1. Introduccién

Reflexiones tedrico-metodolégicas y objetivos de la
investigacién

«;Por qué no han hecho todavia una pelicula de Rayuela?», le consul-
taron en una ocasion al autor de aquella muy conocida novela, quien
respondié que seria necesario un buen director y probablemente mu-
cho dinero (Picon Garfield 1978: 118). A cien afios del nacimiento de
Julio Cortézar (1914-1984) y a mds de medio siglo de la publicacién
de aquella significativa obra de la literatura universal vale la pena re-
flexionar sobre el cuestionamiento aludido, asi como también resulta
impostergable investigar los factores que promueven —o dificultan—
la creacién de cine a partir de las obras de Cortdzar. Mds actualmente,
la pregunta inicial deberia ser replanteada para averiguar lo contrario,
es decir, por qué se han realizado tantas peliculas a partir de la literatu-
ra de Cortdzar y cudles son los desafios que plantean sus textos, puesto
que a lo largo de las dltimas décadas las inquietantes atmdsferas de sus
cuentos han sido recreadas de las pdginas literarias al celuloide interna-
cional. Numerosos coloquios, homenajes y cada vez mds nutridos «ci-
clos de cine»' dedicados a la persona y la obra del escritor en distintos

1. Entre los primeros homenajes en cuyo marco se proyectaron fragmentos de una
pelicula figura un evento llevado a cabo el 15 de febrero de 1984 en el Centro Cul-
tural San Martin de Buenos Aires con el fin de recordar al escritor fallecido dias
atrds en Parfs. En la ocasion fue exhibida la escena final de La cifra impar (1962),
de Manuel Antin. Afos més tarde, en julio de 1988, la Fundacién Cinemateca Ar-
gentina organizé uno de los primeros ciclos de cine dedicado a «La obra de Cortd-
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rincones del planeta como, por ejemplo, Barcelona, Buenos Aires, To-
kio o Nueva York, constantemente han evidenciado la existencia de un
considerable conjunto de peliculas que, hasta este momento, no se ha
convertido en objeto de estudio en relacién a las obras literarias que las
inspiran. De forma esporddica suelen aparecer algunos articulos criti-
cos y otros periodisticos que abordan esta cuestién actualizando asimis-
mo el nimero de peliculas basadas en obras de Cortézar y sefialando
las procedencias, pero sin examinarlas en detalle ni tampoco relacionar-
las sistemdticamente entre si (Mahieu 1980, Valdovinos 1984, Vizquez

zar en el ciner. All fueron exhibidas Circe (1964), de Antin, E/ perseguidor (1965),
de Osias Wilenski, £/ gran embotellamiento [Lingorgo] (1979), de Luigi Comenci-
ni, y Sinfin: la muerte no es ninguna solucion (1988), de Cristian Pauls. En 1994, a
diez anos del fallecimiento del escritor, se celebraron una serie de homenajes don-
de no faltaron las peliculas. En 2004, el vigésimo aniversario del fallecimiento de
Cortdzar motivé un renacimiento de los ciclos de cine, los cuales entonces ya in-
clufan cortometrajes y peliculas documentales. Por ejemplo, la Biblioteca Nacional
de Buenos Aires organizd el ciclo «Julio Cortdzar a través del cine». Adelantdndo-
se a las festividades de 2004, la Biblioteca Nacional organizé este ciclo en febrero
de 2003 en el marco de su actividad «Cine de verano en la Biblioteca Nacional».
Fueron proyectadas en el auditorio Jorge Luis Borges (en orden de proyeccién):
Cortdzar (1994), documental de Tristdn Bauer, Blow-Up (1966), de Michelange-
lo Antonioni, La cifra impar (1962), de Antin, Diario para un cuento (1998), de
Jana Bokova, Intimidad de los pargues (1965) y Circe (1964), de Antin, y también
se mostrd la grabacion de una mesa redonda sobre cine y literatura donde partici-
paron Julio Cortdzar, Augusto Roa Bastos, Juan José Saer y Nicolds Sarquis, que
fue grabada en 1978 en la Universidad de Toulouse Le Mirail (Francia). A su vez,
la exposicion itinerante Presencias, creada por la Fundacién Internacional Argenti-
na, incluye un nutrido ciclo de cine compuesto por largometrajes, cortometrajes y
documentales sobre la vida y la obra del escritor. Més tarde, el Centro de Arte Mo-
derno de Madrid alberga en 2006 el evento «Cortédzar en Madrid: exposicién, cine,
multimedia, charlas, cuentos, taller». También el Centro Galego de Artes da Imaxe
(CGAI) organizé en octubre de 2006 el ciclo «Modelo para armar: Julio Cortdzar
¢ o cine». Por su lado, el Instituto Cervantes en Tokio organizé el evento «El cine
y Cortdzar en 2008. Mds tarde, el Lincoln Center de Nueva York celebré en sep-
tiembre de 2009 «A tribute to Julio Cortdzar», en cuyo marco se proyectaron, en-
tre otras, la primera y la tltima pelicula realizada hasta el momento a partir de un
cuento de Cortdzar: La cifra impar (1962), de Antin y Mentiras piadosas (2009),
de Diego Sabanés. Estos representan sélo algunos ejemplos de numerosos eventos
que integran el cine en el debate sobre la obra de Cortdzar.
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Recio 1991/1992, Félix-Didier 1994, Croce 2004, Beltzer 2005, Rus-
$0 2010).” En uno de estos textos incluso se reclama: «Resulta sorpren-
dente comprobar como la creacién de este escritor no ha sido asediada y
transformada en Cine con la intensidad y frecuencia que merece» (Val-
dovinos 1984: 52). Adn asi, los homenajes aludidos sefialan muy clara-
mente que el cine ha adquirido un derecho de ciudadania irrevocable a
la hora de conmemorar asi como de estudiar al escritor y su obra: «Re-
cordamos a Cortdzar no sélo como creador de palabras sino como inspi-
rador de textos cinematograficos de variadas estéticas» (Croce 2004: 3).
La continua organizacién de muestras de cine dedicadas a Cortdzar
senala también el creciente interés demostrado por los lectores y estu-
diosos de su obra respecto al deseo de complementar la lectura e inter-
pretacién con variadas propuestas cinematogréficas las cuales abren un
didlogo sumamente enriquecedor. Los criticos y estudiosos de su obra
también recurren cada vez con mayor intensidad a las peliculas inspira-
das en las obras de Cortdzar a fin de examinar mds a fondo ciertas par-
ticularidades de su creacién literaria (Blanco-Arnejo 2003, Hammers-
chmidt 2007). A su vez, los lectores estrenan sus propios experimentos
audiovisuales en Internet como, por ejemplo, en You Tube, donde pue-
de encontrarse una abrumadora cantidad de c/ips realizados por crea-
tivos cinéfilos a partir de varios textos de Cortdzar. Persiste el afdn de
audiovisualizar la literatura del escritor. Esto lo refuerza otro curioso
proyecto que se publica en formato de libro con el titulo Cuando el

tiempo fue ayer: propuesta de un Guion para «Casa Tomada» de Julio Cor-

2. Neifert dedica un capitulo a «Cortdzar y el cine. El cine y Cortdzar» (2003: 341
ss.). El autor ofrece un panorama sobre la biografia del escritor y aborda resumi-
damente su relacién con el cine en tanto que espectador y critico. También se
habla de Blow-Up (1966), de Antonioni, y de la trilogfa cortazariana de Manuel
Antin que estudio en este trabajo. Por mi parte, no trataré la famosa pelicula de
Antonioni que ha sido reiteradamente examinada desde distintos dngulos: «Lit-
erary critics, philosophers, anthropologists, and a host of others, slumming from
time to time in the movies, seem invariably to have felt the need to talk about this
particular film» (Brunette 1998: 109). Todo lo contrario es el caso de otras peli-
culas realizadas a partir de los cuentos de Cortdzar, las cuales también merecen la
atencién de la investigacion.
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tazar (Traverso 1994), que estimula a los lectores a realizar el proyecto
sugerido. Tras una introduccién general que contiene algunas acota-
ciones sobre «La casa», «Escenografia», «Perfiles psicolégicos» y algu-
nas recomendaciones dirigidas a eventuales directores, la autora esboza
minuciosamente treinta y ocho escenas cinematograficas.’ Es también
llamativo el interés demostrado por los estudiantes de realizacién ci-
nematogréfica en textos del escritor. Reconocidas escuelas de cine en
Argentina, Brasil, Italia 0 México han producido cortometrajes basa-
dos en los cuentos de Cortdzar.* Resulta significativo el hecho de que
se seleccionen especificamente aquellas obras literarias para la elabora-
cién de tesis o la creacién de filmes de conclusién de curso, justamente
cuando los futuros realizadores deben experimentar su creatividad e in-
genio en materia de direccién de cine.

A propésito de las primeras peliculas inspiradas en los cuentos de
Cortédzar y estrenadas en la década de 1960, un volumen critico publi-
cado en 1968 observa en el prélogo que aquellas obras de cine «testi-
monian estadisticamente que se trata de uno de los narradores [Cor-
tézar] mds elegidos para ser traducido en imdgenes» (Tirri y Vinocur
de Tirri 1968: 8).5 Décadas m4s tarde, a comienzos del nuevo milenio,

3. El cuento «Casa tomada» fue recreado en el cine, por ejemplo, en un cortometraje
en Australia: se titula House Taken Over (1997) y lo dirige Liz Hughes. También el
filme argentino Sinfin: la muerte no es ninguna solucion (1988), de Cristian Pauls,
alude a diferentes aspectos del mismo cuento de Cortdzar.

4. Algunos cortometrajes realizados en actividades universitarias son: £/ rio (1972),
del argentino Arturo Balassa, un ejercicio realizado por el entonces estudiante de
cine (hoy profesor y realizador) en el Centro Experimental del Instituto Nacio-
nal de Cinematografia en Buenos Aires; Cambio de luces (1980), del mexicano
Leopoldo Best, realizado en el Centro Universitario de Estudios Cinematogra-
ficos (CUEC) de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM); /ns-
trucciones para John Howell (1985), del argentino Fernando Spiner, se trata de su
tesis realizada en el Centro Sperimentale di Cinematografia de Roma (Italia), bajo
la tutela del director Gianni Amelio; Manuscrito achado num bolso (1988), del
brasilefio José Ricardo Carnelossi, realizado en el Instituto de Arte e Comunicacio
Social 1ACS) de la Universidade Federal Fluminense (UFF) de Rio de Janeiro.

5. Los autores se refieren a las peliculas La cifra impar (1962), Circe (1964), Intimi-
dad de los parques (1965), El perseguidor (1965) y Blow-Up (1966).
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una antologia con el sugerente titulo Cuentos de pelicula (2007)° pu-
blica cuatro relatos de Cortdzar que fueron recreados en el cine. Sin
revelar mayores detalles acerca de las peliculas en cuestién o tan si-
quiera documentar la siguiente afirmacién, en la contratapa se asegura
que «Julio Cortdzar es, sin duda, uno de los autores en lengua espano-
la con mds adaptaciones cinematogréficas.» Cierto o no, estos sinto-
mas insisten en destacar el creciente niimero de obras audiovisuales de
cine y television forjadas a partir de la amplia repercusién internacio-
nal de la literatura de Cortdzar.

Sin ninguna duda, las peliculas motivadas por su obra integran la
historia de su recepcién e interpretacién. En los estudios de la recep-
cién (Jauf$ 1994: 129) se concibe la historia de la literatura como un
continuo proceso de produccién y recepcién, el cual se efectda a tra-
vés de la constante actualizacién de las obras por parte de los lectores
asi como por el trabajo de reflexién de los criticos y prosigue su curso
en la produccién de los escritores. Hace mucho que el cine desempe-
fia un papel fundamental en estos procesos en la medida en que par-
ticipa en la reinterpretacién asi como también en la difusién interna-
cional de las obras literarias mds alld del habitual circulo de lectores de
un determinado autor. Y en ocasiones, este proceso de recreacién —y
critica— cinematogréfica aparece explicitamente en los textos litera-
rios como, por ejemplo, ilustra muy bien el cuento «Apocalipsis de
Solentiname» (Alguien que anda por aht, 1977), de Cortézar, en el cual
el protagonista parafrasea algunas preguntas recurrentes que hacen los
periodistas, entre las cuales cita «qué pasé que Blow-Up era tan distin-
to de tu cuento», no aludiendo directamente a la conocida pelicula de
Michelangelo Antonioni, antes bien, evocando ciertas voces criticas
que objetan las divergencias de la pelicula respecto al cuento «Las ba-
bas del diablo» (Las armas secretas, 1959). Es muy importante integrar
las peliculas inspiradas en Cortézar en la investigacion especializada, la

6. Julio Cortdzar (2007): Cuentos de pelicula. Barcelona: RBA Libros. El volumen
incluye los cuentos «Los buenos servicios», «Las babas del diablo», «El persegui-
dor» (los tres cuentos aparecen en el volumen Las armas secretas, 1959) y «La au-

topista del sur» (7odos los fuegos el fuego, 1966).
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cual por mucho tiempo ha tratado el cine de manera accesoria al estu-
dio de los textos del escritor.

En este trabajo estudio cinco largometrajes de ficcién realizados
por diferentes cineastas en distintas épocas a partir de algunos cuen-
tos de Cortdzar: La cifra impar (1962), Circe (1964) e Intimidad de los
parques (1965), una trilogia de Manuel Antin, A hora mdgica (1998),
de Guilherme de Almeida Prado, y Jogo subterrineo (2005), de Ro-
berto Gervitz. La seleccién de estas peliculas de cine radica en su ca-
ricter sumamente representativo de diferentes modelos narrativos ci-
nematograficos histéricamente configurados en ciertos contextos y
momentos. Por ello, los relatos de Cortdzar no serin abordados tni-
camente en relacion a filmes en particular, sino que aquellas obras li-
terarias serdn relacionadas también con variados estilos y contextos
narrativos del cine de ficcién. Desde esta perspectiva, mds alld de una
comparacién intertextual de las obras filmicas con las obras literarias
precedentes, mi trabajo también se propone examinar las circunstan-
cias en que determinados contextos histéricos de cine recrean, segtin
sus propias convenciones, los textos de Cortdzar.

La seleccién de filmes antes expuesta también evidencia la diver-
sidad en que las obras literarias se recrean en la gran pantalla segin el
marco cultural e histérico en el cual se realiza la produccién cinema-
tografica. Bazin sostenia con razén que «no es cosa de hoy el que el
cine vaya a buscar su material en la novela o el teatro; pero también es
cierto que la manera de hacerlo se ha modificado» (2008a: 101). Y se-
guird modificindose. Veremos que diferentes contextos y culturas ci-
nematograficas han desarrollado —y desarrollardn en el futuro— una
manera particular de audiovisualizar y reinterpretar en la pantalla las
obras de Cortdzar, puesto que aiin aguardan numerosos textos del es-
critor asi como desafiadores procedimientos narrativos para futuras
recreaciones en cine y medios audiovisuales. Esta inherente multipli-
cidad del fenémeno se evapora cuando se aplica el antiguo y confuso
concepto de «adaptacién», caido en desuso, pero en ocasiones aiin em-
pleado para rotular las peliculas cuyo guién fue creado a partir de una
obra de literatura. A pesar de tratarse de «un vocablo muy aceptado en
todos los dmbitos, desde el académico hasta el profesional o el popu-
lar, y de ahi que toda lucha contra el mismo parezca de antemano con-
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denada al fracaso» (Ferndndez 2000: 15), vale la pena insistir en sus li-
mitaciones. Dice el cineasta portugués Joao Mdrio Grilo: «Regra geral,
basta que um filme enuncie claramente que é “adaptado de...” para
que sobre ele penda, imediatamente, uma hipoteca identitdria, com o
seu rosdrio de especificages e —pior ainda— comparagéoes» (en: Gui-
maries de Sousa 2001: 27).” Hace rato que la investigacién conside-
ra el concepto de adaptacién «insostenible cientificamente» (Couto
Cantero 1999: 318), o bien, una etiqueta «<mantenida por pura iner-
cia» (Pérez Bowie 2004: 278) y que ademds el término «debe ser reem-
plazado» (Paz Gago 2004: 200). La antigua etiqueta aludida también
es cuestionada «por la inoperancia de la misma para designar la hete-
rogénea variedad de productos que suelen agruparse bajo ella» (Pérez
Bowie 2004: 278). Ademds, resulta problemdtico reducir la natura-
leza de una obra (filmica) exclusivamente a un determinado tipo de
vinculo que ésta mantiene con otra obra (literaria). McFarlane obje-
ta con razén que la relacién intertextual de una pelicula con una obra
de literatura precedente representa #za dimensién analitica importan-
te, pero en ningtin modo es la tnica: «To say that a film is based on
a novel is to draw attention to one —and, for many people, a cru-
cial— element of its intertextuality, but it can never be the only one»
(1996: 21). Una pelicula de cine que recrea una obra literaria cons-
tituye, en primer lugar, una pelicula de cine (Hickethier 1989: 184)
cuyo potencial de significaciones y efectos se proyecta mucho mis alld
de cualquier fuente —textual o no— de inspiracién (Schmidt 1988:
23). Desde este punto de vista, no se justifica una etiqueta que remi-
ta continuamente a una fuente textual, puesto que imdgenes y sonidos
cinematogréficos crean nuevas dimensiones de sentido las cuales, cla-
ro estd, pueden examinarse en relacién a los textos de partida.

Como ya he mencionado, las peliculas estudiadas en este traba-
jo serdn relacionadas también con los factores que explican su parti-
cular forma de recrear la obra de Cortédzar a través de procedimien-
tos narrativos filmicos, encarados éstos con el instrumental analitico

7. Este trabajo respeta en todas las citas la ortografia, puntuacién y cursivas que apa-
recen en los contextos originales.
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correspondiente y de forma independiente del texto-fuente: «En la
transformacidn filmica de un texto anterior no hay ninguna depen-
dencia con respecto a éste sino una igualdad entre lenguajes diver-
sos, por lo que dificilmente el filme podrd “adaptarlo”, aunque si lo
recreard, lo volverd a producir partiendo de una situacién diferente»
(Ferndndez 2000: 13). En tal sentido, la «situacion diferente» o par-
ticular contexto en el cual el cine aborda la literatura merece la aten-
cién especial del investigador, dado que alli encontrard las circuns-
tancias e implicaciones culturales e histéricas que intervienen en el
proceso de produccién cinematografica motivado por una obra de li-
teratura o el estilo de un escritor. Es por ello que la metodologia pro-
puesta en este trabajo no se concentra exclusivamente en la relacién
intertextual de las peliculas con el texto-fuente que inspira el guién,
sino que abre el panorama de estudio a los contextos en los cuales se
inscriben las peliculas. Pérez Bowie destaca la superacién del estrecho
marco intertextual en los estudios de las peliculas con antecedentes
literarios y observa asimismo que este procedimiento «ha proporcio-
nado mayor rendimiento tedrico a las aproximaciones mds recientes»
(2004: 282).

Efecto mis estudios desde el punto de vista narratolégico-com-
parativo y complemento este enfoque con la historia del cine con la
finalidad de desentranar las claves que configuran los relatos filmicos
que recrean los cuentos de Cortdzar. Respecto a la narratividad como
pardmetro de comparacion, McFarlane observa que «what novels and
films most strikingly have in common is the potential and propensity
for narrative. And narrative, at certain levels, is undeniably not only
the chief factor novels and the films based on them have in common
but is the chief transferable element» (1996: 12). Desde este punto de
vista, la narracién de una historia representa un tertium comparatio-
nis entre una pelicula y una obra literaria (Kuhn 2011: 75). Pero hay
que tener en cuenta que la narracién es, al mismo tiempo, el fenéme-
no que mds diferencia el cine de la literatura si se consideran las mani-
festaciones semidticas especificas que tienen estos medios artisticos de
expresién (Paz Gago 2004: 212, Schwab 2006: 81, McFarlane 1996:
15 ss.y 2007: 16, Binder y Engel 2008: 42), asi como también las cir-
cunstancias particulares de su percepcidn, esto es, el «contacto con el
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objeto artistico» (Eco 1985: 195). A la luz de estas reflexiones meto-
doldgicas profundizadas mds adelante, mi trabajo se concentra en ave-
riguar las siguientes cuestiones fundamentales:

:Qué elementos de los planos de la historia y el discurso se reto-
man de los cuentos de Cortdzar con el fin de realizar la pelicula,
cudles se dejan aparte, y a qué factores responde esta seleccién?

¢A través de qué técnicas narrativas filmicas se recrean en el cine los
cuentos de Cortdzar? Por otra parte, ;cOmo se relacionan estas téc-
nicas narrativas con la historia del cine?

¢Cudles son los nuevos potenciales de sentido sugeridos por las pe-
liculas respecto a los cuentos de Cortdzar?

A fin de responder estos y otros cuestionamientos que se dan por
el camino, emprendo el estudio de las peliculas a través de la recons-
truccidn de las respectivas culturas cinematogrificas en las cuales se
inscriben y de donde se derivan las principales técnicas narrativas fil-
micas empleadas en la recreacion de los textos de Cortdzar: (1) el cine
argentino de la Generacién del 60, (2) la narracién cldsicay (3) el cine
posmoderno. De modo que los cuentos del escritor no solo serdn en-
carados en contacto dialdgico con una pelicula de cine, sino que, so-
bre todo, se relacionardn con las pautas narrativas de variados contex-
tos cinematograficos. Stam remarca con razén la dimensién histérica
en el campo de los estudios comparativos cine-literatura cuando hace
una importante distincién entre el cambio del medio de expresién, por
una parte, y el cambio del contexto histérico, por otra: «The source no-
vel, in this sense, can be seen as a situated utterance produced in one
medium and in one historical context, then transformed into another
equally situated utterance that is produced in a different context and
in a different medium» (2000: 68). El nuevo contexto asi como el me-
dio cinematogrifico dejan sus rastros en la narracién filmica de una
nueva obra que se considera independiente de la literatura. A su vez,
el cine cuenta con convenciones narrativas especificas, las cuales pro-
ceden de marcos histéricos mds amplios. Es por ello que algunos in-
vestigadores hacen hincapié en complementar las aproximaciones na-
rratoldgicas con el estudio de los contextos culturales en los cuales se
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inscriben los filmes: «Si la reflexién sobre las formas, el estilo y la na-
rratividad del filme es importante, no menos resulta pensar estos as-
pectos en relacién con el marco cultural del que son consecuencia, so-
bre todo si pretendemos llegar a una interpretacién que vaya mds alld
de la mera descripcién» (Benet 2004: 290).

Considerando ademds que toda pelicula «constituye el punto de
convergencia de una variedad de fuerzas histéricas: individuales e
institucionales, filmicas y no filmicas» (Allen y Gomery 1995: 143),
la hipétesis de trabajo estriba en que la reconstruccién de una cultura
cinematografica con sus respectivas fuerzas individuales, institucio-
nales, filmicas y extrafilmicas representa un procedimiento metodo-
légico indispensable para determinar una Umsetzungslogik (Schwab
2006: 72) o «légica de transferencia» al cine de los cuentos selec-
cionados. La reconstruccién de las culturas cinematogrificas impli-
ca «explicitar as normas vigentes em um periodo: que alternativas es-
tao disponiveis em relagio ao que ¢ e ao que nio ¢ permitido fazer?»
(Pucci Jr. 2008a: 18 s.). De esta manera, mi trabajo se concentra asi-
mismo en averiguar, pues, los factores y los contextos cinematografi-
cos que subyacen a la particular configuracién narrativa de las pelicu-
las basadas en los cuentos de Cortdzar. A través de esta metodologia
me propongo observar desde variados dngulos los desafios y los pro-
blemas, pero asimismo los potenciales cinematogréficos que plantean
la obra y los pensamientos poetoldgicos del escritor. Pero no solo in-
teresa la forma en que algunos cuentos de Cortdzar fueron recreados
en el Séptimo Arte, por lo cual adquieren novedosas dimensiones de
sentido, sino que también resulta fundamental averiguar quiénes se
interesaron en filmar sus cuentos, por qué fueron seleccionados pre-
cisamente aquellos textos, en qué momentos de la historia del cine,
y cudles fueron los factores que explican el particular interés cinema-
tografico por un escritor y una literatura que desafian y contradicen,
con vehemencia, las principales pautas narrativas convencionales que
predominan en las peliculas ficcionales del cine y la televisién. Si-
guiendo las reflexiones y la hipédtesis de trabajo formuladas, mis plan-
teamientos se concentran en averiguar de qué manera se aproximan y
entran en contacto estas dimensiones:
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una cultura cinematografica

un cuento de Cortédzar una pelicula de cine
(y las nociones poetolégicas (y las nociones poetolégicas
del escritor) de su director)

Adn en este primer capitulo de introduccién, inmediatamente a
continuacién, recuerdo un insdlito episodio —tal vez olvidado pero
digno de ser evocado— ocurrido hacia la década de 1940 en la pro-
vincia de Buenos Aires y que muy probablemente represente la pri-
mera participacién de Cortdzar en la creacién de un filme, hoy dia in-
felizmente perdido. Luego presento algunos rasgos de los cuentos de
Cortédzar abordados desde el punto de vista de los estudios narratolé-
gicos. Este somero panorama introductorio a sus relatos prepara el te-
rreno para examinar, més adelante, qué elementos de su narrativa han
sido retomados por los cineastas y qué elementos han sido dejados
aparte (o sistemdticamente evadidos).

El segundo capitulo expone las propuestas metodoldgicas que
orientan mis estudios de las peliculas segtn los planteamientos tedri-
cos anteriormente realizados. Reflexiono asimismo sobre difundidos
modelos narrativos filmicos y tipos de montaje comparables —o no—
con la escritura y los pensamientos poetolégicos de Cortdzar. Vere-
mos que existen algunos paralelismos entre la narrativa del escritor y
el modo histérico del denominado «cine de arte y ensayo». Es en este
contexto que Luis Bunuel casi filma un cuento de Cortézar con la to-
tal aprobacién y el entusiasmo del cuentista. Abordo también el fené-
meno del «entretenimiento cinematografico» en relacién a ciertas ope-
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raciones de lectura filmica necesarias para captar las peliculas de cine.
Es evidente que los procesos de recepcién engloban diversos aspectos
de variada y compleja indole, mucho mds alld de los objetivos trazados
en este trabajo, pero considero que una nocién al menos bésica de re-
cepcién cinematogréfica y entretenimiento es fundamental para per-
cibir mds cabalmente ciertas particularidades de las peliculas de cine
respecto al potencial de los cuentos de Cortdzar.

En el tercer, cuarto y quinto capitulo estudio los procesos asi como
los productos de la recreacién de los cuentos de Cortézar en el cine ha-
ciendo hincapié, como ya he mencionado, en examinar las propieda-
des del relato filmico de las peliculas. Dados los objetivos propuestos,
me detengo solo en los aspectos més relevantes de cada filme en rela-
cién a los textos y contextos, puesto que serfa muy dificil abarcar otros
multiples dngulos de estudio. Estd claro que las peliculas estudiadas
admiten varias posibilidades de interpretacién mds alld de su confi-
guracién narrativa y la particular relacién con Cortdzar. Ademds, me
ocupo principalmente de las peliculas porque la literatura de Cortdzar
ha sido investigada intensamente en las tltimas décadas. No obstan-
te, a los estudios de las peliculas anteceden algunos comentarios sobre
las particularidades narrativas de los cuentos, para luego observar qué
aspectos (no) fueron recreados en el cine y examinar por qué y cémo.

Cabe destacar la histérica participacién —a larga distancia des-
de Paris— del escritor en la creacién de una pelicula del director ar-
gentino Manuel Antin, asi como también su entusiasmo cinéfilo de-
mostrado en numerosas cartas personales. Por cierto, Cortdzar fue
un asiduo espectador cuyos pensamientos sobre el cine se encuen-
tran esparcidos en varios contextos como, por ejemplo, en sus car-
tas o algunas criticas.®* A Manuel Antin le escribe en una oportuni-
dad: «y vos sabés si soy exigente en materia de celuloide» (carta del
27 de octubre de 1963, en: Cartas 1, p. 625). Las significativas re-

8. Cortédzar escribe, por ejemplo, una critica sobre la pelicula Los olvidados (1950),
de Luis Bufiuel, y también reflexiona sobre Missing (1982), de Constantin Cos-
ta-Gavras. Estos textos estdn disponibles en el volumen: Julio Cortdzar (2006):
Obras completas VI: Obra critica. Barcelona.
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flexiones cinematogréficas de Cortdzar revelan su relacién personal
con el cine y también senalan las inquietudes de un escritor de lite-
ratura dvido por experimentar con las potencialidades narrativas del
Séptimo Arte. El autor no sélo participa en la creacién del guién de
un filme, sino que también colabora con el realizador argentino en
otros proyectos de cine a través de sustanciosos comentarios y agu-
das criticas. Antin dirige en total tres peliculas basadas en cuatro
cuentos del escritor, pero sobre todo inspiradas en la narrativa de los
cuentos y la literatura de Cortdzar. De ahi se deriva también cierta
dificultad en restringir la investigacién exclusivamente al marco in-
tertextual entre una obra de cine y otra de literatura, dado que las
fuerzas que motivan —y otras que posibilitan— la recreacién cine-
matogréfica trascienden claramente aquella relacién puntual. Es este
un fendmeno recurrente que merece la pena anticipar: los cineastas
estudiados en este trabajo tal vez filman una pelicula en base a un
cuento, pero la inspiracién o la fuerza de recrear la obra de Cortdzar
en el cine, segin afirman, se produce a raiz de una lectura e interpre-
tacién mds amplia de su literatura.

Finalmente, en el sexto capitulo presento las consideraciones fina-
les respecto a los resultados obtenidos en la investigacién y sobre los
métodos empleados para llegar a ellos. Cierran mi trabajo algunas re-
flexiones sobre los sintomas de la produccién cinematografica més re-
ciente apoyada en la literatura de Cortdzar y me permito conjeturar,
muy brevemente, sobre posibles rumbos de Los relatos en el cine.

Cortézar, Tankel, Chivilcoy y el cine Metropol:
La sombra del pasado (1947)

Entre los primeros textos de Cortdzar aprovechados para la realiza-
cién de una pelicula de ficcién no figura una obra de su autoria preci-
samente, sino algunos didlogos escritos por el escritor cuando atn no
habia publicado su primer volumen de relatos. Para recordar lo que
fue muy probablemente la primera incursién de Cortdzar en el cine, o
mds concretamente, en la escritura de guiones, me remonto a la época



