Gabriel Garcia Marquez y el cine:
un matrimonio ‘““mal avenido”’

1. Introduccién

| fenémeno del ‘“boom” o nueva novela latino-

cipales la influencia del cine en la obra de escrito-
res como Carlos Fuentes, Mario Vargas Llosa,
Guillermo Cabrera Infante y Manuel Puig.l Enal-
gunas instancias la interaccion entre literatura y cine es recipro-
ca. Son los autores quienes influyen en el medio cinematogra-
fico, a través de concepciones de la realidad que cautivan al lente
de la camara. Este es el caso de Gabriel Garcia Marquez. En un
breve ensayo fechado el 17 de noviembre de 1982, “La penum-
bra del escritor de cine”, habla de su relacién con el séptimo arte:

En estos dias de tantas entrevistas, una pregunta que s¢ ha
repetido sin tregua es la de mis relaciones con ¢l cine. Mi nica
respuesta ha sido la misma de siempre: son las de un matrimonio
mal avenido. Es decir, no puedo vivir sin el cine ni con el cine,
y a juzgar por la cantidad de ofertas que recibo de los produc-
tores, también al cine le ocurre lo mismo conmigo.2

Cabe preguntarse las razones de este matrimonio “mal aveni-
do’’: ;por qué Garcia Médrquez y el cine se atraen y se rechazan?
¢Qué resulta de esta aparentemente volatil formula? Una sem-
blanza histérica de la relacién entre el escritor colombiano y el
cine permitird asomarnos a la etapa mas reciente de este matri-
monio, por medio del anélisis de dos peliculas basadas en textos
de Garcia Marquez. En el camino se ird planteando, examinando
y cuestionando el didlogo entre el cine y la literatura.

2. Entre la imagen y la palabra:
el cine y Garcia Marquez

Los primeros encuentros entre el medio cinematografico y este
escritor se dan en la juventud de éste, primero como espectador
y luego en su desempeifio como periodista en diversos diarios
colombianos. En 1948, a los veinte afios, trabaja para £/ Univer-
sal de Cartagena y en 1950 para El Heraldo de Barranquilla; en
ambos escribe articulos periodisticos y reseiias de cine. En 1954,
pasa a El Espectador de Bogota, donde contintia con la critica
cinematografica en su columna “Estrenos de la semana”. Du-
rante este periodo, una pelicula en particular capta su atencién
-Milagro en Mildn. Garcia Marquez indica en su reseiia:

americana presento entre sus caracteristicas prin- -
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La historia de Milagro en Mildn es todo un cuento de hadas,
s6lo que realizado en un ambiente insélito y mezclados de
manera genial lo real y lo fantastico, hasta el extremo de que en
muchos casos no es posible saber donde termina lo uno y dénde
comienza lo otro.’

Este comentario es de suma importancia en ese momento puesto
que Garcia Mérquez ve en el cine una capacidad interesante para
atrapar lo real y lo fantdstico. Esta capacidad la har4 propia y se
convertird en parte esencial de su narrativa, etiquetada por los
criticos como “realismo magico™.

A mediados de 1955, viaja a Europa como 'corresponsal. Su
ambicién es ahora escribir guiones de cine y con ese propésito
intenta estudiar en el Centro Experimental de Cinematografia en
Roma. Conoce al guionista Cesare Zavattini y traba amistad con
el director de cine Fernando Birri, pero no aprende a escribir
guiones ya que, como el mismo Garcia Marquez indica en Cémo
se cuenta un cuento, “‘[m]e encontré con que no habia cursos de
guién; la asignatura Guién era una més, en la especialidad de
Direccion. Y habfa que ver cémo se impartia. Aquello no era
Guién ni era nada; se trataba de clases puramente tedricas [...]".4
En 1961 se muda a México, todavia con la idea de realizarse
como guionista. Colabora en el argumento de algunas peliculas:
En este pueblo no hay ladrones (1964), de Alberto Isaac, basada
en un cuento de Garcia Mé\rquez5 y El Gallo de Oro (1964)
-adaptacion, junto a Carlos Fuentes, de un texto de Juan Rulfo—,
de Roberto Gavaldén. También escribe los guiones para Lola de
mi vida (1964), de Miguel Barbachano Ponce, sobre un cuento
de Juan de la Cabada, y para Tiempo de morir (1965), de Arturo
Ripstein.

A pesar de esta intensa colaboracion con el cine, Garcia
Méarquez se desilusiona, frustrado por las imposiciones de los
productores y la poca libertad del guionista. En ‘‘La penumbra
del escritor de cine” explica:

Pablo A.J. Brescia. Estudiantc graduado del Programa de Doctorado en Lengua
y Literatura Hispéanicas por la Universidad de California, Santa Béarbara. Premio
de ensayo ‘“Miguel de Cervantes’ otorgado por la Embajada de Espaiia en los
Estados Unidos. Ha publicado articulos sobre historiografia literaria his-
panoamericana, literatura argentina y mexicana, y sobre cine y literatura.

0000000000 0000000000000 |7 000000000 00000000000000¢



Aun después de haber escrito guiones
que luego no reconocia en la pantalla,
seguia convencido de que el cine seria
la valvula de liberacion de mis fantas-

mas. Tardé mucho tiempo para con-
vencerme de que no [...) comprendi
que no habia acto més espléndido de
libertad individual que sentarme a in-
ventar el mundo frente a una méquina
de escribir.5

Con Cien arios de soledad, novela publi-
cada en 1967, Garcia Mérquez cobra fa-
ma inmediata. Su produccién artistica
parece encaminada hacia la novela y el
cuento, pero el cine sigue estando presen-
te. Testimonio de la actividad cinemato-
grafica en esta etapa es su colaboracién
en varias peliculas: Presagio (1974), de
Luis Alc.oriza; El afio de la peste (1978),
de Felipe Cazals, basada en Diario del
aflo de la peste, de Daniel Defoe; Maria
de mi corazén (1979), de Jaime Humber-
to Hermosillo; La vinda de Montiel
(1979), de Miguel Littin, basada en el re-
lato homénimo de Garcia Marquez; E/
mar del tiempo perdido (1979), de Sol-
veig Hoogestejin, basada en otro cuento
del escritor colombiano, y Eréndira
(1983), de Ruy Guerra, basada en el re-
lato homénimo.

3. La fundacion del Nuevo
Cine Latinoamericano

La fase mds reciente en la relacién entre
Garcia Mérquez y el cine se inicia en
1986 con el establecimiento de la Funda-
cién del Nuevo Cine Latinoamericano en
Cuba —un proyecto hecho realidad, en
gran parte, por el mismo escritor. Copro-
ducidas con la television espafiola, de alli
resultan varias peliculas, que aparecen en
1988.7 La idea es, en principio, auspi-
ciosa: reunir a uno de los mas brillantes
storytellers hispanoamericanos con
promisorios directores del mismo conti-
nente para llevar al cine sus textos.

Dos de las peliculas que forman parte
de la serie producida por la fundacién son
Un sefior muy viejo con unas alas enor-
mes® y El verano feliz de la sefiora For-
bes, basadas en dos cuentos de Garcia
Marquez. Estos filmes son buenos ejem-
plos del empeiio de este escritor por in-
tentar enlazar su literatura con el medio
cinematogrifico. Interesa observar de
qué manera se establece esta interaccién
y qué elementos se modifican o se ex-
panden en el traspaso del texto literario a
la pantalla.

3.1. “Un sefior muy viejo
con unas alas enormes’’:
del texto a la pelicula

El cuento se inscribe dentro del sello ma-
gico-realista del escritor colombiano: un
habitante de un pueblo presumiblemente
caribefio encuentra en el fondo del patio,
después de una gran tormenta, a un viejo
con alas enormes. La noticia de un angel
caido corre como reguero de pélvora por
la zona. Ante el interés de la gente por
observar a este ser alado, Pelayo y Eli-
senda, su esposa, deciden tapiar el patio
y cobrar entrada para ver al “‘angel”. A
su alrededor se organiza una feria que
tiene gran éxito hasta que llega al pueblo
“el espectaculo triste de la mujer que se
habia convertido en araia por desobede-
cer a sus padres”.9 El éxito de esta nueva
atraccion es inmediato y pronto ya nadie
presta atencién al viejo, que vive con la
familia un tiempo mas y luego, curado de
sus heridas, consigue remontar el vuelo.
Lapelicula, dirigida por Fernando Bi-
rri —quien escribe el guién junto con Gar-
cia Marquez—, es relativamente fiel al
texto del cuento. La escena inicial —un
close-up de un cuarto infestado de can-
grejos con un fondo sonoro de agua que



cae— es paralela al comienzo del relato:
“Al tercer dia de lluvia habian matado
tantos cangrejos [...]". 10 pos aspectos
bien logrados en la adaptacién del cuento
a la pelicula son la caracterizacién del
padre Gonzaga y el camaval que se forma
como consecuencia del arribo del angel.
El cura quiere comprobar la identidad de
este ser extrafio: le habla en latin, pide que
averigiien si tiene ombligo, se pregunta si
no sera tan sélo un noruego con alas. En
las escenas finales, el padre ya es visitante
asiduo de la feria: no s6lo lo atrae el angel
sino también el cuerpo de las muchachas
que forman parte de la comitiva de la
mujer arafia,

La carnavalizacién'! de la ltegada del
angel es el toque de humor en el cuento y
en la pelicula; se pasa de la estupefaccion
supersticiosa al comercio del milagro —se
venden toda clase de objetos con la figura
del dngel. Paradéjicamente, la desdicha
del viejo provoca la bonanza econémica
de Pelayo y Elisenda y la risa en el espec-
tador y en el lector. El dngel est4 cada vez
mas lejos del cielo y mas cerca del infier-
no: para la gente, se asemeja mas a una
gallina gigante que a un emisario divino.
En el filme se acentia ademas la multipli-
cidad de rostros y voces que contribuye a
crear una sensacion de caos: grandes ma-
sas de gente que vienen a visitar al ser
alado, Pablo Milanés entonando *““La vida
no vale nada[...]”" y el espectaculo dentro
del especticulo de la mujer arafia.

La pelicula también modifica o agre-
gaelementos al texto literario. En el cuen-
to, la mujer arafia representa el poder de
la comunicacién; la posibilidad de contar
su experiencia la distingue del dngel y le
gana el favor de la gente. En el filme, este
personaje adquiere una dimensi6n quizd
no tan valiosa: aparece como simbolo de
promiscuidad, ya que mantiene relacio-
nes sexuales con el organizador y con el
mago que la presenta, y ademas baila
desnuda en la feria. Este nuevo rasgo
enfatiza el exceso propio del carnaval y
contribuye a recrear un ambiente de de-
cadencia que margina ailn mas al 4ngel.

3.2. El verano feliz de la sefiora
Forbes: del texto a la pelicula

El cuento puede ser resumido en pocas
lineas: dos nifios que estdn pasando su
verano en la isla de Pantelaria (Sicilia)

quedan al cuidado de una institutriz ale-
mana. La disciplina rigida y asfixiante de
ésta hace que los nifios acaben por odiarla
y planeen su envenenamiento. Finalmen-

- te, aparece el caddver de la sefiora Forbes,

quien no ha sido envenenada sino apufia-
lada. El narrador es testigo de la accién;
uno de los nifios cuenta la historia.

La pelicula que dirige Jaime Humber-
to Hermosillo —-Garcia Marquez colabora |
en el guién- presenta modificaciones
mucho mayores que las hechas con Un
sefior muy viejo con unas alas enormes.
En primer lugar, el cuento comienza con
una imagen espeluznante: “‘una enorme
serpiente de mar clavada por el cuello en
el marco de la puerta”.I2 En la imagen
inicial del filme aparecen dos nifios que
bucean junto a su instructor (Aquiles en
la pelicula, Oreste en el cuento).]3 En
segundo lugar, la relacién entre Oreste-
Aquiles y la sefiora Forbes, apenas suge-
rida en el cuento, es parte esencial de la
pelicula. Otra de las diferencias radica en
el uso del tiempo. El desarrollo del relato
no es lineal; se parte de la imagen ya
citada y luego, hacia la mitad de la narra-
cién, se comenta: *‘La sefiora Forbes lle-
g6 el Gltimo sabado de julio en el barquito
regular de Palermo™.'* En cambio, el fil-
me tiene una estructura clésica de expo-
sicion-nudo-desenlace; la escena de la
serpiente aparece hacia la mitad del lar-
gometraje. Esto quizés deba interpretarse
como el deseo de presentar en la pelicula
una historia de intriga y pasién mediante
una trama que revele los hechos de mane-
ra tal que el espectador pueda seguir los
mismos pasos que los protagonistas.

Tanto en el cuento como en el filme
hay un desdoblamiento de la personali-
dad de la institutriz marcado por la opo-
sicién dia-noche. Durante el dia, la sefiora
Forbes cumple con su rol de gobernanta:
impone un sistema de suma y resta de
puntos seg(in la buena o mala conductade
los nifios, les prohibe los postres, la tele-
vision y las lecciones de buceo y les pide
que controlen sus emociones. En la no-
che, esta epitome de la ley y el orden se



emborracha, recita a Schiller y ve ‘“las peliculas libertinas de la
television”.'® La pelicula profundiza ademas la relacion entre la
sefiora Forbes y Oreste-Aquiles. Es la historia de una atraccién
no correspondida: ella lo desea pero él, aparentemente, no. La
intensidad de la relacién va in crescendo hasta llegar a un final

tan sorprendente como ambiguo.

4. Garcia Marquez: sus temas en
la literatura y en el cine

Este breve examen de textos de Garcfa Marquez llevados a la
pantalla permite observar los lineamientos bésicos del didlogo
cine-literatura en este contexto. Por un lado, Garcia Mérquez
intenta trasladar al medio cinematografico su visién magico-
realista del mundo, donde lo extra-ordinario se convierte en
cotidiano. Cuenta con la capacidad del cine para narrar por medio
de imagenes que permiten crear una atmésfera donde fantasia y
realidad son las dos caras de una misma moneda. Esto es lo que
se intenta lograr en Un sefior muy viejo con unas alas enormes.
Por el otro lado, concibe el cine como un espacio que ofrece
diversas posibilidades para profundizar en la situacién exis-
tencial de los personajes. El lenguaje corporal (las miradas, los
gestos) e incluso una mise-en-scéne bien lograda, elementos
primordiales en el cine, pueden transmitir emociones y pensa-
mientos con ung fuerza inusitada. En El verano feliz de la sefiora
Forbes aparece este afan por bucear en el alma de los personajes
y descubrir nuevas facetas que ayuden a completar una caracte-




rizacion apenas bosquejada en los cuentos. Queda por verse
como se configuran los temas principales de la narrativa de
Garcia Marquez en su paso por el tamiz cinematografico.

La soledad es protagonista en los relatos y en las peliculas.
En los cuentos aparece con frecuencia la figura del extranjero.
Se produce una invasion de un espacio por parte de un ente
extrafio. Estos arribos provocan disrupciones importantes;'6 las
vemos en “Un seffor muy viejo con unas alas enormes’’, por
ejemplo:

Tanto lo observaron, y con tanta atencién, que Pelayo y Elisen-
da se sobrepusieron muy pronto del asombro y acabaron por
encontrarlo familiar. Entonces se atrevieron a hablarle y €l les
contesté en un dialecto incomprensible pero con una buena voz
de navegante.a.I7

Y en £l verano feliz de la sefiora Forbes:

[Dlesde que la vimos nos dimos cuenta de que la fiesta habia
terminado [...] El mundo se volvié distinto. Las seis horas de
mar, que desde el principio del verano habian sido un continuo
ejercicio de imaginacion, se convirtieron en una sola horaigual,
muchas veces repetida.'s

La condicién de “‘extranjeros’ provenientes de mundos distintos
provoca la alienacién de estos personajes y, consecuentemente,
su soledad. En la historia del éngel, la curiosidad inicial del
pueblo —saber quién es y de donde viene; saber si es vampiro,
marciano o demonio disfrazado— da paso al desdén y al olvido.
El viejo ademas tiene el agravante de no poder comunicarse. En
cambio, para la sefiora Forbes, el lenguaje no es un problema:
habla aleman, espafiol, italiano; sin embargo, tampoco puede
comunicarse con los nifios ni con Oreste-Aquiles. Se crea una
imagen fria e impenetrable que se derrumba en la noche, entre
delirios, dando paso a una escalofriante soledad.

La violencia, presente en los dos cuentos, aparece con mayor
nitidez en las peliculas. El primer cuento habla de que “hasta los
mas piadosos le tiraban [al ngel] piedras tratando de que se
levantara para verlo de cuerpo entero”.!’ En la pelicula logran
mayor intensidad las imagenes que muestran al angel ya conver-
tido en objeto de feria: la gente le tira comida y objetos, lo marca
con un hierro para novillos y le prende fuego a sus alas. El texto
del segundo cuento ofrece la violenta imagen final: “estaba
tirada de medio lado en el suelo, desnuda en un charco de sangre
seca [...] y tenia el cuerpo cribado a puﬁaladas”.zo En la pelicula
las escenas son mas crudas: la murena clavada en la puerta; el
incendio que provoca la sefiora Forbes en lacasa de Oreste-Aqui-
les; el feroz apufialamiento. Estos ultimos dos casos representan
nuevas modificaciones en el pasaje del cuento al filme: en el
cuento, el incendio no aparece y el apufialamiento no se narra,
mientras que en la pelicula estas escenas son cruciales en el
desarrollo de la trama y contribuyen a remarcar la violencia que
tifie al argumento.

La sexualidad y el amor aparecen casi exclusivamente en los
filmes. En Un sefior muy viejo con unas alas enormes la sexua-
lidad se muestra en su aspecto mas primitivo. Primero, aparece
en la toma que capta la escena de sexo entre el organizador del
espectdculo y la mujer arafia; luego, en los deseos reprimidos del
padre Gonzaga; finalmente, en el encuentro sexual que tienen el
mago y la mujer araiia dentro del camién que los transporta. En
Elverano feliz de la sefiora Forbes la sexualidad y la pasién son
ejes fundamentales de la accion. La atraccion que la gobernanta
siente por Oreste-Aquiles provoca su visita a la casa de éste; alli
encuentra al instructor de buceo acostado con otro muchacho.
En un ataque de celos e ira la sefiora Forbes incendia la casa. Es
interesante indicar que este tema de la homosexualidad que
frustra las expectativas del otro sexo es exclusivo de la pelicula.

En los dos relatos la temética de Garcia Mdrquez aparece
enfocada hacia la soledad de los protagonistas; las peliculas, con
esa misma soledad como punto de partida, tienden a concentrarse
en la violencia y la sexualidad. Hay entonces una estructuracion
dindmica en larelacién entre los textos y los filmes: lo que apenas
se sugiere en los cuentos, se explicita en las peliculas y las
iméagenes vuelven a remitirnos al signo literario, en una bisque-
da constante de claves de interpretacién.

5. Garcia Marquez: su cine y su literatura

Eduardo Garcia Aguilar en Garcia Mdrquez: la tentacion cine-
matogrdfica explica un hecho casi inevitable en el didlogo entre
cine y literatura:

La literatura es un arte solitario y no puede concebirse sino
como ¢l combate silencioso y titanico contra ¢l mundo [...] las
posibilidades son infinitas para quicn [lo] ejerce. El cine, por ¢l
contrario, es un arte dudosamente colectivo [...] Mil manos, mil
ideas se cruzan en un solo proyecto.2l

Es decir, la literatura presenta la relacion entre autor y obra, sin
otra barrera que la propia conciencia del escritor. En el cine,
queda coartada esa “libertad individual” de la que habla Garcia
Marquez cuando se sienta enfrente de la maquina de escribir a
inventar ¢l mundo. Una pelicula no sélo la hacen el guionista y
el director sino también el productor, los actores, el sonidista, el
iluminador, etcétera. Por eso en Cémo se cuenta un cuento el
escritor colombiano comenta amargamente: “No sé cudntos
guiones llevo hechos, unos buenos, otros malos, y al final lo que
veo en pantalla nunca es lo que yo tenia en la cabeza” 22

Garcia Marquez apunta en sus aventuras cinematograficas a
una comuni6n de ideas entre director y guionista que permite
mantener una visién unitaria, definida del mundo. ;C6mo se con-
cibe este mundo? —como un lugar donde se descubre lo fantéstico
detras de lo cotidiano. Para este escritor, una adecuada interac-
ci6n entre director y guionista podria lograr la libertad tan ansia-
da en el medio cinematogréfico. Aquf encontramos una coinci-
dencia con Andrei Tarkovski quien, en su libro Esculpir en el
tiempo: reflexiones sobre el arte, la estéticay la poética del cine,
afirma que la tendencia actual del cine es hacia un “cine de
autor””, donde las ideas se desarrollen sin agregados ni deforma-
ciones.23 La fusién director-guionista se equipara con el escritor,
y la pluma literaria se transforma en camara cinematografica.



La colaboracién entre Garcia Mar-
quez y el cine intenta inscribirse en esta
tendencia y reflejar en la pantalla su vi-
si6n del mundo, al recortar para sus cuen-
tos y peliculas los elementos que més le
interesan de la realidad que lo circunda y
con la cual se compromete y transforma.
Los dos filmes aqui analizados —ambos
con momentos de alto y bajo vuelo~- son
buenos ejemplos de este intento.2*

A pesar de sus suftimientos, Garcia
Marquez sigue insistiendo en unir cine y
literatura por medio del maravilloso arte
del contar. Prueba fehaciente es el taller
de guién que hoy continiia impartiendo
en la Escuela Internacional de Cine y
Televisién San Antonio de los Baiios, en
Cuba.?® Los mayores logros del cine de
Garcfa Marquez en estos ultimos aiios
han sido fundamentalmente dos: el con-
sabido sello mégico-realista de sus peli-
culas y la profundizacion en la carac-
terizacién de los personajes. Pero la ex-
celsa visualidad que ofrece la narrativa de
este escritor es, aunque tentadora, parti-
cularmente dificil de trasladar a la panta-
lla. En ‘‘Garcia Mérquez: los relatos del
cine”’, Maria Copani confirma esta idea:
“la magia de sus historias es inseparable
de las palabras con que las cuenta. Y eso
nosaleenla pantalla”.26

Sin embargo, Gabriel Garcia Mar-
quez vuelve una y otra vez al cine. Quiza,
para él, ofrezca posibilidades de expre-
sién que no halla en la literatura (de otro
modo no se explicaria tanta insistencia);
por el otro lado, es indudable que ha
logrado en sus cuentos y novelas cons-
truir un mundo que tal vez sea imposible
de reflejar en sus guiones. Estos factores
apuntan hacia una diferencia basica entre
el lenguaje de uno y otro medio. En am-
bos Garcia Mérquez prueba tener una
capacidad narrativa magistral que enri-
quece el didlogo entre “‘su” cine y “su”
literatura: un matrimonio *“‘mal avenido™
proximo a cumplir sus bodas de oro.A

Notas
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La contribucién del cinc a la narrativa lati-
noamericana del siglo XX constituye uno de los
rasgos distintivos de esta literatura. Resulta de
gran importancia la relacién que el grupo de los
Contemporéneos (Bemardo Ontiz de Monte-
llano, Enrique Gonzalez Rojo, Jaime Torres
Bodet, Salvador Novo, Xavier Villaurrutia,
Jorge Cuesta, Gilberto Owen y José Gorostiza)
establece con el cine en los afios veinte y trein-
ta. Véanse los artfculos de la seccién “‘Los
contemporéneos a oscuras’’ en Los contem-
pordneos en el laberinto de la critica, Eds.
Rafael Olea Franco y Anthony Stanton,
Meéxico, El Colegio de México, 1994, pp. 141-
81. Jorge Luis Borges, por esa misma época, se
convierte en pionero del didlogo entre el cine y
la literatura en el 4mbito hispanoamericano.
Pueden consultarse al respecto la excelente
introduccion de Edgardo Cozarinsky, Borges
en/y/sobre cine, 2a. ed., Madrid: Fundamentos,
1981; y mi trabajo “‘El cine como precursor:
Von Stermberg y Borges™, fa colmena 8§ (otofio
1995): pp. 4-12. Del grupo del *‘boom’’, Carlos
Fuentes (por citar un ejemplo entre muchos)
afirmaria que decidi6 ser escritor el dia que vio
Citizen Kane, de Orson Welles.

Gabriel Garcia Mérquez. Notas de prensa:
1980-1984, Madrid, Mondadori, 1991, p. 339.

Gabriel Garcia Marquez, Entre Cachacos I, Ed.
y prél. Jacques Gilard, Barcelona, Brugucra,
1982, p. 174.

Gabriel Garcia Marquez, Cdmo se cuenta un
cuento, Buenos Aircs, Tesis Norma, 1995, ci-
tado en ““Garcla Mérquez: los relatos del cine”,
Clarin, Suplemento Cultura y nacion, 11 de
mayo de 1995, pp. 2-4.

Como dato anecdético, seiialo que en esta
pelicula actian el propio Garcia Mérquez, Juan
Rulfo, Luis Bufiuel y Carlos Monsivais.

Notas de prensa: 1980-1984, p. 340.

Ademads de Un seiior muy viejo con unas alas
enormes y El verano feliz de la seiiora Forbes,
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