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Introduccioén

Es una ilusion creer que se puede escapar a
la Historia, al tiempo en que se vive.

Luis Buriuel

Luis Bufiuel Portolés (1900-1983)!, fue un cineasta espafiol, oriundo de la regién de
Aragon, que traslad6 a nuestro pais algunas variantes estéticas de las vanguardias que
surgieron en Europa a principios del siglo XX, particularmente las que seguian los
preceptos del surrealismo, mismas que adopté para la configuracion de su propuesta
filmica®. En este sentido, Luis Bufiuel es considerado uno de los mejores directores, no
s6lo del cine mexicano, sino de la cinematografia mundial, por los importantes aportes

estéticos y de contenido que leg6 en dicha actividad artistica, en Europa y en México.

Dentro de su produccion mexicana se encuentran veintiin filmes, que sin duda
contribuyeron a una nueva valoracién desde el punto de vista de los contenidos narrativos
y propuestas criticas del cine nacional®; no obstante, obras como Los Olvidados (1950),
Nazarin (1958), El angel exterminador (1962), o Simén del desierto (1965), son peliculas
gue por su tematica transgresora, original y critica, se han convertido en objeto de estudio

de diferentes disciplinas, incluyendo la labor histérica.

Sin embargo, en su filmografia existen cintas que no han sido retomadas a
profundidad por investigadores sociales, como el caso del fiime Susana (Carne y
demonio) de 1950, objeto de analisis de este proyecto, catalogada por numerosos criticos
como una obra menor de Bufuel, e incluso, el propio director la consideré una “cinta
alimentaria®, con la que obtuvo recursos para sostener a su familia. Dicha pelicula, fue
gestada tras la popularidad y polémica que obtuvo Bufuel, gracias al escandalo que
origind, en un primer momento en los circulos intelectuales y artisticos nacionales, y
paradéjicamente con éxito posterior, en el &mbito de la critica filmica internacional de la
pelicula que lo consagraria: Los Olvidados, por la mirada cruda y critica con la que reflejo

a los sectores marginados de la Ciudad de México. En Susana, podemos percibir ciertos

! carlos Barbdachano, Luis Bufiuel, Madrid. Alianza Editorial, 2000, p. 17

? Para los surrealistas, el tnico dominio que podian explorar los artistas era el de la representacion mental
pura: suefos, deseos o alucinaciones.

> Vid, anexo de la presente investigacion, p. 159

* Luis Bufiuel, Mi ultimo suspiro, Espaiia, Ed. Debolsillo, 2008, p. 176
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aspectos que el director retomé de la corriente artistica del surrealismo y que trasladé al

cine mexicano, mismos que son examinados en la presente investigacion.

Al adentrarnos en la vida de este cineasta aragonés, y conocer el vinculo innato
gue tuvo con la vanguardia surrealista, podemos preguntarnos: ¢La pelicula Susana
(Carne y demonio), refleja la concepcidn existente en México respecto a la mujer durante
la década de 1950, o la redefine? ¢Esta misma cinta, es un reflejo del acercamiento del
director con la corriente surrealista? ¢El manejo del erotismo en el filme, desde la
particular mirada del surrealismo, nos ayuda a comprender la concepcion que tiene el
director respecto a la mujer, particularmente, desde el ideario de la mujer fatal? Sobre

estos cuestionamientos, estara centrada la presente investigacion.

Con base en lo anterior, y dado que los seres humanos, dejan plasmadas en su
vida y obras sus ideas, intereses, fobias vy filias, (producto de sus experiencias y de su
formacion cultural); inferimos que, en Susana, a pesar de ser una pelicula realizada en
México durante la década de los cincuenta, su director, Luis Bufiuel, no sélo construyé y
expuso, representaciones de la realidad de la época, como algunos rasgos de la vida
cultural de nuestro pais en la segunda mitad del siglo pasado; sino también la
estructuracion del pensamiento social que construyé como resultado de su participacion
en la corriente surrealista, misma que supo trasladar y adaptar a la cinematografia

nacional.

Si tomamos en cuenta que Susana (Carne y demonio) fue una pelicula realizada
por encargo’, este filme responde a los contextos social y cultural, en el que se gesto;
pero también a los intereses econémicos de quien financié la obra, y a la mirada filmica
(acotada) de Bufiuel; por lo que podemos formular como hipétesis que la trama y el
desenlace maniqueo de la cinta, nos muestran aspectos moralizantes propios de la
sociedad de la época, que se veian reflejados también en la cinematografia mexicana de
la década de los cincuenta, por ejemplo: la idealizaciébn de la mujer del campo en
contraposicion a las “malas” mujeres de la ciudad, todo enmarcado en el espacio rural

dominante de varios filmes de la Epoca de oro, con directores como Fernando de

5 , . . . .

El productor de la pelicula Susana (Carne y demonio), fue Sergio Kogan, esposo de la actriz y protagonista
del filme, Rosita Quintana, quien necesitaba darle un nuevo enfoque a su trayectoria histridnica
adentrandose en los melodramas, pues anteriormente sélo habia realizado peliculas cémicas.




Fuentes, Ismael Rodriguez, Juan Bustillo Oro, o Emilio “El Indio” Fernandez®. Sin
embargo, Bufiuel en varios momentos del filme supo imprimir su peculiar estilo narrativo y

simbdlico como ahondaremos mas adelante.

Es importante considerar que la cinematografia, mas alla de funcionar como una
manifestacién artistica relevante, también es un particular discurso que puede ser
examinado y problematizado en términos historicos e historiogréaficos. Y es que a pesar de
ser un filme hecho por peticion del productor mexicano Sergio Kogan’, en Susana (Carne
y demonio) existen diversos elementos correspondientes al imaginario de la época
impregnados en diversos momentos del filme del acercamiento que tuvo Luis Bufiuel con
la corriente surrealista. Desde nuestra perspectiva, consideramos que el eje principal de la
pelicula es el deseo sexual provocado por la protagonista y al que sucumbe el universo
masculino de la trama. En este sentido, resulta oportuno puntualizar que para los
surrealistas la sexualidad resulta muy importante, ya que ésta pertenece al ambito de lo
irracional®, por lo tanto, podemos suponer que Luis Bufiuel tenfa una concepcién de la
mujer cercana a la que poseian los artistas del surrealismo, dado el caracter irracional de
la protagonista del filme. En este orden de ideas, debemos considerar que las peliculas de
Luis Bufiuel son dignas de analisis histérico, ya que se encuentran un tanto alejadas a las

formas y teméticas tradicionales del cine comercial.

Debemos sefialar, que uno de los motivos de la eleccion de este tema de
investigacion, radica en una aficion por la obras de Francisco Goya y Salvador Dali, de
igual manera, en el interés por la literatura del Marqués de Sade®, Benito Pérez Galdés y
Federico Garcia Lorca; para finalmente comprender que Bufiuel compartia estas
aficiones, e incluso habia sido amigo de Lorca y Salvador Dali, y que estos elementos le
habian ayudado a forjar su perspectiva como cineasta; pues toda esta formacion cultural
corresponde a una continuidad estética, que se ha caracterizado por poner de manifiesto

lo oscuro, grotesco, oscuro, transgresor e intransferible del espiritu humano, mas alla de

6 S.A., Directores del cine mexicano, México, Tecnoldgico de Monterrey, 2006, (DE 30 de mayo de 2012
http://cinemexicano.mty.itesm.mx/directores.html)

7 peter Williams Evans, Las peliculas de Luis Bufiuel: la subjetividad y el deseo, México, Ed. Paidds, 1988, p.
170

& para los surrealistas, el mundo femenino debia ser descubierto y traducido, de la misma manera en que
debian ser abordados los suefios, las alucinaciones y los deseos humanos. La mujer como musa, la dicotomia
mujer-nifia y la mujer como objeto de placer, se encuentran interrelacionados, teniendo como base el tema
de la sexualidad y la fascinacidon que el Marqués de Sade producia en los artistas de esta vanguardia.

® Titulo nobiliario del escritor francés Donatien Alphonse Frangois de Sade.
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una precision linglistica. Estas experiencias incentivaron el interés en Luis Bufiuel, no
s6lo en su faceta de director, sino como un hombre intimamente ligado con el arte y la

cultura del siglo XX, tanto de Europa, como de nuestro pais.

Por lo anterior, realizar una investigacion sobre la produccién cinematografica de
Luis Bufiuel, resulta sugerente y ambicioso, ya que es un tema que puede ser abordado
desde numerosas perspectivas, (artistica, estética, mediatica, e incluso, desde el &mbito
teolégico). Sin embargo, consideramos que un reto relevante para el historiador consiste
en acercarse a las diferentes facetas del acontecer humano, y sus correspondientes

manifestaciones culturales (en calidad de reflejo), una de ellas, la cinematografia.

En este sentido, desde nuestra formacion académica y desde el horizonte de
enunciaciébn que proporciona la carrera de Historia, en esta investigacion podemos
ponderar, analizar e interpretar, (apoyados en herramientas multidisciplinarias), los
procesos histéricos y sus correspondientes manifestaciones artisticas y culturales. Asi,
nuestro objeto de estudio que es una produccién cinematografica, que se puede adherir
perfectamente al ambito histérico, ya que es susceptible de ponderarse desde el enfoque
hermenéutico de las imagenes (fijas y en movimiento), que utilizé Luis Bufiuel en Susana
(Carne y demonio), grafia filmica que es resultado de un contexto histérico especifico en
el que Bufuel se desenvolvi6 como cineasta, e incluso como un particular discurso
cinematogréfico que encierra numerosas posibilidades de ser examinado y

problematizado en términos histéricos e historiograficos.

Con base en lo anterior, esta investigacion asira y abordara la cinematografia
como una fuente histérica, por lo que, una de las finalidades académicas e historicas de
este trabajo radica en comprender la influencia del contexto europeo del “Periodo de
Entreguerras” en el que vivid Luis Bufiuel, y cémo el director ibérico traslado esta vertiente
cultural a las producciones realizadas en México; especificamente desde la corriente
surrealista, y a partir de este abordaje, examinar més detalladamente como esta
vanguardia concibi6 a la figura femenina, lo cual se expresa en un filme emblematico de
Luis Bufiuel: Susana. En este sentido y aunado a lo anterior, en la presente investigacion
nos centraremos en la pelicula antes citada, ya que si bien, es un filme poco abordado, e
incluso, considerado “menor” en la obra de Bufiuel, en nuestra opinién, esta pelicula
aporta elementos muy significativos sobre el pensamiento y sentido artistico de este

director aragonés. Por lo antes mencionado, al enfocarnos en esta particular pelicula de

——

10

'



Bufiuel, poco atendida y valorada, esperamos que esta investigacion motive a otros
investigadores a recuperar otras obras del director hispano, y se adentren en el muy

significativo universo filmico bufiueliano.

En otras palabras, el objetivo principal de este proyecto radica en ubicar desde la
particular Gptica surrealista del director, los elementos erdticos, moralizantes, y de género,
gue se expresan en la pelicula Susana (Carne y demonio); y con ellos identificar la

representacion de los preceptos de esta vanguardia en el cineasta.

Para lograr este objetivo, esta investigacion esta integrada en tres capitulos; el
primero de ellos, se enfocara en analizar los momentos embleméticos de la vida de Luis
Bufiuel entre los afios que van de 1900 hasta 1946, y de manera simultanea revisar las
peliculas mexicanas que durante este periodo se acercaron a la vanguardia surrealista, y
como éstas contribuyeron a la consolidaciéon de la industria cinematografica en nuestro
pais; todo esto con la finalidad de identificar los aspectos sociales, culturales,
moralizantes y, especificamente, del surrealismo, que permearon, tanto en la obra de

Bufiuel, como en la cinematografia mexicana.

El segundo capitulo, examinara a detalle diferentes momentos de la carrera filmica
de Luis Buiiuel, principalmente, entre los afios que van de 1946 a 1965, en los que se
desenvolvi6 como cineasta en nuestro pais, con ello se podran identificar los aspectos
sociales, culturales y morales que se reproducian en el cine de estos afios; para
comprender la manera en como importantes elementos de la corriente surrealista fueron
trasladados a la pelicula Susana (Carne y demonio). En resumen, explicaremos cémo el
cineasta ibérico adapté el surrealismo a su obra cinematogréfica gestada en nuestro pais,
desde la perspectiva particular de Susana (Carne y demonio), y cdmo en muchos sentidos
tuvo que ajustarse a las particulares condiciones del cine nacional, para construir su

propuesta artistica.

Posteriormente, en el tercer capitulo, ademas de presentar el estado de la cuestion
de las diferentes obras relacionadas con nuestro objeto de estudio y enfatizar el marco
tedrico de esta investigacion; elaboraremos un andlisis pormenorizado del erotismo desde
la 6ptica surrealista de Luis Bufiuel, para determinar cuales son las escenas de la pelicula
Susana, que corresponden a esta particular representacion, y, de esta manera,

explicaremos la particular construccion femenina de la cinematografia bufiueliana, en su

11
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etapa filmica mexicana, y que Bufiuel en muchos sentidos rompi6é dentro de su discurso
filmico, poniendo énfasis en el lugar protagénico que debia ocupar la mujer en
contraposicion del dominio del universo masculino por medio del uso pragmético de la
sexualidad, el deseo y la provocacion; todo bajo un telén de fondo tradicional, moralizante
y conservador como el que privé en un gran nimero de peliculas mexicanas, durante los

afios cuarenta y cincuenta del siglo anterior.

Finalmente, en las conclusiones integraremos los resultados que se obtuvieron
con este proyecto y se propondran nuevas vias de analisis para futuros investigadores,
gue defiendan en sus trabajos la relevancia que la cinematografia puede ofrecer a la
disciplina historica, y desde esta perspectiva explicar aspectos de la realidad de un
espacio y tiempo historicos determinados, como se hizo en la presente investigacion con

una grafia visual de enorme relevancia como la pelicula Susana.

En esta directriz, consideramos que la contribucién de la presente investigacion
para la sociedad, radica en acercar a los lectores con la produccion nacional de Luis
Bufiuel, pero también con el horizonte cultural en el cual el director gesté su notable
propuesta artistica, que le permitié6 consolidarse como uno de los maximos exponente de
la cinematografia mundial. Asimismo, este proyecto terminal pone énfasis en cémo la obra
que realizé Bufiuel en nuestro pais puede ser retomada como un importante insumo
historico para explicar varios aspectos, no solamente de su obra y legado, sino también
del escenario cultural y social en que elabor6 sus cintas durante la segunda mitad del
siglo XX.

De tal manera, la presente investigacion parte de un recorrido por la historia de la
cinematografia mexicana, ya que la industria filmica nacional fue el entorno en el que
Bufiuel se consagré como cineasta, a nivel internacional; y por ser ésta, el contexto en el

cual se gestd nuestro objeto de estudio.

——
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Capitulo l.
El cine como vida: Luis Bunuel
(1900-1946)




Capitulo |

El cine como vida: Luis Bufiuel (1900-1946)

El cine no es un arte que filma vida,
el cine esta entre el arte y la vida.

Jean Luc Godard

1.1 El cine: génesis y descubrimiento (1895-1900)

Antes de enfocarnos en los momentos emblematicos de la vida y trayectoria de Luis
Bufiuel, debemos sefialar sucintamente cémo fue que surgié la cinematografia, al ser
ésta, la labor artistica en la que se desenvolvi6 como director; en este horizonte, la
mayoria de los estudios histéricos sobre cine, coinciden en que la génesis de dicho arte,
se ubica en febrero de 1895 en Francia, cuando los hermanos Auguste y Louis Lumiere,
patentaron el cinematégrafo, un peculiar artefacto que reproducia de manera consecutiva
una serie de imagenes a través de una cinta con perforaciones regulares en sus bordes,

misma que era proyectada gracias a un haz de luz*°.

Aunque las primeras proyecciones comenzaron en marzo de ese mismo afio y
todas éstas fueron privadas; la popularidad del cinematégrafo aumentd cuando, el 28 de
diciembre de 1895, se realiz6 la primera proyeccion publica en el Boulevard de los
Capuchinos nim. 14, al interior del “Salén Indio” del Gran Café. Cronicas de la época
sefalan que la entrada costé un franco por persona (lo cual, era un precio elevado para la
época), y Unicamente hubieron treinta y tres asistentes. Sin embargo, desde ese
momento, el cine atrajo de manera importante la atencidén del publico, lo que lo
consolidaria como un medio de entretenimiento masivo, que rapidamente cruz6 las

fronteras europeas™.

Sin embargo, pese a que el cine llegé a Espafia pocos meses después de su
presentacion en Paris, durante los primeros afios del cine, esta industria se realizaba con
pobreza de medios y carencia de pretensiones artisticas; esto debido a que los

productores espafioles no contaban con suficiente presupuesto para financiar grandes

1% José Luis Sanchez Noriega, Historia del Cine. Teoria y géneros cinematogrdficos, fotografia y television,
Madrid, Alianza Editorial, 2006, p. 227
" ibidem, p. 228
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peliculas, y a que la innovacion artistica de otras naciones no permed en esta nacion, sino
hasta la década de los veinte. De tal manera, que el contexto cultural y artistico en el que
naci6 Bufiuel, no se caracterizaba por poseer una innovacibn o propuesta

cinematogréfica'.
1.2 Infancia: fe y subversion (1900-1917)

Asi, Luis Bufiuel nacié en Calanda, provincia de Teruel (Bajo Aragon), Espafia, el 22 de
febrero de 1900, y fue el mayor de los siete hijos del matrimonio formado por Leonardo
Bufiuel Gonzalez y Maria Portolés Cerezuela®®. Resulta interesante remarcar que su
padre era veinticinco afilos mayor que su madre, y este hecho, sin duda impact6 a Luis
Bufiuel, ya que las relaciones de hombres maduros con mujeres jévenes abundan en su

cinematografia®.

Poco tiempo después del nacimiento del futuro cineasta, la familia de Luis Bufiuel
se trasladé a Zaragoza, en donde recibi6 la educacion primaria, en el Colegio de El
Salvador, de orientacidn jesuita. Como sefala Carlos Barbachano, de los jesuitas, Luis
Bufiuel aprendi6 autodisciplina y exigencia, asi como su fuerte sentido de organizacién y
de orden, atributos que lo marcaron en su vida y en su profesion, ya que es considerado
uno de los directores mas austeros y veloces de la industria cinematogréfica del siglo XX,
sobretodo en su etapa mexicana, donde sus rodajes duraban un promedio de tres

semanas®®.

En el ambito académico, Bufiuel se destacd por sus buenas calificaciones, sin
embargo, le disgustaba el reconocimiento que el colegio daba a los alumnos con buen
rendimiento escolar, ya que los jesuitas acostumbraban realizar la “proclamacién de
dignidades”, en la que se galardonaba a los mejores estudiantes mediante titulos que
jerarquizaban y dividian al estudiantado: “emperador”, “principe”, “céonsul”, “tribuno” y

“edil”, por lo que Bufiuel hacia todo lo posible por evitar el reconocimiento publico, que

2 Mariano Cirera, Breve historia del cine, Espafia, Ed. Alhambra, 1986, p. 14
 Bufiuel, op. Cit., p. 5
14 , . o~ . .

Son numerosas las peliculas de Luis Buiiuel que versan sobre relaciones entre hombres mayores y mujeres
jovenes, algunas de ellas son, el objeto de la presente investigacion: Susana (Carne y demonio) (1950), Una
mujer sin amor (1952), El (1952), The young one (La joven) (1960), Viridiana (1961), Tristana (1970), Cest
obscur objet du désir (Ese oscuro objeto de deseo) (1977)

'> Barbachano, op. Cit., p. 29
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lejos de unir, separaba a los alumnos®®. Esta modestia, o vision democréatica de apreciar
la vida, lo caracteriz6, incluso cuando ya era reconocido como un director consagrado,

pues lleg6 a declarar en una entrevista con la periodista Elena Poniatowska, lo siguiente:

No comprendo Elena, por qué me estiman ni por qué me han dado el nombre que tengo
en el cine. Te lo digo sinceramente. Mis peliculas son malas, algunas, muchas de ellas
malisimas, entonces me extrafia como tengo ese nombre. Te lo digo francamente, no es

falsa modestia®’.

A pesar de la actitud de humildad de Luis Bufiuel respecto a su trabajo como
director, indudablemente, su vida estuvo marcada por el quehacer cinematografico, ya
gue su primer contacto con el cine fue a la temprana edad de ocho afios en la ciudad de
Zaragoza, en un cine local llamado Farrucini. En este sentido, el propio autor relata, en su

autobiografia, cdmo fue su primer encuentro con la cinematografia:

Las primeras imagenes animadas que vi, y que me llenaron de admiracién, fueron las de
un cerdo. Era una pelicula de dibujos. El cerdo, envuelto en una bufanda tricolor,
cantaba. Un fondgrafo detrds de la pantalla dejaba oir la cancién. La pelicula era en
colores, lo recuerdo perfectamente, lo que significaba que la habian pintado imagen a

imagenls.

Este suceso fue fundamental para Luis Bufiuel, ya que la llegada del
cinematografo a Espafia, y en particular a la ciudad de Zaragoza, le significé el
descubrimiento de un mundo totalmente nuevo, de un espacio que tenia la capacidad de
capturar al espectador mediante las imagenes en movimiento®®. A partir de este momento,
el futuro cineasta dio muestras de su gusto y habilidad en las artes escénicas, ya que
organizaba montajes de pequefias piezas teatrales, a las que convocaba no sélo a sus

hermanos, sino a todos los chicos de su pueblo.

Dentro de este incipiente trabajo como director de escena, Bufiuel comenzé a
utilizar diversos elementos simbdlicos que se volvieron constantes dentro de su
produccién filmica, como su aversion-atraccién por los insectos (arafias, hormigas,

caracoles, grillos, etc.), o el agrado que sentia por los disfraces (particularmente por los

16 ,
Ibidem, p. 26
Y Elena Poniatowska, Todo México, Tomo |, México, Ed. Diana, 1990, p. 87
18 ~ .
Buiuel, op. Cit., p. 27
1% Barbéchano, op. Cit., p. 46
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hébitos eclesiasticos)®. Aunado a lo anterior, la religiosidad, entrelazada con el erotismo y
la muerte, fueron otros topicos constantes dentro de su cinematografia, y que tienen su

origen en la infancia del director®.

Sin embargo, desde la pubertad, Bufiuel comenz6 a experimentar dudas
relacionadas con la fe, y fueron multiples las preguntas que se realizé respecto a los
dogmas de la religion (mismas que se reforzaron en afios posteriores, con la lectura de
las obras del Marqués de Sade, siendo éstas las interrogantes que formarian parte de los
guiones de varias de sus peliculas). A pesar de estas disertaciones, el cineasta no rompio
su relacién con la ferviente religiosidad hispana, sino que la adopté y representd
criticamente en su discurso filmico en multiples ocasiones, para exponer las
contradicciones y debilidades de la Iglesia. Ejemplos de lo anterior son los filmes Nazarin
(1958), Simdn del desierto (1965) o La voie lactée (La via lactea) (1969).

Hay que puntualizar que en Espafia, como en multiples paises catdlicos, la religion
era omnipresente, y esto derivé en una marcada represion de la conducta de la sociedad
hispana que causé en Bufuel un fuerte interés por todo aquello que se consideraba
“prohibido” o “pecaminoso”. Sobre este tema, el propio cineasta declaré en una entrevista
con el escritor Max Aub: “El erotismo sin cristianismo es un erotismo a medias, porque sin

él no hay sentimiento de pecado®”

. De esta manera, podemos comprender por qué en
numerosos pasajes de sus cintas el deseo sexual se contrapone o se complementa con la

piedad religiosa.

En este escenario, a la edad de quince afios, Luis Bufiuel abandoné el colegio
jesuita y terminé los dos afios de estudios de bachillerato en el Instituto General y Técnico
de Zaragoza. En este lugar, Bufiuel conocié las obras de autores como Herbert Spencer,
Juan Jacobo Rousseau, Carlos Darwin y Carlos Marx, que enriguecieron notoriamente la

posicion critica del cineasta en torno a los problemas sociales de su época. Por otra parte

20 Ibidem, p. 20

21 Agustin Sanchez Vidal, Buruel, Lorca, Dali: el enigma sin fin, Espafia, Ed. Planeta, 2004, p. 36.

Cuando Bufiuel redactd su historia de vida o curriculum vitae para ingresar al Modern Museum of Art

(MOMA por sus siglas en inglés, o Museo de Arte Moderno) de Nueva York, en 1938, (mismo que podemos

considerar una pequefia autobiografia), se refirié a esta sincronia fe-deseo-muerte, de la siguiente manera:
“Los dos sentimientos de mi nifiez que permanecieron dentro de mi hasta la adolescencia,
fueron el de un profundo erotismo, al principio sublimado por una gran fe religiosa, y después
la perfecta conciencia de la muerte.”

22 Barbéchano, op. Cit., p. 23
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y de manera simultdnea al crecimiento cultural del joven Bufiuel, los paises europeos
protagonizaron la “Gran Guerra” (1914-1918), y aunque el propio Bufiuel consideraba, que
a pesar de que Espafa no estuvo inmersa en este conflicto, esta confrontacion bélica
sirvio para marcar el final de la llamada “Edad Media espafola”, debido a las
transformaciones que trajo consigo el final de la Primera Guerra Mundial que terminaron
con el oscurantismo en dicho pais ibérico, un oscurantismo que retomaria una nueva fase
con la dictadura franquista (1936-1975)%.

1.3 La Residencia: juventud e ilustracién (1917-1925)

Un punto medular en la vida del cineasta hispano, fue su ingreso a la Residencia de
Estudiantes en Madrid hacia 1917. Este centro fue la primera institucién educativa laica en
Espafa, y seguia el modelo de ensefianza inglés, que otorgaba un gran peso al método
cientifico positivista?®, a los deportes y a la cultura en general. Dicho instituto, a diferencia
de los anteriores colegios en los que estudi6é Bufiuel, le brindé la oportunidad de conocer
las diferentes posturas politicas y artisticas de aquellos afios, asi como a diversos grupos
culturales y circulos intelectuales que comenzaron a surgir en Espafia, (sobre todo al

finalizar el conflicto de la Primera Guerra Mundial)®.

Por otra parte, un acontecimiento determinante que viviéo Bufiuel en la Residencia
de Estudiantes, fue el conocer y convivir con dos de sus mejores amigos, quienes se
convertirian en grandes celebridades: el poeta y dramaturgo granadino Federico Garcia
Lorca vy el pintor catalan Salvador Dali?®. Estos personajes fueron fundamentales para la
formacion cultural de Bufiuel; ya que estas figuras excelsas destacarian ampliamente
dentro del circulo artistico espafiol: Garcia Lorca por su labor literaria y teatral, y Salvador
Dali por su talento y dedicacion a las artes plasticas, e indudablemente gestaron un

vinculo artistico muy importante.

Debido a la libertad que el instituto otorgaba a sus estudiantes, durante sus tres
primeros afios, Bufiuel cambié constantemente de vocacién; ya que en un principio
ingres6 con la finalidad de estudiar Ingenieria Agronoma, en un afan de contribuir a la

inequidad social que se vivia en su region de origen, pero debido a sus escasas

% Bufiuel, op. Cit., p. 26
Y El cual se destacé por ser sumamente hermético, sin dar cabida a la reflexién o el anlisis.
25 / .
Barbachano, op. Cit., p. 32
26 S4nchez Vidal, op. Cit., p. 44
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habilidades matematicas, decidi6 cambiar a la carrera de Ingenieria Industrial. Poco
después optd por estudiar Ciencias Naturales, en parte por su gusto por la entomologia;
sin embargo, también abandond esta licenciatura, y fue hasta el afio de 1920, que Bufiuel
inicio sus estudios en la carrera de Filosofia y Letras, misma en la que se licencié en

1924, con la especializacién en Historia?’.

Después de egresar de la Residencia de Estudiantes, Bufiuel tenia la conviccion
de dedicarse a la labor literaria, por lo que se acercd a diversos circulos artisticos-
literarios. Y fue el grupo de los ultraistas®® el que caus6 mayor impacto en el futuro
cineasta ya que la perspectiva artistica y simbdlica de esta vanguardia se amoldaba
perfectamente a sus inquietudes. Cabe sefialar que durante este crecimiento artistico,
Bufiuel siempre estuvo pendiente de las tertulias politico-artistico-literarias que se
llevaban a cabo en Madrid, y en las que participaban literatos que alcanzarian
reconocimiento internacional como el escritor argentino Jorge Luis Borges; el poeta

chileno Vicente Huidobro; o el escritor espafiol Rafael Cansinos Assens.

De esta manera, Luis Bufiuel comenzé su trayectoria literaria al publicar cuentos y
poemas en las revistas Ultra y Horizonte®. Asi, el primer trabajo literario bufiueliano del
gue se tiene noticia se titula Una traicién incalificable, y fue publicado el 1° de febrero de
1922 en el nimero 23 de la revista Ultra, del cual extrajimos un fragmento para poder

acercarnos a esta faceta, un tanto desconocida, del cineasta aragonés:

El viento, grotesco se precipitd por los bordes y husme6 inquietamente por todas partes.
Donde caus6é un verdadero terror fue en el cesto de los papeles; reposaban
tranquilamente, mas al advertir la presencia del monstruo, asustados, enloquecidos,

cabriolaron unos encima de otros, se arremolinaron y huyeron en todas direcciones

%’ Barbéchano, op. Cit., p. 33

*® E| Ultraismo fue un movimiento poético que a partir de 1918 agrupd a los literatos espafioles e
hispanoamericanos que defendian una renovacién radical del espiritu y de la técnica a través del empleo de
imagenes y metaforas. En Sanchez Vidal, op. Cit., p. 62

%° Ultra, es considerada la primera revista del movimiento Ultraista. Se publicé entre enero de 1921 y
febrero de 1922, y a pesar de que estaba enfocada a la labor poética, esta revista afiadid textos de
diferentes autores que se consagrarian en otras disciplinas, como fue el caso de Buiuel. Por otra parte,
Horizonte fue la ultima revista que surgié durante el Ultraismo, bajo la direccién de Pedro Garfias fue
publicada entre diciembre de 1922 y febrero de 1924, y Unicamente contd con cinco nimeros.
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hasta cobijarse en el cubo y debajo del armario; porque el viento es el gato de los
papeles™®.

En la produccién literatura de Luis Bufiuel, podemos apreciar el acercamiento que
el director tuvo con la obra del escritor espafiol Ramén Gomez de la Serna, quien
introdujo las vanguardias europeas a Espafia y autor de las Greguerias®. De tal manera,
gue no debemos considerar la labor literaria de Bufiuel como un elemento aislado dentro
de su formacion cultural, y legado cinematogréafico; ya que en diversas escenas de sus
filmes, resulta evidente este acercamiento a la literatura hispana de principios del siglo

XX, y particularmente, a las greguerias, como bien refiere Max Aub:

La gregueria era y es una forma de no tomar la vida en serio. No se trata de
simbolismos; quien diga que el cine de Bufiuel esta lleno de simbolos no sabe lo que
dice; si dijera que esta lleno de greguerias, estaria en lo cierto®.

Debido a que se considera al Ultraismo, como génesis de la Generacion del 27,
suele ubicarse a Luis Bufiuel como un miembro importante de este grupo, y es que a
pesar que este movimiento es calificado como una propuesta literaria, su alcance artistico
no se redujo Unicamente a las letras, ya que su concepcion estética como expresion de
una realidad auténoma, permitié la inclusion de poetas cercanos a la corriente surrealista,
gque pugnaran por dicha autonomia y la defenderdn a través de otras expresiones

artisticas como las artes plasticas o la cinematografia.

Sin embargo, Bufiuel se separd de este grupo pues consideraba que las normas
estético-literarias que éste seguia, defendian o privilegiaban un “nuevo clasismo”, que se
alejaba de las clases populares, y él deseaba llegar al mayor nimero de personas con
sus obras®. Pero esta apertura no la encontraria en la literatura, ya que escribir le

producia mucho malestar, el propio cineasta lo explica de la siguiente manera:

% sanchez Vidal, Agustin, Luis Bufiuel. Obra literaria, Espafa, Ed. Heraldo de Aragén, 1982, p. 85

*! Textos en prosa que presentan una vision personal, sorprendente y a veces humoristica, de algiin aspecto
de la realidad, y que fue lanzada y asi denominada por el escritor espafiol Ramén Gémez de la Serna Puig.

32 S.A., “Max Aub habla de Bufiuel”, en Resefia, nim. 5, Madrid, julio-agosto, 1972, p. 55

33 Victor Fuentes, Los mundos de Bufiuel, Espaiia, Ediciones Akal, 2000, p. 51
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... envidio al pintor o al escritor que pueden trabajar aislados en su casa. Pero no valgo
para escribir. Me repito. Lo que a un escritor le cuesta dos minutos, a mi me cuesta dos
horas™.

Pero antes de que Bufiuel dedicara su vida a la cinematografia, un acontecimiento
sacudi6é su existencia y cotidianidad y le otorgd un sentido de responsabilidad al que no
estaba acostumbrado, ya que dicho suceso lo alenté a salir de Espafa: nos referimos a la
muerte de su padre, como consecuencia de una fuerte pulmonia, en mayo de 1923. Y es
que tras el deceso de su progenitor, Bufiuel tuvo que asumir el liderazgo y
responsabilidad de su familia, y aunque esta nueva realidad alteraria su vida, el director
estaba convencido en dejar su pais, y esta oportunidad se le present6 tan sélo dos afios

después®.

De esta manera, en 1925 Bufiuel llegd a Paris, y al enterarse que bajo la autoridad
de la Sociedad de Naciones, se crearia un organismo denominado Société Internationale
de Coopération Intellectuelle (Sociedad Internacional de Cooperacion Intelectual), y de
gue el representante de Espafia era su amigo, el escritor Eugenio d’Ors, le solicité a éste,
el cargo de secretario, e incluso le pidié financiamiento a su madre para trasladarse a

Francia®.

Cabe resaltar que gracias a este viaje, Luis Bufiuel descubri6 su vocaciéon
cinematografica después de ver Der miide Tod (Las tres luces) (1921), del cineasta
aleman Fritz Lang®’, ya que a través de esta cinta, Bufiuel comprendié que las peliculas
pueden ser un importante medio de expresion, que sobrepasa por mucho la funcién lidica

de mero entretenimiento.

Convencido de su vocacion, al poco tiempo, Bufiuel trabajé en sus inicios como
“asistente” en la academia de actores L’Académie du Cinéma, del director francés Jean

Epstein®, quien preparaba la filmacién de su pelicula Mauprat (1926). A partir de este

3 Sanchez, Buiuel, Lorca... op. Cit., p. 120

% Bufiuel, op. Cit., p. 65

36 Aunque el director considerd este periplo como un “regreso” a Paris, dado que sus padres lo habian
concebido en 1899, durante su luna de miel, en el Hotel Ronceray, mismo en el que Bufiuel se hospedd al
llegar a la capital francesa. En ibidem, p. 67

37 Cuyo nombre completo era Friedrich Christian Anton Lang (1890-1976), cineasta austriaco que contribuyo
al movimiento expresionista aleman.

% Jean Epstein (1897-1953), fue un tedrico y director cinematografico francés, de origen polaco.
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momento, Epstein y Bufiuel trabajaron juntos en la realizacion de El hundimiento de la
casa Usher (1928), una adaptacion de la obra homénima de Edgar Allan Poe. Sin
embargo, el fuerte caracter del aragonés, sumado a su negativa de colaborar con el
director Abel Gance®, (a quien Bunuel consideraba “ramplén”), marcé el distanciamiento

con Epstein y su acercamiento con el grupo de los surrealistas®.

A pesar del rompimiento con Epstein, Bufiuel siguio trabajando en el mundo del
cine, interpretando pequefios papeles®, y como ayudante en la filmacion de La Sirene des
Tropiques (La sirena del Trépico) (1927), obra de los directores Henri Etiévant y Mario
Nalpas; sin embargo, en esta Ultima pelicula, los constantes caprichos de la protagonista,
Josephine Baker, orillaron a Bufiuel a dejar la filmacion antes de que se rodaran los

exteriores®.
1.4 El surrealismo: suefios e impulsos (1925-1929)

De manera simultanea al descubrimiento y crecimiento de Luis Bufiuel como cineasta, en
Francia se desenvolvieron diferentes corrientes artisticas, en constante interrelacion, que

fueron llamadas “vanguardias®®’

o “ismos”. Dichas tendencias rompian con los lenguajes
clasicos del arte con el fin de adaptarse a las nuevas formas de vida, originadas tras el
final de la Primera Guerra Mundial. Entre las corrientes artisticas de este perfil destacan el
cubismo, el expresionismo, el futurismo, el dadaismo, el surrealismo, el constructivismo y

el estridentismo**,

En aras de establecer limites y para los propositos de la presente investigacion,
nos ocuparemos Unicamente de dos de las corrientes artisticas antes sefialadas, en
primer lugar del dadaismo, y posteriormente abordaremos la corriente surrealista, ya que
fue ésta Ultima con la que Bufiuel tuvo un mayor acercamiento, y por lo tanto, de la que

recibié una mayor influencia, misma que se reflejara en su produccion filmica.

*° Abel Gance (1889-1981), fue un cineasta pionero del cine mudo.

“ BuRiuel, op. Cit., p. 65

*1 Bufiuel escribié en sus memorias, que interpretd a un contrabandista en el filme Carmen (1926), de
Jacques Feyder.

a2 Barbachano, op. Cit., p. 60

3 Originalmente, el término “vanguardia” se usaba en el ejército para denominar a los batallones que
avanzaban en primer lugar durante un enfrentamiento.

* Eric Hobsbawm, Historia del siglo XX, Buenos Aires, Ed. Critica, 1998, p. 183
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Sucintamente, el dadaismo entonces, fue la vanguardia anterior al surrealismo, y
de alguna manera, la vertiente que ayudd a los surrealistas a configurar ciertas nociones
ético-estéticas que definirian a esta corriente artistica. El dadaismo surgié en 1914, al
interior de un grupo de exiliados radicados en Zdrich, Suiza, que se manifestaron en
contra de la atrocidad que trajo consigo el conflicto de la Primera Guerra Mundial, a través
del desconocimiento de la sociedad de la época que engendr6 la guerra y sus

tradicionales valoraciones artisticas.

Uno de los integrantes del movimiento dada, fue el francés André Breton®, un
poeta y estudiante de medicina, que durante la Primera Guerra Mundial realiz6 sus
practicas escolares en un hospital en donde se atendian a los soldados heridos. Durante
este periodo, los delirios de sus pacientes lo acercaron al estudio e investigacion del
psicoanalisis de los suefios y las asociaciones incontroladas de ideas, y este interés sobre

el inconsciente le ayudaron a configurar las bases estéticas del movimiento surrealista®.

A partir de un incipiente acercamiento al psicoanalisis, Breton, dentro de sus
reflexiones sobre arte, destacé la importancia de la escritura automatica, que es el
resultado de los impulsos del inconsciente, y con esto “... establecié una alegoria entre
interioridad y exterioridad*””; misma que seria fundamental para el surgimiento del
surrealismo, movimiento que, a diferencia del dadaismo, promovié una busqueda de
innovacioén ética mas que estética, en relacion a la libertad de los artistas, lo que el poeta
francés Guillaume Apollinaire habia definido (desde 1917) como “la libertad imaginaria de
la obra™®.

Cabe puntualizar, ademéas de los trabajos del psicoanalista austriaco Sigmund
Freud, Breton retomé a diferentes poetas que se acercaron al mundo onirico, tales como
el Conde de Lautreamont, el Marqués de Sade, Charles Baudelaire, Arthur Rimbaud,
Friedrich Hdolderlin, Ludwig von Armin, Novalis. Estos autores en su obra y legado se
anticiparon a uno de los postulados principales del surrealismo: experimentar la libertad

creadora.

*> André Breton (1896-1966), miembro del movimiento Dada, y posterior fundador de la vanguardia
surrealista.

a6 Miguel Angel Jesus Diaz, Dali, Barcelona, Susaeta Ediciones, 2010, p. 85

4 Jenny Laurent, El fin de la interioridad. Teoria de la expresion e invencion estética en las vanguardias
francesas (1885-1935), tr. Manuel Talens, Espafia, Fronesis Catedra Universitat de Valencia, 2003, p. 139

*8 Ibidem, p. 141
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En esta direccion, André Breton expresd sus ideas en diferentes conferencias,
pero es importante destacar la platica que ofrecié en el “Congreso para la determinacién
de las directivas y de la defensa del espiritu moderno”, en la ciudad de Barcelona en
1922. Durante su intervencion, titulada “Caracteres de la evolucion moderna y de quienes
participan en ella”, el artista galo concibié al arte como “el resultado de las experiencias de
vida, y especificamente como el resultado del automatismo psiquico de los autores*®.
Consideramos importante esta reflexion de Breton, ya que suele tomarse este afio como
el génesis de la corriente surrealista, pues dos afios después, en 1924, se publico el
Manifiesto del surrealismo redactado por el propio Breton, mismo que definia a esta

vanguardia de la siguiente manera:

Surrealismo: automatismo psiquico puro por el cual se propone expresar, sea
verbalmente o por escrito o de otra manera, el funcionamiento real del pensamiento.

Dictado del pensamiento, en ausencia de todo control ejercido por la razon, fuera de toda
|50

preocupacion estético o moral

Sin embargo, a pesar de que el surrealismo surgié6 dentro del ambito literario,
rapidamente la nocién del automatismo® se extendid a otras manifestaciones artisticas,
como la pintura que fue una de las primeras expresiones de este tipo, dada su facilidad
para representar visualmente las imagenes oniricas. Esta manifestacion plastica se
extendio en 1925, cuando se celebré la primera exposicion surrealista en la Galérie Pierre
de Paris, en la que participaron varios artistas como Hans (Jean) Arp, Giorgio de Chirico,

Max Ernst, André Masson, Pablo Picasso, Man Ray, Pierre Roy, Paul Klee, y Joan Mir6®.

André Breton sefial6é la importancia de la pintura en el surrealismo a partir de dos
elementos centrales: en el primero de ellos destac6 a la plastica como un mecanismo
idoneo para representar el automatismo como un proceso fuertemente ligado a la
abstraccion y el inconsciente; y el segundo, Breton lo defini6 como trompe l'oeil (la trampa

del 0jo), al modo de representar los suefios a través de las imagenes®?.

* Ibidem, p. 148

% André Breton, Manifiestos del surrealismo, Espafia, Visor Libros, 2002, p. 32

> El automatismo es una actividad no clasificable en el dmbito de los movimientos reflejos, ejercida sin
intencidén ni conocimiento.

>? Jesus, op. Cit., p. 90

> Loc. Cit.
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De esta manera, afios mas tarde la cinematografia se convertiria en un medio mas
para expresar a través de imadgenes en movimiento, un continuo desplazamiento de ideas,

ya que en términos del surrealismo, la escritura autdbmata también puede definirse como

541

‘la fotografia del pensamiento Fue en este ambiente en que Bufuel amplié su

perspectiva artistica mas alla de lo literario y se integré al grupo de artistas precursores

gue fijaron el mundo onirico a través del discurso filmico.

Un dato relevante por destacar, es que debido a la influencia de los surrealistas,
Bufiuel conocié ampliamente las obras del Marqués de Sade, y podemos considerar que
el acercamiento a éstas fue fundamental para su formacion cultural y para su propuesta

filmica. Ahondando en lo anterior citamos a Luis Bufiuel:

A los veintiocho afios, yo era anarquista, y el descubrimiento de Sade fue para mi
absolutamente extraordinario. No tuvo nada que ver con la erotologia, sino con el
pensamiento ateo. Resulta que lo que habia sucedido, hasta aquél momento, es que
pura y sencillamente me habian ocultado la libertad, me habian engafiado totalmente
referente a lo que era la religién y, sobre todo, acerca de la moral. Yo era ateo, habia
perdido la fe, pero la habia reemplazado con el liberalismo, con el anarquismo, con el
sentido de la bondad innata del hombre, y en el fondo estaba convencido de que el ser
humano tenia una predisposicion a la bondad echada a perder por la organizacién del
mundo, por el capital, y de pronto descubri que todo eso no era nada, que todo eso
podia existir (y si no eso, otra cosa), y que nada, absolutamente nada, debia tenerse en
cuenta como no fuese la total libertad con que si le diera la gana podia moverse el
hombre, y que no habia bien y que no habia mal. Figurate lo que esto representa para un
anarquista. Lo extraordinario es que entonces, el veintinueve, es cuando comprendia la
razon de ser de mi aficién, de mi gusto, de mi total compenetracion con el surrealismo.

Sade influy6é mas que nadie, no sélo en mi, sino en los surrealistas, en el surrealismo>.

Consideramos que la particular lectura que Bufiuel hizo de las obras de Sade, se
ve reflejada en su segunda pelicula: L’Age d’Or (La edad de Oro) (1930); debido a esto, la
cinta recibié diversas criticas ya que fue recibido como un ataque a la moral y a las
costumbres burguesas, un tema que seria muy recurrente en su filmografia posterior y
gue sin duda mostré al cineasta como un artista provocador e irreverente para los

sectores conservadores de aquellos afios.

> Laurent, op. Cit., p. 166
> Bufiuel, op. Cit., p. 81
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1.5 Bufiuel surreal: el ojo y el oro (1929-1931)
1.5.1 Un chien andalou (1929)

Durante los tres afios que permanecidé en Paris, Luis Bufiuel trabaj6 en el mundo
cinematogréfico y pronto tuvo la oportunidad de acercarse a diferentes artistas como el
pintor Pablo Picasso, el arquitecto y pintor suizo Le Corbusier, el escritor y cineasta
francés Jean Cocteau, el pintor francés Christian Berard o el compositor francés Georges
Auric; y es en este contexto donde Bufuel pudo conocer las propuestas de diversas

vanguardias, aungue sin declararse abiertamente como surrealista.

Sin embargo, esta percepcion cambié en 1929 cuando Bufuel realizé con la
colaboracién de Salvador Dali*®, su opera prima: Un chien andalou (Un perro andaluz)
(1929)*’. En sus memorias, Bufiuel destaca la armonia con la que ambos artistas
trabajaron para este proyecto, y como la irracionalidad jugdé un papel fundamental en la

cinematografia de Bufiuel, al igual que la representacion del deseo y la critica social.

Esta pelicula naci6 de la confluencia de dos suefios. Dali me invit6 a pasar unos dias en
su casay, al llegar a Figueras, yo le conté un suefio que habia tenido poco antes, en el
que una nube desflecada cortaba la luna y una cuchilla de afeitar hendia un ojo. El, a su
vez, me dijo que la noche anterior habia visto en suefios una mano llena de hormigas. Y
afadio: “4Y si, partiendo de esto, hiciéramos una pelicula?” En un principio, me quedé
indeciso; pero pronto pusimos mano a la obra, en Figueras. Escribimos el guién en
menos de una semana, siguiendo una regla muy simple, adoptada de comun acuerdo:

no_aceptar idea ni_imagen alguna gue pudiera dar lugar a una explicacién racional,

psicolégica o cultural. Abrir todas las puertas a lo irracional. No admitir mas que las

imagenes gue nos impresionaran, sin tratar de averiguar por qué®®.

El rodaje de Un perro andaluz comenzo en Paris, entre el 2 y el 17 de abril de

1929%°, y como dato curioso fue financiado por la madre de Bufiuel, quien le otorgd

>® Cabe sefialar que el guidn de Un perro andaluz, fue realizado por Dali y Bufiuel en 1928, cuando el director
viajé a Madrid para asistir al Primer Congreso Nacional de Cinematografia y se reencontré con el pintor. A
partir de enero de 1929, ambos artistas se dedicaron a escribir el argumento de la pelicula.

>’ Barbéchano, op. Cit., p. 63

>% Bufiuel, op. Cit., p. 87. (Subrayado nuestro)

*% Sdnchez Vidal, Bufiuel, Lorca, Dali..., op. Cit., p. 285
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veinticinco mil pesetas para realizar la pelicula; de esta manera, con el dinero que le

ofrecié su progenitora, Bufiuel fue por tnica vez en su vida su propio productor®.

La pelicula fue estrenada el 6 de junio de 1929, en el cine Des Ursulines de Paris,
donde se reunieron diversos artistas, entre estos, el grupo surrealista encabezado por
André Breton. Como dato anecdético, Luis Bufiuel temia que su pelicula fuera un fracaso,
por lo que habia llenado sus bolsillos con piedras para tirarselas al publico en caso de ser
necesario®; sin embargo, a pesar de la buena acogida que tuvo la cinta, el cine Des
Ursulines informé a Bufiuel que debido a la censura gubernamental, la cinta no podria
seguir proyectandose, por lo que el Studio 28 le dio a Bufuel mil francos por ella, y la
exhibio6 del 1° de octubre al 23 de diciembre de 1929%.

En el terreno de la critica, los surrealistas elogiaron las escenas oniricas y la
irracionalidad del filme y las escenas sumamente provocadoras como el ojo diseccionado
con la navaja, la mano plagada de hormigas y el piano con los asnos putrefactos, éstas
fueron las primeras imagenes cinematograficas del surrealismo, y actualmente son parte
fundamental de la historia del cine mundial. Carlos Barbachano explica de la siguiente

manera la trama de Un perro andaluz:

Cronica, entre psicoanalitica y poética, de la imposibilidad del deseo, Un perro andaluz
es el digno prélogo de toda una obra que gira alrededor de esta problemética que es la
central en la filmografia bufiueliana. Aqui seran los traumas individuales —evidente
consecuencia de la educacion recibida, de los “mandamientos” de la infancia y pubertad-

los que impiden la union de los jovenes protagonistas...63

Con El perro andaluz, Bufiuel y Dali engrosaron las filas vanguardistas, al llevar a
la pantalla grande los preceptos del surrealismo. El éxito de la pelicula fue tal, que Bufiuel
ingres6 formalmente al grupo surrealista ya que fue invitado en multiples ocasiones a las
reuniones que se celebraban en el bar Cyrano de Paris, e incluso, lleg6 a estar en la casa

de André Breton. Esta convivencia y aceptacion de representantes destacados del

®)osé de la Colina y Tomas Pérez Turrent, Luis Bufiuel. Prohibido asomarse al interior, México,
IMCINE/CONCACULTA, 1996, p. 38

61 Buiuel, op. Cit., p. 89

®2 De la Colina, op. Cit., p. 39

% Ibidem, p.75
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surrealismo le sirvio a Bufiuel para cimentar su innovadora propuesta artistica en

posteriores peliculas como examinaremos a continuacion®.
1.5.2 L’Age d’Or (1930)

A pesar del triunfo de Bufiuel como cineasta, sus relaciones de amistad con Federico
Garcia Lorca y Salvador Dali se fueron deteriorando; en el caso del poeta (quien siempre
fue mas allegado al pintor), debido al titulo de la opera prima bufiueliana, y es que, segln
la tradicién, Garcia Lorca se sinti6 aludido y ridiculizado por sus antiguos amigos,
ademas, la escena de los burros podridos (segln el poeta), atacaba la estética poética de

Juan Ramén Jiménez que él seguia®.

Por otra parte, la ruptura con Salvador Dali se debié a la fuerte presencia e
influencia de Gala Eluard Dali, la esposa del pintor®. Y es que, después de filmar Un
perro andaluz, Dali volvio a Cadaqués y, en verano lo visitaron Camille Ghislain; René
Magritte; Paul Eluard; Gala, con Cécile, la hija de ambos; y el propio Bufiuel®’. Si bien,
ambos trabajaron durante un corto tiempo en la realizacion del guion de La edad de Oro,
la enorme influencia que Gala tenia sobre Dali lo terminaria separando de Bufiuel.
Respecto a la dicha ruptura, el director hispano comenté a José de la Colina y Tomas

Pérez Turrent lo siguiente:

Y asi como Un perro andaluz fue una colaboracion fraternal, mas que nada resultado de
la amistad, de la comprension, en la que casi no habiamos discutido nada, en La Edad
de Oro él ya queria seguir una linea muy esteticista. Entonces, a los pocos dias, le dije
“Me parece que no podemos seguir. Estas muy influido por Gala, que sabes que a mi no
me simpatiza nada. De manera que, como amigos, hay una especie de barrera entre

nosotros.” Y me fui y trabajé yo solo®®.

* Bufiuel, op. Cit., p. 89

® La obra poética de Juan Ramon Jiménez (1881-1958) supone la eliminacién de lo anecddtico para dar paso
a la concentracion conceptual y emotiva. Para Jiménez, la poesia debia exaltar lo bello y la inteligencia, para
poder penetrar en la esencia de las cosas.

*® Fue la esposa del poeta francés Paul Eluard (entre 1917 y 1929), y del pintor espafiol Salvador Dali (con
quien se cas6 en 1932); de nacionalidad rusa, su nombre de nacimiento era Elena Dimitrievna Diakonova,
pero en Francia, fue reconocida como Gala Eluard Dali (1894-1982).

*7 Jesus, op. Cit., p. 101

% De la Colina y Pérez Turrent, op. Cit., p. 45
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De esta manera, su segunda pelicula no conté con la colaboracion de Salvador
Dali, por lo que Bufiuel regresé a Francia y filmé la pelicula en Paris, financiada por el
vizconde Charles de Noailles®®, cabe sefialar que La edad de Oro, con una duracion

mayor a su primera pelicula, fue el primer filme sonoro del director ibérico.

En este punto, cabe mencionar que gracias a los avances técnicos y tecnolégicos
de la época se filmé en Estados Unidos la primera pelicula sonora: The Jazz Singer (El
cantante de Jazz) (1927), del director Alan Crosland; y a partir de este momento, la
industria cinematogréfica internacional se volc6 hacia esta innovacién; por lo que

debemos considerar el afan innovador que Bufiuel buscé en la realizacion de sus filmes.

La edad de Oro se estrend el 27 de noviembre de 1930 en Montparnasse; sin
embargo, durante su estreno en el Studio 28 (el 6 de diciembre del mismo afio), grupos
ultraderechistas como las Juventudes Catdlicas, la Liga Antijudia y la Liga de Patriotas
destrozaron la sala parisina y varias obras pictéricas de Salvador Dali, de Max Ernst, de
Man Ray, de Yves Tanguy y de Joan Mir0, expuestas para la ocasion. Unos dias después
(exactamente el 11 de diciembre), las copias de la pelicula fueron incautadas por el
prefecto de la policia Jean Baptiste Chiappe, en una absurda prohibicién que duré
cincuenta afios™. Sin embargo, Bufiuel no estuvo presente durante el escandalo que
ocasiond su segunda pelicula, ya que antes del estreno en el Studio 28, el director
hispano se traslad6 a Estados Unidos para conocer el mundo hollywoodense, que se

habia consolidado como una muy importante industria.

Debemos sefialar, que simultdneamente al escandalo provocado por La Edad de
Oro, en México, comenzaban a consolidarse las primeras productoras, y con éstas,
surgiria el primer gran éxito del cine sonoro mexicano: una version de la novela de
Federico Gamboa, Santa, realizada por el director espafiol Antonio Moreno’; con lo que

comenzaria a gestarse en el cine mexicano una industria rentable, casi equiparable a las

® Charles de Noailles fue un noble francés, que se caracterizé por su mecenazgo a favor de diversos artistas,
particularmente cineastas. Entre los filmes que financid se encuentran Los misterios del castillo de Dé
(1929), de Man Ray; Le Sang d ‘un poete (La sangre de un poeta) (1930), de Jean Cocteau; La edad de Oro
(1930), de Luis Bufiuel y Salvador Dali.

® e la Colina y Pérez Turrent, op. Cit., p. 45

"' En 1918, la productora Ediciones Camus, del distribuidor espafiol German Camus, llevd a la pantalla
grande Santa (dirigida por Luis G. Peredo); esta cinta fue el primer gran éxito nacional, e incluso, se
consolidaria como la mejor pelicula del periodo silente mexicano.
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producciones realizadas en Estados Unidos, pais en el que Bufiuel pasaria varios afios,

antes de insertarse en el escenario mexicano.
1.5.3 Estados Unidos: oportunidad y frustracion (1930-1931)

Al concluir la filmacién de La edad de Oro Buiiuel viajé a Hollywood, debido a que uno de
los espectadores de su pelicula en una de las proyecciones que se realizé en la casa de
los condes de Noailles, fue Ludovic Laudy Lawrence, el delegado general de la productora
cinematogréfica estadounidense Metro Goldwyn Mayer’?; Lawrence, que tras la
proyeccion de la segunda pelicula de Bufuel, le ofrecié al director aragonés un contrato
de seis meses con la productora, tan s6lo para que el cineasta espafiol pudiera conocer la

forma de hacer cine en los Estados Unidos”.

A pesar de que el grupo surrealista se organizaba para viajar a la Unidn Soviética,
y participar en el Primer Congreso de Intelectuales Revolucionarios de Karkov, Bufiuel no
encontré ninguna objecién ni resistencia por parte de sus compaferos vanguardistas para
viajar a Hollywood como “representante del surrealismo”’*.

Durante su breve estancia en los Estados Unidos (que tan sélo fue de cuatro
meses, a pesar de que el contrato era por un semestre, debido a la “frivolidad” que
Hollywood representaba para Bufiuel); el cineasta tuvo la oportunidad de conocer y
relacionarse con grandes personalidades del mundo cinematografico, como el actor y
director britanico Charles Chaplin, la actriz sueca Greta Garbo, el director soviético Sergei
Eisenstein’, o la actriz alemana Marlene Dietrich. En este contexto, por su posicién
izquierdista, Bufiuel ingresé a la ‘lista negra” de las productoras cinematograficas
estadounidenses, situacién que lo orillaria a refugiarse en México afios después’,

decisién que seria determinante en su vida, obra y legado.

"% Esta compaifiia surgid en 1924, a partir de la fusién entre las compaiiias estadounidenses Goldwyn Pictures
Corporation, Metro Pictures y Louis B. Mayer Pictures.

73 Barbéchano, op. Cit., p. 104

"% De la Colina y Pérez Turrent, op. Cit., p. 53

> Su nombre completo era Serguéi Mijailovich Eizenshtéin (1898-1948), el propio Bufiuel declaré en sus
memorias “Me gusta El acorazado Potemkin de Eisenstein”, pelicula muda de 1925 que narra la rebelidn de
1905, por parte de un grupo de marinos en contra de las fuerzas zaristas. En Buiuel, op. Cit., p. 192

’® En aquel momento, en los sectores conservadores estadounidenses se estaba originando el “macartismo”
(1947-1957), una politica que otorgd credibilidad a una serie de acusaciones en contra de personas
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1.6 Espafia denuncia: documentales y productoras (1931-1936)

Debido a que su salida de Hollywood no se dio en muy buenos términos, en 1931 el
director regreso a Paris sin recursos, por lo que tuvo que pedir dinero prestado a la familia
de su novia, la joven francesa Jeanne Rucar, para poder regresar a Espafia. Fue asi
como Luis Bufuel llegé a Madrid el 12 de abril de 1931 (dos dias antes de la salida del
Rey Alfonso XIII”"), en donde la agitacion politica se encontraba a la orden del dia, tal y

como lo refiere el cineasta en sus memorias:

La proclamacion de la Republica espafiola, en la que no se derramé ni una gota de
sangre, fue acogida con gran entusiasmo. El rey se marcho sin més. Pero la alegria, que
en un principio parecia general, se ensombrecié rdpidamente para dejar paso a la

inquietud primero y, después a la angustia78.

Cabe sefalar que durante los cinco afios que precedieron a la Guerra Civil
Espafiola, Bufiuel participd en la politica de su pais como firme defensor del régimen
republicano, no so6lo con su adhesién al Partido Comunista, sino con la creacion de
recursos graficos que demostraban la desolacion espafola. Esta adversa realidad de la
que fue testigo, llevé a Bufiuel a separarse del grupo surrealista y a cobrar conciencia
politica de la situacion de su pais. Al respecto, el propio cineasta declaro: “... empezaba a
no estar de acuerdo con aquella aristocracia intelectual, con sus extremos artisticos y
morales que nos aislaban del mundo...””

Sin embargo, a pesar de la separacién del grupo surrealista, no debemos de
pensar que se rompieron los vinculos de Luis Bufiuel con el surrealismo, ya que resulta
innegable el hecho de que la cinematografia bufiueliana es un referente clave para
entender esta vanguardia; desde esta actividad artistica, el propio director dejé un
testimonio dentro de sus memorias, respecto a la importancia incluso que tuvo para él, su

acercamiento con el grupo surrealista:

Lo que conservo de aquellos afios, més alla de todo descubrimiento artistico, de todo

afinamiento de mis gustos y pensamientos, es una exigencia moral clara e irreductible a

marcadas como “comunistas”, esta medida estuvo encabezada por el senador republicano Joseph Raymond
McCarthy (1908-1957).

77 Buiuel, Op. Cit., p. 115

’® Ibidem, p. 90

7 Barbéchano, op. Cit., p. 111
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la_ que he tratado de mantenerme fiel contra viento y marea. Por primera vez en mi vida

habia encontrado una moral coherente y estricta, sin una falla. Por supuesto, aquella
moral surrealista, agresiva y clarividente, solia ser contraria a la moral corriente, que nos
parecia abominable, pues nosotros rechazabamos en bloque los valores convencionales.
Nuestra moral se apoyaba en otros criterios, exaltaba la pasién, la mixtificacion, el

insulto, la risa malévola, la atraccion de las simas.®

Podemos considerar que a pesar de estar separado de los surrealistas, (y tal y
cémo lo habia mencionado alguna vez Breton, respecto a que “la propia realidad puede

llegar a ser tan surrealista como la imaginacién méas desbordada®"”

); el escenario que
Bufiuel encontr6 a su regreso a Espafia, le sirvio de inspiracibn para su tercer

largometraje: Las Hurdes (Tierra sin pan) (1932).

Las Hurdes (Tierra sin pan)®, fue un documental en el que Bufiuel plasmé a una
desolada regién espafiola en la que persistia la miseria absoluta y la ignorancia total, Las
Hurdes fue una obra con la que el director pretendié vincular a sus espectadores con los
ideales del Partido Comunista. Por esta denuncia de las condiciones adversas de su pais,
el filme resulté indignante para el gobierno republicano espafiol, que retrasd su estreno

hasta 1936, cuatro afios después de su filmacion®.

Algo que debemos tomar en consideracion, respecto a la realizacion de Las
Hurdes, es la participacién del anarquista Ramon Acin®*, quien financié esta pelicula, ya
gue nos demuestra el tipo de surrealismo que perseguia la propuesta artistica de Bufiuel,
y ademas, el director nos adentra a la devastacién que trajo consigo la Guerra Civil
Espafola, y también refleja como actores sociales como Acin, con proyectos politicos
radicales creyeron en el cine como un “concientizador” de las masas. Al respecto, Bufiuel

evocaba lo siguiente:

Un dia, en Zaragoza, hablando de la posibilidad de hacer un documental sobre Las

Hurdes, con mi amigo Sanchez Ventura y Ramon Acin, un anarquista, éste me dijo de

% Ibidem, p. 82. Subrayado nuestro: un aspecto que debemos destacar de la personalidad de Luis Buiiuel,
fue su defensa a los preceptos del surrealismo: la critica, la provocacién y el escandalo; mismos que no sélo
trasladd en multiples ocasiones a su discurso filmico, sino que ocasiond por el contenido de sus peliculas.

81 Ibidem, p. 111

82 Ibidem, p. 110

8 Tomas Valero Martinez, “Las Hurdes, tierra sin pan”, en CineHistoria, Espaia, CineHistoria, s.a., (DE 28 de
octubre de 2011 www.cinehistoria.com)

8 Ramon Arsenio Acin Aquilué, fue un artista, periodista y anarquista espafiol.
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pronto: -Mira, si me toca el gordo de la loteria, te pago esa pelicula.- A los dos meses le
toco la loteria, no el gordo, pero si una cantidad considerable. Y cumplié su palabra.
Ramon Acin, anarquista convencido, daba clases nocturnas de dibujo a los obreros. En
1936, cuando estallé la guerra, un grupo armado de extrema derecha fue a buscarlo a su
casa en Huesca. El consigui6 escapar con gran habilidad. Los fascistas se llevaron
entonces a su mujer y dijeron que la fusilarian si Acin no se presentaba. El se presentd

al dia siguiente. Los fusilaron a los dos®.

Algunos afios después, el productor francés Pierre Braunberger, compré Las
Hurdes para exhibirla comercialmente, con el dinero que Bufiuel recibié por esta pelicula,
pudo pagarle a las hijas huérfanas de Ramén Acin el financiamiento que su padre le
habia brindado®.

De tal forma, ambos cineastas realizaron sus peliculas en horizontes adversos,
pues, en el caso de Bufiuel, durante la realizaciébn de Las Hurdes (Tierra sin pan), la
politica espafiola comenzd a mostrar fracturas. Aunque el pronunciamiento del general
José Sanjurjo, en agosto de 1932, no logré el apoyo necesario para su triunfo, la
insurreccion revolucionaria se expresd con un nuevo levantamiento militar, en octubre de
1934, pero nuevamente fue infructuoso. A partir de este momento, los procesos
electorales, que dieron lugar, “democraticamente”, a escenarios politicos ilegales, fueron

seguidos de acciones violentas que aspiraban a corregir el resultado de las urnas®’.

En este conflictivo contexto, al finalizar el rodaje de Las Hurdes, Bufiuel deseaba
alejarse del mundo cinematogréafico, ya que no queria que sus peliculas se volvieran
“‘comerciales”. A pesar de esta prematura decision, el director aragonés no se alejo del
todo del cine y fue contratado por la productora estadounidense Warner Brothers®, para
gque se desempefiara como director de doblaje de las cintas norteamericanas que
llegaban a Espafia. En esta empresa trabajo hasta 1934, afio en el que se dedicé por

completo a su carrera como productor.

Mientras su trabajo en el cine espariol le proporcionaba frutos, la vida personal de

Bufiuel también presentaba cambios benéficos, como su matrimonio con la mujer que lo

8 Buiiuel, op. Cit., p. 118

¥ Barbachano, op. Cit., p. 118

8 Jesuds de Andrés, Militaria. Guerra Civil Espafiola, Espafia, Tikal Ediciones, 2009, p. 29

88 Compaiiia productora estadounidense fundada en 1923, por los hermanos Harry, Albert, Sam y Jack
Warner.

——

33

'



acompafaria durante toda su vida: Jeanne Rucar, con la que se casd en 1934, tras
enterarse de que se encontraba embarazada. Sobre este hecho nodal en la vida del

cineasta, Bufiuel evocaba:

Me casé a principios de 1934, en la alcaldia del distrito XX de Paris, y prohibi a la familia
de mi mujer que asistiera a la boda. No es que tuviera nada contra aquella familia en
particular: pero la familia, en general, me parecia odiosa. Hernando y Loulou Vifies
fueron testigos de la boda, junto con un desconocido que encontramos en la calle.
Después de almorzar en el Cochon au lait, cerca del Deon, dejé a mi mujer, fui a

despedirme de Aragon y de Sadoul y tomé el tren para Madrid®.

Ya casado y de regreso en Espafia, Bufiuel trabajo como productor ejecutivo de
peliculas documentales para la compafia cinematografica Filméfono, ubicada en
Madrid®. Esta empresa fue fundada por el espafiol Ricardo Maria Urgoiti, en 1929, mismo
afio en el que inici6 el cine sonoro en Estados Unidos®. Por lo antes citado, esta
compafiia tuvo como origen funcionar como un estudio para sonorizar peliculas, aunque
posteriormente la empresa se dedic6 a producir filmes de corte romantico y folclérico, en
este sentido, destacaron filmes que centraban sus tramas en zarzuelas®, muy a la usanza
del tipo de cine que se realiz6 en México durante la Epoca de Oro; pues como una
medida comercial, los productores mexicanos incorporaron a las peliculas, bailables y

numeros musicales, para exaltar el folclor nacional.

Es asi que la unidén de Urgoiti y Buiiuel, tuvo como objetivo realizar peliculas que le
agradaran al publico en general, y que a la vez les generara un negocio rentable, que a
posteriori les brindara suficiente capital y libertad creadora. Como dato curioso, es que la
iniciativa de realizar este tipo de comercial nacié del director aragonés, quien recordd en

sus memorias como abord6 a Urgoiti y le propuso convertirse en productores:

¢ Otra pelicula? No tenia ningun plan. No me seducia la idea de realizar por mi mismo
peliculas comerciales. Pero no tenia inconveniente en encargar a otros que las
realizaran. De manera que me hice productor, un productor exigente y quizas en el fondo

bastante canallesco. Encontré a Ricardo Urgoiti, productor de peliculas muy populares, y

8 Buiiuel, op. Cit., p. 120

% Julia Cela, “La empresa cinematografica Filméfono (1929-1936), en Documentacion de las Ciencias de la
Informacion, num. 18, Servicio de Publicaciones, Universidad Complutense, Madrid, 1995, p. 67

ot Infra, p. 29

%2 La zarzuela es la adaptacion cinematografica del teatro musical.
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le propuse una asociacién. Al principio él se eché a reir. Luego, cuando le dije que podia
disponer de ciento cincuenta mil pesetas que me prestaria mi madre (la mitad del
presupuesto de una pelicula) dej6 de reirse y accedi6. Yo no puse mas que una

condicién: la de que mi nombre no figurara en la ficha técnica®.

Durante este periodo como productor de filmes comerciales, Bufiuel pudo poner en
practica lo que habia aprendido durante su corta estancia en los Estados Unidos, por lo
que su desempefio como productor fue al “estilo de Hollywood”, es decir, Buiiuel se ocup6
de todos los aspectos que intervienen en la realizacién de una pelicula, por lo que gesté y
organizé a todo un equipo de trabajo, (directores, guionistas, técnicos y actores). Este
grupo laboral, sumado a la ejemplar organizacion y sentido de austeridad de Bufiuel,
dieron como resultado muy buenos fimes®, a pesar de haber sido realizados con muy

poco presupuesto, situacion que en su trabajo como director en México se repetiria®.
1.7 Eisenstein, Boytler y Bustillo Oro: surrealismo y antelacion (1932-1934)

En este contexto, mientras Bufiuel se habia dedicado a documentar la miseria en esta
region de Espafa; en México, el cineasta soviético Sergei Eisenstein, retrataba las
condiciones de vida de nuestro pais, en su pelicula Da zdravstvuyet Meksika! (jQué viva
México!) (1932). Eisenstein se introdujo al escenario cinematografico mexicano, precedido
de fama mundial, con las peliculas Stachka (La Huelga) (1924), Bronenosets Potyomkin
(El acorazado Potemkin) (1925), y Oktyabr (Octubre) (1928); que realizé en la URSS, en
las que el director incluy6 una fuerte carga marxista, propia de la ideologia y politica que

se seguia en la Unién Soviética.

Tras un azaroso recorrido, que lo llevo de la URSS a Estados Unidos, y de este
pais a México, Eisenstein llegd a nuestra nacién en 1930, con la finalidad de realizar
cintas sobre las tradiciones y cultura mexicanas; de esta manera, surgi6 la pelicula jQué
viva México!, Eisenstein decidi6 filmar escenas tradicionales y representativas de nuestro

pais, fuertemente vinculadas con los ideales de la Revolucibn Mexicana (1910), muy

% BuRuel, op. Cit., p. 121

* Las peliculas que Bufiuel produjo para Filmdfono fueron Don Quintin el amargao (1935) de Luis Marquina
(que Buiiuel recrearia en México, bajo el titulo de La hija del engafio en 1951), La hija de Juan Simdn (1935)
de José Luis Sdenz de Heredia, (Quién me quiere a mi? (1936) también bajo la direccidn de José Luis Saenz
de Heredia, y por ultimo, Centinela alerta (1937) del director francés Jean Grémillon, y que fue terminada
durante la guerra.

% Barbachano, op.cit., p. 132
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acorde con su ideologia marxista y con el contexto en el que se inici6 en la labor

filmografica.

En este sentido, cabe destacar que la influencia del muralista mexicano Diego
Rivera, le ayudo a Eisenstein a construir su particular vision respecto a México; pero pese
a este influjo, el discurso estético del cineasta soviético se puede vincular con el
surrealismo, debido a que esta cinta es un collage de imagenes en donde se retoman
temas propios de esta vanguardia, como la cercana relacion de la vida cotidiana y el
caracter satirico hacia la muerte, las festividades, la infancia y el sufrimiento. jQué viva
México!, es una pelicula que no se acerca al cine soviético, y que por lo tanto, es
exclusiva en la filmografia de este director. Como bien sefiala el critico cinematografico

Gustavo Garcia:

Imposible suponer un conocimiento del surrealismo francés como tal por cuenta de
Eisenstein; simplemente, se podria llegas a los mismos fines con métodos diferentes. De
hecho, si se acepta la vena surrealista en el Epilogo de jQué viva México!, se entendera
mejor su influencia posterior, porque ya Eisenstein ha calado en el humor negro
mexicano, en su gusto por lo finebre que tanto elogiaria Breton después®...

Sin embargo, Eisenstein no pudo concluir este proyecto, debido a diferentes
problemas con los productores, quienes decidieron no otorgarle mas presupuesto, se vio

orillado a dejar nuestro pais el 14 de marzo de 1932%".

Pese a que la obra de Eisenstein fue recuperada hasta 1979, los tdpicos
nacionalistas que retratd, se popularizaron casi de manera simultdnea a la permanencia
de este cineasta en nuestro pais; ya que el Estado explot6 a través del cine los recién
surgidos estereotipos nacionales, para exaltar el sentimiento patriético, mas que en la
basqueda de otorgarle a las peliculas un sentido critico y de denuncia, como el que
Bufiuel habia plasmado en Las Hurdes, y que posteriormente retrataria en Los Olvidados
(1950)%,

% Gustavo Garcia, “Buiuel y los otros surrealistas mexicanos”, en Useda Miranda, Evelyn (Coordinadora), E/
ojo y sus narrativas. Cine surrealista desde México, Espafia, Ediciones El Viso, 2012, p. 89

9 Aurelio de los Reyes, “Eisenstein en Nuevo Laredo”, en Revista de Humanidades: Tecnoldgico de
Monterrey, Monterrey, Instituto Tecnoldgico y de Estudios Superiores de Monterrey, 2007, p. 100

% Como dato adicional, la musica de esta pelicula estuvo a cargo de Silvestre Revueltas.
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Al igual que Sergei Eisenstein, otro director extranjero se insertaba en el cine
mexicano: el cineasta ruso Arcady Boytler®®; quien tras radicar en Sudamérica (Argentina,
Pera y Chile), viajo a México, en donde se encontré6 con su compatriota Eisenstein, con
quien trabajé en la filmacién de jQué viva México!*®.

Después de su participacion con Eisenstein, Boytler se dedic6 a la direccién en
nuestro pais, y realizd varios cortometrajes; sin embargo, en 1933, Boytler adapt6 el
cuento Natacha, de su compatriota, Liev Tolst6i'®, y la novela corta, Le port (El puerto),
del francés Guy de Maupassant; esta adaptacion dio origen a la pelicula La mujer del

puerto, considerada su mejor filme, y una de las obras fundamentales del cine mexicano.

Este filme estuvo protagonizado por el actor mexicano Domingo Soler, y Andrea
Palma; al igual que Santa, La mujer del puerto trata sobre una mujer que es engafiada por
su pareja, por lo que debe dedicarse a la prostitucion; de esta manera, la figura de la
“‘mujer fatal”, alcanzaba un lugar importante dentro de las representaciones de la
cinematografia mexicana. Sin embargo, debido a los multiples desnudos que contiene,
esta pelicula fue censurada por el Estado, aunque, resulta interesante que no hubo

objecion ante el retrato de la prostitucion e incesto que hay en la trama'%.

En las cintas de Boytler, destaca la sobreposicion de imagenes, particularmente en
las escenas que representan estados oniricos, lo que nos demuestra el conocimiento que
tuvo el director sobre las técnicas y preceptos de las vanguardias artisticas, sobre todo, si
tomamos en cuenta que las bases del surrealismo ya habian sido llevadas a la pantalla, a

través de las dos primeras obras de Luis Bufiuel: Un perro andaluz y La edad de Oro*®.

Por ultimo, debemos mencionar la pelicula Dos monjes (1934), del director

mexicano Juan Bustillo Oro, pues ésta posee una fuerte influencia del cine europeo,

% El museo del Cine Mexicano sera inaugurado con una cinta sonora del trabajo de Arcady Boytler.

100 Jorge Alberto Lozoya, Cine Mexicano, México, Lunwerg editores/IMCINE, 1992, p. 48

Lev Nikoldeivich Tolstoi (1828-1910), fue un novelista ruso, perteneciente a la corriente literaria del
Realismo.

192 yolanda Mercader, “La censura en el cine Mexicano: una descripcion histdrica”, en Anuario de
Investigacion 2009, México, UAM-Xochimilco, 2010, p. 202

103 Boytler recurrié en varios de sus filmes a representar escenas oniricas, como en la pelicula Aguila o Sol
(1937), protagonizada por Mario Moreno “Cantinflas”. Ademas, Boytler también se acercé al drama
psicolégico, con la pelicula Celos (1935), que tiene grandes similitudes con la cinta E/, de Luis Bufiuel, y
curiosamente, ambos filmes estuvieron protagonizados por el actor Arturo de Cérdova; tanto Celos, como
El, retratan la inseguridad, la paranoia y la celotipia de un hombre, convencido de la infidelidad de su
esposa, a la vez que nos muestra cdmo se agrava su enfermedad.
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particularmente del expresionismo aleman'®; sin embargo, aunque hay una disertacion
respecto a la influencia surrealista de esta pelicula, podemos considerar que las bases de
la trama que desarroll6 el cineasta si se acercan a esta vanguardia, por la union que el
cineasta establece entre la religiosidad y la muerte. Sobre esta pelicula, el investigador

francés Volker Rivinius, puntualiza:

Dos monjes le gusté a André Breton cuando estuvo de paso en México en los afios
treinta (...) No es una pelicula surrealista, la influencia es claramente expresionista y nos
recuerda a las producciones alemanas de Lang, Murnau y Wiene. Dos monjes cuentan
en flashback, cada uno a su modo, los acontecimientos que llevaron a la muerte a una
mujer amada por ambos. El espectador debe decidir lo que sucedi6 realmente. Los dos
monjes demuestran asi la subjetividad de toda narracion, proceso que utilizaria mas
tarde Akira Kurosawa en Rashomon. Si Dos monjes demuestra que el caligarismo
(segun la pelicula de Robert Wiene, 1920) llegé hasta México, nos podemos preguntar
por qué sigue siendo -y con él el cine experimental en general- excepcional. Luego,

Juan Bustillo Oro filmaria peliculas mas convencionales'®.

Sin embargo, mientras la industria filmografica de nuestro pais seguia
consolidandose, el panorama de Bufiuel cambiaria abruptamente, pues pese al auge
comercial que habia alcanzado la productora Filmofono, las condiciones politicas
espafolas, orillarian al cineasta aragonés a dejar su patria, en un exilio que tendria lugar,

primero en Estados Unidos, y posteriormente en México.
1.8 La Guerra: exilio y suspension (1936-1942)

La inestabilidad de la Republica Espafiola, llegd a un punto culminante con el Golpe de
Estado de 1936, que desencadenoé la Guerra Civil en Espafia; Bufiuel se encontraba en
Madrid cuando estallé el conflicto, numerosos artistas e intelectuales se reunieron en esta
ciudad para organizar la defensa de la Republica. Y aunque el cineasta nunca estuvo en
la trinchera, fue enviado a la embajada espafola en Paris, con el objetivo de realizar

propaganda cinematografica a favor de la cada vez mas disminuida Republica.

1% E| cine expresionista pertenecié a un movimiento intelectual que queria huir de la misera realidad de la
posguerra a través de la evasion. Las peliculas pertenecientes a esta corriente mezclaron conceptos
filoséficos con suefios, pesadillas, terror y sadismo. En Cirera, op. Cit., p. 20

105 yiolker Rivinius, “Filmografia”, en Useda, op. Cit., p. 137
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Esto hizo que el cineasta calandino abandonara nuevamente su patria y se
refugiara, en un primer momento en Francia, como programador cinematografico del
Pabellon Espafiol de la Exposicion Internacional de Paris (1937); evento que se realizo
con el objetivo de recabar fondos en apoyo al gobierno republicano. En este pais, Bufiuel
permanecid casi hasta el final de la guerra en Espafia, ahi se ocupd de reunir todas las
peliculas de propaganda republicana rodadas en su pais, y de producir volantes y folletos
en contra de los fascistas espafioles'®. Sin embargo, los esfuerzos de la Republica
Espafiola por sobrevivir fueron cada vez mas estériles, y la derrota sdélo fue cuestiéon de

tiempo'?’.

Pero antes de continuar con el trabajo de Bufiuel a favor de la Republica espafiola,
debemos abordar un episodio muy relevante en la vida del cineasta: el asesinato de
Federico Garcia Lorca, con quien el cineasta habia reanudado su amistad desde 1934
(més adelante ahondaremos en el importante papel que jugd la produccion teatral
lorquiana en el cine de Bufuel). En este horizonte, a pesar del avance de las tropas
franquistas en el sur de Espafia, en junio de 1936, el poeta decidié regresar a su tierra
natal, Granada, a tan s6lo un mes de que las tropas llegaran a esta ciudad, en donde se
refugié en la casa de un miembro de la Falange, el poeta espafiol Luis Rosales. Sin
embargo, las tropas fascistas aprehendieron a Garcia Lorca, y lo fusilaron sumariamente,
el 19 de agosto de 1936 junto a la Fuente Grande, cerca de Viznar y de la Sierra de
Alfacar'®®. Bufiuel, describié de la siguiente manera, el sentir sobre la muerte de su

comparfiero y amigo*®:

Jamas se han encontrado sus restos. Han circulado numerosas leyendas sobre su
muerte, y Dali —innoblemente- ha hablado incluso de un crimen homosexual, lo que es
totalmente absurdo. En realidad, Federico murié porque era poeta. En aquella época, se

oia gritar en el otro bando “jmuera la inteligencia!”... Federico sentia un gran miedo al

106 . ~ .z
Durante este periodo, Bufiuel conocid a los hermanos Josep y Juan Renau Berenguer, ambos grabadores

que se exiliaron en nuestro pais, en donde realizaron numerosos carteles para peliculas mexicanas,
incluyendo el de la cinta Ensayo de un crimen, de Luis Bufiuel.

197 Barbéchano, op. Cit., p. 467

Sanchez Vidal, Bufiuel, Lorca, Dali..., op. Cit., p. 466

199 En el afio 2009, por iniciativa del juez Baltazar Garzdn, el gobierno de Granada inicié diversas blsquedas
con el objetivo de localizar los restos del poeta Federico Garcia Lorca, pero éstas no arrojaron ningun
resultado; sin embargo, desde enero del afio 2012, el historiador espafiol Miguel Caballero ha estado a
cargo de una nueva busqueda, basada en documentos y testimonios de los soldados franquistas que
llevaron a cabo el fusilamiento. En Manuel Marraco, “Garzon ordena abrir 19 fosas de la Guerra Civil,
incluida la del poeta Garcia Lorca”, en El mundo.es, Espaia, s.e., 2008, (DE 27 de mayo de 2014
http://www.elmundo.es/elmundo/2008/10/16/espana/1224152783.html)
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sufrimiento y a la muerte. Puedo imaginar lo que sintid, en plena noche, en el camion

gue le conducia hacia el olivar en que iban a matarlo. Pienso con frecuencia en ese

momento™°.

A pesar del asesinato de varios amigos de Bufiuel, y del innegable avance del
ejército del General Francisco Franco™, el cine permanecia como un elemento de lucha
en contra del fascismo espafiol. Asi, para septiembre de 1938, Luis Bufiuel fue transferido
a Hollywood para supervisar las peliculas de orientacion republicana que realizarian las
productoras estadounidenses. Sin embargo, con el triunfo de Franco, ocurrido el 18 de
julio de 1939, y con sus antecedentes republicanos, resultdé imposible para Bufuel
regresar a su patria, por lo que decidi6é autoexiliarse en Estados Unidos, a pesar de que
su carrera como director en ese pais no era promisoria, debido a la abrupta manera en la

gue habia salido de Hollywood afios atras.

Debido a sus penurias econdmicas, durante el tempo que Bufiuel permanecio
desempleado, escribi6 una pequefia autobiografia, a modo de curriculum vitae, para
enviarla a diversos lugares donde pudieran solicitar sus servicios. En esta historia de
vida, se refleja el sentido de responsabilidad que Bufiuel habia adquirido debido a su

precaria situacion en los Estados Unidos:

Ya he dicho que mis actividades cinematograficas se vieron completamente
interrumpidas por el conflicto espafiol y hace exactamente tres afios que he estado sin
trabajar en mi profesion. Tanto por razones espirituales y como materiales tengo que
volver al trabajo; la Ultima razon esta apoyada en el hecho de que me he casado y tengo

un hijo**2,

A pesar de encontrarse sin empleo y de sentirse abandonado en Estados Unidos,
Luis Bufiuel dejé a su mujer y a su primogénito Juan Luis Bufiuel Rucar en California, y
parti6 hacia Nueva York acompafiado de su amiga, la critica de cine inglesa, Iris Barry,
quien fue fundadora y directora de la filmoteca del Museo de Arte Moderno (MOMA), y de
su esposo John E. “Dick” Abbott, quien era el vicepresidente de dicho museo. De este

modo, a partir de 1941, Luis Bufiuel se desempefié como consejero y jefe de montaje de

110 Buiuel, op. Cit., p. 135

! Francisco Franco Bahamonde (1892-1975), fue integrante del Golpe de Estado de Espaiia en 1936, con el
que dio inicio la Guerra Civil Espafiola, como lider del partido Unico Falange Espafiola Tradicionalista,
gobernd Espafia entre 1939y 1975.

12 Barbachano, op. Cit., p. 147
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las peliculas de la oficina de propaganda anti-nazi para los paises Latinoamericanos en el
MOMA™?,

Uno de los trabajos mas destacados de Bufiuel en este museo, fue el montaje que
realizé de la pelicula alemana Triumph des Willens (El triunfo de la voluntad) (1936), de

Helena “Leni” Riefenstahl***

, ¥ de la cinta Feuertaufe (Bautismo de fuego) (1939), de Hans
Bertram'*®. Lo destacado del montaje que realizd el director aragonés, es que en su
edicion de El triunfo de la voluntad no se plantea una posicién a favor o en contra del
régimen de la Alemania nazi, sihno que muestra la importancia del cine como un recurso

politico, como bien lo explicé el cineasta en una entrevista con José Francisco Aranda:

Al hacer un montaje paralelo entre las dos peliculas, mostraba lo que prometié la
propaganda nazi y lo que dio tres afios mas tarde. Mi pelicula estaba destinada al
congreso de Washington, quien entonces ignoraba lo que es la propaganda politica por
medio del cine. Creo que fue muy importante para ellos, pero el film nunca tuvo

exhibiciones publicas™*.

Gracias a su buen trabajo con la obra de Leni Riefenstahl, y al hecho de que el
empresario estadounidense Nelson Rockefeller, habia formado el Comité para Asuntos
Interamericanos (con quien el cineasta tuvo una breve platica, en la que el millonario le
preguntd si era comunista, a lo que Bufiuel respondié que era republicano espafiol). El
cineasta hispano accedi6 al cargo de Jefe Editor en el MOMA, en donde tuvo la tarea de
seleccionar peliculas de propaganda antinazi, editarlas y distribuirlas en inglés, espafol y

portugués, como un mecanismo de lucha propagandistica en contra de Alemania*"’.
1.8.1 Cine aureo en México: industriay folclor (1936-1942)

Mientras Bufiuel laboraba en el MOMA, en nuestro pais se consolidaba la denominada
Epoca de Oro del Cine Mexicano; ésta suele ubicarse entre los afios de 1936 y 1953,
aproximadamente; que se apoyaria en la creacion del Banco Cinematografico, el 14 de

abril de 1942, cuya finalidad fue apoyar a la industria filmica, la cual era en ese momento,

113 j0sé Antonio Valdés Pefia, Bufiuel. Una mirada del siglo XX. Feliz centenario y Bufiuel mexicano, el ciclo.,

México, CONACULTA, 2000, p. 12

% Una cinta en la que se exaltaba el nacionalsocialismo y la figura del lider de la Alemania Nazi, Adolph
Hitler.

"> Esta pelicula trataba sobre la invasion nazi a Polonia.

José Francisco Aranda, Luis Bufiuel, biografia critica, Barcelona, Ed. Lumen, 1969, p. 120

Bufiuel, op. Cit., p. 155
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la sexta inversidbn mas importante de nuestra nacién. Aunado a esta impronta del Estado
Mexicano para favorecer la cinematografia nacional, un papel nodal lo jugaron los

18 nues, como

procesos bélicos que se estaban llevando a cabo en el resto del mundo
refiere el trabajo de Bufiuel en Estados Unidos, durante la Segunda Guerra Mundial
(1939-1945), Hollywood, el epicentro por antonomasia del mundo cinematografico,
minimizé el nimero de producciones filmicas y abandoné el mercado hispanoparlante

para dedicar sus recursos a la realizacion de cintas bélicas™®.

De esta manera, debido a la carencia de peliculas habladas en espafiol, el Estado
y los productores mexicanos optaron por apoyar la industria filmica nacional; el resultado
fue un cine mexicano comercial con calidad de exportacion, cuya captacion de divisas lo
convertiria en una de las cinco industrias mas importantes del mundo y el mercado mas

sélido fue el de América Latina.

Como parte de esta bonanza cinematogréfica, se gestd un “star system” mexicano,
es decir, un cuadro de actores consolidados dentro de esta industria, a semejanza de lo
que se hacia en Hollywood; tales como Mario Moreno “Cantinflas”, German Valdés “Tin
Tan”, Pedro Armendariz, Jorge Negrete, Pedro Infante, Luis Aguilar, Maria Félix, Dolores
del Rio, Columba Dominguez, Arturo de Cdrdova, Fernando Soler, Sara Garcia, entre
otros. Estos actores y actrices, se volvieron las figuras principales de las peliculas
mexicanas, y los rostros mas populares del cine hispano, a nivel internacional; e inclusiva,
algunos de ellos trabajaron bajo la direccién de Luis Bufiuel*®.

En este escenario, el 26 de noviembre de 1942, se cred la Camara Nacional de la
Industria Cinematografica Mexicana (CANACINE), que tuvo como funcion defender los
intereses de la cinematografia en nuestro pais, abocandose a los rubros de la creacion de
peliculas, su distribucién y exhibicion?.

De manera simultdnea, surgieron los primeros sindicatos relacionados con la
produccion cinematografica: el Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica

de la Republica Mexicana (STIC), liderado por Salvador Carrillo; y el Sindicato de

Y8 1bidem, p. 123

19 Lozoya, op. Cit., p. 112

120 Emilio  Garcia Riera, Breve Historia del Cine Mexicano. Primer siglo 1897-1997, WMeéxico,
CONACULTA/IMCINE, 1999, p. 122

121 S.A., Historia de CANACINE, Meéxico, s.e.,, s.a., (DE 14 de enero de 2013
http://canacine.org.mx/index.php/nuestra-camara/historia.html)
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Trabajadores de la Produccion Cinematografica (STPC), cuyos lideres fueron Jorge
Negrete, Mario Moreno y Gabriel Figueroa. Ambos sindicatos eran un reflejo de la fuerza
e importancia que la industria cinematogréafica habia alcanzado durante este periodo; sin
embargo, la corrupcion dio pauta a la consolidacién de monopolios, los cuales afectaron a
largo plazo el alcance y la calidad de la filmografia nacional, mismas practicas que se

mantienen vigentes hasta nuestros dias?*.

Uno de los principales monopolios que existié durante la Epoca de Oro, fue el
encabezado por el productor William Oscar Jenkins, que acaparé hasta el 80% de la
distribucién de las peliculas mexicanas, y en muchos casos, colaboré para que la calidad
de los filmes nacionales fuera decadente, todo con la finalidad de cubrir la demanda

comercial del cine mexicano'?.

De esta manera, podemos ver cOmo en nuestro continente se encontraban dos
grandes centros de produccién cinematografica: por un lado, Hollywood, ocupado en
combatir los avances del fascismo; por otro, México, que ganaba terreno en el mercado
internacional. Mas, asi como es posible vislumbrar el esplendor econémico de estas
industrias, también podemos notar como éstas fueron proclives a problematicas como la
censura y la corrupcién; sin embargo, a diferencia de Estados Unidos, en donde Bufiuel
no tuvo la oportunidad de dirigir, en nuestro pais su labor cinematografica lo llevaria a

realizar muchas de las obras cumbre de su carrera.
1.9 Rumbo a México: culpas y azares (1942-1946)

La manera en cémo Bufiuel sali6 de Estados Unidos, fue tan abrupta como la forma en
qgue llegd, pues el trabajo que el cineasta espafiol habia ejercido en el MOMA, se vio
afectado por la publicacién de la autobiografia La vida secreta de Salvador Dali (1942), en
la cual el pintor catalan defini6 a su antiguo compafiero y amigo como “ateo”. Este
calificativo, aunado a las acciones en su contra, de un hombre llamado Prendergast, quien

representaba los intereses de la poblacion catélica en Washington y que encabezaba una

122 Jorge Alberto Rivero Mora, Wachando a Tin Tan: andlisis historiogrdfico de un personaje filmico (1944-

1958), Tesis de Doctorado en Historiografia, México, UAM, 2012, p. 45
123 ,
Ibidem, p. 152
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cruzada para “sanear” las instituciones estadounidenses, incidieron para que despidieran

al cineasta de su cargo en el museo, dos afios después*®.

El personal del MOMA habia procurado que Bufiuel no se enterara de esto, pero

cuando la revista Motion Picture Herald®

, publicé un articulo sobre el escandalo que
origing el estreno de La edad de Oro, su salida del museo result6 inevitable. A pesar del
apoyo que la directiva del recinto le ofrecié a Bufiuel, éste decidid presentar su renuncia
en 1944, no sin antes escribir una carta en donde eximié de responsabilidades a las
personas que lo habian ayudado a colocarse, particularmente a Iris Barry. En una

entrevista con Max Aub, el director evocoé asi su abrupta salida de Nueva York:

La verdad es que soy capaz de retractarme de cualquier cosa si puedo ayudar con ellos
a un amigo. ¢Qué cofio me importaba a mi el escribir una carta en que reconocia que el
surrealismo era un movimiento que respetaba la ley y estaba dentro de todo lo normal y
establecido, si con eso podria yo preservar la situacion de mi amiga Iris Barry, que se
habia portado conmigo estupendamente y a quien yo le debia tanto? Me lo echaron en
cara algunos surrealistas. Los mandé a la mierda. Yo seguia teniendo mis ideas
surrealistas, como las tengo ahora. Pero no me importaba nada escribir una carta oficial,
que no se atenia gran cosa a la verdad, si con ellos podia hacer un favor grande a quien
se habia portado conmigo tan magnificamente. Y lo hice y no me pesa. Y lo volveria a

hacer*?®.

De nueva cuenta, Bufiuel se encontr6 desempleado, ademas de que los sectores
conservadores norteamericanos lo veian como un personaje “peligroso” para el estilo de
vida americano, por lo que la posibilidad de ser contratado nuevamente, era casi nula.
Aunque, hasta cierto punto, esta precaria situacion era consecuencia del libro de Dali,
sumado a la intolerancia de la sociedad estadounidense. Desempleado y molesto, el
cineasta tuvo oportunidad de encontrarse con el pintor catalan, en el bar del Hotel Sherry

Netherland, en donde lo confrontd, como relaté en sus memorias:

(Dali) Llega muy puntual, y pide champafia. Furioso, dispuesto a pegarle, le digo que es
un cerdo, que por culpa suya estoy en la calle. El me responde con esta frase, que no
olvidaré jamas: “Escucha, he escrito ese libro para hacerme un pedestal a mi mismo. No

para hacértelo a ti.” Me guardé la bofetada en el bolsillo. Con ayuda del champafia —y de

124 Bufiuel, op. Cit., p. 156

Motion Picture Herald fue una revista sobre cine, que se publicé entre 1931 y diciembre de 1972.
126 . .
Barbachano, op. Cit., p. 153
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los recuerdos y el sentimiento-, nos separamos casi amigos. Pero la ruptura es profunda.

No volveria a verlo mas que una sola vez'?’.

Como un breve paréntesis, en este punto de la vida del cineasta, resulta
fundamental el impacto que tuvieron sus antiguos amigos Dali y Lorca al llegar Bufiuel a

nuestro pais; como bien lo sefala Agustin Sanchez Vidal:

Pero no deja de resultar curioso que Bufiuel centre en Dali las causas de esta importante
inflexién en su vida. De igual manera, asociara al nombre de Lorca su marcha a México.
No sin alguna razon, pero, como sucede con la atribucién a Dali de su dimision en el

Museo de Arte Moderno, atribuyéndole un papel mucho mayor del que, seguramente, le

correspondié™®®.

Tras su salida del MOMA, Bufiuel fue contratado por el escritor francés de origen
ruso Vladimir Pozner, para laborar como speaker o encargado del doblaje en las peliculas
de propaganda antinazi que realizaba la Metro Goldwyn Mayer para el publico de América
Latina, empleo que desempefid durante afio y medio. Dicho trabajo le otorg6 el dinero
suficiente para sobrevivir con su familia (la cual habia crecido debido al nacimiento de su
hijo Rafael, en 1940), durante los ocho meses gque estuvo desempleado hasta su viaje a
México'®. Finalmente, en 1944, durante una cena en la casa del cineasta francés René
Clair, Bufiuel tom6 una decision que lo colocaria de manera fortuita en el escenario de la

Epoca de Oro del Cine Mexicano™®.

En esa velada con el director René Clair, Bufiuel se reencontr6 con Denise Tual,
quien era la viuda de su amigo, el actor francés Pierre Batcheff'*!. En ese tiempo, Tual
habia comenzado su carrera como productora cinematografica al adquirir los derechos
filmicos de La casa de Bernarda Alba (1936), de Federico Garcia Lorca, y a su vez
deseaba rodar en Paris bajo la direccion del cineasta aragonés. Fue asi, que al verse
desempleado y estigmatizado dentro del circulo artistico estadounidense, Bufiuel acept6

la invitacion de Denise Tual, para volver a dirigir en Europa.

127 Buiuel, op. Cit., p. 157

128 sanchez Vidal, Bufiuel, Lorca, Dali..., op. Cit., p. 394

De la Colina y Pérez Turrent, op. Cit., p. 73

Loc. Cit.

Actor francés que en 1929 protagonizé la primer pelicula de Bufiuel: Un chien andalou.
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Como ella (Denise Tual) tenia que pasar tres o cuatro dias en México —sigamos con
admiracion las sutiles sinuosidades del azar-, la acomparie. Desde el hotel “Montejo”, en
México, ciudad en que por primera vez ponia los pies, llamé a Nueva York a Paquito, el
hermano de Federico. Me informé que unos productores londinenses le ofrecian por los
derechos de la obra el doble de dinero que Denise. Comprendi que todo habia terminado
y se lo dije a Denise. Una vez mas, me encontraba sin ningln proyecto en una ciudad
desconocida. Fue cuando Denise me puso en contacto con el productor Oscar
Dancigers'®.

Ante la imposibilidad de realizar una adaptacion cinematografica de la obra de
Garcia Lorca, Denise Tual regreso a Paris, y Bufiuel a los Estados Unidos, tan sdélo para
deshacerse de los muebles que tenia y esperar la documentacién que le otorgara el
permiso para residir en México; después de esto, el cineasta espariol llegé a nuestro pais
acompafado de su esposa e hijos, y comenzaria su fructifero trabajo dentro del cine

mexicano™®,

Con esta revision de los afios anteriores a la llegada de Luis Bufiuel a México, no
s6lo podemos comprender las bases culturales que nutrieron la particular mirada
surrealista de este director, sino que también, de manera simultanea, hemos sefialado
coémo la industria cinematografica de nuestro pais habia logrado consolidarse como una
de las mas importantes de su momento. De tal forma, a continuaciéon ahondaremos en la
manera en como Bufiuel se insert6 en los Gltimos afios de la Epoca de Oro, y la forma en
gue vinculd su produccion cinematogréfica con las tematicas y representaciones del cine

nacional.

2 Bufiuel, op. Cit., p. 162

133 De la Colina y Pérez Turrent, op. Cit., p. 74
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Capitulo Il

“Buscadme en cualquier parte, menos alli”’: México y Buiuel
(1946-1983)

Admiro al hombre que permanece fiel a su
conciencia, cualquier cosa que ésta le inspire.

Luis Bufiuel

2.1 El fin ureo: crisis y declive (1946-1952)

Luis Bufiuel llego a México en 1946, es decir, en los Ultimos afios de la Epoca de Oro del
Cine Mexicano; pues justo en ese afio, el auge de esta industria comenzd a decaer
debido al término de la Segunda Guerra Mundial. Ya que, a partir de ese momento, los
mercados ganados por el cine mexicano comenzaron a perderse; sin embargo, la
industria nacional pronto encontré la clave para sobrevivir, ya que opté por cintas de
temas citadinos y bajo presupuesto, que ademas eran el reflejo de un pais que se
urbanizaba aceleradamente®*,

A pesar del inicio del declive de la Epoca de Oro, la industria nacional no dejo de
mantenerse gracias al apoyo del Estado, fue asi como el 3 de julio de 1946 surgi6 la
Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cinematogréaficas, que desde su aparicion
reconocid a lo mejor de la industria nacional con el premio Ariel, (galardén que Luis

Bufiuel gané en 1951 por Los Olvidados, y en 1956 por Robinson Crusoe)*®.

Dentro de las ultimas acciones del gobierno mexicano a favor del cine de este
periodo, se fundaron dos distribuidoras estatales, la primera de éstas fue Peliculas
Mexicanas (PELMEX), en 1945, con el objetivo de difundir el cine nacional en América
Latina, Espafia y Portugal; y en 1947, se edificé la distribuidora Peliculas Nacionales

(PELNAL), cuyo mercado se limité al territorio mexicano.

Sin embargo, fueron muchos los factores que propiciaron la caida de la industria

cinematogréafica mexicana; entre estos, debemos considerar que, en el escenario

134 Valdés, op. Cit., p. 19

S.A., Historia del Ariel, México, Academia Mexicana de Artes y Ciencias Cinematograficas, s.a., (DE 24 de
octubre de 2011 http://www.academiamexicanadecine.org.mx/historiaAriel.asp)
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nacional, tras el nombramiento de Adolfo Ruiz Cortines como Presidente de México
(1952-1958), se designd al Licenciado Eduardo Gardufio como director del Banco
Nacional Cinematografico, quien elabor6 un plan con el objetivo de fortalecer los lazos
entre los productores y las distribuidoras independientes, para mermar el poder de los

monopolios apoderados de las exhibiciones cinematogréficas.

Sin embargo, el plan Gardufio rdpidamente mostrd sus multiples fallas, la principal
de éstas, fue que los créditos destinados a la innovacion cinematografica, terminaron en
los capitales de los mismos productores y distribuidores mayoritarios, es decir, el Estado
financiaba las peliculas de las casas productoras que contaban con suficientes recursos
para realizarlas por su cuenta. De igual manera, aunque el objetivo era mermar el poder
monopdlico de Jenkins, gran parte de los créditos estatales fueron adquiridos por
productores ligados a este personaje, lo que le afiadié poder a este monopolio, en lugar
de restarselo'®.

Finalmente, a causa de la mala planeacion del plan Gardufio, la produccion
cinematogréfica se concentré en pocas manos, restringiendo la innovacién en cuanto a
tematicas, directores, actores y técnicas. Asi, la idea de Eduardo Gardufio, mas all4 de
favorecer y alentar el talento mexicano de la época, terminé por volcarse en una serie de
producciones (en su mayoria), carentes de calidad: los “churros” mexicanos, comenzaban

ocupar los lugares principales de las marquesinas™’.

Por otra parte, la crisis econdmica en nuestro pais, signific6 en el terreno
cinematogréfico, el cierre de los Estudios Tepeyac y CLASA, en el afio de 1957, y de los
Estudios Azteca, en 1958 por lo que los Gnicos que permanecieron abiertos fueron los
Estudios Churubusco y San Angel**.

En el escenario internacional, debemos considerar dos factores, como
fundamentales para el declive de la Epoca de Oro, el primero de estos, como ya
habiamos sefalado anteriormente, fue el fin de la Segunda Guerra Mundial, que significo

el regreso de la inversién estadounidense a los terrenos filmicos, mismos que estuvieron

136 Rivero, op. Cit., p. 37

37 Garcia Riera, op. Cit., p. 210

Loc. Cit.

Aunque estos estudios, con el paso de los afios, pasarian a formar parte del Estado, y de la televisora
mexicana Televisa, respectivamente.
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abandonados durante los afios que durd el conflicto armado. Por otro lado, el inicio de la
Revolucion Cubana, en el afio de 1958, también fue un factor que debemos considerar,
dado que Cuba fue uno de los mercados mas importantes en América Latina durante la
Epoca de Oro; mismo que con el levantamiento en armas, y posterior bloqueo a la isla, se

limit6 de manera importante el alcance de las producciones nacionales.

De esta manera, a pesar de encontrarse dentro de una industria que iba a la baja,
Bufiuel realiz6 en México, veinte de los treinta y un filmes que componen su carrera. Esto
nos demuestra la capacidad de este cineasta para adecuarse a la cinematografia
mexicana, sin permitir que sus propuestas filmicas se desvincularan totalmente del
surrealismo, pese a encontrarse en un contexto ajeno a él; ademas, la trascendencia de
Bufiuel en el cine mexicano, no debe acotarse a su trabajo como director, sino en la
influencia que tuvo en cineastas mexicanos posteriores, como ahondaremos mas

adelante.
2.2 El inicio en México: musicales y comedias (1946-1950)

En 1938 durante su estancia en nuestro pais, André Breton concedi6 una entrevista al
escritor hondurefio Rafael Heliodoro Valle, en la cual defini6 a México como “el lugar

surrealista por excelencia®*®”

. Asi, a este pais surrealista, segun el propio fundador de
esta vanguardia, lleg6 fortuitamente Bufiuel en 1946, y de manera inmediata comenz6 su
periodo cinematogréafico mexicano, aunque al principio, no le mostré al cineasta calandino

un panorama esperanzador.

Debido al fracaso del proyecto sobre la obra de Garcia Lorca, el productor Oscar
Dancigers*, le ofrecié a Bufiuel la direccion de un melodrama: Gran Casino (1946), una
pelicula que fue un fracaso en cartelera, a pesar de que contd con la presencia de dos
estrellas encumbradas como el actor, cantante y lider sindical mexicano Jorge Negrete y

la actriz argentina Libertad Lamarque. Sin embargo, el interés que diferentes productores

140 . .z 4, s . . ..
Rafael Heliodoro Valle, “Didlogo con André Breton”, en México en el Surrealismo: los visitantes fugaces.

Artes de México, num. 63, México, enero de 2003, p. 60

1 Oscar Dancigers fue un productor de cine, originario de Rusia. Durante la década de 1930 trabajo en
Francia, pero tuvo que salir de este pais en 1940 con destino a México debido a la guerra y el avance de las
tropas alemanas sobre el territorio francés. En nuestro pais, produjo la mayoria de las peliculas de Luis
Bufiuel, como Gran casino (1946), El gran calavera (1949), Los Olvidados (1950), La hija del engafio (1951),
Robinson Crusoe (1952), El (1952), Abismos de pasién (1953) y Le Mort en ce jardin (La muerte en este jardin)
(1956)
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mexicanos otorgaron al cineasta aragonés, sirvié para que éste decidiera establecerse
formalmente en México, al grado de adoptar la nacionalidad mexicana en el afio de

1949'*?, Respecto a Gran Casino, Bufiuel declaré lo siguiente:

Las estrellas eran dos cantantes y habia que meter canciones. Filmar canciones me

parecia aburrido y procuré meter detalles que me divirtieran, para no hacer la pelicula
143

realista, acentuar su falta de l6gica y romper la monotonia™".

En este punto, cabe destacar que durante la Epoca de Oro, convergieron
diferentes géneros cinematograficos, y uno de los méas populares fue, precisamente, el
melodrama rural, (con el que Bufiuel inicid su carrera en México). Pues a través de estas
cintas, los directores mexicanos reflejaron un pais imaginario e idilico que, en buena
medida, sirvi6 para exaltar el nacionalismo; desde una perspectiva maniguea,
moralizantes y sentimentaloide. Tal vez, por el desconocimiento de Bufiuel respecto a las
teméticas y discursos que se representaban en el cine nacional (pero a los que sabria
adaptarse rapidamente), fue que la primera pelicula mexicana de este director no obtuvo

el éxito que Dancigers hubiese deseado.

Después del fracaso comercial de Gran Casino, Luis Bufiuel permanecio dos afios
y medio sin trabajar, durante este tiempo, el director y su familia sobrevivieron del dinero
gue les enviaba desde Espafa la madre del cineasta, y de las clases que Bufiuel daba en
el Instituto Cinematografico de México, que fue fundado en 1946 por el dramaturgo
mexicano Celestino Gorostiza Alcala***.

Asimismo, durante esta breve pausa en su carrera como director, Bufiuel colaboré
en la adaptacion de la novela Rosenda (1946), del escritor mexicano José Rubén
Romero; que seria llevada al cine por el cineasta mexicano Julio Bracho y por el productor
Salvador Elizondo'. Sobre las aportaciones que hizo Bufiuel a este filme, el cineasta

espafiol Javier Espada sefala:

2 valdés, Op. Cit., p. 12

De la Colina y Pérez Turrent, op. Cit., p. 77

Saul Rosa, “Los placeres prohibidos que nos regald Luis Buiuel”, en Somos, México, Ed. Televisa, nim.
197, marzo, 2000, p. 100

> Sin embargo, por peticién del propio Bufiuel, en los créditos del filme, son Julio Bracho y Salvador
Elizondo quienes figuran como responsables de dicha adaptacion.
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Por realizar la adaptacion les pagaron 15,000 pesos y entre las contribuciones de Bufiuel
figura una cama colocada en la calle y el final de la pelicula en que los protagonistas
viajan en dos trenes que al cruzarse en una estacion se ven a través de las ventanillas y

pueden reencontrarse™*®,

Sin embargo, pese a que en este primer momento, resulté dificil para Bufuel
adaptarse a los convencionalismos del cine mexicano, el director espafiol rapidamente
supo vincular su particular dptica filmica al quehacer cinematografico nacional, pues esta
pronta adaptacion, dio como resultado que su segunda pelicula mexicana cosechara un

amplio éxito.

Asi, aunque Bufiuel estuvo dos afios sin filmar, cuando el actor y director mexicano
Fernando Soler, quien estaba considerado para actuar y dirigir una pelicula para
Dancigers, desistio de su idea de realizar ambos trabajos simultaneamente, le otorgd a
Bufiuel la oportunidad para que éste realizara la cinta El gran calavera (1949), una
comedia sencilla que tuvo un gran éxito de taquilla y que permitio al cineasta consolidar la

147

gestacion de una pelicula personal y su maxima obra filmica: Los Olvidados (1950)™",

como se expondra a continuacion.
2.3 La contradiccion de los miserables: criticas y aplausos (1950)

Los Olvidados, es una cinta enfocada en la sordida realidad de la miseria de los barrios
urbanos de la capital mexicana. Esta pelicula fue estrenada el 9 de noviembre de 1950,
pero sélo estuvo tres dias en cartelera, debido a la indignacién que causé en vastos
sectores del publico, (académicos, periodisticos, politicos e intelectuales), por su mirada
cruda y descarnada a un aspecto de México que nadie queria voltear a ver; y que, por el
contrario, varios grupos parecian empefiados en ocultar. Ademas, la critica nacional
argumentd que Bufiuel no daba una solucién al problema de la pobreza, sino que sélo se
detenia a retratarla’®.

En este sentido, Los Olvidados, se insert6 en el género del melodrama urbano,

mismo que alcanzé auge, debido a que los directores buscaban otorgarle a la

146 . s . . s . .
Espada, “El cine serd inquietante o no sera surrealista”, en Useda, op. Cit., p. 27

Valdés, op. Cit., p. 18
Ivan Alberto Avila Duefias, El cine mexicano de Luis Bufiuel. Estudio analitico de los argumentos y los
personajes, México, IMCINE/CONACULTA, 1994, p. 33
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cinematografia nacional una perspectiva cosmopolita, misma que en afos anteriores,
habia servido para posicionar ain mejor, a la industria cinematografica dentro de los
principales mercados internacionales; ademas de que las urbes representaban para los

cineastas, la posibilidad de explotar nuevos topicos.

De tal manera, que no podemos decir que Bufiuel fuera pionero en este género,
pues ya en afios anteriores, cineastas como Emilio Fernandez en Salon México (1948),
habia abordado la pobreza y la migracibn del campo hacia la ciudad como ejes
fundamentales; asimismo, tan so6lo dos afos después, “el Indio” dirigid Victimas del
pecado, y en ambas cintas, ademas de presentar la movilidad social como una posibilidad
de superacion para las clases bajas, Ferndndez abord6 probleméticas sociales que se

consideraban “exclusivas” de las urbes, como la prostitucion y la delincuencia.

De igual manera, el género del drama urbano se consolidé gracias al trabajo del
director mexicano Ismael Rodriguez, quien, muy cercano al neorrealismo italiano™*°,
retratdé, en ocasiones grotescamente, a través de sus filmes la vida en los arrabales
capitalinos. Asi, en el afio de 1947, surgi6 la pelicula mas taquillera de la historia del cine
mexicano: Nosotros los pobres; protagonizada por el actor mexicano Pedro Infante, que
narra las desgracias y sufrimientos de las clases populares, otorgando asi un nuevo

topico respecto al conformista pueblo mexicano: “pobre pero contento”.

No obstante, Luis Bufiuel en Los Olvidados, se alejé de los convencionalismos del
cine comercial mexicano al retratar desde una perspectiva diferente e innovadora las
condiciones en las que vivian las clases bajas de la Ciudad de México; e incluso,
transgredié la imagen de pobreza complaciente, y representara clases marginales

contestatarias, infelices e insatisfechas.

Por esto, podemos comprender que la critica adversa a Los Olvidados, en primer
lugar, se debi6 a la crudeza de las imagenes que construyd Bufiuel, que no correspondian
con el ideal rural, bucdlico, nacionalista y romantico que se representaba cominmente en
diferentes propuestas filmicas de directores consagrados de la década de los cuarenta

como Ismael Rodriguez o Emilio “el Indio” Fernandez.

149 . . . . . . e .
El neorralismo italiano fue un movimiento cinematografico, en el cual los directores rechazaban el

conformismo social que se representaba en las grandes industrias filmicas, consoliddndose como un cine
critico y crudo ante la realidad. Los principales directores de esta corriente fueron Marcel Carné, Vittorio de
Sica y Roberto Rosellini. En Cirera, Mariano, op. Cit., p. 77
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Por otra parte, la figura materna, que en el cine mexicano aparece normalmente
como el estereotipo glorificado de la mujer mexicana, imagen difundida en distintos
medios: abnegada, martir y pura; en Los Olvidados, rompe de tajo con este constructo y la
madre del protagonista del filme, Pedro, es una mujer que se atreve a rechazar a su hijo,
ofenderlo y negarle la comida; también se descubre como una mujer con deseos e
instintos por satisfacer, y se entrega sexualmente sin culpa, a uno de los jovenes amigos
de su hijo. Podemos considerar que este desencanto de la figura materna, fue otro de los
factores por lo que los sectores mas conservadores, consideraron a esta cinta una

ofensa®®.

A pesar del rechazo que esta pelicula tuvo en México, en el extranjero la cinta
recibio excelentes criticas, especificamente cuando Los Olvidados gané el Premio a la
1151.

Mejor Direccién del Festival de Cannes, en Francia, de 195 el critico cinematogréafico

espafiol Roman Gubern, en su obra El cine espafiol en el exilio, da su opinién sobre el

éxito que tuvo Bufiuel en el continente europeo:

... se debié mas a la fuerza de su horror y a la implacable crueldad del documento, que a
una reflexion seria sobre su significacion ética, que no surgiria sino un poco después, al
serenarse la sorpresa del “redescubrimiento”, ante la critica europea, de un Bufiuel,
capaz todavia de producir los mayores escandalos, después de permanecer veinte afios

en inquietante tranquilidad**.

Si bien Bufiuel realizé un crudo retrato de un sector de la poblacién mexicana, esta
pelicula fue obligada a filmar un final “alternativo”, mas propicio a la idea redentora de una

nifiez o adolescencia marginada, que a través de los canales institucionales tenia que

redimirse, y que hasta la actualidad, es poco conocido. Citamos a Rafael Avifia:

Un caso mas de doble final lo reporta Los Olvidados. Al parecer el productor pidié a
Bufiuel que cambiara el terrible final donde Pedro terminaba en un basurero luego de ser
asesinado por el Jaibo; incluso su madre, interpretada por Stella Inda, se cruza con el

cadaver sin percatarse. En este otro, el adolescente regresaba al orfanato, pero el

0 Avila, op. Cit., p. 55

Valdés, Op. Cit., p. 22
132 Roman Gubern, El cine espafiol en el exilio 1936-1939, Barcelona, Ed. Lumen, 1976, p. 116
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publico de su momento rechazé el final y la cinta tuvo que conservar el original rodado
153

por Luis Bufiuel™.

Después de la premiacion y éxito internacional del filme, la pelicula se reestreno
en el cine Prado, y permanecié en cartelera durante seis semanas, e inclusive, y como
suele ocurrir tras el reconocimiento en el extranjero, Los Olvidados gan6 once de las
dieciocho nominaciones en las que esta cinta compitié en los premios Ariel**.

Hoy en dia, tras mas de sesenta afios de su realizacién, Los Olvidados, es una de
las peliculas emblematicas de Bufiuel y de la cinematografia, no s6lo mexicana, sino
mundial, pues junto a las cintas Metropolis (1927), de Fritz Lang y Wizard of Oz (El mago
de Oz) (1939), de Victor Fleming. A partir del afio 2003, Los Olvidados es una de las tres
peliculas que forman parte del Registro de la Memoria del Mundo, creado por la
UNESCO™.

Debido al escandalo que en un primer momento generé Los Olvidados, Bufuel se
enfrentd de nuevo a la posibilidad de no volver a dirigir por algan tiempo; sin embargo, la
confianza a su talento por parte del renombrado actor y director Fernando Soler, asi como
el hecho coyuntural de que el productor Sergio Kogan, entonces cényuge de la actriz
argentina Rosita Quintana, decidié dar un giro a la carrera histriénica de su esposa, fueron
factores que permitieron que Bufiuel encabezara un nuevo proyecto filmico que acabaria
en menos de seis meses. La pelicula en cuestion se tituld Susana (Carne y demonio),
nuestro objeto de estudio, sobre el cual puntualizaremos en el tercer capitulo de la
presente investigacion; sin embargo, cabe mencionar que a partir de la filmacién de esta

cinta, Bufiuel comenz6 una serie de trabajos, que él mismo sefalé como “alimenticios”.

2.4 Lo alimenticio: triunfos y fracasos (1951-1960)

Pese a este declive de la industria nacional, Luis Bufiuel comenzé una etapa muy prolifica
dentro de su carrera, pues tras la realizacion de Susana (Carne y demonio), Bufiuel dirigié

tres peliculas en el afio de 1951: La hija del engafio, Una mujer sin amor y Subida al cielo.

133 Rafael Aviiia, Una mirada insdlita. Temas y géneros del cine mexicano, México, Océano, 2004, p. 31

Ibidem, p. 40

El Registro de Memoria del Mundo, fue creado en 1992 por la United Nations Educational, Scientific and
Cultural Organization (UNESCO por sus siglas en inglés) (Organizacion de las Naciones Unidas para la
Educacion, la Ciencia y la Tecnologia), y tiene como objetivo salvaguardar y difundir el patrimonio
documental mas representativo de las distintas lenguas, pueblos y culturas del planeta.
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A pesar de que las dos primeras estuvieron basadas en peliculas precedentes, que
abordaremos a continuacion, los tres filmes resultaron un fracaso en taquilla, motivado

segun el propio director por la austeridad de estas producciones.

Sucintamente, La hija del engafo, estuvo basada en la pelicula Don Quintin el
amargao, que Bufuel filmé en Espafia durante su etapa como productor de Filmo6fono.
Para Bufiuel, el escaso éxito de la cinta, tuvo como razon central el inadecuado titulo que
se le dio al filme: “Si hubieran dejado su verdadero titulo, todos los espafioles hubieran ido

a verla®®.

Por otra parte, Una mujer sin amor o Cuando los hijos nos juzgan, es
considerada por el propio Bufiuel como su pelicula mas deficiente y con los menores
méritos artisticos de su filmografia, ya que fue una copia casi integra de la cinta francesa

Pierre et Jean (1943), del director francés André Cayatte.

En cambio, Subida al cielo fue una cinta de mayor agrado para el cineasta, debido
a que conté con mayor libertad al momento de realizarla (cabe sefialar que Bufiuel
conocerd una verdadera libertad de accién a su trabajo en México hasta la década de
1960 con el productor Gustavo Alatriste). El guién de Subida al cielo se basé en los
simpaticos contratiempos que tuvieron el productor de la pelicula, el poeta espafiol
Manuel Altolaguirre®® y su esposa Maria Luisa Goémez Mena, durante un viaje a

Acapulco.

Cabe resaltar que a pesar del apoyo que tuvo Bufiuel durante la filmacion de esta
pelicula, llegé un momento en que la produccion se quedd sin recursos, por los que el
cineasta tuvo que concluir el filme de manera anticipada (algo que le pasarad en

158

posteriores filmes, como Simoén del desierto™"). Sobre el final de Subida al cielo, el

cineasta recuerda que:

... fue un rodaje rapido, maqueta bastante lamentable del autobuis que se ve avanzar

tambaleandose por la falda de la montafia, y también los imprevistos de los rodajes

18 Avila, op. Cit., p. 83

Miembro de la Generacién del 27 y viejo amigo de Bufiuel.

Los problemas al interior del Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica (STIC), entre los
que destacaban el desvio de recursos y la corrupcién, originaron una disidencia encabezada por el fotdgrafo
Gabriel Figueroa y los actores, Jorge Negrete y Mario Moreno “Cantinflas”, que formaron el Sindicato de
Trabajadores de la Produccién Cinematogréfica (STPC). A pesar de que el presidente Manuel Avila Camacho,
a través de un laudo presidencial, establecié que el STIC se quedaria a cargo de la elaboracién y distribucion
de noticieros, y el STPC se encargaria de la produccién de peliculas, la realidad fue distinta, ya que cada
gremio buscd la hegemonia de la cinematografia nacional.
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mexicanos: el plan de trabajo preveia tres noches para rodar una larga escena durante la
cual se entierra a una nifia, mordida por una vibora, en un cementerio en que se halla
instalada un cine ambulante. En el dltimo instante se me anuncié que, por razones
sindicales, las tres noches de rodaje quedaban reducidas a dos horas. Hubo que
reorganizar todo en un solo plano, suprimir la proyeccion prevista, actuar a toda prisa. En

México me he visto obligado a adquirir una gran rapidez de ejecucién... que a veces

lamento mas tarde™®.

En este escenario, a pesar de que el propio Bufiuel llegé a declarar que Subida al
cielo, sélo constituyd una cinta “alimenticia” mas en su filmografia, que le permitid
mantener a su familia, es importante destacar que esta pelicula, ademas de incluir
escenas oniricas y un marcado erotismo, representd a nuestro pais en el Festival de

Cannes en 1952, en donde obtuvo el galardén como la Mejor Pelicula de Vanguardia®®°.

Al afio siguiente, Bufiuel comenz6 el rodaje de El bruto (1952), un melodrama
protagonizado por el ya consagrado actor Pedro Armendariz, y un reparto de estrellas de
la Epoca de Oro, como Andrés Soler, Katy Jurado y la actriz venezolana Rosita Arenas;
en este sentido, debemos considerar que algo sobresaliente de la produccion
cinematografica mexicana de Luis Bufiuel, fue la subordinacién de actores, (tanto los que
ya eran reconocidos, como aquéllos que apenas iniciaban su carrera histribnica), a sus

6rdenes como director.

Particularmente, la relacién que tuvieron el director y el actor protagdnico, quien en
la mayoria de su filmografia, interpreté al prototipico “macho mexicano”, y que,
curiosamente ante la “bestialidad” del personaje en diversas ocasiones se negd a seguir

las 6rdenes del cineasta:

Armendariz dominaba el personaje, pero tuve algunos problemas con él porque,
debiendo llevar una camisa de mangas cortas, se puso una de mangas largas. Le

parecia que la de mangas cortas era de marica®".

Esta pelicula fue un éxito en taquilla, pero debemos tomar en cuenta que un factor
importante en el alcance que ésta tuvo, fue, (ademas de la fama del actor protagénico), la

dualidad de los personajes femeninos que aparecen en el filme, “Paloma” y “Meche”

% Bufiuel, op. Cit., p. 174
190 Avila, op. Cit., p. 95

%1 De la Colina y Pérez Turrent, op. Cit., p. 119
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interpretados respectivamente por Katy Jurado y Rosita Arenas. Sobre este tema, el
cineasta aseverd: “Una es una nifia inocente (Arenas) y la otra toda una mujer (Jurado).
Meche es la virginidad, la sumision al hombre, y la otra una hembra voraz que hace lo que
quiere'®®. Esta dualidad de los personajes, enriquece la cinta, en la medida que la mano
de Bufuel la aleja de los convencionalismos de género y morales del melodrama

mexicano de esa época.

Tras la filmacion de El bruto, Luis Bufiuel realiz6 su primera pelicula en inglés y a
color*®: Robinson Crusoe (1952), una adaptacién cinematogréafica de la célebre novela
homonima del escritor inglés Daniel Defoe. Las razones del cineasta para filmar esta obra
se basan en gran medida en la soledad del personaje principal, en la abstinencia sexual
gue tiene que vivir, y en la posibilidad de incluir escenas oniricas sobre los deseos del
naufrago y dialogos acerca de la fe y la religion; ademas del importante pago que recibié

por este filme'®.

El registro de esta cinta se realiz6 hasta el afio de 1954, debido a que la edicion se
demoré debido al pietaje en color’®, Tras su estreno, Robinson Crusoe, fue un éxito en
diferentes ciudades, como Nueva York, Paris, Londres, Tokio, Nueva Delhi y Rio de
Janeiro. De igual manera, el publico mexicano la recibié muy bien, y por ello se convirtié
en una de las peliculas mas taquilleras y premiadas de Bufiuel, al recibir una mencién en

el Festival de Punta del Este®®

, y seis premios Ariel en 1955, Ademas conté con la
nominacion al premio Oscar de la Academia Hollywoodense al histrion irlandés Dan

O’Herlihy, en la categoria de Mejor Actor Protagénico.

El, fue la tercera y dltima pelicula que Bufiuel filmo en 1952 (aunque se estreno

hasta el afio siguiente), y fue una cinta en donde el cineasta se adentré en la mente de

182 oc. Cit.

Fue la primera pelicula rodada en América con Eastmancolor, que consistia en grabar las peliculas en
cinta de negativo, para que al ser revelado, se apreciaran los colores originales. En Bufiuel, op. Cit., p. 164

164 Buiiuel, op. Cit., p. 164

18> Avila, op. Cit., p. 125

El Festival de Punta del Este, Uruguay, comenzé a realizarse en 1951 por la iniciativa del empresario
argentino Mauricio Litman. Tiene como objetivo presentar novedades cinematograficas y peliculas
independientes. S.A., Festival de Punta del Este, Uruguay, s.e., 2014 (DE 27 de mayo de 2012
http://cinepunta.com/)

%7 Los galardones fueron recibidos por las categorias de Mejor Pelicula, Mejor Direccion, Mejor coactuacion
masculina, Mejor adaptacion, Mejor escenografia y Mejor edicién. S.A., Robinson Crusoe, México, AMACC,
2011, (DE 27 de mayo de 2014
http://www.academiamexicanadecine.org.mx/ver ariel.asp?tipo=pelicula&idPelicula=425)
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Francisco Galvan'®®, un hombre celotipico obsesionado con la idea de que su mujer le es
infiel. Con esta pelicula, el cine de Bufiuel volvié a generar interés en Europa tras las frias
criticas que habia recibido desde Una mujer sin amor; esto debido a que, a pesar de ser
un melodrama, el cineasta realizé un estudio donde el eje rector fue la doble moral

burguesa.

La historia se basa en la novela autobiogréafica de la escritora espafiola Mercedes

Pinto®

, quien narra su dificil matrimonio con el duque Juan Manuel de Foronda y
Cubillas, debido al trastorno paranoico que sufria su esposo, y que se fue haciendo
progresivo, hasta que termind perdiendo la nocion de lo real y de lo que era producto de
su imaginacion*”,

El mismo Bufiuel, llegd a declarar que en el personaje de Francisco Galvan puso
gran parte de su propia personalidad, aunque advertia: “éste seria yo si fuera

paranoico*""”.

Sin embargo, en el protagonista podemos ver la manera en que la
educacion y la moral hacen de Francisco, un hombre infeliz, obsesionado con la idea de
ser perfecto ante la sociedad, por lo que cela enfermizamente a la joven mujer que tiene
por esposa, ya que es la Unica persona que, por medio de la infidelidad, puede hacerlo

caer en el escandalo, la burla y la desdicha.

A pesar de ser un melodrama, el publico mexicano recibio esta cinta de la misma
forma que si fuera una comedia, en una entrevista, el cineasta recordod la reaccion del

publico ante el filme:

El dnico problema es que al ser estrenada la pelicula fue un fracaso. Si durd tres
semanas en la sala, se debié al nombre de Arturo de Cérdova, que tenia mucho cartel.
Fui al cine ya comenzada la sesion de la tarde y encontré a (Oscar) Dancigers que salia
de alli. Casi lloraba: “Es terrible: todo el mundo se rie mas que con Cantinflas.” Esperé a

que comenzara la sesion siguiente y entré. El publico estuvo callado largo tiempo, pero

168 Interpretado por Arturo de Cérdova.

169 Gerardo Cummings, “El: de Mercedes Pinto a Luis Bufiuel”, en Revista de Filologia y Lingiiistica, s.l., s.e.,
ndm. XXX, 2004, p. 77

7% |a narracién gue Buiuel hace sobre esta patologia, ha sido considerada tan buena, que incluso, el
profesor Jacques Lacan, la utilizé como instrumento de trabajo en la Escuela de Psicopatologia de Paris, lo
gue nos muestra el alcance que tuvo. En Buiuel, op. Cit., p. 175

! be la Colina y Pérez Turrent, op. Cit., p. 137
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en el momento en que Francisco mete la aguja por la cerradura, broté una carcajada de
172

quinientas personas. Y a partir de alli, carcajadas a cada momento="~.
Pese a este tropiezo en la taquilla, El ha sido considerada una de las mejores
obras de Bufiuel en el cine mexicano, debido a la critica explicita que hizo a la moral y a
las clases altas, de manera similar a sus primeras obras; y al fiel retrato del trastorno
paranoico, que al final deja al espectador ante la interrogante sobre la recuperacion del
protagonista, pues la pelicula concluye con Francisco Galvan caminando en zigzag, como

lo hacia en sus antiguos ataques de celos.

En 1953, Bufuel realizé una adaptacion cinematografica de la novela Cumbres
borrascosas (1847), de la escritora britanica Emily Bronté, que en nuestro pais llevo el
titulo de Abismos de pasion, (la pelicula se basé en un guion que el cineasta realiz6 en la
década de los treinta). Es importante mencionar que esta novela es uno de los textos
principales para los artistas del surrealismo, ya que lo consideraron un vivo ejemplo del
I'amour fou (“el amor loco”); sin embargo, para Bufuel esta historia, mas que el lado

amoroso, versa sobre la discordia y el odio entre los personajes*”.

Después de este trabajo, (que resultd ser un notable fracaso en taquilla), Bufiuel
dirigié La ilusién viaja en tranvia (1953), con un argumento que evoca la trama de Subida
al cielo: un viaje atropellado, donde todo aquello que puede parecer absurdo se torna real,
con una carga surrealista significativa, ya que los detalles accidentales e incluso ilégicos,
se pueden comparar con las asociaciones del inconsciente libre que defendian los artistas

del surrealismo™.

Un elemento importante que se encuentra en gran parte de la filmografia
bufiueliana, es la imagen de piernas femeninas; en el itinerario del camién de Subida al
cielo y en el periplo de La ilusién viaja en tranvia, participé la actriz mexicana Lilia Prado,
y en ambas peliculas Bufiuel exploto la belleza fisica de la protagonista quien muestra
generosamente sus extremidades inferiores en imagenes sugestivas con una fuerte carga
erética. Sobre este tema en particular, Bufiuel da una explicacibn que remite a su
juventud, y a su particular nocién del erotismo-pecado que fue parte de su formacion

cultural:

72 Ibidem, p. 147

Barbachano, op. Cit., p. 178
Avila, op. Cit., p. 171
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Cuando las mujeres, con aquellas faldas largas, subian al tranvia, les echdbamos la
vista, para ver si ensefiaban algo de pantorrilla. Claro, en las dos peliculas la falda es
mas corta, y por fuerza Lilia (Prado) muestra algo de los muslos. Son gestos que se

graban. Yo no me pongo ahora a espiar a las muchachas de minifalda que suben a los
175

autobuses, pero si tuviera quince afios, lo haria, seguramente™"".

Para el afio de 1954 Bufiuel solamente realizé una pelicula, fue el melodrama
titulado El rio y la muerte, cuyo argumento se basé en el libro Muro blanco en roca negra
(1953), del escritor mexicano Manuel Alvarez Acosta, quien sélo permitié6 que su novela
se adaptara, si la cinta permanecia fiel a su tesis, que defendia la superioridad de la
educacioén y los valores morales sobre la ignorancia y la barbarie, al tratarse un tema

como el del odio y la venganza entre familias*™.

A pesar de que Bufiuel llegé a comentar que “le remordié la conciencia” defender
esa postura maniquea, podemos destacar la labor documental de El rio y la muerte, ya
gue retrata la violencia existente en los pueblos, a partir del caracter casi obligatorio que
puede llegar a tener la venganza, como un mecanismo para defender el honor. Esta
pelicula, concursé en el Festival de Venecia de 1954, sin embargo, el publico europeo
recibié esta cinta como una comedia, al igual que El, la respuesta de la audiencia se

convirtié en una escena digna de un cuadro surrealista, como evoca el cineasta:

... rodé El rio y la muerte, presentada en el Festival de Venecia. Inspirado en la facilidad
con que puede uno asesinar a su prdjimo, la pelicula contenia gran nimero de
asesinatos aparentemente faciles e, incluso, gratuitos. A cada asesinato, el publico de

Venecia reia y gritaba: “jOtro! jOtro!”*"’

En esta linea argumentativa sobre homicidios, en 1955, Bufiuel realizé la
adaptacion cinematogréafica de la novela Ensayo de un crimen (1944), del laureado
escritor mexicano Rodolfo Usigli. Debido a una crisis econémica dentro de la industria
filmica de nuestro pais, el Sindicato de Trabajadores de la Produccion Cinematografica
aprobé las producciones en cooperativa’’®, y fue asi como pudo emerger este proyecto.

Sin embargo, la colaboracién entre Bufiuel y Usigli sélo dur6é dos semanas, ya que el

7> De la Colina y Pérez Turrent, op. Cit., p. 158

Ibidem, p. 162

Buiuel, op. Cit., p. 177

La produccion en cooperativa consistia en que los actores y el equipo de produccidn aportaban parte de
su salario para el financiamiento de los filmes.
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escritor no permitia ninguna variacion respecto a su texto'’”®

, por lo que en la dltima parte
de la cinta, el director se apoy6 en su amigo, el dramaturgo espafiol Eduardo Ugarte, con

quién habia colaborado durante su etapa en la productora Filmé6fono.

Cuando la pelicula fue estrenada, Rodolfo Usigli presentd una queja ante el
sindicato de guionistas, debido a los cambios que Bufiuel habia hecho en el filme, pero el
director hispano salié absuelto, porque en los créditos aparecia la frase “Inspirada en...”,
lo que suponia que la cinta era una obra diferente a lo escrito por Usigli, a quién solo
habia sido tomado como base; de igual manera, cuando la pelicula fue presentada en el
extranjero, se le dio el titulo de La vida criminal de Archibaldo de la Cruz, a fin de evitar

problemas con el escritor, y los derechos registrados de su obra®.

Al igual que en otras cintas de Bufiuel, uno de los ejes principales en esta cinta es
el deseo frustrado: el protagonista (interpretado por el actor mexicano Ernesto Alonso)
posee un ansia asesina, pero en cada ocasion que pretende satisfacerla, el azar se
interpone a sus planes, y aunque la muerte llega a quienes desea asesinar, no es a través

de su conducto que esto sucede, lo cual le provoca una gran frustracion.

Ensayo de un crimen gozo de gran éxito en taquilla y en la critica, lo que le valié a
Bufiuel varias propuestas de producciones francesas'®; sin embargo, esta cinta estuvo
acompafada de una tragedia: el suicidio de la protagonista, la actriz checoslovaca

Miroslava Stern, que el director recuerda asi en sus memorias:

La pelicula obtuvo bastante éxito. Para mi, queda ligada al recuerdo de un extrafio
drama. En una de las escenas, Ernesto Alonso, el actor principal, quemaba en un horno
de ceramista un maniqui que era reproduccién exacta de la actriz, Myroslava (sic). Muy
poco tiempo después de terminado el rodaje, Myroslava (sic) se suicid6 por
contrariedades amorosas y fue incinerada, segtn su propia voluntad™®,
Gracias al éxito que obtuvo con su anterior pelicula, Bufiuel regresé a la escena
cinematografica europea, con la cinta francesa Cela s’apelle I'aurore (Asi es la aurora)
(1955), que se basoé en la novela homénima del escritor francés Emmanuel Robles. Con

dicha pelicula, Luis Bufiuel retorn6 a los fundamentos de La edad de Oro, ya que la trama

7% De la Colina y Pérez Turrent, op. Cit., p. 165

Loc. Cit.
181 Avila, op. Cit., p. 175

182 Bufiuel, op. Cit., p. 183
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se centra en “el amor loco” que sienten los protagonistas, y que los motiva a enfrentarse a

las convenciones sociales.

Debido a una escena incluida en Asi es la aurora, nuestro cineasta generé
molestia en la familia del escritor francés Paul Claudel, ya que en dicha secuencia
aparecian las obras y el retrato del literato acompafados de unas esposas carcelarias y al
interior de una comisaria de policia; lo que ocasiond que la hija de Paul Claudel le
escribiera una carta a Luis Bufiuel “para expresarle su desprecio’®”. De igual forma, en la
misma secuencia, aparece la pintura Cristo de San Juan de la Cruz (1951), de su antiguo
amigo Salvador Dali. Esta asociacibn se debe a que Dali y Claudel manifestaron
abiertamente su apoyo al franquismo, y el escandalo radica en la burla bufiueliana hacia
la importancia cultural que ambos personajes habian adquirido hasta ese momento, sin

que se tomara en consideracion sus filiaciones politicas'®.

Al afo siguiente, Bufiuel filmo6 La Mort en ce jardin (La muerte en el jardin) (1956),
una produccion francesa rodada en México'®, que narra la travesia por la selva de un
grupo muy particular formado por un aventurero, una prostituta, un misionero, una joven
sordomuda y su adinerado padre. Como mas adelante lo hara con la pelicula El angel
exterminador (1962), el director se adentra a los cambios que presenta el ser humano
ante la necesidad de sobrevivir, (aunque en esta cinta es la naturaleza, en el Angel

exterminador la sobrevivencia es en torno a la sociedad y sus valores burgueses).

De regreso en México, en 1958 Bufiuel rodé la laureada cinta Nazarin, inspirada
en la novela homénima del escritor espafiol Benito Pérez Galdés. Esta pelicula retrata el
trayecto y conversion espiritual del sacerdote Nazario quien busca hacer el bien segun la
tradicion cristiana, sin conseguirlo, porque al final sus buenas intenciones se confrontan a

su naturaleza humana.

Con esta pelicula, Bufiuel no sélo reiteré su capacidad para realizar muy logradas
adaptaciones cinematograficas de obras literarias, sino que siguié aportando en su

discurso filmico escenas surrealistas de gran valia, como el pasaje onirico de Beatriz en el

'8 De la Colina y Pérez Turrent, op. Cit., p. 174

Ibidem, p. 175

Sobre el rodaje de esta cinta Buiiuel en varias ocasiones se quejé de diversas dificultades como el temor
de los productores Oscar Dancigers y Jacques Mage por la censura; las inconsistencias del guién; la apatia de
la protagonista, la actriz francesa Simone Signoret; o la inexperiencia histridnica de la joven francesa Michele
Girardon. En Bufiuel, op. Cit., p. 184
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que muerde los labios de su esposo hasta hacerlos sangrar; la imagen de un Cristo
sonriente; “el amor loco” del enano Ujo hacia la prostituta Andara; o una mujer moribunda
que prefiere estar con su pareja, antes de hablar sobre Dios'®. Finalmente, la pelicula
concluye con un Nazarin®® desilusionado de su fe y convencido de su condicién y
debilidad humana, Unicamente acompafnado del sonido de los tambores de Calanda, que

Bufiuel habia utilizado por Ultima vez en La edad de Oro.

Esta cinta fue un éxito en los circulos cinematograficos internacionales, y al igual
gue otras peliculas bufiuelianas, Nazarin participé en el Festival de Cannes como pelicula
invitada, ya que el filme que representdé a México fue La Cucaracha (1958), de Ismael
Rodriguez, pero la ganadora al Premio Internacional fue la obra de Bufiuel, mientras que

la pelicula de Rodriguez no recibié ninguna mencién®®,

La siguiente pelicula de Luis Bufiuel fue una coproduccién franco-mexicana: La
Fievre monte a El Pao (Los ambiciosos) en el afio de 1959; que a pesar que llamé la
atencion del cineasta por ser un discurso a favor de los cambios estructurales en contra
de los regimenes totalitarios, al final la pelicula le dej6 un mal sabor de boca, debido a
gue consider6 que en la cinta habia demasiados dialogos, lo que evitaba crear escenas

interesantes®.

A pesar de la insatisfaccion del director, podemos considerar a Los ambiciosos,
como uno de los referentes que nos demuestran la manera en que el cine de Bufiuel

empezé a adquirir la categoria de “Cine de autor*®””

, ya que en esta pelicula conté con la
presencia de dos actores consagrados y reconocidos internacionalmente: el actor francés
Gérard Philipe y la actriz mexicana Maria Félix, y sin embargo, la figura preponderante en
esta cinta fue el propio Bufiuel, debido a que su produccion filmica habia alcanzado

rasgos particulares de su creador.

186 . . ~ . . . “ .y
Segln menciona Bufiuel en sus memorias, esta escena estuvo inspirado en “Los didlogos entre un

moribundo y un sacerdote” del Marqués de Sade.

87 El actor Francisco Rabal (1926-2001), fue el protagonista de esta cinta.
'8 Avila, op. Cit., p. 191

De la Colina y Pérez Turrent, op. Cit., p. 201

El término de “cine de autor” fue acufiado en la década de 1960, por un grupo de jévenes intelectuales
franceses que posteriormente, seria conocido como la Nouvelle Vague (La nueva ola); quienes defendian la
figura del director como la principal entidad creadora y artistica del filme. El “cine de autor” se caracteriza
por la ruptura de la continuidad entre los planos de la cinta, el acercamiento con el espectador mediante
interlocuciones, referencias personales del cineasta, y el planteamiento de conflictos internos o psicolégicos
que el protagonista debe resolver. Supra, p. 71
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En 1996, en una entrevista con el periodista Ricardo Rocha, la actriz Maria Félix

habl6 sobre su trabajo con Luis Bufiuel:

... pues yo no sé, pero yo era amiga de Bufiuel antes de trabajar con él, se presento esta
pelicula que no era buena, que a mi el asunto no me gustaba mucho, Gerard Philipe
estaba agonizando, casi a punto de morir, porque fue su Gltima la pelicula, él estaba muy
enfermo todos lo sabiamos y se hizo la pelicula porque Bufiuel se encapriché en hacer
esta historia, pudimos haber hecho lo que hubiéramos querido con Bufiuel, pero él quiso
hacer esa historia... Bufiuel era a todo dar, una de las gentes mas extraordinarias y
fabulosas y los epitetos me parecen pocos para él... era un buen tipo surrealista, por

supuesto™”.

Tras el fracaso que resultd de Los ambiciosos, Bufiuel rod6 su segunda pelicula
en inglés, The Young one (La joven) (1960), una produccion estadounidense, con
tematica y actores de Estados Unidos, pero rodada en México. El eje principal de esta
cinta es el racismo, sin embargo, el cineasta no planteé una postura maniquea, por lo que

la pelicula recibié duras criticas de grupos conservadores norteamericanos. Sobre este

filme, Bufiuel evocaba:

Este rechazo al maniqueismo fue, probablemente, la razon principal del fracaso de la
pelicula. Estrenada en Nueva York en la Navidad de 1960, fue atacada desde todas
partes. A decir verdad, la pelicula no gusté a nadie. Un periédico de Harlem escribio,
incluso, que habria que colgarme cabeza abajo de un farol de la Quinta Avenida.
Reacciones violentas que me han perseguido toda la vida. Sin embargo, yo hice esta
pelicula con amor, pero no tuvo suerte. El sistema moral no podia aceptarla. Tampoco

fue un éxito en Europa, y hoy no se proyecta casi nunca'®%.

De igual manera, otro tema fundamental de la cinta, es la relacion entre un hombre
mayor y una mujer joven, que como ya habiamos destacado, es una de las principales
obsesiones dentro del cine bufiueliano; y que expondra en la primera cinta que filmo en
Espafa tras haber estallado la Guerra Civil, y que hasta el dia de hoy, es una de sus

producciones mas aclamadas: Viridiana, de 1961.

191 S.A., Maria Félix... Una conversacion... La diva habla de Luis Bufiuel, México, s.e., 2010, (DE 04 de agosto

de 2012 http://www.youtube.com/watch?v=2NnLwuwEvnw)
192 o )
Bufiuel, op. Cit., p. 165
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2.5 Buiiuel-Alatriste: beatos y encierros (1961-1965)

En 1960, el gobierno franquista inici6 una etapa de apertura y reconciliacion con todos
aquellos que habian tenido que exiliarse tras el estallido de la Guerra Civil, Bufiuel
aprovechd esta coyuntura para regresar a su patria y volver a ver a su familia. En Madrid,
el actor Francisco Rabal le present6 al empresario mexicano Gustavo Alatriste, y fue asi

como el dueto Bufiuel-Alatriste realizé tres de los mejores filmes del cineasta aragonés'®.

Alatriste, confiado de la genialidad de director aragonés, le ofrecié a Bufiuel la
oportunidad de filmar una historia con total libertad, fue asi como naci6 Viridiana,
protagonizada por la mediana actriz Silvia Pinal, esposa del productor. A peticion de
Bufiuel, y con el generoso apoyo econdmico de Alatriste, esta pelicula fue rodada en
Espafia, con la productora cinematografica UNINCI'***, por este motivo, este filme suele
considerarse como una produccién meramente espafiola®.

En la trama de Viridiana, convergen dos tematicas que Bufuel abordé
previamente: en primer lugar, la dificil y finalmente tragica relacion de un hombre mayor y
una joven novicia, quien ademas es su sobrina. Por otra parte, al igual que el sacerdote
Nazarin'®, Viridiana fracasé en su intento de reforzar sus valores cristianos mediante la
caridad, lo que nos presenta nuevamente una tesis bufiueliana, expuesta en otros filmes:

los personajes aprenden mediante el desengafio o la decepcion.

Esta pelicula se vio rodeada por el escandalo, el primero de ellos fue por el final
del filme, ya que el desenlace original de Viridiana, mostraba a la novicia tocar a la puerta
de la habitaciéon de su primo, quien la deja pasar y cierra la habitacion. Y para la censura
franquista, el hecho de que una monja terminara sola en el cuarto de un hombre resultaba

insultante, por lo que Bufuel cambié el final. Asi, la protagonista, su primo y la sirvienta,

1% Barbéchano, op. Cit., p. 183

La compafiia UNINCI (siglas de Unién Internacional Cinematografica), fue fundada en el afio de 1950,
durante la dictadura de Francisco Franco, y siempre se destaco por su oposicidn a este régimen.

195 £ . .
Avila, op. Cit., p. 217

Curiosamente, Francisco Rabal, quien interpretd el papel protagdnico en Nazarin, en Viridiana aparece
como un hombre racional que constantemente critica los esfuerzos de la protagonista por ayudar a los

pobres.
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terminan jugando cartas en una habitacién, que algunos criticos interpretaron como un trio

sexual entre estos personajes?’.

El estreno de esta cinta fue en el Festival de Cannes de 1961, donde gand la
Palma de Oro para Espafia; sin embargo, cuando el periédico L’Osservatore Romano®®
publicd un articulo donde tachaba la pelicula de Bufuel de sacrilega y blasfema, las
autoridades espafiolas impusieron a Viridiana una prohibiciéon que termind hasta la muerte
de Franco. Cabe sefalar que el escandalo originado por este filme tuvo eco en México,
por lo que su estreno se pospuso hasta 1963'%°. Esta postergacion fue innecesaria, ya
gue una de las pocas criticas que recibié esta cinta, fue la del cineasta italiano Vittorio de

Sica, como lo menciona Bufiuel en sus memorias:

Vittorio de Sica vio la pelicula en México y salio de la sala horrorizado, oprimido. Subié a
un taxi con Jeanne, mi mujer, para ir a tomar una copa. Durante el trayecto, le preguntd

si yo era realmente monstruoso y si llegaba a pegarle en la intimidad. Ella respondio

“Cuando hay que matar a una arafia, me llama a mi”*®.

Pero a pesar de que en 1962 Viridiana no se habia estrenado en México, el
escandalo alrededor de esta cinta sirvié para que el equipo formado por Alatriste, Pinal y
Bufiuel, nuevamente rodara una historia inédita, que daria origen a ElI angel

exterminador®*.

Los naufragos de la calle Providencia, como se habia planeado nombrar a esta
pelicula, narra la incapacidad de un grupo de acaudalados burgueses de salir a toda costa
de una habitaciébn en donde se encuentran atrapados sin una razon légica aparente. A
pesar de que Bufiuel muchas veces se lament6 no haber podido rodar esta cinta en
Francia o Inglaterra, el buen trabajo que realizé con la produccidon mexicana siempre ha

sido reconocido por la critica.

%7 De la Colina y Pérez Turrent, op. Cit., p. 211

El observador romano, en espaiol, desde 1861 ha sido el periddico nacional de la Ciudad del Vaticano.
% Avila, op. Cit., p. 218

20 BuRuel, op. Cit., p. 204

2% | oc. Cit. Con esta frase el escritor espanol José Bergamin (1897-1993), deseaba titular una obra de teatro,
por lo que el cineasta hispano tuvo que pedir su autorizacidn para nombrar asi su siguiente pelicula, como
refieren sus memorias:

“Le escribi desde México para pedirle noticias de su obra... y de su titulo. Me respondié que la
obra no estaba escrita y que, de todos modos, el titulo no le pertenecia, que estaba en el

Apocalipsis. Podia cogerlo, me dijo, sin ningln problema. Cosa que hice, dandole las gracias.”
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La nocion de encierro, que resulta evidente en este filme, Bufiuel la represent6 en
otras ocasiones de manera muy allegada a la frustracion y a los deseos reprimidos; como

bien lo sefiala Ivan Avila Duefias:

En El angel exterminador se sufren los mismos trastornos del aislamiento que han
soportado los personajes anteriores de Bufiuel: la imposibilidad de redencion, el

apabullante destino de clase, lo inutil de la préactica religiosa, la ambigiedad de las
202

normas sociales, la locura innata facilmente desbordante”™.

Durante todo el tiempo que Bufiuel permanecié en nuestro pais se mantuvo
alejado de su familia y nunca gust6 de hablar de su vida privada; sin embargo, a pesar del
hermetismo del cineasta, su esposa dejé en su autobiografia, un testimonio sobre la
reaccion del director al enterarse de un suceso que sacudié la existencia del cineasta: la
muerte de su madre, ocurrida en 1963: “Luis tampoco lloraba. La Unica ocasion en la que
me parecié escuchar sus sollozos fue al enterarse de la muerte de su madre. Se metié a

la ducha y lo 0i?®”

. En este horizonte adverso y debido a los problemas que Bufuel tuvo
en Espafa por Viridiana, el director ibérico no pudo estar en los ultimos momentos de su

madre.

A pesar del fallecimiento de su progenitora, Bufiuel siguié adelante, y alentado por
el éxito que tuvieron la dos primeras peliculas de la mancuerna Alatriste-Bufiuel, el
productor le propuso al laureado cineasta realizar una adaptacion filmica de la novela Le
Journal d’'una femme de chambre (Diario de una camarera) (1900), del escritor francés
Octave Mirbeau, que protagonizaria Silvia Pinal y seria rodada en México; sin embargo, el
productor francés Serge Silberman®®, le ofrecié a Bufiuel rodarla en Francia, con actores
europeos y un mayor presupuesto, oferta que significé el regreso del aragonés al cine
galo con Diario de una camarera (1964), y que puso en evidencia su predileccién por

artistas europeos que consideraba superiores a los mexicanos?®.

292 Avila, op. Cit., p. 259

Jeanne Rucar de Buiuel, Memorias de una mujer sin piano, escritas por Marisol Martin del Campo,
Espafia, Alianza Editorial, 1990, p. 111

2% para poder realizar la adaptacién del guion de Diario de una camarera, Silberman le presento a Buiiuel un
joven escritor, quien se convertiria en su colaborador durante casi toda su filmografia posterior, el guionista
francés Jean-Claude Carriere; mismo que ayudaria al director a escribir su autobiografia, en el afo de 1982.
En Bufiuel, op. Cit., p. 207

2% pe la Colina y Pérez Turrent, op. Cit., p. 239
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Después de filmar en Francia, tras treinta y cuatro afios de ausencia, Bufiuel
regresO a nuestro pais para cerrar su periodo mexicano, y con ello sus trabajos con el
productor Gustavo Alatriste. A pesar de que la cinematografia nacional se encontraba
dentro de una fuerte crisis econémica y de calidad artistica, el productor Alatriste

nuevamente le dio al director aragonés la oportunidad de dirigir con total libertad.

De esta manera, en 1965 Bufuel realizé la versién cinematogréfica de la vida de
“Simedn el Estilita”, un santo que segun la tradicién medieval, vivia penitentemente sobre
una columna de dieciocho metros de alto, Bufiuel titul6 su pelicula Simén del desierto; un
dato que debemos tomar en consideracion, es que el propio director llegd a mencionar
gue el interés por la vida de este santo se lo otorgé su amigo Federico Garcia Lorca,
cuando, en la Residencia de Estudiantes de Madrid, le recomendo leer La leyenda aurea
(ca. S. XIlll), del hagiégrafo dominico italiano Jacobo de Voragine. Y consideramos
importante este hecho, ya que Bufiuel llegé a nuestro pais con el objetivo de adaptar una
obra de Lorca, y a pesar de que este proyecto nunca se pudo concretar, fue por
recomendacion del poeta, que el aragonés tomé una historia para su Ultima pelicula

mexicana®®®.

A pesar de que Bufiuel intentdé que la filmacion resultara lo mas austera posible,
las dificultades econdémicas del productor Gustavo Alatriste y los diversos problemas con
los sindicatos cinematograficos, obligaron al cineasta a concluir abruptamente la pelicula.
De esta manera, los cuarenta y siete minutos que dura la cinta, no sélo nos narran la fe
casi inquebrantable de Simon, sino que este filme, mas alla de su calidad artistica, es un
claro referente sobre la crisis que la cinematografia mexicana enfrentaba durante esa
época®’. Pese a las dificultades del rodaje, Simén del desierto fue llevada al Festival de
Venecia de 1965, en donde a pesar de ganar cinco galardones, no pudo incluirse el final
deseado originalmente por Bufuel, e incluso, el estreno comercial de la pelicula, se atrasé
hasta 1970%,

2% pidem, p. 247

’ Poco tiempo después de realizar la presente tesis, y en un afan por ubicar los vestigios de la columna que
utilizé Bufiuel para la filmacidn de Simdn del desierto, nos dimos a la tarea de investigar su localizacidn,
misma que nos condujo a la comunidad de Taxadhd, dentro del municipio de Ixmiquilpan, en Hidalgo; por lo
gue esta ultima informacién fue agregada en los anexos de este proyecto. Supra, p. 199
208 £ . .

Avila, op. Cit., p. 265
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De esta manera transcurri6 la carrera de Bufiuel durante los afios en que trabajé
dentro de la industria nacional; aqui, este director dejé plasmados en el celuloide rasgos
muy particulares de sus obras, producto de su adaptacién y vanguardia; mismos sobre los

gue puntualiza Gustavo Garcia:

El cine y la cultura mexicanos ensefiaron a Bufiuel a domesticar, dosificar y canalizar el
surrealismo original, como lo hacia la vida misma. El ambiente era propicio; como
Francia, México es un pais catélico y liberal, reprimido y sensual, entonces con una
enorme conciencia de la revolucidon y sus aspiraciones, conectado con grandes las
metrépolis culturales (entonces la influencia francesa aun era enorme y equilibrada a la
norteamericana) y con unos grados de miseria y de violencia que rompian cualquier
paisaje ideolbgico y devolvian al cineasta a la miseria de Espafia que documentara en
Las Hurdes (1932). Con una sabiduria emanada de la fatalidad (en México no habia méas
opcion para filmar que dentro de la industria), aprendié que era posible una aproximacion
surrealista a los géneros draméticos, a las convenciones de un cine ya establecido, que
era mas subversiva la alusién que el ataque directo en cortos experimentales que no

sobrevivirian fuera del cine club®®.

Es asi, que Bufiuel inici6 una nueva etapa artistica, misma que se desarrollé en
Francia y Espafia, en donde goz6 de los recursos y de los actores y actrices con los que
muchas veces desed contar durante su trabajo en México. Sin embargo, pese a la salida
de este director de la industria nacional, como veremos en las siguientes lineas, hubo un
grupo de cineastas que se caracterizaron por la influencia que dejé en ellos el discurso
filmico de Luis Bufiuel, y que por ende, vincularon sus obras a la linea surrealista del

director aragonés.
2.6 La ensefianza bufiueliana: intentos y exageraciones (1961-1977)

De manera simultanea a la salida de Bufiuel de la industria cinematografica mexicana, y
debido a que ya habian transcurrido varios afios del fin de la Epoca de Oro, fue que el
cine independiente pudo abrirse camino en nuestro pais; los cineastas que surgieron
durante las décadas de 1960 y 1970, marcaron una ruptura con las formas
convencionales de la cinematografia nacional, tanto por sus tematicas, como por los

recursos técnicos qgue usaron.

2% Garcia, op. Cit., p. 90
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Sin embargo, no podemos asegurar que los cineastas de estas décadas, sean
completamente discipulos o continuadores del cine de Luis Bufiuel, como lo sefiala Javier

Espada:

Quizés, el legado mas importante de Bufiuel sea valorar la libertad creadora y elevar el
cine a obra de autor, un cine tan sumamente personal que dificimente puede tener
discipulos, aunque su aportacion cinematografica, cultural y artistica sea, por el contrario,
de una gran importancia, y es que don Luis ha logrado crear obras universales sin

renunciar a sus mas intimas obsesiones°.

Sin embargo, cabe sefialar que durante la década de 1960, Luis Bufiuel apoyé a
los jévenes cineastas que se volverian representativos del periodo independiente, tales
como los mexicanos Alberto Isaac, con quien actud en la pelicula En este pueblo no hay
ladrones (1964); Arturo Ripstein, quien fue asistente de Bufiuel en multiples peliculas; asi
como el espafol Luis Alcoriza, quien desde los afios cuarenta, sirvi6 como guionista de

varios filmes bufuelianos.

Asi, Luis Alcoriza, comenzé su carrera cinematogréafica con la pelicula Los jévenes
(1960), que tuvo un buen recibimiento por parte de la critica. Posteriormente, Alcoriza
colabord con el productor mexicano Antonio Matouk, y juntos realizaron tres peliculas
fundamentales de este periodo: Tlayucan (1962), Tiburoneros (1963), y Tarahumara
(Cada vez mas lejos) (1964); en las que Alcoriza, ademas de abordar problematicas

sociales, criticé la moral que se representaba en el cine mexicano de afios anteriores*.

Igualmente, Arturo Ripstein, se dio a conocer en el mundo cinematografico con el
western Tiempo de morir (1965), que se basd en un argumento del escritor colombiano
Gabriel Garcia Marquez; a partir de esta cinta, Ripstein iniciaria una importante e irregular

trayectoria en el escenario cinematogréafico nacional.

En este contexto, es importante destacar el movimiento cinematografico llamado
“La Nouvelle Vague” (“La Nueva Ola”), que surgi6é en Francia, y tuvo como fecha de inicio,
el Festival de Cannes de 1959, mismo en el que la pelicula Les quatrecents coups (Los
cuatrocientos golpes), del cineasta francés Francois Truffaut, recibi6 el premio a Mejor

Director. A pesar de que este movimiento fue breve (suelen considerarse los afios entre

210 Espada, op. Cit., p. 28

! Garcia Riera, op. Cit., p. 239
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1958 y 1962, como el auge de esta corriente), sentd las bases para una reivindicacion

cinematogréfica que también llegé a nuestro pais®'?.

Entre las bases de este movimiento, debemos considerar varios puntos; en primer
lugar, los cineastas pertenecientes a “La Nueva Ola”, defendieron la capacidad vy libertad
creativa de los directores, como artistas capaces de construir argumental y estéticamente
un discurso filmico personal; por otra parte, el cine no solo fue visto como un medio de
entretenimiento, sino como un punto de reflexion, por lo que surgieron revistas (la
principal fue Cahiers du Cinéma (Cuadernos de Cine), y circulos de estudio y critica
dedicados a la cinematografia. De esta manera, el andlisis hacia las producciones
nacionales y extranjeras, dio como resultado que esta generacion se opusiera a los
convencionalismos del cine estadounidense, enfocandose en la trascendencia de los
directores consagrados (entre estos, el propio Luis Bufiuel), ya que ellos permeaban
rasgos de su personalidad al celuloide?.

Si bien “La Nueva Ola” tuvo como centro creativo Francia, los preceptos de esta
corriente dieron frutos en tierras mexicanas, con la fundacién del grupo “Nuevo Cine”, en
el aflo de 1961. Este grupo estuvo conformado por periodistas, criticos, directores,
historiadores e intelectuales dedicados al ambito cinematografico; como el propio Luis
Bufiuel, el periodista espafiol José de la Colina, el escritor Carlos Monsivais, el historiador
Emilio Garcia Riera, los cineastas mexicanos Paul Leduc y Luis Alcoriza, el productor

Manuel Barbachano, y el artista plastico José Luis Cuevas.

De la labor critica e intelectual de este grupo, surgieron varias publicaciones
culturales, como la Revista de la Universidad; un suplemento del diario Novedades,
llamado México en la Cultura; y la revista Nuevo Cine, que sélo tuvo siete nimeros?*. A
pesar de que estas publicaciones fueron breves, sirvieron como peldafio para que esta

nueva generacion de cineastas reforzara su libertad creadora®'®.

Gracias a estas nuevas formas de hacer cine, la Universidad Nacional Autbnoma

de México (UNAM), cre6 en 1963, la primera escuela de cine de nuestro pais, el Centro

212 Cirera, op. Cit., p. 104

13 sanchez Vidal, Bufiuel, Lorca, Dali..., op. Cit., p. 423

Cabe mencionar que el Unico numero doble que publicé esta revista, estuvo dedicado a la cinematografia
de Luis Bufiuel (noviembre de 1961).

2> Garcia Riera, op. Cit., p. 235
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Universitario de Estudios Cinematograficos (CUEC), bajo la direccion del literato y
promotor cinematografico Manuel Gonzalez Casanova. Institucion que tiene como objetivo
la formacién de profesionales especializados en las diferentes areas que conforman el

quehacer cinematogréafico®°.

En este innovador impulso al cine independiente, en 1964, surgi6é la convocatoria
del Primer Concurso de Cine Experimental, organizado por la seccion de Técnicos y
Manuales del Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinematografica (STPC)?!.
Aunque para este concurso se realizaron un total de doce peliculas, para fines de esta
investigacion, Unicamente nos ocuparemos de las cintas que obtuvieron los tres primeros

lugares.

Dentro de este concurso, cabe destacar la pelicula que obtuvo el primer lugar del
certamen: La férmula secreta (0 Coca-cola en la sangre), del director mexicano Rubén
Gamez, pues un elemento trascendente de este mediometraje, es que las escenas fueron
creadas con el objetivo de retratar el mundo literario del escritor mexicano Juan Rulfo (a
través de la voz del poeta Jaime Sabines), usando como base la enajenacion del pueblo
mexicano ante el consumismo extranjero, mediante un lenguaje repleto de simbolismos®®®.

Sobre La formula secreta, Gustavo Garcia sefala:

Era la declaracién de libertad de un cine inédito en México, que se asumia como poesia
y como ensayo, que se apoyaba en el poder de alusion de las imagenes para mostrar un
pais que concilia el consumo desenfrenado con la miseria méas lacerante, sin necesidad

de discursos partidistas®*®.

El segundo premio, fue para la opera prima de Alberto Isaac: En este pueblo no
hay ladrones, que se bas6 en un cuento corto del escritor colombiano Gabriel Garcia
Marquez; si bien la trama del filme es simple, el reparto resulta interesante, pues en esta
pelicula colaboraron el propio Luis Bufiuel, Garcia Marquez, José Luis Cuevas, Leonora

Carrington, y el director Alfonso Arau, entre otros artistas e intelectuales de la época.

216 Ibidem, p. 235

Y7 Ibidem, p. 236
218 Espada, op. Cit., p. 25

% Garcia, op. Cit., p. 93
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Por dltimo, el tercer lugar lo obtuvo la cinta Amor, amor, amor, una recopilacién de
cinco cortometrajes que fueron producidos por Manuel Barbdchano Ponce (quien produjo
varias peliculas de Bufiuel); cada uno de los fragmentos de esta cinta, se bas6 en cuentos
de diferentes escritores mexicanos, y trataban temas sobre el amor libre, el incesto y la
fidelidad.

De esta forma, este primer concurso demostré que diversos grupos intelectuales
estaban vinculados con la produccion cinematografica independiente de aquellos afios,
apoyando a la innovacién de técnicas y tdpicos; los dos certAmenes posteriores ya no

contaron con la originalidad e inventiva del primero, lo que origin6 su cancelacion.

Asimismo, pero ya en la década de los setenta, como parte de la herencia
bufiueliana, podemos considerar al “Cine esotérico”, que se caracterizé por la fusion de
elementos religiosos, eréticos y de terror. Cabe mencionar esta corriente, pues los
cineastas “esotéricos” trasladaron al celuloide discursos, que por las tematicas y
construcciones estéticas que abordaron, bien pueden vincularse a los preceptos del

surrealismo.

Uno de los principales directores del “Cine esotérico” fue el chileno Alejandro
Jodorowsky; entre sus peliculas mas reconocidas sobresalen Fando y Lis (1967), El Topo
(1970), La montafia sagrada (1973), y Santa sangre (1989). En este sentido, Jodorowsky
es el cineasta con la aportacién cinematografica mexicana mas préxima al surrealismo,
pues en sus obras convergen la tradicion poética surrealista, el budismo zen, la
psicodelia, el misticismo, el chamanismo y el psicoandlisis; lo que da como resultado una
filmografia plasmada de simbolos religiosos, eréticos y psicol6gicos, mismos elementos

que utilizé Bufiuel en sus grafias filmicas®®.

En este sentido, Fando y Lis, es una pelicula que abogaba por un rechazo total al
cine industrial, que criticaba las normas de la burguesia y jugaba con la sexualidad y sus
transgresiones; con todo esto, Jodorowsky tenia como fin la provocacién, uno de los

objetivos méas importantes para el grupo surrealista?*.

220 Espada, op. Cit., p. 25

21 Garcia, op. Cit., p. 95
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Asimismo, el cineasta mexicano Juan Lépez Moctezuma, también formé parte de
esta corriente, primero como productor de la cinta El Topo, de Jodorowsky; y
posteriormente con la realizacién de la pelicula The mansion of Madness (La mansion de
la locura) (1973), que se bas6é en un cuento del escritor estadounidense Edgar Allan
Poe??: de igual manera, la cinta Alucarda, la hija de las tinieblas (1977), posee elementos
de la literatura del Marqués de Sade, y de la novela Carmilla (1892), del escritor francés
Joseph Sheridan Le Fanu. Asi, podemos ver cémo ambos realizadores evocaron en sus

obras una notable influencia del surrealismo, y en particular, del cine de Bufiuel.

En este sentido, debemos considerar que, en el particular caso de nuestro pais,
pese a que el surrealismo como vanguardia desaparecié en 1930, sus finalidades,
teméticas y procedimientos continuaron influenciando a cineastas posteriores a este
movimiento; esto, en gran parte, gracias a la herencia cultural que plasmé Luis Bufiuel a

través de sus peliculas®®.

De tal forma, aunque Bufiuel concluyé su carrera como
cineasta en Europa, las peliculas de su periodo mexicano, ademas de nutrir su personal
vision artistica, dejaron un legado e influencia trascendentales que siguieron permeando

el cine mexicano.
2.7 Retorno a Europa: irrealidad y consumacion (1965-1977)

Tras la realizacion de Simon del desierto, Bufiuel regresé al cine francés con la pelicula
Belle de jour (Bella de dia) de 1966, esta cinta fue producida por los hermanos Hakim?*, y
estuvo basada en la novela homénima del dramaturgo francés Joseph Kessel y

protagonizada por la destacada actriz francesa Catherine Deneuve.

La historia se centra en la insatisfaccion de una mujer burguesa, que la conduce a
una doble vida: frente a la sociedad es una esposa decente, pero durante las tardes se
desempefia como prostituta. Una vez mas, el deseo femenino es el eje fundamental en un

filme bufiueliano, sobre este topico, el director declard: “Reconozco que el mundo de mis

222 ~ ~ . . .z
Debemos recordar que durante los afios que Bufiuel estuvo en Francia, colaboré en la adaptacion

cinematografica de otra obra de Poe: El hundimiento de la casa Usher.

223 Rivinius, Volker, “Pensar un surrealismo cinematografico”, en Useda, op. Cit., p. 121

% Robert y Raymond Hakim, fueron dos productores egipcios, que se dedicaron a financiar peliculas
europeas entre las décadas de 1950 a 1970.
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peliculas tiene el tema del deseo, y como no soy homosexual, el deseo toma
225 »

naturalmente la forma de la mujer=>.

Bella de dia fue la pelicula que tuvo mayor éxito en taquilla en toda la carrera de
Luis Bufiuel, lo que confirmd la internacionalizacién y el reconocimiento del cineasta
durante su ultima etapa filmica, aunque cabe sefalar, que el cineasta le atribuy6 el éxito a
la fuerte carga sexual de la cinta, y por este motivo el director, interpretdé que la cinta no
fuese aceptada en el Festival de Cannes, por no contar con “suficiente nivel artistico”,

aunque si recibi6 el Ledn de Oro del Festival de Venecia.

En ese mismo afo, Bufuel se “reencontré” con el pintor Salvador Dali, veintitrés
afios después de aquella ruptura en el Hotel Sherry Netherland. Al respecto, Bufiuel

declaré:

Un dia, en 1966, mientras trabajaba con Carriere en el guion de Belle de jour, recibo de
Cadaqués un extraordinario telegrama en francés (colmo del esnobismo) y muy
ampuloso, en el que (Dali) me pide que vaya inmediatamente a verle para escribir con él
la continuacion de Un chien andalou. Precisa “Tengo ideas que te haran llorar de
alegria”, y ahade que esta dispuesto a acudir a Madrid si yo no puedo ir a Cadaqués. Le
respondi con el conocido proverbio de que “agua pasada no mueve molino”. Poco
después, me mando otro telegrama para felicitarme por el Leén de Oro que Belle de jour

gano en Venecia. Quiso también obtener mi colaboracion en una revista que se disponia

a lanzar que se llamaba Rinoceronte. No le contesté®*®.

De esta manera, resulta evidente el distanciamiento entre estos dos artistas; sin
embargo, de forma simultanea al “Cine esotérico” de nuestro pais, Bufiuel y Silberman
trabajaban juntos en la realizacién de la cinta La via lactea (1968) (que fue estrenada
hasta el aflo de 1969), una obra cuya temética se acerca a la trama de Simén del
desierto, ya que aborda problemas teoldgicos y conflictos religiosos, particularmente se
centra en el tema de las herejias como una manera de inconformidad ante los dogmas y

sistema de creencias de la Iglesia Catélica.

Resulta oportuno indicar que en 1968, durante el rodaje de la pelicula, estallaron

las revueltas estudiantiles en Paris, (periodo se conocié como el “Mayo francés”), por lo

*> De la Colina y Pérez Turrent, op. Cit., p. 263

226 Bufuel, op. Cit., p. 160
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que Bufuel parti6 hacia Bruselas, Bélgica, mientras su hijo Juan Luis participaba
activamente en las manifestaciones®?’. A su regreso a Francia, el director termin6 el
rodaje de La via lactea, sin embargo, el movimiento estudiantil galo resulté sorprendente

para el cineasta, al grado de considerar que el surrealismo no habia muerto:

La revolucién estudiantii en Paris, a mi juicio, fue completamente surrealista,
completamente. En mi época, los surrealistas éramos veintiuno en el grupo. Veintiuno
maximo. Habia un yugoslavo, habia cuatro o cinco que eran suministros y... en Japon
habia un grupo surrealista, en Canarias otro, pero, en Paris éramos veintiuno. Los
estudiantes eran ochocientos mil. Esa es la diferencia. ¢ Adonde vamos? ¢Qué es lo que
quieren destruir? Religion, patria, familia, capital. Es lo mismo. Es la misma ideologia, las
consignas, les mots d’ordre: la imaginacién al poder. Me acuerdo de que alguien hablaba
de Cristo en un articulo titulado: A bas la putain de Nazareth, y la putain era Cristo. En la
Sorbona habia un letrero: “Abajo la vaca...”, no decia la putain, no me acuerdo, pero era
un slogan contra Cristo. Todo parecidisimo. Los surrealistas flotando entre anarquismo y
comunismo. O sea, que estamos en vigor, los surrealistas han salido a la calle ahora con

la revolucién estudiantil en Paris. El surrealismo no ha muerto®®,

Dos afios después, en 1970, Bufuel volvié a adaptar una novela de Benito Pérez
Galdos: Tristana (1892); y de esta manera, tras el escandalo originado en Espafia por
Viridiana, Bufiuel regres6 a su patria para filmar esta cinta, especificamente en la ciudad

de Toledo, que durante los afios de juventud del cineasta represent6 el descubrimiento de

la libertad, la cultura y el arte al que apelé constantemente en sus discursos filmicos?*°.

Al igual que otras peliculas, Tristana relata la relacién entre un viejo, Don Lope®®,
y una joven hermosa, la “triste Ana”; a pesar de que en muchos de los filmes bufuelianos
no se sabe con exactitud si los personajes principales cambian, debido a que al final, sus
acciones no demuestran una evolucidon en su comportamiento, como en las cintas Ensayo

de un crimen o El, (aunque también estan aquellos que no lo hacen, como en Susana); en

227 . .. sye ,
El “Mayo francés” fue un movimiento politico y cultural marcado por una huelga general en todo el pais,

que ocasiond una desestabilizacion econdmica. Comenzd con protestas estudiantiles y alcanzé hasta once
millones de trabajadores que se levantaron en huelga durante dos semanas, cuyo objetivo era quitar de su
cargo el presidente galo Charles André Joseph Marie de Gaulle.

228 Barbachano, op. Cit., p. 206

Ibidem, p. 210

El actor espaiiol Fernando Rey, interpreté a “Don Lope”; y ha sido considerado como el “alter ego” del
director calandino.
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esta cinta se presenta la otra alternativa que manejé el cineasta aragonés, en donde la

protagonista cae en la desesperanza y la resignacion®".

Tras su Ultima estancia en Espafia, Bufiuel se reencontré con Silberman para no
separarse mas, y a partir de una anécdota del productor, el cineasta y Carriere crearon el
guion de Le charme discret de la bourgeoisie (El discreto encanto de la burguesia), una
pelicula en donde (muy al estilo de El angel exterminador), nuevamente el topico principal
es la frustracion ante la imposibilidad de llevar a cabo una accién, que en este caso era

sentarse a cenar®2.

Si bien Bufiuel habia sido reconocido con diferentes galardones, dentro de los mas
prestigiosos festivales cinematograficos, hasta ese momento el cineasta no habia recibido
un premio Oscar de la Academia Hollywoodense, hasta que El discreto encanto de la
burguesia fue nominada como Mejor Pelicula Extranjera en el afio de 1972, y obtuvo
dicho reconocimiento; aunque Bufiuel no asistié a la ceremonia de premiacion debido al
distanciamiento que el cineasta tenia con el cine estadounidense, e incluso, como una
expresion del gran sentido del humor de Bufiuel, antes de saber que su pelicula resultaria

ganadora, externd su parecer respecto a este galardon:

Un afio mas tarde, cuando la pelicula estd nominated (sic), es decir, seleccionada por los
Oscar (sic) de Hollywood y nos encontramos trabajando en el proyecto siguiente, cuatro
periodistas mexicanos a los que conozco nos localizan y vienen a almorzar en el Paular.
(...) Naturalmente, no dejan de preguntarme: “;Cree usted que obtendra el Oscar, don
Luis?” “Si, estoy convencido —respondo, muy seriamente-. Ya he pagado los veinticinco
mil ddlares que me han pedido. Los norteamericanos tienen sus defectos, pero son
hombres de palabra”. Los mexicanos no ven malicia alguna en mis palabras. Cuatro dias
después los periddicos mexicanos anuncian que yo he comprado el Oscar por veinticinco
mil dolares. Escandalo en Los Angeles, télex tras télex. (Sergei) Silberman llega a Paris,
muy molesto, y me pregunta qué locura me ha dado. Le respondo que se trata de una
broma inocente. Después de lo cual, se calman las cosas. Transcurren tres semanas y la
pelicula obtiene el Oscar, lo que me permite repetir a mi alrededor: “Los americanos

tienen sus defectos, pero son hombres de palabra”®,

231 . ;. s T . ; .
Como los personajes protagonicos de Nazarin, Viridiana y Simon del desierto.

Barbachano, op. Cit., p. 214
233 Bufiuel, op. Cit., p. 214
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A pesar gque desde el rodaje de Tristana el cineasta habia anunciado su retiro, en
1976, Bufiuel filmo su penultima pelicula, Le fantdme de la liberté (El fantasma de la
libertad), su penultima pelicula. El estilo narrativo de Bufiuel en dicha cinta, nos remite a
Un perro andaluz, por su estructura libre y onirica. De igual manera, en este filme
podemos ver por Ultima ocasion al cineasta disfrazado de monje (al menos frente a una

camara), listo para ser fusilado durante la ocupacién francesa en Espafia durante 1808.

El titulo también nos remite a la juventud del cineasta, a los afios en que Bufiuel
leyd los textos de Carlos Marx, aunque el “fantasma” que el aleman aludia era el del
comunismo, mientras que la metafora del aragonés se dirige a la libertad. Para el director,
la libertad esta guiada por el azar, que es el hilo conductor en este filme, y que sirvié de

base para sus dos primeras peliculas: Un perro andaluz y La Edad de Oro.

Finalmente, Luis Bufiuel concluyé su carrera como director en 1977 con Cet
obscur object du désir (Ese oscuro objeto del deseo), la adaptacién cinematogréfica de La
Femme et le pantin (La mujer y el pelele) (1900), del escritor francés Pierre Louys. En
esta cinta, por ultima vez Bufiuel narra el amor de un hombre viejo hacia una joven, y la

desesperacion de éste por conquistarla.

En esta ultima pelicula hay dos hechos que nos ayudan a cerrar, casi de manera
ciclica la produccion filmica de Bufiuel, como bien ha sefialado el historiador espafiol

Agustin Sanchez Vidal:

Bufiuel ha hecho notar que ésta es la Ultima escena rodada por él. Con ella su
filmografia se cierra sobre si misma circularmente. La mujer zurcidora recuerda el cuadro
de Vermeer La encajera, cuya reproduccién presenta la camara en Un perro andaluz al
arrojar la protagonista el libro que esta leyendo. Pero sobre todo, esta secuencia final de
su Ultima pelicula remite a la escena inicial de su primer filme, suturando aquel
programético seccionamiento del ojo con el que abria una trayectoria presidida por el

deseo y sus penumbras®*.

Por otra parte, como si regresara en el tiempo, al igual que en el estreno de La
edad de Oro, el 16 de octubre de 1977, la proyeccién de Ese oscuro objeto del deseo, en
el Ridgetheatre de San Francisco, fue interrumpida por un grupo de espectadores que

destrozé varias bobinas de sonido y realizé pintas en los muros del cine (una de ellas

23% Barbachano, op. Cit., p. 222
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firmada por “Mickey Mouse”). Las investigaciones arrojaron como resultado que el
atentado habia sido fraguado por un grupo de homosexuales ofendidos por la pelicula®®.
Con Ese oscuro objeto del deseo, Bufiuel concluy6 su carrera como cineasta y con ella un

vasto y rico legado cinematogréafico que permanece vigente.

2.8 Ultimos suspiros: muerte y legado (1977-1983).

Durante los ultimos afios de su vida, el aclamado director permanecié casi por completo
en México, en su domicilio en la Colonia del Valle, dedicado a leer, escribir y convivir con
sus amigos y admiradores. Sin embargo, Luis Bufiuel se dio la oportunidad de regresar a
su pais natal en el afio de 1980, para ser condecorado por la Universidad Complutense de
Madrid con el Doctorado Honoris Causa, que Bufiuel aceptd gustoso en recuerdo de sus

afios de juventud en aquella ciudad®®.

En ese mismo afio, durante la celebracion de su cumpleafios nimero ochenta,
Bufiuel hizo una broma en donde hablé del final de sus dias, y la manera en que deseaba

despedirse del mundo. Lo citamos:

Estoy ya de muerte y llamo a mis amigos. Y dicen “Bueno, va a vivir cinco horas.” Y con
plena conciencia de mi mismo llamo a un sacerdote... confieso todo en voz alta. Llamo a
mis amigos ateos: comunistas y tal. Estan alli presentes. “Me acuso de tal, creo en ti,
Dios mio, tomen ejemplo de mi muerte. Ustedes han compartido conmigo creencias
nefastas. Miren cémo muero.” Y muero y voy al infierno, porque es todo una broma que
les hago a mis amigos. Otra cosa luego: jTestamento! (...) Muero yo y al dia siguiente o
a los diez dias el notario llama a mis dos hijos y a Jeanne para mi testamento... |Mi
inmensa fortunal... esta alli, en el testamento. Entonces el notario los convoca y estan
citados (...) Son las doce. Y llega Nelson (Rockefeller). Se abre el testamento: “Lego
toda mi fortuna a Nelson Rockefeller”. Y dejo a mi mujer y a los hijos en la calle. O sea,
me muero y escupen en mi cadaver todos mis amigos, mi mujer, mis hijos, todos. Una
manera buena, atea, de decir adiés a la humanidad: muero escupido por todos mis

amigos®’.

23 Buiuel, op. Cit., p. 215

El mismo titulo se le habia concedié en la Universidad de Harvard, pero el cineasta lo rechazd.
Sanchez Vidal, Bufiuel, Lorca, Dali..., op. Cit., p. 443
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Como podemos ver, a pesar de sus afios y los l6gicos malestares de salud®® el
genio de Bufuel no habia mermado. Tan es asi, que en 1981 el director aragonés
comenz6 a trabajar en su libro de memorias: Mi Ultimo suspiro, con la colaboracion de su
amigo Jean-Claude Carriere, y que se publicé al afio siguiente por la editorial parisina

Laffont®; mismas en las que se incluye la percepcion de Bufiuel respecto a la muerte:

La muerte forma parte de mi vida. Nunca he querido ignorarla, negarla. Pero no hay gran
cosa que decir de la muerte cuando se es ateo como yo. Habr& que morir con el misterio.

A veces me digo que quisiera saber, pero saber ¢qué? No se sabe ni durante, ni
240

después. Después de todo, la nada“™.

Finalmente, el 29 de julio de 1983 en su casa de la Ciudad de México,
acompafiado por su familia y amigos mas cercanos, Luis Bufiuel Portolés fallecié por un
paro cardiorrespiratorio, poco después de emitir sus Ultimas palabras a su inseparable
esposa Jeanne Rucar: “Ya me muero®*"”.

Al dia siguiente, el cadaver de Bufiuel fue incinerado, y en un guifio surrealista,
durante muchos afios se ignord el paradero exacto de sus restos, e incluso, llegaron a
existir diferentes versiones?*. Sin embargo, en junio del 2012, Juan Luis y Rafael Bufiuel,
los hijos del cineasta, confesaron a la prensa ibérica que ellos esparcieron las cenizas de
su padre en el Monte Tolocha, en Calanda, en el afio de 1997%%. Es asi, que tras tantos
afos de incertidumbre, Bufiuel nos recuerda cual era el destino que deseaba para su
cuerpo: “Sigo a mi antiguo maestro, el Marqués de Sade: que al morir yo, cogieran mis

cenizas, las tiraran al viento y la gente se olvidase de mi nombre... es verdad®**.”

238 . o~ . ~ . . ~
Desde varios afios atras Bufiuel estaba completamente sordo, y a partir de los setenta y cinco afios su

vista comenzo a mermar.

39 Sanchez Vidal, Bufiuel, Lorca, Dali..., op. Cit., p. 478

% Buruel, op. Cit., p. 219

**! Barbachano, op. Cit., p. 225

Entre éstas, la de su guionista Jean-Claude Carriere, quien asegurd que las cenizas de Luis Bufiuel fueron
esparcidas en el Desierto de los Leones; por otra parte, el sacerdote dominico Julidn Pablo Fernandez (quien
fuese amigo intimo de Buiiuel), en varias ocasiones afirmd que las cenizas del cineasta se encontraban en
una capilla del Centro Universitario Cultural, en Ciudad Universitaria, en la Ciudad de México.

243 S.A., Dan a conocer el destino de los restos de Luis Bufiuel, México, Corre Camara, 2012, (DE 28 de abril de
2013 http://www.correcamara.com.mx/inicio/int.php?mod=noticias detalle&id noticia=3602)

2% sanchez Vidal, Bufiuel, Lorca, Dali..., op. cit., p. 444
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En alguna ocasion, André Breton impactado por los efectos adversos de la

Segunda Guerra Mundial, le confi¢ al cineasta “... el escandalo ya no existe®**”. Sin
embargo, Bufiuel hizo del escandalo, la irreverencia, la inconformidad y el arte, sus sellos
de identidad y se mantuvo firme en la defensa de los preceptos del surrealismo en los

diversos espacios y temporalidades en las que desarrollé su carrera filmica.

De esta manera, nuestro pais se convirtio en un ambito de creatividad del director
aragonés con la filmacién de obras cinematograficas de gran relevancia, todo en un
periodo de marcado auge y declive de una industria filmica nacional que supo abrigar el
talento y el particular discurso de un cineasta que aposto6 por la coherencia y congruencia

de su modo especifico de entender la realidad.

Es asi, que a mas de un siglo de su nacimiento y a treinta afios de su desaparicién
fisica, actualmente la figura de Luis Bufiuel es un referente obligado para aquellos que
deseen conocer la historia de la cinematografia mundial, y particularmente, la importancia
y repercusion que tuvieron sus peliculas en el cine mexicano. Por lo anterior, este
proyecto busca acercar al lector desde una mirada histérica y critica, al trabajo y legado
del director en nuestro pais, debido a su trascendencia como artista y referente cultural
para el ejercicio del historiador que busca acercarse a diferentes representaciones, y en

particular al discurso cinematografico como representacion de diferentes épocas.

243 Bufiuel, op. Cit., p. 95
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Capitulo II.
Bunuel y su demonio hecho carne.




Capitulo IlI

Bufiuel y su demonio hecho carne.

El erotismo sin transgresion no existe. Ambos
se quedan inmdviles, tendidos en el suelo,
como cubiertos por un manto de ternura. Se
miran con amor pero sin excitacion.

Dalmiro Saenz.

3.1 Estado del arte

Sin lugar a dudas, el impacto de las imagenes dentro del ideario social, es de suma
importancia para la labor del historiador, pues son testimonios no verbales que nos
refieren a diferentes estructuras de pensamientos y representaciones, dentro de un

determinado contexto histoérico.

De tal manera, el cine le proporciona al publico una ilusién de la realidad, a través
de un texto seleccionado por el director, que transmite al espectador nociones acerca de
su cotidianidad. En este sentido, la cinematografia le aporta a la Historia la posibilidad de
analizar diversas representaciones acerca de una sociedad determinada, y de sus

particulares idearios populares.

Una vez esbozados los diferentes horizontes que ha cruzado la cinematografia
mexicana, y la manera en que el director espafiol Luis Bufiuel se integré a esta industria;
consideramos oportuno elaborar un estado del arte sobre nuestro objeto de estudio, ya
gue existen diversos libros que versan sobre la vida y legado del cineasta aragonés. De
esta manera, los textos que examinaremos a continuacion, dan constancia del conjunto
de obras que recuperan la vida y obra del cineasta aragonés, pero que en el caso
concreto de Susana (Carne y demonio), hay una ausencia notoria de fuentes que aborden

dicha tematica.

En primer lugar, debemos citar el libro Luis Bufiuel, de Carlos Barbachano?*, autor
gue realiz6 una biografia critica sobre el cineasta, que otorga una vision exhaustiva sobre

las circunstancias que rodearon la gestacién de las diferentes obras de Bufiuel. De igual

246 Barbachano, op. Cit., p. 246
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manera, Luis Bufiuel: una biografia®*’, de John Baxter es un libro muy documentado,

lleno de anécdotas que compartié el propio director con el autor.

Por otra parte, hay dos libros sumamente importantes para comprender la vida de
Bufiuel, el primero es la autobiografia del director: Mi Gltimo suspiro®®, en donde el
cineasta (con la colaboracion de Jean Claude Carriére, quien trabajé en varios de sus
filmes, como guionista), habla de su vida y de las experiencias que tuvo al realizar cada
una de sus peliculas. El segundo texto esta realizado por Agustin Sanchez Vidal: Bufiuel,

Lorca y Dali: el enigma sin fin®*°

, esta investigacion se encuentra sustentada en un gran
numero de fuentes primarias (cartas, fotografias, telegramas, documentos escolares,
entrevistas); lo que vuelve al texto no s6lo un anecdotario sobre la vida de estos tres
personajes, sino que resulta un libro que otorga datos precisos sobre estos artistas y las

circunstancias que influyeron a Luis Bufiuel en su construccién cultural.

Durante los casi cuarenta afios que Bufiuel vivié en nuestro pais, entablé amistad
con varios intelectuales mexicanos, por ejemplo, el Premio Nobel, Octavio Paz. Esta
amistad y admiracion mutua, fue plasmada en la obra Luis Bufiuel: El doble arco de la

250

belleza y la rebeldia™”, en donde Paz destaca el trabajo critico y artistico que realizé el

cineasta aragonés en su cinta Los Olvidados, asi como la importancia del cine de Bufiuel
como un elemento que influyé en posteriores peliculas de denuncia social®".

Otro importante escritor mexicano amigo de Luis Bufiuel, fue el laureado novelista
Carlos Fuentes, quien en el libro Viendo visiones?®?, narra una conversacion gue tuvo con
el cineasta, sobre la imaginacién, en la que el director hispano concluia con una utopia

sobre el destino del cine:

La cumbre de la realizacién cinematografica serd alcanzada cuando usted o yo podamos

tomar una pildora, apagar las luces, sentarnos frente a una pared desnuda y proyectar

7 John Baxter, Luis Bufiuel: una biografia, México, Ed. Paidds, 1988, p. 234

8 BuRiuel, op. Cit., p. 284

249 Sanchez, Buiiuel, Lorca..., op. Cit., p. 491

Octavio Paz, Luis Bufiuel: El doble arco de la belleza y la rebeldia, México, Fondo de Cultura Econdmica,
1990, p. 80

! Durante la proyeccién de Los Olvidados en el Festival de Cannes de 1951, Octavio Paz le entregé al
publico un pequefio ensayo titulado E/ poeta Buriuel, a modo de presentacidn para la cinta.

22 Carlos Fuentes, Viendo visiones, México, Fondo de Cultura Econdmica, 2003, p. 511
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sobre ella, directamente desde nuestra mirada, la pelicula que pase por nuestras

cabezas®™.

De igual manera, en su libro Personas®*, Fuentes nos habla sobre la personalidad
del cineasta espafiol y de la capacidad creativa de éste, e inclusive, revela la receta de la
bebida que Bufiuel solia ofrecer a sus visitas: “el Bufiuelioni®**”; lo que no sélo nos acerca
a la fraterna relacién entre Bufiuel y Fuentes, sino que nos otorga varios elementos que

destacan la importancia cultural del cineasta calandino®®.

A continuacién, enumeraremos cronolégicamente algunas obras cuyas tematicas
se acercan al objeto de estudio de esta investigacion; sin embargo, hay que subrayar que
no obstante del importante nimero de peliculas mexicanas dentro de la filmografia de
Luis Bufiuel, son pocos los trabajos histéricos que retoman las producciones “menores”
del director aragonés. Por lo anterior, existen textos que se detienen brevemente para
destacar algunos rasgos de la pelicula Susana (Carne y demonio), desde diversas
perspectivas (estética, sociolégica, filosofica e inclusive religiosa), pero en nuestra
opinién, no hay una investigacion que desde el horizonte de enunciacion de la Historia se

detenga a examinar esta particular obra.

Asi, la primera investigacion que consideramos importante, acorde a los fines de

este proyecto, es la obra de Roman Gubern, Cine espafiol en el exilio 1936-1939%’

, pues
ademas de explicar la importancia de los espafioles exiliados durante la Guerra Civil
Espafola, se adentra en la produccién cinematografica que se realiz6 en otras naciones.
En este horizonte, Gubern le otorga un apartado especial a Bufiuel, puntualizando su

destacada trayectoria dentro del cine mexicano.

Desde una perspectiva psicoanalitica, destaca el texto de Francisco Césarman, El
ojo de Bufiuel. Psicoandlisis desde una butaca®®, un intento por explicar a través de la

psicologia los simbolos del cine bufiueliano; sin embargo, este trabajo, ademés de ser

233 Ibidem, p. 17

Fuentes, Carlos, Personas, México, Ediciones Alfaguara, 2012, p. 265

233 “E| Bufiueloni”, era un Martini que Luis Bufiuel preparaba a sus amigos, a pesar del hermetismo del
cineasta, la receta para preparar esta bebida fue expuesta en una escena del filme E/ discreto encanto de la
burguesia.

% Eduardo Verdugo, “Carlos Fuentes reline a sus “personas””, en El mundo, Espafia, 2012 (DE 24 de agosto
de 2012 http://www.elmundo.es/elmundo/2012/07/04/cultura/1341424245.html)

>’ Gubern, op. Cit., p. 239

28 Erancisco Césarman, El ojo de Bufiuel. Psicoandlisis desde una butaca, México, Porrua, 1976, p. 284

254

86

——
| —


http://www.elmundo.es/elmundo/2012/07/04/cultura/1341424245.html

sumamente descriptivo, cae en la repeticion de tépicos, sin tomar en consideracion los

diferentes contextos en que se gestaron cada una de las cintas de Luis Bufiuel.

En el plano académico, uno de los primeros trabajos que se realizé6 concretamente
sobre el discurso cinematogréafico de Luis Bufiuel, fue elaborado por Ivan Humberto Avila
Duefias, El cine mexicano de Luis Bufiuel: estudio analitico de los argumentos y
personajes®’, en el que el autor mediante la revision de los guiones cinematogréficos,
extrajo el significado de escenas relevantes de diferentes peliculas del director hispano. El
analisis que Avila realiza sobre Susana (Carne y demonio), si bien, es monogréfico, esta
fundamentado en el erotismo que contienen las escenas en donde la protagonista
muestra sus piernas y sus hombros, que pueden ser considerados como elementos

surrealistas, como examinaremos a detalle mas adelante.

Posteriormente, José de la Colina, junto con Tomas Pérez Turrent publicaron Luis
Bufiuel: Prohibido asomarse al interior®®, una larga entrevista en donde el director habla
de su filmografia, y de las experiencias que tuvo durante el rodaje de sus cintas.
Consideramos que este libro es importante, ya que ofrece la perspectiva del cineasta
sobre sus filmes. En el caso especifico de la presente investigacion, resulté de gran valia
conocer las acciones que tuvo que llevar a cabo Bufiuel para que Susana no fuera un

melodrama simple.

Por otra parte, Peter Williams Evans en su obra: Las peliculas de Luis Bufiuel. La
subjetividad y el deseo®™, desarrolla un andlisis psicolégico de los protagonistas de
diferentes cintas, entre ellas, la pelicula objeto de nuestro estudio. En esta direccion, a
pesar de que el autor en sus conclusiones separa a las peliculas de su creador, opinamos
gue se puede retomar su particular analisis si lo complementamos con los comentarios

gue plantea el cineasta en este texto.

Aunqgue anteriormente ya habiamos mencionado un trabajo de estos autores, José
de la Colina y Tomas Pérez Turrent tienen varios libros dedicados al cine, y en este
sentido, en su obra Miradas al cine®®, analizan la produccién cinematografica de

diferentes directores; y en el caso de Bufiuel, se detienen en la pelicula Tristana, cuya

> Avila, op. Cit., p. 304

de la Colina, y Pérez Turrent, op. Cit., p. 336
Williams, op. Cit., p. 281
José de la Colina y Tomas Pérez Turrent, Miradas al cine, México, CONACULTA, 1997, p. 178
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protagonista comparte algunas caracteristicas con el personaje principal de la cinta
Susana, como la relacion con hombres mayores o las escenas eroticas en las que Bufiuel
destaca las piernas desnudas de diversas actrices (Stella Inda y Alma Delia Fuentes en
Los Olvidados, Lilia Prado en Subida al cielo, o Rosita Quintana en Susana), mismas que

fueron un elemento frecuente dentro de su filmografia.

Con motivos mas comerciales que laudatorios y asi aprovechar el centenario de
Luis Burfiuel, José Antonio Valdés Pefa elaboré el texto, Bufiuel. Una mirada del siglo XX.
Feliz centenario y Bufiuel mexicano®®, en la que se retoman los aspectos mas
destacados de las producciones que realiz6 este cineasta aragonés en México. A pesar
de que no se detiene a analizar la pelicula objeto de esta investigacion, el panorama
general que otorga sobre la estancia del cineasta aragonés en nuestro pais y algunas
constantes dentro de su cinematografia, nos sirven para comprender el contexto en el que
surgieron estas producciones y algunas particularidades que ayudan a concebir a la obra

de Bufiuel como propia de un “cine de autor”.

Otro de los libros que surgié con motivo de la primera centuria del natalicio de
Bufiuel, fue Los mundos de Bufiuel®®*, de Victor Fuentes quien al hablar sobre la
produccién mexicana del director, destaca lo innovador de su obra respecto a las formas
habituales de la cinematografia en nuestro pais durante las décadas que van de 1940 a
1960. Este libro explica la manera en que Bufiuel trasladd a su cine mexicano algunos
referentes culturales que habia adquirido en Europa, ademas de que analiza la manera en
gue Bufuel sugiere un marcado erotismo en varios de sus melodramas mexicanos, como
lo es Susana.

En este mismo escenario, el historiador espafiol Aitor Bikandi-Mejias, escribié El

carnaval de Luis Bufiuel. Estudios sobre una tradiciéon cultural®®

, una obra en la que se
analizan las bases culturales del cineasta aragonés, destacando elementos como el
erotismo, la satira, la religion y la irracionalidad, todos estos aspectos resultan sumamente
importantes dentro del andlisis que nos proponemos de Susana, ya que definen el

comportamiento de la protagonista.

263 José Antonio Valdés Pefia, Buiiuel. Una mirada del siglo XX. Feliz centenario y Bufiuel mexicano, el ciclo.,

México, CONACULTA, 2000, p. 46

%4 Victor Fuentes, Los mundos de Bufiuel, Espafia, Ediciones Akal, 2000, p. 210

Aitor Bikandi-Mejias, El carnaval de Luis Bufiuel. Estudios sobre una tradicidn cultural, Espafia, Ediciones
Laberinto, 2000, p. 160
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Entrado el nuevo siglo, aparecid el texto de Isabel Santaolalla: Bufuel. Siglo

XXI®°, que es una compilacién de diversos ensayos sobre el director espafiol, que aporta

una gran cantidad de perspectivas y opiniones respecto al cineasta, sus obras, los

simbolismos dentro de sus peliculas y su formacién cultural, (algunas en francés o inglés);

sin embargo, para este estudio solamente abordaremos los siguientes apartados:

“El surrealismo visto y oido: el cine de Luis Bufiuel’, de Cristina Diaz Varela; en
este trabajo se contextualiza el cine de Bufiuel en el movimiento surrealista. Al
igual que esta investigacion, este texto busca los rasgos que comparte el cine de
Bufiuel con el resto de las manifestaciones artisticas provenientes de esta
corriente.

“Luis Bunuel: un cine del exilio redimido”, de Victor Fuentes; explora las
condiciones que tuvo que enfrentar Bufiuel durante su exilio en Estados Unidos, y
sus primeros afios en México, hasta la creacion de Los olvidados. Como un
antecedente inmediato a la cinta Susana (Carne y demonio), nos interesa la vida
del cineasta hasta este momento, a fin de ubicar la carga cultural que pudo haber
adquirido.

“Las fuentes culturales de Bufuel’, de Roman Gubern; explica la influencia del
surrealismo en el director, de igual manera, compara las producciones hechas en
Paris con las realizadas en México, a fin de demostrar que Bufiuel nunca dej6 su
formacion surrealista.

“‘De la resignacion a la ira: el punto de vista de las mujeres en el cine de Luis
Bunuel”’, de Carmen Pefa Ardid; en este trabajo, la autora se detiene a analizar las
protagonistas de diversas peliculas de Bufuel, llegando a dos concepciones
opuestas: mujeres sumisas, en contraposicion a las mujeres irracionales vy
peligrosas, como la protagonista de nuestro filme objeto de andlisis.

“El teorema de Susana (el sexo y lo sagrado)”, de Jean-Claude Seguin; apegado a
la teologia, el autor realiza una comparacién entre los protagonistas de este filme

mexicano, y la pelicula Teorema.

También en el afio 2004, Olivia Radillo publicé el libro Bufiuel y las fronteras del

deseo®’, un texto que describe de manera simple la erotizacién de la mujer en diferentes

266
267

Isabel Santaolalla, et. Al., Bufiuel. Siglo XXI, Zaragoza, Prensas Universitarias de Zaragoza, 2004, p. 572
Olivia Radillo, Bufiuel y las fronteras del deseo, UAM-Xochimilco, 2004, p. 110
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peliculas del cineasta aragonés, otorgandole un breve espacio a Susana; sin embargo,
resulta més trascendente la entrevista con el historiador y especialista en el cine
bufiueliano, Roman Gubern, ya que él explica los parametros generales de la filmografia

mexicana de este director.

Por otra parte, en algunas ocasiones, para comprender la filmografia de Luis
Bufiuel es necesario analizar los simbolos de los estados oniricos (una caracteristica muy
puntual del arte surrealista), y para esta labor resulta relevante el libro de Jorge Manuel
Pardo, Luis Bufiuel. Entre los suefios y la pesadilla®®. Esta obra aporta informacion sobre
la atraccion del cineasta hacia lo onirico; dado que uno de los principales preceptos del
surrealismo es el apego a los estados alterados. En este sentido, el analisis de Pardo

analiza a detalle elementos oniricos para comprender diversas escenas de sus peliculas.

Cabe mencionar el libro Bufiuel insélito®®, de Juan José Porto, mas como un
anecdotario, que como un texto que nos pueda acercar a las bases culturales de este
cineasta; debido a que en esta breve obra, el autor nos acerca a aspectos personales e

intimos de Luis Bufiuel, alejAndolo del ambito académico.

De igual manera, hay que destacar que en el 2012, el Museo Nacional de Arte
(MUNAL), en la Ciudad de Meéxico, inaugurd la exposicion “Surrealismo. Vasos
comunicantes”, y como parte de esta muestra, se presento el libro El ojo y sus narrativas.
Cine surrealista desde México, un compendio de ensayos que analizan coOmo esta
vanguardia artistica trasladé sus precepto al celuloide, tanto en el escenario internacional,
como en nuestro pais; esta obra resulta importante para los fines de esta investigacion,

pues una de las figuras principales de estos trabajos, es el cineasta Luis Bufiuel?”.

Sin embargo, el mas reciente libro sobre la figura y trayectoria del director
calandino: Luis Bufiuel. La forja de un cineasta universal 1900-1938, de lan Gibson®"*, es
un extenso texto en el que el autor, recrea minuciosamente las primeras cuatro décadas
de vida de Bufiuel, afios sumamente importantes para su formacién cultural, pues

coincidieron con sus acercamientos al cine, la etapa de la Residencia de Madrid y los

268 Jorge Manuel Pardo, Luis Bufiuel. Entre los suefios y la pesadilla, México, Ed. Panamericana, 2006, p. 152

® Juan José Porto, Bufiuel insdlito, Espafia, Berenice, 2011, p. 119

270 Evelyn Useda Miranda (Coordinadora), El ojo y sus narrativas. Cine surrealista desde México, Espania,
Ediciones El Viso, 2012, p. 148

1 |an Gibson, Luis Bufiuel. La forja de un cineasta universal 1900-1938, Barcelona, Aguilar, 2013, p. 939
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albores del surrealismo. Si bien, el libro no ahonda en el periodo mexicano de Bufiuel, es
una obra sumamente enriquecedora, pues rescata varios momentos desconocidos,

acerca de la vida de este cineasta.

Debemos considerar que los medios de informacion actuales, también son un
recurso valido dentro del trabajo de investigacion, por lo que a continuacion enunciaremos
algunos articulos electronicos, cuya teméatica es similar a la de este proyecto. En primer
lugar, el trabajo de Eduardo de la Vega: Bufiuel y el cine espafiol en el exilio mexicano®’?,
gue resulta sumamente interesante, ya que ubica al cineasta en el contexto mexicano, y
analiza la concepcion artistica que Bufiuel encaminé a sus producciones en México; ya
gue habla de cada una de las cintas que realiz6 en nuestro pais, y nos lega datos sobre la

recepcion del publico a sus filmes, e inclusive, incluye la opinién del propio director.

De igual manera, cabe destacar los trabajos de Amparo Martinez Herranz: el

articulo: “Susana de Luis Bufiuel. Subversién y renovacién del melodrama”?"®

,enelquela
autora analiza de manera minuciosa la critica y sétira que Bufiuel realiza hacia el
melodrama mexicano, y los convencionalismos de la “Epoca de Oro”. Por otra parte, se

encuentra “Susana. De La edad de oro al universo ranchero”*"

, un texto en el que
Martinez Herranz realiza un analisis comparativo entre el primer largometraje de Bufiuel, y
Susana, destacando elementos como el erotismo, la religiosidad y la fauna bufiuelianas. A
pesar de ser investigaciones breves, resultan sumamente importantes para los fines de
esta investigacion, pues son de los pocos trabajos dedicados por completo a nuestro

objeto de estudio.

También es importante mencionar el articulo: “La construccion femenina en el
discurso cinematografico de Bufiuel: la Femme fatale”’, de Sara Mufioz; investigadora
gue explica a detalle cudles son las condiciones culturales que definen a una protagonista

“bunueliana”, desde el estereotipo de mujer fatal.

"2 Eduardo de la Vega, Buiiuel y el cine espariiol en el exilio mexicano, Espaiia, s.e., s.a., (DE 23 de octubre de

2011 http://www.publicacions.ub.es/bibliotecadigital/cinema/filmhistoria/Art.DeLaVega.pdf)

273 Amparo Martinez Herranz, “Susana de Luis Bufiuel. Subversién y renovacién del melodrama”, en Revista
Latente, Espaia, Universidad de Zaragoza, num. 5, abril 2007, p. 117-142

274 Martinez, Amparo, “Susana. De La edad de oro al universo ranchero”, en Revista Latente, Espafia,
Universidad de Zaragoza, s.a., p. 23-54

?’> sara Mufioz, “La construccién femenina en el discurso cinematografico de Bufiuel: la Femme fatale”, en
Hispanet Journal, (E.U.A.), Diciembre, 2009, p. 29
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Por otra parte, la pelicula se ha abordado por profesionales de otras areas, tal es
el caso de la tesis para obtener el grado de licenciado en Ciencias de la Comunicacién
gue presentd Alejandra Hernandez Padilla: Mujer o demonio. Analisis de tres personajes
femeninos de la filmografia de Luis Bufiuel. (Susana, Viridiana y Bella del Dia)*’®; sin
embargo, el enfoque que se le otorga a la pelicula se dirige hacia la critica que hace
Bufiuel a la religiosidad de la época de un pais conservador y cOmo sus protagonistas, a
su manera, la cuestionan o enfrentan, mientras que este trabajo busca explicar la

influencia del surrealismo en las acciones de la protagonista de Susana.

También desde la perspectiva de la comunicacion, se encuentra el trabajo de
Lizbeth Quifiones Moreno, Bufiuel de Susana (carne y demonio) una mirada erotica

femenina de los cincuenta®’

, que aborda la manera en que el personaje protagonista de
esta pelicula, si bien responde al melodrama clasico en el cine mexicano, no so6lo es un
reflejo de éste, sino que demuestra la particular forma en que Bufiuel adapté su
produccién filmica al contexto mexicano, centrdndose en los elementos eréticos

contenidos en la pelicula.

Para finalizar esta recuperacioén de la obra en torno a Luis Bufiuel, vale la pena
mencionar los centros académicos dedicados a este cineasta, asi como enunciar a
algunos directores, quienes a través de sus peliculas han retomado la figura e influencia
del genio calandino, incluyéndola en sus discursos filmicos, demostrando asi, la

trascendencia que posee Bufiuel en el escenario cinematografico actual.

Actualmente, existen dos centros académicos dedicados a la filmografia
bufiueliana: el Centro Bufiuel de Calanda (CBC), ubicado en la casa donde nacio el
cineasta. Dicho espacio cultural fue creado como parte de las actividades del “Afo
Bunuel” y fue inaugurado el 22 de febrero del afio 2000 por el Principe de Asturias, Felipe
de Borbdn. Este Centro tiene como objetivo investigar y difundir el legado filmico de Luis

Bufiuel y promover los rasgos y riquezas culturales de Calanda®’®.

276 Alejandra Hernandez Padilla, Mujer o demonio. Andlisis de tres personajes femeninos de la filmografia de

Luis Bufuel (Susana, Viridiana y Bella de dia), tesis que presentd para obtener el grado de Licenciado en
Ciencias de la Comunicacién, México, UNAM, 2000, p. 145

7 Lizbeth Quifiones Moreno, Buiiuel de Susana (carne y demonio) una mirada femenina de los cincuenta,
tesina que presentd para obtener el grado de Licenciado en Ciencias de la Comunicacion, México, UNAM,
2006, p. 68

278 S.A., Acerca del CBC, Espaiia, s.e., s.a., (DE 01 de agosto de 2012 http://www.cbcvirtual.com/1 CBC.html)
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En este recinto, (que se encuentra bajo la direccion del cineasta espafiol Javier
Espada), desde el afio 2004, durante el mes de febrero, se lleva a cabo el Festival
Cinematogréfico 22xDon Luis, 22 peliculas que hubiera querido ver Bufiuel, en donde se
seleccionan once largometrajes y once cortometrajes (veintidés en total, debido a que el
cineasta naci6 un 22 de febrero), que tengan alguna relacién con la filmografia bufiueliana
o con el entorno cultural de Calanda, su tierra natal, y se proyectan con la finalidad de

darle apertura a nuevos realizadores®”.

Por otra parte, en la que fuera su casa desde 1951, hasta su muerte en 1983; el
05 de diciembre del 2011, se inauguré la Casa Bufiuel en México®®. Este proyecto esta a
cargo de la Ministra de Cultura de Espafia, Angeles Gonzéalez-Sinde, y bajo la direccion
del Doctor en Comunicacion Audiovisual Mario Barro, y tiene como objetivo primordial
crear un punto de encuentro entre el nuevo cine espafol y las propuestas mexicanas.
Cabe sefialar que la inauguracién del recinto coincidié con el 50° aniversario de la pelicula
Viridiana, que podemos considerar como un importante nexo filmico bufiueliano entre

Espafia y México®".

Con s6lo mencionar estos dos espacios que reivindican la vida y obra del director
aragonés, podemos percatarnos de la trascendencia de Luis Bufiuel como cineasta y
artista de vanguardia; sin embargo, Bufiuel es considerado como uno de los directores
mas influyentes a nivel mundial, ya que diferentes cineastas han externado su admiracién
hacia él. En este sentido, se encuentran los realizadores mexicanos que tuvieron la
oportunidad de conocer y colaborar con director aragonés, como Luis Alcoriza, Alberto
Isaac o Arturo Ripstein; quienes realizaron el mediometraje El naufrago de la calle
Providencia (1971)%?, filme en el que varios actores, productores, artistas e intelectuales

hablan sobre la personalidad del director espariol.

Dentro de esta labor documental sobre este director, podemos encontrar el

proyecto Bufiuel’®, del afio 1989, compuesto por cincuenta fragmentos en los que se

9 Javier Espada y Antonio Llérens, Ciclo de Cine 22xDon Luis, Espafia, s.e., 2005, (DE 01 de agosto de 2012

http://www.cbcvirtual.com/cine 05.html)

280 £) edificio se localiza en la Cerrada Félix Cuevas, num. 27, en la Colonia del Valle, en la Ciudad de México.
281 S.A., Se inaugura la Casa Buiiuel en Meéxico, Espana, s.e., 2011, (DE 03 de agosto de 2012
http://www.cbcvirtual.com/5_NotyAct.html)

82 Arturo Ripstein, El ndufrago de la calle providencia, México, s.e., 1971 (DE 11 de junio de 2013
https://vimeo.com/68212181)

2% Manuel Huerga y Juan Buffil, Bufiuel, Barcelona, Virginia Films y La Sept, 1989, 63 min.

——

93

'


http://www.cbcvirtual.com/cine_05.html
https://vimeo.com/68212181

analiza la personalidad y la filmografia bufueliana. Posteriormente, se realizaron The
Mexican Bufiuel (Un Bufiuel mexicano) (1997)%*, del cineasta mexicano Emilio Maillé; y A
propésito de Bufiuel (2000)*°, bajo la direccion de José Luis Lépez-Linares y Javier
Rioyo; en ambos trabajos, intelectuales, artistas y familiares hablaron de la labor artistica

y de la personalidad de Luis Bufiuel.

Asimismo, existen dos peliculas que narran la época de la Residencia de
Estudiantes de Madrid, en las que los protagonistas son Bufiuel, Lorca y Dali; la primera
es Bufiuel y la mesa del Rey Salomén (2001)%, dirigida por el cineasta espafiol Carlos
Saura, en donde la memoria y los suefios de tres de los mas grandes artistas espafioles
del siglo XX se unen en la busqueda de un artefacto mitico. El otro filme fue una
produccion hispano-britanica titulada Little ashes (2008)*’, bajo la direccién del cineasta
Paul Morrison, que también se centra en la juventud de estos tres artistas y los diferentes

Cursos que tomaron sus vidas.

Por otra parte, ademas del mencionado Carlos Saura, autores como el director
checo Jan Svankmajer’®, el cineasta estadounidense Woody Allen®®, el realizador

espafiol Pablo Berger?®, o la directora mexicana Busi Cortés®**; quienes han externado su

%% Emilio Maillé, The Mexican Bufuel (Un Bufiuel mexicano), Francia-México, Productores Emilio Maillé y

Alain Pancrazi, 1997, 56 min.

*% José Luis Lopez Linares y Javier Rioyo, A propdsito de Bufiuel, Espafia-México, Amaranta/Arte para Cero
en Conducta, 2000, 103 min.

2% Carlos Saura, Bufiuel y la mesa del rey Salomén, con José Miguel Monzén Navarro (Luis Bufiuel mayor),
Pere Arguillué (Luis Bufiuel joven), Ernesto Alterio (Salvador Dali), Adrid Collado (Federico Garcia Lorca),
Espafia, Rioja Films-CPI-Les Films Sans Frontieres-Hora Magica-Altavista Films, 2001, 105 min.

%7 paul Morrison, Little ashes (para Espafia y Latinoamérica se tituld Sin limites), con Robert Patisson
(Salvador Dali), Javier Beltrdn (Federico Garcia Lorca), Matthew McNulty (Luis Bufiuel), Arly Jover (Gala),
Reino Unido-Espafia, Factotum Barcelona S.L.-Aria Films-Met Film-APT Films, 2008, 107 min.

288 Jan Svankmajer, es un director checoslovaco, cuya labor cinematogréafica es una de las mas fuertemente
vinculada al surrealismo de principios del siglo XX. En el caso particular de la pelicula Spiklenci slasti
(Conspiradores del placer) (1996), en los créditos finales agradece, en primer lugar al Marqués de Sade, y
posteriormente a Luis Bufiuel, André Breton, Guillaume Apollinaire, Salvador Dali, entre otros miembros del
circulo surrealista.

8 Allan Stewart Konigsberg (verdadero nombre de Woody Allen), en su pelicula Midnight in Paris
(Medianoche en Paris) (2011), muestra un panorama cultural de la Francia de 1920, en donde el
protagonista viaja al pasado, y en la trama tiene la oportunidad de hablar con un joven Luis Bufiuel y
recomendarle realizar una pelicula sobre un grupo de personas que no pueden salir de una sala (en
referencia a El dngel exterminador), a lo que, Bufiuel lo mira extrafiado y le pregunta insistentemente: “épor
qué no pueden hacerlo?”

>0 | cineasta espafiol Pablo Berger, en su pelicula mas reciente: Blancanieves (2012), evoca algunos tépicos
que fueron frecuentes en la filmografia de Luis Bufiuel, como la participacién de la actriz espafiola Angela
Molina (protagonista de Ese oscuro objeto del deseo), el baile flamenco, personas con enanismo, y aves de
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admiracion hacia Luis Bufiuel mediante peliculas que tienen como eje rector la
imaginacion libre o la condicién humana frente al deseo. Y en el caso particular de Woody
Allen, el apego a la figura e importancia de Luis Bufiuel fue tan significativo, que en 1977

292

le pidié al cineasta aragonés aparecer en Hannie Hall (Dos extrafios amantes)~*, una de

sus peliculas més celebradas, hecho que Bufiuel evocé en sus memorias:

Woody Allen me propuso interpretar mi propio papel en Anny Hall (sic). Se me ofrecian
treinta mil délares por dos dias de trabajo, pero debia permanecer una semana en
Nueva York. Tras algunas vacilaciones, rehusé. Finalmente, fue (Marshall) Mac Luhan

quien interpreté su papel, en el vestibulo de un cine. Vi la pelicula mas tarde, y no me

gusté mucho®®.

Asimismo, en el 2013, se estrend la pelicula Nosotros los Nobles, que a pesar de
no haber sido galardonada en ninguno de los festivales o muestras de cine
internacionales, ha logrado posicionarse como uno de los filmes mas taquilleros de la
industria filmica mexicana, pues se apoy6 en una ambiciosa campafia publicitaria del
periodista Carlos Alazraki, padre del director Gaz Alazraki, para gestar una pelicula

convencional que obtuvo un notable éxito taquillero.

Nosotros los Nobles, es la opera prima del ya mencionado, cineasta mexicano Gaz
Alazraki, y segun el IMCINE es la pelicula mexicana que ha alcanzado la mayor cantidad
de ingresos en taquilla, de toda la historia del cine nacional. Mas alla de detenernos en
explicar este éxito, debemos mencionar que este filme es una adaptacién libre de una

pelicula que Luis Bufiuel realiz6 en 1949: El Gran Calavera®*; esto nos demuestra la

corral. Incluso, Berger ha llegado a declarar sobre Buiiuel: “es nuestro primer gran cineasta, y hablando en
bruto, siempre hizo lo que se le puso en los cojones”.

210z Eugenia Cortés Rocha, verdadero nombre de la directora Busi Cortés, en el caso particular de su cinta
Hijas de su madre: las Buenrostro (2005), incluye escenas de la pelicula Ensayo de un crimen, y varias
fotografias de Luis Bufiuel.

292 Woody Allen, Annie Hall (para Latinoamérica se tituld Dos extrafios amantes), con Woody Allen (Alvy
Singer), Diane Keaton (Annie Hall), Tony Roberts (Rob), Carol Kane (Allison), Paul Simon (Tony Lacey), Shellay
Duvall (Pam), Janet Margolin (Robin), Colleen Dewhurst (Madre de Annie Hall), Christopher Walken (Padre
de Annie Hall), Estados Unidos, Producciéon Charles H. Joffe y Jack Rollins, 1977, 94 min.

% Bufiuel, op. Cit., p. 166

294 Infra, p. 53
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vigencia de la peliculas de este cineasta, y su adaptabilidad a los escenarios

contemporaneos®®.

Sin embargo, podemos considerar que la influencia del cine de Bufiuel sobrepasa
los discursos filmicos, ya que la filmografia bufiueliana estd llena de recuerdos y
anécdotas del propio cineasta, que por ende, sélo él podia trasladar al celuloide, lo que

coloca a su produccién cinematogréafica como algo casi excepcional.

De esta manera, el importante legado artistico de Luis Bufiuel puede considerarse
inconmesurable, y su figura ademas de universal, es sumamente relevante para el
guehacer historico, ya que a través de su legado filmico, Bufiuel puede brindar a distintas
disciplinas sociales (entre ellas la Historia), testimonios de diferentes momentos en la
historia de la cinematografia: los albores del cine, los comienzos del cine sonoro, el cine
estadounidense durante la Segunda Guerra Mundial, la Epoca de Oro del Cine Mexicano,
el cine europeo de vanguardia de los afios sesenta y setenta; es decir, diferentes periodos
en los que el artista concibié su obra con su particular mirada surrealista, (que rompi6é con

el paso del tiempo, fronteras, barreras y temporalidades).

Asimismo, podemos corroborar que si bien, Luis Bufiuel y su cine, son temas que
no han quedado del todo olvidado por los escritores, la carencia de trabajos dedicados en
su totalidad al filme Susana, es notoria; pese a esto, deseamos que esta investigacion,
ademas de aumentar el numero de textos dedicados a la filmografia “menor” de este
cineasta, abra nuevos caminos para futuros profesionales de la Historia, interesados no

s6lo en el cine de Bufiuel, sino en la produccién filmica nacional.
3.2 Larealizacion de Susana.

Después de haber revisado diferentes textos que se acercan a la figura y legado filmico

de Luis Bufuel, realizaremos un analisis histérico e historiografico de las escenas

emblematicas del filme Susana (Carne y demonio)®®®; con el objetivo de comprender la

295 Jorge Volpi, Los ricos también rien, México, Diario Reforma, 12 de mayo de 2013 (DE 25 de junio de 2013
http://aristeguinoticias.com/1205/kiosko/los-ricos-tambien-rien-texto-de-jorge-volpi-sobre-los-nobles/)

*% Ficha técnica: Susana (Carne y demonio); Guién: Manuel Reachi, Jaime Salvador y Luis Bufiuel; Didlogos
adicionales: Rodolfo Usigli; Produccion: Manuel Reachi y Sergio Kogan, Internacional Cinematografica,
México, 1950; Jefe de Produccion: Fidel Pizarro; Direccion: Luis Bufiuel; Asistente de direccion: Ignacio
Villarreal; Decorados: Gunther Gerzso; Fotografia: José Ortiz Ramos; Operador: Manuel Gonzalez;
Alumbrador: Luis Garcia; Unidad técnica:  Estrella; Mdusica: Raul Lavista; Montaje: Jorge Bustos; Sonido:
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manera en que Bufuel construyd su particular imagen de la mujer fatal, un tépico que fue
recurrente en la produccién cinematogréfica de este director durante los afios cincuenta,

desde diferentes referentes de analisis: erotismo, deseo y mujer-objeto.

En esta directriz, debemos puntualizar el concepto de representacién, pues sera
en torno a una representacién cinematografica que esté basado nuestro analisis; de esta
manera, para el historiador francés Roger Chartier, las mdultiples relaciones que se
establecen dentro de una sociedad determinada, dan como resultado diferentes textos (en
donde se incluyen las manifestaciones artisticas), los cuales son propensos a la

apropiacion, la interpretacion y la reinterpretacion®”.

De esta manera, dentro de la Historia Cultural que propone Chartier, el andlisis

realizado se enfoca en:

... los modos de articulacion entre las obras y el mundo social, sensibles a la vez a la
pluralidad de divergencias que atraviesa una sociedad y a la diversidad de empleo de

materiales o codigos compartidos®*®,

Es decir, que dentro del analisis propio de la Historia Cultural, el concepto de
representacion es primordial en la presentacion de nuevas propuestas académicas; pues,
si bien, un discurso filmico puede ser utilizado como fuente, también puede ser el objeto
de una investigacioén, al ponderarlo a través de la mirada de mdltiples disciplinas, como en

este caso, la labor histérica. Citamos a Chatrtier:

... descifrar de otra manera las sociedades, al penetrar la madeja de las relaciones y de
las tensiones que las constituyen a partir de un punto de entrada particular (un hecho,
oscuro o mayor, el relato de una vida, una red de practicas especificas)®®.

En esta directriz, podemaos considerar que la Historia Cultural, segin Chartier, es

la historia de la construccién que se establece dentro de una sociedad, entre su sistema

Nicolas de la Rosa; Supervisor de sonido: James L. Fields; Editor de sonido: Antonio Bustos; Grabacién de
musica: Galdino Samperio; Efectos especiales: Jorge Benavides; Duracion: 2,359 m, 86 min. Blanco y negro.
Fernando Soler (Don Guadalupe), Rosita Quintana (Susana), Victor Manuel Mendoza (Jesus), Matilde Palou
(Dofia Carmen), Maria Gentil Arcos (Felisa), Luis Lopez Somoza (Alberto).

7 Roger Chartier, El mundo como representacion. Estudios sobre Historia Cultural, tr. Claudia Ferrari,
Barcelona, Gedisa, 1995, p. 34

%8 Ibidem, p. 50

% bidem, p. 49
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de pensamiento y las formas grupales o individuales de apropiaciéon de dicho
pensamiento. De tal forma, Susana (Carne y demonio), responde al contexto en el que se
gesto, pero también a la particular Optica del cineasta, y a los nexos que tejid entre la

industria cinematografica mexicana y su formacion surrealista.

Asimismo, hay que subrayar el caracter multidisciplinario de la Historia, mismo que
nos permite analizar estas representaciones; y que en el caso particular de la
cinematografia, su estudio puede estar vinculado a valoraciones estéticas o sociales,

como sefala el historiador aleman Reinhart Koselleck:

Quien hoy se decida de nuevo por la historia cultural o defienda cuestiones
antropolédgicas tendra que entregarse, por ejemplo, a las experiencias sensoriales del
mundo Optico: a las litografias y a los panfletos, a la fotografia, al cine y a la television,
hasta llegar a las pancartas y a los monumentos; todas estas experiencias deberian
influir y guiar nuestro respectivo comportamiento. Sin embargo, todo ello no puede
realizarse sin que la estética y la historia del arte se esfuercen en considerar sus propios
criterios como histdrico-sociales. Precisamente en el cruce entre las diferentes premisas

tedricas esta contenido ese impulso por conocer huevos aspectossoo.

Sin embargo, cabe puntualizar que la construccién de esta grafia filmica, si bien,
estuvo realizada bajo la 6ptica de Luis Bufiuel, él se apoyé de un equipo de produccion,
en el que podemos ubicar actores, fotégrafos, escendgrafos y masicos, entre otros,
quienes asistieron en la realizacion de esta cinta. Sobre los colaboradores de esta cinta,
ahondaremos mas adelante, pues como sefiala Aurelio de los Reyes, la industria
cinematogréafica nacional se consolidé gracias a los diferentes rubros artisticos,

académicos y técnicos, que convergieron en la realizacién de las peliculas®*.

Debido al sentido critico y transgresor’® de su cine, Bufiuel ha sido calificado
como un director extrafio, cruel, ininteligible, crudo, excéntrico, e incluso, demente; sin

embargo, todos estos adjetivos responden a un prejuicio acerca de su obra como

3% Reinhart Koselleck, Esbozos tedricos. éSigue teniendo utilidad la historia?, tr. Kilian Lavernia, Espafia,

Escolar y Mayo Editores, 2013, p. 92

301 Reyes, Aurelio de los, Medio siglo de Cine Mexicano (1896-1947), México, Ed. Trillas, 1987, p. 142

’ la transgresion se define como toda accidon que excede o infringe el orden de las leyes, de las
prohibiciones y de las interdicciones vigentes en determinado dmbito cultural. Para Michel Foucault, la
trasgresion depende de los limites que encadenan las acciones, pues cuando estas fronteras son
quebrantadas es que surge lo trasgresor. Foucault, Michel, “Prefazione alla transgressione”, en Scritti
letterari, Milan, Feltrinelli, 1971, p. 58

30
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cineasta. Pero que en el caso particular de los filmes que realiz6 en México, este prejuicio
nos ayuda a comprender como la sociedad mexicana sefiala como negativo, un discurso
que se aleja de lo convencional, y que no suele obedecer a las necesidades del Estado®®,

como puntualizaremos mas adelante.

Sin embargo, antes de ahondar en los detalles de la produccion de la cinta, resulta
conveniente revisar brevemente el contexto en el que ésta se gestd, el cual corresponde
al periodo presidencial de Miguel Aleman Valdés (1946-1952). Con la llegada de este
personaje al poder, dio comienzo una etapa de nuestra historia, que se caracterizé por los
gobiernos de civiles que no habian participado en la lucha revolucionaria de 1910; de
igual manera, a partir de la presidencia de Miguel Aleman, la corrupcién se volvié parte
esencial de la vida politica, misma que ayudd a consolidar la hegemonia del partido
gobernante®™.

En el escenario cinematografico, el auge del cine mexicano comenzé a decaer a
partir de 1945, afio en que termind la Segunda Guerra Mundial, con el resurgimiento de la
imponente industria filmica estadounidense; sin embargo, la crisis y total decadencia
llegaria hasta los primeros afios de la década de los cincuenta. De tal manera, que el cine
nacional tuvo que vincularse a los planes de modernizacién que estaba llevando a cabo el
Estado, a través de cintas de temas citadinos, en contraposicion a las peliculas rurales
gue tuvieron su auge en afios anteriores, de esta manera, la produccion cinematografica

sirvio para representar un pais que se urbanizaba rapidamente.

De igual manera, el gobierno alemanista propicié que la corrupcién inherente de su
mandato, alcanzara el cine; ya que, a pesar de que se estableci6 la Academia Mexicana
de Ciencias y Artes Cinematograficas, se cre6 la Direccion General de Cinematografia y
se expidié la ley de la Industria Cinematogréafica, cuyo objetivo era el de favorecer la
industria cinematografica mexicana; esto no impidié que el monopolio encabezado por el
productor y distribuidor estadounidense William O. Jenkins, llegara a controlar hasta el

ochenta por ciento de la exhibicién filmografica del pais®®.

303 Hans-Georg Gadamer, Verdad y Método Il, Salamanca, Ediciones Sigueme, 1998, p. 70

304 Jorge Basurto, La clase obrera en la historia de México, del avilacamachismo al alemanismo (1940-1952),
México, Instituto de Investigaciones Sociales UNAM/ Siglo XXI editores, 1996, p. 94

305 Infra, p. 43
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Asi, durante el mandato de Miguel Aleman, el cine mexicano le transmiti6 a la
sociedad, una serie de moldes morales y de valores, a través del celuloide. Mismos a los
gue Bufiuel tuvo que adaptarse, aunque buscO la manera de vincular sus discursos

|306

filmicos a su horizonte cultural™, y a su particular mirada surrealista, como lo hizo en el

caso de Susana.

Sobre este particular, consideramos importante sefialar que la ruptura de los
paradigmas de la modernidad, tras el fracaso de mejores condiciones de vida para los
seres humanos y las catastrofes y horrores de las guerras mundiales, desde diferentes
horizontes culturales, artisticos y académicos se empezaron a cuestionar estos supuestos
avances que la tecnologia y técnica traerian a favor de la humanidad. Asi por ejemplo,
desde los terrenos del arte (literatura, musica, cinematografia), se empieza a enfatizar el
fracaso de los ideales de la modernidad y se abren puertas a nuevas lecturas de una

realidad dolorosa y devastadora.

En el terreno que nos ocupa, el de la disciplina histérica, desde la gestacion de la
revista de los Annales a finales de los afios veinte en Francia, sus principales
representantes (Marc Bloch, Lucien Fevbre y Fernand Braudel, que participaron y fueron
victimas de la sinrazén de la Segunda Guerra Mundial), ampliaron al maximo las
posibilidades de analisis de la Historia, incorporando nuevas visiones, insertando a otros
saberes de disciplinas complementarias y estudiando nuevos temas desde novedosas

perspectivas de andlisis.

Esta publicacion fue nodal para la gestacion de nuevas maneras de interpretar el
pasado (ya no visto solamente como una temporalidad pretérita, sino en conjuncion y
tension con el presente y el futuro); pronto surgiran nuevas vertientes de aprehension de
la realidad en la que ésta es vista de manera fragmentaria, multifacética y polisémica, y
gue se agruparan en una nueva perspectiva globalizadora de entender el mundo que es la
Posmodernidad y cuya influencia se vera plasmada en diferentes disciplinas artisticas y
humanisticas, y con sus respectivos representantes (Historia, Sociologia, Filosofia,

Literatura, Cinematografia, etc.).

306 . . . . .
Se entiende como “discurso” a los mensajes que produce una sociedad determinada, en el cual se

reflejan las obligaciones, censuras y prohibiciones que la rigen; en este sentido, también sirven para
comprender las relaciones de poder que establecen cudles discursos pueden circular, evitando aquellos que
resulten transgresores a las normas sociales.
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En el caso de la Historia, posterior a la Escuela de los Annales, surgiran nuevos
dialogos con otras disciplinas, como la antropologia (que pone énfasis en la cultura, lo
simbdlico y la interpretacién de dichos cédigos), y se conciben nuevos tipos de “Historias”™
estructuralistas, de las mentalidades, microhistoria, historia cultural, etcétera; para

subrayar en lo que el llamado “giro subjetivo®”

ya habia enunciado desde los afios
sesenta: en la historia ya no basta el mero dato u objeto como elemento de verdad
historica, sino que ahora cobra protagonismo la narracion como forma de alcanzar a ésta
tal como habian aseverado autores como Hayden White, Paul Ricoeur, Peter Burke,

Michel de Certeau, Reinhart Koselleck, entre otros.

En este terreno, desde el punto de vista de andlisis de discurso cinematogréfico,
existen numerosas formas para acercarnos a este tipo de expresiones artisticas. Incluso
importantes expertos que han hecho de este arte el motivo central de sus investigaciones,
como Aurelio de los Reyes, Jorge Ayala Blanco o Emilio Garcia Riera, han afirmado que
la cinematografia, por su connotacién multifacética, no puede examinarse desde una
formula Unica o metodologia totalizadora que sea la mejor opcién para interpretar el

cumulo de significaciones que irradia un filme y sus elementos que la componen.

El investigador de cine destaca la actual flexibilidad de la Academia porque la
historiografia se ha abierto a muchos temas en los dltimos afios, mas alla de las lineas
tradicionales de la historia politica, econémica y social. “Era una necesidad que la
institucién evolucionara de acuerdo con el proceso seguido por la dinamica de la
historiografia.” Considera que en el futuro deberan tener inclusion en la Academia
cientificos sociales, antropélogos o soci6logos que posean una obra historiogréafica o

realicen investigacion con perspectiva histérica®®.

En esta direccion, el propio Aurelio de los Reyes sefiala que si bien no hay una
férmula Gnica para el analisis filmico, si se pueden tomar diversas estructuras de las
cintas que nos ayudan a ver este discurso visual desde dos importantes posibilidades que

privilegia la historia cultural, es decir, como objeto (datos que ofrece el filme), y como

307 . . s . . . . . . e
El “giro subjetivo” enfatiza en analizar las perspectivas de los sujetos, la cual posee una mirada subjetiva.

De esta manera, en el caso de la cinematografia, esta visién nos permite comprender cémo un discurso
filmico es capaz de aprehenderse dentro de una sociedad determinada, ya sea, por el reflejo que hace de
ésta, o por las transgresiones que pueda poseer. Beatriz Sarlo, Tiempo pasado: cultura de la memoria y
primera persona, Buenos Aires, Ed. Siglo XXI, 2005, p. 21

308 Jorge Bravo, en Entrevista de Jorge Bravo al Dr. Aurelio de los Reyes, México, s.e., s.a., (DE 25 de mayo de

2014 http://cinesilentemexicano.wordpress.com/2011/04/01/entrevista-a-aurelio-de-los-reyes/)
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fuente (contenido susceptible a la interpretacién, es decir, qué nos dice la pelicula), o

como ambos elementos.

En este orden de ideas, cabe sefalar que mas allA de la capacidad y talento
filmico de Luis Bufiuel, el director hispano no construye por si solo una pelicula, sino que
en este discurso participan importantes sujetos cuyas actividades son primordiales en la
construccién de una cinta: productores que financian la pelicula (con motivos artisticos,
econdmicos o0 en ocasiones, por caprichos personales); el director que plasma su posicion
artistica y estilo filmico en la cinta que construye; la muasica que acompafia, complemente
y amplifica el tono de las emociones verbales y visuales; la ambientacion que recrea

fielmente o distorsiona el sentido de la realidad; etcétera®®.

Figura 1: Fotografia donde aparecen, (de izquierda a derecha):
Fernando Soler, Rosita Quintana y Luis Bufiuel.
(Imagen proporcionada por el Archivo Centro Bufiuel Calanda)

El productor de esta cinta fue Sergio Kogan, quien fungia como gerente en México
de la productora cinematografica estadounidense Columbia Pictures Industries, por lo que

contaba con suficiente solvencia econdmica para financiar una pelicula que sirviera para

309 Rivero, op. Cit., p. 60




apuntalar la carrera histriénica de su joven esposa, la actriz argentina Rosita Quintana®'°.
En este sentido, Susana fue el primer proyecto mexicano de Bufuel, desvinculado del
productor Oscar Dancigers, lo que hasta cierto punto, regresaba al cineasta espafiol a la
realizacién de cintas bajo encargo o, como el mismo director las denominaba, peliculas
“alimenticias®?"”".

En este contexto se film6é Susana, una pelicula que se basé en una sinopsis de
tres o cuatro paginas escritas por el guionista espafiol Manuel Reachi; quien realizd los
guiones para tres peliculas en su carrera dentro del cine mexicano, ademas de Susana:
Brindis al amor (1943), de Dudley Murphy; Un principe en la iglesia (1951), de Miguel M.
Delgado, y Subida al cielo (1951), de Luis Bufiuel.

Segun el libro Bufiuel por Bufiuel, de Tomas Pérez Turrent y José de la Colina;
aungue algunas fuentes refieren que el guién de Susana procede de un cuento, incluso de
una novela de Reachi, este dato, hasta nuestros dias es poco claro, por lo que lo mas
probable es que este texto no exista®'?. La trama se basa en unas pocas hojas en la que
Manuel Reachi sefial6 las lineas basicas del argumento, a partir del cual, Luis Bufiuel y el
guionista espafiol Jaime Salvador, realizaron el guion literario. Debido a que no se han
encontrado, ni cuentos ni novelas, publicadas por Reachi, esto nos hace pensar que su

trabajo literario estuvo restringido a la realizacién de guiones.

Por otra parte, a pesar de que durante la realizacion de Los Olvidados, Bufiuel se
apoyoé en el laureado y reconocido fotégrafo Gabriel Figueroa (con quien trabajaria en
filmes posteriores); para la filmacion de Susana, el director hispano trabajo con el
fotografo michoacano José Ortiz Ramos, quien ya habia alcanzado un amplio
reconocimiento por su labor en peliculas emblematicas de los cineastas Ismael Rodriguez
y Alejandro Galindo: Nosotros los pobres, Ustedes los ricos (1948), y Una familia de
tantas (1948); es decir, en melodramas urbanos sumamente populares y embleméticos

del cine nacional®®®.

310 . . . ~ .z .
En varias ocasiones, Luis Bufiuel accedié a los “caprichos” de productores acaudalados, que lo

contrataban para lucimiento de sus esposas, como Sergio Kogan o Gustavo Alatriste.

> Martinez, “Susana de Luis...”, op. Cit., p. 119

De la Colina, José y Pérez Turrent, Tomas, Bufiuel por Buiiuel, Espaia, Plot Ediciones, 1993, p. 243

Elisa Lozano, “A don José Ortiz Ramos, in memorian”, en Cuartoscuro, México, s.e., 2010, (DE 22 de
mayo 2014 http://cuartoscuro.com.mx/2010/02/a-don-jose-ortiz-ramos-in-memorian/)
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Es de destacar, que en el filme Susana, Buiiuel siempre procur6 que la fotografia
de Ortiz Ramos buscara que los emplazamientos y los matices de las imagenes
coincidieran con las acciones de los actores; de igual manera, en su trabajo destaca el
esquema de la iluminacion mixta, asi como el uso de la profundidad del campo visual,
‘recurrente para desarrollar acciones simultaneas en un mismo encuadre en diferentes

3% Fue asi, como este cinefotdgrafo le otorgd a Susana encuadres que

planos visuales
exacerbaran el sentido erético de las acciones de la protagonista y potencializaran el
drama que éstas generan, como se apreciard mas adelante en el andlisis del discurso

visual de esta pelicula.

De igual forma, es importante destacar la labor del escendgrafo hingaro-aleméan
Gunther Gerzso, brillante artista que estableci6 un fuerte lazo de amistad con los
surrealistas refugiados en nuestro pais, incluido Luis Bufiuel, por lo que dentro de su
propuesta estética, en ocasiones, intentd trasladar la influencia de esta vanguardia.
Dentro de la industria cinematografica mexicana disefié la escenografia de cerca de
doscientas cincuenta peliculas, entre éstas, varias bajo la direccién de Bufiuel*'®. Sobre

su colaboracién con el director calandino, Gerzso evocaba:

Mi experiencia con Luis Bufiuel fue muy diferente a la que tuve con otros directores.
Bufiuel le daba a cada uno su lugar en el rodaje. Preguntaba mucho mi opinién sobre la
accién que él planteaba en la escena. Bufiuel llegé a darle otro punto de vista, mucho
mas artistico y audaz, al cine mexicano. Hasta antes de Bufiuel, el cine mexicano se
regia por recetas y formulas muy esquematicas. Bufiuel pertenecia a otro mundo. Hice la
escenografia para Bufiuel en las peliculas: Susana, carne y demonio (1950), Una mujer
sin amor (1951), El bruto (1952) y El rio y la muerte (1954). Era un director que no
encajaba para nada en el mundo del cine de aquella época. No era un director comercial.
En Francia habia participado en el movimiento surrealista. Hablar con él era como entrar
en otro mundo, creo que los productores no lo entendieron para nada. Las peliculas que
realicé con él no fueron obras maestras, pero como luego se volvié muy famoso e hizo

peliculas estupendas, sus peliculas mexicanas se revaloraron®'®.

314 Claudia Negrete, “Buiiuel y los cinefotdgrafos mexicanos”, en Alquimia, afio 10, num. 28, septiembre-

diciembre 2006, p. 27

315 Alicia Sanchez Mejorada, “Resonancias surrealistas en México”, en Useda, op. Cit., p. 63

Jaime Garcia Estrada, “Gunther Gerzso: escendgrafo cinematografico”, en Direccion artistica. Cuadernos
de Estudios Cinematogrdficos, MéxicoCUEC : UNAM, num. 5, 2005, p. 49
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Por otra parte, la mudsica también juega un elemento importante dentro de la
construcciéon de un discurso cinematografico, pues enfatiza las emociones que el
espectador siente al ver las imagenes. De esta manera, en Susana, este aspecto contd
con la participacién de Raul Lavista, un destacado compositor del cine mexicano, con
quien Bufiuel colaboraria en varias ocasiones®’; en esta pelicula, la musica sirve para
incentivar el sentido melodramatico de las escenas, pues mediante ésta, el publico se

anticipa momentaneamente a las acciones de los protagonistas.

De tal forma, cabe mencionar, que ante los diferentes galardones que obtuvo por
sus filmes, Luis Bufiuel siempre destaco y elogié a los miembros de sus producciones,
argumentando que el éxito no era exclusivo suyo, sino de todos los que con él
trabajaban®®. Asi, el rodaje de Susana (Carne y demonio) inicié el 10 julio de 1950 y
finaliz6 tan soélo veinte dias después; esta pelicula fue filmada en locaciones al aire libre y
en sets de los estudios Churubusco. Y se estrené en el cine Metropdlitan, en la Ciudad de
México, el 11 de abril de 1951, en donde la cinta se exhibi®6 durante una semana,
acompafada de un gran éxito®".

Debemos sefalar que esta pelicula, se benefici6 por el reconocimiento
internacional que obtuvo Luis Bufiuel por su célebre obra Los Olvidados en el Festival de
Cannes de 1951 (tan solo unos dias antes del estreno de Susana). En este horizonte, en
el publico y critica cinematogréafica europeos existia una gran expectacion por conocer las
siguientes obras del director espafiol, y por este abierto interés hacia Bufiuel, el productor
Kogan obtuvo importantes ganancias al vender la cinta a distribuidores franceses y

britanicos>%.

En Susana (Carne y demonio), Luis Bufiuel nos relata la historia de una joven y
bella mujer que se escapa del reformatorio durante una noche de tormenta y llega a la
hacienda “Las Palmas”, en donde es acogida por Dofia Carmen (Matilde Palou), como si

fuera la hija que no tuvo, pese a que Felisa (Maria Gentil Arcos), la sirvienta, no confia en

317 p . . .« 4 ~ , . . .
Raul Lavista musicalizé para Bufiuel las peliculas Susana (Carne y demonio), Una mujer sin amor, El bruto,

Abismos de pasion, El rio y la muerte, El dngel exterminador y Simon del desierto.

318 Fuentes, Los mundos de..., op. Cit., p. 70

La velocidad con la que Luis Buiiuel realizé la mayoria de sus trabajos en nuestro pais, nos deja de
manifiesto el interés del cineasta, no sélo por adecuarse a los ritmos de la industria cinematografica
mexicana, sino por afianzar su posicion profesional dentro de ésta.

3 Garcia Riera, Emilio, Historia documental del cine mexicano, México, Universidad de Guadalajara, 1992,
vol. 5, p. 265
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la recién llegada. Rapidamente, Susana seducird a Jesls (Victor Manuel Mendoza), el
caporal de la hacienda; a Alberto (Luis Lopez Somoza), el tnico hijo de la familia, y a Don
Guadalupe (Fernando Soler), el patrén y esposo de Dofia Carmen. Los encantos de la
muchacha ocasionan el desorden, la desobediencia y la confrontacion entre los hombres;
de igual manera, Dofla Carmen y Felisa se ven afectadas por las acciones de la
protagonista, pues el hogar y la moral que ellas defienden se ven transgredidos por el
deseo. Finalmente, Susana es devuelta a la prision, y la paz regresa a la hacienda, como

si nada hubiese pasado.

Desde nuestro punto de vista, la clave del éxito de la pelicula radica en el erotismo
manifiesto y simbdlico que maneja Bufiuel en este filme, utilizando el impulso sexual como
eje rector de la misma, una tematica innata de la vanguardia surrealista; pues en el cine
tiene su expresion mas contundente una de las obsesiones del surrealismo; la mujer,

entendida como una revelacion capaz de encender la imaginacion y los deseos®*.

Asi, solamente cuatro meses después del reestreno de Los Olvidados, Susana
(Carne y demonio), se convirti6 en el segundo gran éxito de taquilla de Luis Bufiuel en
México. Sin embargo, un elemento que debemos destacar, es que, a pesar de que esta
cinta fue bien recibida por el publico mexicano, Susana no recibié ningan reconocimiento,
por parte de la critica nacional o extranjera, debido, a que este filme no se acoplé en su
totalidad al formato habitual del melodrama mexicano, pero tampoco poseia la fuerza

visual de su antecesora, Los Olvidados®?.

En este filme, el cineasta representa, de manera exagerada, casi hasta la parodia,
el peligro sexual de la mujer citadina, cuando introduce el desorden y la competencia
entre los hombres que viven en el ambiente rural. Cabe sefialar, que esta cinta
corresponde a la primera etapa del cine mexicano bufiueliano (1950-1955), en donde el
director centré la trama de su filme en el personaje de femme fatale, en un interés

indudable por este tipo de mujer tentadora y pecadora que no existe anteriormente, ni

321 . . . .
Reyes, Aurelio de los, “El surrealismo en el cine”, en Useda, op. Cit., p. 37

Segun Gaston Lillo, en su obra El imaginario transcultural, el melodrama mexicano se caracteriza por
condenar implicitamente el libertinaje, se castiga a los débiles que caen en él, se exaltan los valores
religiosos, se da suma importancia al trabajo como el eje de armonia de clases, y se muestra a la familia
como una célula espiritual que sirve de base para toda la sociedad.
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existira en la produccién posterior de Luis Bufiuel**, que en Susana, estuvo encarnada

por la actriz Rosita Quintana.

Si bien, la trama de Susana esta alejada de la crudeza visual y narrativa que
resaltan en Los Olvidados, la pelicula corresponde al género del melodrama rural, que fue
un género muy exitoso Yy reiterativo en el cine mexicano de los afios treinta y cuarenta,
gue se basé en el moralismo y el nacionalismo: Bufiuel sefiala en el filme un entorno
marcado por el orden y la moral, el cual es trastocado por una “mala” mujer citadina que
escapa de una correccional®*.

En este filme, como sucedera en otras ocasiones dentro del cine de Bufiuel, el
deseo es un elemento de distorsion y transgresion del orden establecido, por las acciones
provocativas de la protagonista, que impone por momentos un particular nuevo orden en
la hacienda y que provoca que en el universo masculino de dicho espacio; asi los
hombres aspiran, anhelan y se frustran por los encantos de la guapa protagonista. Se vive
entonces, en términos surrealistas el “amor loco”, que provoca que los hombres y mujeres
se rebelen y confronten, lo que deja en evidencia las incongruencias y debilidades de las
estructuras sociales establecidas en el medio conservador del espacio rural®?>.

Debemos considerar, que mas alld de la fama del director, fueron varios los
elementos de los que se sirvid la produccion de Susana, para garantizar el éxito del
filme®®. Entre estos se encuentran: el titulo provocador que se eligié para la pelicula,
pues aunque en el guién el filme sélo se titula Susana, los productores afiadieron el
subtitulo (Carne y demonio), con la finalidad de despertar el interés del publico, a través
de palabras vinculadas con la sensualidad, el sexo y la maldad, y como sefiala Burke:

“(...) el titulo de una pelicula influye en el publico antes de que éste vea las imagenes®"”.

2 Es una interpretacion negativa de lo femenino, se entiende como aquellas mujeres que son objeto del
deseo, pero que por naturaleza tienden a ser peligrosas para el hombre.

324 Reyes, Aurelio de los, Medio siglo de..., op. Cit., p. 163

325 Martinez, “Susana. De La...”, op. Cit., p. 24

26 Ep este sentido, es importante mencionar, que a pesar de que en ese momento Luis Bufiuel ya contaba
con fama internacional, su nombre no fue un elemento central para promocionar sus peliculas mexicanas; e
incluso, los nombres que destacan son los de los actores, en contraposicion al del director, que no atrae
mucho la atencién.

3?7 peter Burke, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histérico, tr. Tedfilo de Lozoya, Espania,
Ed. Biblioteca de Bolsillo, 2005, p. 202
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Por otra parte, la participacion de Rodolfo Usigli, cuyo renombre como literato, le
afiadio prestigio a la produccion®®. De igual manera, la industria cinematografica
mexicana, sabia manejar correctamente el valor publicitario de los carteles, y este rasgo

también influyo6 en el filme de Bufiuel, como sefala Victor Fuentes:

El paratexto del cartel también subraya el caracter melodramatico de estos filmes: (...)
En el de Susana, debajo de la provocadora figura de la protagonista, Rosita Quintana,
leemos: “Vean por qué son peligrosas las figuras ingenuas como Susana”. Se trataba, ya
de entrada, de incluir y vender esta pelicula dentro de las del tema de “la mala hembra”
(titulo de otra pelicula protagonizada por Rosita Quintana), muy usado por la institucion
cinematogréafica mexicana para propagar, mediante el ejemplo negativo e —irénicamente-

el cebo del sexo, las virtudes de la moral y la familia®®®.

[————ryy

o FERNANDO SOER
ROSITA QUINTANA
VIETOR M. MENDOZA ...

vctor M MENDUZH EN LA VIDA DE TODA MUJER HAY UNA RIVAL

TAN “INOCENTE"” COMO SUSANA...

00O HOMBRE 3
jb A VoA ek oo SUSANG.__ |

il

Figuras 2, 3, 4 y 5: Varios carteles mexicanos que anticipan al
publico sobre el peligro que representa Susana.

328
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Martinez, “Susana. De La...”, op. Cit., p. 26
Fuentes, Los mundos de..., op. Cit., p 76




Figura 6: Cartel an6nimo (Agrasanchez)

Como sefal6 el grabador espanol Josep Renau: “Un cartel es un grito pegado a la

pared... 3

, 'y dicho discurso visual es la primera informacién que puede conocer el
publico respecto a la trama de una pelicula; por lo que éstos debian contener una carga
narrativa lo suficientemente clara como para dar a entender el caracter melodramatico,
comico o tragico de los filmes. Si bien, la mayoria de las peliculas mexicanas de esa
época estaban filmadas en blanco y negro, determinadas escenas eran coloreadas con
aerografo, y expuestas en los carteles, acompafiadas de letras grandes y llamativas, asi
como de frases que adelantaban al espectador a la trama del filme; todo esto, debido a
que el cartel era el Unico medio publicitario con el que contaban las productoras

cinematogréficas, durante esa época®.

En el caso de Susana, los carteles publicitarios fueron realizados con dibujos
realistas, los cuales se basaron en algunos de los fotogramas de la cinta, esto permitié
gue no hubiera alteraciones de los detalles anatdmicos respecto a las imagenes
originales; de esta manera, la simplificacion del cartel sirvi6 como un mecanismo para

impresionar al pablico, y asi convocar a un mayor nimero de espectadores®*,

En este sentido, resulta importante destacar que en las primeras cuatro figuras, los
carteles muestran las escenas en las que se denota el carcter seductor, agresivo y

peligroso de Susana, asi como las adversas consecuencias que la presencia de esta

330 Lozoya, op. Cit., p. 203

Armando Bartra, Suefios de papel. El cartel cinematogrdfico mexicano de la época de oro, México,
Universidad Autonoma Metropolitana Unidad Xochimilco, 2010, p. 134
332 .

Loc. Cit.
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mujer lleva consigo. De tal forma, en la publicidad que se eligié6 para este filme, son
mayoritarias las imagenes en donde Susana muestra sus piernas descubiertas; también,
aquellas en las que la protagonista seduce a dos de los hombres de la hacienda, ya sea al
patrén, o al caporal; de igual manera, la escena en que Susana intenta atacar a la esposa,
esté presente en dos de los carteles.

Por otra parte, en la figura 6°*, podemos ver un dibujo de Susana mostrando sus
piernas y hombros, con una actitud despreocupada, que podriamos catalogar como
voluptuosa®* y seductora (aunque Rosita Quintana no correspondia al prototipo fisico de
las mujeres de los afios cincuenta); cuya capacidad para atraer a los hombres, es el eje
rector del filme. Esta seleccion de imagenes, da testimonio de la forma en que la sociedad
mexicana de los afios cincuenta concebia a las mujeres fatales, como personajes
transgresores del orden, que tenian la capacidad de despertar el deseo en los hombres, y

con esto ocasionar la ruptura de las convenciones sociales®®®.

A través de estos carteles, podemos ver el caracter negativo que posee Susana,
mismo que fue utilizado como elemento publicitario para la pelicula; resulta interesante
destacar, que esta manera de promocionar los filmes no fue exclusiva de nuestro pais, ya
gue si observamos algunos carteles que se hicieron en Francia, en éstos se describe a la

protagonista como un ser “‘impuro” y “perverso®®”

, adelantando al espectador sobre la
personalidad de la mujer que vera en pantalla, a través de imagenes que expresan los

que las palabras por si solas, no pueden®*'.

333 Imagen facilitada por el Archivo Centro Bufiuel Calanda.

Voluptuoso: adj. Que incita o satisface los placeres de los sentidos, especialmente el sexual.
Burke, op. Cit., p. 171
*® perverso: (del latin perversus, participio del verbo pervertere, que significa trastornar o subvertir) 1. adj.
Sumamente malo, que carece de bondad que debe tener segun su naturaleza, que causa dafio
intencionalmente. 2. Que contiene maldad o perversién. 3. Que corrompe las costumbres o el orden y
estado habitual de las cosas. 4. Que tiene una pérdida total de escripulos morales.
337 .

Burke, op. Cit., p. 234
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335
3
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Figuras 7 y 8: carteles franceses que califican negativamente a la protagonista del filme.

Aunque el propoésito, tanto de los carteles mexicanos, como de los franceses, es
ademas de alertar del peligro que representa Susana, exacerbar el morbo del piblico®®;
la publicidad gala se apoy6 de palabras que potencializaran el caracter negativo de la

protagonista, mostrandola como una mujer desenfadada y sensual®.

Estos juicios, como sefiala Peter Burke, nos acercan a la mirada masculina al
respecto de la mujer, en donde las féminas son entendidas como seres extrafios, que
oscilan entre la seduccién y la repulsion, otorgandole una connotacién de peligrosidad3*.

Asi, el peligro que corren hombres y mujeres que se acercan a Susana esta de
manifiesto a través de los carteles; sin embargo, son varios los elementos que utilizé Luis
Bufiuel para construir su particular imagen respecto a la mujer fatal, mismos que
analizaremos a través de varias imagenes de la pelicula, en los siguientes apartados de

esta investigacion.

338 . . . . .
En el caso particular del cartel izquierdo, en la parte inferior, se puede leer “Susana, de eerloze”, que

significa “Susana, la impura”, en holandés; lo que nos permite comprender el alcance internacional que tuvo
este filme, mismo que se logré gracias al impuso que le otorgd a Bufiuel el éxito de Los Olvidados.

339 Durante los primeros afios de la década de los sesenta, en la Cinemateca Francesa y en los circulos de
anadlisis cinematografico de diferentes universidades parisinas, llegaron a proyectar hasta en cuatro
ocasiones por afio, la pelicula Susana (Carne y demonio).

340 Burke, op. Cit., p. 39
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3.3 Una plegaria al Dios de las céarceles.

Para realizar el andlisis de esta pelicula, nos centraremos en las escenas emblematicas,
en las que Bufuel destacO el erotismo que expone Susana; el deseo manifiesto que
sienten hacia ella los tres protagonistas varones; la concepcion de mujer-objeto que
expone el director, en comparacion con otras peliculas de la Epoca de Oro; la ruptura de
los convencionalismos en torno a la religion, la vida rural y a la figura materna; vinculando
las imagenes con diferentes autores que han explicado construcciones y procesos

historicos a través de diferentes discursos visuales.

De tal forma, debemos tomar en consideracion, que una representacion es una
imagen verbal o plastica de cualquier objeto, realizada segin una serie de
convencionalismos, que responden a construcciones propias de determinado contexto3*,
En el caso de la cinematografia, y de la manera en que se presentd a la figura femenina,
ha sido, mayoritariamente, realizada por varones, y que en el caso de Susana, Bufiuel

crea desde su particular dptica surrealista, un concepto de muijer fatal**.

En este orden de ideas, debemos tomar en consideracion que existe una distancia
cultural entre el autor y el contexto en el que se gesta la pelicula Susana, pues para el
momento en que se realiza este filme, Bufiuel llevaba tan sélo cuatro afios viviendo en
México, y pese al éxito de Los Olvidados, su carrera dentro de la industria cinematografica
nacional, alin estaba en duda; por lo que, si bien, su discurso en esta cinta se apega a los
convencionalismos del cine mexicano, hay diferentes momentos en los que el director
introduce elementos propios del surrealismo que él siguié durante sus afios de labor en

Francia®®.

Dentro de la produccion cinematografica mexicana, las historias sobre mujeres
fatales fueron recurrentes, incluso, podemos considerar como casos emblematicos de
este género, las peliculas La mujer del puerto (1937), y Dofla Barbara (1944),
estelarizadas por Andrea Palma y Maria Félix respectivamente; entre otros filmes. Sin
embargo, debemos de considerar que en estas cintas, las protagonistas son victimas de

situaciones que justifican sus acciones, mientras que en La mujer del puerto, la

31 Michel Foucault, Arqueologia del saber, tr. Aurelio Garzén del Camino, México, Siglo XXI editores, 1970,

p. 233
**2 Burke, op. Cit., p. 134

3 Ibidem, p. 153
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protagonista, Andrea Palma, es engafiada y abandonada por un hombre, lo que la orilla a
trabajar como prostituta; en Dofia Barbara, Maria Félix, sufre el asesinato de su prometido
y una violacién tumultuaria, hechos que las orillan a vengarse de los hombres y adquirir
este rol de mujer depredadora. De esta manera, podemos percatarnos de que en el
ideario mexicano, estas mujeres rompian con los convencionalismos, como una manera

de venganza®*.

En este sentido, si bien en el cine mexicano, ya existia el estereotipo de mujer
fatal, el cual respondia un imaginario colectivo representado a través de la
cinematografia®®; el caso de Susana es distinto, pues el publico desconoce el porqué
esta mujer es peligrosa; es decir, no sabemos si las acciones de la protagonista son la
consecuencia de algun tipo de sufrimiento o de abuso, debido a su belleza, mismo que
ayudaria a justificarla®*®. Luis Bufiuel, nos presenta al principio de la cinta, la fachada del
“Reformatorio del Estado”, mismo en el que se encuentra cautiva Susana. Como lo sefiala
Victor Fuentes: “el sistema penal es la forma mediante la cual se manifiesta el poder en
tanto que poder**”; de tal manera, que Susana se encuentra recluida porque sus
acciones pasadas transgredieron los lineamientos de “lo permitido”, y el Estado busca, a

través de su encierro, reintegrarla o alejarla de la sociedad, como sefiala Foucault:

... la prisidn no ha sido al principio una privacion de libertad a la cual se le confiriera a
continuacion una funcién técnica de correccion; ha sido desde el comienzo una
"detenciodn legal" encargada de un suplemento correctivo, o también, una empresa de
modificacién de los individuos que la privacién de libertad permite hacer funcionar en el
sistema legal®®.

Sin embargo, desde las primeras escenas de la pelicula, podemos percatarnos
gue Susana es una mujer casi incorregible; que no sélo ha transgredido el orden social,
sino que anhela su libertad, sin ofrecer a cambio algin tipo de modificacién en su

comportamiento, e incluso, explica su maldad como un elemento innato en ella.

394 Tuiidn, Mujeres de luz y sombra en el cine mexicano. La construccion de una imagen, 1939-1952, México,
Colegio de México/IMCINE, 1998, p. 83

> Burke, op. Cit., p. 163

Herndndez, op. Cit., p. 61

Fuentes, Los mundos de..., op. Cit., 131

348 Foucault, Michel, Vigilar y castigar, México, Siglo XXI, 1976, p. 235
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Figura 9: Fotograma en donde Susana esté recluida y suplica a Dios, la deje en libertad.

En la figura 9, vemos a la protagonista dentro de una celda, por su expresion
podemos percatarnos de la desesperacion que la embarga ante la imposibilidad de
recobrar su libertad; es asi, que ella comienza una plegaria pidiendo que los barrotes que
la mantienen cautiva, cedan. Sin embargo, resulta interesante retomar esta suplica, pues
rompe con los convencionalismos propios de la moral cristiana, ya que pasa de ser una

peticion, a un reto hacia Dios:

iDios mio, shcame de aqui! jQuiero salir! jSdcame de aqui! Dios mio, t0 me creaste
como soy, como los alacranes, como las ratas. jDios de las carceles, ten piedad de mi!
Echa abajo las rejas, las paredes, déjame salir al aire, al sol; tengo tanto derecho como
si fuera una vibora, o esa arafa. jDios ten piedad! jHaz un milagro si puedes! jSacame

de aqui! {Sacame de aqui! jSacame de aqui! **°

A través de las palabras de Susana, podemos entender que ella no muestra
ningun tipo de arrepentimiento, y se excusa, argumentando “‘que fue creada de esa
manera”; esto se contrapone a la imagen reivindicadora, que dentro de la filmografia

nacional, suelen tener las mujeres fatales®®.

Mientras ella dice esta plegaria, la joven se percata de que la sombra de los

barrotes recrea la forma de una cruz. Sin embargo, si nos ubicamos desde la perspectiva

3% Bufiuel, Susana (Carne y demonio), Rosita Quintana (Susana), Fernando Soler (Don Guadalupe), Victor

Manuel Mendoza (Jesus), Matilde Palou (Dofia Carmen), Maria Gentil Arcos (Felisa), Luis Lépez Somoza
(Alberto), México, Internacional Cinematografica, 1950, 86 min.
350 ~ 7 .

Tufidn, op. Cit., p. 110
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de Susana, la cruz se encuentra al revés, en una transgresion de los simbolos religiosos
de la Iglesia Catolica; si bien, a pesar de que la suplica de Susana se acerca mas a un
desafio, resulta méas evidente el caracter irreverente de la protagonista a través de este
simbolo, pues como senala Burke: “Nuestros sentimientos son exacerbados mas por las
cosas que se ven que por las que se oyen®*".

Para enfatizar el caracter negativo de Susana, cuando ella acerca su mano para
tocar la figura de la cruz, una arafia cruza esta sombra, haciendo que la joven retire su
mano; esta escena, afiade un elemento visual a la descripcién que la protagonista realizé
sobre si misma: como un animal peligroso, que, como el resto de la fauna que mencioné
en su plegaria, corresponde al mundo subterrdneo, capaz de corromper y transgredir
conceptos inquebrantables como los de la religion®*®. En este sentido, la arafia, ademas
de evocar a la maldad, posee una connotacion sexual, como lo sefiala Jean-Claude

Segquin:

La arafa denota la feminidad profunda que provoca terror en los hombres, emblematiza

a la femme fatale, una especie de vampiro, que vacia al macho de sus fuerzas y lo
353

amenaza con destruirlo™".
Asi, Bufluel establece de manera visual, los lazos entre Susana y los instintos,
propios de los animales; y que en el caso particular de los insectos y aracnidos, se han

entendido como una traduccion plastica de las ansias que provoca el deseo®*.

Tras la plegaria-desafio de Susana, y la arafia que de forma sacrilega irrumpe en
la sombra de la cruz; la protagonista se apoya huevamente en los barrotes, mismos que
ceden, otorgandole su libertad, a pesar de que ella es una mujer gue no niega su maldad.
Es importante mencionar, que uno de los fundamentos del surrealismo, y en particular, del
cine de Luis Bufiuel, fue el uso recurrente de elementos de la Iglesia catélica, con la

finalidad de hacer una critica en torno a la fragilidad de la fe en el ser humano y las

351 Burke, op. Cit., p. 67

2 Segun el propio Luis Bufiuel, Sergio Kogan traté de impedir el rodaje del plano de la araia, preocupado
porque el cineasta perdiese el tiempo con tomas que para él, como productor, eran irrelevantes.

33 Seguin, op. Cit., p. 488

Martinez, “Susana. De La...”, op. Cit., p. 44

35
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incongruencias que la religion puede tener, como en este caso, en el que a una mujer
355

peligrosa como Susana, nada le es imposible=>.

De esta manera, Susana logra escapar de la carcel, con un vasto referente que la
acerca a diferentes animales, mismos que en el ideario popular, estan vinculados con la
maldad, los instintos y la sexualidad. Para recobrar su libertad, ella debe arrastrarse por el
lodo, y correr bajo una tormenta; nuevamente, Bufiuel incorpora en su discurso un
elemento, que dentro de la pelicula posee un caracter negativo: la lluvia que anuncia la
llegada de Susana, que por ser una fuerza de la naturaleza, es imparable y sumamente
destructiva; como lo va a ser, para la familia que habita en la hacienda, la llegada de esta
sensual mujer. Pues, la representacion de la mujer en el cine, esta ligada a la concepcion
gue de ésta tenga el artista que la plasma y el publico que la reciba, como sefala Jacques

Aumont:

... entre la mujer como imagen y el hombre como portador de la mirada, incluso en el
sentido en que, por delegacion, es el portador de la mirada del espectador, neutralizando
el peligro potencial que encierra la imagen de la mujer, como espectaculo tendente a

congelar el flujo de la accién para provocar la contemplacion erética®®.

Es asi, que estas primeras imagenes que construye el director calandino, ademas
de establecer el caracter negativo de la protagonista, nos acercan a la sensibilidad
colectiva, y a la manera en que, dentro del contexto en el que se gesta este filme, se

representaba a las mujeres fatales®’.

3% Gastén Lillo, Bufiuel. El imaginario transcultural, Ottawa, University of Ottawa, 2003, p. 126

Jacques Aumont, La imagen, Espaiia, Ed. Paidds, 1992, p. 235
Burke, op. Cit., p. 39
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3.4 La apariciéon del demonio seductor.

‘

Figura 10: Imagen de Susana, empapada y cubierta de lodo.

Después de salir de la carcel, Susana se arrastra por el lodo y corre bajo la lluvia hasta
llegar a la hacienda de Don Guadalupe. Si consideramos el acercamiento que tuvo Luis
Bufiuel con los simbolos de la religién catolica, podemos relacionar estas acciones de la
protagonista con la imagen religiosa de la serpiente, como un elemento iconografico
fuertemente vinculado a la nociéon del mal dentro del pensamiento cristiano, como lo

sefala Martinez Herranz:

Tras escapar del reformatorio se la parangona directamente con la serpiente biblica
cuando: “se echa al suelo e intenta reptar por entre el suelo y uno de los alambres”. Una
condicién que Jesus ratificar4 algunas secuencias mas tarde cuando la llame vibora.
Esta claro el significado que se le adjudica a esta asociacion si tenemos en cuenta la
tradicion judeocristiana donde la serpiente, desde el Génesis hasta el Apocalipsis, es la
materializacion del Demonio y de los pecados asociados con la lujuria y la
voluptuosidad®®.

En este sentido, Bufiuel recalca la maldad innata de la joven, remitiendo al
espectador a simbolos populares que representan la transgresion, el pecado, la
sexualidad y los instintos; el director aprovecha la capacidad que poseen las imagenes

para reflejar los conceptos morales que rigen a ciertas colectividades, como en este caso,

38 Martinez, “Susana. De La...”, op. Cit., p. 39
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la manera en que Susana se arrastra, evoca al mal, por su cercania con los conceptos

biblicos®®.

De esta manera, la maldad es llevada a la hacienda por medio de Susana, quien
se presenta mojada y cubierta de suciedad. Ante la imposibilidad de mostrar desnudos,
Bufiuel opt6 por sugerir la desnudez a través de prendas mojadas que se adhieren a los
cuerpos (como en el filme Subida al cielo); de igual forma, el propio director, decia que la
ropa mojada le otorgaba una mayor capacidad sensorial al espectador: “El agua hace que
los vestidos se ciflan al cuerpo, poniéndolo méas en evidencia que si estuviera
desnudo®”.

Gracias a la humedad de la ropa de Susana, que resalta las curvas de su cuerpo,
el deseo latente por parte de los tres varones protagonistas resulta evidente cuando
recorren la figura de la mujer con la mirada. Cabe destacar que el cine que hizo Bufuel
en nuestro pais, en la mayoria de los casos, estuvo limitado de libertad creativa, por lo
gue el director espafiol doté a su discurso filmico de textura, carnalidad, materia; esto
para que la relacion entre el espectador y las imagenes fuera mas vivida®*.

Asi, estos elementos que Bufiuel supo destacar en sus filmes, gracias al uso de
las imagenes y de la narratividad, en el caso particular de Susana, nos muestran el deseo
gue sienten Don Guadalupe, Jesus y Alberto, por la joven; deseo que sera el hilo
conductor de todo el filme®®. Cabe sefialar, que a pesar de que en esta escena, Susana
se encuentra inconsciente, su cuerpo posee una fuerte carga sexual, que se contrapone a
la represion y buenas costumbres, propias de la vida rural®®,

De esta forma, Susana despierta en la hacienda, a través de su belleza vy
sensualidad, un impulso sexual que se contrapone a la imagen filmica tradicional del
campo mexicano, en el que no existen estas pulsiones®“. En el contexto de la Epoca de
Oro, el escenario rural sirvié para enfrentar al bien y al mal, en donde el primero resultaba

triunfante, exaltando de esta manera su caracter idilico o bucélico; de igual manera, en el

% Burke, op. Cit., p. 69

De la Colina, op. Cit., p. 104

Lillo, op. Cit., p. 127

Aumont, op. Cit., p. 234

Reyes, Medio siglo de..., op. Cit., p. 157

Para Freud, la pulsion es el representante psiquico de las excitaciones, que salen del interior del cuerpoy
que el sujeto necesita externar.

360
361
362
363
364

118

——
| —



campo, el cine logré convertir en virtudes las debilidades e injusticias sociales, para asi

consolidar los valores del conservadurismo>®,

Asi, en este escenario bucdlico, se representaba la obediencia hacia la Iglesia, el
Estado y la sociedad: bases de la moral mexicana; asi, en diferentes discursos filmicos, la
inmoralidad estaba vinculada con el mundo citadino, ajeno al campo y a sus buenas
costumbres; de esta manera, la idealizacion en torno a la vida rural, exalté a éste, como el

marco en que se reprimian innegablemente los instintos>®.

En este sentido, la protagonista refleja la concepcion cinematografica que distintos
directores de la Epoca de Oro ofrecieron de las mujeres citadinas: personajes que
transgreden a la decencia socialmente establecida, y que por ello, resultan peligrosas; tal

y como lo sefiala Williams Evans:

Sobre este mundo remilgado (la hacienda) cae un angel dominado por la libido cuyos
muslos semidesnudos, enlodados en el campo que asola la tormenta, se convierten no
s6lo en objetivo de las miradas de los hombres hambrientos de sexo que viven en el
rancho, sino también en una erupcién de lo femenino, del cuerpo de la mujer, en un

mundo tiranizado por el decoro®®’.

Con respecto a la intempestiva entrada de los deseos a la hacienda, el propio

%8 Debemos

Bunuel dijo: “La aparicion de Susana es como la de un diablo seductor
tomar en cuenta, que en esta pelicula, el director se valié del melodrama (que fue el
género mas recurrente en la Epoca de Oro), para subvertir el orden y la moral cristiano-
burguesa, a través de un personaje voluptuoso y sexualmente excitante; y de esta forma

realizar una critica sobre las convenciones sociales establecidas®®.

De igual manera, debemos considerar que los autores, y en este caso en
particular, los cineastas, reproducen determinados aspectos de la vida social, escogiendo

pequefios grupos que ellos consideran representaciones tipicas de un conjunto mas

3% Carlos Monsivais, “Las mitologias del cine mexicano”, en Intermedios, México, (jun-jul), 1992, p. 13

Ibidem, p. 16

Williams, op. Cit., p. 59

De la Colina, op. Cit., p. 101

369 Fuentes, Los mundos de..., op. Cit., p. 78
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amplio, que en el caso de la familia de Susana, corresponden a la vida rural de nuestro

pais®”,

Asimismo, las imagenes nos otorgan testimonios de las formas estereotipadas y
cambiantes en que una sociedad concibe su realidad, o la manera en que la imagina, y
por tanto recrea, como en el caso de la sociedad mexicana, y la importancia que juega en

ésta la familia, como cuna de los valores que deben marcar las relaciones sociales®"*.

En este filme, los personajes masculinos, violan el orden impuesto por la sociedad,
mismo que se encuentra establecido mediante una jerarquizacion laboral, econémica y
familiar; a pesar de que al principio del filme, los protagonistas son mostrados como
hombres respetuosos y obedientes, el deseo por la cercania sexual de Susana, los lleva a
transgredir todas estas normas. Para los surrealistas, tanto el amor, como el deseo
sexual, representaban instintos incontenibles, por lo que la sociedad los ha reprimido, con

la finalidad de mantener el orden, como lo sefialaba el propio Bufiuel:

En una sociedad organizada y jerarquica, el sexo, que no respeta ninguna barrera ni ley,
puede convertirse en cualquier momento en una fuerza perturbadora y en un auténtico

peligro®”.

La hacienda a la que llega Susana est4 alejada de la ciudad; por lo que también
esta alejada de los vicios e inmoralidad propios de estos espacios, en el campo, persisten
la abundancia, el orden, el fervor religioso y la felicidad; sin embargo, con la llegada de la
protagonista, Bufiuel demuestra que el deseo sexual también existe en el campo, y que
las bases en las que se cimienta la vida idilica rural son sumamente fragiles, pues la
sensualidad de Susana tiene la capacidad de tirar las jerarquias patriarcales y las
tradiciones establecidas, y en la que los hombres que seducen luchan por desahogar los

deseos negados, como veremos a continuacion®">.

% Burke, op. Cit., p. 152

Ibidem, p. 234
Williams, op. Cit., p. 56
373 Martinez, “Susana. De La...”, op. Cit., p. 46
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3.5 La primera explosién del deseo reprimido.

Figura 11: Don Guadalupe besa a su esposa, aunque el objeto de su deseo es Susana.

Una de las inquietudes del grupo surrealista, fue la sustitucion de un objeto er6tico por
otro, como un medio para externar los deseos sexuales reprimidos o inconscientes®’*. En
este sentido, la figura 11 define esta nocion, pues tras una breve conversacién con
Susana, Don Guadalupe besa de manera abrupta y apasionada a su esposa; sin
embargo, el caracter sensual y provocativo de la joven nos sugiere que el beso que el
patrén da a su mujer, en realidad es una manera de externar el deseo que siente por la
joven protagonista®®; retomando uno de los rasgos principales de la vanguardia

surrealista:

(Los personajes) ...necesitan moverse por el lado oscuro de la vida cotidiana, enfrentar
sus demonios internos, entregarse sin reservas a lo que dicta ese instinto. Asimismo, por

gué no, los personajes tanto descubren como enfrentan una cierta malicia cuasi perversa

7% Buriuel, op. Cit., p. 86

375 Luis Bufiuel retraté este aspecto en otros de sus filmes, como en la cinta E/ bruto, en una escena donde
una de las protagonistas, Paloma, accede a las caricias de su viejo esposo, motivada por el recuerdo de
Pedro Armendariz, “El bruto”, con quien momentos antes habia estado a solas; de igual manera, en la
pelicula Ensayo de un crimen, el protagonista Archibaldo de la Cruz, besa un maniqui idéntico a Lavinia, una
mujer que le atrae, pese a que su deseo inalcanzado, es el asesinato de ésta.

( ]
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que rebasa los limites del romanticismo, y que instala el deseo que los inspira en la

razén de ser del amour fou®®.

De esta manera, Susana es representada como el deseo incontrolable (casi
llegando al “amor loco” surrealista); pues, en esta escena, ella no realiza alguna accion
gue pueda vincularse con la sexualidad, pese a esto, Don Guadalupe, tiene esta reaccion

surrealista, que le sirve para deshacerse momentaneamente de su deseo por la joven.

Indudablemente, dentro del discurso filmico de Bufiuel, Susana representa al
instinto y a la irracionalidad, mientras que su contraparte es Dofia Carmen, que por ser la
legitima esposa, ademas de la figura materna®"’, representa la moral y la decencia, pues
en torno a la representacion de la madre mexicana se forjara el bienestar familiar, de esta
manera, la figura matriarcal se representa martir, abengada, con un halo de santidad y
totalmente asexual®*®; y como muestra de estos valores, ella se sorprende ante el impetu
con el que la besa su esposo, a pesar de que su relacion con Don Guadalupe esta regida

y bendecida bajo los canones del matrimonio cristiano®”.

Asi como encontramos dentro de este discurso filmico, a la construccion
arquetipica de la madre mexicana; también esta presente la figura patriarcal, que en
multiples ocasiones dentro del cine mexicano, fue representada por Fernando Soler®®,

quien se consagraria como el padre de familia por antonomasia del cine mexicano®".

En este sentido paternalista, Don Guadalupe y su esposa, reciben a Susana como
si fuera una hija; sin embargo, esta mujer representa para el duefio de la hacienda, mas
alld de un ser desvalido, un objeto de deseo sexual, que lo perturba, pues tiene la

capacidad de pasar por encima de cualquier barrera; esta relacion entre Eros y Tanatos,

376 José Felipe Coria, “La fragilidad del deseo”, en Casas, Armando (Coordinador), Escenarios del deseo,

México, UNAM, 2009, p. 33

7 En la industria cinematografica mexicana se exalté la figura de la madre, como un elemento bondadoso,
abnegado, asexual e inmaculado; concepcion que, junto con otros directores, Bufiuel transgredid en la cinta
Los Olvidados

378 Reyes, Aurelio de los, “Crimen y castigo: la disfuncion social en el México posrevolucionario”, en Aurelio
de los Reyes (Coordinador), Historia de la vida cotidiana en México, Tomo V, Vol. 2 Siglo XX. La imagen,
éespejo de la vida?, México, Fondo de Cultura Econdmica, 2006, p. 315

379 Césarman, op. Cit., p. 125

380 Seguin, op. Cit., p. 484

** Fernando Soler quedd vinculado con este estereotipo, que permanece hasta la actualidad, por tres
peliculas clasicas: Una familia de tantas (1948), de Alejando Galindo; La Oveja Negra (1949) y No deseards la
mujer de tu hijo (1949), ambas de Ismael Rodriguez.
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es decir, entre el deseo sexual y la pulsion destructora, fue una de las bases del
pensamiento surrealista, y por ende, del cine de Luis Bufiuel. De tal manera, que Susana
es una amenaza para el orden que Don Guadalupe debe resguardar, deshaciéndose del
deseo a través de un objeto que lo sustituya, como sefiala Martinez Herranz, en su

analisis al guién de esta pelicula:

Dar protagonismo al momento en el que “Don Guadalupe, presa de una extrafia
excitacion, cifie a su esposa brutalmente por la cintura, la atrae hacia si y la mira
ardientemente a los ojos”, para terminar besandola “brutalmente en los labios”. La
reiteracion del término brutal es buena muestra de la violencia que Bufiuel pretendia
otorgar a este gesto, que le sirvio para exponer sin necesidad las palabras los
verdaderos deseos y pensamientos del patréon del rancho, que besaba a su esposa

proyectando en ella su deseo por Susana>®.

Es asi, que los besos que Bufiuel plasmé en varias de sus peliculas, no siempre
tenian la finalidad de generar en el espectador un sentimiento romantico; pues, en su
mayoria, estaban cargados de violencia fisica o emotiva, tal y como sucede en esta
secuencia de Susana; en la que las acciones de Don Guadalupe muestran sus deseos
hacia la joven, vinculando éstos con las asociaciones y construcciones culturales que
posee el publico, mismos que fueron plasmados en distintos discursos filmicos, a través
de historias que enarbolaban la figura materna en contraposicibn a las jovenes
coquetas®® que disfrutaban de su sexualidad®*.

De esta manera, Susana se ir4 vinculando con los diferentes hombres que habitan
la hacienda, seduciéndolos e incentivando el deseo que todos ellos sienten hacia ella, a
través de diferentes acciones que denotan su cardcter transgresor y peligroso, sin que
guede totalmente claro para el espectador cual es el fin que esta mujer persigue con sus

acciones.

382 , .

Martinez, “Susana. De La...”, op. Cit., p. 29
383 , . . . “ .« . N . ”

La coqueteria, es un juego en donde los participantes expresan “un consentimiento insinuado”, a la par
que “un rechazo insinuado”, emociones que oscilan entre si (que evitan la culminacién del encuentro), pero
gue mantienen vivo el interés: “La coqueteria, al desplegar su gracia sobre las alturas del cultivo de lo
sociable, deja de lado la realidad del deseo erético, del consentimiento o de la negativa, y se torna asi en un
juego de sombras de aquellas cuestiones serias”.

384 .
Burke, op. Cit., p. 217
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3.6 Viscosidad surrealista.

En el cine mexicano, la figura del “macho”, sirvié para representar un estereotipo respecto
a los varones®*®, que se caracterizaba por su masculinidad y valentia, pues muchas veces
los hombres se han definido a si mismos en contraposiciéon con la imagen que tenian de
las mujeres386. En este caso, los “machos”, a pesar de mostrarse rudos, e inclusive

hostiles hacia las féminas, casi siempre conseguian el amor de éstas.

Sin embargo, en esta pelicula, las decisiones y acciones de los varones se guian
por los deseos de Susana y se desbordan por el influjo de ésta, otorgandole fuerza a una
de las representaciones clasicas de la mujer, desde la perspectiva masculina, en la que,
segun Burke, ademas de ser concebidas como “seres extrafios”, oscilan entre la repulsion
y la seduccién, acciones que estaran vinculadas a la voluntad de la protagonista®’.

Es asi como en esta escena, el primero en intentar seducir a la protagonista, sera
el capataz Jesus. A pesar de que Bufiuel mantuvo la imagen clasica de la mujer colocada
a un nivel mas alto que el vardn, como si ésta fuera inalcanzable, en términos eroticos
Mmas que jerarquicos; por la expresion de ambos, podemos percatarnos, no solo del
desdén de Susana hacia Jesus, sino de que los deseos de éste se ven incentivados ante

las negativas de la joven.

5 Un estereotipo, segln Burke, es un vinculo entre una imagen visual y una imagen mental, el cual exagera
determinados elementos de la realidad y omite otros. Por otra parte, para Ricardo Pérez Montfort, los
estereotipos son recursos para crear identidad popular, que se encuentran vinculados con el nacionalismo
estatal y conservador.

% Burke, op. Cit., p. 170

¥ Ibidem, p.171
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Figura 12: Susana y Jesus se encuentran en el gallinero.

Pese al supuesto desinterés de la joven hacia el capataz, un elemento importante
en el discurso de esta cinta, es la negacion-satisfaccion-frustracion de los deseos (como
en toda la filmografia bufiueliana); y que en esta escena podemos ubicar, pues a pesar
de las negativas iniciales de Susana, ella mantiene el deseo de Jesus hacia ella, ya que,
después de rechazarlo, comienza a seducirlo, aunque al final vuelve a negarsele. Como lo
muestra el didlogo extraido de esta escena; en la que los personajes se retan, en

términos de seduccion, en el gallinero de la hacienda:

- Jesus: Es usted muy lista “guerita®, por aqui los rancheros siempre decimos la
verdad. Por aqui, ¢sabe? Hay muchas cosas que ver, yo conozco bien el paisaje.

- Susana: ¢ Y a donde me va a llevar?

- Jesus: ¢ A usted? Al cielo.

- Susana: ¢ Asi de facil?

- Jesus: No, “chula”, asi de dificil. ;O a poco me tiene miedo?

- Susana: ¢Miedo? No lo conozco, pero prefiero tener dénde escoger.

- JesUs: ¢Y a poco yo no entro en esas cosas? Pregunte por ahi a las rancheras y vera
gue me escogen.

- Susana: ;Y usted que dijo? “Ya se me hizo”, no?

- JesUs: Mire linda, yo soy valiente, y me meto a fondo a las cosas, cuando usted
quiera, ¢ por qué no?

- Susana: Le daré una pensadita, no me gusta equivocarme.

- JesUs: Pues més vale que lo piense rapido, a lo mejor se le va el santo al cielo, y

entonces...
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- Susana: ¢ Me permite bajar, “Don Juan®*®?

- Jesus: Yo la bajo, véngase®®.

Un aspecto importante de los surrealistas, fue el valor que le otorgaron a la
iniciativa sexual por parte de las mujeres; pues, a diferencia de los deseos masculinos,
gue son naturales y entendibles, el deseo femenino se vio como una respuesta irracional
ante la represion de sus instintos sexuales que las mujeres han sufrido a lo largo de la

historia®®.

En este sentido, la seduccién entre Susana y Jesus es muy evidente: atrevida, y
quizas agresiva para un cine mexicano conservador y moralizante; pues la mujer fatal
siempre busca ponerse al mismo nivel que el varbn como la persona con iniciativa sexual
y quien posee el control en estas situaciones. Sin embargo, en la escena antes citada,
JesUs no quiere quedarse en segundo plano, por lo que toma por la cintura a Susana para
acercarla a su cuerpo; al realizar esta accion, se quiebran unos huevos que ella tiene en

su falda, y las claras se deslizan por los torneados muslos de la joven.

Figura 13: Por las piernas de Susana, reshalan las claras de los
huevos que se rompieron debido a la cercania de sus cuerpos.

388 .y .. . ’ .
Aunque en el guidn original, estaba escrito que Susana llamara en esta escena a Jesus, “Don Adelaido”,

durante el rodaje se cambid la referencia por la de Don Juan, un mito mas universal, bien conocido por
Bufiuel y sobre todo, mas explicitamente sexual.

389 Buiuel, Susana, op. Cit.

Juncal Caballero Guiral, “Mujer y surrealismo”, en Asparkia, Espafia, Universitat Jaume | de Castellon,
1995, num. 5, p. 76
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De igual manera, resulta interesante la imagen en que los muslos de la
protagonista estdn cubiertos de huevo; ya que, otra de sus bases surrealistas fue la
busqueda de hacer participe al espectador, a través de imagenes sugestivas que
provocaran al publico e incentivaran sus sentidos, desde el gusto hasta la repulsion, es
decir, los surrealistas deseaban que sus obras, mas que visuales, también fueran
tangibles; como bien lo sefialé Bufiuel: “Me parecen muy atractivos unos muslos que
chorrean algo viscoso, porque la piel se hace mas cercana, parece que no solo estamos
viéndola, sino ademas tocandola®"".

Asi, tanto la leche por las piernas de Meche, en Los Olvidados, como esta escena
de Susana, poseen una carga simbolica relacionada con el placer sexual y la

392 Asimismo, el mensaje del

incentivacion del deseo que siente Jesus por la protagonista
director calandino, cobra fuerza si entendemos lo “subliminal” como la construccién de
una imagen mental asociada a diversos objetos de la realidad®®; de esta manera, Bufiuel

le otorga a su discurso, un erotismo que parte de una metaforizacién cultural:

El desequilibrio remite en sendos casos a una erotizacion claramente evocada donde los
diferentes objetos (huevos, escopetas, incluso libros que evocan a la casta Susana...)

metaforizan claramente las partes sexuales del ser humano>*,

Ademas de la innata carga sexual que poseen las piernas de la joven, mismas que
Bufiuel seguird mostrando a lo largo de la pelicula; esta imagen en donde se aprecia la
clara de los huevos, resulta sumamente importante, por la cantidad de elementos que
exaltan el erotismo de la protagonista, y nos reafirma que “El surrealismo se preocup6
frecuentemente de la imbricacion de lo sexual en lo visual y de lo inconsciente en lo
real®®”. Como el propio director aseguré, en su entrevista con José de la Colina y Tomas

Pérez Turrent:

Lo que pasa es que no era cosa deliberada de mi parte. Intervino el subconsciente, sin
duda. Yo desconfio de la razoén y de la cultura. En nuestro pensamiento hay imagenes

que aparecen repentinamente, sin que las meditemos. En todas mis peliculas, hasta en

¥1Dela Colina, op. Cit., p. 103

Como el ojo diseccionado de Un perro andaluz.
Burke, op. Cit., p. 118

Seguin, op. Cit., p. 490

Fuentes, Los mundos de..., op. Cit., p. 31

392
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las mas convencionales, hay esa tendencia a lo irracional, a una conducta que no se
396

puede explicar l6gicamente™".

En este sentido, la libertad e inciativa sexual de los personajes femeninos
bufiuelianos, ademas del erotismo con que el director marco determinadas escenas, (Si
bien dentro del contexto de la Epoca de Oro), los convierte en representaciones negativas
de la mujer; pues, como sefiala Carlo Ginzburg, el erotismo se propone de manera
deliberada excitar sexualmente al espectador, aunque este fin rompa con los

convencionalismos del contexto en el que surgen las imagenes®’.

Asi, consideramos que en la trama de la cinta, Bufiuel represent6 la fragilidad del
hombre ante la figura femenina, pues el deseo que sienten estos varones por Susana,
incentivara las acciones de la protagonista, con la finalidad de atraerlos a todos, y obtener
el mayor beneficio posible de cada uno de ellos, como analizaremos en escenas

posteriores.

3.7 El demonio y su pobre diablo.

Figuras 14 y 15: Susana asume la iniciativa y busca la atencién de Alberto.

A diferencia de Jesus, que representa la valentia y virilidad dentro de la pelicula, Alberto,
el Unico hijo del hacendado, evoca la ingenuidad en temas sentimentales, pero a la vez, el
hombre de ciencia que no encuentra razones a sus sentimientos. Dentro de la
cinematografia tradicional, en los cortejos se representan a las mujeres resguardadas al

interior de sus habitaciones, otorgando al espectador una nocién de proteccién, respeto,

**Dela Colina, Prohibido asomarse al..., op. Cit., p. 103

Carlo Ginzburg, “Ticiano, Ovidio y los cddigos de la representacion erética en el siglo XVI”, en Mitos,
emblemas, indicios. Morfologia e historia, Espafia, Gedisa, 1989, p. 118
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decencia y moralidad, propia de las “buenas” mujeres; de esta manera, las imagenes
documentan los encuentros culturales y las respuestas dadas a éstos, por los miembros
de determinados contexto y cultura®®. Sin embargo, en las figuras 14 y 15, Bufiuel invierte
los roles, al otorgar a Alberto de estas virtudes femeninas, mientras que Susana, al tomar
la iniciativa, representa la seguridad y sensualidad, propias de las mujeres fatales, ya que

ella no espera que el joven la conquiste, sino que adopta el rol masculino del galanteo®®.

Debido a que Susana es una mujer inteligente, no empleara el mismo método de
seduccién para todos los hombres que la pretenden; pues mientras que con Jesus se
comporta feroz, con Alberto, la seduccién sera menos agresiva. Sin embargo, la iniciativa
sexual femenina era exclusiva de las mujeres fatales, como lo sefiala Julia Tuion: “... la
imagen de la mujer era vista como un objeto cinematografico del deseo, como
representacion y territorio de la sexualidad, pero no como sujeto de ella**®.

De esta forma, Alberto no concibe a Susana como un objeto sexual, sino que la
relaciona con la pureza idilica de las mujeres rurales. Ya que Alberto representa dentro
del filme, al joven universitario, dedicado a sus estudios y alejado de las mujeres, la
manera que él encuentra para acercarse a la protagonista es a través de sus libros, como

refiere el siguiente dialogo:

- Susana: Mmm... jCuanto libro! ;Y hasta tirados por el suelo!
- Alberto: Es que estoy arreglandolos.
- Susana: ¢No quiere que le ayude?

- Alberto: No Susana, gracias, las mujeres no entienden de estas cosas™.

- Alberto: ...este es un libro de mitologia, éste es Apolo, representa la belleza del
hombre.

- Susana: Yo no sabia que se podia decir que un hombre es bello, ¢se burla usted de
mi?

- Alberto: No, palabra que no, es un simbolo de la belleza, como tu nombre también es
un simbolo.

%8 Burke, op. Cit., p. 175

3% williams, op. cit., p. 60

400 Tuiidn, op. Cit., p. 28

*1 Dentro de la representacién de la figura femenina en el cine mexicano de la Epoca de Oro, la mujer
estaba estrechamente vinculada con el ambito doméstico, alejada, y hasta cierto punto, restringida de la
educacién y las ciencias. De esta manera, se exaltaba su papel como madres, hijas, esposas, patronas o
trabajadoras domésticas.
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- Susana: ¢De qué?

- Alberto: De castidad*®.

Si bien, al principio Alberto quiere aparentar hostilidad hacia Susana, rapidamente
su actitud se vuelve décil hacia ella, exhibiendo los conocimientos que posee Yy
exaltdndola por el significado que posee su nombre, aunque este simbolismo se
contrapone a las acciones de la protagonista®®.

De esta manera, Alberto entra en el “amor loco” surrealista, al basar su deseo, no
en un objeto real, que en este caso, seria Susana con su sensualidad y anhelo por
despertar las pasiones de los hombres que la rodean; sino en un simbolo de lo que la
joven representa para él: castidad, pureza, inocencia, candidez; todas éstas, virtudes que

él posee y desea encontrar en Susana*®.

Gracias a la relacion que establece Alberto con el significado del nombre de
Susana, hay una sublimacién del erotismo, pues vincula a su objeto de deseo con
conceptos vinculados a la religién cristiana, que permean en los valores que ordenan la

vida en la hacienda*®

. Sin embargo, a través de las siguientes escenas, podemos
observa cdmo es gque Susana va a trastocar el orden establecido, no sélo en términos
religiosos, sino morales, familiares y jerarquicos; mediante acciones cada vez mas

atrevidas y provocativas.

402 ~ .
Buiuel, Susana, op. Cit.

La historia de Susana y de los ancianos esta contada al final del Libro de Daniel 13:
“Dos ancianos lubricos observan a Susana, esposa del rico Joaquin, que se estd bafando en el
jardin. Le exigen que ceda a sus deseos, pero Susana se niega y, para vengarse, los dos ancianos,
personajes importantes, la acusan y pretenden que la han sorprendido en brazos de un hombre
joven, debajo de un arbol de su jardin. Daniel consigue demostrar la inocencia de Susana. Desde
los tiempos paleocristianos, se considerd a la casta Susana como el simbolo del alma salvada.”

José Ignacio Albentosa, AlImoddvar: el cine como pasion, Espafia, Ediciones de la Universidad de Castilla-

La Mancha, 2005, p. 96

405 Ginzburg, op. Cit., p. 118

403

404
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3.8 Armas y deseos.

Figura 16: Susana limpia los vidrios de un estante, mientras
Don Guadalupe limpia una escopeta.

Aunqgue Susana se sabe deseada por Jesus y por Alberto, esto no evitard que ella intente
seducir al patron, Don Guadalupe; como en esta escena en la que nuevamente, podemos
ver a Susana en una posicion superior a la del hombre que la desea, limpiando los
cristales, mientras que Don Guadalupe limpia afanosamente una escopeta, metiendo y

sacando la baqueta del cafién de su arma“®.

Sin  embargo, al igual que en la imagen donde los muslos de Susana se
encuentran cubiertos de huevos, que son una asociacién inconsciente dentro de la
pelicula, en la figura 16, debemos considerar el caracter félico que tiene este objeto, pues
de nueva cuenta, Bufiuel asocia imagenes comunes, que le sirven para representar los

impulsos inconscientes vinculados al deseo, propios de la actividad onirica®®’.

A pesar de que nos encontramos frente a una metafora visual sobre el caracter
falico de las armas, que se enriquece con el regafio que hace el hacendado a Susana por

su vestimenta:

- Don Guadalupe: Susana.

- Susana: Digame sefior.

%% Cabe destacar que Luis Bufiuel fue aficionado de las armas de fuego.

7 Burke, op. Cit., p. 216
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- Don Guadalupe: Sera mejor que cuides mas de...

- Susana: ¢ De qué, sefior?

- Don Guadalupe: De tu ropa, no me gusta cémo vistes.

- Susana: Es ropa que me dieron aqui, sefior. ¢ Tan mal me queda? Como es para el
trabajo...

- Don Guadalupe: Estéa bien, pero no hablo de eso.

- Susana: Ya sé que no me queda bien, pero...

- Don Guadalupe: jEsta bien! Pero yo solo quiero decirte que uses blusas mas
recatadas, aqui hay muchos hombres, y los hombres son como potros mal domados,
nunca sabes cuando van a reparar.

- Susana: Asi es mi suerte, sefior. Cada vez que quiero hacer algo bien, lo hago mal.
Usted mandara.

- Don Guadalupe: No has hecho nada malo, no es tuya la culpa. Sélo queria decirte
que... te fijes un poco mas en... anda, vete, la sefiora te lo dira mejor.

- Susana: Con permiso, sefior*®.

De esta manera, en esta escena, mientras Don Guadalupe limpia la escopeta, le
habla de moral a la protagonista, en una reprimenda que devela el deseo que siente hacia
ella, mismo que es dificil ignorar ante los hombros descubiertos de la joven*®; en este
sentido, resulta notable la relacion que existe entre los instrumentos de muerte y el

erotismo, que esta vinculada con la necesidad moral de reprimir los instintos**.

Si bien, Don Guadalupe desea a Susana, debido a que el funge el papel, no sélo
del patrén, sino del esposo y padre de familia, debe proyectar la imagen de hombre moral,
respetuoso, justo y serio; por lo que la seduccién de Susana hacia él, sera mas lenta, en
incluso, mas sutil, en comparacién con el juego sensual que establece con JesUs y
Alberto.

Asimismo, debemos destacar que en varias de las escenas en que Susana intenta
seducir a Don Guadalupe, €l suele estar acompafiado de armas, pues asi como los
huevos evocan a la satisfaccion sexual, las armas se vinculan con una idea de virilidad, al

ser un elemento falico; ya que Don Guadalupe, a pesar de ser el mayor de los tres

408 ~ .
Buiuel, Susana, op. Cit.

Sanchez Vidal, Bufiuel, Lorca, Dali..., op. Cit., p. 72
410 Martinez, “Susana. De La...”, op. Cit., p. 34

409
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hombres, esto no le impide sentir un deseo hacia la joven, pero su edad y jerarquia dentro

de la hacienda, le exigen reafirmar su caracter viril.

Con mecanismos diferentes de seduccién, los tres hombres terminaran cayendo
ante los encantos de Susana, al punto de destruir todo lo que la idilica hacienda
representa: se confrontan sirviente y patron, padre e hijo; el caos lo ocasiona el deseo que
todos sienten por Susana, y ella goza al saberse deseada por los hombres, en un entorno
como el campo, en el que el deseo sexual pareciera no existir, faltaba la entrada
destructora de esta joven, para que todos mostraran sus debilidades, como analizaremos

en escenas posteriores.

3.9 Un escondite para el deseo.

Figura 17: Susana v Alberto se esconden en un pozo.

Para Luis Bufiuel, no existiria el erotismo sin la sensacién de pecado o culpa, como un
aliciente para éste; de esta manera, el hecho de que en esta escena, Alberto y Susana se
escondan al interior de un pozo, le comparte al espectador esta nocion, que lo remite a lo

prohibido y lo refiere hacia la trasgresion de las normas**.

En este sentido, el deseo es la raiz del pecado, pues anhela la cercania de los

cuerpos; de tal manera, para Bufiuel, la pasion estaba vinculada con la nocién cristiana

1t Fuentes, Los mundos de..., op. Cit., p. 90
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del mal, que se contrapone a la decencia, la bondad y la ingenuidad, que en esta pelicula,
412

estan representados por Alberto™.

Desde esta perspectiva, debemos destacar que es Susana la primera en ingresar
a este pozo, engafiando a Alberto para que éste la siga; una vez mas, las acciones de los
varones estan dirigidas por las decisiones de la protagonista, quien representa la idea
surrealista de “la nifia-mujer”: un personaje que a través de la inocencia e ingenuidad es
capaz de provocar a los hombres, y de esta manera, complacer sus deseos. Esta forma
de concebir a la mujer, segun los surrealistas, nos sirve para comprender porqué Susana
“... siempre huye del acoso con cualquier pretexto, por minimo que sea; sin embargo, lo

413»

hace dejando la esperanza de la recompensa™, como si todo representara un juego

para ella.

Segun el propio Bufiuel, esta escena estuvo inspirada en el pasaje del libro El
ingenioso Hidalgo, Don Quijote de la Mancha, de Miguel de Cervantes, en el que el
protagonista desciende a la cueva de Montesinos, un lugar oscuro y desconocido, para
enfrentarse a los enemigos que crea su imaginacion. Gracias a este acercamiento
cultural, el director pudo materializar la idea surrealista de que el amor y sus pasiones
deben desarrollarse en un ambiente intimo, como si fuera “una ceremonia secreta que
debe celebrarse a oscuras en el fondo de un subterraneo™*”.

De tal manera, que a Susana, sélo le falta corroborar el deseo que siente Don
Guadalupe hacia ella, pues no hay duda de que Jesus y Alberto estan interesados en
la joven; sin embargo, sabemos que una de las caracteristicas de las mujeres fatales,
es el interés econdmico, que en esta pelicula, podria satisfacer el hacendado: ultimo

objetivo de la seduccién de Susana.

412 Albentosa, op. Cit., p. 99
3 Avila, op. Cit., p. 64

414 Martinez, “Susana de...”, op. Cit., p. 126
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3.10 No hay deseos inocentes.

Figura 18: Still para la pelicula, en el que Susana finge una caida para atraer y
provocar a Don Guadalupe

A pesar de que Don Guadalupe debe mantener la rectitud ante Susana, ella busca los
medios para atraer la atencion de su patron, como en esta escena, en la que la finge una
exagerada caida para acercarlo a ella, y de esta manera, consigue mostrarle las piernas,
gue el hacendado, ademas de poder ver de cerca, toca insistentemente (aunque siempre

hasta donde la protagonista se lo permite).

A través de una escena intempestiva, y del uso exagerado del cuerpo, del tono de
voz, de la ropa y de la sobreinterpretacion, es que Bufuel logra una “representacion

plastica de la emocion*®”’

. Repitiendo la nocion surrealista de la “nifia-mujer”, a través de
una dicotomia en la que, mediante una aparente travesura, Susana puede corroborar el
deseo que Don Guadalupe siente hacia ella, y la pasién que despierta en él, uno de los

tépicos predilectos del cine bufiueliano:

... lo que mas me interesa es la pasién por si misma. Es una fuerza que no puedes
controlar, que es muy superior a ti mismo y que es origen tanto de dolor como de

placer*®.

> Williams, op. Cit., p. 58

8 Albentosa, op. Cit., p. 95
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Como mencionamos anteriormente, la manera en que Susana seduce al
hacendado, aunque en un principio es sultil, lentamente se torna més evidente, pues en la

417
8

figura 18™', ademas de la insistente mirada de Don Guadalupe, hay contacto entre ellos,

mismo que provoca el deseo y la excitacion en el varén, como lo sefiala Rubén Redondo:

El patriarca no podra contener su pulsion sexual tras observar las maravillosas y
estilizadas piernas de Susana, que en un arranque de fingimiento no dudara en
destaparlas ante la presencia del veterano cabeza de familia. De este modo el huésped
se transformara en un parasito que fagocita la rutinaria vida familiar, exteriorizando la

lujuria presente en los personajes varoniles*®,

Algo que debemos destacar del cine mexicano de la época, y que Bufuel
representd en varios de sus filmes, es que la figura del viejo que desea a la joven, es una
constante. Lo que nos acerca a varios puntos: en primer lugar, que tanto los amantes
jovenes, como los maduros, estan propensos a sucumbir a una pasion ardiente, propia del
“amor loco” surrealista®®; por otro lado, los hombres maduros no representan en el cine
de Bufuel al padre tierno o protector, por el contrario, suelen ser personajes que se
encuentran en pugna con otros varones por alcanzar a la mujer deseada; por ultimo, a
pesar de su edad, el viejo, constantemente saldra triunfante en esta competencia, como
en el caso de Don Guadalupe que, pretextando un sentido de proteccién hacia Susana,
hara valer sus deseos hacia ella*®. Asi, Susana ha logrado atraer la atencién y el deseo
de los tres varones, estas pulsiones que despierta en la hacienda, estardn encaminadas a
destruir el orden establecido y las estructuras jerarquicas de la hacienda, incentivando su

caracter y connotacion de mujer fatal.

417 . , . . . ;
Esta figura, no corresponde a un fotograma de la pelicula, sino a un still, es decir, fotografias que se

realizaban antes de la filmacidn, con el propésito de ubicar una buena iluminacién y acomodo de los actores;
de igual manera, sirvieron como recurso para la publicidad de las cintas.

418 Rubén Redondo, Susana, s.l., s.e., 2013, (DE 18 de julio de 2013
http://literaturacinemusica.blogspot.com.es/2013/06/susana.html)

2 Williams, op. Cit., p. 91

Césarman, op. Cit., p. 50
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3.11 Un constante recurso de seduccion.

Figuras 19, 20, 21 y 22: Diferentes momentos en los que Susana se baja el escote,
siempre con el objetivo de seducir a alguno de los hombres de la hacienda.

Algo que es importante destacar de Susana, como representacion de la mujer fatal, es su
rebeldia, sobre todo en relacién con la ropa y lo que su piel expuesta puede llegar a
provocar en los hombres de la hacienda, pues como sefiala el historiador Aurelio de los
Reyes, durante la produccion cinematogréfica de la Epoca de Oro, el vestuario era parte
indispensable de los discursos filmicos, pues representa una contextualizacion del
folclorismo mexicano, que Bufiuel transgrede mediante las acciones de Susana*?; pues,
como podemos ver en las figuras 19 a 22, en mdltiples ocasiones (a pesar de que sus
patrones le indican que debe cubrir su cuerpo), cada vez que ella va a encontrarse con
alguno de los protagonistas masculinos, descubre maliciosamente sus hombros*?; en
este sentido, debemos entender los hombros como una zona erdgena, y como una parte

del cuerpo que en el cine mexicano, poseia una fuerte carga sexual.

a2 Reyes, Medio siglo de..., op. Cit., p. 156

En la entrevista que José de la Colina y Tomas Pérez Turrent hicieron a Bufiuel, sefialaban que estas
acciones de Susana, evocaban a la frase del Ministro de Propaganda de la Alemania Nazi, Joseph Goebbels:
“Cuando oigo hablar de moral, ensefio la tetas”.

422
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De esta manera, las acciones de Susana se entienden como eréticas, pues tienen
el objetivo de excitar sexualmente a los varones de la hacienda; pero también buscan
atraer visualmente al espectador, que se identifica con los personajes de la pelicula, y que
comprende la connotacidon sexual de las partes del cuerpo que la protagonista decide

mostrar®?,

A pesar de que es un acto repetitivo, como sefiala Francisco Aranda: “Cuanto mas
limitado es el vocabulario mas desenvuelto es el lenguaje. Susana no sabe hacer mucho
mas que bajar las hombreras de su vestido para aumentar el escote**””; de esta manera,
gracias a esta accion, ademas de que, como mujer fatal, se empefia en imponer su
sensualidad en el entorno que la rodea, transgrediendo las leyes del recato sexual, de la

misma manera que ha logrado esquivar las de la justicia*®®.

Otro rasgo de la peligrosidad de Susana, es la imposibilidad que tienen los
hombres para poseerla, pues juega con cada uno de ellos, lo que los llevard a
confrontarse, sin importarles las consecuencias de sus actos, todo con el Unico objetivo

de alcanzar su objeto de deseo, como lo sefiala Victor Fuentes:

El deseo no expone al riesgo total de buscar lo imposible, la imposibilidad es el puente
sobre el abismo que separa la realidad del deseo. Cada deseo satisfecho nos acerca a
un nuevo deseo insatisfecho, cada escalén de la posibilidad nos acerca a la

imposibilidad total, a la muerte...*%.

Las mujeres fatales se caracterizan por abolir las nociones de la represion sexual,
pues como Susana, se saben deseadas, temidas, perseguidas y prohibidas, lo que deleita
a estas mujeres es su capacidad para evocar los deseos masculinos*’; ellas son
deseadas y repelidas por el mismo orden social en el que han surgido, pues este orden, al
reprimir los impulsos sexuales, potencializa el deseo cuando se presenta, tornando aun

mas peligrosas a estas mujeres, como sefiala Sara Mufioz:

423 Ginzburg, op. Cit., p. 118
% Aranda, op. Cit., p. 210
Williams, op. Cit., p. 59
Albentosa, op. Cit., p. 100
Loc. Cit.
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Cuando la mujer rompe con su condicion de objeto y decide explotar su subjetividad,
dando rienda suelta a sus deseos, se convierte en un monstruo irracional, un sujeto (a la

vez que objeto) de perversion capaz de destruir la vida de los hombres que la rodean®.

De esta manera, la peligrosidad de Susana no radica unicamente en la
sensualidad que proyecta y los instintos que despierta en los varones; ya que también es
una mujer cambiante, que no es lo que aparenta ser, pues a través de sus mentiras, es
que puede esconder la amenaza que representa para el orden*®; como decia el propio
Buriuel: “Una mujer no siempre es la misma, tiene muchas caras, muchos momentos”. De
esta forma, la manera de comportarse de Susana, es entendida de una manera negativa,
pues las imagenes corresponden a las asociaciones del espectador, mismas que estan
vinculadas a los valores morales de su contexto®®.

Sin embargo, pese a que las acciones de Susana se conciben como peligrosas, la
repeticion constante de un mismo gesto, le otorga una carga de humor negro, muy propia
del cine de Luis Bufiuel, y de los artistas del surrealismo, como lo retoma Aurelio de los

Reyes en su texto “El surrealismo en el cine”:

La mujer despliega su deseo animal, tiene la forma de su deseo, el parpadeo
fantasmagorico del instinto que la empuja a ser una y distinta, sin cesar diferente, en sus

constantes metamorfosis™®™.

Asi, el hecho de que Susana descubra su cuerpo con obstinacion, representa un
rasgo comico, pero también un rechazo a los convencionalismos morales y filmicos en
gue se gestan estas peliculas; de esta manera, el juego para Bufiuel representa una
transgresion al orden establecido en la hacienda®?.

De tal forma, que cada accibn de Susana engendrard nuevos actos de
transgresion y provocacion; pues no se conforma con seducir tan sélo a uno de los

varones de la hacienda, sino que se divierte atrayendo al mayor nUmero de pretendientes.

428 Mudoz, op. Cit., p. 1

429 Ibidem, p. 8

Burke, op. Cit., p. 54

Reyes, “El surrealismo en...”, op. Cit., p. 37
432 Fuentes, Los mundos de..., op. Cit., p. 79
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Pese a que estas acciones significaran el enfrentamiento entre los varones, pero también

el desenlace de la pelicula®®,

3.12 La evocacion de lo reprimido.

Figura 23: Imagen en la que se puede apreciar el desenfado y la sensualidad de Susana,
mientras fuma un cigarro.

Ademas de la resistencia de Susana respecto a cubrir su cuerpo, existen otros aspectos
que debemos considerar y explicar, pues le otorgan a este personaje, nociones que
vinculan a la protagonista con el concepto de mujer fatal que se representé en el cine

mexicano, como los vicios y la voluptuosidad.

En este sentido, dentro de la Epoca de Oro, el acto de fumar estuvo vinculado casi
exclusivamente a los varones; esto debido a que la moral representada en el cine de este
periodo, establecia como una accion propia de “malas mujeres” (como cabareteras,
amantes o prostitutas), realizar esta accion. De tal manera, que Susana, como mujer fatal,
no se detiene tan soélo en trastocar el orden a través de su belleza y sensualidad, sino que
al fumar, traslada al escenario rural, uno de los vicios propios de la urbe, que se agrava

debido a su condicién de muijer.

Por otra parte, el cuerpo voluptuoso de la protagonista, es explotado visualmente

por Bufiuel en numerosas ocasiones. Asi, Susana, ademas de encarnar la belleza y

433 Aranda, op. Cit., p. 209
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sensualidad, representa el deseo carnal, que debido a su voluptuosidad, le es imposible

reprimir***,

Gracias a la sensualidad y belleza de la protagonista, Bufiuel tiene la oportunidad
de mostrar la debilidad del varén ante la mujer, en una pelicula en la que la perspicacia
femenina es mas fuerte que la de los varones, lo que le facilita a Susana, cumplir sus
deseos; ademas de la dificultad que tienen los varones para reprimir sus pulsiones
sexuales, ante un objeto de deseo prohibido*®.

Es asi, como los personajes femeninos de Bufiuel, representan mujeres con una
moralidad muy cuestionable; pues en el ideario del cine mexicano, si la mujer no es un
reflejo de castidad y fidelidad, se convierte en un objeto de deseo, responsable del
desorden y la perdicién masculina®*®*. Sin embargo, la autonomia de estas mujeres fatales,
siempre va acompafiada de una condena moral, que las obliga a regresar a la esfera del
orden que han transgredido™’.

Las iniciativas que amenazan los imperativos del orden burgués surgen,
significativamente, de mujeres, que en las peliculas de Bufiuel son mas a menudo
victimas que agentes de la ley patriarcal y, como tales, sus mas prestas saboteadoras, al
menos en potencia. Sin embargo, el director tendrd que vincular su historia a los
pardmetros del cine nacional, y en este sentido, Susana deber& sufrir un castigo por el

desorden que causoé entre los miembros de la familia, y en la hacienda*®.

434 Hernandez, op. Cit., p. 68

Martinez, “Susana. De La...”, op. Cit., p. 41
Hernandez, op. Cit., p. 2

Mufioz, op. Cit., p. 4

Williams, op. Cit., p. 32
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3.13 La voluptuosidad y su destruccion.

Figuras 24 y 25: Dofia Carmen golpea violentamente a Susana, en un acto sadiano.

Es de tal magnitud la fuerza de atraccion y destruccion de Susana, que no afecta sélo a
los varones, sino que también arrastra a la esposa de Don Guadalupe: Dofia Carmen,;
quien representa el estereotipo cinematografico de la madre mexicana: abnegada,
sumisa, martir, asexual; mismo que Bufiuel rompera, pues aunque Dofla Carmen obedece
a estos parametros, el desorden que ocasiona la protagonista, la orilla cobrar venganza
contra la joven, a través de la violencia, pues la golpea, como podemos apreciar en las
figuras 24 y 25; como el Ultimo recurso que posee esta mujer para deshacerse de su
enemiga:

... el enemigo nato de aquellos a quienes atormenta el interdicto cristiano, ese exceso
gue se opone a la ley de la decencia y que es la expresiéon del retorno de la libertad
sexual amenazadora®’.

En el imaginario que se representaba a través del cine de la Epoca de Oro, las
esposas soportaban estoicamente las infidelidades de sus maridos, pues en su caracter
matriarcal residian la prudencia, el sacrificio y la abnegacion; ademas, el matrimonio se
encuentra cobijado bajo las normas de la decencia vy la religion, por lo que se consideraba
“‘deshonroso” que una mujer disputara por su marido, pues él siempre volveria al seno

familiar, o pagaria con creces el no hacerlo; sin embargo, Bufiuel supo plasmar en

439 Albentosa, op. Cit., p. 99
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Susana, la vulnerabilidad de la familia, aflorando a través de las imagenes los instintos

mas salvajes y violentos del ser humano*®.

Gracias a esta construccién respecto a la figura materna, y a su popularizacién a
través del cine, los espectadores podian comprender el malestar de Dofia Carmen, pues
las imagenes reflejan las ansiedades, no sélo individuales, sino de las colectividades en
distintos contextos, como en este caso, la preocupacion por el orden familiar representado
por medio de la cinematografia nacional**.

Pese a esta construccion tradicional, Bufiuel transgrede este ideario, y confronta a
Dofia Carmen con su rival, que ante la impotencia que le genera el desorden que ha
ocasionado la joven, decide golpearla, con un gesto de gozo y satisfaccion, en una

reminiscencia a la literatura del “Divino*?

Marqués de Sade, donde los personajes
disfrutan con el dolor que le infligen a los demas; sin embargo, el sufrimiento al que sera
sometida Susana, no puede ser entendido como un acto bondadoso, por lo que el director
tuvo que introducir en esta secuencia, un elemento piadoso, con la finalidad de justificar

las acciones de Dofia Carmen, como bien lo sefiala Avila Duefas:

Al final, de nuevo la plegaria constituye el elemento que desata los acontecimientos.
Aunque opuesta a aquella primera oracion menos piadosa que rez6 Susana para
escapar de la correccional, la plegaria desesperada de Carmen es un juego, puesto que
rezada por una mujer tan catélica como ella, tiene la intencion de justificar ante Dios la

furia que va a desatar contra Susana*®.

De esta manera, debemos comprender que Dofia Carmen golpea a la joven, mas
gue por haber seducido a su esposo e hijo, por atentar contra el orden que Susana
representa en el seno familiar, como baluarte de la decencia, la moralidad, y los buenos

valores que toda madre mexicana debe poseer**,

Pese al sentido transgresor de diversas escenas de esta pelicula, que estan

enfocadas a criticar las normas de la moral burguesa; Bufiuel no rompe del todo los

#49 Redondo, op. Cit.

Burke, op. Cit., p. 69

El Marqués de Sade fue uno de los autores preferidos de los surrealistas, fue André Bretdon quien le

otorgd la categoria de “Divino”, por sus multiples relatos eréticos y transgresores.
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convencionalismos del cine mexicano, pues aunque presenta como una mujer cruel a
Dofia Carmen, respeta las jerarquias y no altera aun mas, el ya de por si convulso, orden
social de la hacienda. De esta manera, la esposa, que representa tantos valores
exaltados a través del cine nacional, tiene que degradarse a una confrontacion con la
amante de su esposo, y pese a esto, lograra restablecer el orden de su hogar, como

veremos en las siguientes escenas*®.

3.14 El demonio es devuelto a su sitio.

Figura 26: Susana, sin mostrar ningun arrepentimiento, es devuelta al reformatorio.

A pesar de que Dofia Carmen violenta su propia imagen de esposa abnegada, y golpea
sadicamente a Susana, con el fin de restablecer el orden en la hacienda; por un breve
instante, Bufiuel le da un giro a la trama de la pelicula, en un rasgo que hubiera resulta
innovador para el cine de la época: Don Guadalupe defiende a su amante, decidido a
echar a su legitima esposa de la hacienda. Sin embargo, los parametros morales de ese
momento, no podian permitir que la maldad se antepusiera a la virtud; por lo que, en el
punto mas tenso del desenlace de la pelicula, el capataz, Jesus, llega acompafiado de la

policia, y denuncia a la protagonista, quien es devuelta al reformatorio de donde escapdé.

En este sentido, debemos destacar que Susana, regresa a la prision de la misma
manera en que la vemos al comienzo del filme: arrastrada, violenta, envuelta en gritos, sin
mostrar ninguna sefial de remordimiento. A diferencia de otras mujeres fatales del cine

mexicano, que al final de las peliculas, alcanzan la redencién a su vida pecaminosa, ya

5 Williams, op. Cit., p. 116
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sea a través del amor, o de la decepcién; en Susana no aparecen estas nociones de
cambio, pues como ya lo mencionamos anteriormente, la mujer fatal tiene un motivo para
su actuar, pero no asi la mujer fatal bufiueliana, que goza con la maldad que emana de

manera innata de ella.

En este orden de ideas, Susana, forma parte del grupo de personajes bufiuelianos,
que terminan su historia de la misma manera como esta comenz0, y que corresponden
mayoritariamente a la etapa mexicana de este cineasta, como ‘el Jaibo”, en Los
Olvidados; “Raquel”’, en Subida al cielo; “Paloma”, en El bruto; “Francisco Galvan de
Montemayor” en El, o “Archibaldo de la Cruz’, en Ensayo de un crimen. De igual manera,
en esta pelicula, no hay ningun elemento que nos haga suponer que Susana ha cambiado
su forma de ser; sobre todo, si consideramos que esta joven es conducida de regreso a la
prisiobn, no por el caos que origind en la hacienda, sino por haberse escapado del

reformatorio®*®.

Sin embargo, esta inexistente transformacién no es exclusiva de la protagonista,
pues todos los personajes son exactamente los mismos al comienzo y al final del filme, de
tal manera, que tras la salida de Susana de la hacienda, ésta vuelve a ser el entorno
idilico, ordenado, apacible y moral, que era antes de que se presentara el demonio,

encarnado en la sensual Susana®’.

Es asi, que la séatira de Bufuel respecto al final del filme, no concluye con la
partida de Susana, pues la figura religiosa de Cristo, dentro de esta hacienda respetuosa
de la fe y la moralidad, renueva la idea de salvacion; pues es Jesus, el capataz, quien
denuncia a la joven, y con esto, aleja al demonio de la idilica hacienda*®.

A través del deseo, Bufuel pudo representar la fragilidad de las instituciones y de
las convenciones sociales; pues la represion de la sexualidad, que es un producto de la
religion y de la moral burguesa, se despierta de manera intempestiva ante una mujer, que
por romper las normas sociales, adquiere un rol fatalista y peligroso; si bien, Susana

resulta derrotada al final de la pelicula, tuvo la capacidad suficiente para transgredir el

*¢ Radillo, op. Cit., p. 53

Barbachano, op. Cit., p. 168
Sanchez Vidal, Bufiuel, Lorca, Dali..., op. Cit., p. 215
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orden de una familia ejemplar, exhibiendo asi las debilidades e instintos que sobrepasan

la moral rural representada en el cine mexicano®®.

En este sentido, debemos considerar que en casi todas las peliculas que
Bufiuel realiz6 en nuestro pais, hay una aceptacién de los convencionalismos formales
del cine de la época, y Susana no es la excepcion; sin embargo, el director calandino
supo transgredir estas normas, a través de personajes y acciones libertadoras, que por

obedecer a los instintos, rememoran las bases del surrealismo bretoniano®®.

3.15 La pura verdad de Dios.

Figura 27: El orden regresa a la hacienda, y la familia goza de su recuperada tranquilidad.

Al final de la pelicula, Susana es devuelta a la prisién, y la familia decide olvidar todo,
como si hubiese sido un suefio, o en palabras de la propia Felisa: “una pesadilla del
demonio”. Esta nocidn, vinculada a las bases del surrealismo, convierte la presencia de
Susana y el caos que generd dentro de la hacienda, en un pasaje onirico, algo fuera de la
realidad, marcado por la irracionalidad y los instintos, propio de los estados

inconscientes*?.

En una primera lectura del desenlace de este filme, Luis Bufiuel se acopla a los

convencionalismos del cine mexicano de la Epoca de Oro, y restablece la estructura

449 Césarman, op. Cit., p. 121

Fuentes, Los mundos de..., op. Cit., p. 74
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familiar tradicional, en donde impera el orden; aunque éste sélo represente una ilusion,
pues se acopla a las imagenes socialmente admitidas, incluso deseables, dentro de la
cinematografia nacional, ya que este final idilico corresponde a un ideario aceptado

%2 De tal manera, que debemos analizar esta narracion desde otra

socialmente
perspectiva, pues este desenlace maniqueo nos permite cuestionarnos acerca de la
estabilidad de la familia, pues Bufiuel supo exhibir las debilidades de ésta, pese a que
representa uno de los fundamentos principales de la sociedad**®; sin embargo, a pesar de
ver debilitadas sus bases, la moral prevalece y triunfa, como respuesta al contexto en el

que se gestd Susana:

El mito familiar prescribe los roles y los atributos que, si bien falsos o ilusorios, son
aceptados por cada uno como cosa sagrada y tabl, que nadie osa examinar y mucho
menos desafiar. El mito es una especie de salvaguarda de las relaciones familiares, que

acta cuando éstas corren peligro de romperse o sienten caer al caos*”.

De esta manera, el final feliz, mas que satisfacer los tépicos del cine nacional,
resulta, desde la perspectiva de Luis Bufiuel, un medio para representar la dimension
hueca, satirica y absurda de las bases morales burguesas; como sefiala Giles Deleuze, la
ilusion de felicidad (que retorna a través del olvido), responde a una nocion humoristica,

mas que real:

El olvido interviene con frecuencia en Bufiuel. Uno de los ejemplos més claros es el final
de Susana donde, para todos los personajes, es como si nada hubiese ocurrido. El
olvido viene pues a reforzar la impresion de suefio o de fantasma. Pero también nos
parece tener una funcidén mas importante, la de marcar el final de un ciclo, después de lo

cual todo puede volver a empezar (gracias al olvido)*>°.

Es asi, que podemos comprender las bases oniricas del surrealismo; pues en el
particular caso de Susana, todo parecera un suefio de los protagonistas y del espectador,
como un paréntesis dentro de la realidad. Asi, como senalaba André Breton: “(el suefo)
tiene por objeto hacer de una cosa que no fue, una cosa que fue**®’; y que en el caso de

Susana, Bufuel hizo ver al surrealismo lo que podia ser el paso a la accidn directa: “no es

452 Aumont, op. Cit., p. 215

453 Seguin, op. Cit., p. 484
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gue se narren suefios, sino que las historias estén estructuradas a la manera de los
457»

suefnos

De esta manera, Bufiuel reafirma el caracter hipnético y, por tanto, surrealista, de
las peliculas, pues le otorgan al espectador la sensacion de que esta siendo testigo ocular
de los acontecimientos, mientras el director manipula la experiencia, permaneciendo
invisible y otorgando su interpretacion de los hechos, misma que puede ser aprehendida
de manera distinta por el pablico, como en el caso del desenlace de Susana*®.

En Susana, Bufiuel llevo las convenciones del melodrama mexicano al limite, sin
rebasar los pardmetros tradicionales de la industria; en contraparte, el escenario rural y la
jerarquizacioén familiar, le sirvieron como escenario para exponer sus ideas sobre el deseo
y la potencia revolucionaria que éste posee, desmitificando desde el interior, los
pardmetros morales que el cine mexicano habia establecido, como lo sefiala Martinez
Herranz:

La incursion de la realidad viva del deseo por el universo idealizado del orden feudal
resulté explosiva. La absoluta falsedad de sus postulados quedé puesta en evidencia.
Susana no tendria ninguna dificultad para hacer que los peones se rebelaran contra los
patrones, que éstos rifieran con sus capataces, que el hijo levantara la mano contra el

padre, que el padre vejara a la madre, que la fe religiosa se desplomara®®®.

Para finalizar, en muchas ocasiones, Bufiuel llegé a comentar que le hubiese
gustado marcar mas la ironia del final, un aspecto importante dentro del andlisis de
imagen, pues nos ayuda a vincular al discurso con su creador*®: en este sentido, el
director aragonés, en multiples ocasiones, manifestd6 su deseo de haber plasmado un
desenlace diferente; pues algun espectador despistado podria tomarse ese fin como algo

serio, cuando para él resultaba satirico:

%7 Useda Miranda, Evelyn, op. Cit., p. 13

Burke, op. Cit., p. 202
Martinez, “Susana de Luis...”, op. Cit., p. 140
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Susana hubiera sido mas interesante si hubiese podido ponerle otro final. Es un filme

que hice en veinte dias... pero el tiempo no cuenta... cinco meses o dos dias, poco

importa, lo que cuenta es el contenido, la expresion®®.

Desde luego, le has encontrado el verdadero sentido, y si yo dije que era insatisfactorio
es porque no estaba suficientemente subrayado. En el cine tienen que darse a entender

las cosas claramente, y si no, pierden todo el valor. Para que el final fuese bueno tenia

que haber sido perceptible a todos los espectadores y no s6lo a unos pocos como t04%2,

Finalmente, el desenlace sumamente manigueo de Susana, no sélo nos sirve
como referente de los convencionalismos del cine mexicano de la Epoca de Oro, sino
también como un medio para comprender la critica que hace el director hacia la fragilidad
de los valores familiares, ante la presencia de esta fuerza sensual extrafia que
representaba Susana, y ante estos impulsos sexuales que en raras ocasiones se
vinculaban con el campo; pues debemos recordar que la familia representada a través del
cine, tenia, en la mayoria de los casos, el objetivo de ejemplificar los valores que debian

mantenerse dentro de la sociedad*®.

Asi, con el desenlace de Susana, Bufiuel consolida su critica a las normas
burguesas y a los convencionalismos del cine mexicano. Y pese a que este filme, forma
parte de la “cinematografia menor”, es un discurso filmico digno de analizar, ya que nos
sirve para comprender representaciones vinculadas a la figura femenina, la sexualidad, la
moral, la justicia estatal y los valores familiares; todo desde la perspectiva de un director
gue se esforzo por integrar su discurso filmico a un contexto cultural ajeno a aquel en que
se habia formado®®®. Pues estos rasgos caracterizaron la filmografia de este director,

como sefiala Aurelio de los Reyes:

. una pelicula debe contener elementos tradicionales y elementos de vanguardia, lo

que Bufuel aplicara en toda su filmografia, incluida la de México porque ninguno de sus

filmes es igual; en cada uno experimenta y busca, avanza y retrocede”®.
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De esta manera, Bufiuel deja abierta una interrogante: ¢qué pasaria si Susana
volviera a escapar de la cércel? Pues el orden y la moral ya se desmoronaron una vez,
pues aunque los protagonistas se encontraban en un escenario rural, éste no los salvé de
caer en los deseos y juegos de este demonio. De igual forma, Bufiuel muestra cémo la
tentacion ayudd a los varones a romper la represion sexual en la hacienda, (a pesar de
gue solo fue una liberacion efimera); aunque al final, tuvo que restablecer el orden y la
moral en la idilica hacienda, no sélo satirizando esta inocencia, sino confirmando la
peligrosidad que representa para la sociedad el “amor loco”, que los surrealistas tantas

veces exaltaron:

Ninguna sociedad organizada favorece el amor. Hablo de la pasién total, entera. Que se
alimenta de ella y para ella misma: 'amour fou (el amor loco). Este amor aisla a los
amantes, los hace rebeldes a todo deber social o cualquier lazo familiar, los lleva a
destruirlo todo. Este amor da miedo a la sociedad y ésta usa todos los medios para

separar a los amantes como se separaria a dos perros*®.

*%6 Barbachano, op. Cit., p. 84
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Conclusiones.

Seria absurdo que nosotros, que somos finitos,
tratAsemos de determinar las cosas infinitas.

René Descartes

Realizar conclusiones acerca del estudio desplegado sobre la obra cinematografica de
Luis Bufiuel, resulta una labor sumamente ardua, pues su discurso filmico puede ser
analizado en términos estéticos, teoldgicos, politicos, y como en el caso de la presente
investigacion, historicos. De tal manera, la obra bufiueliana puede ser ponderada desde
multiples horizontes tematicos, por lo que este proyecto sélo logré vincular a uno de sus
filmes en el terreno del analisis histérico e historiogréafico; y debido a esto, esperamos que
futuros estudiosos de nuestra disciplina se acerquen al resto de las peliculas de este

realizador espafiol, y las analicen desde las diversas aristas que poseen.

De tal forma, los discursos filmicos acercan a los historiares a representaciones
visuales que reflejan contextos politicos, morales y culturales; que asi como se nutren de
la sociedad en que las peliculas son gestadas, también permean en el ideario social a
través de las imagenes que le presentan al espectador. En este sentido, la cinematografia
también nos vincula a las miradas de los cineastas, quienes, pueden adaptarse, e incluso,
exacerbar, el ideario cultural y nacional a través de las imagenes que construyen; o bien,
y como en el caso de Luis Bufiuel, pueden romper con los convencionalismos de la

industria cinematografica a través de sus tematicas y representaciones transgresoras.

Asi, parte del analisis histérico realizado, se enfocd en explicar el contexto en el
gue el director calandino, Luis Bufiuel, logré gestar la pelicula mexicana Susana (Carne y
demonio), con lo que logramos comprender la fortaleza de la industria cinematografica en
nuestro pais, durante las décadas de los afios cuarenta y cincuenta; y gracias a esto,
pudimos observar, que pese al notorio fortalecimiento de monopolios destinados a la
produccién y distribucidon cinematografica, o a los intereses particulares (en la mayoria de
las ocasiones, mas econdmicos que artisticos), de los productores a favor de sus
empresas (o0 inclusive, de sus esposas, como el caso del productor Sergio Kogan y la
actriz argentina Rosita Quintana). Bufiuel pudo construir un discurso filmico en el que las
imagenes en torno a la mujer fatal, contienen elementos propios de las representaciones
del cine mexicano de la Epoca de Oro; pero también supo cémo incluir nociones de la

concepcion femenina surrealista, dentro de este particular filme.
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Asimismo, logramos ubicar diferentes representaciones visuales del mundo
femenino, que en la mayoria de las ocasiones, estuvieron vinculadas a estereotipos de
abnegacion y sumisién; o como en el caso de Susana (Carne y demonio), de rebeldia y
sensualidad, aspectos que debian ser reprimidos. Cabe destacar que estos imaginarios
fueron concebidos en un contexto predominantemente masculino, que sirvieron para
afianzar en la sociedad mexicana de las décadas de los afios cuarenta y cincuenta, a
través de la figura femenina, diferentes valores sociales, inmersos en un escenario

conservador y moralizante.

Por otra parte, revisamos diferentes textos que versan sobre la vida y trayectoria
artistica de Luis Bufuel, todos en funcibn de sus bases culturales, vinculadas al
surrealismo, pues fueron las bases ideolégicas de esta vanguardia, las que traslado a su
obra cinematografica. Esta puntualizacion de los momentos més trascendentes de su
biografia, nos ayuda a comprender el particular discurso cinematogréafico de este director,
pues no podemos desvincular a las obras de su autor, ya que éstas son producto de una
herencia cultural, que en el caso de Bufiuel, se nutri6 de sus afios en la Residencia de
Estudiantes de Madrid; de su inclusién al circulo francés de los surrealistas; de su exilio
en Estados Unidos, en donde, debido a su caracter critico y transgresor, no pudo realizar
ningun filme; para finalmente, llegar a México, en donde no soélo realiz6 la mayor parte de
su obra, sino que filmo6 algunas de sus peliculas mas importantes, incluyendo su obra
cumbre: Los Olvidados; para terminar con sSu carrera como cineasta en Francia; y

finalmente, regresar a nuestro pais, en donde pasé sus ultimos afios de vida.

En este orden, resulta innegable resaltar que todos estos contextos, sumamente
diversos entre si, dieron como resultado que el cine bufiueliano fuera definido como
“transgresor”, sobre todo para un escenario como el de la Epoca de Oro, en el que la
Optica de Luis Bufiuel rompia con los convencionalismos de esta industria. Sin embargo,
pese a este supuesto distanciamiento, y a través del analisis de su produccién nacional,
pudimos constatar cémo este director aragonés, logrd, no sélo adaptarse, sino también

consagrarse, gracias a su mirada critica de la realidad mexicana.

De esta forma, podemos asegurar que las bases surrealistas que poseia Luis
Bufiuel, mas que alejarlo del cine mexicano, afianzaron su carrera como cineasta en
nuestro pais; ya que este director encontrd en la industria cinematogréfica nacional, un

terreno fértil en el que pudo generar discursos filmicos que, aunque tuvieron que
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adaptarse a ciertos convencionalismos del cine mexicano; trasladaron al espectador a una
vertiente del surrealismo més tangible y sensorial, en comparacion con las peliculas que
realiz6 en Francia, hacia el final de su carrera, que se caracterizaron por una mayor
libertad argumentativa, y que, por lo tanto, refieren a un ejercicio mas cognoscitivo que

visual.

Asi, a través del discurso y las imagenes de Susana (Carne y demonio), Luis
Bufiuel adapté algunas nociones, que seguian los artistas del surrealismo, en torno al
mundo femenino, para generar dentro de esta pelicula su particular representacion de la
mujer fatal. Si bien, Susana, comparte ciertas caracteristicas con otras representaciones
femeninas “malvadas” o “pecaminosas”, sobre todo si retomamos el desenlace de la
pelicula, en el que la joven es devuelta a la prision de la que escap0, y la familia opta por
el olvido para continuar con idilica vida. Cabe sefalar, que la irracionalidad de sus
acciones, convierten a este personaje en una concepcién mexicana de la feminidad
surrealista: por su iniciativa sexual; su dicotomia entre nifia y mujer; por el desorden que
genera en un mundo machista, jerarquizado y basado en los valores morales burgueses,

y por la burla constante a las buenas costumbres.

Debido a todas estas caracteristicas, con Susana, Bufuel pudo construir una
ruptura en relacion a los estereotipos de mujer fatal que el cine mexicano de los afios
cuarenta y cincuenta, habia creado; pues el erotismo que el director impregnd en
diferentes escenas de esta pelicula, ademés de resultar evidente y peligroso, mostré un
discurso opuesto a instituciones sociales conservadoras como la familia y la Iglesia, y por
ende, a los principios morales de éstas. De tal forma, que Susana no es una mujer
sumisa, y mucho menos, una mujer que se arrepienta de sus acciones, como en otros
filmes de la época si sucedia; en cambio, la iniciativa sexual de la protagonista, es tan
poderosa, que en el desenlace, las fuerzas de seguridad el Estado, son la Unica
institucién que consigue regresarla a prisién, aunque no la castiga por haber ocasionado
el desorden y la confrontacion entre los hombres de la hacienda, sino por haber

abandonado el lugar que le corresponde, y con esto, haber transgredido el orden.

Asimismo, a través de Susana, el director calandino realizé una satira en torno a la
moral exacerbada de la vida rural, pues introdujo un elemento sensual para trastocar el
orden: con el cual, logré enfrentar a los protagonistas, en una total desobediencia en

cuanto a jerarquias laborales o familiares, para finalmente, regresarlos a su estado idilico,
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haciendo uso de un poco convincente olvido. En este sentido, debemos recordar que una
de las bases del surrealismo fue la evocacién de lo onirico, asi, la intromisién de Susana
en la hacienda, resulta un paréntesis en la vida de los personajes, casi un suefio (0 una
“‘pesadilla®, segun las palabras de Felisa, la sirvienta), por lo que todos prefieren actuar
como si hada hubiese pasado, reprimiendo a Susana en el mundo de las pulsiones

inconscientes.

En este sentido, cabe destacar que a pesar la preponderancia del Estado y sus
instituciones durante los multiples discursos cinematograficos de la Epoca de Oro, y que,
como pudimos observar, trasladaban al publico valores éticos y morales, mediante la
representacion del peligro que significaba para las mujeres, el rebelarse o romper las
normas morales establecidas, no sélo por su rol familiar y social, sino por el castigo ante
cualquier transgresion; Luis Bufuel, si bien, debe de castigar la conducta de Susana,
regresandola a la prisién, para asi exacerbar su peligrosidad, no lo hace sin antes, exhibir
las debilidades de una sociedad fuertemente conservadora, y por lo tanto, arraigada a una
doble moral, misma de la que Bufiuel se burla, mediante una satira que puede pasar
desapercibida por el publico, pero que, para aquellos que conozcan la vida y trayectoria

de este cineasta, resulta evidente.

En esta directriz, la presente investigacion nos lleva a comprender la
trascendencia que tuvieron los afios que Bufiuel compartié con los artistas de surrealismo,
pues las bases de esta corriente permearon incluso en las peliculas que han sido
consideradas como cintas “menores” o “alimenticias”. Y que en el caso particular de
Susana, la concepcion de los artistas del surrealismo, acerca de la figura femenina y la
importancia de la mujer como sujeto y objeto sexual, ayud6 a este director a crear una
representacion personal en torno a la mujer fatal, que pese a los puntos convergentes con
otros personajes femeninos de la Epoca de Oro, resulta transgresora por la irracionalidad,
la sétira y la burla que refieren sus acciones, al evocar y mostrar abiertamente las
debilidades de un escenario idilico, puro y bucdlico como el campo mexicano, en el que

se afianzaban la importancia de la familia, la religion y el orden.

Es por esto, que consideramos que resulta un ejercicio digno de ponderarse en
términos de andlisis histéricos e historiograficos, acercarnos a una fuente tan importante
como lo es la cinematografia, pues tiene una enorme capacidad de trasladar al

espectador a las mentalidades y rupturas de una sociedad determinada. Y que en el caso
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del director espafiol Luis Bufiuel, aunque resulta innegable la trascendencia histérica y
artistica, que poseen filmes como Los Olvidados, Nazarin, Viridiana, o El angel
exterminador, ademas de las cintas que realiz6 en otros paises; es importante realizar
una revision de aquellas obras que no poseen un amplio reconocimiento internacional,
pues las peliculas que nutrieron los afios creativos de Bufiuel en México, nos sirven para
comprender la importancia de la cinematografia en los afios cuarenta y cincuenta, por el
caracter didactico, moralizante, estético, e incluso, politico, que contenian los filmes; y
también para comprender cémo este cineasta nunca se alejé del surrealismo, pese a

estar inmerso en un contexto cultural ajeno al que vio surgir a esta vanguardia.

De igual manera, debemos considerar que el periodo del “Bufiuel mexicano”, nutrid
la perspectiva creativa de este cineasta, al verse, en muchas ocasiones, limitado de
recursos y supeditado a los intereses de los productores, o de los sindicatos, hechos que
lo orillaron a crear peliculas mayoritariamente comerciales, pero no por esto, perdieran la
particular Optica surrealista de este cineasta. Es decir, pese a estas limitantes, Bufiuel
logré crear discursos visuales, que le sirvieron para trasladar algunas de las bases del
surrealismo al escenario mexicano, mediante topicos, imagenes, evocaciones,

concepciones o personajes, propios de esta vanguardia.
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Lozano, Elisa, “A don José Ortiz Ramos, in memorian”, en Cuartoscuro, México, s.e.,
2010, (DE 22 de mayo 2014 http://cuartoscuro.com.mx/2010/02/a-don-jose-ortiz-
ramos-in-memorian/)

Marraco, Manuel, “Garzén ordena abrir 19 fosas de la Guerra Civil, incluida la del poeta
Garcia Lorca”, en El mundo.es, Espaia, 2008, (DE 27 de mayo de 2014
http://www.elmundo.es/elmundo/2008/10/16/espana/1224152783.html)

Redondo, Rubén, Susana, s.l., s.e., 2013, (DE 18 de julio de 2013
http://literaturacinemusica.blogspot.com.es/2013/06/susana.html)

Ripstein, Arturo, El ndufrago de la calle providencia, México, s.e., 1971 (DE 11 de junio de
2013 https://vimeo.com/68212181)

S.A., Acerca del CBC, Espafa, s.e., s.a, (DE 01 de agosto de 2012
http://www.cbcvirtual.com/1 _CBC.html)

S.A., Dan a conocer el destino de los restos de Luis Bufiuel, México, Corre Camara, 2012,

(DE 28 de abril de 2013
http://www.correcamara.com.mx/inicio/int.php?mod=noticias detalle&id noticia=36
02)

S.A., Directores del cine mexicano, México, Tecnoldgico de Monterrey, 2006, (DE 30 de
mayo de 2012 http://cinemexicano.mty.itesm.mx/directores.html)

S.A., Festival de Punta del Este, Uruguay, s.e., 2014 (DE 27 de mayo de 2012
http://cinepunta.com/)

S.A., Historia de CANACINE, México, s.e., s.a., (DE 14 de enero de 2013
http://canacine.org.mx/index.php/nuestra-camara/historia.html)

S.A., Historia del Ariel, México, Academia Mexicana de Artes y Ciencias
Cinematograficas, s.a., (DE 24 de octubre de 2011
http://www.academiamexicanadecine.org.mx/historiaAriel.asp)
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S.A., Maria Félix... Una conversacion... La diva habla de Luis Bufuel, México, s.e.,
2010, (DE 04 de agosto de 2012
http://www.youtube.com/watch?v=2NnLwuwEvnw)

S.A., Robinson Crusoe, México, AMACC, 2011, (DE 27 de mayo de 2014
http://www.academiamexicanadecine.org.mx/ver ariel.asp?tipo=pelicula&idPelic
ula=425)

S.A., Se inaugura la Casa Bufiuel en México, Espafia, s.e., 2011, (DE 03 de agosto de
2012 http://www.cbcvirtual.com/5_NotyAct.html)

Valero Martinez, Tomas, “Las Hurdes, tierra sin pan”, en CineHistoria Espafia,
CineHistoria, s.a., (DE 28 de octubre de 2011 www.cinehistoria.com)

Verdugo, Eduardo, “Carlos Fuentes retne a sus “personas™, en El mundo, Espafia, 2012
(DE 24 de agosto de 2012
http://www.elmundo.es/elmundo/2012/07/04/cultura/1341424245.html)

Volpi, Jorge, Los ricos también rien, México, Diario Reforma, 12 de mayo de 2013 (DE 25
de junio de 2013 http://aristequinoticias.com/1205/kiosko/los-ricos-tambien-rien-
texto-de-jorge-volpi-sobre-los-nobles/)

Referencias filmograficas.

Allen, Woody, Annie Hall (para Latinoamérica se titulé Dos extrafios amantes), con Woody
Allen (Alvy Singer), Diane Keaton (Annie Hall), Tony Roberts (Rob), Carol Kane
(Allison), Paul Simon (Tony Lacey), Shellay Duvall (Pam), Janet Margolin (Robin),
Colleen Dewhurst (Madre de Annie Hall), Christopher Walken (Padre de Annie
Hall), Estados Unidos, Produccion Charles H. Joffe y Jack Rollins, 1977, 94 min.

Bufiuel, Luis, Susana (Carne y demonio), Rosita Quintana (Susana), Fernando Soler (Don
Guadalupe), Victor Manuel Mendoza (Jesus), Matilde Palou (Dofia Carmen), Maria
Gentil Arcos (Felisa), Luis Lopez Somoza (Alberto), Meéxico, Internacional
Cinematografica, 1950, 86 min.

Huerga, Manuel, Buffil, Juan, Bufiuel, Barcelona, Virginia Films y La Sept, 1989, 63 min.

Lopez Linares, José Luis, y Rioyo, Javier, A proposito de Bufuel, Espafia-México,
Amaranta/Arte para Cero en Conducta, 2000, 103 min.

Maillé, Emilio, The Mexican Bufiuel (Un Bufiuel mexicano), Francia-México, Productores
Emilio Maillé y Alain Pancrazi, 1997, 56 min.

Morrison, Paul, Little ashes (para Espafia y Latinoamérica se tituld6 Sin limites), Robert
Patisson (Salvador Dali), Javier Beltran (Federico Garcia Lorca), Matthew McNulty
(Luis Bufiuel), Arly Jover (Gala), Reino Unido-Espafia, Factotum Barcelona S.L.-
Aria Films-Met Film-APT Films, 2008, 107 min.
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Saura, Carlos, Bufiuel y la mesa del rey Salomén, con José Miguel Monzén Navarro (Luis
Bufiuel mayor), Pere Arguillué (Luis Bufiuel joven), Ernesto Alterio (Salvador Dali),
Adrid Collado (Federico Garcia Lorca), Espafa, Rioja Films-CPI-Les Films Sans
Frontieres-Hora Magica-Altavista Films, 2001, 105 min.
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Lista de nombres:

Abbott, John E. “Dick” (1893-1958)
Acin, Ramén (1888-1936)

Aguilar, Luis (1918-1997)

Alatriste, Gustavo (1922-2006)
Alazraki, Carlos (1947)

Alazraki, Gaz (1978)

Alcoriza, Luis (1918-1992)

Aleman Valdés, Miguel (1900-1983)

Allen, Woody (1935), su verdadero nombre
es Allan Stewart Konigsberg.

Alonso, Ernesto (1917-2007), su hombre
completo era Ernesto Ramirez Alonso.

Altolaguirre, Manuel (1905-1959)
Apollinaire, Guillaume (1880-1918)
Arau, Alfonso (1932)

Arenas, Rosita (1933)
Armendariz, Pedro (1912-1963)
Armin, Ludwig von (1781-1831)
Arp, Hans (Jean) (1886-1966)
Arriaga Jordan, Guillermo (1953)
Aub, Max (1903-1972)

Auric, Georges (1899-1983)

Avila Camacho, Manuel (1897-1955)
Ayala Blanco, Jorge (1942)

Baker, Josephine (1906-1975), su verdadero
nombre era Freda Josephine McDonald.

Barbachano Ponce, Manuel (1925-1994)
Barry, Iris (1895-1969)

Batcheff, Pierre (1901-1932)

Baudelaire, Charles (1821-1867)

Berard, Christian (1902-1949)
Bergamin, José (1895-1983)

Berger, Pablo (1963)

Bertram, Hans (1906-1993)

Bloch, Marc (1886-1944)

Borges, Jorge Luis (1899-1986)

Boytler, Arcady (1895-1965)

Bracho, Julio (1909-1978)

Braudel, Fernand (1902-1985)
Braunberger, Pierre (1905-1990)
Breton, André (1896-1966)

Bronté, Emily (1818-1848)

Bufill, Juan (1955)

Bufiuel Gonzalez, Leonardo (1855-1923)
Bufiuel Portolés, Luis (1900-1983)
Bufiuel Rucar, Juan Luis (1934)
Bufiuel Rucar, Rafael (1940)

Burke, Peter (1937)

Bustillo Oro, Juan (1904-1988)
Caballero, Miguel (1959)

Camus, German (1886-1934)
Cansinos Assens, Rafael (1882-1964)
Carriére, Jean Claude (1931)
Carrington, Leonora (1917-2011)
Cayatte, André (1909-1989)

Certeau, Michel de (1925-1986)
Cervantes Saavedra, Miguel de (1517-1616)
Chaplin, Charles (1889-1977)
Chartier, Roger (1945)

Chiappe, Jean Baptiste (1878-1940)
Chirico, Giorgio de (1888-1978)
Claudel, Paul (1868-1955)

Cocteau, Jean (1889-1963)

Colina, José de la (1934)

Cordova, Arturo de (1905-1973)

Cortés, Busi (1950), seudénimo de Luz
Eugenia Cortés Rocha

Crosland, Alan (1894-1936)
Cuevas, José Luis (1934)
d’Ors. Eugenio (1882-1954)
Dali, Salvador (1904-1989)
Dancigers, Oscar (1902-1976)



Darwin, Carlos (1809-1882)
Defoe, Daniel (ca. 1659-1731)
Delgado, Miguel (1904-1994)

Deneuve, Catherine (1943), su verdadero
nombre es Catherine Fabienne Dorléac.

Dietrich, Marlene (1901-1992), su verdadero
nombre era Marie Magdalene Dietrich.

Dominguez, Columba (1929)

Eisenstein, Sergei (1898-1948), su hombre
completo era Serguéi Mijailovich
Eizenshtéin.

Elizondo, Salvador (1903-1976)

Eluard Dali, Gala (1894-1982), su nombre de
nacimiento era Elena Dimitrievna Diakonova.

Eluard, Paul (1895-1952)
Epstein, Jean (1897-1953)
Ernst, Max (1891-1976)
Espada, Javier (1969)

Etiévant, Henri (1870-1953)
Félix, Maria (1914-2002)
Fernandez, Emilio “El Indio” (1904-1986)
Fernandez, Julian Pablo (1940)
Fevbre, Lucien (1878-1956)
Figueroa, Gabriel (1907-1997)
Fleming, Victor (1889-1949)

Foronda y Cubillas, Juan Manuel de (1880-
1936)

Foucault, Michel (1926-1984)
Franco, Francisco (1892-1975)
Freud, Sigmund (1856-1939)
Fuentes, Alma Delia (1937)
Fuentes, Carlos (1928-2012)
Fuentes, Fernando de (1894-1958)
Galindo, Alejandro (1906-1999)
Gamboa, Federico (1864-1939)
Géamez, Rubén (1928-2002)
Gance, Abel (1889-1981)

Garbo, Greta (1905-1990)

Garcia Lorca, Federico (1898-1936)
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Garcia Marquez, Gabriel (1927-2014)
Garcia Riera, Emilio (1931-2002)
Garcia, Sara (1895-1980)

Garfias, Pedro (1901-1967)

Garzon, Baltazar (1955)

Gaulle, Charles de (1980-1970)
Gavalddn, Roberto (1909-1986)

Gentil Arcos, Maria (1896-1965)
Gerzso, Gunther (1915-2000)

Ghislain, Camille (1900-1950)
Ginzburg, Carlo (1939)

Girardon, Michele (1938-1975)
Godard, Jean Luc (1930)

Goebbels, Joseph (1897-1945)

Go6mez de la Serna, Ramén (1888-1963)
Go6mez Mena, Maria Luisa (1907-1959)
Gonzéalez Casanova, Manuel (1934-2012)
Gonzélez-Sinde, Angeles (1965)
Gorostiza Alcala, Celestino (1904-1967)
Goya, Francisco (1746-1828)
Grémillon, Jean (1901-1959)

Gubern, Roméan (1934)

Hakim, Raymond (1909-1980)

Hakim, Robert (1907-1992)

Hoélderlin, Friedrich (1770-1843)
Huerga, Manuel (1957)

Huidobro, Vicente (1893-1948)

Inda, Stella (1917-1995)

Infante, Pedro (1917-1957)

Isaac, Alberto (1925-1998)

Jenkins, William Oscar (1878-1963)
Jiménez, Juan Ramon (1881-1958)
Jodorowsky, Alejandro (1929)

Jurado, Katy (1924-2002)

Kessel, Joseph (1898-1979)

Klee, Paul (1879-1940)

Kogan, Sergio (1923-1996)
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Koselleck, Reinhart (1923-2006)
Lacan, Jacques (1901-1981)
Lamarque, Libertad (1908-2000)

Lang, Fritz (1890-1976), cuyo nombre
completo era Friedrich Christian Anton Lang.

Laudy Lawrence, Ludovic (1899-1956)

Lautreamont, Conde de (1846-1870), titulo
nobiliario de Isidore Lucien Ducasse.

Lavista, Raul (1913-1980)

Le Fanu, Joseph Sheridan (1814-1973)
Leduc, Paul (1942)

Lépez Moctezuma, Juan (1932-1995)
Lépez Somoza, Luis (1932)
Lépez-Linares, José Luis (1955)
Louys, Pierre (1870-1925)

Lumiere, Auguste Marie Louis Nicolas (1862-
1954)

Lumiere, Louis Jean (1864-1948)
Mage, Jacques (1909-1986)
Magritte, René (1898-1967)
Maillé, Emilio (1963)

Marquina, Luis (1904-1980)
Marx, Carlos (1818-1883)
Masson, André (1896-1987)
Matouk, Antonio (1920-2003)

Maupassant, Henry René Albert Guy de
(1850-1893)

McCarthy, Joseph Raymond (1908-1957)
Mendoza, Victor Manuel (1913-1995)
Mirbeau, Octave (1848-1917)

Mird, Joan (1893-1983)

Molina, Angela (1955)

Monsivéis, Carlos (1938-2010)

Moreno Reyes, Mario Fortino Alfonso (1991-
1993), mejor conocido como “Cantinflas”.

Morrison, Paul (1944)

Nalpas, Mario (1873-1961)
Negrete, Jorge (1911-1953)
Noailles, Charles de (1891-1981)
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Novalis (1772-1801), su verdadero nombre
era Georg Friedrich Phillip Freiherr von
Hardenberg.

O’Herlihy, Dan (1919-2005)
Ortiz Ramos, José (1911-2009)

Palma, Andrea (1903-1987), cuyo verdadero
nombre era Guadalupe Bracho Gavilan.

Palou, Matilde (1902-1973)

Paz, Octavio (1914-1998)

Peredo, Luis G. (1892-1950)
Pérez Galdés, Benito (1843-1920)
Pérez Turrent, Tomas (1935-2006)
Philipe, Gérard (1922-1959)
Picasso, Pablo (1881-1973)

Pinal, Silvia (1931)

Pinto, Mercedes (1883-1973)

Poe, Edgar Allan (1809-1849)
Poniatowska, Elena (1932)
Portolés Cerezuela, Maria (1881-1969)
Pozner, Vladimir (1905-1992)

Prado, Lilia (1928-2006), su nombre
completo era Leticia Lilia Amezcua Prado.

Quintana, Rosita (1925)
Rabal, Francisco (1926-2001)

Ray, Man (1890-1976), su verdadero nombre
era Emmanuel Rudzitsky.

Reachi, Manuel (1900-1955)
Renau, Josep (1907-1982)
Renau, Juan (1913-1990)
Revueltas, Silvestre (1899-1940)

Rey, Fernando (1917-1994), su verdadero
nombre era Fernando Casado Arambillet.

Reyes, Aurelio de los (1942)

Ricoeur, Paul (1913-2005)
Riefenstahl, Helena “Leni” (1902-2003)
Rimbaud, Arthur (1854-1891)

Rio, Dolores del (1904-1983), su nombre
completo era Maria Dolores Asunsolo y
Lépez Negrete de Martinez del Rio.

Rioyo, Javier (1952)

'



Ripstein, Arturo (1943)

Rivera, Diego (1886-1957)

Robles, Emmanuel (1914-1995)
Rocha, Ricardo (1950)

Rockefeller, Nelson (1908-1979)
Rodriguez, Ismael (1917-2004)
Romero, José Rubén (1890-1952)
Rosales, Luis (1910-1992)
Rousseau, Juan Jacobo (1712-1778)
Rucar Léfebvre, Jeanne (1908-1994)
Ruiz Cortines, Adolfo (1889-1973)

Rulfo, Juan (1917-1986), su nombre
completo era Juan Nepomuceno Carlos
Pérez Rulfo Vizcaino

Sabines, Jaime (1926-1999)

Sade, Marqués de (1740-1814), titulo
nobiliario del escritor francés Donatien
Alphonse Frangois de Sade.

S&enz de Heredia, José Luis (1911-1992)
Sanchez Vidal, Agustin (1948)

Sanjurjo, José (1872-1936)

Saura, Carlos (1932)

Sica, Vittorio de (1901-1974), su nombre
completo era Vittorio Domenico Stanislao
Gaetano Sorano De Sica.
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Signoret, Simone (1921-1985)
Silberman, Serge (1917-2003)

Soler, Andrés (1889-1969), su verdadero
nombre era Andrés Diaz Pavia.

Soler, Domingo (1901-1961), cuyo verdadero
nombre era Domingo Diaz Pavia.

Soler, Fernando (1895-1979), su nombre
verdadero era Fernando Diaz Pavia.

Spencer, Herbert (1820-1903)

Stern, Miroslava (1926-1955), su hombre
completo era Miroslava Sternova Beka.

Svankmajer, Jan (1934)

Tanguy, Yves (1900-1955)

Tolstoi, Liev Nikolaievich (1928-1910)
Truffaut, Francois (1932-1984)

Tual, Denise (1906-2000)

Ugarte, Eduardo (1901-1955)

Urgoiti, Ricardo Maria (1900-1979)
Usigli, Rodolfo (1905-1979)

Valdés “Tin Tan”, German (1915-1973)
Valle, Rafael Heliodoro (1891-1959)
Valls, Jaime Salvador (1901-1976)
Veyre, Gabriel (1871-1936)
Voragine, Jacobo de (1230-1298)
White, Hayden (1928)
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Filmografia de Luis Bufiuel

Un chien andalou (Un perro andaluz) (1929)
Guidn Salvador Dali y Luis Bufiuel
Produccion  Luis Bufiuel, Paris, 1929, coste: 25,000 pts.
Direccion Luis Bufiuel
Ayudante Pierre Batcheff
Decorados  Pierre Schildknecht

Fotografia  Albert Duverger

Regidor Marval
Montaje Luis Bufiuel
Duracion 432 m, 17 min. (16 im&genes/seg), blanco y negro, muda
Intérpretes:
e El hombre del prologo Luis Buiiuel
e Lachica Simone Mareuil
e El personaje Pierre Batcheff
¢ Elandrdogino Fano Messan
¢ Los hermanos de las escuelas cristianas Jaime Miravitiles, Salvador Dali vy
Marval




L’Age d’Or (La edad de oro) (1930)
Guion Luis Buiiuel y Salvador Dali
Produccion  Vizconde y Vizcondesa de Noailles, Paris, 1930, coste: 715,500 francos
Secretaria ~ Jeanne Rucar
Direccion Luis Bufiuel
Ayudantes  Jacques-Bernard Brunius y Claude Heymann
Decorados  Pierre Schildknecht y Serge Pimenoff
Maquetas André Vigneau

Fotografia ~ Albert Duverger

Montaje Luis Buiiuel
Duracion 1,575 m, 63 min, blanco y negro
Intérpretes:
e Elhombre Gaston Modot
e Lachica Lya Lys
e El capitan Max Ernst
e Péman Pierre Prévert
e El gobernador Josep Llorens Artigas
e El guarda forestal Manuel Angeles Ortiz
e Elmarqués Ibafez
e Lamarquesa Germaine Noizet
e Elduque de Blangy Lionel Salem
e Eljefe de orquesta Duchange
e Lacamarera Caridad de Laberdesque
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Las hurdes (Tierra sin pan) (1933)

Produccién  Luis Bufiuel y Ramén Acin, Madrid, 1933, coste: 20,000 pts
Direccion Luis Bufiuel
Ayudantes  Pierre Unik y Rafael Sdnchez Ventura

Fotografia Eli Lotar

Montaje Luis Bufiuel
Duracion 799 m, 30 min, blanco y negro, muda
Intérpretes:

e Habitantes de la region de La Alberca y de la regién de Las Hurdes.

Version espafiola: Nueva sonorizacion en espafiol realizada en 1996 por la Filmoteca
Espafiola, con la voz de Francisco Rabal.

LUIS BUNUEL
LAS HURDES




La hija de Juan Simén (1935)

Guion Nemesio M. Sobrevila, basada en su obra La hija de Juan Simén
Produccion  Ricardo Urguoiti y Luis Bufiuel, Filméfono, Madrid, 1935
Direccion José Luis Saenz de Heredia y Luis Bufiuel
Ayudante Honorio Martinez
Decorados  Mariano Espinoza
Fotografia  José Maria Beltran
Duracion 1,965 m, 72 min, blanco y negro
Intérpretes:
e Angel Angelillo
e Carmen Pilar Mufioz
e Soledad Carmen Amaya
e Juan Simén Manuel Arbd
e Angustias Ena Sedefio
e LaRoja Porfiria Sanchiz
e Trini Céndida Losada
e Don Severo Emilio Portes

rSiio

ANGELILLO PILAR MUNOZ

| MANUEL ARBO CARMEN AMAYA
lj\l;gldaplt ‘ S ' \ Supervision
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DE HEREDIA 1\ Luis BUNUEL
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Don Quintin, el amargao (1935)

Guibén Eduardo Uguarte y Luis Bufiuel, segun la obra Don Quintin, el amargao, de
Carlos Arniches y José Estremera

Produccién  Ricardo Urgoiti y Luis Bufiuel, Filméfono, Madrid, 1935
Direccién Luis Marquina y Luis Bufuel

Ayudantes  José Martin

Decorados  José Maria Torres

Fotografia  José Maria Beltran

Duracion 2,365 m, 86 min, blanco y negro
Intérpretes:

e Don Quintin Alfonso Mufioz

e Teresa Ana Maria Custodio

e Felisa Luisita Esteso

e Paco Fernando de Granada

e Maria Porfiria Sanchiz

e Angelito Luis de Heredia

JAIfonso)Muriozana) WSGustodio)

Luisita Esteso  Fernando Granada

’!‘i I B
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iCentinela, alerta! (1936)

Guion Eduardo Ugarte y Luis Bufiuel, segun la obra La alegria del batallon, de
Carlos Arniches

Produccion  Ricardo Urgoiti y Luis Bufiuel, Filmo6fono, Madrid, 1936
Direccion Jean Grémillon y Luis Bufiuel

Ayudante Domingo Pruna

Decorados  Mario Espinoza

Fotografia  José Maria Beltran

Duracion 2,103 m, 77 min, blanco y negro
Intérpretes
e Angelillo Angelillo
e Elhijo de Angelilo  Angel Sampedro
e Candelas Ana Maria Custodio
e Tiburcio Luis de Heredia
e Los nifios Mari-Tere Pacheco, Mario Pacheco




Espagne 37 (Espafia 1936) (1937)
Produccion  Luis Bufiuel, Cine Liberté, Paris, 1937
Direccion Luis Bufiuel
Fotografia Roman Karmen, Manuel Villegas Lopez y otros operadores no identificados
Montaje Jean-Paul Dreyfus (Le Chanois)
Comentario  Luis Bufiuel y Pierre Unik

Duracion 917 m, 34 min, blanco y negro




Gran Casino (1947)
Guioén Mauricio Magdaleno, segun la novela El rugido del paraiso de Michel Veber
Produccion  Oscar Dancigers, Peliculas Anahuac, México, 1947
Direccion Luis Bufiuel
Ayudante Moisés M. Delgado
Decorados  Javier Torres Torija

Fotografia  Jack Draper

Montaje Gloria Schoermann
Sonido Javier Mateos
Duracion 2,611 m, 96 min, blanco y negro
Intérpretes:
e Mercedes Irigoyen Libertad Lamarque
e Gerardo Ramirez Jorge Negrete
e Camelia Mercedes Barba
e Beriberto Agustin Isunza
¢ Demetrio Garcia Julio Villarreal
e Fabio José Baviera
e José Enrique Francisco Jambrina
e Van Eckerman Charles Rooner




El gran calavera (1949)
Guibn Luis y Janet Alcoriza, basado en la obra de Adolfo Torredo
Produccion  Fernando Soler y Oscar Dancigers, Ultramar Films, México, 1949
Direccion Luis Bufiuel
Ayudante Moisés M. Delgado
Decorados  Luis Moya

Fotografia Ezequiel Carrasco

Montaje Carlos Savage
Sonido Jesus Gonzalez Gancy
Duracion 2,501 m, 92 min, blanco y negro
Intérpretes:

e Ramiro Fernando Soler

e Virginia Rosario Granados

e Ladislao Andrés Soler

¢ Pablo Rubén Rojo

e Eduardo Gustavo Rojo

e Milagros Maruja Grifell

e Alfredo Luis Alcoriza

e Gregorio Francisco Jambrina
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Los Olvidados (1950)
Guidn Luis Buiiuel y Luis Alcoriza
Produccion  Oscar Dancigers, Ultramar Films, México, 1950
Direccion Luis Bufiuel
Ayudante Ignacio Villarreal
Decorados  Edward Fitzgerald

Fotografia Gabriel Figueroa

Montaje Carlos Savage
Sonido José B. Carles y Jesus Gonzéalez Gancy
Duracion 2,199 m, 80 min, blanco y negro
Intérpretes:
e Don Carmelo Miguel Inclan
e Pedro Alfonso Mejia
e ElJaibo Roberto Cobo
e La madre de Pedro Estela Inda
e Meche Alma Delia Fuentes
e El director de la escuela Francisco Jambrina
e Julian Javier Amézcua
e Pelon Jorge Pérez
e Cacarizo Efrain Arauz
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Susana (Carne y demonio) (1950)

Guidn Manuel Reachi, Jaime Salvador y Luis Bufiuel

Produccibn  Manuel Reachi y Sergio Kogan, Internacional Cinematografica, México,

1950
Direccién Luis Bufiuel
Ayudante Ignacio Villarreal

Decorados  Gunther Gerzso

Fotografia  José Ortiz Ramos

Montaje Jorge Bustos
Sonido James L. Fields y Nicolas de la Rosa
Duracion 2,359 m, 86 min, blanco y negro
Intérpretes:

e Don Guadalupe Fernando Soler

e Susana Rosita Quintana

e Jesls Victor Manuel Mendoza

¢ Dofa Carmen Matilde Palou

o Felisa Maria Gentil Arcos

o Alberto Luis Lopez Somoza
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La hija del engafio (1951)

Guion Janet y Luis Alcoriza y Juan de la Cabada, basado en la obra Don Quintin,
el amargao, de Carlos Arniches y José Estremera

Produccion  Oscar Dancigers, Ultramar Films, México, 1951
Direccion Luis Bufiuel

Ayudante Mario Llorca

Decorados  Edward Fitzgerald

Fotografia  José Ortiz Ramos

Montaje Carlos Savage
Sonido Jesus Gonzalez Gancy
Duracion 2,181 m, 78 min, blanco y negro
Intérpretes
e Quintin Guzmén Fernando Soler
e Martha Alicia Caro
e Paco Rubén Rojo
¢ Angelito Fernando Soto “Mantequilla”
e Jonron Nacho Contla
e Jovita Lily Aclemar
e Maria Amparo Garrido
e Julio Alvaro Matute




Una mujer sin amor (1951)

Guion Jaime Salvador y Luis Bufiuel, basado en la novela corta Pierre et jean
(Pedro y Juan) de Guy de Maupassant

Producciéon  Sergio Kogan, Internacional Cinematogréfica, México, 1951
Direccion Luis Bufiuel

Ayudante Mario Llorca

Decorados  Gunther Gerzso

Fotografia ~ Raull Martinez Solares

Montaje Jorge Bustos
Sonido Rafael Ruiz Esparza
Duracion 2,328 m, 86 min, blanco y negro
Intérpretes:
e Rosario Rosario Granados
e Julio Mistral Tito Junco
e Don Carlos Montero Julio Villarreal
e Carlitos Jaime Calpe
e Carlos Joaquin Cordero
e Miguel Javier Loya
e Luisa Elda Peralta
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Subida al cielo (1951)

Producciones

Guidn Luis Bufiuel, Manuel Altolaguirre, Manuel Reachi y Juan de la Cabada,
segun una historia de Manuel Altolaguirre
Produccion Maria Luisa GoOmez Mena y Manuel Altolaguirre,
Cinematograficas Isla, México, 1951
Direccién Luis Burfiuel
Ayudante Jorge Lépez Portillo
Decorados  Edward Fitzgerald
Vestuario Georgette Somohano
Fotografia  Alex Phillips
Montaje Rafael Portillo
Sonido Eduardo Arjona y Jesus Gonzalez Gancy
Duracion 2,025 m, 74 min, blanco y negro
Intérpretes:
e Raquel Lilia Prado
e Albina Carmelita Gonzalez
e Oliverio Grajales Esteban Marquez
e Silvestre Luis Aceves Castafieda
e Juan Roberto Cobo
e Eladio Gonzélez Manuel Dondé
e Don Nemesio Alvarez y Villalbazo Roberto Meyer
e Elisa Beatriz Ramos
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El bruto (1952)
Guidn Luis Buiiuel y Luis Alcoriza
Producciéon  Sergio Kogan, Internacional Cinematogréafica, México, 1952
Direccion Luis Bufiuel
Ayudante Ignacio Villarreal
Decorados  Gunther Gerzso

Fotografia  Agustin Jiménez

Montaje Jorge Bustos
Sonido James L. Fields
Duracion 2,207 m, 81 min, blanco y negro
Intérpretes:
e Pedro Pedro Armendariz
e Paloma Katy Jurado
e Meche Rosita Arenas
e Andrés Cabrera Andrés Soler
e Carmelo Gonzalez Roberto Meyer
e Dofa Marta Beatriz Ramos
e Don Pepe Paco Martinez
e Maria Gloria Mestre




Robinson Crusoe (Realizada en 1952, pero registrada hasta 1954)

Guién Luis Alcoriza, Luis Bufiuel y Phillip Ansel Roll, basado en la novela de
Daniel Defoe
Produccién Oscqr Dancigers y Henry PP. Ehrlich, Tepeyac Production, United Artists,
Los Angeles, 1952
Direccion Luis Bufiuel
Ayudante Ignacio Villarreal
Decoracion  Edward Fitzgerald
Fotografia  Alex Phillips
Montaje Carlos Savage y Alberto Valenzuela
Sonido Javier Mateos y Jesus Gonzalez Gancy
Duracion 2,442 m, 89 min, Pathécolor
Intérpretes:
e Robinson Crusoe Daniel O’Herlihy
e Viernes Jaime Fernandez
e Elcapithn Oberzo  Felipe de Alba
e Bosun Chel Lépez
e Los amotinados José Chavez y Emilio Garibay
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El (1952)
Guion Luis Bufiuel y Luis Alcoriza, segtn la novela El, de Mercedes Pinto
Produccion  Oscar Dancigers, Producciones Tepeyac, México, 1952
Direccion Luis Bufiuel
Ayudante Ignacio Villarreal
Decorados  Edward Fitzgerald

Fotografia Gabriel Figueroa

Montaje Carlos Savage
Sonido Jesus Gonzalez Gancy
Duracion 2,511 m, 92 min, blanco y negro
Intérpretes:
e Francisco Galvan de Montemayor Arturo de Cérdova
e Gloria Delia Garcés
¢ Raul Conde Luis Beristain
e Esperanza Peralta Aurora Walker
e Padre Velasco Carlos Martinez Baena
e Pablo Manuel Dondé
¢ Ricardo Lujan Rafael Banquells
e Beltrdn Fernando Casanova

Un Filmde
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Abismos de pasién (1953)

Guion Luis Bufiuel, Julio Alejandro y Dino Miuri, basado en la novela Cumbres
Borrascosas, de Emily Bronté

Produccion  Oscar Dancigers y Abelardo L. Rodriguez, Producciones Tepeyac, México,

1953
Direccion Luis Bufiuel
Ayudante Ignacio Villarreal

Decorados  Edward Fitzgerald
Vestuario Armando Valdés Peza

Fotografia ~ Agustin Jiménez

Montaje Carlos Savage
Sonido Eduardo Arjona
Duracion 2,478 m, 91 min, blanco y negro
Intérpretes:
e Catalina Irasema Dilian
e Alejandro Jorge Mistral
e |sabel Lilia Prado
e Eduardo Ernesto Alonso
e Ricardo Luis Aceves Castafieda
e José Francisco Reiguera
e Maria Hortensia Santovena
e Jorge Jaime Gonzalez




Lailusion viaja en tranvia (1953)

Guibn José Revueltas, Mauricio de la Serna, Luis Alcoriza y Juan de la Cabada,
basado en la novela corta de Mauricio de la Serna

Produccién  Armando Orive Alba, Clasa Films Mundiales, México, 1953
Direccion Luis Bufiuel

Ayudante Ignacio Villarreal

Decorados  Edward Fitzgerald

Fotografia ~ Raul Martinez Solares

Montaje Jorge Bustos
Sonido José D. Pérez y Rafael Ruiz Esparza
Duracion 2,236 m, 82 min, blanco y negro
Intérpretes:
e Lupita Lilia Prado
e Juan Caireles Carlos Navarro
e Tarrajas Fernando Soto “Mantequilla”
e Papa Pinillos Agustin Inunza
¢ Don Manuel Miguel Manzano
e Braulio Guillermo Bravo Sosa
e El profesor José Pidal
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El rio y la muerte (1954)

Guion Luis Bufiuel y Luis Alcoriza, basado en la novela Muro blanco sobre roca
negra, de Miguel Alvarez Acosta

Produccién  Armando Orive Alba, Clasa Films Mundiales, México, 1954
Direccion Luis Bufiuel

Ayudante Ignacio Villarreal

Decorados  Gunther Gerzso

Fotografia ~ Raul Martinez Solares

Sonido José D. Pérez y Rafael Ruiz Esparza
Duracion 2,501 m, 91 min, blanco y negro
Intérpretes:
e Mercedes Columba Dominguez
e Felipe Anguiano Miguel Torruco
e Gerardo Anguiano Joaquin Cordero
e RoOmulo Menchaca Jaime Fernandez
e Polo Menchaca Victor Alcocer
e Crescencio Menchaca Humberto Almazan
e Elsa Silvia Derbez
e Don Nemesio José Elias Moreno
e Don Julian Carlos Martinez Baena
1
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Ensayo de un crimen (1955)

Guibén Luis Bufiuel y Eduardo Ugarte, basado en la novela Ensayo de un crimen,
de Rodolfo Usigli

Produccién  Alfonso Patifio Gbmez, Alianza Cinematografica, México, 1955
Direccion Luis Bufiuel

Ayudante Luis Abadie

Decorados  Jesus Bracho

Fotografia  Agustin Jiménez

Montaje Jorge Bustos
Sonido Rodolfo Benitez
Duracion 2,464 m, 90 min, blanco y negro
Intérpretes:
e Archibaldo de la Cruz Ernesto Alonso
e Lavinia Miroslava Stern
e Patricia Terrazas Rita Macedo
e Carlota Ariadna Welter
e Willy Corduran José Maria Linares Rivas
e Alejandro Rivas Rodolfo Landa
e Sefiora Cervantes Andrea Palma
e El comisario Carlos Riguelme

wrmoe LUIS BUNIUEL
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Cela s’appelle 'aurore (Asi es la aurora) (1955)
Guidn Luis Buiiuel y Jean Ferry, basado en la novela de Emmanuel Roblés
Produccion  Claude Jaeger, Les Films Marceau, Paris, Laetitia Film, Roma, 1955
Direccion Luis Bufiuel
Ayudantes  Marcel Camus y Jacques Deray

Decorados Robert Le Febvre

Montaje Marguerite Renoir
Sonido Antoine Petitjean
Duracion 2,791 m, 102 min, blanco y negro
Intérpretes:
e Doctor Valerio Georges Marchal
e Clara Lucia Bosé
e Angela Nelly Borgeaud
e Sandro Galli Gianni Espaosito
e El comisario Fasaro Julien Bertheau
e Gorzone Jean-Jacques Delbo
e Seiflora Gorzone Simone Paris
e Elpadre de Angela Henri Nassiet
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Le Mort en ce jardin (La muerte en el jardin) (1956)

Guidn Luis Bufiuel, Luis Alcoriza, Raymond Queneau y Gabriel Arout, basado en
la novela corta de José-André Lacour

Produccion  Oscar Dancigers y Jacques Mage, Producciones Tepeyac, México,
Dismage, Paris, 1956

Direccién Luis Burfiuel

Ayudantes  Ignacio Villarreal y Dossia Mage
Decorados  Edward Ftizgerald

Vestuario Georgette Somohano

Fotografia  Jorge Stahl Jr.

Montaje Marguerite Renoir
Sonido José D. Pérez y Maurice Laroche
Duracién 2,842 m, 104 min, color
Intérpretes:
e Djin Simone Signoret
e Castin Charles Vanel
e Chark Georges Marchal
e Padre Lizzardi Michel Piccoli
e Maria Michele Girardon
e Chenco Tito Junco
e Alvaro Raul Ramirez
e Alberto Luis Aceves Castafeda
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Nazarin (1958)

Guion Luis Bufiuel, Julio Alejandro y Emilio Carballido, basado en la novela de
Benito Pérez Galdoés

Produccién Manuel Barbachano Ponce, Producciones Barbachano Ponce, México,
1958

Direccion Luis Bufiuel

Ayudantes  Ignacio Villarreal y Juan Luis Bufiuel
Decorados  Edward Fitzgerald

Vestuario Georgette Somohano

Fotografia Gabriel Figueroa

Sonido José D. Pérez
Duracion 2,576 m, 94 min, blanco y negro
Intérpretes:
e Padre Nazario Francisco Rabal
e Beatriz Marga Lépez
e Andara Rita Macedo
e Elladréon Ignacio Lépez Tarso
e Chanfa Ofelia Guilmain
e El parricida Luis Aceves Castafieda
¢ Pinto Noé Murayama
e Ujo Jesus Fernandez
e LaPrieta Rosenda Monteros




La Fievre monte a El Pao (Los ambiciosos) (1959)

Guibn Luis Bufiuel, Luis Alcoriza, Charles Dorat y Louis Sapin, basado en la
novela de Henri Castillou

Produccién  Raymond Borderie, Cité Film, Indus Film, Terra Film, Cormoran Film, Paris,
Cinematogréfica Filmex, México, 1959

Direccion Luis Bufiuel
Ayudantes  Ignacio Villarreal y Juan Luis Bufiuel
Decorados  Jorge Fernandez

Fotografia Gabriel Figueroa

Montaje James Cuenet

Sonido Robert William Sivel

Duracion 2,718 m, 100 min, blanco y negro
Intérpretes:

e Ramon Vazquez Gérard Phillipe

e Inés Vargas Maria Félix

e Alejandro Gual Jean Servais

e Mariano Vargas Miguel Angel Ferriz

e Garcia Raul Dantés

e Juan Cardenas Domingo Soler

o Lobpez Luis Aceves Castafieda
e Indarte Tito Junco
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The Young One (La joven) (1960)

Guioén Luis Bufiuel y Hugo Butler Addis, basado en la novela Travelin’Man (El
viajero), de Peter Matthiessen

Produccién  George PP. Werker, Olmec, México, 1960
Direccion Luis Bufiuel

Ayudantes  Ignacio Villarreal y Juan Luis Bufiuel
Decorados  Jesus Bracho

Fotografia Gabriel Figueroa

Montaje Carlos Savage

Sonido James L. Fields

Duracion 2,603 m, 95 min, blanco y negro

Intérpretes:
e Miller Zachary Scott
e Evelyn Key Meersman
e Travers Bernie Hamilton
e Jackson Graham Denton
¢ Reverendo Flettwood Claudio Brook
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Viridiana (1961)

Guibén Luis Bufiuel y Julio Alejandro
Produccion  Gustavo Alatriste, Pedro Portabella y Ricardo Mufioz Suay, Uninci, Films
59, Madrid, Producciones Alatriste, México, 1961
Direccion Luis Bufiuel
Ayudantes  Juan Luis Bufiuel y José Puyol
Decorados  Francisco Canet
Fotografia  José Fernandez Aguayo
Montaje Pedro del Rey
Sonido A. Garcia Tijeras
Duracion 2,452 m, 90 min, blanco y negro
Intérpretes:
e Viridiana Silvia Pinal
e Don Jaime Fernando Rey
e Jorge Francisco Rabal
e Ramona Margarita Lozano
e Rita Teresita Rabal
e Lucia Vitoria Zinny
e La madre superiora Rosita Yarsa
e Elalcalde José Maria Lado

VIRIIIANA
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El angel exterminador (1962)

Guibén Luis Bufuel y Luis Alcoriza, basado en su drama cinematografico Los
naufragos de la calle Providencia, inspirado en la obra inédita de José
Bergamin.

Produccion  Gustavo Alatriste, Uninci, Films 59, Madrid y Producciones Alatriste,
México, 1962

Direccién Luis Bufiuel

Ayudante Ignacio Villarreal

Decorados  Jesus Bracho

Vestuario Georgette Somohano

Fotografia Gabriel Figueroa

Montaje Carlos Savage

Sonido José B. Carles

Duracion 2,547 m, 93 min, blanco y negro
Intérpretes:

o [leticia, “La Walkiria”

e Edmundo Nobile

e Alicia Roc

e Alberto Roc

e Leandro Gomez

e El doctor Carlos Gomez
e Christian Ugalde

e Rita Ugalde

e Russel

Silvia Pinal

Enrique Rambal
Jacqueline Andere
Enrique Garcia Alvarez
José Baviera

Augusto Benedico

Luis Beristain

Patricia Moran

Antonio Bravo
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Le Journal d’une femme de chambre (Diario de una camarera) (1964)

Guidn Luis Bufiuel y Jean-Claude Carriere, basado en la novela de Octave
Mirbeau
Produccion  Serge Silberman y Michel Safra, Speva Films, Ciné Alliance, Filmnsonor,
Paris, Dear Film Produzione, Roma, 1963
Direccién Luis Burfiuel
Ayudantes  Juan Luis Bufiuel y Pierre Lary
Decorados  Georges Wakhevitch
Vestuario Jacqueline Moreau
Fotografia Roger Fellous
Montaje Louisette Hautecoeur
Sonido Antoine Petitjean
Duracion 2,659 m, 98 min, blanco y negro, Franscope
Intérpretes:
e Celéstine Jeanne Moreau
¢ Monsieur Monteil Michel Piccoli
e Joseph Georges Géret
e Madame Monteil Frangoise Lugagne
e El Capitan Mauzer Daniel lvernel
e Sefior Rabour Jean Ozenne
¢ Rose Gilberte Géniat
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Simén del desierto (1965)
Guion Luis Bufiuel y Julio Alejandro
Produccion  Gustavo Alatriste, Producciones Alatriste, México, 1965
Direccion Luis Bufiuel
Ayudante Ignacio Villarreal
Decorados  Jesus Bracho
Fotografia Gabriel Figueroa
Montaje Carlos Savage Jr.

SonidoJames L. Fields

Duracion 1,234 m, 47 min, blanco y negro
Intérpretes:
e Simén Claudio Brook
e Eldemonio Silvia Pinal
e Lamadre de Simon Hortensia Santovefia
e El pastor enano Jesls Fernandez
e Trifon Luis Aceves Castafieda
e Hermano Matias Enrique Alvarez Félix
¢ Hermano Daniel Eduardo Mac Gregor
e Hermano Zenoén Enrique Garcia Alvarez
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Al finalizar la presente tesis, logramos ubicar los restos de la columna que utilizé Luis
Bufiuel para el rodaje de esta pelicula. Cabe sefialar que pese al hermetismo de los
habitantes de la comunidad de Taxadhé, en el municipio de Ixmiquilpan, Hidalgo; varios
de los pobladores nos compartieron algunas experiencias que tuvieron durante la
filmacion de la cinta, entre estas, muchos evocan que los miembros de la produccion,
actores y hasta el propio director, regalaban comida a los nifios del pueblo; asimismo, nos
sefialaron que les permitian jugar en las columnas, durante el tiempo que no se estaba
filmando; por lo que el rodaje no representd para ellos, una invasion o ruptura a su

cotidianidad.

De igual manera, recuerdan que la llegada y partida del equipo de trabajo de
Bufiuel, fueron inesperadas, que solo realizaron el filme y dejaron en la comunidad las dos
columnas que aparecen en el mediometraje. Fue hasta el afio 2000, que la Filmoteca de
la UNAM trasladé el capitel de la columna mayor, hacia Ciudad Universitaria (aunque el
resto del monumento fue dinamitado afios atrds), dejando en Taxadhd la columna
pequefia, misma que en 1996 fue colocada en el centro de la comunidad, frente a la
iglesia.

En el centro de Taxadho, se encuentran los restos de la columna “pequefa”, cuya altura
alcanza poco mas de dos metros; sin embargo, al trasladarla a este lugar, la base sufrié
una ruptura, por lo que el monolito debié ser enterrado para mantenerlo en pie.

[ ]
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Detalle del capitel, dos de las caras de éste presentan perforaciones, debido a que al
terminar el rodaje, un grupo de abejas hicieron su panal dentro de la estructura,
aprovechando una pequefia perforacion que tiene en la parte superior; por o que, para
deshacerse del enjambre, uno de los habitantes abrié parte del monolito con un cincel.

Dentro de la comunidad, se estan llevando a cabo tareas para inaugurar un foro-cine
con el nombre de “Luis Bufiuel”, con la finalidad de conmemorar el 50° aniversario de la
filmacion de Simdén del desierto, mismo que comenzara a operar a partir del 29 de julio

del presente afio.




Gracias al sistema de riego que ha nutrido el Valle del Mezquital, el paisaje arido
que Bufiuel retraté en Simoén del desierto, se ha transformado notablemente; el
dia de hoy, el terreno en el que se filmé esta pelicula, es un campo de cultivo.

Durante afos, la columna “pequefia”, permanecio en el lugar donde fue dejada
por la productora; segun el duefio del terreno, construyé una pequefia casa
junto a la columa, con la finalidad de colocar sobre ésta un tinaco para
abastecerse de agua; si bien, este hubiese sido un guifio surrealista,

afortunadamente se abandono esta idea y se traslado la estructura al centro de
la comunidad.
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Guion

Produccién

Direccion
Ayudantes
Decorados
Vestuario
Fotografia
Montaje
Sonido

Duracion

Intérpretes:

Belle de jour (Bella de dia) (1966)
Luis Buiiuel y Jean-Claude Carriere, basado en la novela de Joseph Kessel

Robert y Raymond Hakim, Paris Film Production, Paris, Five Fiim, Roma,
1966

Luis Bufiuel

Pierre Lary y Jacques Fraenkel
Robert Clavel

Hélene Nourry e Yves Saint-Laurent
Sacha Vierny

Louisette Hautecoeur

René Longuet

2,730 m, 101 min, color

e Séverine Catherine Deneuve

e Pierre

Jean Sorel

e Henri Husson Michel Piccoli

e Anais

Genevieve Page

e Hyppolyte Francisco Rabal

e Marcel

Pierre Clémenti

e Elduque Georges Marchal
e El mayordomo Bernard Musson
e Charlotte Francoise Fabian
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La Voie lactée (La Via Lactea) (1969)
Guion Luis Buiiuel y Jean-Claude Carriere
Produccion  Sege Silberman, Greenwich Film Production, Paris, Fraia Film, Roma, 1969
Direccion Luis Bufiuel
Ayudantes  Pierre Lary y Patrick Saglio
Decorados  Pierre Guffroy
Vestuario Jacqueline Guyot

Fotografia Christian Matras

Montaje Louisette Hautecoeur

Sonido Jacques Gallois

Duracion 2,780 m, 102 min, color

Intérpretes:
e Pierre Paul Frankeur
e Jean Lauren Terzieff
e El hombre de la capa Alain Cuny
e Marie Edith Scob
e Jesls Bernard Verley
e Eldiablo Pierre Clémenti
e ElMarqués de Sade Michel Piccoli
e La prostituta Delphine Seyrig
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Tristana (1970)

Guion Luis Bufiuel y Julio Alejandro, basado en la novela de Benito Pérez Galdos
Produccion  Juan Estelrich, Epoca Films, Talia Film, Madrid, Selenia Cinematogréfica,
Roma, Les Films Corona, Paris, 1970
Direccion Luis Bufiuel
Ayudantes  José Pujol y Pierre Lary
Decorados  Enrique Alarcén
Vestuario Rosa Garcia
Montaje Pedro del Rey
Sonido José Nogueira y Bernardino Fonzetti
Duracion 2,704 m, 100 min, color
Intérpretes:
e Tristana Catherine Deneuve
e Don Lope Fernando Rey
e Horacio Franco Nero
e Saturna Lola Gaos
e Saturno Jesus Fernandez

¢ Don Cosme Antonio Casas
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Le Charme discret de la bourgeoisie (El discreto encanto de la burguesia) (1972)
Guion Luis Buiiuel y Jean-Claude Carriere
Produccion  Serge Silberman, Greenwich Film Production, Paris, 1972
Direccion Luis Bufiuel
Ayudantes  Pierre Lary y Arnie Gelbart
Decorados  Pierre Guffroy

Vestuarios  Jacqueline Guyot

Montaje Hélene Plemiannikov
Sonido Guy Villette
Duracion 2,780 m, 102 min, color
Intérpretes:
e El embajador Fernando Rey
e Sefior Thévenot Paul Frankeur
e Sefiora Thévenot Delphine Seyrig
e Florence Bulle Ogier
e Sefiora Sénéchal Stephane Audran
e Sefior Sénéchal Jean-Pierre Cassel
e La criada Milena Vukotic
¢ El ministro Michel Piccoli
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Le Fantome de la liberté (El fantasma de la libertad) (1974)

Guion Luis Buiiuel y Jean-Claude Carriere
Produccion  Serge Silberman, Greenwich Film Production, Paris, 1974
Direccion Luis Buiiuel
Ayudantes  Pierre Lary y Jacques Fraenkel
Decorados  Pierre Guffroy
Vestuario Jacqueline Guyot
Fotografia Edmond Richard
Montaje Hélene Plemiannikov
Duracion 2,842 m, 105 min, color
Intérpretes:
e El capitan Bernard Verley
o Elsétiro Phillippe Brigaud
e Lacriada Muni
¢ Madame Foucauld Monica Vitt
e Monseiur Foucauld Jean-Claude Brialy
e Laenfermera Milena Vukotic
e El posadero Paul Frankeur
e Padre Gabriel Paul Le Person
e Los fusilados Serge Silberman, José Luis Barros, José Bergamin y

Luis Bufiuel
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Produccion
Direccion
Ayudantes
Decorados
Vestuario
Montaje
Sonido

Duracion

Cet obscur objet du désir (Ese oscuro objeto del deseo) (1977)

Luis Bufiuel y Jean-Claude Carriere, basado en la novela La Femme et le
pantin, de Pierre Louys

Serge Silberman, Greenwich Film Production, Paris, 1977
Luis Bufiuel

Pierre Lary y Juan Luis Bufuel

Pierre Guffroy y Enrique Alarcén

Sylvie de Segonzac

Hélene Plemiannikov

Guy Villette

2,820 m, 103 min, color

Intérpretes:

¢ Mathieu Fernando Rey

e Conchita Angela Molina y Carole Bouquet
e Edouard Julie Bertheau

e Martin André Weber

e Lamujer Milena Vukotic

e Lanifa Valérie Bianco

e El psicdlogo Pieral

e El magistrado Jacques Debarry

SES OBSKURE OBJEKT
=== DER BEGIERDE ¥ ==
Regie: Luis Bunuel
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