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ANALISIS SEMIOTICO DE UNA SECUENCIA
DE LA PELICULA
“SUBIDA AL CIELO"

DIRIGIDA POR LUIS BUNUEL



CAPITULO

"SEMIOTTICA



1.1
DEFINICION

Para iniciar nuestro trabéjo'nbs:§é56§i3551gadoa_ard;stiﬂfr
guir entre semiologfa y semidtica. - .

Ferdinan de Saussure concibid la semiologia como "La cien-
cia que estudia 1a vida de los signos en el seno de la vida
social”. Se cita el siguiente texto de su obra "Curso de lin-
guistica general".

“La lengua es un sistema de signos que expresan ideas, ¥y
por eso comparable a la escritura, al alfabeto de los sordo-
mudos, a los ritos simbdlicos, a las sefiales militares, etc.
Solo gue es el mias importante de todos esos sistemas"”.

Se puede, pues, concebir una ciencia gue estudie la vida-
de los signos en el seno de la vida social. Tal ciencia seria
parte de la psicologia social, y por lo tanto de la psicolo -
gia general. Nosotros la llamaremos semilogia (del griego se-
mion "signo"). Ella nos enseflard en gué consisten los signos-
y cudles son 1las leyes gque los gobiernan. Puesto que todavia-
no existe no se puede decir qué es lo que ella serd; pero tie
ne derecho a la existencia, y su lugar esta determinado de an-
temano. La linguistica no es mds gque una parte de la ciencia-
general. Las leyes que la semiologia descubra serédn aplica --
bles a la lingiistica y asi es como la linguistica se encon -
trard ligada a un dominio bien definido gue es el conjunto de
los hechos humanos.

CHarles S. Pierce concibe también una teoria general de los
signos bajo el nombre de semidtica en su obra Philosophical
Writing . Se cita el siguiente texto:

"La lbégica en su sentido general es, creo haberlo demostra-
do otra palabra que designa a la semidbtica, una doctrina gqua-
si necesaria o formal de los signos. Al describir a la doctri-
na como (guasi necesaria) o formal, tengoc en cuenta gue obser-
vamos los caracteres de tales signos como podemos, y a partir
de dichas observaciones, por un proceso que no me niego a 1lla-
mar abstraccidn somos inducidos a juicios eminentemente nece-

sarios, relativos a 1o que deben ser los caracteres de los --
signos utilizados por la inteligencia cientifica.



Peirce se destaca por su definicién de signo; Un signo o
representamen, es un primero que mantiene con su segundo, lla-
mado objeto, tan verdadera relacidn triddica que es capaz de-
determinar un tercero llamado interpretante para gue este a -
“suma la misma relacidén triddica con respecto al llamado obje-
to que la existente entre el signo y el objeto . (1)

Umberto Eco en su obra "La estructura ausente", aclara cual
es la ventaja de la concepcibén de Peirce y nos dice lo sigui-
ente:

“La nocidn triaddica de Peirce implica, aunque no se diga -
implicitamente un elemento de convencidn y sociabilidad, al i-
gual que la definicibn de Saussure.

Salvo que en la definicidén de Saussure los signos expresan
ideas; o sea, expresan las ideas de un emisor, que las comuni-
ca a un destinatario. En la perspectiva de Peirce, la triédi-
ca semibdtica puede aplicarse igualmente a fendmenos gque care-
cen de emisor. Tales son, por ejemplo, los fendmenos natura -
les gue un destinatario humano interpreta como sintomas (ace-
leracién del pulso, sintoma de fiebre para el médico). Por lo
tanto la definicidn de Peirce incluye en el dominio de la se-
midtica unos fendmenos gque en el &mbito de Saussure quedarian
excluidos y con ello resuelve una obsesidn que se ha formula-
do con frecuencia a la aventura semidtica. Admitir los sinto-
mas como procesos semidticos no significa desconvencionalizar
la semidtica para interpretarla como una teoria del lenguaje-
de Dios o del ser. Solamente guiere decir que existen conven-
ciones interpretativas (y en consecuencia cbddigos) incluso en
la manera en que intentamos descifrar los fendmenos naturales,
como si fueran signos que comunican algo. En realidad la cultu-
ra ha seleccionado algurnos fenémenos y 1los ha institucionaliza-
G4o como signos 2 partir del momento en que por circunstancias a
propiadas, comunican algo . Esta perspectiva de Peirce habria de
permitir resolver en términos semidticos incluso la teoria del
significado perceptivo de los fenbmenos naturales". (2)

Asi pues, la perspectiva de Peirce es mds amplia gue la de

Saussure. Pero se basa también en el concepto de signo como --
unidén entre un significante y un significado, desde el momento



en que incluso los sintomas {que tienen una naturaleza semid~-
tica) tienen caracteristicas idénticas al signo de Saussure:

Se trata de una forma fisica que recuerda algo al desti-
natario, algo que la forma f{sica denota, denomina, indica y-
gue no es la misma forma fi{sica. Por ello esta definicién no
comprende todo un proceso de fendmenos que actualmente se es-
tudian como procesos comunicatives {por ejemplo los procesos-
cibernéticos) en los gue se pasa de las sefiales de una fuente
emisora a un aparato receptor; porque las seflales actian so -
bre el aparato como estimulos y no comec signos. Como veremos
implica una arelacidn entre dos polos, una dialéctica entre -
dos polos, una dialéctica entre estimulo y respuesta y no un-
proceso tri&dico en el que se inserta un elemento mediador --
(sea un significado interpretante, etc).

Eco se atreve a aproximarse a una definicibén "La semib--
tica estudia todos los procesos culturales (es decir, agquellos
en qgue entra en juego agente humano que se pone en contacto -
sirviendose de convenciones sociales) como procesos de comu -

nicacidén". (3)



HISTORIA DE LA SEMIOTICA

La semibética (semiologia) es la ciencia de los signos. -
Como los signos verbales siempre representaron un papel muy
importante, la reflexién sobre los signos se confundid du -
rante mucho tiempo con la reflexidédn sobre el lenguaje.Hay -
una teorf{a semiética implicita en las especulaciones lingtis
ticas gue la antigiedad nos ha legado: pero es con Lock con-
guien surge el nombre de "semiftica". Durante este primer pe
riddo la semidtica no se distingue de la teoria general o de
la filosofia del lenguaje.

La semidtica llega a ser una disciplina independiente con
la obra del fildsofo Charles Sanders Peirce (1839-1914).Para
81 es un marco de referencia gque incluye todo otro estudio;-
"Nunca me ha sido posible emprender un estudio sea cual fue-
re su &mbito; las matemdticas, la moral, la metafisica, la -
gravitacidén, la termodinédmica, la dptica, la quimica, la ana-
tomia comparada, la astronomia, los hombres y mujeres, la psi
cologia, la fonética, 1la economia, la historia de las cien -
cias, el vino, la metereologia, sin concebirlo comoc un estu-
dio semibético".Nunca dejdé una obra coherente gue resumiera -
las grandes lineas de su doctrina. Esto ha provocado durante
mucho tiempo, y ain hoy, cierto desconocimiento de sus doc -
trinas, tanto mds dificiles de cambiar, puesto que cambiaron-
afio con afo.

L.a primera originalidad del sistema de Peirce consiste en
su definicién de signo. He aqui unaz de sus formulaciones; un
signo o0 representamen, en un primero gue mantiene con un se -
gundo, llamado su objeto, tan verdadera relacidn triandica --
que es capaz de determinar a un tercero, llamado su interpre-
tante para que este asuma la misma relacidén triéndica con res
pecto al liamado objeto que la existente entre el signo y el
objetc . Para comprender esta definicidn debe recordarse que-

toda la esperiencia humana se organiza, para Peirce, en tres-



niveles que &1 llama la primeridad, la secundaridad y 1la
:terceridad gque corresponden, en lineas muy generales a las
cualidades sentidas, a la experiencia del esfuerzo, y a -
los signos. A su vez el signo es uno de esos objetos de -
tres términos; lo que provoca el proceso de eslabonamien-
to, su objeto y el efecto que el signo produce, es decir,
el interpretante. Es una aceptacidén vasta, el interpretan
te es, pues, el sentido del signo; es una aceptacidn més
estrecha, es 1a relacidn paradigmitica entre un signo y -
otro: asi, el interpretante es un signo que tendrd su in-
terpretante, etc. En el caso de signos perfectos

La segunda aportacidn importante de Peirce consiste en
su clasificacién de variedad de signos. Para Peirce la ci
fra tres representa un papel fundamental, asi como el dos
para Saussure. Otra distincibn frecuentemente mal inter -
pretada es el icono, el indice y el simbolo. El icono es
lo que exhibe la misma cualidad, ejemplo: una mancha ne -
gra por el color negro. El indice es un signo que se encu
entra en contigiidad, con el objeto denotado, ejemplo: la
aparicién de un sintoma de enfermedad. El simbolo se re -
fiere a algo por la fuerza de una ley, ejemplo: las pala-
bras de la lengua. A su vez Peirce subdivide los {conos-
en: imégenes, diagramas, y metadforas. Sin embargo estas-
categorias de anflisis parecen no haber contade con mucha
simpatia.

Al mismo tiempo, pero en Europa de manera totalmente -
independiente Ferdinan de Saussure anuncia la semiologia-
desde su perspectiva como linguista, no como fildsofo. Di
ce que necesita de la semiologia para inscribir en ella a
la lingufstica. "La lengua es un sistema de signos que ex
presan ideas, por lo tanto, comparable a la escritura, el
alfabeto de los sordomudos, los ritos simbdlicos, las for
mas de cortesia, las sefiales militares, etc. Es posible -
concebir una ciencia que estudie los signos en el seno de
ia vida social, tal ciencia formaria parte de la psicolo-

gia social, por consiguiente de 1la psicologia general, la

llamaremos semiologia (del griego semion,"signo"). Esta -



ciencia nos ensefiaria en qué consisten los signos, qué leyes
1os rigen. Puesto gque todavia no existe no podemos decir cd-
o serd, pero tiene derecho de existencia y su lugar estd de
terminado de antemano". El aporte de Saussure se limita casi
a estas frases, gue sin embargo han tenido un papel importan
te. De la misma manera, sus definiciones de signo, signifi -
cante v significado han llamado la atencidén de los semibdlo -
gos.

Ernest Cassuerer es reconocido como una tercera fuente de
la semibética. En su "Filosofia de las formas simbdlicas" di-
ce: "La funcidn del lenguaje es articular y conceptualizar -
la realidad, no denominarla. Esta funcién de lo simbdlico en
el lenguaje, distingue al hombre de los animales, gue sblo -
poseen sistemas de recepcidn y de accidn, y le vale el nom -
bre de animal symbolicum. El lenguaje verbal no es el dnico-~
que disfruta del privilegioc del simbolismo, lo comparte con-
una serie de sistemas que se inscriben en la esfera de 1o hu
mano, y son: el mito, la religidén, el arte, la ciencia y 1la
historia.

La lbégica es la cuarta fuente de la semidtica moderna, -
Peirce habia sido 1égico, pero sus ideas no gozaron de acep-
tacidén en su época. Frege en su distincidn entre Sinn y Be -
deotung es capital para la semidética. Russel y Carnap cons-
truyen un lenguaje ideal gue luego serd modelo para la semid
tica. Charles Morris es guien aprovecha este modelo y formu-
la una serie de distinciocnes, por ejemplo, entre el designa-
tum y el denotatum; "El1 designatum no es una cosa, sino una
especie de objetos a una clase de objetos, ahora bien, una -
clase puede tener muchos elementos, o ningin elemento. Los -
denotata son los elementos de una clase".

Morris distingue también entre las dimensiones semdnticas,
sintdcticas y pracmdticas de un signo; seméntica es la relia-
cidn entre los signos y el designata y denotata; sintdctica-
la relacién de los signos entre si; pragmdtica la relacidbén -

entre los signos y los usuarios.



Eric Buyssans contribuye a la construccién de la semibtica
con su libro "Los lenguajes y el discurso" inspirado en cate-
gorias saussurianas. Apoya, por un lado el lenguaje verbal vy
por otro diverscs sistemas semioldgicos no verbales (sefiales-
camineras etc.) para establecer cierto tipo de nociones y dis
tinciones (semas y actos sémicos, semias intrinsecas y extrin
secas, semias directas y sustitutivas) categorias que ningitn-
otro autor retoma. Por esa época aparecen todos l0s represen-
tantes de la linguistica estructural; Sapir, Trubetzkoy, Ja -
kobson, Hjelmslev, Benveniste. Consideran la perspectiva se -
mioldgica y tratan de ubicar cual es el lugar gue ocupa el --
lenguaje en el seno de los demds sistemas de signos.

Jean Mukarovsky en su ensayo “"El arte como hecho semiolégi
co" dice gue el estudio de las artes debe convertirse en una-
de las partes de 1la semidtica y define al signo estético como
un signo autdnomo, que adquiere importancia en si mismo y no-
como mediador de significacién.

Continda Mukarovsky diciendo gque junto a la funcibén estéti
ca comin a todas las artes existe otra que poseen las artes -
con tema (literatura, pintura, escultura) y es la funcibn co-
municativa. Ch. Morris define el signo artistico a partir de-
una oposicién basada en el icono; "Existen dos tipos de sig--
nos; los qgue son como aguello que denotan (es decir que pose-
en cualidades comunes con lo denotado) y los que no son como-
aguello que denotan. Puede llamirseles signos icénicos. Los -
signos estéticos son, habitualmente, signos icbnicos.

Suzanne Langer fildsofa norteamericana insiste en la dife-
rencia entre el sistema linguUistico y el sistema de las artes
Sigue el camino de Cassirer, ve simultaneamente en sus propie
dades formales (la misica no es un lenguaje porque no tiene -
vocabulario) y en la naturaleza del significado: "La misica -
es una forma de significacidn...que, gracias a su estructura-
dramdtica, puede expresar formas de la esperiencia vital, pa-
ra las cuales la lengua es particularmente inapropiada. Su in
dole estd constituida por los sentimientos, la vida, el senti
miento y la emocibn..."

Posterior a la segunda guerra mundial se hicieron esfuer -



zos para reunir y coordinar esas tradiciones diferentes, sobre
todo en Estados Unidos, la URSS y Francia.

En Estados Unidos siguen los procedimientos de 1la lingﬁisti

ca descriptiva. En la URSS se desarrolla una intensa actividad
semidética bajo el influjo de la cibernética y la teoria de 1la
informacién. En Francia con Claude Lévi Strauss, Roland Bar --
thes y A. J. Greimas la semiologia se orientd sobre todo hacia
el desarrollo de las formas sociales gue funcionan "“a manera -
de un lenguaje" literario. Por otro lado se desarrolld una cri
tica del signo, y de los supuestos implicados por esta nocidn.

A partir de 1969 se publica la revista "Semidtica", dérgano-
de la Asociacidn Internacional de Semidtica.

Si todo fendmeno cultural es un acto de comunicacidn y pue-
de ser explicado mediante los sistemas propios de cualquier ac
to de comunicacidbn, serd conveniente individualizar la estruc-
tura de la comunicacibn donde esta se produzca, » mejor dicho-
en sus términos minimos. Es decir, al nivel en gque se produce-
un paso de informacidn entre dos aparatos mecédnicos. Esto no -
qgquiere decir que los fendmenos de la comunicacidn mis comple -
jos {los de 1la comunicacién estética por ejemplo), pueden ser-
reducidos a un paso de sefiales entre una mégg}na v otra. Pero-
nos resulta Gtil individualizar la relacidn comunicativa en su
dimensidén escencial, en donde se perciva con mayor evidencia y
sencillez, permitiéndonos la construccién de un modelo ejem --
plar. Solamente en el caso de que logremos individualizar este
modelo (esta estructura de la comunicacidn) capaz de funcionar
igualmente a niveles de mayor complejidad (aungue sea por me -
dio de diferenciaciones y complicaciones diversas), nos seré -
posible estudiar todos los fendmenos culturales bajo el aspec-

to comunicativo. (4)
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1.2 . ‘
SEMIOTICA Y CINE. CODIGOS VISUALES.

EL MITO DE LA DOBLE ARTICULACION.

Existe una tendencia de no reconocer la dignidad de lengua
a los sistemas de comunicacién que no poseen la doble articu-
lacidén reconocida como constitutiva de la lengua verbal. Ante
la presencia de cddigos mas débiles que la lengua se dice que
no son cbdigos; y ante la existencia de bloques de significa-
dos -como los que constituyen las imdgenes icdénicas- se han-
adoptado dos soluciones opuestas; O se niega la naturaleza de
el signo, porque parece inanalizable, o busca un tipode arti-
culacidén que corresponda al de la lengua.

En la lengua existen elementos dotados de significados de -
primera articulacidén (los monemas) gue se combinan unos con o
tros para formar los sintagmas. Estos elementos de articula -
cidén primaria pueden ser analizados ulteriormente por medio -
de elementos de segunda articulacibén de que se componen. Es -
tos son los fonemas, mas limitados que los monemas. En una --
lengua intervienen infinitos monemas (o mejor, indefinidos) -
monemas; en cambio los fonemas gue la componen tienen un nOme
ro limitado. {(Martinet).

En la lengua la significacidn surge del juego mutuo entre-
estos dos tipos de elementos; perc no esté& demostrado que to-
do proceso significativo haya de producirse de la misma mane-
ra.

"El arte es la toma de posesidn de la naturaleza por parte
de la cultura. El arte eleva al rango de significante a un ob
jeto bruto lo convierte en signo y descubre en é1 una estruc-
tura que estaba latente. Pero el arte comunica por medio de -
cierta relacibén entre el signo y el objeto que lo ha inspira-
do; si no existiera esta relacidn de iconicidad no estariamos
frente a una obra de arte sino ante un fendmeno de carécter -

lingliistico, arbitrario y convencional y si, por otra parte -
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el arte fuera una imitacidn total del objeto, ya no tendria -
"el carédcter de signo.

Si el arte mantiene una relacidn sensible entre signos y -
objetos es porgque su inconicidad le permite adquirir un valor-
semdntico; y si tiene un valor de signo, es porgue de una ma-
nera u otra, tiene los mismos tipos de articulacidn que el --
lenguaje verbal.

Claude Lé&vi Strauss hace estas afirmaciones dogmdticas en
su texto "Le Cru et le Cuit":

a) No existe el lenguaje si no hay doble articulacién.

b) La doble articulacién no es mdévil, los niveles no son =
sustituf{bles o intercambiables, sino que se fundan en conven-
ciones culturales gque a su vez se apoyan en exigencias mds --
profundas.

Eco se opone a estas afirmaciones dogmidticas ofreciendo --
pruebas con las siguientes afirmaciones:

a) Hay cOdigos comunicativos con tipos de articulacién dis
tintos o con ninguna. La doble articulacidn no es un dogma.

b) Hay cbdigos en los que los niveles de comunicacién son-
permutables, y los sistemas de relaciones gue regulan un cédi
go, si se deben a exigencias naturales, 1o son a un nivel mds
profundo, en el sentido de que los distintos cddigos pueden -

referirse a un cdédigo gue los justifique a todos.

1.2.1.

FIGURAS, SIGNOS, SEMAS.

Estamos en un error si afirmamos gque la comunicacidén se --
funda en una lengua afin a los cddigos de la lengua verbal. Y
que toda lengua debe tener dos articulaciones fijas. En cam -
bio si lo exponemos asi; que todo acto de comunicacién se fun
da en un cbédigo, y que todo cbddigo no tiene, necesariamente -
dos articulaciones que sean fijas.

En una investigacidn sobre el tema, Luis Prieto (1966) re-
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cuerda que la segunda articulacidn esté& a nivel de los elemen-
tos que no constituyen factores del significado denotado de --
1os elementos de primera articulacién, y gue solamente tiene -
valor diferencial (de posicidn y de oposicién); y decide 1lla -
marios figuras (dado gue, una vez abandonado el modelo de la -
lengua verbal, ya no se pueden llamar fonemas); en cambio 1los
elementos de primera articulacidn equivalentes a 1los monemas, -
serdn los signos (que denotan o connotan un significado).

Prieto decide llamar sema a un signo particular cuyo signi-
ficado corresponde no a un signo, sino a un enunciado de la --
lengua.Por ejemplo, la sefial de direccidn prohibida, si apare-
ce dnicamente como un signo visual dotado de un solo significa
do, nc puede ser relacionado con un signo verbal eguivalente, -
sino con un enunciado eguivalente ("direccidn prohibida" o bi-
en "prohibido pasar por esta calle en esta direccidén").

La silueta mds esquemdtica de "caballo" no corresponde al -
signo verbal "caballo" sino a toda una serie de enunciados po-
sibles como "caballo de pie y de perfil", "caballo con cuatro-
patas", "agui estd un caballo", "esto es un caballo", etc.

Estamos en presencia de figuras, signos y semas, y en segul
da nos daremos cuenta gue todos los presuntos signos en reali-
dad son semas o enunciados icbnicos.

Seqin Prieto es posible encontrar semas descompuestos en -
elementos de valor diferencial, pero todavia desprovistos de -
significado.

Las observaciones anteriores han de ayudar a comprender al-
guncs fendmenos de codificacibn por estratos sucesivos, que se
producen en comunicacidn visual.

Un cbédigo iconografico, por ejemplo, codifica algunas condi
ciones de reconocimientc y establece que una mujer semidesnuda
con una cabeza humana sobre un plato connota a Salomé, en tan-
to gue una mujer mads vestida, con una cabeza cortada en la ma-
no izguierda y una estaca en la derecha connota a Judith (Pa -

nofski) 1932. Estas connotaciones surgen sin que el cbddigo ico
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nogréfico establezca las condiciones de la denotacién. El sin
tagma visual "mujer" ;qué ha de tener para gue efectivamente-
. figure como una mujer?.--El cbédigo visual reconoce comoc perti-
nente los significados "mujer", "cabeza cortada", "plato", o
"espalda" pero no los elementos de articulacidén del signifi -
cante. Estos son codificados en un cbédigo mds analitico gue -
el cbdigo iconografico. Para el cddigo iconogréafico que se 1g
vanta sobre la base del icono, los significados del cbdigo gde
base se convierten en insignificantes.

Respecto a la posibilidad de definicidén de los cbédigos icd
nicos los signos icdnicos son semas o enunciados icdnicos, es
decir, unidades de unidades complejas de significado que pos-
teriormente pueden ser analizadas en signos precisos, pero muy
dificilmente en figuras.

Ante el perfil de un caballo realizado por medio de una 1i
nea continua, puedo reconocer los signos gue denotan “"cola",-
"cabeza", "crin'","ojo", pero no me he de plantear cudles son
los rasgos de segunda articulacibén, de la misma manera que no
debo hacer ante el sema “"bastdn blanco de ciego®. No me plan-
teo el problema de 1as pruebas de conmutacibén que he de apli-
car al bastdn para determinar el limite pasado el cual ya no-
es blanco (aungue sea interesante hacerlo desde el punto de -
vista cientifico); y de la misma manera no debo plantearme --
{como cuestidn perjudicial) el problema de las pruebas de con
mutacidn que se ha de aplicar al contorno '"cabeza de caballo-
para establecer las variaciones mds alla de las cuales el ca-
ballo ya no es reconocible.

Si en el caso del baston del ciego no nos planteamos el -
probiema a causa de su simplicidad, en el caso del dibujo del
caballo no lo hacemos a causa de su complejidad

Basta con decir gque el cddigo icdnico elige como rasgos --
pertinentes, a nivel de las figuras unas unidades que son te-
nidas en cuenta per el cddigo més analitico, gque es el percep

tivo, y que sus signos solamente denotan si estédn incertos en
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el contexto de un enunciado icénico. Quizid pueda suceder que
este enunciado sea reconocible por si mismo (que tenga las -
caracteristicas de un enunciado iconogrdficc o de un emblema
convencional, gue se ha de considerar no ya un icono, sino -
“un simbolo visual); pero por lo general, el contexto del e -
nunciado ofrece los términos de un sistema en el que se pue-
den insertar los signos en cuestidn; se reconoce el signo --
"cabeza" en el contexto "caballo de pie y de perfil" solamen
te si se opone como "flancos", “"cola", o "crin" en otro caso,
aquellos signos aparecian como configuraciones muy ambiguas,
que no Se parecerian a nada y qgue por lo tanto, no poseeria-
ninguna cualidad. Sucede esto cuando se aisla un rasgo, un -
sector de la superficie de un cuadro figurativo y se presen-
ta separadc de su contexto; las pinceladas parecen configurar
una imagen abstracta y pierden todo valor representativo; 1lo
cual =quivale a decir una vez miés que el enunciado es un ide
olecto y que confiere significado a sus elementos analiticos.

Esta afirmacidn no significa que a nivel icdnico no exis-
ta convencidn. Significa gue hay muchas convenciones, muchas
més que en la lengua verbal, s decir, no se puede hablar de
"cbdbdigo icbnico" en general, sino de muchos cddigos icédnicos.
Por otra parte, #n la misma lengua no se habla de cdédigo 1lin
guistico y, como diria Saussure, de muchas lenguas.

Ahora bien, es muy distinto decir que en el universo icd-
nico hay muchos mensajes y ninguna lengua, o gqgue hay muchas-
lenguas tantas como mensajes. Esta segunda afirmacidn es la-
gue nos permite estudiar semidticamente los cddigos icénicos
Porgue admitir que en el universo verbal, hipotéticamente no
existen sb6lo las lenguas conocidas, sino miles de otras posi
bles. No nos excusa de estudiar semidéticamente las formas en
gue estas formas se estructuran. Lo mismo sucede en el uni -
verso icdnico. La afirmacidn limite puede ser reducida de 1la
manera siguiente: a) existen tantas lenguas icénicas como es

tilos personales de un autor; b) existen tantas lenguas ic6-
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‘nicas como estilos y obras de arte icdnicas tratan ambigua -
mente los cédigos existentes (como sucede también con las o-
bras verbales, como ejemplo en el caso de Joyce), los esti -
los icbnicos no dedicados a usos estéticos siguieron siste -
.mas.mAs previsibles; por ello existen cddigos icdnicos reco-
nocibles en las comunicaciones de masa, en los comics, en 1la
fotografia o en el cinema; d) por fin, los cbdigos icdnicos-
existen y podrian individualizarse si no se restructurasen -
con tanta facilidad de mensaje en mensaje; por elilo la impo-
sibilidad de reconocerlos y de describirlos no es tebrica si—
no practica.

No se puede rechazar la posibilidad de una ulterior cata-
logacion del enunciado icénico en términos mds analiticos. -

Pero a) dado que el catdlogo de sus figuras pertinentes co -

rresponde a una psicologia de la percepcidén como comunicacién.

b) dado gue la reconocibilidad de los signos icdnicos se pro
duce a nivel de enunciado contexto-cbédigo {comoc sucede en la
obra de arte como ideolecto) en consecuencia la catalogacidn
de las imagenes figurativas como codificadas se ha de produ-
cir a nivel de las unidades de enunciacidn. Este nivel es su
ficiente en una semidtica de las comunicaciones visuales, in
cluso por lo gue se refiere al estudio de la imagen figurati
va de la pintura, o de la imagen cinematografica.

Por lo tanto, corresponderd a la psicologia explicar; ---
a) si la percepcidn del objeto real es mas rica que la gue -
permite el enunciado icdnico, gque es un resumen convencional
de aquella; b) si el signo icdbnico reproduce algunas de las
condiciones bésicas de la percepcién y con frecuencia la per
cepcidn se ejerce en condiciones menos complejas que las de
algunos signos icdnicos en la seleccidn probabilistica de --
los elementos del campo perceptivo; c¢) si los procesos de --
convencionalizacidn grafica han influenciado realmente nues-
tros sistemas de expectativas, hasta el extremo de que el cd

digo icbnico se ha convertido en el perceptivo, y por 1o tan
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to si en el campo perceptiVO'soiamentéfséfihdividuaiizan cdg
diciones de percepcién afines a las constituidas por el cdédi-
go icdnico.

a) Cédigos icdnicos; en general se basan en elementos per-
ceptibles realizados en los cOdigos de transmisidn. Se articu
lan en figuras, signos o enunciados o semas.

Figuras: son condiciones de la percepcidn (por ejemplo re-
laciones de figuras y fondo, contraste de luz, relaciones geo
métricas) transcritas en signos grédficos, siguiendo modalida-
des establecidas por el cddigo. Una primera hipbdtesis es la -
de gue estas figuras no tienen un nimero finito y gque no siem
pre son discretas. Por ello la segunda articulacidén del cédi-
go icénico parece un continuum de posibilidades del que emer-
gen los mensajes individuales, descifrables segln el contexto
pero no reducibles a un cdédigo preciso. De hecho el cddigo --
ain no es reconocible, aunque no puede darse como ausente.Has
ta el extremo de gque alterando un poco el orden de las rela -
ciones entre figuras no se denotan las condiciones de la per-
cepcibén. Una segunda hipbétesis podria ser gque la cultura occi
dental ha elaborado una serie de unidades pertinentes de to -
das las figuraciones posibles: son 1o0s elementos geométricos.
Por combinacién de punto, lineas, curvas, circulos, dngulos,-
etc., se generan todas las figuras posibles -aunque sea por -
medio de un ntmero infinito de variantes facultativas. Los --
stoichéiaeuclidianos, por 1o tanto, son las figuras del cédi-
go icbnico. La comprobacibén de las dos hipdtesis no correspon
den a la semidtica sino a la psicologia- en su forma mis espe
cifica de una "estética experimental".

b) Signos; denotan, con artificios gréficos convencionales
las unidades de reconocimiento (nariz, ojo cielo, nube, mar,-
boca); o bien modelos abstractos, simbolos, diagramas concep-
tuales del objeto (un sol como un circulo con rayos filifor -

mes). Muchas veces no pueden ser analizados dentro de un enun
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ciado, dado gue se presentan como no discretos, en un conti-
' nuum gréfico. Solamente pueden ser reconocidos fundindose en

“el sema como contexto.

EL_CODIGO CINEMATOGRAFICO

La comunicacién filmica es la gue mejor nos permite com -
probar algunas hipdtesis y afirmaciones del texto precedente.
En particular nos permite aclarar los aspectos siguientes:

a) un cbédigo comunicativo extralingUistico no debe cons -
truirse necesariamente sobre el modelo de la lengua (en este
punto se equivocan muchos linguistas del cine)

b) Un cddigo se construye sistematizando rasgos pertinen-
tes a un nivel determinado, macroscépico o microscépico, de
las convenciones comunicativas; 10s momentos mas analitigos,
las articulaciones mds precisas de sus rasgos pertinentes --
pueden ser ajenas a aquel cbédigo y ser explicadas por un cd-
digo subyacente.

El cbdigo filmico no es el cédigo cinematografico, este (1
timo codifica la reproductibilidad de la realidad por medio-
de aparatos cinematogrdficos, en tanto que el primero codifi
ca una comunicacién a nivel de determinadas reglas de narra-
cidén. Sin duda el primero se apoya en el segundo, de la misma
manera que el cédigo estilistico-retdrico se apoya en el cd-
digo linguistico pero es preciso distinguir la denotaciédn ci
nematogrifica de la connotacibén fiimica. La denotacién cine-
matogrédfica es comiin para el cine y la telievisién. Pasolini-
(1966) recomienda denominarlas a ambas "audiovisuales", en -
lugar de cinematoqgraficas. La observacién seria aceptable, -
si no fuera gune 2on el anilisis de la comunicacidn audiovisu-
al nos hallamos ante un fendémeno comunicativo complejo, en -
el gue intervienen a la vez mensajes verbales sonoros e icd-

nicos.
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Ahora bien los mensajes verbales.y los sSonoros aungue es-
tdn perfectamente integrados para determinar el valor de-
notativo y connotativo de los actos icdnicos (v astén in-
fluidos por ellos), con todo se apoyan en cbdbdigos propios
e independientes, catalogables en otro lugar (en otras pa-
labras cuando un personaje de un film hable en ingiés, 1o
que dice, al menos en el terreno denotativo inmediato, es-
td regulado por el cbdigo de la lengua inglesa). En cam -
bio, 21 mensaje icbnico, que se presanta bajo la forma ca
racteristica de icono temporata (o en movimiento), adquie
re una caracteristica particular gue han de ser estudia -
das aparte.

Hemos de limitarnos pues, a algunas consideraciones so
bre las posibles articulzciones de un cddigo cinematogré-
fico. En otras palabras vamos a proponer algunos instru -
mentos para analizar la supuesta lengua cinematogréfica.

Partiremos de las investigaciones de Metz y Pasolini -
sobre semidtica del cine.

Metz dice en sus investigaciones sobre cine gue existe
un primum no analizable, esta primum es una imagen o es -
pecie de analogén de la realidad gue no puede ser diferi-
da a las convenciones de 1la lengua; por lo cual la semid-
tica del cine deberia ser la de una palabra gue no tiene-
lenqgua a sus espaldas es decir,de las grandes unidades --
sintagmdticas cuya combinacidén da lugar al desarrollo fiil-
mico. Por otro lado Pasolini cree gue se puede establecer
una lengua del cine y precisamente sostiene gue no es ne-
cesario gque esta lengua posea doble articulacién, que los
linglistas atribuyen a la lengua verbal, apta para tener-
la categoria de lengua, Pasolini se gueda en el limite de
una discutible nocidn de realidad, segin la cual los ele-
mentos primarios o de desarrollo cinematogréfico (de una
lengua audiovisuval) habria de ser los objetos que la céma
ra nos da en toda su autonomia e integridad, realidad que

precede a la convencién.
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Por 1o que se refiere a la nocidn de imagen como analo-
gbn de la realidad, 1o que hemos tratado la primera parte-
de esta seccidn ya corregida esta opinidén que es metodolb-
gicamente Gtil cuando se quiere partir del blogue no anali
zado de la imagen para realizar un estudio de las grandes-
cadenas sintagmiticas {como hace Metz);pero gue puede re -
sultar dafosa cuando se desea penetrar, buscando las rai -
ces del convencionalismo de la imagen. Lo qgue se ha dicho-
de los signos y de los enunciados icdnicos puede ser vali-
do para la imagen cinematogrédfica.

Por otra parte, Metz ha sugerido una integracidn de las
dos perspectivas: hay unos cbdigos que llamaremos antropo-
lbégicos-culturales, gue se absorven con la educacién reci-
bida al nacer,que son; el cbddigo perceptivo, los cbdigos -
de reconocimiento y los cbédigos icdnicos, con sus reglas -
para la transcripcién grafica de los datos de la experien-
cia, y existen otros cbédigos més especializados y complejos
desde el punto de vista técnico, como los que se refieren-
a las combinaciones de la imagen (cédigos iconoygrédficos, -
gramédticas del encuadre, reglas de montaje, cbébdiyos de las
funciones normativas) qgue solamente se obtienen en casos -
determinados y es sobre estos que estudia la semidtica del
desarrollio filmico, {opuesta y complementaria a una posibile
semidtica del "lenguaje" cienmatogrdfico).

Esta distincidn puede ser fructifera, solamente conviene
observar que los dos grupos con frecuencia se influyen reci
procamente y se condicionan de tal manera que en el estudio
de una no se puede prescindir del estudio del otro.

Por ejemplo un Blowup de Antonioni, un fotbgrafo que ha-
disparado varias fotografias.

Los gestos constituyen un acto de comunicacién. El proce
der gestual no es naturaleza, por lo tanto no es realidad;-
al contrario es convencidn y cultura. A este lenguaje de 1la
accidn le llamamos cinésica. Existe una semidtica llamada -
cinésica. La cinésica se preocupa por codificar los gestos-
humanos. Pittenger y Lee Smith dicen qgue los gestos y los -

movimientos no son naturaleza humana instintiva, sino siste

20



mas de comportamiento que se aprenden y cambian de cultura
a cultura. Ray Birdwhistell elabordé un sistema gestual di-
"ferenciandeo varios cédigosrsegﬁn la zona y llamd cinema a
la particula minima de movimientos aislable. Establecid que
a la combinacidén de dos o mads cinemas se le llamara cinemor
fo (cuya clase general el cinemorfo), es decir, un cinema-
es una figura, en tanto gue el cinemorfema puede ser un --
signo o un enunciado.

Cinemorfema= cnunciado.

De lo anterior se deduce la posibilidad de una sintaxis
cinematogréfica, gque descubra las unidades sitagmiticas.

Debemos subrayar una cosa, donde suponiamos espontanei-
dad vital hay cultura, convencidén, sistema, cédigo, y por-
lo tanto ideologia.

Aqui prevalecen los modos propios de la semibdtica que -
consisten en traducir la naturaleza en términos de cultura
y sociedad.

Resulta gque todo el universo de la accidén que transcri-
be el cine ya es un universc de signos.

Una semidtica del cine no es una semidtica de transcrip
cidén de la espontaneidad natural; se apoya en una cinésica
estudia la posibilidad de transcripcidn icbnica vy estable-
ce la medida en gue una gestualidad estilizada, como es 1la
del cine, influye sobre los cbddigos existentes, modificén-
dolos. En los films mudos se enfatizaban los cinemorfos --
normales en cambio en el film de Antonioni parece atenuar-
su intensidad, en ambos casos, la cinésica artificial de-
bido a las exigencias estilistica incide en los habitos de
guien recibe los mensajes cinematogréficos y medifica sus-
cbddigos cinésicos. Este es un tema interesante para la se-
midtica del cine. De cualguier manera estamos dentro del -
circulo de los cddigos y el film ya no aparece como una mi
lagrosa transcripcién de la realidad, sino de un lenguaje-
gue habla de un lenguaje preexistente influyéndose recipro

camente a sus respectivos sistemas de convenciones.
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Una importante observacidn de Pasolini dice que la lengua ci
nematogrdfica tiene una doble articulacidén propia gque no co-
rresponde a la de la lengua e introduce los siguientes con -
ceptos:

a) La unidad minima de la lengua cinematogréfica son los-
distintos objetos reales que componen un encuadre.

b) Estas unidades minimas gue son las formas de la reali
dad podrian llzmarse cinemas por analogia con los fonemas.

c) Los cinemas compeonen una unidad mids basta llamada en-
cuadre que corresponde al monema.

Eco corrige estas afirmaciones de la siguiente manera:

Los llamados encuadres son los que llamamos signos icéni-
cos Yy ya hemos visto gue no eran realmente signos sino efec-
tos de una convencionalizacién; cuando reconocemos un objeto
le atribuimos un significado de acuerdo con los cddigos ichH-
nicos, una configuracién significante.

La unidad més amplia que es el encuadre no corresponde al
monema sino mds hien al enunciado por lo tanto es un sema. -
(como enunciado icdnico).

El cine tiene tres articulaciones. En un cdédigo de tres -
articulaciones tendriamos figuras gue se combinan en signocs,
pero que no forman parte de su significado; signos que even-
tualmente se combinan en sintagmas que no forman parte de su
significado.

El cbdigo cinematogrdfico parece ser el Onico en el que -

se manifiesta una articulacién.

1.3.1
ANALISIS REALIZADO POR PASOLINI A UN FOTOGRAMA

"Pensemos en un encuadre citado por Fasolini en uno de sus
ejemplos; un maestro habla a sus alumnos en una aula. Consi-
derémoslo a nivel de uno de sus fotogramas aislado diacréni-
camente del fluido sincrdnico de las imdgenes en movimiento.
Tenemos un sintagma en el que identificamos como partes com-

ponentes:



Enunciados icénicos que se combinan sincrénicamente entre e-
llos, del orden "hombre delgado, alto y rubio estd aqui con-
un vestido claro, etc..." pueden ser analizados en signos icd
nicos més pequefios tales como: "nariz humana", "ojo", "super
ficie cuadrada", etc...reconocibles gracias al enunciado co-
mo contexto que confiere st significado contextucl y lo car-
ga ya de connotaciones ya de cdenotaciones. Estos signos basa
dos en un cdédigo perceptivo podrian ser analizados como figu
ras visuales: /angulos/,/relaciones de claroscuros/,/curvas/
/relaciones de figura y fondo/, etc...

Pasando del fotograma al encuadre, los personajes hacen -
gestos, los icones generan los cinemorfemas a través de un -
movimiento sincrénico, pero en el cine sucede alijo mds. En -
realidad la cinésica se plantea el problema de si los cinemor
femas como unidades cgestuales significantes (y por ellos i
se guiere comparable a 1los monemas y por 1o tante definibles
como signos cinésicos pucden descomponerse en figuras cinési
cas, es decir, er cinemas, porciones discretas de cinemorfe-
mas que no sean porciones de su significado en el sentido de
que varias peqguehas unidades d2 movimientc, desprovistas de
sentido, puedan componer varizs unidades gestuales provistas
de sentido).

Ahora bien, la cinésica encuentra dificultad para encon -
trar los momentos discretos dentro del continuum gestual,pe-
ro la camara tomavista no. La cé&mara descompone los cinemor-
femas exactamentc en varias unidades discretas que por si --
mismas no pueden significar nada v que tienen un valor dife-
rencial respecto a otras unidades discretas. Si subdividimos
en varios fotogramas dos gestos caracteristicos de la cabeza
como el signo "si'" v el signo "no".

Finalmente como conclusibén a lo anterior la cAmara nos da
figuras cinésicac carentes de significado, aislable en el am
bito sincrdnico del fotograma, combinable en signos cinési--

cos, los cuales & su vez generan sintagmas mas awplios y adi



cionables hacia el infinito".

En el fluir diacrdénico de los fotogramas se combinan va--
rias figuras cinésicas en cada uno de ellos y en el curso del
encuadre varios signos combinados en sintagmas, con una ri--
gueza contextual que sin duda hace del cinematbgrafo un tipo
de comunicacién méds rico que 1a palabra. Por gue en él como-
antes en el enunciado icdédnico los distintos significados no-
se suceden a lo largo del eje sintagm3tico, sino que apare -
cen a la vez varias connotaciones.

Debe afiadirse ademds, que la impresidn de realidad dada -
por las triples articulaciones complementarias del sonido vy
la palabra (pero estas consideraciones ya no se refieren al
cbédigo cinematogrédfico sino a la semidtica del lenguaje cine
matografico.).

Nos preguntamos entonces si la triple articulacién no for
ma parte de una metafisica semidtica del cine.

El movimiento diacrdnico del cine organiza como propias -
las unidades del signo y los sintagmas en un cbdigo preceden
te, el fotogrédfico, y este a su vez se apoya en las unidades
sintagmdticas del cddigo perceptivo.

Asi, el fotograma deberd considerarse como un fotograma -
fotogridfico que en la articulacién diacrdnica del cine (que-
combina figuras y signos cinésicos) vale como elemento de ar
ticulacibén secundaria desprovisto de significade cinésico.

Esto nos obligaria a eliminar todas las valoraciones de -
caracter icédnice, icogolébgico, estilistico, en una palabra -
todas las consideraciones del cine como "arte figurativo".
Por otro lado sdlo se trata de establecer puntos de vista o-
perativos: sin duda se puede hablar de una lengua cinemato -
grafica valorable a partir de las unidades no analizables ul
teriormente gue son los fotogramas, quedando claroc que en el
film como razonamiento es mucho mis complejo quec el cinematd
grafo y no articula solamente cbdigos icdnicos, iconografi -
cos, perceptivos, tonales y de transmisiodn.

Y no solamente esto, el film como razonamiento asume des-
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pués los distintos cédigos narrativos, las llamadas "graméti
.cas" del montaje y todo un aparato retérico del gue se ocu -
pan en la actualidad las semidticas del film (Bettetini 1968)

Una vez dicho esto, la hipdtesis de la tercera articula--
cibén puede mantencrse para explicar el efecto de realidad es

pecial de la comunicacidn cinematografica. (5)



(1)

(2)

(3)

(4)

(5)
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'2;1. 
... SURREALISMO

i “EL éurreélismo es un movimiento literario y artistico
moderno, surgido en Paris en los afios finales de la Prime
ra Guerra Mundial y difundido tedricamente en 1924, fecha
en que André Bretdn publica su manifiesto surrealista don
de se exponen ios principios de la nueva estética; influi
da por el psicoardlisis pretende un automatismo psiquico-
puro gue de exprecsidén a las actividades del subconsciente
sin el control ejercido por la razdn; el escritor surrea-
lista pretende transcribir las ideas segin se despliegan-
libremente de la imaginacidn, sin un orden previo conjuga
el sueflo y la realidad; as{ concibid el poeta Elaurd su-
proverbio; "los elefantes son contagiosos"; los surrealis
tas reconocen orio sSus precursores, entre otros, a Apolli
naire, El Conde lautréamont, autor de los cantos de Maldo
ror, el poeta v pintor inglés William Blake y el francés -
0dilén Rendon; sus principales exponentes, aparte de los-
citados Bretdn y Lluard fueron los poetas Aragdn, Soupault
y Crevel los pin.ores Max Ernest, Giacometti, Chagal, Chi
rico, Mird y Dali, los realizadores cinematogridficos Luis
Bufiuel, Man Ray, Roberto Wiene, etc! (1)

El antecedent> que tenenos del surrealismo es el dada-
ismo; las difereacias gue los caracterizan son: el dadais
mo fue destructivo, ~l surrealismo construayd arte. No po-
demos pensar en il surrealismo como heredero directo, su-
relacidén fue mAs vien breve y pasional. Gretdn estudid con
seriedad a Freud en 1916 antes de conoucer a Tzara. El su-
rrealismo lejos de todo nihilismo pretende desentrafiar el
sentido Qitimo d2 la realidad, de una realidad més amplia
superior hasta entonces desdefiada pretende quitar el velo
Y "mostrar el fuacionamiento real del pensamiento con au-
sencia de toda vigilancia ejercida por 1a razdédn y al mar-

gen de toda preccupacidn estética o moral".
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Estos postulados iniciales irén evolucionando hasta con
vertirse especialmente con Bretén en una auténtica "cosmo-
gonfa". T

Esta visidén de la realidad pasa por el subconsciente y-
el suefio se les considera tan importantes o mids que a los-
estados de vigilia. Estamos pues, frente a una explotacidn
sistemdtica del subconsciente. Lo novedoso radica en consi
derar un callejbn sin salida a los formalismos. Se colecti
viza el arte.

Por tanto Bretdn se dedica estudiar el mito y los simbo

los, llama al surrealista un portador de llaves.
En la pintura 21 surrealismo se opone radicalmente al abs-
traccionismo. Experimenta con la anécdota fantadstica y sim
bdlica. Esta anécdota nunca es "gratuita" (encierra una --
llave.).

En la literatiura la busqgueda del surrealismo se traduce
en el descubrimiento de la "escritura automdtica". Su es -
cencia consiste en "escribir rdpidamente? sin tema precon-
cebido lo hastante rapido para no sentir la tentacién de -
releerlo, las frases vendran solas, 5010 pide gue se le ex
teriorise. La huslla en la literatura se destaca en las ~--
técnicas narrativas del mondlogo interior desde Joyce has-
ta nuestros diacs.

Este eslLado g trance entre la vigilia y el suefio no sd
lo se aplica en «1 momento de preducir arte, sino en cada-
momento de la vida. El1 dadaismo era un estado del espiritu
el surrealismo es una forma de vida. En sus (ltimas conse-
cucncias se trata probablemente de un principio mds Bretén
niano que surrealista. Bretdn resalta la espera y disponi-
bilidaé vital necesaria para entrar en trance con objetos,
simbolos y personas. Los grandes encuentrus son fortuitos-
Yy callejeros "2l amor es loco" es "portador de llaves" y-

"se niega a pactar con la necesidad".
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La exaltacién del amor, no es pues, sentimental, “sino—
“mdgica" primera expresién no mistica religiosa en la mo

dernidad.

El surrealismo recurre a la crueldad (reivindica al
Marqués de Sade) y el humor (estd cargado de presagios y
connotaciones) "humor negro".

Bretdn cree en un matrimonio entre la revolucidn so -
cial marxista y la mental surrealista; "el hombre nuevo"
debia de surgir de una revolucidn, esta debe ser total o
no sera.

Estas ideas las compartian sdlo parciaimente. Los co-
munistas checos y Trotski rinden un homenaje en el mani=
fiesto del arte revolucionaric en 1938.

A la muerte de Bretdn (1896-1966) el movimiento surre
alista adquiere otra dimensidn.

Bretdn conocié a Jacques Vaché y conocid a Freud a --
guien visita en 1921, entra en contacto con sus insepara
bles amigos Aragdén y Soupault, con ellos funda litteratu
re. En 1924 aplican sus técnicas y principios a la crea-
¢ibén, se publica el "primer manifiesto" donde se afirma-
como heredero de Apollinare, Poe y una larga lista de -~
autores.

Estos son los nombres de los integrantes del ¢grupo --
fundador: Baron, Artaud, Boiffard, Carriva, Crével, De -
tiel, Desnos, Ernest, Elvard, Limbour, Malkine, Morrisse
Naville, Noll, Pérel, Picon y otros.

En 1925 el movimiento crece, los pintores exponen su
obra incluso en Japbn y nacen numerosas revistas.

Es la época de la politizacidn del movimiento tradu -
ciendose en actividad surrealista revolucionaria. Denun-
ciaban a los lideres politicos y religiocos (al Papa, al
Dalaigama) exigen licenciamientos de las tropas, libera-
cién para los delincuentes, para los locos, victimas de-

las dictaduras sociales y otras reivindicaciones de ese-
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orden gue escandalizan a los marxistas ortodoxos.

En 1927 varios surrealistas se afilian al partido comu-
nista, piensan en gue no hay oposicidén entre la revolucidn
social y la surrealista. Bretdn es considerado "E1 Papa ne
‘gro" condena en su “"segundo manifiesto" del surrealismo de
1929 a los surrealistas "puros" no marxistas, estos conde-
nados un afios mds tarde, le replican su condena a Anatole-
France en su panfleto "cadvure".

La ruptura ceor Bretbén era inevitable, culmina con su ex
pulsidén en 1932 con Rluard y Crével del partido.

A pesar de la escisidén de los miembros del movimiento y
las constantes expulsiones gque realizaba Bretbdn, el movi -
miento se fortaleccia con nuevos miembros: Hugnet, Char, Sa
doul, Tanguy, cl binomio Bufiuel-Dali (Un chein andaluo) -~
1928 "La edad de oro" y Cocteau "La sangre de un poeta" --
1930.

En 1935 la wctividad politica artistica de Bretdn se ve
reconocida en Praga donde es recibide junto con Eluard ---
triunfantes.

Esta es la época que nos interesa para nuestro trabajo,
la relacidén que estahlece Bufuel con el surrealismo. Este-
asunto lo retomaramos en la siguiente parte del trabajo.

Mientras tantc continuemos hablando del surrealismo aun
que en realidad seguimos a Bretdn como lider del movimiento

La historia sigue su marcha, En 1939 Europa se encuen -
tra en guerra, nace la gran expansidn surrealista en Améri
ca. Dali es expuisado en 1936 por ser considerado "neofa--
langista-mesits e noche- &vida dollars" y de Eluard en --
1938. Este mismo afios Bretdn visita a Trotsky en México. -
Llega en 1941 exiliado de guerra a Estados Unidos. Fueron-
los afios de mayor influencia en las letras americanas: Me-
xicanas, Argentinas y Chilenas. Bretdn reqresa a Francia -
en 1947. El movimiento en Eurcopa yva no despierta el mismo-
interés de otros afios. Es la época de la literatura compro

metida y existencialista. Sin embargo Bretén se resiste a
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llegar al fin de sus dias sin pelear, emprende una campafia
contra la guerra en Argelia en 1962, redacta manifiestos,-
funda revistas, pero por sobre todas las cosas se resiste-
a ser consagrado por el chauvinismo leterario, se niega a-
vivir de los recuerdos. Muere el 28 de septiembre de 1966-
y lo sepultan en el pantedn de Ratignolles el primero de -
octubre. Bretdn muere pero soprendentemente muchos POStu-
lados surrealistas no lo acompafian a su tumba. (2)

2.2
EL SURREALISMO ¥ EL CINE.

E1l momento de gestacidn del surrealismo coincide con --
los primeros grandes éxitos del cine mudo. Los surrealistas
eran sumamente scnsibles a lo novedoso, a lo moderno.Aclama
ron al cine comc modo de expresidn apasionante. Hay que a -
clarar que se acercaron a 21 no por sus cualidades narrati-
vas ni por su técnica, sino por su capacidac de imaginacién
El cine es ante todo un medio de evasidén en el buen sentido
de la palabra; "la maravilla", diria Bretdén en 1951, "ante-
lo cual el mérito reside en 1a facultad inherente al primer
llegado de abstraerse de su propia vida cuando se le dictan
los animos, al menos en las grzndes cludades tan pronto cru
cen una de esas puertas acolchadas gue dan a la obscuridad-
(...) ahi{ se celerbra el Gnico misterio “"absolutamente moder
no". Aragdn ce refiere al cine como algo pasmoso; "oh, ami-
g4os, el opio, 1osg vicios vergonzosos y la sinfonia de lico-
res ya han pasadc de moda, hemos inventado el cine".

lLos gurrealistas asistian al cine con frecuencia, posei-
an un sistema experimentado por Vaché y Bretdn en Vantes;se
trata de que el ritmo cotidiano caiga en desconcierto por-
el contacto con las imdgenes filmicas, habrd gue abordar e-
sas imagenes prescindiendo de su inclusién en una continui-
dad narrativa.

Los surrealistas saltaban de una pelicula a otra sin dar
importancia al guion, seleccionaban imdgenes que abstraidas

de su contaxto, se vuelven pretexto de suefio y de construg-
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ciones imaginarias.

Estos son algunos de 1os temas preferidos por los su -
rrealistas segOn M. Leins; "nos gustaban las comedias ame
ricanas, sentimentales, las peliculas violentas donde los
personzjes perdidos se rehabilitan y caen en los brazos -
de una mujecr ideal tras haber llevado unaz vida miserable.
Heroes azuarosos, para guienes perdicidn y rendicidn lo es
tcdo, ya que se trate del mismo Impetu elemental gque empu
ja a salur de si mismo. También les agradaba el cine de -
Charlot o Fatty culenes les divertfan por su simpatia sin
limite, por sus eucuentros con la policia y el orden bien
pensante. Las grandes destrucciones (de pasteles de nata,
o de automdviles desencadenados por sus gestos).

Por consiguiente el cine ofrece los medios de trasla -
darse sin mayor dilacidn a un mundo donde ya no impera 1la
lbgica cotidiana, donde se puede vivir, por identificacién
con los actores, inmerso en lag aventuras rocambolescas._
Todo es posible, la imaginacidn gueda colmada.

Para colmo de los surrealistas en la pantalla, aparace
de vez en cuando una mujeor de belleza fulqurante, encarng
cidén de un arotismo, gque en ocasiones parece ingenua no -
deja de tener iucrza; la imagen nxalta el deseo y la peli
cula confirma ¢l lugar central que tiene ¢l amor en la --
existencia.

De manera general, los surrealistus reconocen en la --
técnica cinematogréfica un conjunto do medios particular-
mente aptos para transcribir 1os suefios, 10s deseos y la-
actividad del inccnsciente.

Gracias al monhtaje se transforma el espacio y el tiem-
po cotidiano, mezcla de imaginacidén y lo real en una mis-
ma presentacidn sensible, los trucos hacen posible la ob-
jetivacidén de una imagen mental, sea cual sea su alejamieh-
t o en relacidn con lo real; la analogia ya no viene so-
lamente sugerica por el texto; la sucesién de los planos-
le confiere una evidencia irrefutable; se vuelve inmedia-
tamente visible gue una nube que pasa por delante de la -

luna es el eguivalente exacto de una navaja: sacando un o0jo
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{El1 perro Andaluz de Bufiuel-Dali), sin gue sea necesario
pasaf por la mediacién del "como". Por otro lado se obser
va que las condiciones en que el espectador asiste a una-
proyeccidén no deja de recordar las circunstancias., en las
gue se opera el trabajo onirico; desinterés poe el mundo-
externo, sambullida en la obscuridad, posicibén de descan-
so, etc.

Asi los surrealistas nc podian contentarse con ser es-
pectadores, escribieron guiones y criticas cinematografi-
cas. En 1935 Bretdn, Eloard, Man Ray inician el rodaje de
"ensayo de simulacidén de delirio cinematografico", nunca-
se termind, sélo se publicaron algunas fotografias.

A pesar de sus intereses por el cine las producciones-
integramente surrealistas son escasas, si exceptuamos las
peliculas de Luis Bufiuel y en especial "La edad de oro" -
ejemplo perfects de pellicula surrealista de largometraje,
lo tnico que se da con mayor frecuencia es un surrealismo
involuntario suceptible de aparecer por casualidad en la-
produccidn "normal".

Desafortunadamente la técnica que tal vez se prestara-
mejor para expresiones surrealistas, casi no se usa. Las-
razones; no s lo mismo publicar un poema gue el reto fi-
nancierc de la produccidn cincmatografica. Ademads de las-
presiones materinles, suma las morales y la rentabilidad-
gue limitan la libertad de expresidn cinematografica pre-
textando respetar 1os gustos del piblico, el c¢ine no ex -
plota sus posibiiidades, en el mavor de los casos, repro-
duce trivialmente la realidad. Existian grupos A= directo
res que desempefinban paraddgicamente en "Hacer lo verdade
ro" corriente llamada realismo. Presenten al espectador la
realidad de la cual ellos ya tienen la certidumbre.

De vez con cuando la sinrazén y la pasidn refulgen en -
la pantalla y fdescoyuntan los marcos restrictivos del "re

alismo®

34



En lugar de reflejaf“ia insuficiencia de lo cotidiano,
la produccidn cinematpgréfica en general se limita a con-
‘firmarla. Renuncia~asi @ sus capacidades de expresién re-
volucionaria. Asi 10 econdmico en este caso sofocd a lo -

poético. (3)'

2.3
LUIS EUNUEL, EL HOMBRE

"Nace el 22 de febrero de 1990 en Calanda provincia de
Aragdn. Su familia pertenece a la burguesia agraria y la-
educacidn que recibe Bufiuel refleja su condicidn social.-
Frecuenta hasts los quince afios el Colegio de los Jesui -
tas en Zaregoza y esto dejarad evidentes huellas en su o -
bra cinematogriafica. En 1917 y después &2 iniciar sus es-
tudios en ingenicria agrdnoma, pasa & la facultad de Cien
cias Maturales, carrera gue también abandonard@ para laure
arse dos afios cdespués en Filosofia y Letras.

En este periodo, definitivo por sus influencias en la-
futura vida dei hombre vy del artista, hace amistad con un
grupo de jévenes intelectuales espafinles: Federico Garcia
Lorca, Rafael Alrerti, Morenc Villa, Hinojosa, Pepin Be -
1lo, Salvador Daii, etc. En 1925 se traslada a Paris, fre
cuenta la academia dcl cine, monta en Bruselas "El1 reta -
blillo del {Haese Pedro" de Manuel de Falla; trabaja como-
asistente de dircccidn de Henri Etievant, Napals y sobre-
todo con Jean Epstein. En 1928, con dinerco que le manda -
su madre y con ui. guidn escrito en colaboracidén con Salva
dor Dali, realiza "Un perro andaluz". Como resultado de-
esta pelicula hace contacto con los miembros del movimien
to surrealista, por el cual sentia grandes simpatias y al

que se integra pienamente.
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En 1930 realiza "La edad de oro" que provoca escidndalos
desordenes y manifestaciones a causa de su virulencia, su
anticonformismo vy anticlericalismo. La pelicula es prohibki
da y crea muchos problemas a sus productores, los mecenas-
vizcondes de Noailles. Después de un viaje de seis meses a
los Estados Unidos y particularmente a Hollywood, regresa-
a Espafia para rodar “Las Hurdes®, documental de media hora
implacable denuncia de las condiciones de vida de los cam-
pesinos de esta region espafiola.

En 1935 es supervisor de doblaje de lz Warner Bros., vy
poco después es productor ejecutivo de la Filmbfono y como
tal se encarga del rodaje de cuatro peliculas. En 1937 es
enviado por el gobierno republicanoc a Paris, para encar -
garse de labores de propaganda. En tal funcidn supervisa -
la pelicula "Espafia leal en armas", trabajo colective edi~
tado por Jean Paul la Chanois. En 1879 viaja a los Estados
Unidos, donde debia supervisar algunas peliculaw con temas
de la guerra civil espafiola. Laz peliculas no se hacen, la
guerra termina y Bufiuel se gueda a radicar en los Estados-~
Unidos, donde trabaja en el Museo de Arte Moderno, en la -~
realizacidén y =21 moncaje de algunos documentales y en las-
versiones espafiolas de documentales de propaganda bélica ~
del gobierno norteamericanc.

Casi resignado a neo veolver a hacer peliculas, llega a -~
México en 1946 casi por accidente. Aqui se gqueda a radicar
y realiza su primera pelicula ese mismo afic "Gran Casino".
Es aqul donde inicia su segunda carrera y de hecho su ver-
dadera carrera profesional, realizando un total de 20 pelj
culas, muchas de ellas simples trabajos profesionales y ~~
“alimenticios", per¢ otrasg, partes importantes de una de -
las obras cinematogrdficas clave: "Los olvidadoes", "“Susana
demonio y carne", "E1", "Ensayo de un crimen", “"Nazarin",
"La joven", "EL &ngel exterminador®, "Simdn del desierto”,
...En esta ctapa filma también una pelicula en Francia -
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y dos coproducciones entre México y ese pals.

En 1961 regresa a Espafia para filmar una de sus univer-

salmente reconocidas obras maestras "Viridiana", Palma de-

oro del festival de Cannes y nuevo escéndalo como en la é-

poca surrealista.

Puede considerarse gue a partir de este
rrera de Bufiuel alcanza su culminacién. En
sigue viviando en México, pero fiimando 2n

ocasibn en Espafia: "Bella de dia", "La via

na", "El discreto encanto de la bhurquesia",

momento la ca -
los Gltimos afios
Francia y en una
Lactea","Trista-

"El fantasma de

la libertad"” y finalmente en 1977, "Ese oscuro objeto del -

deseo", testamento y "ultimo suspiro" cinematogréfico de u-

no de los hombres centrales en la aventura
del siglo XX'. (4)
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2.3.1.
FILMOGRAFIA

_BURNUEL. ..

Un perro andaluz (Un chien andaluo) ;923
La edad de oro (L'age D' Or) 1930 BEE

Las Hurdes (Tierra sin pan) 1932

Gran casino 1947

El gran calavera 1949

Los olvidados 1950

Susana, demonio y carne 1850

La hija del engafio 1951

Una mujer sin amnor 1951

Subida al cielo 951

El bruto 1852 e

Robinson Crusoe (Adventures of Rohinson Cruseo) 1952
El 1952

Abismos de pasibén 1953

La ilusidn viaja en tranvia 1953

El rio y l& muerte 1954

Ensayo de un crimen 1955

Eso se llama la .urora (Cela s'apelle I'aurore) 1965
la muerte ¢n este jacdin (La mort en ce jardin) 1956

Nazarin 1958
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Los ambiciosos (La fievre monte a el pao) 1959

La joven (The yound one) 1960

viridiana 1961 -

El &ngel exterminador 1962

El diario de una recamarera (Le journal d'une femme de’
chambre) 1963

Simén del desierto 1365

Bella de dia (Belle de jour) 1966

La via Lictea {Le voie lactee)} 1968

Tristana 1970

El discreto encanto de la hurguesia (Le cherme discret de 1la
bourgeoisic) 1972

El fantasma de 1a libertad (Le fantome de la liberte) 1974
Ese oscuro objeto del deseo (Cet obscur objet du desir) 1977
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PRODUCCIONES

La hija de Juan Simén, Espafia, 1835
pon Quintin el amargao. Espafa, 193
iCentinela alerta! Espafia, 1936

(Ouién me gulere a mi? Espafia 1936

GUIONES

8i ustaed no puede yo si México, 1950
El monje (Le moine) Francia-Italia_Alemania, 1972

ACTUACIONES

En este pueblo no hav ladrones México, 1964
Llanto por un bandido Espafia-Italia-Francla, 1964
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TRABAJOS TECNICOS

Espafia, 1937 (Espafia leal en armas) Espafia-Francia, 1937
Triumph of will (El triunfo de 1la voluntad) Estados Unidos
1939

The besto with five fingers Estados Unidos, 1945

ASISTENCIAS

Mauprat Francia, 1926. D. Jean Epstein

La sirene des tropigques Francia, 1927.. D: Henri Etuevant y
Marius WNalpas

La chute dc¢ la msnsidn Usher Francia, 1928 D: Jean Epstein

(5)
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2.3.2.

"ZARAGOZA.

Bufinuel vivié en Zaragoza parte de su nifiez, esta ciudad
tenia ya una considerable vida cultural, fue agui donde Bu-
fiuel vid cine por primera vez. Eran dibujos animados de muy
mala calidad. El graméfono, de donde provenia el sonido, se
encontraba en la sala.

Bufiuel era muy creyente, perc a los doce o trece afios em
pezd a perder la fé. Leia a Spencer, Darwin, Nietzche. Lo -
impresiond "El origen de las especies”, también 1leia libros
de aventuras; Sherlock Holmes, Ito Naki y sobre todo Salga-
ri. Hacia travesuras para poder guedarse en casa y leer. To
md clases de violin, incluso quizo ser misico, pero su padre
le decia que esa era una profesiédn para morirse de hambre,-
entonces se decidid por las ciencias naturales; la entomolg
gia. Su padre le aconsejaba que estudiara agronomia, profe-
sién que le ayudaria en las fincas. Sentia una fascinacién-

por la vida de los seres vivos.

2.3.3

MADRID.

Madrid, la residencia de estudiantes y la convivencia --
con los surrealistas.

Para Bufiuel fue magnifico el cambio de Zaragoza a Madrid
Se sentia libre. Su padre lo metid en la Residencia de estu
diantes, una institucidn al estilo inglés; moderna, liberal
con campos deportivos, biblicteca, laboratorios.

Con Federice Carcia Lorca improvisaba obras de teatro vy
hasta oépera.

El grupo estaba formado por Bufiuel y Moreno Villa que e-
ran los mde viejos, ademids vivian ahi Emilio Prados, mis --

tarde llegaron Salvador Dali y Pepin Bello.
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~ Los movimientos culturales que le interesaban eran el
ultraismo, el sindicalismo, 21 anarquismo. Guillermo de -
la Torre, Humberto Rivas, Borges, Pedro Garfias. Era muy
inquieto le interesaba todo en especial la cuestidn socig
politica. Los anarquistas eran Garfias y Angel Sanablan-
catt. Vivid en 12 Residencia de estudiantes de 1919 a —--
1924 afio en gue se fue a Paris. Pasd por agronomia, cien
cias naturales y finalmente filosofia y letras. La carre
ra se cursaba en cuatro afos, la hizo en dos. Todo con -
sistfia en ir a los cafés, platicar con los amigos hacer-
disparates como parrandear por cinco dias en las ciuda -
des cercanas como Toledo y terminar hasta besar las pie-
dras. Buriuel gustaba de disfrazarse de cadete o de cura-
Y hacer bromas que en ocaciones iban mds alld del simple
juego.

En la residencia de Madrid nacid la amistad entre Bu-
fluel y Dali.

Las influencias literarias mds importantes de esa épo
ca eran francesa y rusa; Apollinare, Cocteau, Andreiv, -
Garin, Chejov y porsupuesto Dovstoyevsky. La literatura-
espafiola le interesaba menos. Estaba muy influido por 1la
cultura francesa, va entonces se consideraba vanguardis-
ta.

Bufiuel era conocido como "El lebn de Calanda" por su
amor al deporte. Estuvo a punto de ser campedn de box en
la categoria amateur.

En la residencia, Bufiuel tenia interés por el cine, -
pero sblo como espectéculo. Le gustaban los films cbdmics
norteamericanos, asistia a las salas con sus amigos Gar-
cia Lorca y Rafael Alberti. Se refan con Keaton, Ben Tur
Pin, Ambrosio. No le importaba el cine como arte. Sus a-
migos Lorca y Alberti escribian poemas a los cémicos nor
teamericanos. Buhuel encontraba humor y poesia en el ci-

ne.
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2.3.4

_PARIS 1925-1929.

Bufiuel llegd a Paris acompafiado de Eugenio D'ors. En ca
lidad de algo asi como su secretario. Para la Societéé In-
ternationale de Coperation Intelectualle. Su trabajo con -
sistia en leer todos los dia The Times. Fara acercarse al
Inglés y retomar el Francés que ya conocia en su infancia.
Su madre pagd cl pasaje a Paris. Se establecid en el Hotel
donde sus padres pasaron su luna de miel y &1 fue engendra
do.

Luis se encontrd con Unamuno y conocid la sociedad fran
cesa. Los grupos reaccionarios franceses. En la "Rotonde"-
conocid a un pediatra llamado Angulo, guien se hospedaba -
en la ruede L'ecole de Médecine, cerca del Boulevard Saint
Michel al segundo dia enfermd de gripe, Angulo le did la -
receta de curarse, con champafia, asi 1o hizo.

La peseta frente al franco tenia mucho valor, los “"mete
cos" vivian casi como principes, hebian champafia a peseta-
la botella, mientras los franceses cuidaban las migajas de
pan. Conocidé a una animadora de un cabaret chino cercano a
su hotel, con guien segin Bufiuel tuvo su primer contacto -
con la cultura francesa, no hablaron de filosofia ni de le
tras ni siquiera se acostd con ella, simplemente tuvo una-
visibén nueva de la vida para un Espafiol.

Una costumbre muy francesa consiste en ver que las pare
jas se besen en las calles, esto sorprendia a Bufiuel, al -
igual que hubiera ocasionado escéndalo en Madrid las unio-
nes libres tipicas de Paris.

La mejor revista de arte francesa Les Cahiers D'art, de-
dicé un nimero completo a los pintores espafioles amigos de
Bufiuel a gquienes frecuentaba. Huidobro, poeta chileno asis

tia a l1a pefia donde se reunian los artistas. Conocio a Her
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nando Vifiés gque fuera su amigo . de toda la vida. De origen
Cataldn, Loulou se casbé con é1, su abuela mantenia un cir
culo literario.

Bufiuel conocid al celebre Picasso de gquien decia que -
se humanizd hasta que llegd la guerra civil. Cuenta Bufiuel
gue en una ocasibn Picasso negbd a Apollinaire en un in---

terrogatorio policiaco, tal como Pedro negara a Cristo.

Bufiuel aceptaba gue no tenia criterio para la pintu-
ra. "diria" que la Guernica le desagradaba, sobre todo le
molestaba la politizacidn a toda costa de la pintura. In-
cluso decia gue junto con Alberti y José Berjamin les hu-
biera gustado hacer explotar el Guernica.

Bufiuel se habitud a asistir a los bhares, cabarets y-
los cafés més importantes de Paris. En Le Bal desguatzéts
se decia que alll se cocinaban las mejores orgias del mun-
do. Un joven colocd sus testiculos en un plato caminando-

por toda la sala.

2.3.5

ESPANA, ESTADOS UNIDOS, MEXICO.

Bufiuel encontraba cierta fascinacibén por la Edad Me-
dia pero decia gue al mismo tiempo para hacer cine reque-
ria de mucha produccién. Habia persorajes como Guilles -
de Rails, un Caballero Cristiano compafiero de Juana de Ar-
co cometia terribles crimenes, al ser castigado el pueblo
llora con €1 y lo perdona.

Bufiuel en ese momento se consideraba un surrealista-
"en cuerpo y alma", desistidé de filmar la pelicula "Cum -
bres borrascosas", por considerar que podia ser muy co --
mercial.

El proyecto habia sido bien acogido por una especie-
de princesa egipcia, quien le fue presentada por Noai --
lles. Bufiuel decia gue el surrealismo no era para &1 una-
estética, un movimiento de vanguardia mas, sinc un movimien-

to que comprometia su vida en una direccidn espiritual y moral.Que no
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podfamos imaginar la lealtad que exigia el surrealismo en todos as —
pectos, después de "Las Hurdes" no queria hacer mds cine -
para no caer en la produccién industrial.

Sin embargo, trabajd® en el doblaje del inglés al espafiol
trabajo gue hacia para ganarse la vida y gue le sirviera,-
pues adquiria conocimientos técnicos gue a 1a larga emplea
ria como productor ejecutivo.

En el afio 34 las preocupaciones de Bufiluel eran la situa
cidén politico-social de Espafia, y los problemas de la Repi
blica. Pero al mismo tiempo ganaba muy bien trabajando pa-
ra la Warner Brothers. Aceptaba la colaboracién en algo --
gue le repugnaba; como productor ejecutivo de peliculas --
con temdtica de la Espafia "de pandereta". "Don guintin el
amargado" fue un gran éxito comercial.

Bufiuel pensaba gue al hacer peliculas se burlaba de si-
mismo.

Al volver a Espafia en 1935 eran los grandes estrenos de
Garcia Lorca, se veia con frecuencia con &1, aungue no a -
sistia a las pefias ni a los cafés.

En Madrid se reunieron escritores, artistas, e intelec-
tuales guienes no estaban politizados hasta el wmomento de-
la guerra, entonces sblo se hablaba de politica. Reunidos-
colaboraron para defender la Republica. Bunuel también o -
frecid sus servicios a la causa republicana, aungue nunca-
llegb a pisar una trinchera, pues a los dos meses de envia
do 10 nombraron «ygregado a la Embajada Esparnola en Paris.-
En la Embajada s¢ le encargd la propaganda cinematogréfica
Demostraba que el ejercito republicano no estabes formado -
por asesinos, sino por gente disciplinada con sentido poli
tico.

Durante la guerra Bufiuel realizd su segundo viaje a los
Estados Unidos, se iban a hacer dos peliculas scobre la gug
rra de Espafla que favorecian el movimiento republicano. La

Metro iba a filmar "Cargo of inocents", gue trataba de los

46



VFhigég'éépéﬁoiés'que Ilegaban en barco-a 1os Estados Unidos
procedentes de Bilbao como refugiados. Hicieron también --
“Blockade" con Henry Fonda. Eran peliculas bien intenciona
das, aunque con muchos errores y sin compromisos politicos
en ciertas cuestiones, pero gue favorecian a la Repiibiica.
aungue por otro lado, 105 catdlicos norteamericanos insis-
tian en que el gobierno retirara su apoyo. Hemingway plati
cbd con Bufiuel, le dijo gue habia comido con el Presidente-
Roosevelt, gue la entrevista habia resultado interesante y
gque de corazdn estaba con 1a Republica Espafiola. Bufuel --
creyé en la sinceridad de Roosevelt. Trabajo gratis para -
los estudios americanos donde se filmaban peliculas de gue
rra en Espafia, pues su gobierno le pagaba su sueldo. Corre
gia los errores de las peliculas. Su trabajo termind cuan-
do los productores norteamericanos decidieron suspender --
las peliculas sobre ese tema. Ni a2 favor de la guerra ni -
en contra.

Bufiuel se guedd en Estados Unidos sin trakbajo. En Espa-
fla el ejército gue él1 apoyaba perdid la guerra. Estaba bo-
letinado en Holliywood se encontraba decaido sobrevivia de-
los ddlares que le mandaban sus cuflados y sus amigos.

La Segunda Guerra Mundial habia ya comenzado, se funda-
ba el Oficce Cordinator of the Inter American Affairs pa -
trocinado por Rockefeller, Bufiuel gqueddé instalado en el Mu
seo de Arte Moderno de New York por Dick Aphot e Iris Ba--
rry. Dejbé a su esposa y a su hijo en Los Angeles, hacia do
cumentales propagandisticos para Latincamérica. Hizo un -
montaje de Leni Riefenstahl con un tema sobre la invasidn-
a Polonia.

Bufiuel decia que era impresionante, gque habia por 1o me
nos tres rollos de fuerzas de la 55 desfilando a paso de -~
ganso con misica de Wagner, se le encogia a unoc el ombligo
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y mds cuando se tenia gque ver una y otra vez en la mesa de

ﬁontaje. René Clair le decia que mds valia no exhibir la -
pelicula por gue tendria un efecto terrible. Daba la impre
sién de que el fascismo era invensible, para Chaplin era -
cosa de risa, reia a carcajadas, Hitler le resultaba gra -
cioso.

La pelicula se exhibid gratis en toda Latinocamérica, en
escuelas, en clubes etc... Al terminar la guerra se retird
pues al parecer no convenia atacar al fascismo.

Por esta época llegaron a Estados Unidos muchos surrea-
listas; Bretdén, Duchamp, Ernest, Taguy,.. también el pin -
tor Léger, el antropdlogo Levi Strauss. Con Duchamp y Lé-
ger, Bufiuel pensaba hacer una pelicula pornogrdfica que se-
filmara en una terraza de Nueva York. Pensaba que seria es
candaloso. Bufiuel dirfia "el escédndalo ahora no es lo mismo
qgue antes; ahora sirve para engordar los bolsillos de los-
productores".

Pensaba Bufiuel hacer una pelicula sobre la paranoia; cd
mo nace ésta enfermedad, cdmo se desarrolla y se cura. Pe-
ro los psicoanalistas, a quienes Bufiuel consideraba muy --
reaccionarios, ya que después de ver "E1l perro andaluz",--
Atlexander, psicoanalista, asesor del probable productor es
cribibd una carta; "es admirable, en vez de eliminar los --
complejos, los crea". En eso consistieron los proyectos de
la pelicula de "El lebén de Calanda".

Otra relacidn entre los psicoanalistas y Luis Bufiuel --
fue cuando vieron lz pelicula "El perro andaluz" en Zurich
de la cual opinaron gue se trataba de un caso de demencia-
precoz.

En Nueva York coincididé Bufiuel con otros surrealistas:-
Bretbn, Leonora Carrington y el poeta mexicano Renato Leduc

. 2 : .
en una reunidn en la casa de un millonario.
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" Bufiuel ‘cuenta que Bretdén era un intransigente, corria al
duefioc de la casa cuando éste se atrevia a hacer un comenta-
rio sobre arte o literatura.

Salvador Dali, el Avida Dollars como lo llamd Bretdn, vy
Luis Buifiuel perdieron su amistad y ademis Bufiuel perdid su-
trabajo en le Museo de Arte Moderno de Nueva York, porque -
Dali afirmaba en su libro "La vida secreta de Salvador Dali”
"Bufivel filmaba s&élo la Edad de Oro dejandome practicamente
aparte". Mas adelante dice; "Bufiuel habia terminado la Edad
de Oro, quedé terriblemente desepcionado, el film no era -
mis que una caricatura de mis ideas, sin embargo el film --
produjo una impresidén considerable”..."Se atacaba al catoli
cismo de manera primaria, sin ninguna poesia"..."Acepté 1la
responsabilidad del sacrilegio aungue no estaba en mis in -~
tensiones"..."M&s tarde cuando Bufiuel expurgd la Edad de -
Ora de sus pasajes més frenéticos con el fin de adaptarla a
la ideoloria marxista...". Dali acusaba pues, a Bufiuel de -
sacrilego y "rojo".

Prendergast representante de los intereses catdlicos en
Washington no conocia a Bufuel, fue a partir de la lectura
del libro de Dali que empezd a presionar durante un afic pa-
ra que despidieran a Bufiuel del Museo de Arte Moderno de -
Nueva York. Bufiuel no quizo causar problemas a su amiga Iris
Barry., gracias a quien se encontraba trabajandoc en el Museo,
presentd su renuncia. La aceptaron. Aufiuel se guedd una vez
mas "en la calle"™ con su esposa y dos hijos. Cuenta que se
encontré con Dali en el hotel Sherry Netherlans. "Me ha su-
cedido esto por tu culpa, me parece una canallada". Dall le
contestd: “He escrito un libro para levantarme un pedestal,
no para realzarte a ti". Bufiuel se fue del lugar con las ga
nas de golpecarlo. Ahi termind su amistad definitivamente.

Durante afio v medio cuando se veia venir el fin de la --
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“"guerra; -Bufiuel-trabajbé-en Hollywood para la Warnes como prg
§uctdf y director de doblaje. Pensbé que nunca llegaria a -
haéér una pelicula.

Bufiuel vino a México de paso a Paris, 1o invitaron a di-
rigir una pelicula, pero los planes cambiaron, Denise Tual,
viuda de Pierre Ratcheff, la productora, recibid una oferta
de Inglaterra, €1 le dijo gue aceptara la gue mejor le con-
viniera. Durante una cena en la casa del arquitecto espaficl
Mariano Benlliure, el escritor mexicano Fernando Benitez, -
quien ademds cra secretario del ministro de gobernacidn Heg
tor Pérez Martinez, le comentd gue si queria guedarse en Mg
%ico &1 le ayudabs con los trédmites. Bufiuel aceptd, al dia-
siguiente se present en la Secretaria de Gobernacién, el-
secretario le dijo: "vuelvase a los Estados Unidos, daremos
orden al Consulado para gue pueda usted venir a radicar en
nuestro pais."

Bufiuel se fue a Hollywood, vendid sus muebles, en cuanto
le llegaron sus papeles se vino a México con Jeanne y sus -
dos hijos. Su amigo Dancigers le consiguid trabajo para di-
rijir una pelicula. Resultd ser Gran Casino.

Lo que nos interesa a la llegada de Bunuel a México es -
su trabajo como director de cine.

Bufiuel sabia que reunia los conocimientos cinematografi-
cos para trabajar en las condiciones en gue se hacia cine -
en México. Agui se producian las peliculas con rapidez. Ade
mas para su intransigencia surrealista no habia nada en los
guionos gue repuqgnara su conciencia.

Asi Bufiuel da sus primeros pasos en nuestro pais y en la
industria del cine mexicano.

Algunas de las caracteristicas bufiuelianas gue se mues -
tran en "Gran Casino" son : elimina el sentimentalismo, 1lo0s
"inevitables besos" entre las estrellas Jorge Negrete y Li-
bertad Lamarque. Evita las escenas de amor convencional y-

mediocre. Aunque se veia obligado a filmar canciones, lo --
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cual le parecia aburrido, intfééﬁé{éidégéiiégfdﬁé'fbﬁpian
con el "reatismo" y la monotonia. o

Gracias a la intervencién de Jorge Negrete, en la fil-
macién de esa pelicula, no tuvo problemas con los técni -
cos, cuenta gue en general, a pesar de las condiciones so
ciales que se vivian en Tampico, no tuvo contratiempos --
con ¢l personal.

Bufiuel tenia libertad para crear, experimentaba précti
camente cada que se le ocurria, caminaba por rumbos dife-
rentes al lenguaje convencional del cine "inventaba tomas"
hechaba abajo los ciento ochenta grados en la relacidn de
miradas "campo contra campo" del cual, a pesar de todo,se
ilevé a la tumba sus dudas.

En 1949 Bufiuel filmdé "El gran Calavera", historia so -
bre una familia rica, ociosa vy parasitaria, que después-
de una serie de desventuras falsas regresan a la riqueza-
con otra actitud.

Bufiuel llevaba tres afios y medio sin filmar y no tenia
dinero, Fernando Soler iba a actuar y dirigir para Danci-
gers "E1 Gran Calavera', pero consideraba que era mucho -
trabajo filmar y actuar. Pidid a Dancigers un Director,el
que fuera, pero cque funcionara técnicamente. Bufiuel fue -
llamado e hizo la pelicula. El1 argumento fue escrito por-
Luis Alcoriza y su mujer Jannet. Ese fue el Unico guidn -
donde Bufiuel no participé.{valid la pena mencionar gue --
trabajo con 22 escritores).

Bufiuel consideraba que en esa pelicula se ejercitd,pues
apenas era un aprendiz del cine "normal”. Gustaba de im -
provisar durante las filmaciones, en esta pelicula se le-
ocurrid entrelazar piernas y zapatos de diferentes tipos-
en una comisaria para contrastar por medio de unos zapa -
tos finos y elegantes un “catrin" con los de un vagabundo
o borrachines.

LLos olvidados marca el renacimiento de Luis Bufiuel-

como c¢ineasta

Inicialmente, esta p=zlicula iba a llevar otro nombre;-
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“"iMihuerfanito jefe!". Dancigers (cineasta ruso de origen
judio perseguido por el nazismo) productor cinematogréfico
le propuso a Bufiuel que hicieran algo mds serio. Una histo
ria sobre los nifios pobres de México.

Luis Bufiuel guien se consideraba asi mismo &grafo, con-
taba la historia a sus amigos y colaboradores Juan Larrea,
Max Aub y Pedro de Urdimalas, quienes se encargaban de es-
cribirlas, este Gltimo, Pedro de Urdimalas hizo la adapta-
cidén del texto al estilo del "bajo pueblo" con mucha fortu
na, por gque son didlogos gue en este 1990 recordamos.

La forma de documetarse de Bunfiuel era muy interesante y
a la vez obvia. iba a los barrios bajos de la ciudad, via-
jaba en autobls o caminaba por azar en las calles, hacia -
amistad con la gente, visitaba casas, observaba a los dife
rentes tipos de personas, visitaba el tribunal para menores
platicaba con psiquiatras, lefian 1la prensa. Como resultado
de esta investigacidn la pelicula tiene personajes muy in-
teresantes.

Los seguimos recordando hasta la fecha; por ejemplo; el
ciegon Miguel Incldn cuyas caracteristicas son las sigui-
entes: 4dvaro, astuto, malvado, venerador de Don Porfirio -
Diaz; honmbre orquesta y por si fuera poco le gustaban las-
nifias. "Pedro" Alfonso Mejia el nifio bueno corrompido por-
las malas compafiias despreciacdo por su madre."El jaibo”Ro-
berto Cobo delincuente incorregible, zagas, perverso, co-
rruptor."La madre" Stela Inda sensual, dura, varios hijos
de diferentes padres.

En esta pelicula é1 "suefio" de Pedro es magistral, los-—
personajes que protagonizan el "suefio" son: un perro, la -
madre, el jaibo, las gallinas, el muertito, un pedazo de -
carne, como elemento dramdtice, los relémpagos. Lo gue ha-

ce mads impactante la secuencia; la cdmara lenta, recurso -
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"que Con el correr de los afios abandonaria Bufiuel por con-
siderarlo demasiado fdcil, al igual que haria con la mfisi
ca, aungue subravzha que en México lo hiciera por moti -
vos sindicales, mas no por otra razdn.

Bufiuel no aceptaba vulgaridades. Hubiera gsido demasiado
fédcil mostrar al jaibo copulando con la madre de Pedro, -
sin embargo., prefiere sdlo sugeririo, aleja la toma encua-
dra unos perritos bailando y sus dos peguefios hijos senta-
dos en el suelo.

Esta cinta no pretendia moralizar, ni cambiar el compor
tamiento de los jdvenes delincuentes, el objetivo era sim-
plemente contar una historia.

La pelicula fue estrenada un jueves, como es costumbre-
aqui en México, para el siguiente sédbado salid de circula-~
cibén. Fue muy fuertemente criticada por sindicatos, asocia
ciones, incluso pedian articulos 33 para el Director, pero
no pasd nada.

Hubo una funcidn privada a la que asistieron intelectua
les y artistas: Siqueiros, Ledn Felipe y su mujer Bertha,-
Lupe Marin esposa de Diego Rivera, entre ellos encontrd co
mentarios contradictorios. Como deciamos al principio de -~
esta parte "Los olvidados” marca una pauta en la carrera de
Luis Bufiuel, representd la resurreccidén. Antes de esa pell
cula no habia hecho nada que llamara la atencidn en el pla
no internacional. Es una pelicula que representd a México-
en Cannes Francia y fue premiada. Esta pelicula gue en la-
actualidad vemos programada en Universidades, cineclubes, -
cinetecas, instituciones plblicas, educativas, etc..."Los-
olvidados", fue filmada en 1950, ese mismo afio, en junio .,
filmd “Susana Demonio y Carne" protagonizada por Rosita -~
Quintana ”Susana"” y Fernando Soler producida por Kogan, -~
gquien gueria una pelicula para lucir a su esposa.

En lineas generales la historia consistia en: una mucha
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.cha mala llega a una hacienda seduce al padre de familia
al hijo y al mayordomo. Finalmente el bien triunfa sobre
el mal (Susana regresa a la correccional y todo vuelve a
ia normalidad.)

Sobre esta pelicula Bufiuel hace pocos pero interesan-
tes comentarios: "Era una historia convencional y melo -
dramdtica. Yo desconfio de la razén y de la cultura. En-
nuestro pensamiento hay imdgenes gque aparecen repentina-
mente, hay esa tendencia a lo irracional, a una conducta-
gque no se puede explicar lbégicamente".

Hablaba sobre el erotismo y decia: "como la leche que
escurre por las piernas de la chica (Alma Delia Fuentes)
en "Los olvidados" uno siempre vuelve a imdgenes fijas ,
sin darnos cuenta caemos en lo mismo. Me parecen muy a -
tractivos unos musilos que chorrean algo viscoso, por que
la piel se hace mds cercana, parece que no s6lo estamos-
viendola, sino ademds tocdndola. El agua hace que los --
vestidos se cifian al cuerpo, poniendolo mas en evidencia
que si estuviera desnudo. E1 desnudo total generalmente-
es puro, no erdtico.

Por otro lado hace un comentario muy interesante sobre
10 que opina Tomas Segovia sobre la poesia. "el poema no
es lo que estd escrito, sino lo que sucede entre lo gque-
estd escrito y el lector".

Eso estda muy bien y guizd sea mas verdad en el cine.-
Cuando ustedes salen de ver una pelicula con unos amigos, -
se asombran de los comentarios tan divergentes. A veces-
parece gue cada una ha visto una pelicula distinta. Ade-
mas hay los que ven simbolos por todas partes. A esos si

tes temo". (6)
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ANALISIS SEMIOTICO DE LA PELICULA

"SUBIDA AL CIELO"

DIRIGIDA POR LUIS BUNUEL



3.1.

”SUBIDA—AL.CIELQ;

PRODUCCION. (16 producciones Isla; Manuel Altolaguirre

¥ Maria~ﬁﬁi$§ }!jefe de produccidn: Fidel Piza-
rro. ’  g

DIRECCION: Luis Bufiuel; asistente: Jorge Ldpez Portililo.
ARGUMENTO: Manuel Altolaguirre; adaptacién: Juan de 1la
Cabada y Lilia Solano Galeana.

FOTOGRAFIA: Alex Phillips; operadores de cémaras:

Leobardo Sanchez y Armando Carrillo.

MUSICA: Gustavo P'italuga; cancidn: "La Sanmarquefia”.
SONIDO: Eduardo Anjona y Jesiis Gonzdlez.

ESCENOGRAFIA: José Rodriguez Granada; maguetas para efec-
tos especiales: Edward Fitgerald; vestuario: Georgette Sa-
mohano; maquillaje: Felisa Ladrdn de Guevara.

EDICION: Rafael Portillo.

INTERPRETES: Lilia Prado (Ragquel)}, Carmelita Gonzdlez
(Albina), Esteban Marguez (Oliverio Grajales), Luis Aceves
Castafleda (Silvestre), Manuel Dondé& (Eladio Gonzélez, can-
didato a diputado), Roberto Cobo (Juan), Roberto Meyer {don

Nemesio Alvarez y Villalbazn), Paz Villegas (dofia Esther),
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Beatriz Ramos (la parturienta), Paula Renddn {dofa Sixta,
madre de Silvestre), Victor Pérez (felipe), Gilberto Gon-
zalez (Sdnchez Coello), Pedro Elviro Pitouto (el cojo).-
Francisco Belguera (Miguel Suarez, vendedor de gazllinas),
Leonor Gdmez (Dofia Llinda), Manuel Noriega (licenciado Fi-
gueroa y Lezama), Chel Ldépez (Chema, compadre de Silves --
tre), Jorge Martinez de Hoyos (guia de turistas), Silverio
Quiroz (padre de Albina), Jose Mufioz (don Esteban, comisa-
rio), Diana Ochoa (esposa de Manuel), nifia Silvia Castro -
Victéria Sastre, Jose Jorge Pérez, Polo Ramos Salvador, -

Torroba; intervencidn musical: Trio Tamaulipeco.
Filmada a partir del seis de agosto de 1951 en los Estudios

Tepeyac. Estrenada el 26 de junio de 1952 en el cine Maris

cala, Duracidn: H#5 minutos.
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3.1.2

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. - . = 777

;pﬁébib pequeﬁo de la costa guerrerense, el joven

Qlf?ério} féﬁiéﬁ casado con Albina, debe interrumpir su --
VViaje de bodas a una isla solitaria porque su madre, dofia-
Esther, estd moribunda. La madre preocupada por la codicia
de‘sus otros dos hijos, Felipe y Juan, y por el futuro de
su pequefio nieto Chuchito, hijo de una hija va fallecida -
de la anciana, pide a Oliverio, su hijo consentido, que va
ya al pueblo de Petatldn a buscar al licenciado Figueroa -
para gque éste haga el testamento al gusto de la moribunda.
Oliverio aborda el camidn conducido por Silvestre. Viajan-
con &1 una cogueta, Raquel, empefiada en hacer el amor con-
Oliverio, el candidato a diputado que desea a Raguel, y o-
tros personajeos. Después de varios incidentes (una pasaje
ra da a luz en el camidén; dificultades para cruzar un rio,
etc.) Silvestre detiene el camidén en un punto intermedio -
para agasajar a su madre en su santo. La madre del chofer
ofrece una fiesta tipica. Silvestre se emborracha y cede -
el camidn al impiaciente Oliverio para que éste 1o maneje -
hasta su destino, Raquel aborda el autobis con Oliverio; -
ambos hacen por €in el amor en el vehiculo, bajo la tormen
ta, en el Puerto de la subida al Cielo, lugar elevado y so

litario. En Petatldn, el anciano licenciado Figueroa se --

niega a acompafiarlo a su pueblo, pero, conforme a las ins-
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tituciones del licenciado,y & escondidas de sus hermanos,
imprime las huellas digitales en los ducumentos testamen-
tarios. Se supone que gracias a ego Chuchito serd propie-

tario de una casita en la capital”.

3.1.3

SELECCION DE LA SECUENCIA
DESCRIPCION

Oliverioc Grajales (Esteban Marquez) desde su asiento--
observa a Raquel (Lilia Prado) quien le muestra una césca
ra de manzana. Una nifia se encuentra jugando también con-
una ciscara. La accién se desarrolla en el interior de un
camidn de pasajeros.

Raguel ofrece una mordida de su manzana a Oliverio, é1
la muerde e intercambian una mirada fija a los ojos. Apa-
rece Raquel sentada en el brazo de un asiento, le da la -
espalda a Oliverio. E1 camidn se encuentra en movimiento,
pero no lleva conductor. A través de las ventanas se apre
cia la carretera bordeada de palmeras. Raquel se pone de
pie y ofrece su espalda a Oliverio, é1 le baja el cierre-
de 1a hlusa, slla la saca por encima de su cabeza, se gqui
ta la falda y queda en traje de bafo.

En un ambiente de exhuberante vegetacidn, Raquel mues-
tra sus encantos a Oliverio quien la observa, ella lo in-

cita a acercarse.
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Albina {Carmelita Gonzalez) aparece vestida de novia.-
El vestido esta mojado y se entalla al cuerpo.

Oliverio se acerca a Raquel, le acaricia el pelo, ella
descubre sus hombros para que &1 los bese, al sentir el -
beso ella cierra los ojos.

Aparece una banda musical compuesta por; el candidato-
a Diputado (Manuel Dondé), el chofer (Luis Aceves Castafie
da, el aflorante porfirista (Francisco Reiguera) y el cojo
(Pitouto). Cada uno de ellos toma un instrumento musical-
del interior del cofre del camibdn. Se disponen a tocar.

Oliverio acaricia el muslo de Raguel, la toma entre sus
brazos y la besa.

Oliverio corre perseguido por Raguel, se detiene a la-
orilla de un rio, ella le ofrece sus labios, &1 la toma de
los hombros y la arroja al agua.

Oliverio y Raquel se besan, al separarse sale de la bo
ca de é1 una céscara de manzana.

La madre de Oliverio (Paz Villegas) estd sentada en lo
alto de un pedestal pelando la manzana, &1 se acerca a su
madre quien le sonrie.

Aparece la banda de milsica.

Oliverio voltea hacia arriba, ya no lleva la clscara -
de manzana en la boca.

La madre sonrie a su hijo.

O0liverio y Raquel se recuestan abrazados, un dgrupo de-

chivos pasa sobre ellos. Oliverio se altera.
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Alﬁina sale del agua con un rictus de dolor, Oliverio-
la toma entre sus brazos cariifiosamente. 7

Aparece la banda de misica. Oliverio y su mujer se a -
brazan y al! fondo un hombre lleva sobfe sus espaldas un -
chivo.

Esteban separa a Albina de su pecho y se sorprende, --
pues quien estd entre sus brazos es Raquel.

Raguel sale del agua vestida de novia.

Oliverio tiene en sus manos un borrego, la mirada per-
dida. Ragquel lo despierta y é1 al ver al borrego lo suel-

ta con desprecio.



3.2

ANALISIS SEMIOTICO DE LOS FOTOGRAMAS REPRESENTATIVOS. .

Para llevar a cabo el andlisis semidtico de una secuen
cia de la pelicula "Subida al cielo" de Luis Bufiuel hemos
decidido aplicar la misma metodologia que emplea Pasolini
para analizar un film, con las correcciones que hace Eco-
y las aportaciones gue nosotros realizamos.

El primer paso que dimos,consistié en observar la peli
cula por medioc de un visor o moviola. En este caso obser-
vamos la pelicula en un visor manual que se utiliza en la
Filmoteca de la UNAM para revisar el material fiimico y -
darle mantenimiento.

Posteriormente seleccionamos la secuencia deseada, en-
este caso elegimos la que se considera mis representativa
del movimiento surrealista. Lo cual implica un doble tra-
bajo; hacer el andlisis semibtico y destacar los elementos
caracteristicos del surrealismo.

En tercer lugar aislamos, lo que Pasolini llama foto -
grama, nosotros aislamos catorce fotogramas para ilustrar
la secuencia y de los cuales haremos el analisis semidti-
co. Lo llamaremos "sintagma" o “"enunciado icdnico”.

Dado gue es prédcticamente imposible hablar de imdgenes
sin tenerlas a la vista, nos dimos a la tarea de realizar
un proceso sumamente complejo para obtener las fotogra -—-
fias del film; las logramos gracias a un procedimiento --

llamado de internegativos, posteriormente por contacto ok
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tuvimos los negativos,.ﬁnaxvéz 1;g;aéos éstos se procede-
a revelar y ampliar las imagenes.

De esta manera fue posible contar con fotogramas aisla
dos que permiten su observacidn tal como lo hiciera Paso-
lini. Fuimos sumamente escrupulosos en apegarnos a su mé-
todo, lo cual nos llevd un tiempo bastante considerable,-
‘pues tuvimos gue enfrentarnos a una serie de tramites de
autorizaciédn burocritica, pues sabiamos que éste tipo de-
trabajo no se realiza en cualquier laboratorio. Ademds el
film, objeto de nuestra investigacidn, es patrimonio de -
la UNAM y no puede salir de la institucién.

Como se pueden dar cuenta implicamos en nuestra inves-
tigacidén a un nbmero importante de personas, todas ellas-
altamente especializadas en su actividad.

Pensamos que Pasolini tiene un laboratorio a su servi-
cioc, nosotros tuvimos gue luchar para obtenerlo.

Una vez con los fotogramas en la mano iremos al andli-

sis.

Advertencia: Esta pelicula [("Subida al cielo"), contie
ne didlogos y musicalizacién, sin embargo los omitimos pa

ra dedicarnos exclusivamente a analizar el cbédigo visual.

Andlisis semidtico de los fotogramas representativos -
de la secuencia: el procedimiento es el mismo para los ca
torce fotogramas:

Tenemos un sintagma en el que identificaremos como par
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tes componentes; enunciados icbénicos gue se combinan sin-
crbénicamente entre ellos. De estos enunciados icénicos ha
remos cuatro tipos de lectura; literal, que consiste en a
preciar los signos icbénicos gue aparecen en el enunciado,
el enunciado como contexto los carga, ya de denotaciones-
ya de connotaciones, y nos permite entonces hacer subse -
cuentes lecturas a las cuales llamaremos; alegbrica, en -
virtud de gue el enunciado nos representa o significa otra
cosa diferente; la siguiente lectura es la ética, ya gque-
se trata de acciones humanas que tienen que ver con la mo
ral y el deber ser de la conducta; y la cuarta lectura,la
pragmdtica, pues el criterio que se usa para juzgar una ac

cidén se funda en sus consecuencias.

Comentario: estos signos basados en un cbddigo percepti
vo podrian ser analizados como figuras visuvales; /éngulos/
/relaciones de claroscuros/,/curvas/, /relaciones de figura
y fondo/, etc.

Pasando del fotograma al encuadre, los personajes ha -
cen gestos, los iconos generan los cinemorfemas a través-
de un movimiento sincrénico.

Ahora bien, la cinésica encuentra dificultad para en -
contrar 1os momentos discretos dentro del continuum ges -
tual, pero la cdmara tomavistas no, la cédmara descompone-

los cinemorfemas exactamente en varias unidades discretas.
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Como conclusidén a lo anterior la cdmara nos da figuras
cinésicas carentes de significado, aislable en el &mbito-
sincrdnico del fotograma. combinables en signos cinésicos
gue a su vez generan sintagmas mds amplios y adicionables
hacia el enfinito.

En el fluir diacrdnico de los fotogramas se combinan -
varias figuras cinésicas en cada uno de ellos y en el cur
so del encuadre varios signos combinados en sintagmas,que
sin duda hacen del cinematdgrafo un tipo de comunicacién-
mds rico que la palabra. Porque en &1 como antes en el e-
nunciado icdnico los distintos significados no se suceden
a lo large del eje sintagmdtico, sino que aparecen a las-
vez varias connotaciones.

En el comentario anterior basamos la tesis central de-
este trabajo de investigacién, en aguellocs mensajes gue -
pensabamos ingenuamente encontrar realidad o ficcidn, ha-
llamos cultura convencionalizada, que a su vez tiene tan-

tas connotaciones como perceptores se encuentren ante él1.
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FOTOGRAMA 1
LECTURAS:

LITERAL.

Una mujer (Lilia Prado interpreté el papel de Ragquel
en la pelicula) ofrece con su mano un fruto en la boca-
de un hombre (Esteban Marguez,interpreta el papel de O-
liverio Grajales), &1 cierra los ojos y muerde la fruta.

Ella viste una blusa con un ligero escote en los hom-
bros el pelo suelto, mira de perfil al hombre. El lleva-
en su cabeza un sombrero, viste playera de manga corta a

rayas horizontales. Ambos estan sentados.

ALEGORICA

La figura que nos esta mostrando el fotograma nos ori-
lla a pensar que se trata de la tentacibn ofrecida a tra-
vés de la manzana a probar el fruto prohibido, el pecado-
original y la desobediencia biblica.
ETICA

Por medio de la invitacién a comer manzana intenta
seducir al hombre.
PRAGMATICA.

El encarna el estereotipo del hombre de la costa, ella
a la mujer de tierra caliente. EL acepta la invitacidn a-

comer la fruta prohibida.
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FOTOGRAMA 2

LECTURAS :
LITERAL

La mujer se guita la blusa por encima de la cabeza,
muestra sus hombros desnudos, sus senos y su cintura.
Estd sentada en el brazo del asiento del autobils, tie-
ne puesta su falda. El1 hombre la observa. El autobils no
tiene chofer. Se ve la carretera bordeada de irboles.

El hombre lleva sobre su cabeza un sombrero.

ALEGORICA

El enunciado nos indica que la mujer se guita una
prenda con frivolidad. Pensemos en un desnudo excitan

te. Muestra el jugo de sus generosas carnes.

ETICA
Ella sabe que el hombre es casado, gque no pudo dis-
frutar de su noche de bodas, sin embargo lo provoca a

hacer el amor.

PRAGMATICA

Ella estdi decidida a llevar a cabo sus intenciones-

seductoras, &1 se resiste, pasivamente la observa.
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FOTOGRAMA 3

LECTURAS:

LITERAL

Ella observa un punto no definido, su mirada es de
agrado e indiferencia, sus manos se entrelazan en su;
rodilla, sus piernas estan desnudas al igual que sus-
hombros. Su boca entreabierta.

El la besa en el hombro, lleva su sombrero puesto,

se sostiene con las manos.

ALEGORICA

El paraiso biblico, el Eden "Puedes comer de cual-
guier arbol que haya en el jardin, menos del arbol de
la ciencia y el mal, porgue el dia que comas de él1 mo
riras sin remedio" génesis

La serpiente replicd "de ninguna manera morirdn.,es
gque Dios sabe muy bien, que el dia que coman de &1 se
les abriran a ustedes 1os ojos y serdn como dioses y-

conocerédn el bien del mal".

ETICA

Ella domina la situacidén, ha logrado domar el ins-
tinto animal del hombre. Lo tiene décilmente a su mer

ced gracias a sus encantos.
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"PRAGMATICA

El se encuentra arrodillado ante la mujer que se O-
frece franca. Ella tiene toda la seguridad en si mis-

ma de manejar la situacidén a su antojo.
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FOTOGRAMA 4

LECTURAS . . .

LITERAL

 Ella lo mirara lGSjOﬁds}'sﬁ,éctitud es seria, la bo

ca permanece cerrada, 10s hombros desnudos, las manos-

entrelazadas, las piernas desnudas. El1 se acerca, la -

cabeza descubierta, la mira a los ojos. Vegetacidn a su

alrededor.

ALEGORICA

Adan y Eva se encuentran en el paraiso.

ETICA

Ella espera gque el hombre sea qulen tome la inicia-
tiva, por lo tanto quien transgreda la moral o simple-

mente la posea.

PRAGMATICA.

Ambos esperan la decisidén. Ella asume una actitud -
retadora, seductora, el instinto por el instinto. E1 -~
lucha por reprimir sus instintos, respetando sus prin-

cipios morales.
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~_FOTOGRAMA 5
LECTURAS:

LITERAL: Ella, una mujer de edad maaura, pelo trensado,
vestido floreado, mandil, tiene en sus manos una manza-
na la cual pela, la cédscara es sumamente larga, estd --
sentada en lo alto de un pedestal.

El con la cascara en las manos y en la boca, voltea-

hacia arriba ve a la mujer. El fondo es el espacio.

ALEGORICA: La madre que alimenta a través del corddn um-
bilical a su hijo. Lo hace complacida. El1 pide permiso-
suplicante para "nacer", ser &1, tomar sus propias deci

siones.

ETICA: No existe sentimiento de culpabilidad, tiene la-
anuencia de su madre a quien &1 estd ligado edipicamen-

te. Puede transgredir su propia castidad.

PRAGMATICA
La madre gue estd en 1o mds alto a la vista de todos

sonrie complacida a su hijo.
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FOTOGRAMA 6
LITERAL

Al fondo arboles, un rio, la tranquilidad del agua se ve
alterada. El observa en actitud sorpresiva.

Nota: Este fotograma en su persepcidn carece de un enun-
ciado icdnico claro y rico, no obstante los signos icébnicos -
contextualizados en el enunciado y por supuesto en el fluir -

sincrdnico nos dice:

ALEGORICO
Es una relacidén estrecha con el liquido vital, también -

significa muerte, ahogarse.

ETICA
Nuevamente la lectura obligaria a pensar en el fluir del
film. E1 toma a la mujer seductora por los hombros y la arro-

ja al rio, es decir 1la desprecia.

PRAGMATICA

El conserva sus principios lanzando al rio a la mujer --

gue 1o reta.
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FOTOGRAMA 7

LECTURAS

LITERAL
Al fondo agua. Ella metida hasta la cintura en el rio-
sus ropas mojadas se entallan al cuerpo, ileva un velo -

en la cabeza, sonrie.

ALEGORICA
Ninfa marina con medio cuerpo de mujer y medio de pez
ETICA

Mirada llena de picardia, sonrisa irdnica, posicidn-

del cuerpo erbtico y desafiante.

PRAGMATICA

Satisfaccién, felicidad, cuando se ha logrado hacer -
algo que se ha propuesto.
Su rostro connota satisfaccibén, victoria, haciendo -

un pleonasmo del placer y 1a ironia.
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FOTOGRAMA 8

LECTURAS

LITERAL

Al fondo &rboles, agua. Ella con el velo en la cabeza

inclinada, su ropa mojada entallada al cuerpo.

ALEGORICA

Virginidad pureza. El enunciado icbénico nos dice por-
los signos que representa una virgen.
ETICA

Los signos se perfilan en su actitud de resignacidn ¥
se niega a transgredir sus principios religiosos, acep -

tando su rol femenino.

PRAGMATICA

Amistad sumisa aceptando su devenir. Busca un camino -
resignindose, apoyindose en sus principios, virginidad, -

pureza, razdn.
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FOTOGRAMA 9

LECTURAS

LITERAL

Al fondorla rivera del rio, el y ella se abrazan, e-

lla lleva velo y tocado, &l playera a rayas y pantaldn.

ALEGORICA

Paz, felicidad, entrega, amor, comprensién, ternura,

fusidn

ETICA

Triunfa el bien sobre el mal, pues el enunciado icé-
nico en movimiento sincrdénico nos dice en el contexto -

narrativo que se trata de su esposa, no de su seductora

PRAGMATICA

La pareja se encuentra unida por el amor, sSe encuen-
tran, sin que nadie se atreviase en su camino. Su ansie

dad es satisfecha en la unidén de sus cuerpos.
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FOTOGRAMA 10 7 77
LECTURAS

LITERAL

Plano general recodo de un rio, 4rboles, vegetacidn,
agua, un hombre al fondo con sombrero, playera a rayas -
lleva en sus hombros a un borrege; la pareja abrazada él-
sonriente, feliz, tres hombres de espaldas, dos de ellos-
usan sombrero. Una cuarta persona, tiene en sus manos un-

instrumento musical de aliento.

ALEGORICA

Consumacién de un matrimonio, el sacrificio de un a-
nimal para agasajar a sus invitados, misica obligada en -
el festejo.

ETICA
En un plano armonioso, la felicidad en la unidén jue-

ga un papel clave.

PRAGMATICA

Festejan con un jolgorio ta feliz relacidn del hom -
bre y la mujer, es festejado el encuentro con misica viva.
En el fondo el instinto desaparece (chivo en hombros de -

sujeto. Cordialidad aparente).
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FOTOGRAMA 11
LECTURAS

LITERAL

Al fondo vegetacidn, agua, piedra é1 de perfil vestido
con playera a rayas, tiene sus manos cerca del cuerpo de
ella (manos crispadas sobre los senos). Ella con un velo -
sobre la cabeza, lo mira a los ojos, mostrédndole la len -

gua en actitud soez.

ALEGORICA

Berrinche de nifia caprichosa, alejdndose del sujeto,
El, estdtico por la accidn de ella, en actitud su -

plicante.
ETICA

Eila se burla de é1, humilliando su hombria. Haciendo -

de la moral un instinto, ironia de un principio.

PRAGMATICA

Ella adopta una postura de ironia desatando la ira en
é1 pues lo agrede con su mueca. Alejindose de lo deseado

saboreando la obscenidad de su gesto.
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FOTOGRAMA 12

LECTURAS

LITERAL

Exuberante vegetacién en el fondo. Ella recostada so-
bre &1, viste traje de bafio, espalda desnuda, piernas ~-
torneadas. Beso frenético. El, la toma por la cintura. E

lla lo toma de la cabeza en actitud de entrega.

ALEGORICA

Actitud subyugante de la pareja. Seduccidn de ella, -

entrega de él. E1l simbolo del macho cabrio en posicién

inversa, negacién del instinto.

ETICA

Consumacidn del pecado, ella logra seducir al hombre.

PRAGMATICA

Ella ha logrado la transqgresidn. El1 intenta conservar

se casto.
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FOTOGRAMA 13
CLECTURAS =+ * o o e e e

LITERAL

Asientos de camidn. Ella en traje de bafio lo observa-
desconcertado. El en playera siente como le pasa la ca -
bra encima, abre exageradamente los ojos, su rictus es -

de sorpresa.

ALEGORICA

Arrepentimiento, temor, miedo.

ETICA

Complejo de culpa. El engafio o la traicién, mads que -

a su compafiera, a si mismo, a sus principios.

PRAGMATICA.

Relacidn de pareja cortada abruptamente por un animal
En donde el terror y la satisfaccibén se conjugan en su -

sexo, en su semblante y su mirada.

93



FOTOGRAM S 14

i e e as s e

e s




FOTOGRAMA 14

LECTURAS

LITERAL

El, de sombrero con la mirada fija en un punto indeter
minado, viste playera, tiene en sus manos un borrego. Al-
fondo el resto de los pasajeros gque viajan en el autobiis-
ella se le acerca, su blusa escotada.

ALEGORICA

Despertar del ensuefio, dejar de pensar en lo deseado -
reafirmacidén de sus principios.

ETICA

El indiferente sumido en sus pensamientos hace ofdos--
sordos a la tentacidn, la provocaciédn no va con su moral.
PRAGMATICA

En sus manos tiene el instinto dominado, a un cordero-
que serd sacrificado en aras de sus principios, ante 1la a.

pariencia retadora dibujada en la sonrisa de ella.
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..COMENTARIO

Como lo sefialamos en 10S primeros parrafos de éste
-capitulo. La presente secuencia corresponde a un "en-

suefio" dentro del film, situacidén que nos obliga a des
tacar las caracteristicas del surrealismo y su rela -
cidén con el cine porsupuesto.

Aungque tal vez esta sea la pelicula menos lograda-
por Bufiuel, é1 diria "alimenticia", es rescatable,pre
cisamente por esta secuencia onirica.

TenemosS entonces que el surrealismo se distingue -
por la accibén del inconsciente como algo gue no se --
puede frenar y se da mecAnicamente. Asi se da en el -
ensuefio de Oliverio; la razén se hace a un lado, no =
hay explicacién tnica y vdlida. Aungue todo lo que su

cede en la vida justifica el suefio.
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APENDICE

ENTREVISTAS; LILIA PRADO, CARMELITA GONZALEZ

Y ROBERTO COBO:

LILIA PRADO

Pafa nosotros entrevistar‘avﬁilia Prado.significa romper
el mito creado por 1la industria.cinematogréfica como rumbe-
ra, mujer sensual, simbolo sexual y superestrella.

Durante largas sesiones frente a la pantalla Lilia Prado
constituy® el tema de comentario, el suspiro, el deseo frus
trado,‘la:malsana tentacidn y admiracién constante. Sus tor
neadas piernas, breve cintura, amplias caderas, redondos --
hombros, rubia cabellera, sensual nariz, y hermosos ojos ex
plosivamente atractivos. Y su singular actuacidén en la peli
cula “Subida al cielo" la sefialan, dirfa bufivel, como el --
eje central de la cinta.

En realidad corrimos con suerte al preparar la entrevis
ta, las cosas se facilitaron, pues Lilia Prado es una perso
na sumamente activa. Y afortunadamente muy accesible.

Nuestros primeros pasos para tratar de localigzarla los -
dimos en la ANDA Asociacidn Nacional de Actores, donde nos
dieron el nimero telefdnico de la sefiora Lilia Prado, hici-
mos contacto con ella para que nos concediera una entrevis-
ta. Le hablabamos del proyecto dejandole muy claro gue se -
trataba, en cierta medida, de conocer lo mAs cercanamente -
posible la personalidad de Luis Bufiuel a través de la gente

que trabajd y convivié a su lado. Y porsupuesto el gusto de

97



platicar con ella y conocer su trayectoria.

- De acuerdo,.peroltendré que ser la préxima semana por-
- que salgo(del péis, en estos momentos me es materialmente-
~imposible.

- Usted manda, tnicamente dfganos el dfa y Ya hora.

- El prdximo martes a las tres de la tarde en las ofici
nas de la ANDA.

Nuestros corazones palpitaban por la emocidn de hablar-
nada menos qgue con la gran estrella del cine nacional, Li-
lia Prado.

Hicimos los preparativos convenientes; disefiamos el cues
tionario para 1a entrevista, obtuvimos datos en diversas
fuentes, visitamos la oficina de prensa de la ANDA donde -
nos facilitaron el expediente de Lilia Prado, consultamos-
revistas y libros. Esta informacibén nos fue de mucha utili
dad, pues contabamos con antecedentes importantes sobre su
origen, su vida académica, su actividad laboral, etc.

Nos presentamos el ansiosamente esperado martes a las 3
de la tarde en la ANDA. La reina de la pantalla no se hizo
esperar. Llegd dignamente ataviada; vestida de color negro
pantalén entallado, botas de tacdn de aguja, vistosas joyas
chamarra de piel e impecable arreglo en su rostro y pelo.-
Nos desconcertd pues llegd muy enojada arremetiendo furiosa
mente contra su representante sindical y ademés diputado -
priista Ignacio Lépez Tarzo, quien se encontraba a unos pa

sos de nosotros a las afueras del teatro de la asociaciédn.
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Lbépez Tarzo la escuchaba con enojo, no consideramos el mo-
ménfﬁ mds oportuno, sin embargo, decidimos acercarnos a e-
lia para recordarle nuestro asunto. Nos pidid que la dis -
culparamos, pero tenia asamblea y no sabla si ésta se pro-
longaria mds de lo deseado. Nos dijo gue le hablaramos al-
dia siguiente por la mafiana. Le dimos las gracias y nos --
marchamos del lugar.

Al dia siguiente marcamos el nimero telefénico de Lilia
Prado, nos contestd que saldria de la ciudad y lamentaba no
poder recibirnos, pero en quince dias mds nos esperaba en-
su casa.

- Esta es la direccidn: Minerva 384 Col. Florida casa 2
por favor hablen antes de ir.

- Muchas gracias sefiora y hasta entonces.

Este tiempo nos permitid revisar algln material sobre nues-
tra tesis y seguir trabajando en ella. Por cuestiones pro--
pias de la vida que bien valdr{a la pena mencionar aqui, pe
ro no lo haremos, perdimos el dia de la visita. A pesar de
esta situacidn confiamos en nuestra suerte y con la seguri-
dad de lo gue triamos entre manos volvimos a comunicarnos -
con ella unos dias después. Llamamos a su casa, nos contestd
su hermana.

- Lilia no se encuentra regresara por la noche, llame
a las ocho.

Tenfamos toda 1a mafiana libre, era un tormento tener que
esperar a gue cayera la tarde para volver a llamar, pero ni

hablar, habia que tener paciencia.

99



" Con la direccidbén en la libreta nos aventuramos a ir al -
domicilio de Lilia Prado.
-.... Caminamos por la colonia Florida admirando sus lujosas -
residencias, abundantes Aareas verdes y ostentosos autos es-
tacionados en las calles.

Llegamos al domicilio citado, para nuestra buena suerte-
se encontraba una camioneta de televisa estacionada frente-
a la casa de Lilia Prado. Preguntamos a los colegas de que-
se trataba. Nos contestaron que se trataba de un testimoni-
al sobre la entrega de las Diosas de Plata que pasaria el -
31 de noviembre en el programa de Verdnica Castro.

Aprovechamos el momento para penetrar hasta la intimidad
de 1a casa de nuestra Diosa de celuloide, impecablemente --
limpia y ordenada, cocina amplia, antecomedor, comedor de 8
asientos, dos salas con finas y altas alfombras, aparatos -
de sonido de buena marca, considerable coleccidn de discos,
libros, una enorme cantidad de ellos, cantina de enorme lu-
na, y porsupuesto, en lugar privilegiado, el alimento al e-
go del artista, un cuadro con la figura de Lilia Prado en -
su juventud.

Permanecimos observando la videofilmacidén del testimonio
Al terminar los camaradas, aprovechamos el momento para ha-
cernos presentes y recordarle a Lilia Prado nuestro encuen-
tro frustrado en la ANDA, y las miltiples llamadas teleféni

cas para que atendiera nuestro asunto.
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Con amabilidad y sencillez despidid al personal de tele-
visa y accedid a platicar con nosotros.

- Gracias por permitirnos entrar a su bOQar'y por su -

tiempo.

- Esta es su casa muchachos, pregunten lo que deseen.

- Si le parece bien entramoé_éﬁ'm t¢fia.

- Adelante.

- Platiquenos cémo era el hogar donde naciera Lilia Prado.

- Se trataba de una familia muy chapada a la antigua, con
servadora, de hbuena posicidn. Se tomaba chocolate por las --
tardes y se mantenian ciertas costumbres afrancesadas.

- chal es su lugar de origen.

- Soy de Zahuayo Michoacén.

- Se siente orgullosa de su tierra.

- No soy de las que defienden su terrufio con coraje des-
medido. En algiin lugar debia haber nacido y naci a211i. Algu
na vez escuché una discucidn entre dos paisanos. Uno le de-
cia al otro -Zahuayo es cuna de artistas de cine. El otro -
le contestaba -pues Jiquilpan ha dado Presidentes de la Re-
piblica. Vaya comparacidn tan desproporcionada.

- Qué lugar ocupa entre sus hermanos y que recuerdos tiene
de sus vivencias con ellos.

- Soy la hermana mayor, quizé esto hizo de mi una perso-
na muy responsable. Me gustaba ocupar el lugar de mamd. El-

dia gue descansaba la nana y no habia servicio en casa yo -

me sentia la patrona, la duefia y seflora de la casa.
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Mis padres siempre tuvierpnruna marcada predileccidn por el
mads grande, en este caso yo y el mis pequefio de sus hijos.
- Era usted una nifia traviesa .0 inquieta.

- No, fui una nifia modelo, hacendosa, apegada a mi madre
Yy muy respetuosa de los mayores. La gran travesura que nunca
se realizé, fue mids bien un suefio, una ilusidén. Lo planeaba
mos una de mis primas y vo. Irncs como hailarinas en uno de
esos circos que visitaban el pueblo, fue la gran iiusidén --
que manteniamos en nuestra imaginacién de niflas, creiamos -
gue nuncia nos encontrarian nuestros padres, que viajaria -
mos mucho y ademds bailariamos. También con mis primitos ha
ciamos titeres, comenzamos en la casa, después, ya con nues
tros mufiequitos de trapo, seguimos en el solar, hasta gue -
mis padres se dieron cuenta que cobrabamos. Nos iban a bus-
car para preguntar a gué hora empezaba la funcidn.

Dicen gue uno es lo que tanto sofid de nifia y pienso que-
es totalmente cierto.

-En esta época de educacidn y formacidn, quienes influyeron
en sus principios morales, éticos y religiosos.

- De mis padre, la mia era una familia muy hecha a la an
tigua, se rezaba el rosario a las seis de la tarde. Se da -
ban gracias durante la comida, asistiamos a misa. Mi conduc
ta se ha guiado siempre por el respeto, el orden y el traba
jo.

- Qué significa para usted Dios.

- "Chuchito" siempre esta conmigo., ha sido grande, me ha

ayudado mucho. Esa imagen que me ha dado el cine estd muy -

lejos de mi verdadera forma de ser. A mi sdlo me hace falta
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el hébito, yo no fumo, no bebo. Y en este ambiente artisti-
co-es. el pan da cada.dfa. Tengo una enorme estrella soy una
mujer con muchisima suerte, "Chuchito" siempre me ha cuida-
do.

- Qué importancia tiene el amor en su vida.

- Es vital, si uno ama 1a vida, a uno mismo, a guienes -
te rodean todo es maravilloso.

Yo me case sumamente enamorada, afortunada o desafortung
damente no funciond. E1l amor no es de una sola persona debe
ser necesariamente de dos.

Ahora hace poco tiempo andaba "volada", muy enamorada de
un hombre por su timbre de voz, imaginese en que me estaba-
yo fijando. Soy sumamente exigente con mis pretendientes.me
desilusionan muy facilmente.

- Sabemos que desde muy joven empezd a trabajar. Diganos --
cébmo se inicid en esta bonita e interesante carrera.

- Efectivamente desde muy nifia mi ambiente fue entre pro
ductores, directores, actores. Esa ha sido mi vida. Andrés-
Soler y Celestino Gorostiza me decian que para mi la escue-
la era la practica, estudié dos afios en el INBA, ellos in -
sistian en que la escuela ya me la habia dado la préactica:
-td sigue trabajando y prepdrate- me decian. Asi 1o he he--
cho hasta la fecha. Lamentablemente, por ver la televisién,
he perdido el encantador vicio de la lectura por las noches

todo se 1o debo a Veronica Castro, que por cierto no tiene-
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ninguna necesidad de hablar tan vulgar, incluso hay muchas-~
cosas gque yo francamente no le entiendo y gue conste que no
“acabo de nacer. Regresando al tema, en una ocasidén cuando -
haciamos Romeo y Julieta, mis maestros me jugaron una broma
durante los ensayos me aprendi todos los didlogos de todos-
los personajes, incluyvendo el mio, "ama de Julieta” un dia-
faltd quien interpretaba a "Escala" principe de Verona, Yo
lo interpreté, al terminar me llamaron mis maestros para de
cirme que habia estado mal. Cuando escuché esto, mis manos-
se endurecieron, mis dedos estaban engarrotados, curvos, Ce
lestino me tomd de las mufiecas y les dijo a mis compafieros,
"vean esto es temperamento".

Dejé& la escuela y segui trabajando. ané un concurso en-
traje de bafio, eso me abrié las puertas, pensindolo bien en
realidad comencé muy jovén en el ambiente artistico.

- Cual de sus fascetas como artista le parece mas valiosa,
el baile o la actuacidén para permanecer en la memoria colec
tiva de nuestro pueblo.

~Bueno, yo no me siento tan importante, a veces Se me ol-
vida gque soy actriz, pero la gente en la calle o en el su -
per me lo recuerdan, aunque le diré que no es nada ficil sn
bir al escenario a divertir a la gente, tal vez sea eso lo-
que nos hace ser diferentes.

- Nuestra maestra Hortensia Moreno diria que vivimos entre se
midioses que terminan dandose cuenta que nunca serdn Dioses
sino unos simples mortales.

- No tanto como semidioses pero si somos diferentes. Los ar
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fistas somos puro ego demasiado vanidosos.

Yo no me siento bailarina, creo que nunca he bailado,nun
ca aprendi a bailar. Me considero actriz, si la gente me rg
cuerda me gustaria que fuera pormis actuaciones.

- Usted ya era una figura importante para la industria cinge
matografica mexicana cuando fue llamada a filmacidn para --
trabajar con Bufiuel.

- Si, la gente me decia:- sabes guien es Luis Bufiuel-No.

Es un director Espafiol. Yo lo conoci quince dias antes de -
empezar a rodar, nunca me impresiond ni su nombre ni su figu
ra. Danciger y quienes se encontraban a mi alrededor me de-
cian que era un gran director, etc., no les di importancia.
El venia precedido de mucha fama pero era la época en que -
yo siempre andaba con la ceja argueada y a todos los veia -
por encima del hombro, les jurc que no era pedanteria, sim-
plemente asi era yo en esa época.
-En 1951 trabajdé usted con Luis Bufiuel en la pelicula "Subi
da al cielo" interpretaba el papel de "Ragquel", mujer sen-
sual que seduce a "Oliverio" Esteban Marquez. Qué recuerdos
conserva de aquel personaje, gue hasta donde sabemos le va-
1i6 un premio y sobre todo criticas nacionales y extranjeras
muy favorables.

~Efectivamente fue la primera pelicula en gue trabajé --
con Luis Bufiuel. Mi personaje era el de una muchachita co -
gueta y un poco peladita de barrio. Recuerdo muy bien el --
dia que me presenté a trabajar, yo iba muy bien arreglada y

maquillada, me vid y me dijo: "sefiorita despintese la cara-

sabe perfectamente cual es su personaje, vamos a trabajar.
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- Usted se constituyé en un simbolo sexual para los joévenes
de su época, quienes ademds cuando reviven los recuerdos se
siguen emocionando. :Se acepta usted como simbolo sexual?

~ Claro que si. Hace un tiempo ésta situvacidén me preocu-
paba, estaba yo muy mal orientada, mal aconsejada, no termi
naba de entenderlo y aceptarlo. Ahora después de tantos a -
fios 1o entiendo, lo sé& y 1o acepto, soy un simbolo sexual.
- Como fue su relacidn con Bufiuel fuera de clmara.

~ Bufiuel llegd a apreciarme mas alla de la relacidn de -
trabajo me mostraba un celo paternal, sus consejos, sSus pa-
labras, sus regafios eran los de un padre. El y Jeanne su es
posa querfian adoptarme, sblo tuvieron dos hijos, pidieron é
mis padres llevarme en adopcién todo legalmente con papeles
mis padres porsupuesto contestaban;"ni sofiarlec, nuestra hi-
ja no se va ni con usted ni con nadie" . En la filmacidn de
una pelicula que se realizaba en un balneario, a la hora de
la comida llegué al comedor en traje de bafio pero cubierta-
con una batita que me daba hasta aqui a medioc muslo, me cu-
bria perfectamente. El me llamd y me dijo en tono severo,-
como un padre le hablaria a su hija: "Lilia vayase a vestir
mire nada mas usted da puro sexo vistase que todos la estén
mirando". Me gueria como a una hija, me cuidaba y ademds en
el trabajo nos entendiamos perfectamente bien.

En alguna ocasidén me llamb por teléfono, queria platicar

conmigo; "venga a casa Lilia quiero platicar con usted”.
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'77Ya ép'su"casa me dijo: "me he enterado que rechaza usted
muchas ofertas de trabajo {vamos!, pero gue se ha creido us
ted son pocas las peliculas buenas, hay que trabajar en bue
nas, malas y regulares, no sea tonta Lilia".

Rechacé la oportunidad de trabajar en Italia, Francia, -
Estados Unidos, le digo que por otro lado recibia yo malos-
consejos. Dejé esperando en el aeropuerto a los agentes que
pretendian contratarme con el contrato en las manos sin mi-
firma. Por otro lado reconczco que no quise separarme de mi
madre, tenia mamitis.

- Sabemos que Luis Bufiuel es un consagrado surrealista, en-
su juventud se dintinguid por los escandalos que causaba -
con sus amigos André Bretdn, Salvador Dali y otros, sabemecs
que luché en la guerra civil espafiola. Dadas estas caracte-
risticas de la personalidad de Bufiuel podriamos pensar que-
su conducta era extravagante, qué nos puede decir al respeg
to.

- Se trataba porsupuestoc de un genio, de un hombre muy inte
ligente y creativo. Interpreto ahora sus largos ratos de si
lencio ¥ su mirada profunda como sinénimo de pensamiento.
Siempre estaba reflexionando.

Durante las horas de trabajo gustaba de experimentar,con
tinuamente lo hacia, era un hombre que aceptaba una sugeren
cia si era razonable y se le planteaba explicitamente. Escu
chaba con atencidn, incliuso daba las gracias por 1la sugeren

cia.
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Por otro lado recuerdo unajllémadara éscena. Se trataba
de un exterior estidbamos en la calle, liamd a accién, en -
'ésé momenté pasbé un avidén sobrevolando la ciudad, uno de -
sus asistenﬁes grito jcorte!. Bufiuel furioso se puso de --
pie y dijo: jcon un carajo hombre! guien dijo gque cortaran
-Fui yo sefior. -Pero porque¢. -Porque pasd el avidn sefior.-
Es lo mAs 16gico del mundo. No guiero que nadie vuelva a -
dar esa orden al menos gue sea yo quien la de.
-~ La pelicula nos da la impresidn de que todos los gue tra
bajaron en ella se divertian. Recordemos algunos actores -
del reparto; Carmelita Gonzalez, Esteban Marquez, Manuel -
Dondé, Roberto Cobo, Luis Aceves Castafieda, Paz Villegas,-
Pitouto y otros més. ¢(Fué grato para usted trabajar en es-
ta pelicula?
- En lo general si trabajamos muy agusto, sblo Esteban Mar-
quez daba ciertos dolores de cabeza, era su primera pelicu-
la, era muy poco profesional y se creia una superestrella.-
A Bufiuel le fastidiaba, decia: "ldstima de figura de este -
muchacho.

-¢Qué le parecid el film?

!

- Era una historia muy interesante, divertida pero con te-

mas muy profundos; la envidia, la muerte, la herencia, el -

sexo. Si la ve detenidamente no era de ninguna manera sim

plemente chistosa, no cada personajes tenia un sello muy -
propio, muy intimo, nada era superficial en esta historia.
Cada situacién se manejaba a fondo.

- Usted trabajd en mds de una ocasidn con Luis Bufiuel:"La--

ilusién viaja en tranvia", "Cumbres borrascosas", etc.,Bu -
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fiuel dejé en usted'alguna ensefianza, alguna huella importan
te.

- Por supuesto, yo fui una tonta por no haber firmado en ex
clusividad para trabajar con éil.

Tenfa mucho sentido comin, recuerdo una escena donde al
ponerme de pie se me atord el vestido. Simplemente me detu-
ve, safé el vestido del clavo y segui adelante. Cualquier o
tro director hubiera repetido la escena. Siempre permitid--
este tipo de eventualidades, siempre y cuando no cambiaran
la estructura dramdtica de la historia. Este tipo de situa-
ciones sirvieron mucho durante el resto de mi carrera pues,
Bufiuel me decia: "si usted camina cerca de una mesa de cen-
tro y tira el cenicero qué hace en la vida real. Simplemen-
te 1o recoge y sigue adelante verdad.

Nunca me hizo perder mi naturalidad y frescura, gque gquig
nes me rodeaban me decian que yo poseia.

Estas experiencias sirvieron a lo largo de los afios bajo

el mado de otros directores. En muchas oportunidades me de-
jaban ser, hacia modificaciones que consideraba pertinentes.
Claro gue con Bufiuel se aprendia y se aprendia para toda la
vida.
- Usted constituye una de las figuras m&s importantes de la
época de oro del cine nacional. Ha vivido mucho tiempo en -
el ambiente cinematogradfico. ¢Desde su punto de vista cuan-
do entra en crisis el cine mexicano y a qué se debe?

-A partir de los temas de ficheras el cine entra en deca
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dencia, se perdié totalmente la calidad de 1§s historias,la
actuacidén es mala, los didlogos son pésimos, todo se convir
tid en mal gusto. Una total vulgaridad.
-~ ¢Podriamos pensar gue nos encontramos en la época de oro-
de la televisidn mexicana?
-Tal vez la telenovela sea el género mds importante del me-
dio, es una fuente de trabajo, el gran escaparate de las es
trellas del momento.
-:Tiene calidad de los actores jdvenes?
- Mire, francamente me reservo la respuesta no me gustarfa-
decir nombres ni herir a nadie.
- Cudl es su opinidn sobre esta nueva oportunidad gue brin-
da la televisidén a los actores que consagrd el cine.
- En muchos de los papeles que he actuado Gltimamente, no a
parecen mis créditos en pantalla. No me molesta en lo més -
minimo, la gente me sigue llamando para ofrecerme trabajo,—
conocen mi imagen, mi nombre. AlGn ahora me doy el lujo de -
no aceptar ciertas invitaciones a trabajar. Por cierto, cu-
riosamente los papeles que rechazd se los ofrecen a Ana Ber
tha Lepe, ella misma me 1o ha comentado. Lo mismo le sucede
a David Reynoso con Mario Almada, todos los papeles gque re-
chaza Almada de "villanote" se los ofrecen a David, yo le -
digo que los acepte gue aproveche la circunstancia.

Asi continuamos hablando en un cierto tono de informali-
dad aceptando la generosidad de esta dama. Lilia Prado a --

quien admiramos ahora mucho m&s como mujer por su belleza,-
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_como. actriz por la cantidad de péliculasry ﬁelenovéiaé en -~
que ha trabajado y como un ser sumamente inteligente y sen-
sible. El mito creado por la industria cinematogréfica en -

cuentra su lugar eXacto en el tiempo y en el espacio frente a

nuestros ojos.

CARMELITA GONZALEZ.

En 1951 usted trabajé en la pelicula subida al cielo di-
rigida por el sefior Luis Bufiuel, interpreta el papel de es-
posa de Oliverio Grajales (Esteban Marquez), Albina era su-
personaje. Coméntenos con qué experiencia contaba como ac -
triz al llegar a esta filmacidn.

- Para mi constituia un reto, acepté el papel con mucho gus
to porgue sabia gue en ese momento Bufiuel se encontraba en
la cumbre. Yo habia realizado algunas peliculas pero estaba
segura que esta era una gran oportunidad. Recuerdo la esce-
na, una de las primeras de la cinta, en la gue teniamos que-
viajar en una pequefia embarcacidn, estaba aterrada por lo -
picado que se encontraba 2l mar en ese momento, Bufliuel en -
un alarde de paciencia y don de convencimiento logrd que los
técnicos colaboraran las veces gue fuese necesario para ha-
cer las tomas, convencid a los demés actores, pienso que yo
era la més asustada. Platicd conmico, me did sequridad, me-
habldé con calma, después de un buen rato acepté trabajar en
las condiciones gue &l me pedia, sabia gue habia tiburones-
cerca, era lo que realmente me preocupaba, gue se volteara-

la lancha, pero a pesar del mar violento hicimos la escena.
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Cagresééﬁéé:ai Q;éjeiéﬁe”ﬁéceﬁ los recién casados a 1a
“isla.

'Yplsufro de ciaustrofobia. Hace poco trabajé en una peli
tomovil. Soy una profesional, no podia negarme la accidn i-
ba con el personaje, pero pensaba en la desesperacidn que -
tendria s6lo de saber que estaria alli dentro. Afortunada -
mente uno de los asistentes de produccidn se acercd para de
cirme gue &1 también sufria claustrofobia, que sabia lo que
yo estaba sintiendo en ese momento, me dijo que &1 se encar
garia de gue todo saliers bien, gue &1 llevaria las llaves-
del coche, me did confianza y sin mayor problemas hicimos -
la escena.

- Recordard la parte de la pelicula donde el sefior Esteban-
Marquez la arrojara al rio, cOmo tomaba usted ese tipo de -
indicaciones.

- No cabe duda, el sefior Bufiuel sabia lo que hacia, muchos-
no sabiamos de momento sus pretenciones. Yo era sumamente -
inocente, el que me arrojaran al agua no significaba nada -
para mi, me parecia una llamada a accibén més, mire mi ino -
cencia. Bufiuel sabia lo que traia entre manos con lo de la-
'ropa mojada, yo jamas me hubiese imaginado que eso signifi-
caba un acto de erotismo, pues al pegarse la ropa al cuerpo
resalta mds la figura dando sexualidad. Para mi la accidn -
no entrafiaba ningdn simbolo. Con el paso de los afios lo he-

comprendido, por eso repito, creo que sbélo Bufiuel sabia 1o
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gue buscaba.

- Como fue su relacién fﬁéfé dérééﬁéré;"ﬁ
—- El era un hombre trabajador, iba a 1o que iba, muy amable

y sumamente cortés. Durante la comida acostumbraba a tomar-

un poco de ginebra, al parecer sbdlo era costumbre, no era -

bebedor, su gentileza no era sdlo con los actores se dirigia
amablemente a todo el equipo. Era un tipo muy explicito, de

ahi se explica su éxito en la produccidn de sus films.

- Qué recuerdos guarda de la pelicula vista integramente.

- Realmente la he visto en pocas ocasiones, me parecid una-

historia poco comfin en la que trabajamos todos en armonia.

En realidad esta conversacidn fue sumamente breve, pues-
la tienda y el restaurante de la ANDA estaban a punto de i-
naugurarse , Carmelita Gonz4lez no disponia de més tiempo,asi
que se disculpd dejando las puertas abiertas para recurrir-
a ella en caso de considerarlo necesario.

Pensamos que eran suficientes las impresiones que cambia
mos con Carmelita Gonzllez, uo creiamos necesario buscarla-
una vez més. Lo que nos oarecid maravilloso fue haber plati
cado en una mesa tomando café y fum=iidu un cigarrilio con -
la imdgen que durante horas habfamos visto en la pantalla-

y en el visor. Lo entendemos comoc algo simplemente magico.
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ROBERTO COBO

Casi al mismo tiempo que localizamos a Lilia Prado por
primera ocaéién, tuvimos lé éortuﬁarde éontactar a Roberto
Cobo. A estas alturas en la ANDA habia varias personas en-
teradas de que realizdbamos una serie de entrevistas para-
conocer sobre la vida y obra de Bufiuel, llegd a los oidos-
de una de las telefonistas, Dofia Luisa Cervantes, guien nos
consiguid el teléfonoc y la direccidén de Roberto Cobo.

Nos habiamos propuesto entrevistar a aguellos que estu-
vieran vivos y hubieren trabajado en "Subida al cielo".Sin
embargo, determinamos solamente entrevistar a Cobo. En una
consulta realizada a la biblioteca de la Cineteca Nacional
encontramos un libro escrito por Max Aub amigo intimo de -
Bufiuel guien hace decenas de entrevistas a personalidades-
sumamente importantes que convivieron con él1. No considera
mos necesario seguir el mismo camino. Este trabajo le llevd
afios de su vida y Max Aub nunca pudo publicarlo, las entre
vistas vieron luz hasta después de la muerte del autor.

Por lo tanto decidimos terminar nuestra serie de entre-
vistas con Roberto Cobo. Frenamos nuestro impetu de entre-
vistadores pues nos desviaba de nuestro objetivo inicial.

En 1951 trabajd usted en la pelicula "Subida al cielo",
dirigida por Luis Bufiluel. Interpreta el papel de uno de los
tres hermanos, el envidioso Juan. Bufiuel afirma en "Prohi-

bido asomarse al interior" haher elegido el reparto a es -
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cepcidn de Lilia Prado'y EstebanCMaréu92f'Cué1 fue su imprg

sién al saber que seria contratado nuéﬁémente*para trabajar

Béjdrlas'6fdéné$7§é73ﬁﬁﬁéii
~La primera vez lo desafié._fngiastbtuebaé‘para la elec-
cibén de actores para la peliculéﬁﬁiB§ oi§idados“ me di cuen
ta que los demds muchachos no 1é gﬁstaban a Bufiuel. En mi -
opoertunidad, memoricé los parlamentos. Sin exagerar, sin ar
guear la ceja, sin alterar el tono de la voz repeti con to-
da seriedad la frase; "Eso gue me hiciste no te 10 perdonoV
Seria, friamente. Bunfiuel me preguntd: -puedes hacerlo mejor
-Porsupuesto le contesté. En lz misma postura me hizo que -
lo repitiera siete veces. E1 trabajo era mio.
- En "Subida al cielo® su papel consistia en aparentar cari
fio por la madre moribunda (Faz Villegas) y celos por el so-
brinito huérfano. Cémo hizo Roberto Cobo para asimilar ese-
personaje que en pantalla se muestra tan logrado.
- Bufluel era muy explicito, en pocas palabras te pedia lo -

que debias hacer. Era uno de esos directores gue siempre --

guisieras que estuviera junto a ti.

En una ocasién me presenté a hacer una prueba para una -
pelicula. El director me pedia poner mds intensidad en el -
personaje. De tanta presidén yo me puse muy rigido. Después-
me pedia que no pusiera tanta intensidad. Le contesté que -
en gque quedabamos entonces, y obviamente perdi ei empieo.
Con Bufiuel era diferente &1 sabla pedirte el papel.

- Hay una escena donde los hermanos codiciosos hacen firmar

un testamento ilegitimo a us madre moribunda. Qué pensaba -
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Roberto Cobo de esa frialdad frente a la muerte y qué pien-
“sa ahora de la crueldad de infrentarla aéi.- 7

- No le temo a la muerte, a los veintitres afios sufri una -
enfermedad que me tuvo al borde de la muerte.

Soy un hombre que volvid a nacer en 1985. El1 terremoto -
derrumbd el edificio Nuevo Ledn donde yo vivia, ahora tengo
una pierna mds corta gque la otra, una placa de platino en -~
la cadera. Te podria decir que tengo cuatro afios de edad.

En 1950 agquella escena era sb&lo una actuacidn, un papel-
que debia interpretar, no significaba nada extraordinario.-

Era una muerte actuada. Ahora te repito, no le temo a la mue

IR

te.
- Sabemos que el rodaje de esta pelicula fue un tanto acci-
dentado, hubo problemas financieros, se adelantd un poco el
final de la pelicula. En estos ires y venires sospechamos -
que habia convivencia fuera de cdmara entre el personal,.

iComo fué su relacidn con Bufiuel.?
- No intimaba con los actores, &1 iba a lo suyo. Creo que -
nunca me llamé por mi nombre, cuando llamaba a escena pre -
guntaba por el personaje. Terminaba el trabajo de ese dia,-
lo recuerdo una relacidn estrecha con Silvia Pinal, esito se
debia a que ambos eran parte de una empresa.

-¢Bufiuel era extravagante?

- En aquella época él se dedicaba a 1o suyo. Te voy a plati
car lo que sucedid muchos afios después en Madrid en el ho -

tel Plaza.
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Lo encontré parado frente a la puerta, estaba reconocien
do su pals después de muchos afios de ausencia. Me acerque a
81, lo saludé. N6 me reconocid, vo insistfa: "soy yo, Rober
to Cobo". No reaccionaba "soy yo su jaibo."

En otra ocasidén para la presentacidn de la pelicula "Lu-
gar sin limites", liegamos al cine, dejé instalada comoda -
mente a mi tia "Chofi" y le dije que iba a saludar a unas -
personas. Bufiuel venia hacia mi, me saludd y me dijo "Muy--
buen bailarin", me desconcertd por completo. No se si dijo-
esto para hacerme pensar que como actor era buen bailarin.

Y asi, dimos por concluida la entrevista con Roberto Co-
bo. No sin antes darle las gracias y despedirnos. El muy a-
mablemente nos dijo gque podiamos contar con su colaboracidn

incondicionalmente.
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C O N C L U s I O N E S

Plantearse un andlisis semibtico resulta ser todo un reto,
nos encontramos con que la semibtica es una ciencia en la que
han contribuido muchos tebricos. Cada uno de ellos ha logrado
recorrer un camino de pensamiento vilido para si mismo y para
los demds estudiosos. Existen varias escuelas y por 1o tanto;
varias tendencias en torno a esta ciencia. Durante el proceso
de investigacidén que llevamos a cabo pudimos darnos cuenta --
que cada estudioso utiliza sus propias herramientas de andli-
sis, incluso su propia terminologia, lo cual, al parecer es-
vdlido, en realidad elegimos a Unberto Eco por considerarlo -
de buen gusto y no recurrir a retomar categorias de andlisis-
de todos a quienes consultamos; Cornejo Murga, Roman Gubern,-
Yuri Lotman, Cristian Metz, Pasclini, no gueremos ni imaginar
la confusidn que hubieramos planteado.

Repetimos, cada uno de ellos tiene su propia visidn sobre-
la Semibtica y sus aplicaciones, pero también, justo es decir
lo.tienen muchas coincidencias. Cateqgorias gque complementan -
las diferentes versiones. Eco es toda una autoridad, pues cita
a casi todos los semidticos, por eso finalmente fue nuestro -
d4ngel guardian. Ademds nosotros también tenemos algo que decir,
pues sabemos gue se llevd a cabo un Congreso Internacional so-
bre Semidtica este afio en la Ciudad de México, donde concluye-
ron que la semibtica como ciencia se estd argumentando, conso-
iidando, sus conceptos son validos en los estudios realizados, has-

ta el momento.
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Por 1o tanto consideramos que 2o gue hemos leido, los co
mentarios de nuestro asesor Salvador Mendiola Mejia y nues-
tro escrupuloso apego al método de andlisis que nos aconse-
ja Umberto Eco hacen de nuestra Tesis en futuros trabajos -

de investigacién y modestas aportacicnes a la Semidtica.
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C 0O N C L U'S'IT 0 N E S

El cine como medio de comunicacién ha sido la pasidén de
nuestras vidas., desde muy nifios nos divertiamos viendo ci
ne, todo tipo de géneros. Con el pasoc de los afios ese gusto
va méds alli del placer de ver cine como distraccién, diver
sidén o cultura. Se convierte en un objeto de estudio para-
unos estudiantes universitarios gue aman el cine. Sabemos-
gue el cine como medio de comunicacidén de masas es uno de
los consentidos por el gran pablico, que a 1o largo de la-
historia del siglo XX ha servido a la Ciencia, de hecho --
surge como curiosidad cientifica, fue prolongacidn de gen-
te de teatro, sirvid como medioc de propaganda bélica de --
los paises imperialistas, es una ¢ ran industria nacionail,
da a conocer la cultura de 1los pueblos, sirve de instrumen
to de liberacibén, es arma de denuncia’vehiculo para la poge
sia, educador respetable, manipulador de las masas, objeto
de transculturizacidn, mancuerna diabdlica de la T.V. co -
mercial, etc., Estariamos de acuerdo con André Breté4n en -
considerar al cine como "el Unico misterio absolutamente -
moderno” .

En todo el mundo se ve cine, y el temor que teniamos de
su extincidn parece cada dia menos posible. Tenemos fe en-

gue el cine siga existiendo para bien de la humanidad.
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C 0O N C L U S I o N E S

VTratar de concluir en lo que representa Luis Bufiuel para
el cine mexicano,nos lleva a replantear nuevamente muchas -
interrogantes, y précticamente a escribir un ensayo sobre -
el tema, pero nos limitaremos a exponer consideraciones ex-
clusivas de este trabajo de Tesis. Antes de la llegada de -
Bufiuel a México, en nuestro pais ya existia una importante-
industria firmemente competitiva en el concierto de América
Latina. Reflejo de la Industria Norteamericana, tiene su --
propio brillo. Bufiuel llega a México en la llamada "Epoca -
de Oro del Cine Mexicano".

En la época de los grandes idolos, los consagrados, se u
bica rédpidamente entre los més grandes directores de cine y
dirige a los mds grandes actores del Cine Mexicano.

A pesar de todo entra con el pie derecho e inmediatamen-
te gana un lugar que da renombre no sb6lo al Cine Nacional -
sino al Cine Mexicano en el extranjero y al cine como mani-
festacidén Universal, Bufiuel regresa a los primeros planos in
ternacionales, lugar que con el paso del tiempo pisaria ---
constantemente. Ahora, es un hombre, su nombre permaneceréa-
grabado en la Historia del Cine Mexicano. Hubiéramos querido
hacer cdémplice de nuestras ideas a algin especialista en el
tema, sin embargo nos guedamos con nuestra porpia opinidn -
sobre Bufiuel,se trata de un espafiol que viene a México a ha
cer cine como un hombre universal,gue no encuentra ningén -

obstdculo material ni ético para proyectar su espiritu.
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Hace escuela y se forman discipulos bajo su sombra. No
hay escuela, maestro o simple aficionado al cine que no ha

ble de las peliculas de Bufiuel.

Bufiuel ird mds alld del tiempo y del espacio.
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