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Resumen

Varias de las peliculas filmadas por los integrantes de la
Generacion del 60 del cine argentino estan basadas en
obras literarias. En razon de esto, en el presente trabajo
nos proponemos indagar en el vinculo existente entre la
narrativa de Julio Cortazar y tres transposiciones
cinematograficas realizadas en esa década desde
perspectivas miticas. El abordaje se centrara en analizar
los modos de pervivencia de las estructuras simbdlicas de
los mitos griegos tanto en los textos literarios como
filmicos.

Primeramente, estudiaremos EIl Perseguidor (1962),
dirigida por el musico Osias Wilenski y basada en el
cuento homonimo incluido en Las armas secretas (1959).
Si bien el director no pertenece a esa generacion, la
pelicula puede inscribirse en un movimiento vanguardista
contemporaneo a la época. Para empezar,
desentrafiaremos aspectos existencialistas de la poética
cortazariana en el cuento y su correlato filmico. Asimismo,
relacionaremos las referencias al Apocalipsis con la
nocion de escatologia, ligada al estudio del fin del mundo,
para abarcar el vinculo mitologia clasica-cristianismo en
toda su complejidad. También examinaremos el manejo
de una temporalidad no empirica en ambos dispositivos.

En una segunda instancia, nos dedicaremos a analizar
dos transposiciones realizadas por Manuel Antin con el
propésito de indagar en la interdisciplinariedad que
caracteriza a la Generacion del 60. Por un lado, Circe
(1963) — inspirada en el relato homénimo de la obra
Bestiario (1951) — ser& estudiada comparativamente con
la epopeya homeérica Odisea. Ademas, una posible linea
de lectura estara asociada al relato biblico entendido
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como la caida del hombre. De igual modo, vincularemos
las habladurias presentes en el texto literario y el filme
con la naturaleza oral del mito.

Por otro lado, en Intimidad de los parques (1964) — que
entrecruza Continuidad de los parques y El idolo de las
Cicladas, incluidos en Final del juego (1956) — el término
fatalidad, en su acepcion proveniente de “lo fantastico”,
funcionard como nexo con la Antigliedad. A su vez,
identificaremos en la repeticion de las acciones la
evocacion de un ritual. Para concluir, nuestro trabajo hara
especial énfasis en examinar los recursos audiovisuales
utilizados por los cineastas para transponer la materia
mitica en la modernidad.

Palabras clave: Antin, cine argentino, Cortazar, mito,
Wilenski

Introduccion

La Generacion del 60 en el cine argentino se conformé a partir de diferentes factores
como la proliferacién de cineclubes, ambitos de difusidon y pensamiento sobre la teoria
del cine, y la influencia del denominado cine de autor europeo. Ademas, el auge de la
television y de las agencias de publicidad, enmarcado dentro del proyecto
desarrollista que estaba viviendo la Argentina durante la presidencia de Arturo
Frondizi, derivo en la necesidad de jovenes cineastas de romper con la estética del
cine comercial de aquellos afos.

Para Gonzalo Aguilar, esa generacion: “constituye una renovacion despareja aunque
a la vez plural, en la cual coincidieron tanto realizadores como escritores, criticos,
revistas especializadas, cineclubes y técnicos” (2005: 82). En este sentido, no fue una
agrupacion que actué de manera colectiva sino de forma tan heterogénea como lo
fueron sus integrantes, entre los que se encontraban Lautaro Murua, Rodolfo Kuhn,
David José Kohn, Enrique Dawi, Manuel Antin, Simén Feldman, José Martinez
Suarez y René Mugica.

La critica cinematografica promovio a los realizadores identificandolos bajo el término
de “nuevo cine”. En otras palabras, las problematicas de la época eran plasmadas de
modo experimental interpelando a un nuevo tipo de espectador que debia participar
en el proceso de inteleccidon de las peliculas a través de la interpretacion de un
lenguaje filmico novedoso.

Muchas de las publicaciones que otorgaron legitimidad a los directores habian nacido
en cineclubes. Por ejemplo, Tiempo de Cine era la revista oficial del cineclub Nucleo,
fundado por Salvador Sammaritano, que circulé entre 1960 y 1968.

Por el contrario, conseguir un crédito del Instituto Nacional de Cinematografia
figuraba entre uno de los tantos obstaculos institucionales y econdmicos a los que
tuvo que enfrentarse la Generacion del 60. Por lo tanto, las publicaciones sirvieron
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para cuestionar al sistema dominante de clasificacion de las peliculas regido por el
valor comercial.

A pesar de la mencionada heterogeneidad, esa generacion se caracterizé por el fluido
intercambio entre textos literarios y filmicos propiciando la produccion de ficciones
basadas en obras de literatura argentina coetanea. En razon de esto, el propdsito del
trabajo es analizar el vinculo existente entre la narrativa de Julio Cortazar y tres
transposiciones realizadas en la década del sesenta desde perspectivas miticas.
Primeramente, estudiaremos El perseguidor (1962), dirigida por el musico Osias
Wilenski, miembro de un movimiento vanguardista contemporaneo a la época. En una
segunda instancia, indagaremos en la asociacion interdisciplinaria entre el realizador
Manuel Antin y Cortazar mediante el abordaje de Circe (1963) e Intimidad de los
parques (1964).

El perseguidor

El cuento El perseguidor — publicado en Las armas secretas (1959) — inaugura la
etapa existencialista en la obra literaria de Cortazar, consolidada luego con las
novelas Los premios (1960) y Rayuela (1963). Por lo tanto, durante este periodo deja
de hacer énfasis en las creaciones fantasticas para abrirse al autoconocimiento como
busqueda interior. Cortazar asevera al respecto: “quise renunciar a toda invencion y
ponerme dentro de mi propio terreno personal, es decir, mirarme un poco a mi
mismo” (Goloboff, 1998: 46).

Desde el titulo puede evidenciarse este cambio de etapa en la narrativa del escritor.
El perseguidor indica la busqueda de algo que no se sabe si Johnny Carter, el
saxofonista protagonista de la historia, y el autor, al mismo tiempo, podran encontrar.
Bruno, el critico de jazz narrador testigo, asegura: “Johnny persigue en vez de ser
perseguido, todo lo que le esta ocurriendo en la vida son azares del cazador y no del
animal acosado. Nadie puede saber qué es lo que persigue Johnny, pero es asi”
(Cortazar, 2004: 357). Del mismo modo, la referencia al Apocalipsis — que en griego
significa “descubrimiento” o “revelacion” — en el epigrafe reza: “Sé fiel hasta la
muerte” (Cortazar, 2004: 319) reafirmando el planteamiento filoséfico inicial.

En relacion con lo anterior, a lo largo del cuento hay recurrentes alusiones al
cristianismo que preferiremos denominar “relato biblico”, en vez de mito, debido a
ciertas diferencias existentes con la mitologia clasica. Para Bauza, mientras “toda
religion monoteista establece un dogma” (2005: 161), el mito es politeista por lo que
permite multiples interpretaciones de la experiencia de lo sagrado y otras formas de
acceso al conocimiento. Sin embargo, “el cristianismo no puede des-solidarizarse por
completo del pensamiento mitico” (Eliade, 1999: 159) debido a que se apropia de
estructuras simbdlicas que se reiteran en distintas culturas como, en este caso, el fin
del mundo, a cuyo estudio se dedica la escatologia.

Recapitulando las referencias al Apocalipsis del cuento, se manifiesta principalmente
en los parlamentos del protagonista ante la muerte de su hija Bee: “ella era como una
piedrecita blanca en mi mano” (Cortazar, 2004: 361). De esta manera, se establece
una analogia entre la “piedrecita blanca” y su hija fallecida. En uno de los pasajes de
La Biblia se explicita que los vencedores recibiran esa “piedrecita” con la inscripcion
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de un nombre nuevo. No obstante, Johnny, que pertenece al mundo de los vencidos,
asevera: “yo no soy nada mas que un pobre caballo amarillo” (Cortazar, 2004: 361).
Asi, vuelve a hacer alusion al Apocalipsis mediante la mencion del cuarto caballo
color bayo, ligado a la Mortandad, cuyos jinetes castigan con el hambre y la peste. Es
decir, la muerte se avecina y puede deducirse por el color palido y el aspecto
pestilente del musico.

Para el cristianismo, en el fin del mundo Dios enjuagara las lagrimas de los ojos del
pueblo con el proposito de terminar con sus padecimientos. En cambio, Johnny, que
solo es fiel a su musica, asegura desconsolado: “nadie limpiara las lagrimas de mis
ojos” (Cortazar, 2004: 361). Esa frase expone el ateismo del artista con respecto al
Dios cristiano que Bruno venera debido a que lo considera un invento.

Cortazar también se sirve del relato biblico para asemejar los castigos divinos y el
malestar interior del protagonista. En una vision reveladora, Johnny le dice a sus
manos: “el nombre de la estrella es Ajenjo. Y sus cuerpos seran echados en las
plazas de la grande ciudad” (Cortazar, 2004: 370). En el Apocalipsis el sonido de la
trompeta del tercer angel produce la caida de un astro del cielo, denominado Ajenjo
por la planta considerada venenosa en la Antigledad, causando la muerte de muchos
hombres. De acuerdo con Verani, la “grande ciudad” puede interpretarse como Roma
(simbdlicamente llamada Babilonia), que sera sancionada por sus excesos. Vale
recordar que en el cuento Bruno compara a Johnny con un angel, por su ligazén con
la irrealidad: “Johnny es como un angel entre los hombres” (Cortazar, 2004: 355), y
con Dios debido a su destreza con el saxo.

Asimismo, uno de los delirios recurrentes de Johnny esta relacionado con urnas en un
cementerio. Le comenta a Bruno al respecto: “todo el campo estaba lleno de urnas,
habia miles y miles, y dentro de cada urna estaban las cenizas de un muerto”
(Cortazar, 2004: 349). Segun Mario Goloboff, la descripcidn es similar a la del profeta
Ezequiel en el Antiguo Testamento donde vislumbra un campo lleno de huesos secos
que reviven con el poder de la palabra de Dios.

En cuanto al manejo de la temporalidad en el cuento, se pueden identificar dos
nociones contrapuestas. Por un lado, Bruno contabiliza un tiempo mensurable, lineal
y ordenado cronolégicamente. Por otro, Johnny concibe al tiempo sin fechas,
inconmensurable y eterno. Mientras toca se abstrae de la cotidianeidad para estar en
contacto con una realidad otra. El artista le explica al critico: “la musica me sacaba del
tiempo, aunque no es mas que una manera de decirlo. Si quieres saber lo que
realmente siento, yo creo que la musica me metia en el tiempo” (Cortazar, 2004: 325).
En este sentido, se puede asociar a Bruno con el personaje de la mitologia griega
Cronos, representante del tiempo empirico. Por el contrario, Johnny podria
aproximarse al dios de la temporalidad eterna denominado E6n o Aién.

En el cuento Johnny atribuye a una distraccion la pérdida del saxo en el métro de
Paris. De igual modo, Cortazar explica en sus clases de literatura en Berkeley: “en mi
caso me sucede distraerme y por esa distraccion irrumpe lo que después da estos
cuentos fantasticos por los cuales nos hemos reunido aqui. A través de esos estados
de distraccidn entra ese elemento otro, ese espacio o ese tiempo diferentes” (2014:
63). De esta manera, la anécdota de Johnny se encuentra inspirada en el estado de
dispersion que suele ocurrirle al escritor. Tanto el autor como el personaje indagan
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sobre el acceso a un tiempo diferente a través de la creacion artistica directamente
vinculado al ambito del mito.

Segun Gregorio Anchou, el filme El perseguidor pertenece a una pequefia ola
vanguardista que tuvo lugar durante los afios sesenta en paralelo a la Generacién del
60 del cine argentino. Los cineastas Osias Wilenski, Juan Berend, Daniel
Cherniavsky, Guillermo Fernandez Jurado y Ricardo Alventosa fueron algunos de sus
integrantes.

La pelicula comienza con la voz de Juan (Sergio Renan), traduccién al espanol de
Johnny, citando la frase del epigrafe del poeta galés Dylan Thomas: “Dame una
mascara”. Durante los créditos iniciales la camara recorre la ciudad, luego sabremos
que no es Paris sino Buenos Aires donde transcurre la historia. Ademas, esas
imagenes se corresponderan con los parlamentos posteriores de Juan sobre la
ciudad: “se esta deshaciendo, esta podrida. Ya no queda nada que no esté podrido”.
De esta manera, Osias Wilenski transpone en imagenes y sonidos los planteos
existencialistas del cuento de Cortazar.

A su vez, el filme retoma las referencias al Apocalipsis del texto literario.
Primeramente, la palabra “piedrita” va a estar vinculada, por un lado, a una pérdida de
la infancia de Juan y por otro, con su hija. En la escena de la muerte de la pequena
se compara con un “pobre caballo amarillo” para reafirmar su condicion de hombre
vencido. Acto seguido, reproduce la cita biblica: “nadie secara las lagrimas de mis
ojos”. Ese enunciado alude al ateismo de Juan, cuestién que se pone en evidencia en
la critica que le realiza al libro de Bruno (Zelmar Guenol) fundamentada en que no
quiere “su Dios”.

Con respecto al estado de putrefaccion de la ciudad, podria homologarse a la “grande
ciudad” del Apocalipsis. Juan explica: “se esta deshaciendo como una fruta prohibida.
Cuando se desprenda ¢4a donde ira a caer?, ¢ por qué habra caido?, jya habra caido
y no nos damos cuenta?”. Si bien el musico no habla explicitamente del fin del
mundo, se refiere a la debacle de Buenos Aires como materializacion de su proceso
de degradacion interior.

La pelicula también transpone los delirios del protagonista del relato inicial mediante
imagenes que muestran a Juan en el cementerio abriendo una urna con cenizas. Al
igual que en el cuento, vincula a una de las urnas con su hermana fallecida por la
similitud entre el color azul de las cenizas y la polvera que utilizaba en vida.
Inmediatamente después, se traslada a un estudio de grabacion sin solucién de
continuidad.

En relacion con lo anterior, el filme retoma la preocupacion del protagonista por el
tiempo del cuento. Para Lotman, “el cine cuenta con amplias posibilidades para
transmitir los distintos tiempos del verbo presente” (1979: 106). Asi, luego de
interrumpir un concierto Juan afirma: “esto lo estoy tocando mafiana, esto lo toqué
manana”. La repeticién con desesperacion de la misma frase alarma a los asistentes
gue no pueden encontrarle sentido. Sin embargo, Juan introduce una reflexién sobre
el acontecimiento artistico que superpone distintos tiempos alterando la percepcion
habitual.
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Siguiendo con esta linea, Wilenski recupera la relacion dicotomica existente entre el
artista y el critico, asociados a temporalidades contrapuestas, del texto literario. En la
secuencia en la que Juan le cuenta a Bruno que perdio el saxo tiene lugar una
interesante reflexion sobre el tiempo: “Pasado mafana es después de manana.
Mafana es bastante después de hoy. Hoy es mucho después de ahora”.

Para ilustrar la distraccion en el subterraneo, el cineasta recurre a la técnica narrativa
del flashback. De ese modo, muestra una sucesion de recuerdos donde se visualizan
imagenes de su infancia, su madre, su hermana fallecida y de Marta (Anadela Arzon),
la madre de su hija. Por su parte, Bruno, personificacion de Cronos, intenta medir el
tiempo contabilizando la experiencia en una duracion equivalente a dos minutos. En
cambio, Juan, ligado a Edn, se distancia de la temporalidad empirica mediante la
aclaracion: “dos minutos por tu tiempo”.

En la ultima secuencia Juan conversa con Bruno sobre su busqueda interior y,
aunque parece estar ligada al cristianismo, reafirma la ambigtiedad del cuento: “Me
voy a morir sin haber encontrado. Toda mi vida he buscado que la puerta se abriera”.
Finalmente, consideramos que el relato filmico es circular debido a que concluye con
la misma cita de Dylan Thomas con la que comienza pronunciada por el protagonista
agonizando mientras se ven las imagenes la ciudad.

Circe

El cuento Circe se vincula con el mito desde el titulo, al referirse a la hechicera que
aparece en el canto X de la Odisea. Del mismo modo que la diosa griega, Delia
Manara, el personaje principal, fabrica brebajes con aspecto de licores para someter
a sus pretendientes. Ademas, su contacto con los animales se asemeja a la
dominacion que Circe ejerce sobre las bestias. No es casual que Cortazar haya
elegido el nombre Delia debido a que es de origen griego y significa “natural de
Delos”. La isla de Delos forma parte del archipiélago de las Cicladas ubicadas en el
Mar Egeo.

El relato esta encabezado por un fragmento en inglés de El pozo del huerto, poema
del pintor prerrafaelista Dante Gabriel Rossetti, que funciona a modo de epigrafe. La
traduccidn al espaiol reza: “y un beso obtuve de su boca, al sacarle la manzana de la
mano. Pero mientras la mordia, mi cabeza dio vueltas y mi pie tambaled; y me senti
caer estrepitosamente a través de las ramas enmarafadas debajo de sus pies, y vi
los blancos rostros muertos que me dieron la bienvenida en el pozo”.

Pensamos que la cita puede remitir al relato biblico, entendido como la caida del
hombre, en el que Adan y Eva fueron expulsados del paraiso luego de haber pecado.
El Génesis posiciona a Eva en el rol de la mujer culpable del castigo por ser quien
instigd a Adan a comer del fruto prohibido del Arbol de la Ciencia del Bien y del Mal.
No obstante, mediante estas lineas también se anticipa que en el cuento, como en la
epopeya homérica, el amor se encontrara ligado a la dominacién y degradacion.

Circe comienza con el enojo de Mario con respecto a los comentarios de los vecinos
del barrio sobre Delia y su relacion directa con el tragico final de sus novios
anteriores, Rolo y Héctor. “Todos hablaban de Delia Mafara con un resto de pudor,
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nada seguros de que pudiera ser asi” (Cortazar, 2004: 195). En este sentido, al
reponer los rumores barriales, el narrador de Cortazar apela a la mitologia con el uso
del “se dice” para aludir a hechos incomprobables. Es decir, vincularemos las
habladurias con la naturaleza oral del mito debido a que se encuentran relacionadas
con el habla y pueden conducir a tergiversaciones propias de la ausencia de un
enunciador responsable de los dichos.

El cuento puede enmarcarse en el ambito de la literatura fantastica bajo la categoria
de “lo extrano”. Este género propuesto por Todorov se caracteriza por dejar intactas
las leyes de la realidad para poder dar explicacion a lo que sucede. Por ejemplo, los
chismes barriales sobre Delia decian: “Mucha gente muere en Buenos Aires de
ataques cardiacos o asfixia por inmersion. Muchos conejos languidecen y mueren en
las casas, en los patios. Muchos perros rehuyen o aceptan las caricias” (Cortazar,
2004: 198). De esta forma, “lo extrafio” adquiere sentido en la construccion ficcional
que acepta a la irracionalidad como coédigo.

Segun Todorov, a diferencia de “lo maravilloso”, en “lo extraio”: “lo inexplicable es
reducido a hechos conocidos, a una experiencia previa, y, de esta suerte, al pasado”
(1980: 32). Precisamente, en Circe el pasado obtiene fundamental importancia en las
figuras de los amantes fallecidos en circunstancias sospechosas. Héctor se suicido en
Puerto Nuevo un domingo a la madrugada horas mas tarde de haber salido de la
casa de Delia, suceso que despertd los primeros comentarios maliciosos del
vecindario. Por su parte, Rolo sufrié un sincope al corazén en lo de los Mafiara luego
de beber un licor preparado por su amada.

Otra de las caracteristicas de “lo extrano” es la descripcidon del miedo como reaccion
primordial. En Circe Cortazar retrata en detalle los sentimientos de temor de los
distintos personajes con respecto a los poderes dafinos de Delia. A modo de
ejemplo, transcribiremos la desesperante reaccion de Rolo antes de su muerte: “el
llanto de Rolo habia sido como un alarido sofocado, un grito entre las manos que
quieren ahogarlo y lo van cortando en pedazos” (Cortazar, 2004: 199).

En Antropologia estructural, a propésito del individuo hechizado que es victima de un
maleficio, Lévi-Strauss asevera: “en cada ocasion y en todas sus conductas, el
cuerpo social sugiere la muerte a la desdichada victima, que no pretende ya escapar
a lo que considera su destino ineluctable” (1968: 151). No obstante, en Circe, a pesar
de los vaticinios del chusmerio del barrio, Mario no corre con el mismo destino que los
amantes anteriores. Al igual que Ulises en la Odisea salva su vida por la planta que le
da el dios Hermes, Mario descubre a tiempo la cucaracha adentro del bombén.

En la secuencia inicial de Circe, Manuel Antin repone los rumores que dan comienzo
al cuento de Julio Cortazar. Los muchachos del barrio estan hablando con Mario
(Alberto Argibay) sobre el zaguan, un lugar cubierto situado junto a la puerta en las
casas donde a menudo se iniciaban los romances. También es ahi donde se supone
que Delia (Graciela Borges) dio muerte a Rolo (Sergio Renan) con un licor elaborado
por ella e indujo a Héctor (Walter Vidarte) al suicidio. Consideramos que la referencia
a la caida al rio y a la del escalon del zaguan puede remitir al epigrafe del cuento que
anticipaba la caida de un hombre en manos de una mujer.
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El ambito del mito se evidencia por la ausencia de un enunciador concreto
responsable de los dichos, la veracidad de las habladurias se apoya en “lo que dicen
todos.” A lo que Mario responde en defensa de Delia: “esa historia que cuentan debe
haberla inventado una vieja resentida”. Por el término “historia” y los verbos “contar” e
‘inventar” se remite explicitamente a la nocion de mito debido a que su origen y
pervivencia se encuentran vinculados al mundo de la oralidad.

Desde el comienzo de la pelicula se exponen ciertos recursos cinematograficos que
van a ser una constante. Asi, mientras se sucede la charla los jovenes cambian de
lugares fisicos, sin solucidon de continuidad pasan de la calle a un bar para volver a
conversar al aire libre. Esta primera secuencia concluye con los muchachos
preguntandole a Mario sobre sus pensamientos con respecto a los pretendientes
fallecidos. Sin embargo, lo que los espectadores vemos no se corresponde con el
sonido debido a que aparece la imagen de la reaccion de Delia luego de envenenar a
Rolo, una escena que se reiterara varias veces a lo largo de la pelicula.

De esta manera, Manuel Antin propone un complejo codigo de lectura basado en el
entrecruzamiento de tiempos y espacios, desincronizacion entre banda de imagen y
banda de sonido y reiteracion de imagenes para transponer el cuento de Julio
Cortazar. El estilo de Antin se acerca a la concepcion de tiempo no cronoldgico,
conformado por “capas alucinatorias, que se caracterizan a la vez por ser un pasado
pero siempre venidero” (Deleuze, 2005: 168), empleada en los filmes del cineasta
francés Alain Resnais Hiroshima, mon amour (1959) y Hace un afio en Marienbad
(1961).

Uno de los recursos que utiliza Antin para trabajar en paralelo con tiempos y espacios
diversos es el flashback. Por ejemplo, en la conversacion que mantienen Mario y
Delia sobre su culpabilidad por las muertes se intercalan imagenes del pasado que
muestran los dialogos con sus otros novios sobre el mismo tema. En esta escena se
representa el encierro de Delia, que escondida tras las rejas y persianas, se mantiene
alejada de los comentarios del barrio.

Para Gilles Deleuze, el flashback se relaciona con la nocion de imagen-recuerdo
propuesta por Henri Bergson porque es “un circuito cerrado que va del presente al
pasado y que luego nos trae de nuevo al presente” (2005: 72). En este sentido, en
Circe los recuerdos de Rolo y Héctor son evocados desde el tiempo presente para
establecer un paralelismo con el noviazgo que Delia mantiene en la actualidad con
Mario. Asimismo, cuando Mario le plantea que su madre esta espiandolos también lo
hacen Rolo y Héctor. Del mismo modo, cada vez que suena el timbre de la casa de
Delia puede ser cualquiera de los tres.

En Circe el uso del falso raccord — entendido como un tipo de montaje que altera la
continuidad espacio-temporal — podria funcionar como el equivalente
cinematografico de la nocién de “lo extrafio” en la literatura de Julio Cortazar. Es
decir, mediante este procedimiento se expone lo inexplicable por la I6gica racional.
Durante el coqueteo entre Delia y Mario a través de la reja hay varias
discontinuidades que exhiben la rareza del relato. Mas adelante, cuando finalmente
se besan el cambio brusco en la iluminacion determinara la definitiva inmersion de la
pareja en el universo de “lo extrafio”.
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Otro de los recursos que utiliza Antin es la repeticion. La reiteracion de algunas
escenas otorga caracter mitico al filme debido a que el ritual inicial se repite en un
eterno retorno. Por eso la noche en que Mario pide la mano de Delia se parece a la
que vivieron Rolo y Héctor como afirma Delia: “es siempre la misma vez”.

Puede establecerse una analogia entre Delia y Narciso. Al igual que este personaje
de la mitologia griega Delia rechaza a sus pretendientes. Tampoco los mira a los ojos
sino que les da la espalda y observa las situaciones por distintos espejos de la casa.
Del mismo modo en que Narciso en la versién mitica se enamora de su propio reflejo
en una fuente, Delia se muestra embelesada por su figura desnuda en el espejo y lo
besa apasionadamente.

En la Odisea de Homero cuando los compafieros de Ulises llegan al palacio de Circe
observan lo siguiente: “percibiase alla dentro el cantar bien timbrado de Circe, que
labraba un extenso, divino tejido, cual suelen ser las obras de diosas, brillante, sutil y
gracioso” (X, 221-223). Cortazar durante la elaboracién del guion del filme sugiri6 al
director remitirse a este pasaje del poema épico para mostrar las ocupaciones de la
hechicera. La escena en la que Delia tararea una cancidén mientras borda un regalo
para Mario sentada en el living de su casa revitaliza en imagenes el ambito del mito,
es decir, recrea la rutina de la diosa griega.

Manuel Antin incorpora a la historia a un nuevo personaje, Raquel, para
contextualizar el relato en los afios sesenta. A diferencia de Delia, sale al mundo
exterior y se deja besar. No obstante, la participacion de Raquel en la historia cobra
vital relevancia al final del filme cuando Mario ve a Delia en ella y decide atender la
llamada que habia cortado anteriormente. El sonido del teléfono durante la ultima
secuencia no solo otorga suspenso sino que sirve de alarma junto con los susurros
del barrio para que Mario evite comer el bombdn preparado por Delia.

Intimidad de los parques

En Continuidad de los parques el protagonista lee una novela sobre el encuentro
clandestino de una pareja de amantes que decide asesinar al esposo de la mujer. El
personaje repara en todo momento en la seguridad que le brinda la lectura en su
sillén favorito sin saber que su destino “estaba decidido desde siempre” (Cortazar,
2004: 418). Consideramos que el posible vinculo existente con la mitologia griega
radica entonces en la nocion de fatalidad entendida como una de las formas de
manifestacion de “lo fantastico” en la literatura. El término griego equivalente para
designar al destino inexorable de los personajes en la Antigliedad era moira, que
etimoldgicamente significa “parte” y por extension “porcion de existencia o de
desgracia”. Finalmente, el cumplimiento de la fatalidad otorga al relato fantastico la
esfericidad necesaria para que cierre sobre si mismo.

Por su parte, en El idolo de las Cicladas Cortazar hace referencia desde el titulo al
archipiélago cuyo nombre deriva de la palabra griega “circulo” por su disposicion
sobre el Mar Egeo. La instancia mitica se encuentra en la alusién a estas islas
griegas que son conocidas por las estatuillas femeninas esculpidas en marmol. El
idolo es descripto en el cuento como “un blanco cuerpo lunar de insecto anterior a
toda historia, trabajado en circunstancias inconcebibles, por alguien
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inconcebiblemente remoto, a miles de afnos pero todavia mas atras” (Cortazar, 2004
478-479). De ese modo, queda en evidencia la vinculacion desde sus origenes entre
la estatuilla y el ritual arcaico.

Los personajes del cuento son tres arquedlogos entre los que se forma un triangulo
amoroso: Somoza, un sudamericano rioplatense, y Morand y Thérése, una pareja de
franceses. Si bien en el presente de la narracion la estatuilla se halla en la habitacion
de Somoza en las afueras de Paris, en el cuento se remite al tiempo pasado a la
tarde en la que Somoza y Morand desenterraron al idolo en la isla griega desde
donde se veia el litoral de Paros. Ese evento los conmocioné de tal forma que
quedaron anclados en ese espacio debido a que la manera que tenia Somoza de
‘nombrar a Thérése era incurablemente antigua, era Grecia aquella manana en que
habian bajado a la playa” (Cortazar, 2004: 478).

En el momento del descubrimiento Thérése corrid hacia ellos “olvidando que tenia en
la mano el corpifo rojo de su deux pieces” (Cortazar 2004: 474). En este sentido,
puede establecerse una analogia entre la figura de Thérese, que estaba tomando sol
con el pecho al descubierto, y el idolo del “rostro inexpresivo donde sélo la linea de la
nariz quebraba su espejo ciego de insoportable tension, los senos apenas definidos,
el triangulo sexual y los brazos cenidos al vientre” (Cortazar, 2004: 479). A lo largo del
relato, Thérése y su doble en marmol seran los objetos de deseo de los arquedlogos.

En el cuento es Somoza quien, por sus raices latinoamericanas, entabla contacto con
el mundo arcaico. Su obsesion por el idolo se materializa en las réplicas que
comienza a realizar hasta alcanzar la perfeccion. Segun Saul Sosnowsky: “con la
reproduccion de la estatuilla — la formula magica que anulaba el tiempo
racionalmente irreversible — saltd el abismo temporal y logré penetrar la
suprarrealidad, vivir segun las leyes primarias y ejecutar el sacrificio propiciatorio que
exigia esa penetracion” (1973: 98). De esta forma, Somoza ingresa en el estado de
trance necesario para asesinar a Morand.

Antes del sacrificio, Somoza se desnuda e invoca la renovacion del pacto con
Haghesa, diosa de las Cicladas para quien la discordia es la vida. También dice
escuchar el sonido de las flautas que le recuerdan a las estatuillas del museo que
visitaron en Atenas. La presencia de este instrumento musical en el relato se refiere
directamente al dionisismo que conlleva valores de violencia destinados a permitir el
acceso a la inmortalidad, parafraseando a Jean-Jacques Wunenburger.

Finalmente, en el ritual sacrificial se pone de manifiesto el cumplimiento de la
fatalidad. Se invierten los roles y es Morand quien oficia de sacerdote de Haghesa
matando a Somoza con el hacha de piedra. Mircea Eliade asevera: “en la medida en
que repite el sacrificio arquetipico, el sacrificante en plena operacion ceremonial
abandona el mundo profano de los mortales y se incorpora al mundo divino de los
inmortales” (1982: 47). Asi, Morand se desnuda y toma el hacha acompafiado por el
sonido de las flautas para repetir el sacrificio inicial con su préoxima victima, Thérése.

En la pelicula Intimidad de los parques el tridngulo amoroso de la historia esta
conformado por Teresa (Dora Baret), Héctor (Francisco Rabal), su marido, y Mario
(Ricardo Blume). Aunque los nombres y nacionalidades de los personajes fueron
modificados con respecto al cuento, permanecio el encuentro dicotomico entre
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distintas culturas. En este caso, Teresa y Mario son los latinoamericanos y Héctor el
europeo encarnado en un actor espafol.

Manuel Antin traslada el relato de las islas Cicladas griegas a las ruinas de Machu
Picchu para referirse a la cultura mitica incaica en Latinoamérica. Si bien el cambio de
lugar tuvo que ver con cuestiones de financiamiento por ser una coproduccion con
Peru, el director reparo en la pervivencia de dioses ancestrales en la region. Ademas,
los ritos sacrificiales eran una parte fundamental de esa cultura.

Desde los créditos iniciales se pone de manifiesto la instancia mitica mediante la
inscripcion: “antiguas leyendas cuentan esta historia: la mujer que se niega al amor se
convierte en piedra”. Por lo tanto, lo que acontecera luego girara en torno a ese mito.
Antin modifica el material con el que esta hecho el idolo, cambia el marmol por la
piedra, para poder identificar al personaje de Teresa con la escultura incaica y, al
mismo tiempo, con las ruinas del lugar.

Al igual que en Circe, Manuel Antin apela a la reiteraciéon de las imagenes como
recurso para revitalizar la materia mitica. Por ejemplo, la secuencia en la que Mario
descubre el idolo en las ruinas se repetira en diferentes momentos de la pelicula a
modo de imagen-recuerdo. Teresa camina bajo el rayo del Sol, la deidad mas
significativa en la mitologia Inca, y ante el llamado de Mario siente la necesidad de
desabrocharse la blusa como si un instinto irrefrenable se hubiese desenterrado junto
con la estatuilla.

En Intimidad de los parques Mario es el portador de los conocimientos mitolégicos. Su
descubrimiento del idolo parece haberlo abierto a una sensibilidad distinta de la del
resto de los personajes. El encuentro de Teresa y Mario entre objetos arcaicos en el
Museo arqueoldgico de Peru, en lugar del Museo de Atenas mencionado en el
cuento, le otorga un caracter mitico a la relacién. Ademas, es Mario, amplio
conocedor de la cultura Inca, quien le cuenta a Héctor la historia de la escultura de
Corioclio, la muchacha que se cubri6 de estiércol para no ser poseida por los
hombres de Pizarro y fue sacrificada a flechazos. Este relato se halla en estrecho
vinculo con el mito inicial y, a su vez, vaticina los sacrificios posteriores.

Por su parte, Teresa esta directamente enlazada con el idolo de piedra. Su enredo
involuntario en la procesion de la virgen en un estado de completa desorientacion,
cuestion que se remarca por los movimientos de camara, responde a su
caracterizacion cultual. En la escena en la que ella frota su rostro en las ruinas y
acaricia las piedras se muestra en su maxima expresion la fusion de Teresa con el
entorno mitico.

El ritual de la ultima secuencia sera presagiado cuando Teresa y Mario visualizan el
sacrificio de un toro durante una corrida. Mas adelante, la imagen-recuerdo vuelve a
ser evocada, esta vez materializada en diapositivas proyectadas por Mario que
interpela a Héctor antes del ritual: “son como fantasmas ¢ te acuerdas?”. De este
modo, Antin representa cinematograficamente la obsesion del personaje por la dupla
mitica conformada por el idolo y Teresa.

Momentos antes del sacrificio se muestra a Mario que ingresa a la casa con un pufial
como en el final del cuento Continuidad de los parques. Sin embargo, los roles se
intercambian y es Héctor quien asesina a Mario respetando el cumplimiento de la
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fatalidad de El idolo de las Cicladas. Los encuadres también brindan informacion por
adelantado debido a que la camara minutos antes habia capturado el hacha de piedra
colgada en la pared a modo de indicio.

Tal como habia hecho en Circe, Antin vuelve a utilizar el sonido de un teléfono para
enfatizar el suspenso en la secuencia final. Teresa llama para avisar que esta en
camino y despierta en Héctor la necesidad de acariciar el hacha. Luego queda a la
espera de su préxima victima escondido detras de la puerta para repetir el sacrificio
primero. Por ultimo, la figura de Teresa permanece sacralizada y eterna en las ruinas
de Machu Picchu, el mismo lugar donde habia comenzado la pelicula, respondiendo a
la circularidad de las islas Cicladas.

Conclusion

En nuestro estudio hemos analizado las construcciones miticas tanto en los textos
literarios como en sus correlatos filmicos. El abordaje se centrd en la reelaboracién de
mitos clasicos desde una perspectiva no so6lo nacional sino latinoamericana por la
reapropiacion de mitologia incaica.

Los recursos audiovisuales utilizados por Osias Wilenski y Manuel Antin — quienes
integraron movimientos vanguardistas coetaneos durante la década del sesenta —
dejaron en evidencia la capacidad del dispositivo cinematografico para transponer la
materia mitica de los cuentos de Julio Cortazar. En este sentido, encontraron en la
desincronizacion entre banda de imagen y banda de sonido, en la ruptura espacio-
temporal del falso raccord y en el flashback equivalentes filmicos de la narrativa del
escritor. A su vez, esas innovaciones técnicas les permitieron aludir a un tiempo no
cronoldgico ligado a lo mitico.

Por su parte, Antin exploré las evocaciones al pasado como maneras de trabajar en
paralelo con tiempos y espacios diversos. Ademas, se sirvidé de los movimientos de
camara para la caracterizacién cultual de distintos personajes. Ambos cineastas
hicieron uso de la repeticidn para estructurar a los relatos filmicos de modo circular vy,
al mismo tiempo, otorgarles caracter ritual.

Para concluir, la indagacién en las construcciones miticas en las artes audiovisuales
muestra la pervivencia del mito en la modernidad y su potencialidad para ser
resemantizado.
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