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En 1959, Julio Cortdzar publica “Las babas del diablo” en Las
armas secretas. La anécdota del cuento es simple:' el personaje
principal de la historia es Roberto Michel, fotégrafo amateur y
traductor chileno, que frustra la aparente seduccién de un ado-
lescente por una mujer mayor al sacar una fotografia de ambos.

1 Se ha discutido mucho sobre la importancia de la anécdota en “Las babas del
diablo” debido sobre todo al cardcter moral de la misma. Julio Cortazar, en
una entrevista con Evelyn Picon Garfield, le quita importancia a la inclusién
de la homosexualidad en la anécdota de la siguiente manera: "Pero no es
el tema de la homosexualidad lo dificil de contar para Michel, no. Es el
episodio en si, todo lo que sucedid. A él le tiene completamente sin cuidado
el tema homosexual en si, porque fijate, ahi tienes un aspecto negativo
de la homosexualidad. Es decir, hay un hombre viejo que esté tratando
de conseguir un adolescente inocente, un varén. Eso es una tentativa de
corrupcién, de envilecimiento de un menor. Eso es el aspecto negativo, pero
seria igualmente negativo si él estuviera tratando de conseguir a una nifia
también menor de edad.” (: 122) Por otro lado, Malva Filer ve la incursion
de lo fantastico en la obra como solucién a la simplicidad de la anécdota y
como salvaguardia de la ingenuidad moral de la misma: “Este cuento podria
resultar demasiado sencillo, y su preocupacién moral un tanto ingenua, de
no darse el elemento imaginario y la transformacién de lo imaginado en
realidad.” (: 95) No creo que sea éste el caso; mi opinién es que la anécdota
cumple una funcién secundaria en el texto, donde lo primordial es el acto
verbal. No es, asi, la simplicidad de la anécdota lo que da lugar a lo fantastico,
sino lo opuesto: lo fantéastico da lugar a la aparente simplicidad de la anécdota
como punto de apoyo para su formacién como algo inherente a la realidad.
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Maés tarde, después de revelar la fotografia, se veré obligado a
reconsiderar las conclusiones sacadas de la escena, al sér testigo
de una alucinatoria animacién delas imagenes en una especie de
secuencia cinematografica.

En 1966, Michelangelo Antonioni estrena Blow-Up, donde un
joven fotografo londinense, cuyo nombre queda en el anonima-
to,* llega, después de revelar y ampliar unas fotografias toma-
das en un parque a una pareja de edades dispares, a convencerse
de que ha sido testigo inadvertido de un crimen. Su sospecha se
confirma cuando vuelve al parque para descubrir el cadaver en
un recoveco de arboles. Sin embargo, todas las evidencias del cri-
men, es decir, las -fotografias, los negativos, la mujer sospechosa
del - crimen, el cadéver, incluso el fotégrafo mismo, se desvane-
cen al final de la pelicula.

En los titulos de crédito, Antonioni cita el cuento de Cortazar
como inspiracion para la realizacién de la pelicula, y convierte
Blow-Up en la tinica obra cinematografica lograda inspirada en
un cuento de Cortdzar. La pelicula, sin embargo, no puede ser
catalogada, sin correr un riesgo excesivo, en el género fantastico,
aunque si tiene las caracteristicas afines a lo extrafio segtn la
teoria de Todorov.? Es probable que Hombre mirando al sudeste,
una pelicula escrita para el cine (es decir, pensada de antemano
en imdagenes) por Eliseo Subiela, sea quizas junto con Cronosy
Moebius la tnica pelicula bien hecha que retina las caracteristi-
cas del género fantastico en el cine hispanoamericano; lo que si es
cierto es que ninguna adaptacion cinematogréfica dela literatura
fantastica ha tenido éxito en la pantalla grande.

2 Algunos criticos (Seymour Chatman, John Freccero, por nombrar algunos) se
refieren a él como Thomas. Después de ver el film repetidas veces no puedo
corroborar el bautizo del personaje interpretado por David Hemmings. Es
ésta mi razén para llamarlo, a lo largo de mi trabajo, el fotégrafo londinense.

3 Véase el apartado sobre lo extrafio en Todorov.
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Muchos criticos consideran minima la deuda de Antonioni
con Cortazar. El mismo Antonioni dijo que lo tinico que habia
tomado prestado del cuento era la idea de la escena del crimen
(Chatman 1985:139). Para quien ha dedicado una lectura cuida-
dosa al cuento y vista la pelicula con atencién esta afirmacién
es bastante dificil de sostener; En efecto, como la agudeza de al-
gunos criticos ha sefialado,” la serie de paralelismos entre ambas
obras es mucho més amplia que la simple prestacién de la esce-
na del crimen. Los paralelismos que revisten interés al presente
trabajo son los siguientes: la afinidad de caracter entre ambos
personajes, y, sobre todo, la analogia de la preocupacion con las
limitaciones de los respectivos discursos.

Los personajes presentan una desvinculacién afin con el mun-
do exterior que queda reflejada en la frustraciéon de sus pesqui-
sas. Ambos estan situados al borde de la realidad interna de las
cosas y se sienten incapaces de avanzar hacia la elucidacién de
su verdad. Resulta también de una afinidad indeterminada el fin
de ambos: Michel acaba boca arriba contemplando las nubes y
las palomas, mientras que el fotégrafo londinense acaba desapa-
reciendo mientras es visto desde arriba por la cAmara.’La profe-
sién de los personajes es importante para el desarrollo de ambas
obras. Por un lado tenemos a Michel, que es traductor y fotégrafo
aficionado que “sabia que el fotégrafo opera siempre como una

4 Como ejemplo de esto, en su comentario de la pelicula aparecido en el DVD
de Blow-Up del 2004, Peter Brunette excluye hablar de las correlaciones entre
ambas obras por considerarlo un acto infundado.

5 Véase como ejemplos de esta agudeza los paralelismos que Seymour Chatman
traza entre ambas obras en Antonioni; or, The Surface ofthe World (: 139) y
las observaciones de Dudley Andrew en “Adaptation” (: 462), que de forma
general abordan mi planteamiento.

6 Aunque el grado de similitud de este paralelismo depende, debido a la gran
apertura interpretativa que rodea el significado final de ambas obras, de una
interpretacién personal (;nos indica la posicién de cara al cielo, constante
durante toda la narracion, que estd muerto Robert Michel?; sin embargo, no
cabe duda de la existencia del mismo.)

3

ANO 1, NUMERO 1, ENERO-JUNIO 2018, PP. 143-158



AMOXCALLI, REVISTA DE TEORIA Y CRITICA
DE LA LITERATURA HISPANOAMERICANA

TOMAS VIVANCOS

permutacioén de su manera personal de ver el mundo por otra que
la cdmara le impone insidiosa” (Cortazar: 81). Por otro lado tene-
mos al personaje principal de Antonioni, un afamado fotégrafo
profesional londinense, que al igual que Antonioni y a diferen-
cia de Michel, tiene una marcada preferencia por las imégenes y
una parca habilidad verbal (Chatman 19852151). La diferencia es
asociable con las distintas pautas narrativas: mientras que la obra
del fotégrafo londinense se centrara en la transposicion de las
palabras en imégenes, la del traductor se centrara en el intento de
traducir una expresion visual en palabras. Es este primer cambio
un resultado légico de las necesidades de la adaptacién visual
que requiere el texto de Cortézar.

Existe también el paralelismo de la inclusién del autor en am-
bos textos mediante el punto de vista cambiante ya que Michel
alterna la primera y la tercera persona que se desdobla en “un
hombre con dos voces narrativas” (Paredes: 229), mientras que el
punto de vista de la pelicula es el del fotégrafo londinense con
algunas inclusiones autoriales de la cAmara cinematografica; esto
queda patente en la audacia final del autégrafo en la hierba me-
diante el desvanecimiento del mismo fotégrafo.”

Dice Henry Fernandez que “Cortazar’s theme is the tension
between two media, one temporal and one spatial, and the ten-
sion between the man who uses these media and reality itself.”
(2 165) La segunda de estas tensiones (la que se produce entre el
discurso que se ve obligado a usar el autor y la realidad) queda
claramente transcrita en la adaptacién cinematogréfica. De este
modo, la expresién comiin de la duda sobre el uso del discurso y
la realidad misma constituye el otro paralelismo importante de
ambas obras. Obsérvese que al final, tanto en la narraciéon como
en la pelicula, queda una serie de preguntas abiertas sobre lo que

7 Antonioni declaré que la supresion del actor principal era su forma personal
de dejar su autégrafo en la pelicula. Véase Chatman (1985) y Brunette, entre
otros.
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ha pasado en realidad, como si los discursos fueran instrumentos
insuficientes para penetrar y transmitir lo que subyace a las apa-
riencias.® Esta estructura comdn a ambas obras hace necesaria
una participacion activa del receptor; son, asi pues, tanto la pro-
duccién narrativa como la cinematogréfica, obras abiertas.’

Sin embargo, como apuntamos antes, estos paralelismos estan
ocultos tras mascaras visuales. Cabe preguntarse, en este punto,
cual es la razén para el embozo con que Antonioni cubre estos
paralelismos. ;Por qué no filmar las imagenes que vienen dadas
en el cuento?

Como bien demuestra Seymour Chatman en su articulo “What
Novels Can Do That Films Can’t (And Vice Versa)”, los discursos
cinematografico y literario presentan diferencias encontradas en
la descripcion y el punto de vista que hacen valida la frase de que
el mundo configurado por la palabra es distinto del mundo con-
figurado por las imagenes. Para su demostracion utiliza Chat-
man la adaptacion cinematografica de Jean Renoirde un texto de
Maupassant, “Une partie de campagne”, que entra dentro de la
literatura realista: es decir, una expresion mucho mas mimética
de la realidad que la dada por el género fantastico. Hay en este
articulo dos puntos de especial importancia para el desarrollo

8 Dice Antonini: I always mistrust everything which I see, which an image
shows me, because I imagine what is beyond it. And what is beyond an image
cannot be known.” (en Chatman 1985:138) Esta duda de las posibilidades del
arte por llegar al meollo de la realidad esta presente en diversos momentos de
su obra. Creo que no seria arriesgado enlazar esta constante a su vinculacién
con un texto tan dificil de poner en imdgenes como “Las babas del diablo”
ya que éste esta tan vinculado a la idea de la duda del arte como una red
capaz de capturar la fantasia tratada como realidad; o dicho de otro modo, de
capturar la verdadera esencia de la realidad.

9Segun el grado de interpretacion que la obra legitima, Eco distingue entre obra
abierta y cerrada. La obra abierta es aquélla cuyas estrategias estructurales
mueven el texto hacia la creacion de un lector activo, el cual reescribe,
reordena los elementos del texto en cada lectura con una interpretacion libre,
la cual solo representa una de las posibilidades que en niimero limitado se
ofrecen.
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del presente trabajo; a saber, el doble tiempo estructural narrativo
de la literatura y la dificil tarea de la cdmara para transmitir la
insinuacién verbal. (2004:434—435)

En relacién con la primera, la literatura comienza con la pagi-
na en blanco para motearla luego con la palabra escrita en tiem-
pos determinados. Para entendernos mejor imaginemos la entra-
da de un personaje en una habitacién; a medida que el personaje
entra en la habitacién, la narracién nos podré dar distintas des-
cripciones puntuales de la misma como por ejemplo la puerta,
el moblaje, la decoracion, etc. Estas referencias serdn, debido al
discurso literario, independientes unas de otras y seguiran un
orden temporal. En ninguna de estas descripciones, el tiempo
narrativo sufre merma alguna, con lo que da al escritor la posi-
bilidad de pausar la obra tanto tiempo como la sea necesario en
su tarea.

En cambio, en el cine hay un sistema semiético donde el sig-
nificante son las imégenes; el hecho que imagenes son mas di-
rectas y faciles de decodificar que el registro escrito provoca la
produccion de una identificaciéon inmediata, con la imagen al
imponerse ésta mucho mds que las palabras escritas. Vale decir
que la imagen desempefia un papel de mayor peso en nuestra
percepcién (Metz 2004a:316). Recuérdese que los expertos de la
oratoria afirman que, de nuestras percepciones, sélo el siete por
ciento proviene de lo emitido verbalmente por el emisor; el trein-
ta y ocho por ciento corresponde al tono de voz utilizado y el
cincuenta y cinco por ciento restante al ademan. Podernos, asi,
sin correr excesivos riesgos, aumentar el refranero, haciendo una
nueva version de la frase popular de que las personas “comen
con los 0jos” a la de que las personas “adquieren sus impresiones
con los o0jos”.

Del mismo modo, el discurso cinematografico no describe,
sino que presenta; es decir, nos da con una imagen un retrato
total de la habitacién en cuestion, con lo que vuelve irrelevante
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el tiempo narrativo. Si la caAmara se detuviera en algin elemen-
to determinado por un tiempo excesivo, se romperia el tiempo
narrativo del discurso cinematografico. Pensemos en una toma
cinematografica que nos presentara un asesinato; la cimara po-
dria detenerse en la sangre por unos largos segundos, es decir,
por un tiempo minimo. El espectador reconoceria la sangre en
cuestiéon de segundos y, ansioso, esperaria la siguiente imagen.
Vale, asi, decir junto con Metz que la expresion literaria se ex-
pande mientras que la cinematogréfica se contrae. (2004:800-801)

En relacién con el segundo aspecto apuntado por Chatman,
el de la dificil tarea de la cdmara por transmitir la insinuacién
verbal, la escritura es un registro limitado que permite un grado
muy alto de interpretacion (Chatman 2004:436), mientras que el
cine es una imagen completa y acabada. Por ejemplo, en “El aho-
gado mas hermoso del mundo,” Gabriel Garcia Marquez descri-
be la belleza de su ahogado simplemente con la frase el ahogado
mads hermoso del mundo; esta referencia insinta eso: un hombre
bellisimo, cuyos atributos jamds vistos con anterioridad por per-
sona alguna no tienen parangén. Ahora bien, si tuviéramos que
representar esto en el discurso Cinematogréﬁco, nos encontraria-
mos con el problema de dar imagen a la belleza de ese ahogado
que es el mas hermoso del mundo. ;Dénde podriamos encon-
trar al actor que pudiera ser considerado como el hombre mas
hermoso del mundo? Algunos argumentardn que figuras como
Brad Pitt Jude Law tendrian todas las papeletas para llevarse el
preciado premio; sin embargo, aunque su belleza sea extrema,
dista mucho de sugerir la imposibilidad de Ia existencia de otro
hombre tan hermoso como él y asi, pues, se perderia la sugeren-
cia de la frase el mds hermoso del mundo.

En “Las babas del diablo” el arranque del texto “Nunca se sa-
bra como hay que contar esto...” (: 77) llevd impresa la marca de la
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metaficcién; la ficcion dentro de la ficcién. El texto se organiza
como un didlogo sobre el proceso de la creacion literaria, y con
esto pone de manifiesto las reglas inherentes al menester narra-
tivo; la reflexién metaficcional se produce durante las tres prime-
ras paginas, en las que la presencia del autor se hace prominente.
(Cortézar: 77-80)

La interpretacion de Blow-Up como metaficcion gana peso
mediante la observacion del fllme como una serie de fotografias
sobre otra serie de fotografias, segin expresa John Freccero. (:
118)" La presencia del autor, mencionada en “Las babas del dia-
blo,” se advierte también en Blow-Up, aunque tratada de forma
totalmente diferente. Antonioni comienza con los titulos de cré-
dito sobre la hierba en mal estado y acaba dejando su autégrafo
en la misma hierba con la repentina y arbitraria supresion del
personaje principal delante de los ojos del espectador.”” Ademas,
como apunté antes, en algunos momentos de la pelicula se ve
la mirada de la cdmara como un personaje mds, con unos 0jos
propios e inquisitivos que comentan la realidad a su antojo como
poniendo signos de interrogacién a lo que el espectador piensa

10 Muchos criticos han visto ya este aspecto del texto. Valga como referencia
Alberto Paredes (- 329). El mismo Cortdzar en una entrevista concedida a
Evelyn Picén Garfield declara que, “en Las babas del diablo, por ejemplo, hay
un primer problema del escritor que quiere contra: algo muy dificil de contar,
una experiencia vertiginosa. Y se da cuenta de que los recursos lingtiisticos
pueden traicionarlo y pueden no servirle y entonces duda mucho, eso se nota
al comienzo del cuento. No sabe como hay que contarlo. Empieza a contarlo
en primera persona, en tercera, y duda y vacila.” (: 2021) Las reflexiones sobre
este problema escritorial resultan en una reflexion sobre la escritura y en un
ejemplo de metaficcion.

11 Apoya esta 6ptica Frederick Luciani: “"His [Antonioni’s] awareness of the
political potential of unclosed narrative and of the self-reflexive and self-
inierrogatory narrative act is, in the final analysis, what separates him from
his American progeny and what makes him, for them, an unknown and
unknowable forebear.” (1998:204, mi énfasis)

12 Véase nota 7.
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que ve el fotégrafo londinense. Esta incursiéon autorial es espe-
cialmente patente en la escena en que el fotégrafo londinense
descubre el cddaver en el recoveco de los arboles y, sobre todo, al
final de la proyeccién en el fingido-partido de tenis.

La descripcion fisica literaria es la que presenta un menor
numero de dificultades en la adaptaciéon cinematografica. Esta
aparente carencia de dificultad no es tal en el discurso de Corta-
zar. Veamos Como nos describe Roberto Michel a la mujer en su
encuentro con la pareja:

[La mujer] era delgada y esbelta, dos palabras injustas para
decir lo que era, [..] el pelo rubio que recortaba su cara blanca
y sombria —dos Palabras injustas—y dejaba al mundo de pie y
horriblemente sélo delante de sus ojos negros, sus ojos que caian
sobre las cosas como dos aguilas, dos saltos al vacio, dos rafagas
de fango verde. (: 84)

Sin entrar en las sugerencias subjetivas que Michel percibe (“que
caian sobre las cosas como dos aguilas, dos saltos al vacio, dos
rafagas de fango verde”) y concentrdndonos en la descripcién fi-
sica y por ello mas objetiva, los dos primeros adjetivos, “delgada”
y “esbelta”, junto con el color rubio del pelo y el negro de los ojos,
no crean mayor dificultad; facilmente se puede encontrar a una
actriz que retina estas condiciones. Sin embargo, la insinuacién
verbal “dos palabras injustas para decir lo que era” genera un ca-
lidoscopio que proyecta una serie de imdgenes finita pero innu-
merable. ;Cémo es objetivamente la imagen de esa mujer defini-
da por dos palabras injustas para definirla? Sélo el imaginarselo
resulta una tarea de una arduidad dantesca; una suerte de aleph
situado en una sala de espejos.

Pasemos ahora a la descripcién del chico por Roberto Michel.”®
El texto nos da una relaciéon de las actividades que las ropas y

13 Transcribo la descripcién a pie de pagina porque, a pesar de su extension
-que hace imposible su inclusién en el articulo—, me parece necesaria para
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los ademanes del joven provocan en la imaginaciéon de Roberto
Michel. Es de una evidencia fuera de toda duda que el texto no
nos da una descripcién objetiva, sino la vision subjetiva de la per-
cepcioén del personaje principal complicada por dos factores: el
primero es que tuvo lugar un mes después y es por ende una re-
flexion extempordnea susceptible de las trampas de la memoria;
el segundo, las distracciones provocadas por constantes palomas
y nubes que surcan el cielo de su piso. Para llevar a cabo la tras-
cripcion de los diferentes planos insinuadores de esta descrip-
cién en la pantalla, seria necesario desarrollar toda una estruc-
tura independiente de la principal, que no tendria cabida dentro
del texto filmico; seria necesario un cortometraje independiente
del largometraje donde se refieran todas las actividades mencio-
nadas en el texto.

su consulta: “Seamos justos, el chico estaba bastante bien vestido y llevaba
unos guantes amarillos que yo hubiera jurado que eran de su hermano
mayor, estudiante de derecho o ciencias sociales; era gracioso ver los dedos
de los guantes saliendo del bolsillo de la chaqueta. Largo rato no le vi la
cara, apenas un perfil nada tonto -pajaro azorado, dngel de Fra Filippo, arroz
con leche -y una espalda de adolescente que quiere hacer judo y que se ha
peleado un par de veces por una idea o una hermana. Al filo de los catorce,
quiza de los quince, se le adivinaba vestido y alimentado por sus padres, pero
sin un centavo en el bolsillo, teniendo que deliberar con los camaradas antes
de decidirse por un café, un cofiac, un atado de cigarrillos. Andaria por las
calles pensando en las condiscipulas, en lo bueno que seria ir al cine y ver la
dltima pelicula, o comprar novelas o corbatas o botellas de licor con etiquetas
verdes y blancas. En su casa (su casa seria respetable, seria almuerzo a las
doce y paisajes romanticos en las paredes, con un oscuro recibimiento y
un paragtiiero de caoba al lado de la puerta) lloveria despacio el tiempo de
estudiar, de ser la esperanza de mama, de parecerse a papa, de escribir a la
tia de Avignon. Por eso tanta calle, todo el rio para él (pero sin un centavo)
y la ciudad misteriosa de los quince afios, con sus signos en las puertas, sus
gatos estremecedores, el cartucho de papas fritas a treinta francos, la revista
pornografica doblada en cuatro, la soledad como un vacio en los bolsillos, los
encuentros felices, el fervor por tanta cosa incomprendida pero iluminada
por un amor total, por la disponibilidad parecida al viento y a las calles.

Esta biografia era la del chico y la de cualquier chico, pero a éste veia
ahora aislado, vuelto tnico por la presencia de la mujer rubia que seguia
hablandole” (: 84-85).
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En su trascripcion de la escena, Antonioni crea una doble
perspectiva y nos muestra el punto de vista del fotégrafo junto
con el de la cdmara. No se preocupa de la similitud de la aparien-
cia fisica de los personajes y opta por una actriz morena, Vanessa
Redgrave; al chico lo sustituye por un hombre de edad avanza-
da. La presencia inadvertida al principio del hombre del coche
queda cambiada por la presencia de la mano que empuia una
pistola y que se dejaré ver en las ampliaciones." Pero conserva
las implicaciones de la anécdota. El fotégrafo londinense toma
una serie de fotos de la pareja y la mujer va a reclamdrselas. Con
esto Antonioni adapta las dudas que aparecen en el texto y deja
una serie de preguntas abiertas: ;qué esta pasando realmente en
las escenas?, ;qué da lugar a la reacciéon de ambas mujeres? Am-
bas obras mantendran la apertura de estos enigmas hasta el final
para, entre otras cosas, poner signos de interrogaciéon junto a la
percepcién artistica de la realidad.

Hasta este punto de la narracién “Las babas del diablo” no
tiene las peculiaridades que nos permitan colocarle la etiqueta
de la literatura fantdstica. Para adentrarme en la estructura se-
guida por el texto para alcanzar lo fantastico, tomaré prestado
de Rosemary Jackson el término paraxis. Es éste un concepto
empleado en la terminologia dptica para definir el plano donde
aparentemente convergen el rayo de luz y la representacién de la
imagen. Sin embargo, en rigor, este plano paraxial constituye un
espejismo donde no reside ni el rayo de luz ni la imagen. Debido
a lo peculiar de este fenémeno, Jackson lo utiliza para ejempli-
ficar el proceso mediante el cual tiene lugar lo fantastico en la
literatura posterior a las dos primeras décadas del siglo XX: esto
es, creando un plano paraxial donde fluctiian el.objeto (realidad)

14 La escena de la aparicién del hombre viene después que la mujer le reclamo a
Roberto Michel las fotografias: “Cuando empezaba a cansarme, of golpear la
portezuela de un auto. El hombre del sombrero gris estaba ahi, mirdndonos.
Sélo entonces comprendi que jugaba un papel en la comedia” (Cortazar: 87).
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y la imagen (imaginario) ‘en una ambivalencia inextricable; ha-
ciendo asi imposible la determinacién de si se trata de un espacio
real o fantéstico. La funcion de este espacio espectral es socavar
los fundamentos de la epistemologia decimondnica sobre la que
se asienta la percepcion de la realidad. (Jackson: 19—20)

El plano paraxial se crea en el cuento cuando Roberto Michel
releva la toma de la escena capturada por su camara, creando
mediante la colaboraciéon del proceso de descodificacion del
lector una zona espectral donde resulta imposible dar una de-
finicién exacta de la naturaleza (fantastica o real) de los hechos
narrados. Esto lo logra Cortézar al convertir la escritura en una
fuente inagotable de pianos espectrales para fijar en el lector la
duda que desfije la Iinea divisoria entre lo real y lo fantastico;
socavando los fundamentos de la epistemologia decimonédnica
donde se asienta esta certidumbre. Vale decir que las grietas con
las que se construye este plano paraxial en “Las babas del diablo”
tienen la sefial del martillo narrativo fantastico.

En Blow-Up, el fotografo londinense hace, de las fotografias
tomadas por su Nikon, progresivas ampliaciones que le dan una
nueva interpretacion de la escena. Pasa de pensar que sus foto-
grafias han evitado un crimen a convencerse de la consumacién
del crimen cuando regresa al parque y ve el cddaver. Pero olvida
su cdmara. Este olvido cumple la funcién dentro del filme de sub-
rayar la importancia del artista porque sélo la reproduccién foto-
gréfica de la realidad tiene validez como documento para demos-
trar la existencia de un hecho dado. Cuando regresa a su casa,
todas las pruebas del crimen han desaparecido, con excepcién de
la fotografia del muerto, que ha perdido nitidez por las amplia-
ciones sufridas. Buen conocedor de los limites del cine, Antonioni
sabia que, de haber optado por la misma estructura, la pelicula se
habria convertido en un antecedente de los episodios de X Files,
es decir, una pelicula de ciencia ficcion. O quizas, como apunta
Ferndndez, una experiencia nada fantasmagorica, sino mds bien
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ludica ya que después de todo estamos ante una pelicula que no
es otra cosa que imagenes en movimiento (: 166-7).

La escena final de Blow-Up tiene como personajes al grupo
anarquico de mimos que aparecen al principio del filme. Dos de
ellos juegan un partido con una pelota imaginaria en una pista
de tenis. La realidad del juego es apoyada por las actitudes de los
otros mimos que siguen el movimiento de la pelota. El fotgrafo
al final entra en el espacio virtual de la ‘realidad de los mimos
cuando la pelota sale de la cancha y va a recogerla. Después de
enviarla a la cancha, la sigue con la mirada. La cdmara también
toma parte en el juego siguiendo la pelota hasta la hierba donde
comienza la pelicula. Antonioni hace patente su presencia en la
pelicula cuando al final hace desaparecer al fotégrafo de manera
arbitraria delante del espectador. De este modo inscribe su auto-
grafo y hace de la pelicula una obra personal.

En ambos trabajos la obra de creacion tiene una fuerza de de-
finicién propia, fuera del alcance del creador. En “Las babas del
diablo” esto se expresa en la escena final cuando la fotografia
toma vida propia trayendo nuevos significados. En Blow-Up, vie-
ne dada por las ampliaciones de las imégenes que traen una serie
de interpretaciones propias. Esto es anticipado cuando el pintor
Bill dice que “they don’t mean anything [las obras de arte] when
I do them. Just a mess; afterward I find something to hang’on to...
It’s like find in a clue in a detective story” (Blow-Up), para luego
equiparar el significado dado por esta afirmacién sobre las pin-
turas con el de la pelicula misma cuando la mujer del pintor, in-
capaz de sacar nada en claro de la fotografia ampliada del cada-
ver, dice: “It looks like what of those paintings.” (Blow-Up) Con la
expresion those paintings se refiere a las pinturas de su marido.

En conclusién, Cortdzar crea mediante el acto verbal un espa-
cio espectral donde el lector va creando su mundo en una serie
de posibilidades finitas pero innumerables; es decir, “Las babas
del diablo” es, del mismo modo que Blow-Up, una obra abierta.
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En “Las babas del diablo”, la intencién de este espacio es poner
signos de interrogacion al concepto de realidad separado de lo
fantastico. Ahora bien, en el cine hay un sistema semiético muy
diferente donde el significante es una imagen que se impone
mucho més que las palabras escritas al reducir considerablemen-
te el poder imaginativo de éstas. Antonioni, inteligente lector y
consagrado erudito en el ejercicio del discurso cinematogréfico,
entiende y respeta tanto las limitaciones como las posibilidades
del cuento de Cortazar, y lleva a cabo una interpretacion cine-
matogréfica personal, con lo cual hace suyo lo que expresa el en-
tramado literario pero dandole una expresiéon cmematografoca
donde las imagenes tienen la preponderancia. El resultado final
es una lograda adaptacién del tema original que capté su aten-
cién y que guarda una serie de paralelos soterrados pero amplios
con el original.
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