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NARRADOR, FOCALIZACION Y TRANSTEXTUALIDAD
EN LA ADAPTACION CINEMATOGRAFICA DE LA VIRGEN
DE LOS SICARIOS DE FERNANDO VALLEJO'

Emilio Bustamante
Pontificia Universidad Catélica del Pert

Resumen: en este articulo analizo los cambios de narrador y focalizacién en
la pelicula La virgen de los sicarios respecto de la novela, y los efectos que ellos
tienen en la representacién del protagonista, el tiempo y el espacio en el filme.
Partiendo del concepto de «transtextualidad» de Genette, aplicado al cine por
Stam, se considera a la pelicula un hipertexto del hipotexto literario, y se le

vincula con otros textos filmicos producidos con anterioridad a su realizacién.

Palabras clave: adaptacién, narrador, focalizacién, transtextualidad, intertex-
tualidad, Fernando Vallejo, La virgen de los sicarios

La novela La virgen de los sicarios, de Fernando Vallejo, fue publicada en 1994.
Relata las vicisitudes de un gramdtico colombiano de nombre Fernando que regresa
a Medellin después de muchos afios, en pleno apogeo del narcotréfico. Fernando
toma como amante a Alexis, un joven sicario de los barrios pobres de Medellin,
y es testigo de algunos de los absurdos homicidios que este comete. Alexis, quien,
como otros sicarios, es devoto de la Virgen Maria Auxiliadora, es asesinado. Después
de un periodo de duelo, Fernando inicia amores con Wilmar, otro joven sicario.
Al poco tiempo, se entera de que su nuevo amante fue quien maté al primero debido
a una venganza familiar. Fernando no toma represalias contra él, pero el muchacho
es también asesinado, y Fernando decide irse de Medellin. Durante el relato, el perso-
naje evoca nostalgicamente su infancia en la ciudad y sus alrededores, y describe

1 , . ’, . . . 4, . .

El presente articulo ha sido adaptado de un capitulo de mi tesis £/ narrador autodiegético en relatos lite-
rarios latinoamericanos y su adaptacion al cine, presentada para optar el grado de magister en Literatura
Peruana y Latinoamericana en la Universidad Nacional Mayor de San Marcos.
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con rabia el presente violento de la urbe y a las personas —a su juicio— sucias, igno-
rantes e indecentes que la habitan.

La adaptacién filmica de la novela fue estrenada en el ano 2000 y la dirigié el
cineasta francés Barbet Schroeder (Teherdn, 1941). El autor de la novela, el colom-
biano Fernando Vallejo (Medellin, 1942), fue el guionista de la pelicula.

En este articulo entenderemos la adaptacién cinematogréfica como lo hace Robert
Stam (2009), quien sostiene que la adaptacién no puede seguir siendo discutida en
términos de fidelidad al texto base. Al respecto, considera que:

[...] la novela fuente puede ser vista como una expresién ubicada, producida en
un medio y en un contexto histdrico y social especificos para posteriormente ser
transformada en otra expresién igualmente ubicada, producida en un contexto
diferente y comunicada a través de un medio distinto. El texto fuente forma una
densa red informativa, una serie de indicaciones verbales que la adaptacién del
texto cinematogrifico puede entonces tomar, amplificar, ignorar, subvertir o trans-

formar de manera selectiva» (2009, p. 102).

Las adaptaciones cinematogréficas deben ser entendidas como lecturas, criticas,
interpretaciones o reescrituras del texto literario, que se relacionan con este y otros
textos. Por ello, Stam considera importante tomar en cuenta propuestas como la
«transtextualidad» de Genette, definida como «todo lo que pone a un texto en rela-
cién, manifiesta o secreta, con otros textos» (1989a, p. 10).

Siguiendo a Stam y sobre la base de la narratologia de Genette nos referiremos a
dos transformaciones en la adaptacién filmica de La virgen de los sicarios respecto de
la novela: las de «narrador» y «focalizacién», que tienen consecuencias significativas
en cuanto establecen diferencias respecto del protagonista y los acontecimientos de
la historia, lo que deriva en una lectura critica de la novela. Asimismo, esos cambios
nos remitirdn a los vinculos intertextuales entre la pelicula La virgen de los sicarios y
los filmes que dirigié Fernando Vallejo varios afos antes de escribir la novela.

NARRADOR Y FOCALIZACION

Para Genette el narrador es la instancia productora del discurso narrativo, que no
debe confundirse con el autor. Como recalca, cuando se trata de un relato de ficcién,
«el propio narrador es un papel ficticio» (1989a, p. 271). Dice, ademds, que se puede
definir el estatus del narrador por su nivel o por su relacién con la historia. Por su
nivel puede ser extradiegético (narrador de primer grado, siempre existente, que
cuenta desde fuera de la diégesis) o intradiegético (narrador de segundo grado que
cuenta desde dentro de la diégesis, por ejemplo: Scherezade en Las mil y una noches).
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Por su relacién con la historia puede ser: heterodiegético (cuenta una historia de la
que estd ausente) y homodiegético (cuenta una historia de la que es personaje); si,
ademds, el narrador no es cualquier personaje sino el protagonista de la historia,
recibe el nombre de narrador autodiegético (1989a, pp. 299-300).

En el caso de La virgen de los sicarios nos interesa la relacién del narrador con
la historia que cuenta, concretamente su transformacion de narrador autodiegético
(en la novela) a narrador heterodiegético (en la pelicula).

Genette denomina «focalizacién» al punto de vista de un personaje que orienta
la perspectiva narrativa. Advierte que no debe confundirse la focalizacién con el
narrador (o voz narrativa). La focalizacién responde a la pregunta «;quién ve?», la
voz narrativa a la pregunta «;quién habla?» (1989a, p. 241). La focalizacién, seglin
Genette, puede ser: cero, interna fija, interna variable, multiple o externa. Es cero
«cuando el narrador no se sitda desde el punto de vista de los personajes, ya que es
omnisciente: posee mds informacién que todos los personajes y conoce hasta sus més
intimos pensamientos» (Estébanez, 2001, p. 892); es interna fija cuando se adopta
el punto de vista de un solo personaje; es interna variable cuando se adoptan suce-
sivamente perspectivas de diversos personajes; es interna multiple cuando se evoca
«el mismo acontecimiento varias veces segtin el punto de vista de varios personajes»;
es externa cuando «el héroe actiia ante nosotros sin que en ningin momento se nos
permita conocer sus pensamientos ni sus sentimientos» (1989a, p. 245).

En la novela La virgen de los sicarios, la focalizacion es interna fija, pues la pers-
pectiva que se asume es la del protagonista; en su adaptacién filmica también se ha
optado por una focalizacién interna fija, aunque menos radical que en la novela, y
con alteraciones, como explicaremos.

En la pelicula nunca escuchamos la voz over del protagonista, de modo que pueda
informarnos de lo que piensa y siente por ese medio ni se emplea la toma subjetiva’
(con excepcién de una secuencia donde «ve» una lluvia de sangre); sin embargo, la
cdmaray los micréfonos casi siempre acompafan al protagonista y muestran sus gestos,
movimientos, reacciones, y registran sus didlogos. ;Por qué no se trataria de una foca-
lizacién externa? Genette, como ya hemos sefialado, define a la focalizacién externa
como aquella en la que «el héroe acttia ante nosotros sin que en ningiin momento se
nos permita conocer sus pensamientos ni sentimientos». En cuanto el personaje de
Fernando, en la pelicula, expresa a menudo sus sentimientos (llora cuando escucha
la cancién «Senderito de amor», por ejemplo) o sus pensamientos (en las escenas en
las que dialoga con sus amantes); no habria estrictamente, una focalizacién externa.

? Toma en la que la cdmara se ubica en el lugar de los ojos del personaje.
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Sin embargo, respecto a la focalizacién interna dice Genette que «el propio prin-
cipio de ese modo narrativo entrafa en rigor que el personaje focal no aparezca
descrito jamds ni designado desde el exterior» (1989a, p. 247), como en efecto ocurre
en la novela; no asi en la pelicula donde el protagonista es «mostrado» todo el tiempo
por tomas objetivas (aquellas que adoptan un punto de vista neutro, no la mirada
de un personaje en particular), pudiendo apreciarse claramente su aspecto fisico, de
modo que no se tratarfa aqui de una focalizacién interna en un sentido riguroso.
El mismo Genette advierte que «lo que llamamos focalizacién interna rara vez se
aplica de forma rigurosa», y que esta «no se realiza plenamente sino en el relato en
‘mondlogo interior’» (1989a, p. 247).

Genette se refiere a la literatura, pero la focalizacién radicalmente interna fija
en el cine es también atipica, aunque no imposible. Implicaria el empleo de tomas
subjetivas y un sonido que represente cémo es escuchado el entorno por el perso-
naje de acuerdo con su ubicacién en el espacio. Peliculas como La dama del lago’,
de Robert Montgomery, la han empleado de esa manera. Se podria anadir, ademis,
la voz over del personaje de modo que podamos ver lo que ve, escuchar lo que oye, y
a la vez escuchar lo que piensa en ese momento, y obtener una focalizacién a la vez
perceptiva y cognitiva; no es este el caso, sin embargo, de la adaptacién de La virgen
de los sicarios, en la que —como hemos sefialado— predominan las tomas objetivas
y hay ausencia de voces over'. Aun asi, podria hablarse de una focalizacién interna
fija predominante en la pelicula, aunque limitada (como proponemos), atendiendo a
criterios expuestos por Gaudreault y Jost (1995).

Gaudreault y Jost han distinguido la focalizacién cognitiva (referida a lo que el
personaje «sabe») de la perceptiva (lo que el personaje «ve» y «escucha»). Ellos han
denominado ocularizacién «a la relacién entre lo que la cdmara muestra y lo que el
personaje supuestamente ve» (1995, p. 140), y han distinguido ocularizacién interna
(cuando la imagen «estd anclada en la mirada de una instancia interna a la diégesis»), y
ocularizacién cero (cuando la mirada corresponde a una instancia externa). El primer
caso es lo que comtiinmente se llama toma subjetiva; y el segundo, toma objetiva.
Distinguen, ademds, ocularizacién interna primaria (cuando algtin indicio permite
darnos cuenta de que la toma es subjetiva: una distorsién, un filtro, sin necesidad de

3 La dama del lago (Lay in the Lake). Guion de Steve Fisher basado en la novela de Raymond Chandler.
Dir. Robert Montgomery. Act. Robert Montgomery, Audrey Totter, Lloyd Nolan, 1947. Pelicula.

4 Siguiendo a Bordwell y Thompson (1995, pp. 307-312) distinguimos la voz over de la voz en off.
Voz over es la que proviene de fuera de la diégesis y que puede corresponder a un narrador heterodie-
gético u homodiegético. También se denomina asi a la voz subjetiva cuya fuente es la mente de un
personaje. Voz en off es la voz objetiva que proviene del espacio que se halla fuera del campo visual, pero
cuya fuente se encuentra dentro de la diégesis.
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una toma objetiva de la mirada), y ocularizacion interna secundaria (cuando es nece-
sario una toma objetiva del que mira, para luego pasar por corte de montaje a la toma
de lo que es mirado). Asimismo, llaman auricularizacién al «punto de vista» sonoro
o auricular, y distinguen también una auricularizacién cero y una auricularizacion
interna, y dividen a esta tltima en primaria (cuando nos percatamos de la distancia
y el origen del sonido sin sefiales visibles) y secundaria (cuando intervienen senales
visibles) (1995, pp. 139-147).

De acuerdo con esta separacion que hacen los autores de la focalizacién cognitiva
de la perceptiva, sostienen que no es necesario en el cine el empleo de tomas subje-
tivas para que exista focalizacién interna, pues una cosa es la ocularizacion interna
(perceptiva) y otra la focalizacién cognitiva. Mediante tomas objetivas la instancia
narrativa puede ejercer, afirman, una mirada «con» el personaje, informando solo lo
que este sabe y, eventualmente, lo que piensa y siente. Dicen que si se entendiera la
focalizacién externa «como el hecho de que los acontecimientos se describen desde
el exterior sin que penetremos en la cabeza de los personajes», «toda pelicula desde el
momento en que no estuviera en ocularizacién interna primaria, no podria estar mds
que en focalizacién externa»; pero sugieren que si es posible una focalizacién interna
sin tomas subjetivas y sin voz en off, «<mediante la tnica codificacién de la interpreta-
cién del actor, de su gesticulacién, de su mimica, etc.» (1995, p. 150). No obstante,
con el argumento de Gaudreault y Jost, lo que pricticamente terminaria por no
existir en el cine serfa la focalizacién externa, pues los didlogos y el comportamiento
no verbal de los personajes siempre pueden comunicarnos algo de su mundo inte-
rior; la focalizacidn externa quedaria limitada a casos de paralipsis (ocultamiento de
informacién por parte del narrador dentro del c6digo de focalizacién interna), como
el ejemplo de Psicosis’ que mencionan los autores: Norman Bates baja a su madre a
la bodega, pero el plano, el dngulo, la iluminacién, el movimiento de cdmara y el
sonido confluyen para que no nos percatemos de que la madre estd muerta.

Genette reconoce que en un relato puede haber mds de un tipo de focalizacién
(1989a, p. 246), y eso es lo que ocurre en la versién filmica de La virgen de los sicarios’.
Aun aceptando los conceptos de Gaudreault y Jost sobre la focalizacién cinemato-
gréfica, y admitiendo que en la pelicula predomina la focalizacién interna, la mayor
parte del tiempo solo sabemos lo que sabe el protagonista, accedemos a sus pensa-
mientos a través del didlogo y a sus sentimientos a través de su comportamiento no
verbal. Debemos subrayar que la focalizacién interna del filme es bastante diferente

> Psicosis (Psycho). Guion de Joseph Stefano basado en la novela de Robert Bloch. Dir. Alfred Hitchcock.
Act. Anthony Perkins, Janet Leigh, Vera Miles, 1960. Pelicula.

$ Ia virgen de los sicarios. Guion de Fernando Vallejo. Dir. Barbet Schroeder. Act. Germdn Jaramillo,
Anderson Ballesteros, Juan David Restrepo, Manuel Busquets, 2000. Pelicula.
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a la de la novela, donde el narrador autodiegético no solo emite constantemente sus
opiniones, sino que cuenta lo que sintié y pens6 en cuanto personaje en el momento
de los acontecimientos. Si la focalizacién se refiere fundamentalmente a la distribu-
cién de informacién, como resaltan Gaudreault y Jost (es decir, mds a lo cognitivo
que a lo perceptual), es evidente que en el filme se limita la informacién sobre lo que
el personaje piensa. No obstante, debemos reconocer que hay escenas (pocas) en las
que se agudiza la focalizacidn interna precisamente mediante la ocularizacién:

* Enla secuencia que sigue a la visita de Fernando a la casa de Alexis, una lluvia
torrencial se convierte en una lluvia de sangre a los ojos del protagonista.
Primero vemos la lluvia convertida en sangre en tomas objetivas, pero luego
la vemos en tomas subjetivas, y comprendemos la visién del personaje de una

ciudad (o un pais) que se desangra.

* Enlaescena en la que Fernando conoce a Wilmar. Fernando camina por una
calle y su mirada se torna sorprendida e inquieta dirigida al espacio fuera de
campo. Luego de un corte vemos de espaldas a un muchacho de contextura
y vestuario muy parecidos a los de Alexis, que desaparece por una bocacalle.
La cdmara lo sigue en movimiento de #ravelling, que semeja —al comienzo—
la mirada y el movimiento de Fernando, pero la toma se revela objetiva cuando
Fernando entra al campo visual. Aun asi, se tratarfa de una focalizacién interna
(con ocularizacién interna secundaria), pues nuestro conocimiento estd limi-
tado por el del personaje, y compartimos con él su mirada, su intriga y su

busqueda de verdad’.

Pero también hay en la pelicula focalizacién cero o espectatorial:

* En la escena en la cual el personaje apodado «El Difunto» se acerca a Alexis
en el billar para avisarle que unos sujetos estdn buscdndolo para matarlo y le
da pormenores de los asesinos. Antes de que haga este anuncio, la presencia
siniestra de «El Difunto» es advertida mediante una sobreimpresién (el perso-
naje aparece como un fantasma en el local sin que Fernando y Alexis se percaten
aun de su presencia) y a través de la musica extradiegética (unos acordes agudos
disonantes propios de género de horror). El punto de vista no es aqui el de
un personaje de la diégesis, sino el de la instancia narrativa (meganarrador,
narrador heterodiegético) que mediante la sobreimpresién y el sonido nos
sugiere el cardcter tenebroso del personaje, una especie de heraldo de la muerte.

7 . . . . o3 . ;.

Esta escena es, de otro lado, muy similar a algunas realizadas por Hitchcock en Vérrigo (la musica
empleada, inclusive, es parecida), con lo que se estableceria una relacién de intertextualidad con aquel
filme, como veremos mds adelante.
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* En la secuencia del sueno del protagonista luego de la muerte de Alexis.
La cdmara recorre el cementerio de una iglesia e ingresa después a la nave, que
se halla invadida por drogadictos y seres grotescos, para encontrar finalmente
a Fernando en posicién fetal llorando en el pasadizo que va hacia el altar.
A continuacién, hay un corte y se muestra a Fernando despertar llorando sobre
una mesa de vidrio de su departamento, y la cdmara se aleja. Aparentemente
se tratarfa de una focalizacién interna, pero en realidad se trata de una foca-
lizacién cero. En una secuencia posterior, Fernando recorre la misma iglesia
en compafia de Wilmar; dice que nunca ha entrado a ella, pero se sorprende
de reconocerla, sin poder explicarse cudndo la habia visto antes. Fernando no
recuerda que la ha sofiado; nosotros lo sabemos por el narrador que ha podido
introducirse en su inconsciente. El punto de vista no es el de Fernando, en este
caso, sino el de un narrador que sabe mds que el personaje.

Asimismo, se hace evidente el uso de focalizacién externa cuando se resalta la
informacién sobre la apariencia fisica del protagonista, sin que conozcamos atn
de quién se trata; al comienzo del filme, y en la escena en la que elige la cancién
«Senderito de amor» para ponerla en la rocola, pues en ese momento no sabemos
qué lo motiva.

La adaptacién cinematogrifica establece, por tanto, un narrador y puntos de vista
diferentes a los de la novela. A consecuencia de ello, y como pasaremos a explicar, el
visionado del filme permitird obtener informacidn y significados sobre los personajes
(especialmente el protagdnico), los acontecimientos que afrontan y el espacio donde
se desenvuelven (la ciudad de Medellin), que la novela no otorga (e incluso oculta),
de modo tal que la adaptacién pueda interpretarse como una lectura de la novela o
como una «nueva versién» de lo alli relatado. Esta nueva lectura o nueva versién cues-
tionarfa o dialogaria con la novela, y tendria la particularidad de tener como coautor
al mismo autor real de la novela.

TiEMPO Y ESPACIO

Antes de hacerse conocido como novelista, Fernando Vallejo escribié y dirigi6 tres
peliculas de largometraje en México. Aunque después renegé del cine, su interven-
cién fue fundamental para que se realizara la adaptacién filmica de La virgen de los
sicarios. Vallejo ha sostenido repetidas veces que considera al lenguaje del cine muy
pobre, entre otros motivos porque no le permite contar historias en primera persona
como si puede hacerlo en una novela. El autor, sin embargo, no solo dio su consen-

timiento para la adaptacién, sino que elaboré el guion.
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El director Barbet Schroeder ha referido, ademds, la importancia de Vallejo en la
eleccion de La virgen de los sicarios como novela por adaptar:

Después de haber leido toda su obra estaba impaciente por encontrarme con
Vallejo, que vivia en México. Le dije por teléfono que llegaria en una semana
y que querfa desarrollar un proyecto con él. Durante toda esa semana pensé:
«Seguramente quiere hacer La Vierge des tueurs». Y yo habia leido el libro, me habia
encantado, pero pensaba que no se podia adaptar al cine. Por un lado, porque era
un largo mondlogo imprecatorio; habria sido necesario utilizar voces en off; lo que
siempre me ha parecido que facilitaba la tarea en las adaptaciones literarias [...]
Cuando me encontré con Vallejo, me dijo que habia empezado a reflexionar sobre
la adaptacién de La virgen de los sicarios y que habia encontrado varias soluciones.
«Creo que puedo escribir sin ningtin problema los didlogos entre el hombre y estos
chicos sin tener que utilizar voces en off5, me dijo [...]. Empezamos a hablar de
otros dos proyectos, pero rdpidamente nos dimos cuenta de que ese era verdadera-
mente original, y de que tenfamos la suerte de tener un proyecto que no se parecia

a ninguna otra pelicula (Douchet, s/a).

No es verdad, como ha aseverado Vallejo, que no pueda hacerse un relato en
primera persona en el cine. El empleo de la voz over o la voz en off lo permiten,
pero es evidente que ni el director ni el escritor deseaban emplearlas en la adap-
tacion. El narrador heterodiegético es producto, en este caso, de una eleccién, no
de una limitacién del medio o del lenguaje cinematogrifico, y tiene consecuencias
significativas.

El cambio de narrador autodiegético a heterodiegético sin voz over enfatiza el
tiempo presente del relato. Gaudreault y Jost afirman que «contrariamente al verbo,
que nos sittia inmediatamente en el plano temporal, la imagen cinematogrifica solo
conoce un tnico tiempo»: el presente (1995, p. 109). Pero que la imagen esté siempre
en presente no significa que el cine «narre» siempre en presente. El cine puede hacer
uso de los tiempos verbales (pues el cédigo de la lengua es uno de los que emplea
corrientemente) como cuando otorga voz a un narrador que cuenta desde el presente
lo ocurrido en un pasado que las imdgenes representan. También puede llevarnos del
presente al pasado mediante flashbacks (analepsis) o al futuro mediante flashforwards
(prolepsis) para retornar en ambos casos al presente. Stam destaca, ademds, que el
cine puede valerse de «otras estrategias no verbales para marcar el tiempo pretérito»
(2009, p. 49), como la escenografia, el color (el virado a sepia), el maquillaje, la
musica, y los intertitulos, y concluye que, en cuanto a manejo de la temporalidad,
el cine es atin mds rico que la literatura. No obstante, ninguna de esas posibilidades
temporales ha sido aplicada en el filme. De todo lo anterior se colige que el relato en
tiempo presente de la pelicula La virgen de los sicarios es también el producto de una
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eleccién, no (una vez mds) de las limitaciones del medio o del llamado lenguaje cine-
matogréfico; pudo haberse contado la historia en tiempo pasado como en la novela,
pero no ha sido asi. ;Cudles son los efectos de esta eleccién?

En primer lugar, al contarse la historia en presente es mds evidente que el tiempo
estd corriendo, no que ha corrido ya. Este «correr» del tiempo es fundamental.
Como senalan Gaudreault y Jost, el cine sorprende «por el hecho de que muestra
el proceso narrativo mientras este tiene lugar delante de nosotros», por lo que estos
autores afirman que «la imagen cinematografica se define menos por su cualidad
temporal (el presente) o modal (el indicativo) que por esta caracteristica aspectual
que es el ser imperfectiva, mostrar el curso de las cosas» (1995, p. 111). A no otra
cosa se referia Bazin cuando afirmaba que el cine era el primer arte que nos daba
no solo la imagen de las cosas, sino también la de su duracién (1966, p. 19): cada
vez que se vuelve a ver una pelicula, el tiempo de la imagen vuelve a transcurrir
ante nosotros. Este transcurrir del tiempo ocurre en un espacio representado. Para
un cineasta como Rohmer —por eso— el cine es, ante todo, arte del espacio, en
cuanto es arte de la mirada (2000, p. 38); sin espacio no hay dénde transcurra
el tiempo. Gaudreault y Jost ratifican la importancia del espacio en la narracién
cinematogrifica: «en un relato filmico, el espacio estd casi constantemente presente,
estd constantemente representado. Consecuentemente, las informaciones narra-
tivas relativas a las coordenadas espaciales, sea cual fuere el encuadre privilegiado,
aparecen en todas partes» (1995, p. 89; énfasis original). Afiaden que «la naturaleza
eminentemente espacial del significante filmico» ha favorecido, en el plano temd-
tico, «asuntos que implican numerosos desplazamientos, ya sea de los personajes
de la accién (es bien conocida la preferencia de siempre por la «persecucién» en
todas sus formas) o de la instancia narrativa (como por ejemplo la «salvacién en el
tltimo minuto» [...])» (p. 122).

Entonces, si bien el medio no impide optar por un narrador autodiegético que
relate los acontecimientos en pasado, como en la novela; la opcién por un narrador
heterodiegético que cuente en presente (pero sin voz over) potencia ciertas posibili-
dades expresivas inherentes al medio.

Lo que vemos en la adaptacién de La virgen de los sicarios frecuentemente es, en
efecto, un cuerpo (el del protagonista Fernando) recorriendo un espacio en tiempo
presente. En la novela, Fernando es una instancia que recuerda o un personaje
de escueta descripcion fisica y corporeidad débil; es casi un fantasma, la cancién
«Senderito de amor» parece aludir a él: «por el mundo yo voy penando», dice uno
de sus versos. En el filme, Fernando viste ropa de colores claros, camina como si se
deslizara por la ciudad, y en una escena se pregunta si no habrd muerto ya; hay algo
fantasmal en él, es cierto. Pero adquiere una corporeidad mayor que en la novela:
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es un cuerpo que busca otros cuerpos en un espacio concreto”. El erotismo en el filme
es, por ese motivo, mayor que en la novela. Kokalov lo ha destacado: «Mientras que
el texto original de Vallejo cuidadosamente evita cualquier detalle explicito de los
encuentros sexuales entre los personajes, la pelicula presenta a su espectador abun-
dantes escenas de goce sexual» (2009, p. 36).

La pelicula oculta parcialmente lo que el personaje piensa; la novela oculta el
cuerpo, el gesto, su ubicacién precisa en el espacio. Ambas miradas son incompletas.
El cuerpo en la pelicula, sin embargo, no solo goza y se desplaza; luce en la mayoria
de los planos atrapado y en peligro: al recorrer las calles de Medellin, la violencia lo
rodea. El personaje en el filme aparece mds débil y expuesto a un entorno violento
que en la novela; él, que es un nostélgico estd lanzado al presente, y, aun siendo un
escritor y un gramdtico, no puede refugiarse en las palabras, como sf ocurre en la
novela. En la pelicula, el personaje afronta riesgos inmediatos, como en un #hriller; en
la novela, el personaje se halla a salvo evocando peligros superados y maldiciendo a la
gente y el lugar desde su torre de marfil o desde su memoria; hay entre él y los demds
una distancia espacial y temporal que lo mantiene fuera de peligro.

Si ya el medio cinematogréfico tiende a objetivar el espacio, la eleccién de un
narrador heterodiegético y la ausencia absoluta de la voz over le resta al espacio algo
de la carga afectiva que el narrador autodiegético le da en la novela, sea por su evoca-
cién del pasado o por su rechazo enfitico al presente. La nostalgia, sin embargo,
no se halla ausente en el filme; se manifiesta a través del didlogo cuando Fernando
recuerda una época pretérita (a veces asociada a la imagen, como cuando reconoce
el bar Bombay), o en los espacios que Fernando transité con Alexis y que vuelve a
recorrer cuando el joven ha muerto.

Al emplearse un narrador heterodiegético, el personaje también es objetivado. En la
novela, el narrador autodiegético construye una imagen deliberadamente «interesada»

& Como sugiere Javier de Taboada (2006, pp. 19-24), la semejanza del personaje con el escritor Fernando
Vallejo es paraddjicamente mayor en la pelicula que en la novela; no solo porque en el filme se menciona su
nombre, apellido y oficio completos, idénticos a los del escritor (a diferencia de la novela donde solo se dice
el nombre del personaje y se le designa como gramdtico mas no escritor), sino porque fisicamente el actor
de la pelicula es més parecido a Vallejo que a la instancia incorpdrea del narrador en la novela y al perso-
naje escasamente descrito en ella. Schroeder afirma por esa misma razén que la pelicula es mds cercana
a la «verdad autobiogréfica» que la novela (Douchet, s/a), y le otorga a Vallejo una autoria del filme que
no es arbitraria, como veremos después. De otro lado, el recorrido del personaje en el filme por el espacio
se puede vincular al realizado por el escritor Fernando Vallejo por Bogota en el documental E/ septimazo
(de José Alejandro Gonzélez, 2010), con el que se establecerfa una relacién intertextual. Vallejo recorre una
ciudad acompafiado de un joven (en el caso del documental, se trata del realizador), se expresa duramente
respecto a gobernantes e ideologias, y se detiene frente a una estatua de Bolivar, personaje a quien no
aprecia; pero sobre las similitudes se imponen las diferencias: en el documental el recorrido no es tenso sino
apacible, el personaje no aparece rodeado por seres violentos sino acosado por ocasionales admiradores a
quienes firma autégrafos y trata con amabilidad, sin asomo de agtesividad o cinismo.
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del protagonista con el que se identifica totalmente. Al prescindirse de una voz over,
no conocemos lo que piensa como en la novela; pero gracias al punto de vista (que
evita la ocularizacién interna) sabemos algo que ¢l no revela verbalmente: cémo
luce ante determinadas situaciones, qué debilidades, temores o intereses expresa con
posturas, gestos, movimiento y miradas.

Los juicios severos ¢ insultos que emite el protagonista en la pelicula sobre perso-
najes y entorno no tienen la misma constancia que en la novela. El Fernando que
nos muestra la pelicula es menos misdntropo que el producido en el texto literario.
Su actitud hacia los homicidios que cometen sus acompafantes es, en ese sentido,
distinta. Para comenzar, aquellos no son tan numerosos como en la novela, donde
las muertes suman dieciocho. El director Schroeder declaré que discutié con el
guionista Vallejo al respecto, pero que llegaron a un acuerdo. Consideraba que las
dieciocho muertes eran aceptables en la novela porque constitufan «en cierta forma,
pardbolas», pero que para una pelicula eran demasiadas. De Taboada (2006, p. 21)
dice estar de acuerdo con que el nimero es excesivo para una pelicula pero asegura no
entender el cardcter «alegérico» de las muertes en la novela al que se refiere Schroeder.
Sin embargo, el mismo De Taboada estaria proporcionando una pista de explicacién
a esa frase cuando destaca que los homicidios perpetrados por los jévenes sicarios
que acompafan al protagonista parecen inspirados y hasta instigados por el narrador,
pues tienen como victimas a individuos que suelen ser objetos de su antipatia y
rechazo (taxistas, mujeres embarazadas, nifios malcriados). Esas muertes descritas en
la novela semejan extensiones de las opiniones del narrador, y su veracidad resulta
por ello sospechosa. Stam destaca cémo el narrador autodiegético es, en ocasiones,
«no confiable» y «severamente relativizado» en las adaptaciones cinematograficas:

Los narradores autoobsesionados y neuréticos, como el hombre del subsuelo en
Diarios del subsuelo de Dostoyevsky o Humbert Humbert en Lolita, tienden a
ser severamente relativizados por la adaptacién [...] El poder discursivo de los
narradores no confiables es reducido casi de forma automdtica por la pelicula,
precisamente por su naturaleza de pistas multiples. Es como si el narrador no
confiable y sus personajes fueran lanzados en un ambiente nuevo y de alguna
manera hostil, donde ejercen menos poder y capacidad de accién sobre la narra-
cién. En una novela, el narrador controla la tinica pista disponible: la pista verbal.
En una pelicula, el narrador puede controlar parcialmente la pista verbal, a través
de la voz en off y el didlogo de los personajes, pero este control estd sujeto a
innumerables restricciones: la presencia de otros personajes/intérpretes y voces,
la presencia palpable y distractora del estilo del decorado, los objetos y los otros
elementos. En una pelicula, los otros personajes encarnan de manera instantinea
una presencia fisica que les es negada en la novela, dominada por un narrador
narcisista (2009, p. 86).
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En la pelicula La virgen de los sicarios no solo las muertes mencionadas no tienen
lugar, sino que otras ocurren de modo distinto a como son presentadas en la novela.

Kokalov menciona dos de ellas:

Un ejemplo seria el asesinato de una mesera en el texto de Vallejo a quien Alexis
dispara en la boca por no tratarlos cortésmente, mientras que en el fi/m ella es salvada
por la répida intervencién de Fernando, quien agarra la mano de su amante. Atin més
significativo es el homicidio de un taxista, miembro de un grupo que el escritor
adinerado desdefia manifiestamente. En el texto escrito dicho crimen es provocado
por un simple comentario despreciable hacia la pareja, mientras que en la produccién
de Schroeder el taxista es el que se transforma en agresor, respondiendo a una queja
de Fernando con un machete y amenazéndolo con la muerte, cosa que prontamente

transforma su homicidio en un acto de defensa propia justificada (2009, p. 35).

La actitud del protagonista es también diferente ante algunas de esas muertes.
Como senala el mismo Kokalov, después de que Alexis mata al vecino baterista que
no deja dormir a Fernando, este se percata de que su joven amante va a asesinar a
cualquiera que lo moleste o desagrade; sin embargo, mientras que en la novela ello
tiene como consecuencia un aumento de la tendencia de Fernando a tener altercados
en la calle y un sentimiento de «fascinacién mérbida y seductora» del protagonista
respecto a como sus amantes eliminan a aquellas personas que lo incomodan (2009,
p. 34), en el filme prima la actitud de zozobra y repulsién que revela Fernando con
su comportamiento no verbal. Luego de la muerte del baterista, el narrador auto-
diegético dice en la novela: «Y que no vengan las alcahuetas que nunca faltan con
que mataron al inocente por poner musica fuerte. Aqui nadie es inocente, cerdos.
Lo matamos por chichipato, por bazofia, por basura, por existir» (Vallejo, 2001,
p- 38). En la pelicula, Fernando luce conmocionado ante la accién de Alexis, y en la
escena siguiente le reprocha: «Mataste a ese muchacho por nada! j;Cémo pudiste?!».
Es decir, no solo no adopta el plural (que lo hace cémplice del homicidio en la
novela) sino que asume la actitud de «las alcahuetas que nunca faltan».

Inclusive en la secuencia en que Alexis elimina a dos individuos que discuten con
Fernando en el metro, se impone el juicio severo del protagonista sobre el homicidio.
En esa secuencia de la pelicula, Fernando pricticamente amenaza con la muerte a los
sujetos que lo insultan:

Si supieran con quién estdn tratando: con el tltimo gramdtico de Colombia, con
el que descubrié el proverbo. ;Que saben qué es? Es la palabra que estd en lugar
del verbo. Un ejemplo: «dijo que lo iba a matar y lo hizo», ese «hizo» que estd en
lugar de «matar» es el proverbo’.

9 . oo
La virgen de los sicarios...
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De inmediato Alexis saca su revélver y elimina a los dos pasajeros; pero al bajar
del vehiculo, Fernando reprueba el acto. En la escena del restaurante Fernando sigue
recriminando a Alexis por andar cometiendo homicidios, y evita que mate a la mesera
descortés quien, como hemos visto, si es asesinada por el joven en la novela.

Todo esto sugeriria un cuestionamiento a la versién que da la novela de los acon-
tecimientos narrados por el protagonista, ese narrador autodiegético no confiable.
En la pelicula un narrador heterodiegético con una focalizacién que permite ver la
expresion fisica del personaje parece decirnos que el suceso «no fue asi como lo cuenta
el protagonista» en la novela. El filme dialoga (debate) con la novela; se trataria de una
segunda versién de los acontecimientos a la manera de Rashomon'®, de Kurosawa, con
la diferencia de que aqui se trata de relatos enunciados con medios y lenguajes dife-
rentes. Este efecto no ha pasado inadvertido al director de la pelicula, quien declaré:
«El resultado para mi fue totalmente sorprendente; otra versién de la misma historia,
mds cercana a su verdad autobiogréfica. Un poco como Marguerite Duras que revi-
saba varias veces las mismas historias bajo dngulos diferentes» (Douchet, sa)'.

Hay otra consecuencia de la distinta temporalidad de novela y pelicula. Aunque
la pelicula es una adaptacién de la novela y por tanto es posterior a esta, quizd no sea
disparatado decir que el relato audiovisual crea el efecto de anteceder al relato lite-
rario; al estar narrado en presente (a lo que se suma el ya mencionado tiempo presente
que caracteriza a la imagen cinematografica) el relato filmico se ubica temporalmente
mds cerca de los acontecimientos de la historia que el relato literario.

Finalmente, un episodio también importante en cuanto a temporalidad es aquel
de la cancién «Senderito de amor». En la novela estd contado del siguiente modo:

Pero cuando la cara se me encendia de la ira pasamos por Bombay, la «bomba
de gasolina» de mi infancia, que era a la vez cantina, y los recuerdos empezaron
a ventiarme suavecito, como una brisa con rocio, refrescante, bienhechora, y me
apagaron el incendio de la indignacién. {La bomba de Bombay, qué maravilla!
Era un simple surtidor de gasolina afuera y adentro una cantina, jpero qué cantina!

10 . . . . .
Rashomon. Guion de Akira Kurosawa basado en cuentos de Ryfinosuke Akutagawa. Dir. Akira

Kurosawa. Act. Toshiré Mifune, Machiko Kyd, Masayuki Mori, 1950. Pelicula.

"' Hatry dice que «la adaptacién se asemeja [...] més a una lectura-interpretacién del director que a un
simple traspaso de una materia a otra» (2012, p. 93); sin embargo, mds adelante rectifica: «se trata no
s6lo de la lectura del director, sino también de la reescritura del propio autor» (p. 94). En efecto, en este
caso la autorfa de la pelicula, y la lectura que esta hace de la novela, no serfan tnicamente atribuibles
al director Schroeder sino también a Vallejo. Discrepamos con Hatry cuando dice que en la pelicula se
refuerza el sentido de un personaje que se halla «fuera de la accién y no dentro de ella»; pensamos todo
lo contrario: el filme por la misma naturaleza del medio y por la eleccion del narrador heterodiegético,
el tiempo presente de la narracion, la prescindencia de la voz en off; y el escaso nimero de tomas subje-
tivas, ubica al personaje dentro del espacio y dentro de la accién, aun a su pesar.
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Allf en las noches alborotadas de cocuyos y chapolas, a la luz de una Céleman,
encendidos por el aguardiente y la pasion politica se mataban los conservadores
con los liberales a machete por las ideas. Cudles ideas nunca supe, jpero qué mara-
villa! Y la nostalgia de lo pasado, de lo vivido, de lo sofiado me iba suavizando
el cefio. Y por sobre las ruinas del Bombay presente, el casco de lo que fue, en
una nube desflecada, rompiendo un cielo brumoso, me iba retrocediendo a mi
infancia hasta que volvia a ser nifio y a salir el sol, y me vefa abajo por esa carretera
una tarde, corriendo con mis hermanos. Y felices, inconscientes, despilfarrando
el chorro de nuestras vidas pasidbamos frente a Bombay persiguiendo un globo.
Con su aguja gruesa una vitrola en la cantina tocaba un disco rayado: «Un amor
que se me fue, otro amor que me olvid4, por el mundo yo voy penando. Amorcito
quién te arrullard, pobrecito que perdié su nido, sin hallar abrigo muy solito
va. Caminar y caminar, ya comienza a oscurecer y la tarde se va ocultando...»
Y los ojos se me encharcaban de ldgrimas mientras dejdbamos atrds a Bombay,
para siempre, volvia a sonar a tumbos, en mi corazén rayado, ese «Senderito de
Amor que of de nifo en esa cantina por primera vez esa tarde (Vallejo, 2001,

pp- 138-139).

En la pelicula se ve la fachada de la cantina Bombay, Fernando y Alexis entran
a la cantina y piden dos aguardientes. Fernando se acerca a la rocola, mira la lista
de canciones, dice: Senderito!... {No lo puedo creerl», y pone el disco. Luego se
sienta a una mesa, mientras se escucha la cancién, hunde la cabeza entre sus brazos
y solloza. La cdmara hace un movimiento en semicirculo, como tratando de verlo
mejor o auscultar sus sentimientos, que él oculta. Alexis se sienta a la mesa y lo
observa intrigado. El mozo coloca los vasos sobre la mesa, Alexis acerca con suavidad
un vaso a la mano de Fernando. Cuando Fernando levanta la cabeza tiene ldgrimas en
los ojos. Alexis le pregunta sorprendido: «;Estds llorando?, ;qué te pasé?». Fernando
responde: «Se me vino el tiempo encima. En esta misma cantina, cuando era nifio,
en una mafnana como esta, of este mismo disco, pero entonces vivian mis papds, mis
hermanos y mis abuelos, y ya no queda nadie. ;Cémo no voy a llorar?». Luego de
apurar el vaso de aguardiente y mirar alrededor, atin con el rostro y los ojos enroje-
cidos, dice a Alexis: «Paguemos a este sefior, y vimonos». Ambos se levantan y salen
de la cantina.

Si bien el relato filmico estd todo el tiempo en presente, la irrupcién de la musica
diegética provoca un recuerdo. En la pelicula, con la musica, el pasado «irrumpe»
en el presente; no sucede lo mismo en la novela: el narrador autodiegético recuerda
qué recordé cuando pasé por Bombay, y al hacerlo evoca la cancién que rememoré
entonces y que habia escuchado por primera vez cuando era nifo. Relata que «sus
ojos se encharcaron» (pasado), no que ahora se le llenen de ldgrimas. En la pelicula
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vemos c6mo la cancién afecta al personaje en el presente, pues lo vemos llorando, y
comprendemos que el personaje evoca el pasado, atin antes de que se lo confiese a su
acompanante. La cancién que escucha, por si misma remite al ayer, por su letra y por
ser una cancién «antigua»'’.

TRANSTEXTUALIDAD

De los cinco tipos de relaciones transtextuales propuestos por Genette (1989b,
pp- 10-17), Stam destaca la hipertextualidad, que «se refiere a la relacién entre un
texto, al que Genette llama hipertexto, con un texto anterior o hipotexto, que el
primero transforma, modifica, elabora o amplia» (1999, p. 238). Toda adaptacion
cinematogréfica serfa un hipertexto del hipotexto literario que adapta; la pelicula
La virgen de los sicarios seria el hipertexto de la novela del mismo titulo, que vendria a
ser el hipotexto. Sin embargo, en el caso de La virgen de los sicarios, el filme también
se relaciona metatextualmente con la novela. Genette llama metatextualidad a «la
relacién [...] que une un texto a otro texto que habla de él sin citarlo [...], e incluso
en el limite, sin nombrarlo», y anade: «La metatextualidad es por excelencia la rela-
cién critica» (1989b, p. 13). En cuanto la pelicula La virgen de los sicarios alude
criticamente a la novela al dar una perspectiva del personaje principal diferente a la
que establece el texto literario, y en tanto proporciona una nueva lectura de los acon-
tecimientos relatados en este, la relacién que estableceria serfa no solo hipertextual
sino también metatextual.

Ahora bien, de acuerdo con Kokalov, quien afirma (en armonia con postulados
de Cartmell & Whelehan y Aragay), que «el texto literario no se puede considerar la
tnica fuente de la adaptacién cinematogréfica, sino que termina siendo simplemente
una de las varias influencias inter y contextuales que moldean el film» (2009, p. 33),
consideramos que la pelicula La virgen de los sicarios se vincula, ademds, intertex-
tualmente con las peliculas que escribiera y dirigiera afnos atrds Fernando Vallejo en
cuanto repite temas y estilemas de aquellas.

"? La escena es semejante a un registro de video donde a Vallejo se le quiebra la voz por el llanto al leer
el pasaje de la novela citado, en el que se evoca la cancidn; en este caso, el recuerdo surge en «presente»
durante la lectura como ocurre en la pelicula durante la audicién de la cancién. El audio de ese registro
y un fragmento de imagen son reproducidos en el documental La desazén suprema: retrato incesante de
Fernando Vallejo (2003) de Luis Ospina.
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Como hemos mencionado, Vallejo realizé tres peliculas de largometraje en
México, cuyos titulos son Crénica roja ¥(1977), En la tormenta "(1980) y Barrio
de campeones” (1981). En la primera cuenta la historia de un joven que es enviado
injustamente a la cdrcel, fuga de alli, es perseguido, se le une en su huida su hermano
menor, y ambos son finalmente acribillados por la policia. En la segunda, rodada
en México, pero ambientada en Colombia durante la guerra civil entre liberales y
conservadores, se narran las vicisitudes que atraviesan varios pasajeros de diferentes
géneros y edades, durante un largo viaje en émnibus; todos son masacrados por unos
bandoleros liberales comandados por el legendario «Sangrenegra». En la tercera, un
joven boxeador trata de salir de la pobreza y afronta una pelea crucial en su carrera,
mientras su madre con el mismo objetivo emplea todos sus ahorros en la compra de
una tienda; el boxeador pierde la pelea y su madre es estafada.

Las tres peliculas son apreciables. Aunque el escritor Carlos Monsivdis afirma que
pasaron inadvertidas —en el documental La desazon suprema: retrato incesante de
Fernando VZl//ejolG—, dos de ellas ganaron premios Ariel, el galardén que otorga anual-
mente la industria cinematogréfica de México a las producciones de ese pais; Cronica
roja gané los premios a mejor Gpera prima y mejor ambientacién, y En la tormenta
gand en la categoria de mejor ambientacién. Vallejo, sin embargo, renuncié a seguir
dirigiendo peliculas después de estas experiencias argumentando —como hemos
anotado— que el cine era un arte inferior a la literatura, pues —entre otras limi-
taciones— no permitia la narracién en primera persona. Esta afirmacién de Vallejo
—repetimos— no es sustentable, pues el cine (que emplea muchos c6digos) puede
valerse de la lengua para narrar en primera persona mediante la voz over o la voz en
off, y establecer un narrador-personaje que puede ser homodiegético o autodiegético.

Al respecto es pertinente senalar que las peliculas dirigidas por Vallejo no emplean
voces over ni voces en off ni narradores homodiegéticos o autodiegéticos, sino una
instancia narrativa heterodiegética que ha sido llamada por teéricos del cine de diverso
modo: narrador implicito, gran imaginador o meganarrador filmico (Gaudreault &
Jost, 1995, p. 57). Las novelas de Vallejo, a diferencia de sus peliculas, son narradas
en primera persona por el propio protagonista, es decir, por lo que Genette deno-
mina un narrador autodiegético, como es el caso de La virgen de los sicarios.

" Crénica roja. Guion de Fernando Vallejo. Dir. Fernando Vallejo. Act. Mario Saavedra, Gerardo Vigil,
Carlos Cardén, 1977. Pelicula.

" En la tormenta. Guion de Fernando Vallejo. Dir. Fernando Vallejo. Act. Carlos Riquelme, Carmen
Montejo, Roberto Cafedo, 1980. Pelicula.

> Barrio de campeones. Guion de Fernando Vallejo. Dir. Fernando Vallejo. Act. Katy Jurado, Fernando
Balzaretti, Carlos Riquelme, 1981. Pelicula.

' 14 desazon suprema: retrato incesante de Fernando Vallejo. Dir. Luis Ospina, 2003. Pelicula documental.
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Entre las peliculas dirigidas por Vallejo y la adaptacién cinematografica de La virgen
de los sicarios, en la que participé como guionista, existen no pocas similitudes.

Enla pelicula La virgen de los sicarios, el protagonista Fernando no es el tinico perso-
naje que tiene un cuerpo que recorre un espacio en tiempo presente; estan también
los cuerpos de sus amantes Alexis y Wilmar, cuerpos jévenes que son baleados. En las
peliculas dirigidas por Vallejo observamos, asimismo, cuerpos jévenes que terminan
siendo baleados, macheteados o lacerados. Al final de Crénica roja los hermanos
fugitivos son acribillados de un modo que recuerda a las jévenes victimas de Bonnie y
Clyde" y El zurdo'® (ambos filmes de Arthur Penn); En la tormenta exhibe cuerpos de
todas las edades (incluidos de nifnos) que son abatidos por la pandilla del bandolero
«Sangrenegra»; en Barrio de campeones el cuerpo del joven boxeador es brutalmente
golpeado.

Todos estos cuerpos estdn siempre desplazdndose, tratando de encontrar una
salida (real o simbdlica) de un dmbito opresor (la cdrcel, la ciudad, el barrio, el
pueblo): los jovenes de la primera pelicula huyen en diversos autos que roban; los
personajes de la segunda viajan en un autobus en medio de una regién asolada por la
violencia; en la tercera el movimiento también es constante, pero en un dmbito mds
restringido que es el del barrio y simbélicamente el de la pobreza de la que aspiran
a salir el boxeador y su familia. Al igual que en la novela La virgen de los sicarios, en
las peliculas citadas de Vallejo campea el fatalismo: los personajes se desplazan irre-
mediablemente hacia la muerte o a su derrota existencial, aunque no lo noten o se
nieguen a admitirlo.

Entre los tipos de relaciones transtextuales propuestos por Genette se halla
también la intertextualidad, que es definida como «una relacién de copresencia entre
dos o mds textos» (1989b, p. 10). Las formas de intertextualidad, segin Genette,
son la cita, el plagio y la alusién. La primera es «la forma mds explicita y literal»,
la segunda «es una copia no declarada pero literal», y la tercera es «un enunciado
cuya plena comprensién supone la percepcion de su relacién con otro enunciado
al que remite necesariamente» (1989b, p. 10). Stam aplica el concepto de «alusién»
al cine: «La alusién [...] puede tomar la forma de una evocacién verbal o visual de
otra pelicula, con la intencién de ser un medio expresivo para hacer observaciones
sobre el mundo ficcional de la pelicula aludida» (1999, p. 235). No parece arriesgado
afirmar que el filme La virgen de los sicarios establece una relacién de intertextua-
lidad con las peliculas que dirigié Vallejo en cuanto alude a estas con sus personajes

' Bonnie y Clyde (Bonnie and Clyde). Guion de David Newman y Robert Benton. Dir. Arthur Penn.
Act. Warren Beatty, Faye Dunaway, Michael J. Pollard, 1967. Pelicula.

' El zurdo (The Left Handed Gun). Guion de Leslie Stevens basado en la obra de Gore Vidal. Dir.
Arthur Penn. Act. Paul Newman, Lita Milan, John Dehner, 1958. Pelicula.
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errantes condenados por la violencia y sus cuerpos jovenes lastimados. También alude
a Vértigo”, de Hitchcock, especificamente en la escena en que Fernando cree reco-
nocer cuando camina por la calle al fallecido Alexis, de modo similar a como Scottie
cree reconocer a Madeleine en San Francisco (la posicién y el movimiento de la
cdmara, asi como la musica son muy semejantes en ambas escenas). La alusién a
Vértigo irfa aGn mds alld en cuanto Fernando practicamente recupera a Alexis a través
de Wilmar, pero solo para perderlo, asi como Scottie recupera a Madeleine via Judy
para perderla nuevamente.

Para una mayor precisién de la relacién de intertextualidad entre los filmes
mencionados, tendriamos que recurrir a Dillenbach, quien distingue: intertextua-
lidad general (cita y alusién), intertextualidad restringida (cuando se trata de textos
del mismo autor), y autotextualidad (la relacién del texto consigo mismo, la «redupli-
cacién interna que desdobla el relato») (citado en Estébanez, 2001, p. 570). Habria
intertextualidad general en la alusién a Vérrigo e intertextualidad restringida en la
relacién con los filmes que escribié y dirigié Vallejo, pues siendo Vallejo el autor del
guion y quien tomo la iniciativa en la adaptacién cinematografica de La virgen de los
sicarios, no parece errado adjudicarle una coautoria del filme”.
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