez, est4 acertadamente cargada de
un humor genuino y de buen gusto, “cual amable comedia costumbrista
gue no se decide a serlo por completo” (2015). No obstante, a pesar de
elogiar el cambio estilistico de Ripstein y de reconocer que ha mejorado el
dominio de los planos y las secuencias, le sigue otorgando mayor mérito
al elenco protagénico del film. No en vano, el critico comenta finalmente
que, curiosamente, “el mejor filme de Ripstein en anos es uno en donde él

parece desaparecer casi por completo de la pantalla” (2015).

Es interesante observar algunas de las criticas expuestas sobre
este film, que sin muchas pretensiones, logro calar en el gusto de algunos
criticos y del publico en general, aun sin la necesidad de hacer mucho
ruido mediéatico. Por ejemplo, Garcia de Francisco no se equivoca al
afirmar que “quizas el mejor Garcia Marquez que se ha visto en el cine es
el de Arturo Ripstein, que captd parte de la magia de EIl coronel no tiene
quien le escriba” (2014). Por otra parte, Rodriguez (2014) también hace
alusion al mismo tema al afirmar que la version de Ripstein, estrenada en
1999, fue una de las pocas adaptaciones garciamarquianas que se han
salvado del vapuleo de la critica. Asimismo, el diario La Prensa también
suscribe una opinion similar al afirmar que éste “es quizas el largometraje
mejor realizado si se considera la dificultad del tiempo narrativo y el vacio
que puede involucrar la trama” (2016). El blog Vivecinescrupulos
contribuye con las mismas afirmaciones al recalcar que esta pelicula
“capta muy bien la atmdsfera del libro” (2011), pero que a su vez “comete
el error de querer ser cuasi literal al texto original” (2011), lo cual hace que
el desarrollo de la pelicula se torne un poco lenta, ya que segun
Vivecinescrupulos, esto es algo desfavorable, porque el espectador no
termina de quedar envuelto en la historia, y por ende la misma no logra

cuajar.
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Un dia Ripstein le pidi6 a Garcia Marquez que le concediera los
derechos para realizar una version cinematografica de su obra, “y éste le
contestd que solo los daria cuando aprendiera a hacer cine” (Harfuch,
2015). Finalmente, Ripstein realiz6 en el afio 1999 dicha version,
protagonizada por un magistral Fernando Lujan, Salma Hayek y Marisa
Paredes, bajo la coproduccién de Francia, México y Espafia, lo que
“confirmé las posibilidades de un cine hispanoamericano transfronterizo”
(Harfuch, 2015). Ejemplos como éste nos permiten afirmar que el elenco
principal fue uno de los grandes aciertos de esta version. De hecho,
Marcos Castillo, critico, actor y licenciado en artes, afirma con bastante
vehemencia que: “(le) parecié magistral la interpretacion de Don Fernando
Lujdn y Marisa Paredes” (Castillo, 2014); por otra parte, la joven Salma
Hayek, quien en ese entonces era soélo una principiante, ha recibido
timidos elogios, ya que “hace uno de los papeles mas decentes de su
pobre filmografia” (Vivecinescrupulos, 2011); no sin antes acotar que “en
esto tiene mucho que ver el trabajo en la direccion de actores por parte de
Ripstein” (2011). Otros aspectos dignos de elogiar han sido la musica
incidental y la fotografia, que aunque no fue la mejor “no desentona con el
filme” (2011).

Por su parte Sanchez Pons (s/f) sugiere que Ripstein no eligié esta
obra por mera casualidad, sino debido a varios factores entre los que
destaca el hecho de que esta obra es precisamente la que “estd mas
alejada del realismo magico del autor de Cien afios de soledad, y se
acerca mas al imaginario decadente y realista del director mexicano” (s/f).
La semejanza entre los mundos de Garcia Marquez y Ripstein es lo que
hace que la frontera que los separa “se difumine” (s/f). Incluso, a la media
hora de transmision, ya se siente que la pelicula “se convierte en un todo
en el que es dificil de discernir a quién pertenece cada elemento” (s/f); por
ejemplo, la ambientacion y la fotografia contribuyen en gran medida a
entrar en la atmdsfera de la obra, ya que los colores empleados llevan al
espectador a percibir un mundo casi irreal que lo descoloca por

momentos clave durante el desarrollo de la cinta, otro aspecto digno de
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resaltar es la recreacion acertada de la “imagen fantasmagoérica del
coronel acudiendo cada viernes al embarcadero en busca del cartero”
(s/f).

El coronel no tiene quien le escriba es una novela donde tampoco
“existen fronteras definidas entre la vida y la muerte” (Arnau, 1971: 25).
Como sucede en toda obra de Garcia Marquez. Desde el punto de vista
narrativo, segun Carballo, esta obra “es mas bien una novela corta o un
cuento largo que una novela de proporciones tradicionales” (1969: 25). No
obstante, vale la pena observar que, dentro de esta sencillez narrativa, se
esconde un contenido de gran profundidad en cuanto a la denuncia social
y politica que alli se presenta, ya que ese “relato en tercera persona, que
transcurre casi en linea recta” (Benedetti, 1969: 17), alberga mucho mas
de lo que se puede ver a simple vista, tal vez debido a su sobriedad
expositiva, donde se ahorran rodeos verbales innecesarios; el autor evita
tomar partido por cada personaje, por lo cual se lleva a que “el lector use
su propia imaginacién para crear los complementos y extraer luego sus
conclusiones” (1969: 17); con esto Benedetti supone que esta novela
otorga la libertad de ser reconstruida e interpretada segun el criterio de

cada lector.

Tal como afirma Vargas Llosa, Garcia Marquez escribe esta obra
en Paris tras el cierre del diario El Espectador. Una obra que antes de ser
publicada fue escrita once veces, debido a la insatisfaccion que sentia el
autor al no reconocer a su Macondo dentro del marco fisico de la obra, ya
que “no era éste el Macondo que llevaba en la cabeza” (1969: 135). Por
ello, el autor opta por no darle nombre al lugar donde transcurre la
historia; por lo tanto, lo llamd s6lo “el pueblo”, donde incluso se llega a
hacer referencia a Macondo como un lugar ajeno al que ocupan los
personajes; “el tropico también es una presencia de fondo en esta novela.
El calor abrasante, las siestas, el sopor de los atardeceres, la humedad.”
(Collazos, 1983: 57); éste es y sera de forma casi permanente el

ambiente en casi todos los relatos y novelas del autor colombiano.

166



Como ya se ha mencionado en apartados anteriores, Garcia
Marquez pertenece, segun Maturo, a la llamada linea de la literatura
clasica, una literatura de ficcion que consta de un juego de significaciones
que exigen al lector plantearse su propia interpretacion o, en un caso mas
extremo, proponer diversas interpretaciones. Por ello, en la obra del autor
colombiano, no deberian faltar dos figuras, la del simbolo y la de la
alegoria; “la alegoria, tal como la define Dante en su célebre Carta al
Cagrande della Scala (1319), supone la presencia de otros sentidos que
se afladen al valor literal y aun al valor simbdlico mas evidente en un
texto” (Maturo, 1972: 11); el simbolo evoca muchos aspectos de una sola
cosa, la cual cobra multiples sentidos de un solo significado, aspecto que
otorga flexibilidad en cuanto a cada medio expresivo; “la alegoria, en
cambio, actia como figura cuyo referente es mas inmediato y definido”
(1972: 12). Sin embargo, ambos tienden a ser confundidos, ya que las
dos vertientes remiten a planos de significaciones a veces analogos entre
si. Garcia Marquez recurre a imagenes realistas para expresarse “que son
a la vez simbolos, y sirven al mismo tiempo como alegorias” (1972: 13).
Este escritor nunca deja de plasmar y documentar los espacios y los
hechos reales que suceden y han sucedido en su entorno. De hecho,
todas o casi todas sus obras tocan la realidad historica de su pais y, por
otro lado, casi todas sus narraciones se pueden considerar como
autobiograficas. “La ubicacion de Garcia Marquez en una linea simbolica
gue lo conecta al mundo del espiritualismo religioso, no le impide asumir
vigorosamente la historia de su pueblo, cuya presencia se advierte viva y
continuamente en todos sus libros” (1972: 65). Para el escritor
latinoamericano la realidad nunca permanece ajena al mundo mitico, que
a su vez deja de ser mera ficcibn para pasar a formar parte de la vida
misma. Esta caracteristica permanece en toda la obra del autor, quien
parece valerse del dominio del idioma “para apuntalar imagenes y no sélo
las imagenes visibles...sino las escondidas entre lineas” (1972: 72). Es
usual ver en las obras del escritor distintos momentos histéricos que se

sostienen a su vez en un plano mitico, donde de forma magistral el
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contexto esotérico, espiritual y religioso cobra un sentido real, algo que

Garcia Marquez, como ya se ha dicho, logra la perfeccion.

Ya que se ha mencionado la simbologia de EIl coronel no tiene
quien le escriba, notemos que “el gallo de pelea es un simbolo, un
simbolo polivalente que lo mismo representa la victoria que la derrota”
(Carballo, 1969: 29); es la fiel alusion a lo absurdo, al sinsentido en que
se ha convertido la vida del coronel y los demas habitantes del pueblo.
Williams sostiene la misma teoria al afirmar que “the animal offers several
types of symbolic readings. On the one hand, it represents hope,
something very important for the colonel in the novel... on the other hand,
it has only commercial value for Don Sabas” (1985: 58). Siguiendo en esa
linea, segun Arnau, el gallo “representa un desafio a la autoridad” (1971:
23), un desafio que responde a una represién politica que ha asesinado al
hijo del coronel, cuya muerte debe ser vengada por medio del gallo. Esa
es la razon por la cual el esperanzado coronel, junto al resto del pueblo,
alimentan al gallo, como si alimentaran las esperanzas y la ilusion de
recibir la justicia que se merecen. El gallo es la carta segura al triunfo, a
pesar de parecer un animal como cualquier otro, un animal que mas bien
es “una quimera, un monstruo insaciable, la emplumada encarnacion del
anhelo que, compitiendo con el gusano de las entrafias del coronel, le
devora el alma” (Volkening, 1969: 160).

Existe una relacion estrecha entre el gallo y el hijo muerto del
coronel, Agustin, una figura que pesa como un lastre sobre la espalda del
avejentado coronel. Ese gallo en cierta forma puede ser ese eje de
conexion entre el anciano y los jévenes del pueblo, quienes ven también
en el animal una luz de esperanza y de desafio ante las autoridades: “de
la figura del hijo muerto puede inferirse una vez mas la imagen de la
victima sacrificial que se asocia por una parte a la expiacion de los
pecados y por otra al <<hombre muerto>> que debe renacer” (Maturo,
1972: 110). Por ello, el coronel y el pueblo ven al gallo, que pertenecio a

Agustin en vida, como una especie de encarnacion de aquél que se fue,
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ademas de ser la esperanza de la resurreccién del hijo ausente y por
ende de la dignidad del pueblo que desde hace tiempo permanece
enterrada bajo una cruel dictadura. De esta manera, la pretension del
coronel de alimentar a ese gallo aun a costa de su sacrificio fisico y moral,
esta mas que justificada ante todo el maltrato perpetrado por gobernantes
inescrupulosos. Por otra parte, se erige otro personaje que, aparte de ser
el reflejo del coronel, sera su antitesis y su ancla, el soporte que tratara de
mantenerlo con los pies sobre la tierra, su esposa, quien permanece “mas
volcada hacia la sensatez y el sentido comin, en tanto que la
personalidad del coronel evoluciona hacia el delirio” (Maturo, 1972: 109).
Esta manera de presentar al personaje femenino es una constante en las
obras de Gabriel Garcia Marquez, ya que, por lo general, mientras los
hombres se sienten alienados y permanecen al margen de la realidad y
de lo tangible, sumergidos en una nebulosa de suefios, en pos de una
quimera; los hombres de Garcia Marquez “carecen del sentido practico
que domina a las mujeres” (Arnau, 1971: 25). La mujer del coronel en
repetidas ocasiones reprende a su marido por empefiarse en alimentar un
gallo a costa de la salud y el bienestar de ambos y por esperar confiado
una carta que nunca llega. La mujer del coronel es la que ve la realidad
con mayor claridad, en otras palabras, es mas practica, sin embargo, a

pesar de todo, es capaz de soportar las fantasias y delirios de su marido.

Existe otro tema en esta obra que es recurrente en la teméatica de
las obras de Garcia Marquez, el de la violencia, el cual, como ya se ha
mencionado en apartados anteriores, es enfocado de manera muy distinta
al resto de los escritores colombianos. Segun Williams, en El coronel no
tiene quien le escriba, se maneja el tema de la violencia y la represion
politica con mucho humor; con ironia, ya que de esa manera se puede
mostrar lo irénica y absurda que es la vida. Williams hace referencia a la
ironia en cuanto a la forma de describir las situaciones de represion
politica, la censura en el cine y los periodicos, la tirania y los estados de
sitio. Por ejemplo, el hecho de hacer referencia a un entierro del “Unico

muerto de <<muerte natural>>" (Arango, 1985: 33), nos hace ver una
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clara alusion humoristica que afirma que en ese pueblo todos los demas

fallecimientos han sido violentos.

Si nos fijamos en otros personajes, vemos que Don Sabas es el fiel
representante de los ricos que se benefician de esa represion, mientras
gue el resto de los personajes representan a la clase media, reflejada en
los muchachos que van a la gallera, el médico, el dentista o, el peluguero,
entre otros; el coronel y su mujer son los representantes de la clase pobre
y de los mas oprimidos; “a través de toda la novela, Gabriel Garcia
Marquez, hace una critica a la sociedad pueblerina, microcosmo que
representa al mismo tiempo todo el macrocosmo latinoamericano”
(Arango, 1985: 33). El pueblo ficticio de esta obra, como ya se ha
mencionado, puede ser asociado con un Macondo “imperfecto” o con otro
pueblo ya existente como Aracataca. A diferencia de otras obras de
Garcia Marquez, El coronel no tiene quien le escriba “no se centra en el
recuerdo de la guerra civil y de la fiebre bananera como trasfondo
legendario para la biografia de sus habitantes” (Ploetz, 2004: 64), mas
bien se centra en la lucha de un pueblo por la supervivencia, una lucha

gue deriva precisamente de las consecuencias de esa guerra civil.

Segun ha comentado el mismo Garcia Marquez, el origen de sus
novelas siempre parte de una imagen inspiradora; su abuelo Nicolas, que
“en este caso se trata de la imagen de un hombre mayor al que solia ver
parado en el puerto pesquero de Barranquilla en actitud de espera”
(Ploetz, 2004: 65); un abuelo que aguardd en vano toda la vida, por sus
servicios prestados a la patria, una pension que jamas llegé. Desde el
principio, el lector conoce la mala situacién del coronel mediante una
“exposicion magistral” (2004: 65) de varios hechos concisos; entre ellos,
ver al coronel raspar los restos del café mientras le miente a su mujer al
decirle que ya habia bebido, notar en ambos personajes el padecimiento
de enfermedades cronicas propias de la edad, y, por otra parte, el afan de
buscar el alimento del gallo, a pesar de las dificultades que debian

afrontar para poder comer ellos mismos. Toda esa situacion hace ver, sin
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necesidad de mencionarse directamente, su grado de precariedad y

pobreza.

Enrigue Colmena (2018) define esta historia como la “parabola de
la paciencia” (2018), donde se nos muestra “la historia de Job en México”
(2018); una historia en la que cualquier latinoamericano subyugado por la
pobreza y los gobiernos despaéticos se sentiria identificado. Ripstein y su
guionista por antonomasia Paz Alicia Garciadiego, su esposa, cumplen
con gran acierto la magnifica adaptacion de esta obra, logrando transferir
de manera limpia el hilo argumental de El coronel no tiene quien le
escriba a un “horizonte conocido” (2018) por ellos mismos, el del México
de los afos cuarenta, convirtiendo esta pelicula en “una hermosa
traslacion de la que no se resiente en absoluto la credibilidad de la
pelicula” (2018). Guillermo Ravaschino (s/f), sobre la misma Optica,
sostiene que ambos cineastas, director y guionista, “no buscaron la
fidelidad del texto sino operar sobre él todos esos grandes y pequefios
cambios que siempre son insoslayables a la hora de convertirlo en otra
cosa” (s/f), una pelicula en donde las personalidades de ambos autores,
Garcia Marquez y Ripstein, con rasgos similares, confluyen y se
complementan sus respectivas obras sin que ninguna de las dos sufra,
unas obras donde se representa, en ambos casos, un pueblo de ‘la
Latinoamérica profunda” (s/f), un pueblo con sus vicisitudes y con su

interminable lucha de clases.

Esta obra tiene material suficiente para construir un melodrama,
aunque “el estilo objetivo y conciso se aleja mucho de lo melodramatico”
(Ploetz, 2004: 66). Garcia Marquez ofrece por un lado su estilo literario
cargado de cierto énfasis y laconismo que logra anclar la obra al estilo
literario, pero a la vez se puede notar cierta influencia del lenguaje filmico,
ya que no hay que olvidar que el autor también estuvo fuertemente
influenciado por todo su aprendizaje como cineasta. Por ello, el escritor
colombiano ya una vez lo manifestd con franca molestia, ya que, segun él

mismo reconoce, durante su lectura se puede notar “una inclinacion
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excesiva a la visualizacién de personas y escenas” (2004: 66). No seria
descabellado, pues, afirmar que esta novela, al igual que muchas otras de
Garcia Marquez, ha sido escrita al propio estiio de un guion
cinematografico; el autor en otra ocasion dijo: “cuando vuelvo a leer ahora
el libro, veo la camara. Hoy creo que los recursos literarios son diferentes
de los cinematograficos” (citado por Ploetz, 2004: 67). A su vez, Franco
(2014) hace énfasis en que el mismo Gabriel Garcia Marquez afirm6 mas
de una vez que EI coronel no tiene quien le escriba no era precisamente
literatura sino cine, ya que su deseo era ser guionista. Por ello, tal como el
mismo escritor afirmd, “la novela se desarrolla con la descripcién de los
movimientos de los personajes como si los estuviera siguiendo con una

camara” (Franco, 2014).

Es importante observar que es inevitable para un escritor literario
influenciado por su aprendizaje como cineasta hacer las cosas de otra
manera, porque su manera de percibir la realidad ya esta canalizada en
su forma de ver las imagenes y de imaginar los hechos, una manera que
responde a la preferencia que a su vez siente Garcia Marquez por lo
anecddtico. El autor colombiano dijo una vez en una entrevista que el cine
siempre le habia parecido el medio de expresion mas perfecto, dado su
tremendo poder a nivel visual, y ese poder era tan real que todos sus
libros escritos antes de Cien afios de soledad estan inmersos en ese
desmedido afan por mostrar la parte visual de los personajes y sus
movimientos en escena, con “una relacion milimétrica de los tiempos del
dialogo y la accidn, y hasta una obsesién por sefialar los puntos de vista y
el encuadre” (citado por Rocco, 2010: 7); lo cual confirma que todas sus
novelas anteriores a Cien aflos de soledad estaban fuertemente
influenciadas por el modelo cinematogréfico. En El coronel no tiene quien
le escriba los personajes apenas hablan, “hay una gran economia de
palabras y la novela se desarrolla con la descripcion de los movimientos
de los personajes como si los estuviera siguiendo una camara” (Rocco,
2010: 7). Garcia Marquez concluye diciendo que: “hoy en dia cuando leo

un parrafo de la novela veo la camara” (citado por Rocco, 2010: 7). Por su
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parte, Plinio Apuleyo Mendoza también habia observado lo mismo, ya que
éste not6 también que El coronel no tiene quien le escriba “es una novela
cuyo estilo parece el de un guion (sic) cinematogréafico. Los movimientos
de los personajes son como perseguidos por una camara” (citado por
Rocco, 2010: 7). El mismo Garcia Marquez afirmaba que para lograr
describir algo o alguna escena, necesitaba imaginarse o visualizar
mentalmente el espacio en donde iban a actuar sus personajes, debia
visualizarlos de una forma exacta, con la medida y los metros, para asi
saber la cantidad de pasos que debia dar el personaje y la manera en que
debia moverse en ese escenario, es decir, “trabajaba como un cineasta”
(Rocco, 2010: 7). Asi, Rocco concluye que la produccién cinematografica
es “mucho mas compleja que la escritura literaria y el mundo editorial”
(Rocco, 2010: 8).

Stefano Tedeschi (2010) hace también un breve estudio sobre la
adaptacion de EIl coronel no tiene quien le escriba, en el cual también
asoma el tema del origen cinematografico de la obra literaria, en la que “la
transposicion de Ripstein devuelve entonces la pagina escrita a su
antigua y primera fuente” (Tedeschi,, 2010: 193-194). Tedeschi, aparte de
apoyar la teoria de la camara en El coronel no tiene quien le escriba
planteada por el mismo Garcia Méarquez, va un poco mas lejos vy
establece su estudio en una pregunta fundamental que involucra también
a la version cinematografica: “;la camara que mueve Ripstein es la misma
que ve Gabo?” (2010: 194). En otras palabras, Tedeschi se pregunta si
tanto el lector de la obra como el espectador de la pelicula reciben el
mismo mensaje por medio de las cAmaras de ambos autores o si Ripstein
ha hecho alguna reescritura interpretativa del lenguaje de camaras
presente en la novela. Aqui el tema de la fidelidad adopta una Optica muy
particular, porque no se trata de la fidelidad narrativa sino de la fidelidad
del lenguaje cinematografico que se plantea entre ambos casos, ya que
aqui solo se trata de estudiar dos miradas diferentes sobre el foco de una
misma camara que sigue una misma historia, dos miradas que hasta

cierto punto podrian ser contradictorias.
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Segun Tedeschi, Ripstein, en lugar de imitar el lenguaje visual de la
obra escrita por su amigo Garcia Marquez, lo que hace es producir una
sustancial transformacion de lo visualizado previamente en la novela
hasta el punto de llegar a una “transgresién” (2010: 194) del texto, eso,
sin alterar los elementos principales de la version original. La pelicula,
‘rodada totalmente en Veracruz” (2010: 194), fue una produccién
multinacional realizada entre Espafia, México y Francia, que contd, como
ya se ha mencionado, con dos actores de reconocida trayectoria, la
espafiola Marisa Paredes y el mexicano Fernando Lujan. Es importante
observar que uno de los grandes cambios que hay con respecto a las dos
versiones, pero que no alteran el sentido de la historia, esta en la
inclusién de un personaje que no aparece en la obra escrita, Julia, la
prostituta que amoé a Agustin, personificada por Salma Hayek, de la cual
se afirma que fue incluida por razones meramente comerciales, debido a
que Hayek en ese entonces era una joven promesa que ya comenzaba a
sonar en otros ambitos cinematograficos como Hollywood. Otro personaje
afadido en la pelicula es Nogales, el trapecista asesino, de resto, todos
los demas personajes son los mismos que aparecen en la version
literaria. A pesar de los cambios, es de notarse que la intencién de
Ripstein es mantener los lazos con la novela intactos, evitando asi
cualquier revés que se pueda considerar violento, con giros bruscos y
poco razonables. De hecho, hay muchos didlogos que permanecen fieles

a los de la versién original.

La pelicula conservo los temas centrales del libro intactos, entre
esos temas estan: la espera, la miseria, la muerte, la enfermedad, la lluvia
y el gallo. Por ejemplo, el tema de la espera se ve reflejado en las
repetitivas tomas en las que se puede ver al coronel acudiendo al rio para
esperar el barco que lleva consigo la correspondencia que traeria su tan
esperada carta, dicha repeticidn, que a su vez se hace de una forma muy
lenta gracias al movimiento de las camaras, “produce ademas una cierta
morosidad narrativa, muy tipica de Ripstein, aqui subrayada con creces

por la musica de David Mansfield” (2010: 195). El tema de la miseria en la
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pelicula se magnifica ain mas que en el libro, ya que en la obra literaria
dicho tema se enfoca en mayor proporcion en la pareja protagonica, el
coronel y su esposa, no obstante, en la pelicula, la miseria se hace
extensiva al pueblo entero, cosa que se logra gracias a la escenografia,
plagada de casas y tiendas deterioradas que denotan cierto abandono y

desasosiego general.

El tema de la muerte esta estrechamente ligado al de la violencia,
ya que se mencionan, tanto en la pelicula como en la novela, las
circunstancias violentas en las que fue asesinado Agustin. Por otra parte,
la violencia es un elemento que permanece de forma constante en el texto
subyacente, ya que la tension entre los personajes en la pelicula es algo
gue se puede percibir sin mucho esfuerzo. En la misma frecuencia, se
puede notar que la enfermedad es otro asunto que permanece inherente
al tema de la muerte, la enfermedad en la pelicula se muestra incluso con
mayor crudeza que en la novela, que incluso llega a ampliarse “...hasta el
punto que incluso el gallo cae enfermo” (2010: 195). En el caso de los
temas de la lluvia y el gallo, también se pueden notar ciertos cambios
sustanciales, que realmente no llegan a afectar el mensaje de la historia
original, mas bien lo enriquece, el gallo por ejemplo, mas que ser un
animal simbdlico, en la pelicula se convierte en una especie de figura que
requiere de proteccion paternal, sélo basta con mirar cdmo ambos
ancianos lo alimentan, lo cargan y lo miman, “como si fuera el substituto
(sic) del hijo perdido” (2010: 196). En cuanto a la lluvia, sélo se puede
afirmar que existen unas pequefias variables, ya que en el libro las lluvias
cesan en algun punto de la historia, mientras que en la pelicula, la lluvia
hace presencia justo en la mitad de la misma y continda sin cesar hasta el
final, mostrando de esa manera un mayor desasosiego que el que se

percibe en el texto escrito.

Un aspecto que llama poderosamente la atencion en el lenguaje
cinematografico planteado por Ripstein estd en la presencia de una

cantidad considerable de espejos que de cierta forma causa una
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sensacion de multiplicidad en los hechos y en los ambientes, otro aspecto
digno de mencionar esta en “el hecho de que la accion se desarrolle
especialmente en interiores y de noche” (2010: 196), una de las grandes
caracteristicas de Ripstein como cineasta radica en que es muy dado a
crear ambientes nocturnos y en crear ambientes multiplicados por el uso

de espejos.

Tedeschi, al igual que otros criticos que han analizado esta
pelicula, menciona otras diferencias sustanciales en relacién a la obra
escrita, en lo que se refiere a la ubicacién geografica, todos coinciden en
qgue ha sido un gran acierto de Ripstein trasladar los hechos a su México
natal, no obstante, como ya se ha notado en su breve andlisis, Tedeschi
va un poco mas alla, ya que la ubicacion histérico temporal también juega
un papel sumamente importante en ese cambio, porque “el México de
1956 nada tiene que ver con la Colombia del mismo afo.” (2010: 198), el
cineasta tuvo que relacionar la historia con algun hecho violento, como
una guerra, que lograra crear un efecto similar en el contexto que se
intenta mostrar en la pelicula, por ende, la Guerra Civil de Colombia en
este caso se transforma en la Guerra Cristera de México, que se prolongo
entre 1926 y 1929, cosa que hace suponer que la diferencia temporal es
abismal, eso, si tomamos en cuenta los veintisiete afos que han
transcurrido entre 1929 y 1958, en efecto, esto hace suponer que la
espera del coronel es mas larga en la pelicula que en la novela, ya que
cronolégicamente hablando, han pasado veintisiete afios desde que ha
terminado la guerra cristera, cosa que el mismo coronel menciona en la
pelicula, donde “no se hace referencia a las razones politicas del retraso
de la pensién (en México podria haber quizas s6lo razones burocraticas)
mientras que la situacion actual de violencia en el pueblo tiene una
relacion muy labil con la politica” (2010: 197), es decir, que las razones
politicas relacionadas con algin gobernador déspota y dictador, no actian
con la misma fuerza en la pelicula que en la novela, por ende, Ripstein
tuvo que enfocar el tema de la violencia hacia otras situaciones diferentes

a las de la obra, que poco tienen que ver con el asunto politico, ya que los
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personajes politicos, que poseian un primer plano en la novela, no lo
tienen en la pelicula, de hecho, “las explosiones de violencia mas fuertes
en la pelicula tienen lugar entre marido y mujer, o entre la pareja y el
pueblo, o entre el coronel y el cura” (2010: 197), de esa manera, se logra

que la tensién del argumento no se diluya y pierda su efecto.

En muchos casos, el tema de las discusiones entre los
protagonistas principales y el resto de los personajes versan sobre temas
ajenos a lo politico, incluso se podria afirmar que tocan el tema religioso
en una escena donde el coronel tiene una discusion con el cura del
pueblo. Otro aspecto que se trata en una proporcion mucho menor a la de
la novela es el tema social, ya que “en la pelicula el aspecto de cronica
social se pierde y muchos de los detalles que se omiten pertenecen
justamente a la descripcion del pueblo en su variedad social” (2010: 197),
por ejemplo: no hay arabes mercaderes, el abogado no es negro, y por
ultimo, el detalle mas importante, el entierro de Agustin es un acto privado
y no publico y social, cosa que hace que se pierda la famosa escena en la
novela donde los personajes desarrollan didlogos donde el pensamiento
social se manifiesta de forma contundente. De alli se concluye que la
lucha del coronel, a diferencia del libro, ya no es colectiva sino individual,
en la pelicula, la lucha del coronel se convierte en un hecho meramente

personal, una lucha que por nada del mundo debe perder.

Tedeschi también sostiene que “otro aspecto importante de la
novela, que desaparece casi totalmente en la pelicula es el recurso al
humor” (2010: 198). En la pelicula, a pesar de que Ripstein hace gala
también del humor, hay que tomar en cuenta que en este caso se trata de
un humor menos agudo que el de Garcia Marquez, un humor mas sutil,
que incluso permite que en la pelicula se cree una atmdsfera “mucho mas
melancolica y sombria que en la novela” (2010: 199), aspecto que cobra
mayor fuerza gracias al gusto de Ripstein por mostrar ambientes
nocturnos y desprovistos de luz. Por otra parte, el patetismo y el

pesimismo forman parte de la poética del director, de ahi lo lGgubre de su
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ambientacion, “en la pelicula la espera no deja lugar a ninguna
esperanza, y que el tiempo abierto de la novela se vuelve a cerrar sobre
si mismo en la pelicula” (2010: 199); por ejemplo, en lo que respecta a la
escena final, existe una gran diferencia en la forma de interpretar el
dialogo final de la pelicula y el de la obra, que, a pesar de estar fielmente
reproducido en lo que a palabras se refiere, guarda una gran diferencia en
cuanto a la tonalidad empleada, ya que no es igual exclamar la palabra
escatologica “mierda”, tal como se percibe a través de la lectura de la
novela, una exclamacion que conduce al lector a sentir como una especie
de liberacién o catarsis experimentada a través del personaje principal,
qgue pronunciar el casi imperceptible balbuceo del coronel, personificado
por Lujan, efecto que, apoyado en el ligubre ambiente, el movimiento
lento de las cdmaras vy la triste lluvia que golpea su ventana, nos lleva a
percibir un sentimiento de derrota, “la idea final de una resignacion sin
futuro, de una circularidad del tiempo que no lleva a ningdn sitio, de un
coronel que pertenece, sin remedio, a las estirpes que no tienen una

segunda oportunidad sobre la tierra” (2010: 200)

En conclusion, las diferencias entre obra literaria y obra
cinematografica, en este caso, no se enfocan en los temas y los motivos,
tal como sucede con la mayoria de las adaptaciones, sino que, mas bien,
se establecen en un nivel mucho més profundo y menos superficial, hasta
el punto de que Tedeschi cierra su analisis afirmando que, con El coronel
no tiene quien le escriba, Garcia Marquez ha escrito “su novela mas
cinematografica” (2010: 200), mientras que, por su parte, Ripstein ha

montado “su pelicula mas novelesca” (2010: 200).

En lineas generales, como se ha podido apreciar, se podria decir
que no todo ha sido malo y decepcionante en la obra cinematografica
relacionada con el autor colombiano, ya que, como afirma Romero (2014),
“nos quedaran algunos acercamientos cinéfilos a la pluma de Gabo que si
son muy estimables, como el que hizo Arturo Ripstein en 1999 a su

emblemaética El coronel no tiene quien le escriba...” (2014), no en vano, el
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director logré la nominacion a varios premios importantes como La Palma
de Oro en Cannes, el Goya, en la categoria de guion adaptado y ademas
‘gand6 el Premio a Cine Latinoamericano en Sundance’
(Vivecinescrupulos, 2011), estos logros son los que han hecho que
Ripstein sea considerado como uno de los mejores directores de

Latinoamérica.
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CAPITULO V

Andlisis de tres adaptaciones cinematograficas de Garcia

Marquez de principios del siglo XXI

5.1 Anadlisis de El amor en los tiempos del célera (2007)

El amor en los tiempos del colera es una novela que, aparte de
mostrar el microcosmos de una comunidad situada al norte de Colombia,
con sus tensiones sociales, también, segun observa Fiddian, R. (1989:
194), sigue, aparentemente, los estereotipos romanticos que la acercan a
una novela de folletin, ya que sigue los lineamientos del héroe romantico
y la heroina inalcanzable, por ello, “the verbal clichés, caracter types and
narrative situations illustrated here are evidence of clear intent on Garcia
Marquez’'s part to write a pastiche of the folletin” (idem, 1989: 195).
Fiddian compara la obra con una telenovela, y percibe en la obra a un
protagonista masculino patético que solo despierta compasion, perfil tipico
del galan de telenovelas latinoamericanas; por otra parte, se puede ver
también una evocacion de la figura patriarcal en la figura de Juvenal
Urbino, el antagonista de Florentino Ariza. No obstante, dentro de ese
marco folletinesco se asoma entre lineas el tema de la denuncia social, el
tema de una América Latina inmersa en la guerra, la enfermedad y la
violencia; “this important area of Garcia Marquez’'s writing embraces
considerations of history, politics, class, race and culture, expressed here

in literal, symbolic and allegorical terms.” (Fiddian, 1989: 202)

Isabel Rodriguez-Vergara (1991:120) por su parte, sostiene que,
debajo de esa aparente linealidad y sencillez de folletin, se esconde una
mayor complejidad, pues se trata de “una obra maestra que resume
multiples voces (textos) en constante polémica y que en Ultima instancia
sblo puede ser leida mediante su intertextualidad” (1991: 120); sin
embargo, Garcia Marquez, por esta vez, usarda el amor como tema

central, a diferencia de otras de sus obras, en las que se ocupé de temas
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como la soledad, la violencia y el poder. En El amor en los tiempos del
cOlera se toca el tema del amor en todas sus facetas: el fraternal, el
platonico, el sexual, el conyugal, llegando incluso a tocar el tema de la
pederastia; ademas, la novela “tiene forma de espiral, en la cual el
principio y el fin se tocan” (Rodriguez-Vergara, 1991: 121), procedimiento
narrativo similar al de otras obras de Garcia Marquez como Crénica de
una muerte anunciada y El otofio del patriarca. En el caso de El amor en
los tiempos del célera el episodio amoroso cubre medio siglo, hasta que
se da el reencuentro después de “cincuenta y un afos, nueve meses y
cuatro dias” (1991: 127). En lo que respecta a los planos temporales,
destaca la division entre “el tiempo de la memoria de los personajes y el
tiempo de la escritura de la novela” (1991: 127), ya que el lector puede de
alguna manera determinar la época y la cronologia mediante
acontecimientos historicos e inventos que han marcado ciertos momentos
determinantes para los personajes; por ejemplo, se pueden citar
acontecimientos como la guerra civil, la epidemia del célera o,
centrandonos en acontecimientos mas simples, el hecho de que “Fermina
Daza estudiaba en el colegio de La Presentacion durante la época del
invento del telégrafo” (1991: 127)

Es importante observar que Garcia Marquez, a la hora de narrar la
historia de la unién matrimonial de Fermina y Juvenal, se inspiré en sus
padres, dofia Luisa Marquez y Gabriel Eligio Garcia. El matrimonio de
Fermina y Juvenal fue una unién sin amor; no obstante, fue una pareja
ejemplar para la sociedad. Representaban el ideal de familia, el ideal de
benefactores que hacen avanzar y crecer a una sociedad entera. Juvenal
brillaba por sus contribuciones a la sociedad, por sus innovaciones en el
tema de salubridad, por su colaboracién en eventos artisticos, paseos
civicos, acontecimientos culturales y, obras de caridad, entre muchos
otros. En este punto “el narrador sigue paso por paso las caracteristicas
de un matrimonio convencional de comienzos del siglo” (Rodriguez-
Vergara, 1991: 173); un matrimonio donde Fermina era sélo una persona

servil, entregada siempre al servicio de su marido. Paralelamente, vemos
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avanzar la historia idilica entre la misma Fermina Daza y Florentino Ariza,
dos seres que se conocieron durante la edad de la pureza y la inocencia,
cuando él contaba con dieciocho afios y ella con tan sélo trece afos. Ese
amor idealizado y platonico cobrd fuerza cuando ambos tuvieron un
romance fugaz mientras ella contaba con dieciocho afios y él con
veintidos, una relacién etérea que no llegd a consumarse en el plano
fisico hasta medio siglo después, ya que en ese entonces “su Unico
contacto (eran) las cartas de amor” (1991: 175). Segun Ploetz (2004),
Fermina “aprende a amar a Florentino Ariza (con) sus anticipadas cartas,
su delicadeza, su firmeza de propdsito” (2004: 140). Asimismo, al avanzar
la historia, vemos que Fermina pierde de momento esa imagen idealizada
que tenia de Florentino y comienza a experimentar cierto rechazo ante su
pareja de la juventud, hasta el punto de no llegar a considerarlo como una
persona, sino como una sombra, de ahi que accediera a casarse con su

otro amor, el real, que en este caso seria Juvenal Urbino.

Es conveniente recalcar que Rodriguez-Vergara considera que
“Florentino Ariza representa una autoparodia del propio Garcia Marquez
en su funcién de escritor’ (1991: 190); no obstante, Ploetz (2004: 140)
lleva esa vision un poco mas alla, ya que, para esta estudiosa, Juvenal
Urbino y Florentino Ariza son la simbiosis de Garcia Méarquez, dos
personajes que van en paralelo a lo largo del desarrollo de la historia y se
contraponen, por ello: “llama la atenciéon de como los destinos de Juvenal
Urbino y Florentino Ariza quedan unidos a través del personaje de
Fermina” (2004: 141). En cuanto al personaje femenino principal Ploetz
afirma que “Garcia Marquez puso en Fermina rasgos de la personalidad
de su mujer” (2004:141), Mercedes, en tanto que es una persona de
caracter fuerte y decidido, aunque maternal y servicial a la vez. Es la
imagen de la buena esposa y madre, la propia figura matriarcal, reflejada
en muchos de los personajes femeninos creados por su marido. Como
también lo afirma Fiddian (1989: 201), Garcia Marquez muestra una
imagen de la mujer como una madre vulnerable y con una ideologia

sexual muy conservadora. A todo esto se agrega el testimonio de otra
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gran amiga del autor, Rose Styron, quien desde su punto de vista
femenino ha afirmado que las mujeres de sus obras eran, a pesar de su
fuerza, su abnegacion y de su imagen matriarcal, “muy sensuales”
(Paternostro, 2014: 153), y continda diciendo que, en gran medida, el
autor escribe a través de los ojos de los personajes femeninos.
Ciertamente, “quien escribe es un hombre, pero es un hombre que uno
sabe que entiende y aprecia a las mujeres lo suficiente como para
meterse en sus cabezas” (2014: 153). Es evidente que el autor
colombiano, al igual que logra entrar en la cabeza de sus personajes
masculinos, de la misma forma logra hacerlo con sus personajes
femeninos, y eso realmente se puede percibir en la lectura de cualquiera

de sus obras.

En lineas generales El amor en los tiempos del colera “nos
introduce, a la par, en un discurso acerca del amor, la vejez y la muerte”
(Ploetz, 2004: 136), unas tematicas que van cobrando fuerza gracias a
“‘escenas, gestos e imagenes de gran fuerza poética” (2004: 136), donde
tanto lo narrativo como lo testimonial se unen para formar una simbiosis
fundamental, hasta que el amor en el mundo del latinoamericano fluye y
se desborda como un conglomerado de encuentros y desencuentros entre

Sus protagonistas.

En este punto, resulta interesante tomar en cuenta la version
cinematogréfica con la que se ha recreado la historia de amor entre
Florentino y Fermina, una versiébn que ha recibido, hasta cierto punto,
unas criticas crueles, con comentarios como “resulta tan patética como
Don Quijote on ice” (Silva Romero, 2008), “una pelicula que no desperto
muchas pasiones” (laprensa.com, 2016) y que “ni siquiera Javier Bardem
salvo de la quema” (Blanes Martinez, 2014). No obstante, segiin comenta
Harfuch (2015), esta version al menos pudo contar “con varias
nominaciones al Globo de Oro” (2015), entre las cuales logré ganar el de

mejor cancion original, compuesta por Shakira.
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Segun Maria Lourdes Cortés (2009), El amor en los tiempos del
cOlera fue calificada como “la unica pelicula <<hollywoodense>> del
colombiano” (2009), una pelicula que, a pesar de todo, como también lo
menciona Garcia de Francisco (2014), “no fue masacrada por la critica,
como ocurrio con Cronica de una muerte anunciada” (2014); sin embargo,
no se puede obviar la falta de sustancia que marco la pelicula de principio
a fin, ya sea por la falta de identidad cultural y por otras razones mas
técnicas como el maquillaje o las actuaciones. El amor en los tiempos del
cOlera fue dirigida por el director britanico Mike Newell, muy valorado y
reconocido por otros trabajos como la legendaria Cuatro bodas y un
funeral (1994), La sonrisa de Mona Lisa (2003), Harry Potter y el céaliz de
fuego (2005), entre otras; una trayectoria que no fue suficiente para evitar
lo penoso que significo el estreno de esta adaptacion. De hecho, Garcia
de Francisco (2014) sostiene que dicha adaptacién “pasé sin pena ni
gloria, por su falta de personalidad, algo imperdonable al basarse en un
texto tan unico y especial como cualquiera de los de Gabo” (2014). Por
otra parte, Felipe Coria, director del Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos (CUEC) de la UNAM, en una entrevista realizada por
Turner W. (2014), en dicho encuentro concluyé que el gran problema
radicaba en que hay cineastas que lejos de crear, o mejor dicho, recrear
las obras de Garcia Marquez, mas bien se han dedicado a crear “bodrios”
(2014), en vez de un producto medianamente cercano a la excelencia,
aunque Coria seguidamente afirma que “el cineasta tiene que destruir el
texto pero se enfrentaria al escritor” (citado por Turner W., 2014). Coria
cita precisamente El amor en los tiempos del cdlera, un film que considera
‘peor que una telenovela brasilefa, pero con una dosis de soft porn”
(citado por Turner W., 2014).

En cierta forma, como ya ha sucedido con otros trabajos
cinematogréaficos basados en las obras del autor colombiano, vuelve a
relucir el problema del choque de culturas como principal motivo del
fracaso. Bedoya Forno saca a colacion el tema al afirmar con cierta

desaprobacién que Hollywood tuvo la osadia de convocar “a un director

184



inglés (Mike Newell), a un protagonista espariol (Javier Bardem) y a una
intérprete italiana (Giovanna Mezzogiorno)” (2014), una mezcla que segun
este critico “resulto peor de lo que suena” (2014). Pero el rechazo no solo
vino de parte del publico latinoamericano, porque esta cinta, “estrenada
en octubre de 2007 en el Festival de Rio...recibié pésimas criticas en
Estados Unidos y su recaudacion no fue la mejor después de su estreno”
(Rolong Schweiger, J.E., 2014). Por lo que se puede observar, el rechazo
a la pelicula fue general, tal vez por la incomprensién a lo que quiso
plasmar en un género hollywoodiense completamente incompatible con la
esencia latinoamericana de la obra de Garcia Marquez, o, tal como se ha
mencionado en apartados anteriores, entre estos, un decepcionado
Marcos Castillo (2014), actor licenciado en artes que ha escrito una dura
critica en donde enfatiza que las imagenes creadas en su cabeza
resultaban ser mejores que las que vio en la pelicula, sin embargo, no
titubed al aclarar que “es muy dificil llevar al cine el realismo magico de
Garcia Marquez, que se complementa con recuerdos de colores y cielos”
(2014).

En Literatura posnacional, Castany Prado afirma que la literatura
ha tomado ventaja sobre las ciencias sociales en el hallazgo “de
descripciones o construcciones adecuadas a la irreductible complejidad
del mundo y de las personas que lo habitan” (2007: 165-166). La literatura
es, en cierta forma, la encargada de construir lo que se podria denominar
el posnacionalismo. Esto se debe al afan que han tenido y tienen muchos
autores por lograr que sus obras trasciendan y sobrepasen las fronteras
geograficas y culturales, buscando asi la universalidad de sus lecturas,
las cuales “pueden ser sentidas como propias por el mayor numero de

lectores pertenecientes a culturas diferentes” (2007: 166).

Es dificil separar los estudios literarios y las cuestiones territoriales,
ya que la parte local ejerce una gran influencia en la escritura de los
autores. El territorio, al igual que la lengua y la cultura, son factores

distintivos en el estudio de las obras literarias. Y si nos referimos a la
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literatura latinoamericana, es importante recalcar que Latinoamérica tiene
una doble impronta nacionalista (Castany Prado, 2007: 239).
Paraddjicamente, ese tipo de tensiones son las que favorecen un mayor
ndmero de vislumbres de universalidad. En cierta forma, los
latinoamericanos sentimos que tenemos algo de europeos, ya sea por su
influencia o por la mezcla de razas, y tal como dice Borges “los
latinoamericanos también tienen la libertad cultural o imaginativa de mirar
mas alla de Europa, hacia otras culturas como Asia o Africa” (2003: 370-
372). Los latinoamericanos no se han inhibido a la hora de estudiar otras
culturas como la europea o de otros continentes. Se puede afirmar que
también ha influido la experiencia de la colonizacion y las guerras de
independencia, las cuales han dejado experiencias traumaticas, tanto de
disolucion como de unificacion de naciones que han llevado a asimilar
una nocién de union que ni siquiera los movimientos separatistas han
logrado diluir. Por ejemplo, el fendmeno del mestizaje en Latinoamérica
fue muy diferente en comparacion con China, La India y algunos paises
de Africa, porque en América “el mestizaje no es el accidente, sino la
esencia, la linea central” (Fernandez Retamar, 2003: 23). Por lo tanto, el
mestizaje en Latinoamérica ha sido a su vez, “mas antiguo y mas intenso
que el de cualquier otra parte del planeta” (Castany Prado 2007: 242), por
esa razon se puede palpar “una enorme tradicion de reflexion
posnacional” (2007: 242).

América es el continente que en cierta forma posee un pedazo de
cada parte del mundo, es como la unificacion de todos los retazos que
han venido dejando los habitantes de cada rincén del mundo: es por ello
que “la cultura americana es la unica en todo el mundo que desde su
nacimiento mismo vive inmersa en el mundo todo y no en una de sus
partes.” (Castany Prado, 2007: 243). Por alguna razon, el prestigio
mundial de la literatura latinoamericana, representada por autores como
Borges, Vargas Llosa, Garcia Marquez y Cortazar, entre otros, ha dado
sus buenos frutos en otras latitudes, hasta llegar al punto de influir en

otras culturas y paises. Como ejemplo de esto podemos citar la influencia
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qgue ha ejercido Gabriel Garcia Marquez sobre Coetzee. América es el
mejor ejemplo de globalizacion, dado su caracter universal, ya que en
América no se han dado fenbmenos como el Eurocentrismo europeo, y
eso se debe a que los latinoamericanos siempre han sabido mirar hacia
otras latitudes sin centrarse en si mismos. Sin entrar en detalles
histéricos, es importante observar que los escritores latinoamericanos son
los que han cumplido un papel fundamental en la construccién de lo
nacional, tal como demostr6 Benedict Anderson en Comunidades
imaginadas (1983), y a su vez en la expansion hacia el imaginario

posnacional.

La doctrina del positivismo surge como producto de un movimiento
filosofico, politico y cientifico que ha contribuido con esa busqueda de
unificacion, con ese caracter de universalidad entre los escritores y
pensadores latinoamericanos. El positivismo fue una doctrina que rompio
con todo lo anteriormente establecido, como, por ejemplo, el colonialismo.
Segun Abellan, “el positivismo también supuso una primera toma de
conciencia en la busqueda de una identidad propia nacional y continental,
ya que éste pasd a convertirse...en el punto de union de los diversos
paises latinoamericanos” (1972: 86-89). No obstante, ese movimiento
también tuvo su reaccidn antipositivista, que buscaba el efecto contrario,
la centralizacion hacia “lo especificamente latinoamericano”, aspecto que
provocé muchos enfrentamientos a nivel cultural y politico. Esa dicotomia
entre positivismo y antipositivismo aun sigue su curso, aun cuando ha
habido acontecimientos historicos como la Primera y Segunda Guerra
Mundial que han influido de forma favorable a la unificacion y a la
universalidad del latinoamericano, eso, sin mencionar el fendmeno del
ultimo periodo globalizador acaecido entre finales del siglo XX y principios
del siglo XXI.

Otros criticos no sélo atribuyen el fracaso a la incompatibilidad
cultural o identitaria. La pelicula también ha sido criticada en lo que se

refiere a sus aspectos técnicos y actorales. Por ejemplo, Garcia de
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Francisco (2014) ha aseverado que “ni siquiera un actor de reconocida
calidad como Javier Bardem fue capaz de recrear como se merecia a
Florentino Ariza” (2014); para muchos, el talento del ganador del Oscar,
Javier Bardem, no estd en entredicho, sin embargo, resulta curioso que
este gran admirador de la pluma de Garcia Marquez, y ademas, un gran
lector de esta obra, no haya podido captar de forma satisfactoria la
esencia de Florentino Ariza; tal vez, si la pelicula hubiese sido grabada en
espafol, la cosa hubiese sido distinta, porque el problema del idioma
empleado en la adaptacién es otro motivo que cobra fuerza entre los
cinéfilos decepcionados, quienes afirman que esta pelicula conté con un
elenco que perfectamente hubiese podido rodar hablando en espafiol, por
ejemplo, a Gala, le parecié imperdonable que “uno de los simbolos de la
literatura castellana del siglo XX esté rodado en inglés” (2009). El blog
vivecinescrupulos.com, redactado por Yoshua tampoco se queda atras al
catalogar la version de Newell como un “adefesio filmico” (2011), y dar
rienda suelta a su severidad critica al poner en tela de juicio a la direccion,
al maquillaje e incluso a la banda sonora. Por todo ello acusa a Newell de
‘haber arruinado una de las mejores novelas de las letras
hispanoamericanas” (2011); en esta cinta que absorbid un presupuesto en
produccion de mas de cincuenta millones de dolares solo se salvaron de
la critica la fotografia, la edicién de sonido y el vestuario, pero “el resto de
aspectos de la pelicula son mediocres” (2011). El critico no deja escapar
el choque anacrénico que le ha provocado la inclusion de varias
canciones interpretadas por Shakira en la banda sonora, y acota diciendo
que “se debid buscar sonidos de la época y hacer una banda sonora
acorde” (2011). Por si esto no fuera suficiente, arremete contra el director
del film y sentencia que si “los grandes actores como Bardem vy
Mezzogiorno (se ven) tan mal en pantalla es porque el director es muy
malo” (2011).

Para Beatriz Maldivia (2008), el problema mas grave de esta
adaptacion radica en el idioma de la interpretacion de los personajes.

Como vimos mas arriba, en versiones filmicas anteriores muchos actores
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de habla inglesa, griega e italiana habian hecho el esfuerzo titanico de
actuar en lengua espafiola, precisamente para no perder la esencia de las
obras de Garcia Marquez. No es el caso de El amor en los tiempos del
colera, aunque el resultado sea el mismo, Maldivia no pierde la ocasion
de decir que nunca podra comprender “esa mania que tienen algunos de
elegir actores que hablan perfectamente el idioma que deberian
pronunciar los personajes, para luego hacerles hablar otra lengua...y
encima fatal” (Maldivia,2008). Si observamos bien, el elenco es en casi su
totalidad de origen hispano. Los actores, segun este critico de cine,
aungue son de primera linea, resultan poco convincentes, entre ellos John
Leguizamo, que, tal como sostiene Maldivia, aunque “suele ser lo mejor
alld donde participa, aqui estda muy sobreactuado” (2008); en cuanto a
Javier Bardem, la critico dice no atreverse a hacer un juicio de valor sobre
su actuacion, “pues mas que su interpretacion lo que no resulta agradable
es su personaje” (2008); por otra parte, Giovanna Mezzogiorno es la que
se lleva la peor parte, por ser la que “mas destaca negativamente” (2008)
entre todos sus compafieros, ya que, segun Maldivia, jamas cambia su

expresion de resignacion durante toda la pelicula.

Sin embargo, Maldivia adopta una actitud mas benevolente al
afirmar que, pese a todo, en la pelicula destacan algunos puntos
positivos, casi todos ellos relacionados con los actores secundarios y con
“aquellas subtramas que no tocan directamente el argumento principal”
(2008). En la misma vertiente critica, Mario Santiago (s/f) no sélo atribuye
el fracaso de este film a la mala conversion de una obra maestra del
realismo magico en “un culebréon acartonado e interminable” (s/f) plagado
de tanta cursileria, que ni el propio Bardem ha podido contrarrestar, sino
que hay muchas otras razones que le llevan a afirmar que “la pelicula
adolece de fallos estructurales, empezando por el desconcierto que
provoca ver a una tropa de intérpretes espafioles y latinoamericanos

utilizar un inglés de pachanga” (s/f)).
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El diario La Higuera (s/f) nos cuenta una historia muy curiosa segun
la cual, Bardem, ya en su adolescencia habia leido la novela del Nobel
colombiano, y se habia quedado prendado por el personaje masculino
principal, razén por la cual “aproveché inmediatamente la oportunidad de
ser parte de la pelicula” (s/f)), Bardem fue uno de los primeros en
mostrarse interesado en el proyecto; afortunadamente, segun él mismo
comenta, tuvo una grata experiencia al contactar y conocer a Mike Newell,
debido a que congeniaron de forma inmediata. Bardem, una vez con el
papel, comenzd con la ardua tarea que implica entrar en un personaje
complejo, que se desarrolla en un amplio intervalo de tiempo, que abarca
desde los veinticuatro hasta los setenta y cuatro afios de edad. Eso,
segun el mismo Bardem afirma, “es algo bastante complejo y lleno de
matices, realmente tienes que darlo todo. No puedes quedarte con nada”

(citado por La Higuera: s/f).

En relacion con la actriz principal, la busqueda de una persona
adecuada se prolongd mas de lo debido, porque necesitaban a una
intérprete capaz de dar vida a una mujer “llena de matices y capas, fiera a
veces, circunspecta en otras” (La Higuera, s/f). Finalmente, los
productores vieron en la actriz Giovanna Mezzogiorno a la actriz
adecuada, dada la popularidad y la admiracion que le profesaba su
publico en Europa y sus numerosos premios gracias a peliculas europeas
como Don’t Tell o La ventana de enfrente. Segun el punto de vista de
Newell, “fue extraordinario verla crecer como Fermina” (citado por La
Higuera, s/f), ya que Mezzogiorno, al encarar el gran reto de
personificarla, logré llevar al personaje con elegancia y creatividad.
Giovanna Mezzogiorno ha afirmado que los personajes creados por
Gabriel Garcia Marquez son tan intensos e interesantes que adquieren
una “dimension épica”, son seres que van mas alla de lo terrenal, porque
“en sus vidas hacen cosas que otras personas no harian en diez afos, de
forma que la intensidad de estos personajes es un gran reto para este
actor” (citado por La Higuera, s/f), por otra parte, existe otro reto aun

mayor que tuvo que afrontar todo el equipo de produccién, ya que hubo
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gue dar vida a unos personajes que vivieron durante la transicion entre el
siglo XIX y el siglo XX, factor que requeria una mayor preparacion de los
actores, algo que iba mucho mas alld de los ensayos. Para ello
recurrieron a los servicios de la profesora Julie Adams, que se encargé de
“definir los distintos acentos que intervienen en el inglés hablado al estilo
costefio, un dialecto de espafiol muy influenciado por los acentos
caribefios que se hablan en todo el norte del pais” (La Higuera, s/f). Tal
vez éste sea el motivo por el cual el inglés de los actores haya sido tan
cuestionado. En ese aspecto el actor John Leguizamo defiende su
posicién al decir que cada uno de los actores pertenecia a una region
diferente del mundo y que por ello hubo que trabajar mucho para

“encontrar algunos acentos comunes” (citado por La Higuera, s/f).

Ademas de la diccion, los productores se ocuparon de solventar los
aspectos relacionados con el lenguaje no verbal, con el objetivo de
“ayudar a los actores a acostumbrarse al comportamiento de la épica” (La
Higuera, s/f). Para lograr esto, los actores hicieron durante tres semanas
talleres y ensayos formativos, que, segun la actriz Giovanna Mezzogiorno,
le fueron de gran utilidad “a la hora de construir el personaje” (citado por
La Higuera, s/f). Segun John Leguizamo, esta historia no soélo trata de una
pelicula de época y culta donde todo debe hacerse de manera formal y
perfecta, por ello intentaron simplemente reflejar la gran vitalidad de la
historia y los personajes, por esa razon, entre todos intentaron que la obra
“fuera mas improvisada y mas rica como lo es la propia vida” (citado por
La Higuera, s/f); por otra parte, Mezzogiorno agrega que la pelicula fue
rodada “de una forma realista e intensa” (citado por La Higuera, s/f),
como una historia donde la belleza y el romanticismo van a enfocarse
hacia lo inesperado y lo poco convencional, cosa que, segun menciona la
actriz italiana, “se acerca mucho al espiritu de Garcia Marquez” (citado

por La Higuera, s/f).

En relacion con el entorno y el ambiente de la obra, una ciudad que

en la version original jamas es mencionada por el autor, ésta fue
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minuciosamente buscada por los productores de la adaptacion, quienes
contaron con la colaboracion del vicepresidente de Colombia de aquél
entonces, Francisco Santos, quien “les puso en la pista de algunas
localizaciones reales que Garcia Marquez describe en el libro” (La
Higuera, s/f). El productor ejecutivo Dylan Rusell, gracias al apoyo de
Santos, quedd convencido de que Cartagena era aquella ciudad “magica”
que de cualquier forma “se adecuaba a la historia porque todo lo que se
describe en la novela tiene su origen aqui” (La Higuera, s/f). Cartagena
era una ciudad que ofrecia “las languidas plazas de la ciudad, sus
enormes y ornamentales iglesias, y sus magnificas y ruinosas fincas” (La
Higuera, s/f), todas ellas descritas de forma precisa en la novela. El
elenco, los productores y todo el equipo de la filmacién pernoctaron
durante varios meses cobijados bajo el clima tropical y sus constantes
cambios, situacion que favorecié en la recreacion de ese mundo magico.
Ademas de la colaboracion del clima, hubo que contar también con el
esfuerzo y el trabajo del disefiador de produccién de la cinta, Wolf
Kroeger, quien fue el encargado de supervisar y llevar a cabo “la
transformacion de las numerosas plazas y estructuras de la ciudad,
haciéndolas envejecer para que tuvieran el aspecto que debieron tener en
aquellos dias” (La Higuera, sf/f). Al menos, en el aspecto de la
escenografia y locaciones se puede vislumbrar un aspecto positivo en la
filmacion, cuyo rodaje se llevd a cabo en mas de ochenta y tres
localizaciones, entre casas, castillos, rios, montafas, plazas, etc., muchas
de las cuales no requirieron retogques para su utilizacion en las
grabaciones. Sin embargo, muchos postes telefénicos fueron
transformados en palmeras para realzar el ambiente tropical que de por si
ya existia. Por su parte, el equipo de produccién era multicultural, ya que
provenia de varias partes del mundo, al igual que el reparto actoral. Por
ejemplo, el director y el equipo de disefio eran de Gran Bretafia, el equipo
de camaras y el director de fotografia, Alfonso Beato, provenian de Brasil,
mientras que el equipo técnico procedia de México y Colombia. Es

importante resaltar que “mas del 50% del equipo era colombiano” (La
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Higuera, s/f), eso sin contar con la gran cantidad de extras y de algunos
actores colombianos que personificaron a algunos secundarios de lujo,

como por ejemplo Marcela Mar y Catalina Sandino.

Entrando en otros aspectos, Cabrera (2008), al contrario que otros
criticos citados en este trabajo, elogia la parte musical de la pelicula al
afirmar que “la producciéon cuenta con varias hermosisimas (sic) y
sencillas canciones de la colombiana Shakira que acentian ain mas la
belleza de los impresionantes parajes de su pais natal” (2008). Con todo
critica, a pesar del “interesante mosaico de nacionalidades” presente en la
produccion, que, “debido a su vocacion internacional y a su procedencia
economica, tengamos que oir a los actores recitar en inglés las frases de
una de las mejores y mas bellas novelas escritas en castellano” (2008).
Segun esta Ultima aseveracion, se podria afirmar que el problema no fue
el guion en si ni el cuestionado maquillaje, ni mucho menos la banda

sonora, sino el idioma empleado.

Javier Escartin Gomez (2008) extrae la misma conclusion que la
mayoria de los criticos, al afirmar que “es muy dificil trasladar el universo
imaginario de Garcia Marquez a la gran pantalla” (2008), pero igualmente,
no se puede dejar pasar por alto el hecho de que Newell no logra alcanzar
el objetivo deseado, porque como resultado final nos encontramos ante
“una obra estilizada, superficial e incluso falsificada” (2008). Ante algo asi,
a cualquiera le debe costar sumergirse en el universo magico del autor
colombiano. Sin embargo, considera que, como adaptacion es muy
correcta, “pues recoge la esencia del libro y los aspectos claves de la
misma (sic), sin inventar en exceso y desvirtuar el trabajo del primer autor”
(Escartin Gomez, 2008), no obstante, segun este critico, la gran
decepcién se halla en “la traslacion del guion a la celulosa” (2008), ya que
es alli donde vemos “una representacion mediocre de una gran novela”
(2008), que pese a tener las mejores localizaciones, los buenos
decorados y un vestuario acertado en el estilo, los espectadores no se

terminan de creer la historia que se esta narrando, ya que, segun
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comenta Escartin Gémez, termina siendo un conglomerado de hechos y
de sentimientos encontrados y sin sentido. Por otra parte, critica el
desempeiio de los actores, que considera flojo y sobreactuado. No
obstante, salva de ese lote a la actriz colombiana Catalina Sandino
Moreno, que ejecuta “unas intervenciones breves, pero muy intensas, que
destacan sobre las del resto” (Escartin Gémez, 2008). En fin, Escartin
Gbomez intenta ser constructivo con su critica salvando otros aspectos

como la fotografia y la musica.

En vispera del estreno de la cinta, la periodista Claudia Sandoval
Gomez (2007) publicé una nota de prensa, en la que pronosticaba un
posible fracaso de taquilla. Dicha afirmaciéon descansaba en otras criticas
mas contundentes de la prensa especializada, ya que “muchas
publicaciones serias como The New Yorker y Variety la calificaron como
decepcionante” (Sandoval Gémez, 2007). Sin embargo, en su nota,
Sandoval Gomez daba cierto beneficio a la duda, al otorgarle al publico la
dltima palabra. Por ejemplo, segun cita Sandoval, John Anderson,
redactor de la revista Variety, elogia la actuacion de Bardem, si bien
considera que “la pelicula queda corta frente a la magia de la novela”
(citado por Sandoval Gomez, 2007); mientras que en el New Yorker,
Daniel Denby arremete contra el director Mike Newell al aseverar que “no
pinta con la camara, no es capaz de capturar la riqueza visual como
deberia, en cambio convierte todo en el equivalente a la devocién de los
amantes por el fetichismo” (citado por Sandoval Gomez, 2007). Menos
benevolente resulté ser Sura Wood, critico del diario The Hollywood
Reporter, quien califico esta cinta como “un melodrama recalentado con
demasiadas complicaciones y actuaciones exageradas” (citado por
Sandoval Gomez, 2007); eso sin mencionar al redactor del portal
About.com, quien de forma cruel afirmé que se trata de “una pelicula tan
mala, que necesita a alguien con un premio Nobel en literatura para
comprender la amplitud de su desdicha” (citado por Sandoval Gomez,
2007). En lineas generales, la implacable critica s6lo ha mantenido a

salvo, como ya se ha mencionado anteriormente, la actuacion de Javier
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Bardem y el guion escrito por Ronald Harwood, quien supo, segun estos
especialistas, crear secuencias logicas y mantener la esencia y los
dialogos de la obra original, muchos de los cuales pierden su significado y

su emocion “en las voces de los actores” (Sandoval Gomez, 2007).

Otro aspecto que estas publicaciones han resaltado y calificado
como rescatable en la pelicula es la acertada seleccion de las
localizaciones, en general y de Cartagena de Indias, en particular, “como
fondo para la historia de amor” (Sandoval Gémez, 2007), y no pierden
ocasion al afirmar que la mayor fortaleza de la pelicula radica en ese
punto. Como resultado de este vapuleo previo de la critica,
consecuentemente, el diario Semana (2007) publicé un articulo titulado
“Las salas vacias recibieron a la pelicula EI amor en los tiempos del
célera’. Era de esperar que después de semejante vapuleo de la critica el
estreno de la cinta en EEUU fuese un completo fracaso de taquilla, que
s6lo recaudd mas que 1,88 millones de ddélares. Es obvio que ello se
debid a que “la critica norteamericana ha sido lapidaria con la adaptacion
al cine del libro ElI amor en los tiempos del célera...lo que devino en la
poca asistencia a las salas el dia de su estreno, el 16 de Noviembre”
(Semana, s/f), algo muy significativo si tomamos en cuenta que la
produccion tuvo un coste de mas de 50 millones de ddlares, eso significa

gue ni tan siquiera pudieron recuperar la inversion.

Scott Steindorff ha dicho una gran verdad: “una adaptacién puede
pecar de fiel y parece que eso fue lo que le paso a la pelicula” (citado por
el diario Semana,s/f), resulta que a veces la fidelidad extrema hace que
algunas adaptaciones sucumban al fracaso, sobre todo en este caso,
donde el afan de capturar lo magico de la obra literaria hizo que se
perdiera toda la credibilidad en lo que se estaba viendo en el film. Segun
César Alzate Vargas, “el reto de una adaptacion esta en lograr que el cine
encuentre su propio lenguaje para narrar la historia que cuenta el libro”
(citado por el diario Semana, s/f), alli es donde muchos criticos adjudican

el peor error de estos productores, que tuvieron ese gran descuido, el de
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no saber recrear lo ya creado. Otro gran descuido, como ya se ha
mencionado con anterioridad, es el empleo del inglés, ya que este idioma
“parece que no tiene el mismo efecto de la poética en esparfiol de Garcia
Marquez” (diario Semana, s/f). Corina Chocano, redactora de Los Angeles
Times también ha hecho énfasis en ese desacierto idiomético, alli
Chocano explica que tanto el director como el guionista habian
manifestado cierto temor y zozobra ante la incertidumbre del resultado y
el efecto que causaria el traslado de una obra maestra de las letras
hispanas a un idioma diferente, finalmente, “su miedo no era infundado”
(citado por el diario Semana, s/f); el afan de universalizar una historia tan
intima, hizo que se perdiera el toque filoséfico, el romanticismo y la

profundidad de la historia de amor narrada.

Aparte de todo lo anterior, el aspecto técnico mas cuestionado de
esta adaptacion fue el desacertado proceso de envejecimiento de los
personajes, no en vano el maquillaje se lleva gran parte del vapuleo
critco no s6lo por parte de Yoshua, redactor del blog
vivecinescrupulos.com, donde se ha considerado al maquillaje como “lo
peor que (ha) visto en la historia del cine” (2011); Gala, por su parte, no
ha tolerado “la insensata insistencia por acumular toneladas de maquillaje

para que los personajes parezcan ancianos” (2009).

Cabe sefialar que dicha pelicula no ha sido denostada sélo por los
criticos, sino también por las amistades de Gabriel Garcia Marquez. De
hecho, su gran amiga, la cineasta Margarita de la Vega, la misma que
destrozo la version de Cronica de una muerte anunciada, no tuvo ninguna
piedad al mencionar: “nunca pensé que iba a decir que Cronica (sic) era

mejor que otra cosa” (Paternostro, S., 2014: 221).

Es importante mencionar nuevamente que, segun lo han dicho
muchos criticos en reiteradas oportunidades, ni la parte técnica del
maquillaje o la banda sonora, ni las canciones de Shakira, ni mucho
menos la direccibn fueron los problemas fundamentales en esta

adaptacion. El problema va mas alla, tal como lo han sugerido de manera

196



superficial algunos de los criticos anteriormente citados. El verdadero
problema radica en el idioma;, como se sabe, la obra del autor
colombiano, calificado por Martin, G., (2008) como “el Cervantes
colombiano” (2008: 25), es, al igual que el escritor espariol, dificil de
traducir, no sélo en lo que a sintaxis y léxico se refiere, sino también en lo
gue respecta a la traslacion de las bases culturales. Si esto sucede en la
mera traduccion del libro, no es dificil imaginar qué sucederia con una
pelicula; por ejemplo, “en inglés es imposible reproducir el contraste que
se establece entre lo masculino y lo femenino, que es, entre otras cosas,
un rasgo estructural de la lengua espafiola y quiza incluso, de la
mentalidad <<hispana>>" (2008: 25). Viendo otro caso concreto, el titulo
de la obra en inglés Love in the Time of Cholera, segun sostiene Martin,
pierde una parte importante de su esencia y significado, ya que el idioma
espafol “se atiene mas a los hechos, es mas historico” (2008: 31), por
ello, no es lo mismo decir “the time” que “los tiempos”, los tiempos en
plural, en el idioma castellano, posee un significado que remite a algo
histérico y remoto, en cambio “the time” en singular y en inglés, no tiene
ese significado abstracto que nos ofrece la expresion en castellano. Aqui
la pregunta de rigor es, ¢significa lo mismo “los tiempos” que “the time”?
En absoluto. Por ello, en inglés no se da ese efecto dramatico que si se
logra con el titulo en espafiol. De esa forma, se hace casi imposible que
en inglés se logre dar el sentido que Garcia Marquez le dio a un titulo que
alude a cuatro grandes fenémenos: “el amor, el tiempo, la enfermedad, (y)
la pasién” (Martin, 2008: 32). Si llevamos otro caso, que también esta
presente en la pelicula, no es lo mismo decir “forever’ que decir “para
toda la vida”, porque aqui cambia completamente el sentido. Martin
finalmente acota lo expuesto afirmando que el texto en inglés, es decir, la
mera traduccién del libro, “termina por consignar sin remedio el libro al
ambito de la telenovela de alcurnia, es decir, una prueba mas de que los
hispanos y latinos todavia prefieren los suefios imposibles a la realidad”
(2008: 35), es evidente que dicha conversion de obra maestra a

“telenovela de alcurnia” se repite también en la adaptacion de Newell.
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Mientras que en la novela “el dominio del lenguaje desborda, traspasa y
eleva a personajes y atmosferas” (Monsivais, 2008: 134), Newell trata la
historia como si fuese una comedia romantica, alli es donde realmente

radica el error.

Segun Lupe Garcia (2011), la comedia romantica “es un género
donde cabe todo” (2011), donde la norma principal estriba en la existencia
de una pareja protagdnica, cuya trama pasa por una narracidn en tres
actos: el encuentro, la ruptura y el final feliz, o lo que es lo mismo,
conflicto, crisis y solucién. Un esquema que por lo visto también se ha
visto en todo tipo de novelas; no obstante, la comedia romantica tiene
algo fundamental que la diferencia de las novelas tradicionales, el humor.
Muchos equivocadamente relacionan la novela tradicional con la comedia
romantica solo por el hecho de contar con una historia de amor, pero no
toman en cuenta, por lo menos en el caso de El amor en los tiempos del
coOlera, que el humor permanece ausente o, en su defecto, esta enfocado
de una forma muy distinta al género de la comedia romantica. La novela
de Garcia Marquez no sélo trata de una trama romantica con un final feliz,
sino que va mucho mas alla. En la pelicula que versa sobre la novela
citada, vemos como, de forma un tanto grotesca, se ha intentado enfocar
la trama de la vida sexual de Florentino, como si se tratase precisamente
de una comedia roméntica, con los conocidos clichés que caracterizan al
genero, o0 lo que muchos catalogan como un subgénero que “concentra
sus esfuerzos en retratar el enamoramiento, amor, noviazgo y matrimonio

de una manera superficial, predecible y sencilla” (Galvan, 2015).

Segun Galvan, la comedia romantica estda completamente
desvinculada de cualquier contexto social especifico, por lo tanto,
“fomenta un sentimiento de indiferencia hacia problematicas y sucesos de
la realidad”. (2015).Lo que busca la comedia roméntica es crear dilemas
mediante didlogos y recurriendo al humor basado en malentendidos,
enredos y faltas de comunicacién entre las parejas. Esto tampoco se ve

en El amor en los tiempos del colera, donde, antes bien, se pueden
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observar muchos hechos histéricos importantes, como la guerra civil y los
problemas de salud social, como la epidemia de colera que se desato
durante la época en que la historia tiene lugar. La novela de Garcia
Marquez, lejos de parecer una comedia romantica, es una obra que esta

perfectamente ubicada en un contexto histérico especifico.

Centrandonos en los personajes, podemos afirmar que estos
poseen caracteristicas especiales. Los hombres, por lo general, estan
emocionalmente abatidos y buscan la manera de volver a ilusionarse al
conocer a una mujer. Por otra parte, los personajes femeninos, son
mujeres que “anhelan una relacién satisfactoria, son exitosas en el ambito
escolar o profesional, pero estan solas; son amables, pero ingenuas”
(Galvan, 2015). Galvan también menciona que en los ultimos afios ha
surgido un interés en centrar los conflictos de las comedias romanticas en
los personajes masculinos, lo cual responde al término “hommecom”, que
abordan peliculas donde se plasman en los personajes masculinos
caracteristicas propias de las mujeres, como la sensibilidad, la lealtad, la
fidelidad, la creencia en un amor eterno y puro, algo similar al perfil de
Florentino Ariza. No obstante, es importante resaltar que este tipo de
peliculas no se pueden comparar con El amor en los tiempos del colera

sélo por esa caracteristica.

Adentrandonos en lo referente a la trama, debemos fijarnos en
algunos hechos y secuencias omitidos en la pelicula; por ejemplo, vemos
que tanto en la pelicula como en la novela se hace mencién al Domingo
de Pentecostés. Sin embargo, hay un “ligero” cambio entre una version y
otra, ya que en la pelicula el Domingo de Pentecostés sélo coincide con la
muerte de Juvenal Urbino, mientras que en la obra literaria, esa gran
celebracion litirgica se mezcla con dos eventos funestos, la muerte de
Juvenal Urbino y la de Saint-Amour, un personaje que casi pasa
desapercibido en la version filmica. Aparte de estos dos eventos funestos,
también se yuxtapone la gran fiesta de bodas de plata de los Olivella, lo

cual crea un ambiente carnavalesco, tema recurrente en las obras de
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Garcia Marquez; cabe resaltar que dicho evento social no aparece en la
pelicula; mucho menos los Olivella, unos personajes, entre tantos otros,
omitidos en la pelicula, donde la lluvia que empafia el ambiente de la
fiesta actua como un simbolo de “rito de purificacién” (Rodriguez-Vergara,
1991: 182). Esta parte tampoco aparece en la pelicula. Muchos aspectos,
como la dualidad establecida entre Florentino y Juvenal y la mezcla de
acontecimientos importantes, se tratan de manera muy superficial en la

pelicula.

En conclusion, coincidimos con Rosa Cabrera (2008), en que las
novelas tienen muchas vidas, “tantas vidas como lectores” (2008), sin
embargo, con las producciones cinematograficas sucede lo contrario,
porque, tal como sucede en el caso particular de las adaptaciones, las
mismas “obligan a unificar todos esos mundos en uno solo, un creador
que nos impone su propia visién plasmada en imagenes” (2008). Es aqui
donde puede residir el mayor inconveniente, ya que es imposible
complacer a todas esas cabezas de lectores, que ya de por si traen su
propia idea de la obra literaria, que cuanto mas popular y conocida sea,
mayor sera el problema. De todas maneras, Cabrera sale en defensa de
esta adaptacion, y justifica sus debilidades, precisamente por el gran reto
que tuvieron que enfrentar tanto el guionista como el director de ElI amor
en los tiempos del célera. Esta critico elogia el gran esfuerzo realizado a
pesar de reconocer que esta version, con “un discutible maquillaje”
(2008), dista mucho de ser una gran pelicula, si bien “consigue salir bien
parada del complicado reto, gracias, fundamentalmente, a un guion capaz
de comprimir una novela amplisima que continla funcionando vy
emocionando en pantalla, porque la esencia de la historia permanece”
(2008). No en vano, el guionista, Ronald Harwood es considerado uno de
los mas prestigiosos. En verdad, no resulta nada facil adaptar una historia
tan compleja, que abarca mas de cincuenta afos, una transicion entre dos

siglos y saltos temporales tan marcados.
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5.2 Andlisis de Del amor y otros demonios (2009)

Del amor y otros demonios, segun Ploetz, D. (2004: 160), es una
novela donde se muestra una disparidad en el discurso y en el
entendimiento de los personajes, debido a su multiplicidad cultural y
religiosa; aqui, Garcia Marquez, a diferencia de la gran mayoria de sus
obras, introduce una gran cantidad de dialogos, algo poco usual en el
autor colombiano. Segun Ploetz, esto responde a la necesidad de darle
un perfil preciso a cada personaje, ya que en esta obra los personajes se
caracterizan “por su forma de hablar y las actitudes espirituales que en
ella se expresan” (Ploetz, 2004: 160). De ahi que, Sierva Maria sea
juzgada por las demas monjas como una hereje poseida por el demonio
tan s6lo por su forma de hablar, ya que no estaba bien visto en la época
de La Colonia que una nifia blanca hablara en lengua africana; Garcia
Marquez introduce estos didlogos “para hacer patente la incapacidad
comunicativa entre los interlocutores” (Ploetz, 2004: 160). Por otra parte,
Stuart (2007: 707) afirma que en la obra se plasma una especie de
choque cultural y religioso profundizado por la gran diferencia en la vida
espiritual y religiosa cimentada en el Caribe, donde el catolicismo se
concibe de una forma muy distinta a la de los cristianos europeos, ya que
en Ameérica se cred una proliferacion de santos ambiguos o de doble
religiosidad, hibridos compuestos por diferentes deidades, ya que de esta
manera, los indios y los africanos podian aceptar la nueva religion

impuesta.

Garcia Méarquez escribe esta obra después de inspirarse en una
visita que hizo al antiguo convento de Santa Clara, que para ese entonces
iba a ser transformado en un hotel de cinco estrellas. Durante el proceso
de remodelacién se descubrié una cripta en la cual estaba sepultado el
cadaver de una nifia de doce afios “(con) una melena cobriza de mas de
20 metros” (Ploetz, 2004: 158), una melena que posteriormente se supo
que pertenecia a Sierva Maria de todos los Angeles, cuyo cuerpo tenia

una antigiiedad de méas de doscientos afos. Lo curioso del caso es que el
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cabello de esta marquesita que hacia milagros “siguioé creciendo tras su
muerte” (Ploetz, 2004: 158). Este fue el detonante para que un joven
periodista, Garcia Marquez, continuase con lo que comenzé siendo una
investigacion periodistica y posteriormente una novela denominada Del
amor y otros demonios, la historia de una nifia que “muere abandonada
tras el quinto exorcismo” (2004: 160); una nifia victima de los prejuicios y
la predisposicion de la Iglesia Catdlica en tiempos de la brutal

colonizacion en América Latina.

Antes de la escritura de la obra, el 26 de Octubre de 1949, cuando
Garcia Marquez visito la cripta de Las Clarisas, lugar donde tuvo lugar el
hallazgo del cadaver, se pudo constatar también que el cabello, ain
después de la muerte de la nifia, habia continuado creciendo veintidds
metros con once centimetros, acto mas que milagroso, si se toma en
cuenta que estos fendmenos no pueden responder a otra cosa como la
santidad de una nifla que después de muerta fue venerada por los
pueblos del Caribe por los milagros que se le atribuian. No obstante, esta
obra no pudo ser escrita y publicada hasta abril de 1994. Segin muchos
lectores, el final de esta historia es tan triste que, “sintomaticamente, el
lector vuelve las paginas de la novela: busca la huella de su propia
lectura, como si la zozobra de leer pudiese encontrar otra ruta entre los
caminos de la interpretacion” (Ortega J., 2008: 147). Es usual que muchos
lectores sientan ganas de poder cambiar el final de esta historia al acabar

la lectura.

A diferencia de otras obras de Garcia Marquez, en esta novela se
dirige el tema de la violencia hacia otro contexto, el de la época colonial,
en donde la violencia se hacia manifiesta en la imposicion forzada de los
dogmas de la fe impuestos por la Iglesia Catdlica; por lo tanto, esta obra
“se escribe también contra la historia que naturaliza la violencia; lo que
equivale a decir que se escribe como un acto poético contra la muerte”
(Ortega, 2008: 147); tan poético que vemos a un Cayetano de Laura,

personaje principal masculino de la obra, como un recitador apasionado
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de los poemas de Garcilaso de la Vega (1501-1536); medio que usa para
conmover el corazén de Sierva Maria, convirtiendo asi esta novela en un
claro homenaje “al poeta que renovo la lirica castellana incorporandole en
endecasilabo italiano en su flexible musicalidad” (Cobo Borda, J. G.,
2008: 71). Del amor y otros demonios es una historia de amor tragico
enmarcada en “el fin de los tiempos y mundos conocidos, al comienzo de
la catastrofe moral de la Colonia” (Ortega, J. 2008: 143), una época

marcada por “la peste, la prohibicion y la muerte” (2008: 143).

Esta historia, desarrollada en Cartagena de Indias, narra la vida de
Sierva Maria, otra hija producto de un matrimonio sin amor, muy propio de
los protagonistas garciamarquianos, con una corta vida signada por el
sacrificio y la destruccion moral: “la fabula de una muchacha de fin de
siglo colonial que contradice todos los cédigos del saber autorizado por la
sociedad cerrada” (Ortega, J., 2008: 145). Una muchacha cuya muerte e

idilio amoroso se acerca al registro romantico y folletinesco.

Del amor y otros demonios fue llevada a la gran pantalla en 2009,
con guion y direccibn de la costarricense Hilda Hidalgo. Segun
laprensa.com, esta versién filmica ofrecidé “una interesante presentacion
de inquisicion y esclavitud” (laprensa.com, 2016), una pelicula que para
ese entonces se habia convertido en la pelicula mas ambiciosa del cine
centroamericano” (Cortés, M. L., 2009). Hidalgo, egresada de la escuela
de cine fundada por el escritor colombiano, fue la alumna asignada por su
propio maestro para llevar a cabo dicha mision, la de crear una historia de
amor muy personal, enfocada desde una perspectiva femenina; “un reto
que Hilda (sic) aceptdé con una sonrisa y con la complicidad del maestro”
(Cortés, M. L., 2009). Hidalgo, segun comenta Del Rio (2014), era
practicamente una recién egresada cuando el maestro le sugirié realizar
dicho proyecto, asi, de esa manera, la obra “quedd en manos de una
mujer sin experiencia en el largometraje y procedente de un pais sin

tradicion cinematografica: Costa Rica” (2014).
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Segun comenta Del Rio (2014), Hidalgo hizo un buen trabajo, muy
bien plasmado con su carga de una innegable sensualidad estilistica,
donde la sociedad y el clima cartagenero se ven muy bien reflejados en
una historia que mas alla de mostrar “la denuncia vertical contra la
intolerancia catélica que plantea Del amor y otros demonios” (2014) ha
creado una obra audiovisual donde se sacrifica la reflexion filosofico —
religiosa para dar mayor relieve a “una historia intimista, relatada a partir
de la gradual y lirica aproximacién entre los amantes” (2014). La visién
femenina cobra mucha fuerza sobre todo en los momentos donde ambos
amantes se aproximan y dan rienda suelta a una relacion que en principio
se torna platonica e idilica; eso, sumando la enorme carga poética y

sentimental que posee la pelicula.

Otro de los aspectos mas elogiados de la pelicula fue la fotografia
“casi siempre tenebrista y de plastica composicién” (Del Rio, J., 2014),
cuya inspiracion estuvo centrada en varios pintores renacentistas de la
talla de Velazquez, Zurbaran, Caravaggio, entre otros. Por otra parte, la
direccion de arte, la banda sonora y el efecto de sonido, “que reconstruye
el espacio acustico de la Cartagena Colonial” (2014), también recibieron
elogios, ya que lograron sugerir y colocar al espectador en un verdadero
ambiente colonial, y, ademas, lograron recrear “algunos raptos selvaticos
y oniricos, capaces de sugestionar al espectador y colocarlo en trance de
realismo magico” (2014), un logro que ha aproximado a Hilda Hidalgo a
estar entre las mas grandes promesas del cine latinoamericano. Tomando
en cuenta que éste fue el primer largometraje de Hidalgo, hay que
considerar que es o ha sido una digna alumna de su maestro, porque aqui
la directora “se apropia de la historia de Marquez (sic) para contarnosla”
(vivecinescrupulos.com, 2011). Lo unico criticado fue su lentitud narrativa,
sobre todo por parte del publico acostumbrado a la narrativa acelerada del
cine hollywoodiense. No obstante, el arte con que fueron manejadas la
ambientacién, la iluminacion y la fotografia logra que el espectador se
sienta en la época en que se llevaron a cabo los hechos: “es de elogiar

las tomas panoramicas en la pelicula y la belleza con la que la lente nos
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muestra la ciudad” (vivecinescrupulos.com, 2011). Al igual que en el libro,
la ciudad que se nos muestra es Cartagena de Indias, cuyos edificios
histéricos y escenarios naturales fueron aprovechados al maximo para
darle veracidad a la historia. También las tomas cerradas y el juego de
sombras fueron acertadas para el logro de un ambiente idéneo; lo mismo
se puede decir de la musica original que “se caracteriza por su esencia
intima” (2011). En relacion con el uso de las camaras, es de notar que la
intencién de mostrar algo de realismo méagico fue mas que convincente, y
eso se evidencia “en la iluminacion especial de algunas escenas, que se
nos muestran como ensofiaciones y juegan con la logica narrativa”
(2011). Los suefios de Sierva Maria estan bien contextualizados y logran

que el espectador capte la diferencia entre el mundo onirico y el tangible.

Otro punto analizado es el del elenco de actores y actrices elegido,
el cual fue elogiado en lineas generales, aunque se ha hecho énfasis en
que Eliza de Triana, la actriz de trece aflos que interpreta a Sierva Maria,
debié mostrar menos “apatia” en su actuacion, ya que “hizo una
personificacion de Sierva Maria muy diferente a como es descrita por el
Nobel colombiano” (vivecinescrupulos.com, 2011); sin embargo, fue
exonerada por el critico por su corta edad y por ser su primera actuacion
en un largometraje. Pablo Dergui, por su parte, segun este critico, logra
un mejor resultado, aunque no logra darle mayor énfasis a “la tension
interna que siente al conocer a Sierva Maria: lo profano-sexual versus lo
escolastico-rigido” (2011). En la pelicula se enfocé ese tema de tal forma
que se notase lo menos carnal posible, en un plano mas etéreo; con esto
puede concluirse que “es mas facil escribir sobre un amor prohibido que
representarlo en el cine” (2011), y con mas razén si uno de los actores es
menor de edad, como era el caso de Triana, que para el momento de
rodar la cinta tenia trece afios; aqui los impedimentos legales estaban
mas que justificados. El resto del elenco logré interpretar de forma
acertada a sus personajes, cosa que le ha dado aun mayor veracidad a la
trama, razén por la cual habria que darle mérito a la direccion de Hidalgo,

debido a que la costarricense respeto en todo momento la esencia cultural
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de cada personaje, “los acentos y particularidades regionales se sienten

en la pelicula y es de alabar” (vivecinescrupulos.com, 2011).

Es importante mencionar que casualmente en esa misma época se
estaba rodando la pelicula ElI amor en los tiempos del célera, cosa que
entorpecié la contratacion de extras para Del amor y otros demonios,
como era de esperarse. Esto perjudicé un poco el logro éptimo de
escenas que ameritaban mayor presencia de extras que exigian sueldos
mas elevados, dada la competencia presupuestaria entre las dos
producciones en donde Del amor y otros demonios estaba en clara
desventaja. A pesar de todo “la directora supo llevar el proyecto a pesar
de las dificultades” (vivecinescrupulos.com, 2011). Dichos problemas
presupuestarios trajeron como consecuencia varios cambios sustanciales
en la adaptacién, ya que “por razones de presupuesto no se pudieron
representar las historias secundarias que aparecen en la novela” (2011);
Hilda Hidalgo tuvo que omitir algunos personajes que poseian tramas muy

complejas para ser incluidas en el guion.

La productora mexicana Laura Imperiale hizo una lectura del guion
y sobre dicha lectura afirmé: “me pareci6 una propuesta llena de
sensualidad y complejidad en los personajes. Con una mirada particular,
femenina, un acercamiento diferente a la obra de Garcia Marquez” (citado
por vivecinescrupulos.com, 2011). Fue precisamente esa mirada
femenina, y la forma de apropiarse de la historia por parte de Hidalgo la
que hizo que la misma adoptara un cariz personal, como un producto
artistico “no comercial”. Por ello, Yoshua, el critico del blog
Vivecinescrupulos.com, no se corta al afirmar que, por el momento, ésta
‘es la unica pelicula de la cinematografia costarricense que se puede
llamar cine de autor” (2011). Por esa razon, Hidalgo jaméas se plante6
hacer una adaptacion literal o un calco de la novela de su maestro, cosa
contraria a lo que hicieron otros cineastas que adaptaron a su mentor,
Hidalgo solo buscaba hacer “una obra auténtica” (2011). Hidalgo elabor6

una pelicula “lenta” a posta por dos razones, primero porque Qquiso
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imprimir su propio sello, haciendo una pelicula un poco mas “intima”,
principal cualidad del cine de autor, y, segundo, por el hecho de no poseer
el presupuesto suficiente para incluir la cultura afrocaribefia, lo que hizo
que se perdiera gran parte de la accion de la trama, ya que, “los
personajes negros que reflejan lo teltrico en la novela no aparecen en la
pelicula” (2011). Esa ausencia hace que la pelicula se torne lenta y que la
personificacion de Sierva Maria en relacién con su cercania a la cultura
africana y su familiaridad con los esclavos se haya tocado de una forma
superficial en la adaptacién, hasta el punto de no destacarlo
musicalmente, salvo en algunas partes de la cinta. Todo el realismo
magico que se desborda en la obra escrita a través del choque de
culturas entre lo afrocaribefio y lo occidental se diluye en la pelicula
debido a que su simbologia “se pierde” (2011). Sin embargo, ese detalle
no logra hacer mella en los méritos de esta obra artistica que no merecio
pasar de la forma tan desapercibida como lo hizo, “una pelicula que no
tuvo mayor distribucién internacional a pesar del prestigio de su autor”
(Romero, J., 2014), una version muy valorada como producto artistico que

merecié una mejor difusion.

Las buenas criticas no terminan aqui, la pagina Web Observando
Cine (2014) hace un elogio de esta adaptacion al afirmar que “la directora
Hilda Hidalgo convierte el excelente libro de Gabriel Garcia Marquez en
una poesia, eso es este filme poesia pura y delicada, erotismo en
imagenes y en nuestros sentidos” (Observando Cine, 2014). Con esto se
afirma que hacer una adaptacion de esta obra es complicado; sin
embargo, es de considerarse que Hidalgo acerté al centrarse en la
historia y no en los detalles de la misma. Ademas, considera que la
directora tuvo la suerte de contar “con un reparto de actores
comprometidos, desde la bella Eliza Triana hasta el reflexivo y
apasionado Cayetano” (2014). Otro punto digno de elogiar para el
redactor de la critica es la banda sonora, compuesta por Fidel Gamboa,
una “musica intimista, minimalista y melancdlica” (2014), que logra atrapar

a la audiencia de principio a fin; tanto, que el espectador desea “seguir

207



viendo hasta el ultimo crédito final” (2014). El trabajo estuvo tan bien
hecho que, segun una noticia publicada el 7 de Diciembre de 2010 por la
pagina Emol.com (2010), el mismo Garcia Marquez al ver la version de
una de sus mejores alumnas calificd la pelicula como “muy real” y “bien
contada” (2010), llegando a afirmar que: “me he transportado en el
tiempo, es muy real” y que “la esencia de la novela esta en la pelicula”
(2010).

Hidalgo pudo contar en este trabajo con el apoyo de amigos y
familiares de Gabriel Garcia Marquez, hasta el punto de convertirse en
sus padrinos y ayudantes incondicionales. Segun sostiene esta
publicacién, el diario oficial del Festival de Cartagena califico el filme
como “una de las mas certeras traslaciones al lenguaje cinematografico
de la fabulosa imaginacién de Garcia Marquez” (citado por Emol.com,
2010). Aparte de elogiar, al igual que muchos, el desempefio del elenco
de actores y actrices, no en vano fueron seis largos afios de arduo
trabajo. El diario EI Economista, a su vez, apoya lo anteriormente dicho en
una publicacion realizada en la misma época durante el Festival de Cine
de Cartagena, donde afirmaba que el escritor colombiano habia dicho que
la adaptacion de Hilda Hidalgo “respeté la esencia de su obra” (El
Economista, 2010).

Segun Gloriana Corrales (2014), en el afio 2003, cuando Hidalgo
asistia a un taller dictado por el mismo Gabriel Garcia Marquez en la
Escuela Internacional de Cine, en San Antonio de los Bafos en Cuba,
sucedi6 el acontecimiento que llevé a una alumna principiante, que nunca
antes habia dirigido una pelicula, a llevar a cabo un reto de tal magnitud.
Segun Corrales, Hidalgo “reconoce que la generosidad del Nobel de
Literatura le dio un giro a su carrera, y que fue un riesgo que nunca dejara
de agradecerle” (2014), ya que su maestro practicamente le otorgd los
derechos de su obra por un precio irrisorio. Hidalgo cuenta en su
entrevista con Gloriana Corrales que lo que mas le sorprendio al escribir

el guion y que lo mas dificil fue tratar de cambiar los didlogos, ya que
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practicamente no pudo hacerlo, dado que el lenguaje empleado por su
maestro era muy preciso: “no hay una palabra que se pueda cambiar por
otra, todo estd perfectamente escrito y entonces si uno cambiara una
palabra por otra, ya no tendria el mismo sentido, no tendria el mismo
efecto” (citado por Corrales, 2014). Hidalgo comenta que cuando leyo la
obra dos o tres veces pudo ver claramente las imagenes y considerd que
podria ser una buena pelicula. Un dia se lo coment6 a su maestro en una
clase y él le propuso realizarla, no sin antes causar una gran sorpresa en
su alumna, que no daba crédito a su propuesta. A todo esto, segun afirmé
Hidalgo: “yo sabia que no queria una pelicula hablada en inglés con
dinero proveniente de productoras de Estados Unidos y que no queria
asociarme con un productor europeo que me impusiera actores” (citado
por Corrales, 2014). Es evidente que la directora era consciente de cuales
habian sido los motivos de los fiascos filmicos anteriores. Era tanta la
confianza que depositd Gabriel Garcia Marquez en su alumna, que ni

siquiera se molesto en leer el guion que ella misma habia escrito.

Por su parte, Patricia Lara Salive (2010), agrega que en aquella
conversacion su mentor “le aconsejo que la realizara (la pelicula) como se
hace una obra de arte, sin perder la libertad creativa” (2010), cosa que
Hidalgo cumplié a cabalidad segun su propio maestro. Lara Salive cuenta
otra anécdota que surgié durante la produccion del casting del film, el cual
fue realizado por Sylvia Amaya, quien entrevistd y puso a prueba a
setecientas posibles protagonistas para la cinta. No obstante, Hidalgo se
mostré insistente con nada mas y nada menos que con la propia hija de
Amaya, quien al principio se neg6 rotundamente a que su hija de once
afos protagonizara la adaptaciéon. Finalmente, Hidalgo logré su cometido,
y la protagonista del film fue Eliza Triana. En cuanto a su estreno, Ana
Fernandez publicaba el 7 de Abril de 2010 en el diario La Prensa Grafica
de El Salvador (2016), que Hilda Hidalgo estaba “exultante porque su
primer largometraje (habia) superado la prueba del puablico y critica en
Colombia” (2016), antes de que su estreno en Costa Rica, su tierra natal,

se llevara a cabo. Por otra parte, la directora mostro satisfaccion al ser
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seleccionada su pelicula para competir en el Festival Internacional de Los
Angeles. Por ello, Fernandez no duda en afirmar que Del amor y otros
demonios “es sin duda la pelicula costarricense mas internacional de
cuantas ha sacado la industria cinematografica local” (2016). Esta
pelicula, donde curiosamente han participado tanto en la produccién como
en la direccion sélo mujeres es también la primera pelicula costarricense
en recibir los beneficios de los fondos de Ibermedia, organismo creado

para promocionar la produccion audiovisual en América Latina.

El alcance internacional de la pelicula ha sido tan notorio que
incluso en 2009 se llego a dar la noticia de que la obra de Hidalgo se
estrenaria en el Festival Internacional de Cine de Pusan, en Corea
(Sanchez, 2016); aparte de también exhibirse en innumerables festivales
internacionales en otras partes de Latinoamérica, Estados Unidos y
Europa. A Hidalgo, “quien eligié contar la historia desde los ojos de Sierva
Maria” (Sanchez, 2016), nunca imagin0 que obtendria semejante
reconocimiento de la critica. No obstante, esta obra cinematografica “con
pocos didlogos y con mayor acento puesto en lo visual” (Ranzani, O.,
2016), tampoco escapo de la lupa de algunos criticos que en gran parte

realizaron un analisis minucioso de esta version.

IRigo Montoya (s/f) comienza su escrito haciendo hincapié en que
esta adaptacion tenia la posibilidad de escapar de la maldicion de las
adaptaciones cinematogréficas de Garcia Marquez, ya que la novela Del
amor y otros demonios, precisamente, fue mas pensada como un guion
cinematografico que como una novela, por ello, era mas facil visualizarla
en imagenes y, por ende, traducirla al lenguaje cinematografico. Segun
Montoya, aunque en ese punto no hubo problema, la inexperiencia de la
directora hizo que surgieran algunos desaciertos, como el poco
entendimiento de las secuencias de los primeros diez minutos, las cuales
s6lo podian ser entendidas por aquellos que ya habian leido el libro
previamente, y eso se debid, precisamente, al abuso de imagenes, ya que

“‘la presentacion de los personajes, su relacion y el contexto de la historia
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fueron reemplazados por sutiles y sugerentes imagenes” (Montoya, s/f),
las cuales, a pesar de haberle otorgado belleza a la pelicula, solo
contribuyeron a ofrecer al espectador unos reflejos vagos de la historia,
‘como los trozos de un espejo dispersos en el suelo” (Montoya, s/f). De
todas formas, ese contratiempo se ve solventado gracias a una buena
concepcion de la puesta en escena, con una buena imagen lograda
gracias a una fotografia impecable, con un ambiente y una atmadsfera bien
sugerentes y acertados. No obstante, eso tampoco logra salvar a esta
hermosa historia, que no tiene “la intensidad y la verosimilitud que exigian
las circunstancias, y mucho menos el espiritu de tragedia romantica de la
novela” (Montoya, s/f). Montoya, a su vez, afirma que este defecto no
resta a la pelicula el mérito de tener una gran virtud, la sutileza poética
plasmada en la historia, y el gran logro de mantener la atencién del
espectador durante la transmisién, aunque tal vez sea esa misma
sutileza, “traducida en sus imagenes y en su ritmo lento y casi
ensimismado” (Montoya, s/f), tanto su fortaleza como su debilidad, ya que
dicha virtud pudo haber sido la causa principal de su “falta de fuerza
dramatica y habilidad narrativa” (Montoya, s/f).

Por su parte Averdis, M. (2012) sostiene que “una de las
debilidades del guion son los vacios de algunas historias secundarias que
acompanan la trama principal” (2012), ya que las tramas argumentales
que si fueron abordadas en esta version no quedan del todo claras. Tal
seria el caso, por ejemplo, de la trama de la relacion entre los padres de
Sierva Maria, porque solo los que han leido la obra saben a qué se debia
el distanciamiento de la madre de Sierva Maria y su marido. En cierta
forma, el verdadero reto de Hidalgo fue tratar de convencer al publico
mediante una acertada puesta en imagenes que, en cierta forma, “no
pretende la creacion (homologacion) del universo literario de Gabriel
Garcia Marquez, sino el establecimiento de un didlogo relacional entre el

registro literario y el cinematografico” (Averdis, M., 2012).
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Santiago Rohenes (2010) no es muy benevolente al afirmar que “el
argumento, potencialmente interesante, se ve arruinado por la puesta
escena de Hidalgo” (2010), ya que la pelicula desperdicia en muchos
aspectos la riqueza que brinda el entorno geografico de la obra, que en
ocasiones aparece poblado y despoblado sin mucha explicacion; eso sin
mencionar el “acento cachaco” que realzaba aun mas lo “soso” de los
dialogos. (2010). Rohenes continia aseverando que “Del amor y otros
demonios es una pelicula con grandes pretensiones, pero al final resulta
inconexa, desordenada y aburrida” (2010), porque, a pesar de que a
veces se logra entender la vision de la directora, no se logra conectar una
historia “estructurada por una serie de escenas con conversaciones
aisladas y a veces inconsecuentes” (2010); escenas que no permitieron,
ademas, el lucimiento de los actores, salvo el caso de Margarita Rosa de
Francisco, “que le da brio al papel mas bien pequefio de la madre de
Sierva Maria” (2010). Por su parte, Enrique Posada Restrepo (2011)
defiende la version de Hidalgo al afirmar que una pelicula artistica debe
ser apreciada y no juzgada. Por ello, comienza su nota critica diciendo
que “el cine es un arte en si mismo, pero hay peliculas mas artisticas que
otras” (2011). Posada Restrepo considera a Del amor y otros demonios
como una de esas peliculas hechas con un cuidadoso y bien elaborado
trabajo artistico, un trabajo tan depurado y elegante que el espectador
debe tomarse su tiempo “para disfrutar, con calma, saboreando,
apreciando” (2011). Por ello, es importante observar que muchas de las
criticas probablemente provengan de criticos y espectadores que son mas
dados al dinamismo y la accion de una pelicula que al resto de elementos
artisticos que la envuelven, como la fotografia, la musica o el ambiente,
entre otros aspectos muy bien trabajados, como la iluminacién, la cual
lograba el ambiente sugerente de la época colonial. Es importante tomar
en cuenta que “Hilda Hidalgo ha cuidado, disefiado y elaborado cada
cuadro, como si se tratara de una pintura” (2011), por esa razoén la
directora tuvo preferencia por el tiempo lento en las escenas y en los

movimientos de camara, al igual que en la narracién, ya que de esa
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manera se podrian apreciar esos hermosos cuadros, aspecto que soélo
disfruta un espectador que aprecia el arte en si y que no se apura en
buscar el desenlace de una pelicula. Del amor y otros demonios fue
concebida por su directora como “una pelicula intima, centrada en lo
sensorial, mas que en lo anecdético” (2011), cosa que algunos criticos y
espectadores no supieron comprender. Esta historia “se va contando
apoyada en lo visual y en lo sonoro” (2011), y eso es lo que realmente
deberia tomarse en cuenta. Del amor y otros demonios, por otra parte, es
una pelicula que resalta lo femenino, ya que “se atreve a plantear los
aspectos femeninos como respuesta a los desafiantes problemas de la
vida de todas las épocas” (Posada Restrepo, 2011), donde lo femenino
busca contrastar y suavizar a aquellos demonios que, como el miedo, el
dolor, lo negativo y el rechazo a todo lo diferente, buscan crear
desasosiego e ira, pero “como lo femenino domina esta bella pelicula, aun
tales demonios se presentan en tonos tranquilos y calmados” (2011),
segun Posada Restrepo, el toque de lo femenino es el gran tesoro que
esconde esta pelicula.

Para Jackie Rojas (2010), la gran ventaja de partida de Hidalgo fue
contar con una novela con rasgos muy cinematograficos, tal vez la que
mas los posee de todas las novelas de Garcia Marquez. Otra de esas
ventajas es que muchos de los edificios antiguos de Cartagena de Indias
aun estan en pie. No obstante, Rojas considera que muchas de sus
expectativas fueron defraudadas al ver la adaptacion de Hidalgo, ya que
Rojas sinti6é que los rasgos bien definidos de los personajes de la novela
“parece que los hubieran pasado por agua” (2010); es decir, que se
hubiesen borrado o difuminado sus perfiles. De hecho, la crudeza y el
tormento que viven los protagonistas casi ni se siente en la pelicula, “es
mas, el amor imposible y prohibido que viven los protagonistas, que es el
centro del libro, pierde importancia” (2010). En cierta forma, el inicio, el
nudo y el desenlace se diluyen sin remedio, y para Rojas esta pelicula es
de esas que se terminan dejando una sensacion de vacio, de que la

historia queda en el aire. De todas maneras, Rojas sostiene que, a pesar
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de ver muy poco del libro, considera que la directora ha creado imagenes
hermosas y dignas de ser observadas, por eso, “quien no lo haya leido (el
libro) podra disfrutarla sin pensar en las comparaciones, ya que es una
pelicula estéticamente bien hecha” (2010). Sin embargo, hizo falta un

acercamiento al conflicto interno y externo de los personajes.

Edwin Carvajal Cordoba (2011) abre su critica de la pelicula con un
parlamento de uno de los personajes de la obra, Abrenuncio, el médico
judio, que dice: “cuanto mas transparente es la escritura, mas se ve la
poesia” (2011). Segun Carvajal Cérdoba dicha frase “sirve de pretexto
para lanzar la hipétesis que trabajo en este texto, y que tiene que ver con
la transparencia, levedad, simplicidad y lentitud del filme de Hidalgo”
(2011), porque es precisamente gracias a esas caracteristicas que el
espectador logra palpar y visualizar el alto contenido poético que posee la
obra de Garcia Marquez. Sin estas técnicas empleadas por Hidalgo jamas
hubiésemos podido apreciar dicha dimension poética; ello, sin mencionar
‘la belleza paisajistica y fotografica que sobresale en el fiime” (Carvajal,
2011).

Segun el andlisis de Carvajal, quien no sélo critica, sino que
también analiza y estudia los detalles de la adaptacién de Hidalgo, se
puede notar que la pelicula se centra en dos ejes fundamentales en la
trama de la narracion, la historia del idilio amoroso entre Sierva Maria y
Cayetano Delaura, y el tema de lo supersticioso y lo exoético relacionado
con el mal de rabia y el exorcismo, lo cual estd impregnado de lo
extraordinario, maravilloso e insdlito de la cultura caribefia,
especificamente en Colombia. Es importante observar que, a diferencia
del libro, en los primeros minutos de la pelicula entra en accion el padre
Cayetano, quien es recomendado por el obispo para curar a Sierva Maria,
mientras que, en el libro, Cayetano entra en la historia mucho después del
inicio de la narracion. De hecho, estos dos personajes estan presentes y
se encuentran en la gran mayoria de las secuencias de la pelicula. Por

otra parte, las secuencias que plasman lo supersticioso y extrafio también
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estan estrechamente ligadas con la relacion establecida entre los
protagonistas. Eso significa que la pelicula casi en su totalidad se centro

en el idilio de los protagonistas.

Con lo anteriormente expuesto, se puede afirmar que Hidalgo no
utiliza todos los nudos narrativos de la novela, sino que selecciona sélo
dos de éstos, los cuales le han servido de ayuda para “configurar una
lectura mas leve de la novela colombiana, con el objetivo, en términos de
Wagner, de presentar su propia interpretacién, su singular comentario de
la obra objeto de la adaptacion” (Carvajal, 2011). De entre mas de diez
pretextos narrativos importantes presentes en la obra original, Hidalgo
sOlo ha seleccionado dos, y alli es donde esta la razén por la que la
complejidad literaria del libro desaparezca en la pelicula, para dar paso al
contenido poético, que permanece inmerso entre las lineas de la novela,
alli es donde sale a flote el fuero interno de ambos protagonistas, y se
logra ahondar un poco mas en la forma de ser un poco retraida de ambos
personajes, aparte de adentrarnos en las supersticiones que los
amenazan, y “que a la postre los llevara a la muerte, en el caso de Sierva
(sic), o a la carcel, como es la situacién del padre Cayetano” (Carvajal,
2011). Por otra parte, Hidalgo se apoyara en la poesia de Garcilaso y en
el eclipse para dar mayor énfasis a la trama central de la obra literaria y
de la pelicula: el amor y la supersticion. El paso de una secuencia a otra
‘va no se suceden con algun artificio especial (fundidos, persianas o
barridos)” (Carvajal, 2011), sino que cada transicion se da de una forma
muy natural. La pelicula también se caracteriza por la “abundancia de
planos medios y primeros planos, casi siempre fijos” (Carvajal, 2011), ya
gue pocas veces se ven los picados, contrapicados y planos de detalle.
Esta version muestra suma naturalidad hasta en su parte técnica. En
cuanto a los efectos de sonido, se puede decir que son muy pocos, ya
que existen pocos dialogos, voces o ruidos sugerentes; todo lo contrario
de lo que sucede con la musica medieval-renacentista. Es importante
observar el logro de los contrastes de la iluminacion en cada escenario;

por ejemplo, la iluminacion colorida en los espacios exteriores e
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iluminaciéon “blanco-oscura” (Carvajal, 2011) en escenarios como la casa

de Sierva Maria o su propia celda.

Si nos referimos al punto de vista de la camara, vemos que en
muchos casos éste coincide con cada personaje; por ello, el espectador
muchas veces mira lo que el personaje ve a través de sus propios 0jos.
Tal vez la escasez o el laconismo de los diadlogos y el poco abuso de
efectos de sonido sea la causa principal por la que “el sentido de la vista
(del espectador) se agudiza para darle a la imagen una significacion mas
determinante” (Carvajal, 2011). La brevedad de las secuencias de la cinta,
que son muchas, esta representada por una gran presencia de “la imagen
y el silencio, que sustituyen los dialogos y algunos otros elementos
narrativos, de gran carga sonora” (Carvajal, 2011). Una de las
secuencias que representa mejor lo anteriormente expuesto coincide con
el momento en que sucede el eclipse solar, el cual es contemplado por
cuatro personajes a la vez, “el padre Cayetano y el obispo desde la
terraza de la iglesia, y Sierva (sic) y la reclusa Martina desde la celda del
convento” (Carvajal, 2011). En este caso se puede observar una
transferencia fiel de la novela a la pelicula, “pues en el espacio filmico son
los mismos cuatro personajes los que contemplan el fenbmeno natural, y
sostienen los mismos dialogos” (Carvajal, 2011). Esta secuencia, que
dura aproximadamente cuatro minutos, es el resultado de ciertos
procedimientos técnicos que ayudan a sentir y experimentar a nivel
sensorial y emocional un fenbmeno natural, como un eclipse, de forma
casi real, como si el espectador viera el cambio de luces y sintiera el calor
del mediodia en plena noche. Esto se logra principalmente gracias a los
planos de conjunto y de detalle utilizados nada y mas y nada menos que
“para captar el eclipse, también a la implementacion de los elementos de
iluminacién, perspectiva y color que facilitan la invencion del fenémeno
natural en un rincon del Caribe colombiano” (Carvajal, 2011). Es curioso
observar que en esta secuencia estan ausentes la musica de fondo y el
color blanquecino que caracteriza a la pelicula. No hay dialogos largos,

tan sOlo estd la imagen del eclipse y el enfoque de las miradas de
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ansiedad de cada uno de esos cuatro personajes; tan s6lo se escuchan
alusiones a la grandeza de Dios, a la duda de la existencia de un mas alla
después de la muerte y el misterio del mal que aqueja a Sierva Maria,
alusiones que marcaran pauta en la pelicula y seran su clave principal,
una clave que versara sobre lo inquietante de entender la vida y la
muerte. Aqui, “la directora conserva los mismos dialogos, personajes,
ambiente y tensién de la novela” (Carvajal, 2011), no sin antes realzar
dichas imagenes con una excelente proyeccion “con imagenes certeras,
limpias y agiles en la consagracion de las sensaciones y emociones que

le conceden al espectador un estado de deleite estético” (2011).

También hay otra secuencia digna de mencionar, la del inicio de la
pelicula, donde aparece Sierva Maria en una canoa atravesando un rio.
En dicha secuencia se realizan varios desplazamientos de camara en la
secuencia, “la camara la enfoca (a Sierva Maria) en plano medio, de
espaldas al espectador y con un fondo blanquecino que da la impresion
de irrealidad” (Carvajal, 2011). Durante ese desplazamiento hay una
breve conversacion en lengua africana entre Sierva Maria y su nana-
esclava Dominga de Adviento. Esta parte apenas dura un minuto y
enseguida cambia a otra, representando un gran contraste, porque la
siguiente toma es mucho mas oscura, donde lo fiunebre no s6lo domina la
vista, sino también el oido, con los cantos flnebres que se escuchan,
apoyados en el enlutado ambiente “en donde prevalece la oscuridad en
los encuadres y el llanto de Sierva Maria en un primer plano, quien llora la
muerte de su nana” (Carvajal, 2011). Ya con soOlo ver esos cortos
momentos el espectador puede intuir la relacibn cercana que tenia la
protagonista con su nana africana, de alli, se puede deducir, sin
necesidad de leer el libro, el porqué de la devocién de Sierva Maria hacia

lo africano, hacia esa cultura misteriosa y desconocida.

Estas secuencias antes sefialadas no aparecen en la novela, ya
que la Sierva Maria de la novela realmente no salia de su casa; “las

Unicas dos veces que lo hace es cuando la muerde el perro en la plaza de
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la ciudad, y cuando la recluyen en el convento de Santa Clara” (Carvajal,
2011). Por otra parte, en la obra, la muerte de Dominga apenas se toca
de soslayo, como si fuese una breve referencia. La cineasta costarricense
utiliza esas secuencias creadas por ella, para darle mayor sentido a su
lectura personal de la novela, la cual va enfocada a lo que le interesa
contar en su pelicula: lo sobrenatural, lo desconocido, lo exético y lo
diferente que rodea la historia de la pareja protagénica. En otras palabras,
“asistimos a una secuencia que marca el inicio de la pelicula, al tiempo
gue da las coordenadas para su comprension: lo supersticioso en funcién

de Sierva Maria de Todos los Angeles” (Carvajal, 2011).

A su vez, existen otras secuencias que también fueron
magistralmente versionadas por la directora, porque es cierto que la
mayoria de los suefios y ensofaciones aparecen en la obra, “modificadas
de tal forma que se cifieron a la propuesta tematica y estética de Hilda
Hidalgo” (Carvajal, 2011). Aqui Hidalgo recurri6 a su caracteristica
iluminacién en blanco oscuro, con escenas cortas y sencillas; eso, sin que
faltara el laconismo en los didlogos y sus silencios. Entre otros cambios
esta la sustitucion del campo nevado de Salamanca por una alberca o
piscina, y las uvas que come Sierva Maria, las cuales representan la
extincion de la vida. Hidalgo sustituye dicha fruta por un candelabro con
una vela encendida, la cual corre el peligro de apagarse al caer el agua.
Tal vez Hidalgo considerd que para un espectador medio era mas facil
relacionar visualmente la simbologia de la muerte con una vela que se
apaga. En la pelicula, en una de las escenas de ensofiacion Sierva Maria,
de forma sutil, le recita en el oido al padre Cayetano unos versos de
Garcilaso de la Vega pertenecientes al Soneto V de la obra Poemas del
Alma, los cuales rezan: “por vos naci, por vos tengo la vida, por vos he de
morir y por vos muero” (citado por Carvajal, 2011), aqui se ve claramente
un caso de adaptacion, ya que en la novela el que pronuncia esos versos
es el mismo Cayetano y no precisamente en una escena de ensofiacion.

Por otra parte, solo falta mencionar que estos versos de Garcilaso
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“funcionan como referente tragico de los acontecimientos que viviran mas

adelante los amantes” (Carvajal, 2011).

La ultima secuencia de ensofacién, que es la Unica que no
aparece en el libro, y es de total invencién de la directora, es la secuencia
fundamental para entender, aparte de la funcidn de la trama del amor y la
supersticion, “la estética del espacio textual filmico que quiso crear la
directora costarricense” (Carvajal, 2011). Esta es la secuencia que
establece el final tragico de la pelicula, ya que viene acompafiada de
otras secuencias donde vemos a Cayetano preso y a Sierva Maria
agonizante por causa de los reiterados exorcismos en su celda del
convento. El final de la pelicula queda marcado por la secuencia de la
altima ensofiacion, donde se ven flores y cierto colorido en la alberca
donde ha caido y se ha apagado la vela (la vida se Sierva Maria), con
movimientos y planos de camara que nos hacen apreciar los planos
generales y primeros planos de cada detalle de la ensofiacion, con unos
planos de detalle que van mostrando los distintos tipos de mariposas e
insectos de colores que se posan sobre la larga y roja cabellera de Sierva
Maria, pequefios animales que se mueven con una sensacion de armonia
y bienestar. Mas adelante se puede apreciar a ambos amantes, a
Cayetano recitando suavemente al oido de su amada otros versos de
Garcilaso, pertenecientes al Soneto XXV de la misma obra ya
mencionada, Poemas del alma, que dicen: “que la eterna noche oscura,
cure estos o0jos que te vieron, dejandome con otros que te vean” (citado
por Carvajal, 2011), alli, finalmente, los amantes se besan y se acarician,
hasta que ambos rostros se difuminan en el caracteristico color
blanquecino de las escenas de ensofacion de la pelicula, “para dar paso
a la oscuridad total que marca el fin de la pelicula” (Carvajal, 2011). Es
evidente la gran carga poética que poseen estas secuencias, enmarcadas
en colores que representan lo exotico, lo desconocido, lo funebre y la
ilusién de lo que pudo haber sido. Aqui es donde se debe valorar la
validez de un discurso filmico, que, aunque escapa de la fidelidad

narrativa de la novela, engrandece lo mas significativo y hermoso
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representado en la obra, la historia del idilio amoroso que muri6é por causa
del temor a lo desconocido y a la supersticion. Alli esta su mérito mas

grande.

5.3 Anélisis de Memoria de mis putas tristes (2011)

La pelicula Memoria de mis putas tristes, segin comenta Rollong
Schweiger (2014), fue filmada en formato de 35 milimetros y tuvo una
duracion de noventa y dos minutos, la cinta se estren6 en México el 13 de
octubre de 2012. Rodada completamente en San Francisco de
Campeche, México, fue una coproduccion entre México, Espafia,
Dinamarca y Estados Unidos, dirigida por el danés Henning Carlsen, con
guion de Jean Claude Carriere. Cabe recordar que el rodaje de esta
version cinematografica levanté muchas polémicas por tocar el tema de la
trata de niflas blancas y el comercio sexual, y, por otro lado, fomentar la
pederastia. Segun se comenta en el blog vivecinescrupulos.com (2011),
Memoria de mis putas tristes tuvo numerosas dificultades para ser
adaptada por causa de una demanda interpuesta por una ONG: “el tema
del litigio es la referencia a temas de prostitucion infantil y pederastia que
contiene el libro y el guion” (2011). No obstante, hay quienes han salido
en defensa del autor, quien habria escrito una obra que recrea una
historia de amor con un tema que en la vida real es mas desgarrador,
donde algo tan grotesco y repugnante como la prostitucién infantil puede
convertirse en una “sublime” historia de amor. De hecho, Updike cataloga
esta obra como una “curiosa mezcla de lo sérdido y lo encantador” (2008:
157). Con un curioso paralelismo que se puede divisar entre la misma
Delgadina, Eréndira, Sierva Maria e incluso América Vicuia, la nifia que
se suicida por amor en El amor en los tiempos del colera, que pertenece a
un grupo de niflas adolescentes carentes de afecto e inmersas en su
propia soledad. En el caso de Delgadina, se puede notar que es “una
figurita insignificante, de clase obrera, que se entrega dormida y cuyo

cuerpo mudo pretende representar la maravilla de la vida” (Updike, 2008:
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162). En la obra literaria, la ciudad donde vive el anciano jamas es
mencionada, pero sus caracteristicas apuntan y hacen presumir que se

trata de Aracataca, donde nacio Gabriel Garcia Marquez.

Coetzee (2008), al establecer el paralelismo entre las
adolescentes, hace énfasis en el que se muestra entre Delgadina y
América Vicuia, no sin antes criticar el tratamiento de ésta Ultima, la
amante de catorce afios de Florentino, la desolada nifia que se suicida
después de que éste la abandone. Segun Coetzee, Garcia Marquez trata
esa trama y a ese personaje de forma superficial, muy a pesar de la carga
dramética que suponia, dado el suicidio de la victima. Esa misma historia
se vuelve a tocar en Memoria de mis putas tristes, donde se aborda el
tema del romance entre un anciano y una nifia de catorce afios; “la
similitud entre los dos libros publicados con un lapso de veinte afios de
diferencia, son demasiado sorprendentes como para ignorarlas” (Coetzee,
2008: 116). Tal vez Memoria de mis putas tristes fue escrita con la
intencién de reivindicar una historia de amor fallida, que quedo6 a medias:

la de América Vicufia y Florentino Ariza.

Por otra parte, a pesar de estar siempre asociado al realismo
magico, se ha visto que Garcia Marquez ha trabajado también en gran
medida con algo que se denomina el realismo psicoldgico, con la premisa
“‘de que las operaciones de la psique siempre tienen una légica que se
puede rastrear” (2008: 121). Garcia Marquez buscaria la manera de que
esas historias dificiles de creer puedan encontrar alguna l6gica, aunque
dicha labor se ha tornado un tanto dificil para los lectores foraneos, ya
que “lo que muchos extranjeros encuentran dificil de creer en sus
historias, con frecuencia no son mas que lugares comunes en la realidad
latinoamericana” (2008: 121). Por ejemplo, mezclar lo fantastico con lo
real era un lugar comun en Latinoamérica, ya que un simple gato, segun
la lectura de algunos lectores, podia representar a “un personaje de los
infiernos” (2008:121). Por otra parte, si de personajes humanos se trata,

Delgadina, mas que una nifia, pareciera una presencia etérea, que por lo
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virginal, se vuelve aun mas irreal: Delgadina era “una princesa virgen”
(2008: 123), una figura idealizada similar a la Bella durmiente o a Dulcinea
del Toboso, vista a través de los ojos de un viejo idealista que se enamora

por primera vez.

En relacién con el resto de las obras de Garcia Marquez, Memoria
de mis putas tristes es y ha sido considerada como una obra “de poca
monta” (Coetzee, 2008: 121), y esto no se debe a su brevedad, ya que
Crénica de una muerte anunciada ha sido magistralmente escrita y es
practicamente de la misma longitud. A diferencia de Memoria de mis
putas tristes, Crénica de una muerte anunciada “es una vertiginosa clase
maestra en aquello de cémo construir una serie de historias multiples (y
por tanto de multiples verdades) para cubrir un Unico acontecimiento”
(Coetzee, 2008: 122): en cambio, Memoria de mis putas tristes, segun
Coetzee, y como ya se ha mencionado, parece un manifiesto en favor de
la pedofilia, con el atenuante de que la pareja nunca llega a consumar ese
amor, al menos en el plano fisico, a diferencia de El amor en los tiempos
del colera. En cierta forma, Memoria de mis putas tristes “tendria mucho
mas sentido si la entendemos como una especie de suplemento de El
amor en los tiempos del célera, donde, quien viol6 la confianza de la nifia

virgen, ahora se convierte en su mas fiel adorador” (2008: 123).

Salvador Llopart (2014) califica esta version cinematografica como
una “historia triste sobre decepciones y despedidas, donde los personajes
(Echevarria y Chaplin) sostienen un desastre en ciernes” (Llopart, 2014).
Aqui se hace evidente lo que muchos ya sabian, que, desde un principio,
incluso antes de la filmacion, Memoria de mis putas tristes ya se
vislumbraba como un desastre cinematografico. Por otra parte, Marina
Calvo (s/f) comenta que “su rodaje, previsto en Puebla, (México), intento
ser paralizado por la demanda de una ONG mexicana que denunciaba la
apologia de la prostitucion infantil que se puede interpretar del relato”
(Calvo, s/f). Obviamente, hubo varios sectores que deseaban impedir a

toda costa la difusion masiva a través del cine de un mensaje poco
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favorable para la sociedad contenido en una novela, que en este caso, fue
escrita por Gabriel Garcia Marquez. El guionista fue el francés Jean-
Claude Carriere, muy respetado por haber sido guionista de Bufiuel y
Berlanga, y un experto en adaptaciones complicadas como la de la novela
La insoportable levedad del ser de Kundera. La direccion también estuvo
en manos de otro respetable de la industria, si bien eso no evité que la

pelicula resultase decepcionante.

En la cinta, aunque se contdé con la gran actuacién de Emilio
Echevarria, “no se consigue plasmar ese tipo especial de personalidades
que Garcia Marquez crea en sus novelas” (Calvo, s/f). No obstante, la
pelicula posee algunos aportes innovadores, como las conversaciones
telefonicas de los personajes principales, Rosa Cabarcas (Geraldine
Chaplin) y EI Sabio, que utilizan al espectador como canal de
comunicacion, ya que los personajes “hablan hacia la camara, sin usar el
teléfono y la escena se mueve de uno a otro creando un efecto dinamico y
muy sugerente” (Calvo, s/f). Aparte de esto, tanto la pelicula como la
novela jamas logran el objetivo final buscado, esto es, “alcanzar una
redencion para la que nunca es tarde a través del descubrimiento del
amor” (Calvo, s/f), porque, segun sostiene Calvo, ninguna de las dos
obras, la literaria y la cinematografica, nos convencen de que esa
redencién ha sido llevada a cabo. En la pelicula s6lo se puede ver a El
Sabio como un violador “que compra la atencién de las mujeres y que, al
final, lo Unico que consigue con su gesto de depravacion, es enamorarse
del amor” (Calvo, s/f). Como se podré ver, en la novela ese aspecto esta
bien descrito, pero “pobremente plasmado en la pelicula” (Calvo, s/f).

Carlos Bonfil (2012), retrata la adaptacion dirigida por Carlsen
como “una aproximacioén superficial a un relato complejo” (2012), con un
guion avido de inspiracion, que nada aportaba a la esencia de la historia,
que, a pesar de las buenas intenciones de sus creadores, sélo tuvo “un
improcedente tono de telenovela y con obviedades melodramaticas que

vuelven a la adaptacion superficial e inverosimil” (2012). Por su parte,
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Daniel Farriol (2014) no se queda atras al ser contundente calificando
esta adaptacion “bastante desastrosa” (2014), no sin aclarar que no ha
valorado este film como adaptacion, ya que no ha leido la novela en la
que se basa, pero si como una pelicula. Farriol, segun comenta, jamas
termind de convencerse de que estaba ante una historia de amor, mucho
menos de redencidn, por parte de un hombre que al hacerse mayor
buscaba reivindicarse con el amor puro. Esta historia tan solo presenta a
un anciano misogino que durante toda su vida ha estado utilizando a las
mujeres para su satisfaccién personal y sexual, cuyo enamoramiento de
una adolescente virgen se puede ver “de forma bastante fetichista y casi
enfermiza” (Farriol, s/f). Por su parte, en relacidon con ese tema, Calderén
(2014), sostiene que Memoria de mis putas tristes “no es un relato al uso
de una historia de amor. Aqui el enamoramiento no permite que la
persona deseada tenga voz, casi nada sabemos de ella en todo el libro”
(Calderdn, 2014); esto es lo que hace que muchos califiquen de machista
y egoista al protagonista, por lo que Calderon sale en defensa de El Sabio
al lanzar esta pregunta de rigor: “;hay algun querer que no sea egoista,
individual?” (2014), esta pregunta puede quedar a la libre interpretacion.
Son cosas que suelen pasar cuando se trata de plasmar la poesia en
imagenes concretas, que muchas veces no se atina con lo que el autor
original quiere transmitir. De hecho, segun comenta Farriol, el montaje
resultd ser “desconcertante” e “irritante en su tematica” (2014). No
obstante, este critico no deja pasar por alto las excelentes actuaciones de

sus protagonistas, especialmente la de Emilio Echevarria.

Segun considera Erick Estrada (2012), la maldicion de las
adaptaciones de Gabriel Garcia Marquez reside en que los dialogos de
sus obras estan “escritos para ser leidos y no para ser actuados” (2012),
porque esos dialogos, asi los pronuncien grandes actores y actrices,
siempre terminaran escuchandose como acartonados en el tono y en la
forma. Los pocos didlogos escritos por el autor colombiano suelen ser tan
perfectos, que, dichos en boca de los humanos, suenan irreales, como

fuera de tono. Ademas, Estrada incluso pone en duda que el guion haya
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sido escrito por Jean-Claude Carriére, dada su ya conocida buena
reputacion en el oficio de guionista, debido a que se evidencian, segun
Estrada, muchas divagaciones y dispersiones en el discurso narrativo,
con elipsis y rebotes que mas bien reflejan torpeza y tropiezos a lo largo
del hilo conductor de una historia que aparenta no ir a ninguna parte.
‘Estas memorias, como sea que se retraten, necesitaban un eje
transportador y la cinta es incapaz de proporcionarlo” (2014); eso sin
mencionar la parte visual, la cual, para este critico, tampoco sale bien
parada, ya que la vacuidad de lo que se ve en la pelicula deja al
espectador en blanco, porque la mayoria de lo que mira no le dice nada,
pues las imagenes empleadas tan solo son “encuadres adornados
falsamente con focos difuminados que terminan por vaciar el discurso de
sus planos. Entre tantas telas y luces, en medio de la senilidad o el

infantilismo, la cinta se queda vacia en lo visual” (2014).

De forma contradictoria, Susana Peral (2014) comienza su critica
alegando que “hacia tiempo que no veia una adaptacion tan bien llevada
como Memoria de mis putas tristes” (2014). Peral con esto quiere decir
que aprecia “el respeto” que esta adaptacion ha tenido por el libro, aparte
de mostrar aprecio por la historia, la narracion, los actores y “sobre todo la
musica” (2014), la cual logra que el espectador entre y logre captar la
atmésfera de la historia que alli se cuenta. Es evidente que Susana Peral
es una critico y espectadora que valora las adaptaciones en funcion de la
fidelidad hacia la obra escrita debido a que no deja de elogiar al guionista
y al director por ser “extremadamente fieles al escritor’ (2014). La Unica
licencia que se dieron ambos fue “ampliar el personaje de Casilda” (2014)
el cual es interpretado por dos actrices, Olivia Molina y Angela Molina,
que es, segun Peral, la Unica mujer que amé realmente a El Sabio, sin
que éste jamas se diera cuenta;, este personaje, que apenas es
mencionado en la novela, es remarcado en la pelicula como si “en cierta
forma fuera la conciencia del pasado que vuelve al presente” (2014), para
de esa manera mostrar al personaje principal cuél es el camino que debe

seguir y cual la actitud que debe tomar. Por otra parte, Peral, al contrario
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de lo que alega Estrada (2012), Memoria de mis putas tristes “es una
cinta llena de flashback que hacen la historia mas intensa” (Peral, 2014).
Para Peral, esta pelicula, no es precisamente un manojo de recuerdos
dispersos y poco estructurados que el mismo Estrada ha recalcado. Sin
embargo, valdria la pena volver a ver la cinta para saber quién de los dos

tiene la razon.

Segun Enrique Posada (2013), el protagonista tan solo es un
hombre que responde al perfil comun del hombre latinoamericano: “el del
amante insaciable, un Don Juan que nuca sienta cabeza” (2013), el propio
machista costefio de la Colombia rural. Por ello, la pelicula, segun
Posada, “viene a ser un viaje por la mente de un hombre singular e
inteligente, que nunca se pudo acercar a la fuente del amor de la mujer
integral” (2013). El Sabio jamas supo ni sabra lo que es una vida en
pareja, el amor reciproco, ni mucho menos sabra del amor fiel y sincero,

€se que nunca supo valorar.

Enfocandose en otros aspectos, Ester V. (2014), hace referencia al
peso de los personajes, cuyo protagonista absoluto es El Sabio, “que
auna en su figura un curioso efecto de anulacion de empatia por
oposicion” (2014), eso significa que el personaje principal se divide en dos
tipos de personaje, el de la juventud, que no despierta aversion pero
tampoco apego o empatia hacia el espectador, y, por otro lado, el
personaje mayor, el adulto, que nos resulta mas simpatico y con una
mayor carga empatica para el espectador, pues incluso despierta cierta
jocosidad y ternura. No obstante, esa unién entre ambas modalidades
logra que se produzca “la practicamente total nulidad de cualquier rastro
de afecto” (2014). Aparte, tenemos a dos personajes femeninos que
tampoco ayudan a mejorar esa falta de empatia, ya que tanto Rosa
Cabarcas como Delgadina aparentan ser personajes frios, distantes y con
pocos registros de personalidad; mas bien se podria decir, sobre todo en
el caso de Delgadina, que presentan cierta neutralidad. Tan solo un

personaje secundario logra despertar algunas emociones en el
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espectador, Casilda Armonia, la prostituta que amo en silencio a El Sabio,
cuya tristeza por su amor no correspondido “sacude gracilmente al
espectador” (2014), ya que se sabe de antemano que El Sabio jamas

Supo sentir un amor genuino por nadie.

La evolucidon de la cinta, tal como sostiene Ester V. (2014), se
solapa con la evolucion del protagonista, muy contrastada entre pasado y
presente gracias a los flashbacks, que intentan mostrar un ritmo
acelerado, cosa que segun Ester V. no se logra, ya que “los flashbacks
son demasiado escuetos de modo que la atencién del espectador no
puede adentrarse ni en el pasado ni en el presente. El resultado final es
algo cadtico” (2014). No obstante, Ester V. afirma que el verdadero acierto
de esta pelicula se halla en la médula de la historia. EI hecho de ver a
alguien alcanzando casi el fin de su vida con el deseo de experimentar
algo nuevo y jamas vivido es algo que puede tocar las fibras de cualquier
ser humano. Tomando en cuenta el alto nivel y el historial del director y el
guionista de la adaptaciéon, “Memoria de mis putas tristes podria haber
aspirado a ser un producto algo méas redondo de lo que resulta ser” (Ester
V., 2014).

Siguiendo en esa misma linea, Estefania Mufiz (2014) no pierde
objetividad al mencionar que no sélo la lectura de la novela Memoria de
mis putas tristes “la descolocd”, también lo ha hecho, y de la peor de las
maneras que se hiciera una version cinematografica por lo cual tuvo que
armarse de valor para ir a verla en una sala oscura de cine. Muiiiz, a
diferencia de Ester V., no justifica el hecho de que un anciano, temeroso
ante la inminencia de la muerte, quiera simplemente violar o “desvirgar a
una nifia de catorce” (Mufiz, 2014). Para esta critica, la obra de Garcia
Marquez estd muy lejos de ser una historia de amor, como muchos la han
guerido vender; de hecho, nadie se ha planteado el problema o las
consecuencias que el trasfondo de esa historia podria provocar: el trauma
de una nifia y la pena de prision para el ejecutor del crimen. “Nadie en el

film se lo plantea, salvo el genial guionista Jean-Claude Carriere, que en
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esta adaptacion incluye un momento entre hilarante y penoso cuando el
protagonista tras increpar al cielo “<<estoy loco de amor>> —frase tomada
literalmente de la novela— recibe un eco que no esta en el libro, y que le
contesta con un rotundo <<demente>>" (Mufiz, 2014). Ese eco es lo que
precisamente ha traducido el sentir de mucha gente que ha leido la obra o
que la ha ido a ver al cine. Mufiiz también ha confesado haber vivido
algunos momentos desagradables durante la proyeccion de la cinta, ya
que, como mujer, “es mas agraviante contemplar la prostitucion de una
nifa de catorce afos a la que previamente han drogado para que se
calme” (Muniz, 2014). Segun esta critico, nada podia causar menos
repulsion, sin embargo, Mufiz considera que “la realizacion de Henning
Carlsen es técnicamente correcta” (Mufiiz, 2014), y aunque afirma no
convencerse con la actuacion de Geraldine Chaplin como Rosa Cabarcas,
al menos reconoce que “el cast lo salvan las Molina que despliegan, en
concreto Angela, un talento que eclipsa al resto” (Mufiiz, 2014). Dejando
el tema moral aparte, Mufiiz admite que hay que hacer un juicio de valor
de la obra de arte sin que el contenido moral afecte la forma, por ello,
Mufiz valora la calidad de la novela de Garcia Marquez, mas no la de la
adaptacion, ya que aqui no han logrado cuadrar la forma con el fondo; por
ello, Muiiz finaliza su critica afirmando que lamentablemente, a pesar de
la gran genialidad de Jean-Claude Carriére, ese logro de congeniar el
contenido con la forma no se ha dado en la adaptacion, ya que la pelicula,

“al contrario que el libro, es un fiasco” (Mufiz, 2014).

Con el tema de la pederastia, es importante mencionar que en la
vispera del rodaje se lleg6 a acusar tanto al escritor de la novela como a
los productores del film como si de una red de proxenetas pederastas se
tratase. En todo caso, ¢ por qué no hicieron lo mismo con El amor en los
tiempos del colera? Esa incognita siempre quedard en el aire. Segun
comenta Rogelio Villarreal (2014), el Nobel colombiano tuvo que
enfrentarse durante la filmacion de la pelicula a muchas dificultades: “esta
vez debido a la protesta de la periodista Lydia Cacho y la demanda de

Teresa Ulloa, directora de la Coalicion regional contra el trafico de
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mujeres y nifas en América Latina y El Caribe” (Villarreal, 2014). En el
afo 2010, ambas activistas acusaron a todos los involucrados en la
adaptacion de “apologia de la prostitucion infantil y la corrupcion de

menores” (Villarreal, 2014).

Otros atribuyen el ensafiamiento de la demanda a razones politicas
y personales, puesto que el gobernador de Puebla de aquél entonces,
Mario Martin, fue el sospechoso principal de ser el autor intelectual del
secuestro de la periodista demandante Lydia Cacho. Garcia Marquez
nunca supo cémo explicar las verdaderas intenciones del apoyo financiero
por parte del gobierno de Puebla a la produccion de su film, por ello, las
grabaciones debieron ser suspendidas hasta nuevo aviso. Al final se pudo

hacer el rodaje en San Francisco de Campeche, en 2011.

En cierta forma Villarreal defiende la posicién del autor colombiano,
ya que no es justo contaminar una obra artistica y literaria con elementos
extraliterarios, como un secuestro y otros crimenes de la vida real como la
pederastia, la misoginia y la violencia de género vista a través de la trata
de mujeres adultas y jovenes. Villarreal defiende esta posicion hasta el
extremo de afirmar que “esa critica feminista abomina el machismo aun
en la ficcion, pero cae en el exceso de ignorar o desdefiar construcciones
literarias que pueden ser caricaturas, ensofnaciones o meras fantasias”
(Villarreal, 2014).

Segun una noticia publicada en el diario Septimoarte.net (2011), el
rodaje de Memoria de mis putas tristes tuvo que hacerse en secreto y
bajo la mas estricta intimidad, debido a la gran polémica causada, esta
vez Campeche, situada al sureste de Ciudad de México, fue el escenario
seleccionado, donde el rodaje durd entre noviembre y diciembre de 2010.
Fernando Camara, encargado de sonido del proyecto, comentdé en una
entrevista hecha al diario La Reforma que Carlsen era todo un experto en
filmar de forma discreta, porque ya lo habia hecho antes en Sudafrica al
filmar sobre el tema del Apartheid, por ende el director danés siempre ha

sabido “lo que vale la discrecion” (citado por Septimoarte.net, 2011).
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Camara revel6 que incluso debieron mentir y cambiar el titulo del proyecto
por Memorias del sabio, porque “la experiencia de lo que pas6 en Puebla
fue muy dura” (2011). No en vano, todos los involucrados en el rodaje
hicieron todo tipo de malabares para no ser descubiertos y mantener la
discrecion ante las preguntas de los curiosos.

Jordi Costa (2014) por su parte, sostiene que “la adaptaciéon
cinematogréfica, no es una pelicula precisamente sutil y quiza esté mas
en sintonia con los tiempos que la propuesta intemporal de Garcia
Marquez” (Costa, 2014). Eso significa que la produccion se valid de un
cambio de actriz para poder lograr la grabacion de ciertas escenas sin
ningun impedimento y sin necesidad de convertir a la joven Delgadina en
una pobre e inocente victima de acoso de menores. Para eso buscaron a
una actriz mayor de edad (Ana de Armas tenia veintiln afios); de esa
manera la pelicula deja de contarnos un hecho intimamente romantico,
‘para narrar una historia de amor que la estética algo folcklorista del
conjunto acaba acercando casi a los tonos de un culebrén desencajado”
(Costa, 2014).

Irving Torres Yllan (2012) realiz6 criticas muy duras de esta
adaptacion, a la que tilda de “cinta sin espiritu” (2012), tal vez causadas
por el gran escandalo mediatico que implicé su rodaje. Segun asevera
Torres Yllan, tan solo “parece un burdo pretexto para ver mujeres
desnudas que ni siquiera transmiten erotismo y s6lo se pasean aburridas
(y tristes) (sic) por la cinta” (Torres Yllan, 2012). Aparte de ello, Torres
Yllan coincide con la mayoria de los criticos al apuntar que al espectador
se le hace cuesta arriba hacer empatia o sentirse identificados con los
personajes, “los cuales aparecen tan caricaturizados que es imposible
creer lo que dicen o hacen” (Torres Yllan, 2012). Las situaciones y los
dialogos parecen carecer de toda verosimilitud, y eso se debe a que los
actores se sienten forzados a decir dialogos, y hacer cosas que no

sienten, y eso ha provocado que se pierda todo resquicio de realidad:
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“eso sin contar que el doblaje hecho en estudio de los dialogos les hace

parecer mas falsos aun” (Torres Yllan, 2012).

Por otra parte, Juan Martinez Lépez (2013), también considera la
pelicula “tediosa”, pero no solo la cinta se lleva su menosprecio, porque
realmente la novela tampoco lleg6 a atraparlo. De hecho, Martin Lopez no
guarda ningun recuerdo grato de su lectura. Por ello, el critico recalca que
“tras el visionado de Memoria de mis putas tristes, me embarga la misma
desazén que recordaba tras la lectura de la novela” (Martin Lopez, 2013).
Lo cierto del caso es que el critico hizo el intento de percibir y apreciar
algo diferente en la pelicula, algo que lo animara con respecto a esa obra,
cosa que no llegd a suceder. Aunque no le resta méritos al acabado
técnico de la pelicula, con “una bellisima y evocadora direccién de
fotografia, una cuidadisima y esmerada direccion artistica (y) un delicado
y exquisito disefio de vestuario” (2013). Pero lo imperdonable fue el hecho
de no haber prestado mayor atencion al hilo argumental y a la trama, la
cual resultd ser igual de floja que en el libro. De hecho, en la pelicula se
hace peor la situacion, ya que ademas de lo flojo del hilo argumental, la
cinta carece de ciertos contenidos implicitos que el libro si muestra. Por
ejemplo, en la pelicula no se nota “el discutido perfil miségino que
caracterizaba al personaje central en el texto original, ni mucho menos la
vision afligida y lagubre que imperaba en la novela sobre el mundo de la
prostitucion” (2013), esos temas fueron tratados con suma superficialidad,

s6lo como un vehiculo para entretener al espectador.

Es importante notar que Martin Lopez también opina que uno de
los factores que impidié este tratamiento profundo en la trama de la
misoginia y la prostitucion fue la actuacion de Emilio Echevarria, ya que
este actor imprime “un oportuno componente ternurista (sic) que impide
los posibles juicios negativos que podria suscitar su personaje, lo cual
puede ser tachado también de algo negativo” (Martin Lépez, 2013). En
verdad, segun este critico, lo clave en esta novela estaba presente en los

claroscuros de El Sabio, y ese aspecto brillo6 por su ausencia en la
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pelicula. El resto del elenco de actores y actrices también sufre bajo la
lupa de Martin Lopez, ya que califico de “desaprovechada” la participacion
de Angela y Olivia Molina. Tan sélo Geraldine Chaplin merece sus
elogios, ya que considera que la actriz estuvo acertada “en un papel que
se ajusta a su medida” (2013), con unas intervenciones que hacen que los
espectadores sientan un verdadero deleite, cosa que la convierte “en lo
mejor de la funcién” (2013), con un derroche de buen ritmo y energia,
aspectos que hicieron que esta talentosa actriz lograra “vencer y anular

las limitaciones de un pobre y mal dibujado personaje” (2013).

Villamil (2014) fue mas tajante al afirmar que el hecho de adaptar
esta novela “se convirtid en una pesadilla para el experimentado director
danés Henning Carlsen” (2014). Primero hay que mencionar que este
producto “fue abordado por una élite empresarial de Monterrey interesada
en financiar su produccion con largueza” (Villamil, 2014), y, por otra parte,
estalla el escandalo politico con la gobernacion de Puebla, donde se
acuso6 al gobernador Mario Marin por apoyar el delito de la pederastia.
Segun Villamil, Henning Carlsen cometié un error grave: el de suponer
gue una novela corta y de trama sencilla seria facil de llevar a la pantalla.
Segun Villamil, Carlsen reconocié en una entrevista, que, la primera vez
que leyo la obra, ésta no le habia impresionado; sin embargo, confesé
haber hecho en esa ocasion una “lectura rapida y algo superficial de las
107 paginas de la version danesa” estando convaleciente de una
operacion (2014). Dej6é el libro de lado y durante el resto de su
convalecencia comenz0 a releer a Tolstoi, Pushkin, Gogol y Dostoievski,
hasta que leyé una obra de Knut Hamsun, el Nobel noruego de 1925,
titulada Hambre, una obra literaria que el cineasta ya habia llevado a la
pantalla. Alli comenz6 a reflexionar y a buscar similitudes entre ambos
autores, y Carlsen observé que “en Hambre y en Memoria de mis putas
tristes ambos escritores inventan nombres para las mujeres, la de Hambre
se llama Ylayali, y en Memoria... (sic), Delgadina” (Villamil, 2014), eso
significa que el director necesitod inspirarse en otros autores para lograr

comprender la novela del Nobel colombiano.
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Carlsen cuenta que, en principio, fue facil lograr los derechos para
filmar el libro, ya que no encontré obstaculos ante la amabilidad de la
agente literaria de Garcia Marquez, la catalana Carmen Balcells. Por otra
parte, el apoyo incondicional de Jean-Claude Carriére también le facilito
en gran parte el inicio del largo camino efectuado para la elaboracion del
proyecto filmico. Carlsen también reconocié que estaba claro que en
Europa no encontraria el financiamiento deseado ya que “esto estaba
muy lejos de la comprension para la cultura de Europa noroccidental’
(Villamil, 2014); por esa razon Carlsen tomé la decisién de filmar la
pelicula y pedir el financiamiento en Latinoamérica y que, ademas, fuese
grabada completamente en espafiol. México, finalmente, fue el pais
elegido, no sin antes hacer de sus escenarios un lugar completamente
abstracto, de manera que se tratase simplemente de “algun lugar en el
Caribe” (Villamil, 2014). Carlsen continia comentando en la entrevista que
inexplicablemente logré tener contacto con “un grupo de gente rica en
Monterrey, que se hacia pasar por "productores de cine’, pero que desde
un punto de vista profesional no lo eran” (citado por Villamil, 2014).
Carlsen reconocié haberse equivocado al aceptar el apoyo de gente que
no sabia nada de produccion de cine, pero, al menos, esa equivocacion le
brind6 la experiencia de poder grabar su proyecto. Todo esto sin contar
con el ya comentado secuestro de la activista Lydia Cacho, que vino a
empeorar las cosas. Carlsen confiesa que en principio habian elegido
Campeche porque les habia agradado esa localidad, no obstante, por
falta de presupuesto, se habian decidido por Puebla, porque su gobierno
apoyaba su proyecto. Ese fue el error mas grave, ya que esa fue la causa
por la cual estallé el desastroso escandalo. Carlsen alega en su entrevista
que, antes de ese escandalo, estaba actuando bajo engafio, porque
confiaba en la buena fe de los “productores”, quienes le decian que el
gobernante pederasta y presunto secuestrador de Cacho no tenia nada
que ver con el dinero del proyecto. Asi que Carlsen, confiado, siguié con
los preparativos. Ya el resto es historia conocida. Tomo6 varios meses

recuperar la confianza y reanudar el proyecto, el cual no habria visto
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nuevamente la luz de no haber sido por la intervencion de Carmen
Balcells, quien convencido a Garcia Marquez para retornar al equipo y
volver a aprobar el proyecto, pero esta vez con menos presupuesto.
Curiosamente, Carlsen afirma que el nombre oficial del proyecto secreto
era “El sueno del Caribe” y no “Las memorias de El Sabio”, como se habia
afirmado anteriormente. En todo caso, la produccion continué gracias al
secretismo con el que se llevé a cabo. Pero no todas las dificultades
terminaban alli, “pues no bien apenas se habia estrenado la cinta, fue
desaparecida de la cartelera” (Villamil, 2014). Esto, lejos de desmoralizar
y desanimar al director danés, hizo que éste, en su lucha por mostrar su
trabajo, se haya esforzado en proyectarla en cualquier lugar o rincon en el
mundo donde estén interesados por verla. De hecho, “por toda Dinamarca
ha realizado giras donde la presenta en cines y casas de cultura. Después
de la funcién dialoga con el publico” (Villamil, 2014). Carlsen afirma no
estar arrepentido de nada. Sostiene incluso que no cambiaria nada del
film, ni mucho menos de la grata experiencia que vivio al lado de los
ochenta y dos hombres y mujeres que trabajaron tras camaras y los mas
de sesenta actores, la mayoria mexicanos. Finalmente, Carlsen concluye
su entrevista haciendo una invitacibn muy particular: “vayan
tranquilamente a comprarse su copia pirata y vean mi pelicula. Es para
ustedes.” (citado por Villamil, 2014).

De alguna manera, por todas las dificultades que le ha tocado
enfrentar, la versién cinematografica de Henning Carlsen “pasé totalmente
desapercibida” (laprensa.com, 2016). Una cinta, que, al igual que El Amor
en los tiempos del célera, tal como lo afirma Meregildo, R. (2004)
perseguia intereses meramente comerciales y de marketing, muy
contrario de la voluntad de Garcia Marquez como cineasta. Los dos
peores intentos de versiones garciamarquianas de los ultimos tiempos,
que, tal como continua refiriendo Meregildo R, en el fracaso “tuvo que ver,
tal vez, que ambas cintas fueron dirigidas por autores no

latinoamericanos” (2014); dos producciones marcadas por el simplismo y
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el aburrimiento que han hecho que pasen sin pena ni gloria ante los pocos

espectadores que se han dignado a verlas.

Lo unico admirable de esta pelicula fue la tenacidad y el esfuerzo
con los que Carlsen y companiia lograron llevar a cabo el rodaje y el
estreno del film, dadas las grandes dificultades arriba mencionadas. Los
activistas que intentaron presionar para detener el rodaje llegaron a
instancias legales, ya que “Garcia Marquez incluso recibié una demanda
judicial que no prosperd” (lacapital.com, 2012). Segun ha comentado la
productora mexicana Raquel Guajardo, dicha realizacion caus6 mucho
estrés al escritor colombiano, quien “nunca se habia visto en un
escandalo” (lacapital.com, 2012), raz6n por la cual su familia se quejo, al
aseverar que una persona mayor como él no debia pasar por semejante
trance. A pesar de todo, sus productores consideraron que el mero hecho
de poder estrenar la pelicula en la gran pantalla representaba de por si un

gran triunfo.

En lineas generales, podemos destacar que, haya habido o no
conflictos, no resulta facil plasmar en una pelicula la gran cantidad de
tramas y ambientes que conforman la obra del escritor colombiano.
Historias complejas que, sin importar su extension, se entrecruzan, dando
lugar a todo tipo de armonias. Historias donde ninguno de los personajes
representados por Garcia Marquez esta caracterizado por la simplicidad o
la unidimensionalidad, ya que todos poseen multiples aristas y facetas
dificiles de transmitir en sélo dos horas de metraje. A esto también se le
debe anadir el enorme grado de dificultad que implica el complacer a los
devotos de la obra literaria de Garcia Marquez, quienes no perdonan
ningun tipo de divergencia respecto de su forma de escribir y describir
paisajes y ambientes particulares: mas aun cuando éstos han sido
dimensionados por el autor de una forma muy peculiar y original, hasta el
punto de que representarlos en la pantalla siempre ha sido un gran reto

para estos directores y cineastas.
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CONCLUSION

A lo largo del siglo XX y parte del siglo XXI, se ha puesto en tela de
juicio la validez artistica de las versiones cinematograficas de obras
literarias, independientemente de que muchas de ellas puedan haber
logrado un cierto éxito, tanto a nivel de publico como de critica. A lo largo
de su historia, la novela ha ganado consideracion critica hasta ocupar un
lugar de relevancia como obra de arte. Con el transcurso del tiempo, por
otra parte, la novela deja de ser considerada meramente un objeto
estético, para llegar a convertirse en un material digno de ser estudiado
desde el punto de vista socioldgico, cultural, histérico o politico, sin que
ello suponga olvidar su componente estético. Esto ha facilitado una cierta
“secularizacion” de las novelas, que las ha hecho susceptibles de ser
transformadas en otro tipo de productos culturales, como, por ejemplo, las

obras cinematogréficas o las series televisivas.

Es importante mencionar que muchas de las criticas hacia las
adaptaciones de Gabriel Garcia Marquez evocadas en este trabajo, se
han basado en el criterio subjetivo de criticos y espectadores, unos
especializados en la materia cinematografica y otros no tanto; son
ciertamente lectores, investigadores, criticos y espectadores que, en
muchos casos, debieron o deberian mostrarse méas abiertos a la hora de
realizar juicios de valor acerca de las obras adaptadas en general, ya que,
gracias a dichas adaptaciones, las novelas, al ser redimensionadas en
otros objetos estéticos, se convierten en obras mas accesibles a las

masas, haciendo que de esa forma se logre propagarlas y conservarlas.

Con el transcurso del tiempo, tanto criticos como espectadores han
presentado una cierta evolucion. Si nos fijamos bien, veremos que las
criticas mas crueles y voraces las han recibido las versiones grabadas en
los afios 80"; esto se debe, quizas, a que en aquel momento muchas
mentes se resistian a aceptar las adaptaciones como un producto

236



estilistico que puede ofrecer otra manera de interpretar la lectura de
novelas, cuentos u obras de teatro. La visidbn negativa acerca de las
adaptaciones vistas en este analisis tan solo responde a la parte evolutiva
de las mentes de los criticos y espectadores que aun esté en proceso. Tal
vez por esa razén, obras cinematogréficas como Eréndira y Crénica de
una muerte anunciada merezcan una nueva oportunidad y deban ser
sometidas de nuevo al escrutinio y analisis correspondiente, esta vez
hecho por mentes nuevas, y tomando en cuenta la tecnologia de la
época. De esa manera, podriamos tener una revalorizacion del trabajo

hecho.

Tampoco hay que obviar que muchas de las criticas negativas
consideradas a lo largo de este trabajo surgieron simplemente del fuero
interno de otros estudiosos, que aun permanecen inmersos en la
negacion de aceptar las adaptaciones, aunque no es descabellado
considerar que, en algunos casos, su criterio haya acertado en todo lo
que concierne a la parte técnica de algunas peliculas, como es el caso de
El amor en los tiempos del colera, cuyo maquillaje ha dejado mucho que

desear.

Es importante tomar en cuenta que cada pelicula representa la
dimensién del mundo de la persona que se encarga de dirigir o escribir el
guion, de modo que una adaptacion no debe ser vista como una mera
copia, sino como la composicion de la obra de dos artistas; la novela de
un escritor y la pelicula de un director. No se trata, pues, de juzgar si una
version es o no es fiel a la obra, sino la intencionalidad de cada realizador
a la hora de adaptar y llevar a cabo la creacion de una pelicula basada en
alguna obra maestra de la literatura; al fin y al cabo, todo deberia
depender de la creatividad y de la manera de enfocar lo que se versiona,
sin caer en la elaboracién de una mera copia. El problema no es, pues, la

adaptacion en si como género.

Coincido con Alonso Fernandez (2004) cuando afirma que la

percepcion de los diferentes lectores de una novela es muy variable,
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mientras que la de los espectadores de una pelicula esta algo mas fijada,
ya que la imagen, aparentemente, es la misma para todos: “el espacio del
discurso en el texto filmico es una abstraccion creada por el montaje, y
Sus imagenes presentan una naturaleza iconico-representativa, frente a la
construccion abstracta de las novelas” (2004: 20). Entre la visualizacion
de una pelicula y la lectura de una novela se contraponen dos maneras
distintas de interpretar. la percepcion del lector se basa en la
reconstruccién imaginaria y subjetiva de un hecho o de la fisonomia de un
personaje, mientras que la perspectiva del espectador se basa en un
espacio concreto, literal y taxativo, en el espacio creado por el cineasta,
donde se supone que la imagen representada es igual para todo el que la

vea.

Por alguna razon Gabriel Garcia Marquez tomé la decision de
estudiar cine y dedicarse a é€l, aunque finalmente no le dedicase todo su
tiempo. Segun afirmd en su articulo “La penumbra del escritor de cine”
(1982): “me atormento la idea de que el cine era un medio de expresion
mas completo que la literatura, y esa certidumbre no me dejé dormir
tranquilo en mucho tiempo”. Como ya se ha mencionado anteriormente, a
pesar de sus fracasos, Garcia Marquez nunca pudo prescindir del cine.
De esto se concluye que el valor estético prevalece sobre el valor
comercial, debido a que en algunos casos, sus adaptaciones, a pesar de
su fracaso en taquilla, fueron valoradas a nivel estético, tal como se
puede notar en el caso de Del amor y otros demonios, El coronel no tiene

quien le escriba y Eréndira, entre otras obras dignas de mencionar.

De todas maneras, segun afirmé el mismo Garcia Marquez, en el
articulo que acabo de citar, mientras el cine necesite de un escritor, “o0
sea, del auxiliar de un arte vecino, no lograré volar con sus propias alas.
Ese es uno de sus limites. El otro, y todavia mas grave, por supuesto, es
su compromiso industrial.” (1982). En definitiva, la adaptacion
cinematografica, por el momento, estara siempre sujeta a su relacion

simbidtica con la literatura, por ello, Garcia Marquez, a su vez, hizo otra
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afirmacion, que mas que excusarlo, avala lo que muchas veces se ha
estado tomando en cuenta en todo aquello que se relaciona con realizar
adaptaciones, dicha afirmacion versaba en que, debido al peso de
trabajar con muchas personas involucradas en el proyecto y los intereses
econdmicos de la industria, se le hacia imposible “contar una historia
intima, una historia del corazon de uno” (Billon y Martinez-Cavard, 2005:
63).

En todo caso, ha resultado sumamente interesante descubrir por
medio de este trabajo la manera en cémo una obra concebida por una
sola mente puede transformarse en otro producto artistico de grandes
dimensiones, donde un gran conglomerado de personas interviene en la
creacion de algo completamente nuevo e inexplorado, contando también
con los riesgos que ello conlleva. Si el propio autor de novelas hace
referencia al gran grado de dificultad que implica versionar una obra
literaria “intima” y “personal”’, eso dice mucho de todo lo que se debe
hacer y por todo lo que se debe pasar a la hora de convertir una obra
escrita en una pelicula en la cual interviene una gran cantidad de
personas entre actores, directores, guionistas, vestuaristas, escenografos
e incluso sponsors y encargados de comercializar el producto y hacerle
publicidad. Es probable que todo ese proceso “mate”, de alguna manera,
la esencia de una historia escrita, no obstante, no debemos olvidar que el
arte se presta a todo lo posible e imposible, a la muerte y al renacimiento
de cosas nuevas. Esta investigacion y analisis podria ser un aporte para
la apertura de nuestras mentes hacia aquello que muchas veces hemos
criticado, en muchas ocasiones, dejandonos llevar por el criterio de un
grueso de la poblacion que incluso hoy en dia continGa reacio a aceptar
las adaptaciones como un arte en si mismo. Con el paso de los afios se
han visto muchos logros en el aspecto de la apertura de mentes, pero adn

falta un largo camino por recorrer.
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