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INTRODUCCION

Resulta una aventura explorar el movimiento surrealista y las personalidades que,
a través de su arte, le dieron vida; se trata de un caso de relacion artistica entre ese
movimiento onfrico y de vanguardia y dos de los cineastas mas importantes que frazaron
la ideologia y estética del mismo, con el peculiar lenguaje del cine. Quiza el lenguaje sea
de por si un instrumento metaférico, pero la narracién de los filmes de Buiiuel y Cocteay,
bajo el destello del surrealismo, convierte a cada uno de sus filmes en discursos ic6nicos
que representan la percepcion de un mundo anirquico, poético, interno, choqueante y
libre, como lo fue el surrealismo.

La presente investigacién puede ser una tentacion o necesidad mia, pero para evitar
en lo posible la tentacién excesiva y cefiirme a los margenes de un documento que aporte
minimamente a los contemporédneos interesados en el lenguaje cinematografico vy la
corriente de vanguardia del swrrealismo, procuro particularizar las aportaciones que
hicieron Buiiuel y Cocteau al cine mundial.

Uno de los objetivos de este estudio es proporcionar datos historicos, teéricos y
analfticos tanto del surreahsmo, como del lenguaje cinematogréfico y el cine surrealista de
Buiiuel y Cocteau.

Me he propuesto una tarea modesta a lo largo de cuatro capitulos. Explicar comno
Bufiue! y Cocteau rascignden en el cine myndial, gracias a su trabajo como directores de
sta ¥ tarea modesta, pdique a historia que se guardé en los libros de

i flermuestran que Bufiuel v Cocteau han sido muy importantes; que su

forma de expmm artistica, plasmada en el celuloide, es punto digno de estudio.

L

De Buiiuel se ha hablade mucho, sin 0, la presente investigacion pretende
puntualizar los aciertos técnicos, temdticos y tedricos de Buiiuel en la elaboracién de su
diptico surrealista, para alcanzar la enumeracién exacta de sus aportaciones al séptimo
arte.

Cocteau, quizé4, no sea un nombre tan mencionado en el cine, pues la mayoria de su
trabajo se vio plasmado en el teatro y la literatura, pero lo anterior no representé un
impedimento para su estudio. Su filme La sangre de un poefa es testimonio fiel del sentir
surrealista; sin duda alguna, la perspectiva cocteauniana esta lejos de la expresion filmica
bufizelesca, lo cual permite mostrar, en esta investigacion, una visién mds global del
movimiento surrealista. Reivindicar el nombre de Cocteau como cineasta y exponer con
claridad sus colaboraciones al cine mundial, fue mi compromiso.

Asumo Ia responsabilidad de iniciar el reconocimiento del cine de Buiiuel y
Cocteau rastreando los origenes desde su participacién en el grupo encabezado por Andre
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Bretdn, para dilatar luego la investigacidn v los conceptos hasta el andlisis de sus
peliculas. Sin embargo, 1a razén fundamental que me llevé a trazar este puente, fue
identificar el contexto histérico v, por tanto, formativo de ambos cineastas, antes de
dedicarme al gozoso acto de hablar de su cine.

El surrealismo fue para ambos la atmoésfera intelectual en la que se formaron, esa
especie de placenta dulce con la que se alimentaron en su juventud, para, después,
esbozar el modelo estético que marcaria su posterior desarrollo.

Ponerse en presencia de los surrealistas es interrogarse sobre los principios en que
han basado su siempre tambaleante conducta social y moral. El enfoque que dieron a los
temas de la vida como la sociedad, la religion, €l arte, el amor, la libertad, los suefios ha
side de tal indole que la profundidad de su obra y la insdlita calidad de su pensamiento
son motivos suficientes para no olvidar que los representantes del movimiento surrealista
no son s6lo un tema, sinouna importante herencia atrtistica.

La presente investigacién sigue un orden logico ¥ se divide en cuatro capitulos. El
primero incluye todo el material recopilado sobre el movimiento surrealista; inicia con
una definicién que avanza hasta describir el nacimiento del movimiento. Menciona su
primera aparicién como grupo vanguardista comandade por Bretdn, quien presenta
piblicamente en 1924, el Primer Manifiesto Surrealista.

El rasgo esencial del surrealismo se consolidé con la participacion de exponentes
cuya mentalidad comparifan simpatia con la esencia del movimiento, pero se expresaban
con estilo propio y original. De esta manera, no resulté dificil distinguir las obras y
acciones de cada uno de ellos. Y en presente trabajo se describe la anatomfa del
movimiento desglosando cronol6gicamente su desarrollo y manifestacion artfstica, hasta
tocar el nombre y aportaciones de sus principales exponentes, entre los que se cuentan:
Dalf, Mird, Picasso, Varo, Carrington, Duchamp, Magrité, Arp, Ernst, Breton, Hanz,
Rosseau, Chirico, Cocteau y Bufiuel.

Se explica también la importancia de conocer la ideologifa y colaboracién de manera
individual de los representantes del surrealismo, para formar un panorama claro de su
intervenci6én y trascendencia, otorgando el reconocimiento y valor que merecen por la
herencia que dejan a la historia del arte.

El segundo capitulo esta dedicado al lenguaje cinematografico. Se trata de textos
cuyo contenido presenta claramente algunas de las teorfas mas importantes sobre las
formas y funciones del montaje, as{ como Ia explicacion de los principios, teorfas y modos
historicos de narracion cinematografica. Este apartado aborda también los lazos innatos
entre tiempo-espacio y narracion.




El propdsito de este apartado, es establecer la distincion de su interés estético, la
importancia de su aplicacién para la evolucitn del lenguaje cinematografico, descubrir las
ventajas del montaje y en cuéntas clases se divide, asf como conocer un poco de sus
origenes, el nombre y aportaciones de los cineastas que descubrieron en & un amplio mar
de expresion filmica.

Puntualizar las posibilidades del lenguaje cinematografico, la manera en que se
transforma la realidad, hablar de las estructuras narrativas, de la composicion
interpretativa, de las facultades creativas y de algunos medios técnicos, asf como su
desarrollo en calidad de factores determinantes en la singular riqueza expresiva del cing;
son el compromiso de estudio de este capftulo. En el cual también se aborda el
surgimiento e importancia de este especial lenguaje de caréacter universal que ha sido tema
de estudio para los estetas franceses y tedricos soviéticos.

Lo anterior aportard los cimientos para la construccién de un cine onfrico,
vanguardista y nada convencional como lo es el cine surrealista, tema a desarrollar en
nuesiro capitulo 3, como parte central de este estudio y como evidencia del surrealismo
mismo.

La contribucién del capitulo tres es destacar el particular estilo de Bufiuel y
Cocteay, ligando el analisis de sus filmes como su participacién en el movimiento
surrealista. El analisis de los filmes no se presenta en absoluto como una actividad nueva,
ni mucho menos; més bien, se trata de una mirada profunda al contexto en el que se
filmaron, los comentarios y sucesos que se desataron durante su proyeccién. Se habla de
la historia narrada a través de una sinopsis y la forma fflmica de los celuloides.

El andlisis que se realiza a los tres filmes que son el centro de este estudio: Luis
Bufiuel, Un perro andaluz y La edad de org; Jean Cocteau, La sangre de un poets, sugieren
aproximaciones temidticas, técnicas y personales de ambos cineastas, las cuales se
desarrollan con detalle en el ditimo capftulo, para fortalecer la hipétesis de esta
investigacion.

El cuarto capftulo, Cineastas surrealista que trascienden en el cine mundial, se
encargara de explicar la importancia de los filmes surrealistas de dos grandes cineastas:
Luis Bufiuel y Jean Cocteau. Se desglosardn claramente los aspectos que muestra ese
mundo incoherente, imaginativo y artistico del movimiento surrealista; asf como sus
aportaciones estéticas, tematicas, técnicas y su muy personal estilo, dentro del marco de la
narracion cinematografica de vanguardia.

El compromiso es mostrar las particularidades del cine surrealista de Bufiuel ¥
Cocteay, incluyendo las modificaciones o aportaciones de su narracién cinematografica de
vanguardia con respecto a st momento histérico. La descripcion de las nuevas
manifestaciones estéticas y transgresiones a la narracion cinematografica clasica, serd una
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tarea que se logre gracias al andlisis del contenido ternatico y forma de sus filmes (Un
perro andaluz, La edad de oro y La sangre de un poefa).

La razon central de este capitulo es explorar las formas de construccion de una
narracién cinematografica peculiar y de vanguardia desarrollada en los filmes de Buftuel
y Cocteau, como una declaracién visual que deja al descubierto la potencialidad del cine
cuando se explotan los componentes bésicos de su lenguaje, obteniendo como resultado
una magna variedad de producciones fflmijcas y un estilo personal.




1. EL SURREALISMO

La historia del surrealismo es una manifestacién polifacética que podemos
encontrar en el mundo artistico y social, tanto en Europa como en América. Su desarrollo
como movimiento de vanguardia se debe a la situacién politico-econ6mica del momento
de su gestacion, la Primera Guerra Mundial, y a las inquietudes espirituales de un grupo
de artistas que habran de darle sustento durante varias décadas.

< Definiendo al surrealismo

Maurice Nadeau, en su estudio acerca del surrealismo!, lo define como Ia
consolidacién de un movimiento artistico y literario del Siglo XX, que trata de encontrar
una "superrealidad" en los objetos de Ja realidad mental del inconsciente. Influido
fuertemente por el psicoandlisis, presta especial atencion y respeto a los dictados del
inconsciente, abandona el modele exterior y s6lo considera vélido lo que procede de la
esfera del yo interno.

Hablar del surrealismo implica explicarlo y entenderlo como la creacién de un
mundo total, imaginativo e incoherente para el razonamiento comun; en la cadena de los
ISMOS sucede al expresionismo, cubismo, futurisme y dadaismo. El denominado
surrealismo no tiene la intencién de ser una escuela; sus fundadores y seguidores ven en
é] una préictica de existencia.
ji#ator de un libro"cuyas reflexiones llevan a la definicion del
Hiltesta que es la oposicitn definida y directa al naturalismo y la pintura,
esencialmente dbstracta, como medio de expresion; es la ausencia de todo control ejercido
por la razoén, es confuso, indeterminado. Se basa en la imaginaci6n, los suefios y la
ausencia del control analitico.

Las diversas manifestaciones artisticas (como los "collages”, la pintura, la escultura
¥ la ‘poesfa) demuestran que la produccion surrealista, presenta siempre algtin elemento
provocativo, de choque con lo preestablecido; es anarquia en constante devenir, es el
rechazo a la burguesfa y a la sociedad ortodoxa asf como la posijbilidad de encontrar algo
en lo que cada uno puede identificarse a sf mismo.

! Madeau, Maurice, Historia del surrealismo, Ariel, 1972, Barcelons
2 Larea, Juan, Ei surrealismo, entre vigjo y nuevo mundo, Fundacién Cultural MAFRE, Cuadernos Americanos,
Espaiia,




En 1924, Paris, y posteriormente el mundo, conoceran la voz de los surrealistas a
{ravés de su Primer Manifiesto Surrealista, el cual expresa la definicién de su movimiento
que es la sigujente:

"SURREALISMO: sustantivo, masculino. Automatismo psiquico purc por cuyo
medio se intenta expresar, verbalmente, por escrito o de cualquier otro modo, el
funcionamiento real del pensamiento. Es un dictado del pensamiento, sin la intervencion
reguladora de la razén, ajeno a toda preocupacion estética o moral™.

Esta afirmaci6én rotunda condenaba al realismo que, segin los surrealistas, conduce
a la mediocridad. Por ende, se rechazaba la novela como forma literaria, en cambio, se
glorificaba la poesia automaticat* que Ileva al reino de lo maravilloso, entendiende esto
altimo, como la expresién mas pura del espiritu a través de la palabra.

El surrealismo persigue lo maravilloso que atrae los deseos mas profundos del
individuo y le lleva a liberarse de las sujeciones de la légica y el orden social. El
surrealismo se reconoce mejor en el esfuerzo de ruptura en que se basa el arte moderno.

André Breton, célebre e importante personaje en la vida del surrealismo, es quien
redacta el Primer Manifiesto Surrealista y diez afios después, en 1934, teniendo también a
Paris como escenario, escribe una serie de reflexiones agrupadas bajo el titulo ;Qué es e]
surrealismo?. En este documento Breton dice;

"El surrealismo es un movimiento para adquirir una conciencia cada vez més nitida
y al mismo tiempo més apasionada, del mundo sensible; como un paso decisivo hacia la
unificacién de la personalidad por hombres que, por encima de todo, estdn ciegamente
entregados a rehusar sisterndticamente, de un modo encarnizado, las condiciones en las
que se les forzaba a vivir*s,

Las profecias surrealistas tuvieron siempre un cardcter de amenaza, de insurreccion
y de provocacion a la sociedad burguesa. La interpretacién freudiana, la sociologfa de
Trotsky (Freud y Trotsky, eran amigos personales de Breton), el hipnotismo, las
alucinaciones, las libres asociaciones, el inconsciente, el expresionismo roméntico, el
ocultismo, la paranocia y la esquizofrenia, 1a maldad y el miedo, el espiritismo, la
mitomanfa, el sadismo y el masoguismo; fueron utilizados por los artistas para sus
diversas finalidades subversivasS.

* Gonzdley, Gareis, Angel, of. alt; Escritos de arfe de vanguardia 1900/1945, Ediones Turmer, Madrid, 1979, pig, 352,
4 Poesis sutomitica, es el términe que utilizaba André Breton para denominar Ia libertad absoluta def hommbre al

% Cirici, Pellicer, A; I surrealismo, Ediciones Omegs, pég. 12.

$ Rodriguez Pranpolini, Ida, Kl arte contempordneo Esplendor y Agonia, Editorial Pormaca, México.
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Surrealismo es, quiz4, el movimiento de vanguardia mas pesimnista, porque nace en
medio de la resaca de la Primera Guerra Mundial. Sus exponentes manifiestan su
decepcién respecto a ia humanidad, que no dudo en armar una guerra mundial,
desesperados y dolidos toman y hacen suyo al arte, como protesta y defensa. El
surrealismo también sabe sofiar, y lo demuestra con su literatura, pintura, escultura y
estilo de vida: onfrica y libre.. El surrealismo es, pues, el nifio intelectual del siglo XX.

EL SURREALISMO COMO MOVIMIENTO ART{STICO Y DE VANGUARDIA

El origen de las vanguardias tiene su gestacién en aquellos vinculos que se
desarrollaron dentro de una sociedad de preceptos positivistas”. La técnica y el
crecimiento fundamental del pensamiento positivista era la imposicion de ideas e
instituciones burguesas, motivo por el cual la vanguardia represent6 una singular fucha
de oposicién hacia tal discurso burgués. Los artistas abogaron, entonces, por lo primitivo
en el arte, con clara muestra de su objecién a la conciencia futurista de la era moderna.

El perfodo de preparacién del vanguardismo tiene relacion con luchas filos6ficas,
politicas y estéticas, respectivamente, pues se apunta hacia un cambio en la visién general
del mundo. La vanguardia tiene profundas rajces en la reivindicacién de la sensibilidad,
pues es una forma de subversion contra la visién del mundo racionalista.

La perspectiva de la vanguardia y su propia actitud frente a la sociedad fue como
una extensién espiritual. Existi6 un internacionalismo con clara oposicién a una préctica
nacionalista en materia cultural y politica que ejercian los patses desarrollados como
expresién de la modernidad.

Segtin 1a idea de vanguardia de Hans Magrws®, ésta nace en medio de la Primer
Guerra Mundial, momento en que la tensi6n social, jurfdica y politica viven un declive.
Fue caracterfstico de estos movimientos el repudio hacia lo convencional heredado de
anteriores practicas estéticas, a lo cual se le denomif® antitradicionalismo. Esto significa
un rechazo tajante a las précticas expresivas tradicionales carentes de una relacién mas
estrecha entre el arte y la vida, pero bajo una tomica dada no en defensa de la
racionalidad, sino en amparo de 1a interioridad del hombre como ser genérico.

La vanguardia se caracterizé por implementar la raz6n critica como una forma de
adaptacion al mundo y por ello, como un estilo de vida, fue una propuesta para cambiar
el sentido de Ia vida.

7 Monkes de Oca Zavala, Verdnica Z; Aproximaciones al concepto de arte a partir de la wanguardia de principios de
siglo, UNAM-FCPyS.
! Hane Magous Enzensherger, Desalles, Besoelooa, Editorial Anagrama, 1985,
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< Enun principio

Las circunstancias en {as que naci6, o nacié DADA, que es su primer forma, son
suficientes para sefialar su cardcter trigico: la Primera Guerra Mundial (1914-1918).
DADA como movimiento espontineo y violento, es esencialmente irracional, sintoma de
malestar y descontento; de la falta de programa de estas expresiones artisticas se formé un
caos y confusion absolutos, que se han considerado como el "punto cero” en el arte de
todos los tiempos®,

"El 8§ de febrero de 1916, a las seis horas de la tarde, en el Cabaret Voltaire, de
Zurich, un grupo de jévenes, compuesto por alemanes Hugo Ball y Richard Huelsenbeck,
el alsaciano Hans Harp y el rumano Tristan Tzara, vieron surgir el vocablo ‘DADA’ de un
‘Petit Larousse’ abierto al azar. El azar inaugura su reinado, declara sus derechos a la
contradiccién, a la insignificancia, a lo gratuito, a lo absurdo, a la injuria y a la universal
no resolucién"d,

El rasgo esencial Dada y del Surrealismo es la tension, una tensién exasperada y
frenética que se encarmiza en traspasar las fronteras en todas direcciones. Todas las
puertas deben ser forzadas para que lo imposible se transforme en un inconcebible
posible, las puertas de la poesia, la vida, 1a revolucion, la magia, el suefio y el amorl.

Cuando en New York aparecen las primeras muestras precursoras del espfritu
dadafsta, Marcel Duchamp arriba a esa ciudad y encuentra al pintor Francis Picabia.
Como este encuentro, se produjeron otros en Suiza, asilo de refractarios, lugar de
encuentro de oposiciones a la guerra y centro de fraternizaciéon cosmopolita. ‘

En Francia, se agrupan André Breton, Luis Aragon, Paul Eluard, Philippe Soupault,
Ribemont Dessaignes y Tzara; Dada comenzaré su carrera de escindalos. En Berlin, Dada
se mezclara a los movimientos de rebeldia social.

Los dadafstas utilizaron el antiarte como mecanismo de escandalo. Para protestar
contra la guerra crearon una revolucién dentro de la parodia; practicaron el uso de lo
subversivo para hacer evidente su malestar del presente; intentaron borrar todo el pasado
para negar a la historia su complicidad en la autodestruccion del hombre y propusieron el

regreso estético hacia lo primitivo, esponténeo, imperfecto y accidental.

* Rodriguez Prampolini,1da, Op. Cit.
:':Jcm Cassou, Panorama de las artes pldsticas contempordneas, pigs 571-572.
Thidem,
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El grupo de dadaistas redactt manifiestos y discursos, en los cuales desarrollaba el
sentido de su movimiento. Al sespecto Ida Rodriguez!? explica que a través de la risa los
dadaistas se burlaban de las instancias de poder, la patria y la imagen de los burgueses,
siendo estos Gltimos su principal enemigo. DADA represents uno de los movimientos
mas agresivos y radicales del primer cuarto de siglo, contra Ia concepcién de la vida yla
cultura; ef absurdo y el nihilismo fueron dos de las caracteristicas més impartantes de este
movimiento.

Para 1923, ya habia actividad dadaista, se presentaban hostilidades entre Breton y
Tzara, motivo que precipitd el desenlace de este movimiento. En ese mismo afio Duchamp
abandons la pintura. Pero los que se afirmaron a través de DADA (Arp, Emst, Picabia,
Man Ray y Shwintters) se encontraban comprometidos con la busqueda del mas alto
interés, y para 1919, antes de que desapareciera por completo el dadafsmo, ellos ya se
vinculaban con el surrealismo.

"Se cae pues en la tentacion de utilizar los recursos de la imaginacion poética vy
plastica del arte abstracto, se presenta entonces el Neo-Dada, pero como éste traiciona los
corkeptos de sf mismo, lo destruyen. Cuando murié Dada, dejé una herencia de
desesperacién y naci6 una nueva corriente para tratar de contestar sus preguntas". De la
reunion de poetas, periodistas, artistas y escultores, ligados por el mismo desprecio hacia
el arte burgués, dieron vida al SURREALISMO.

L4 La lucha del surrealismo

Hl surrealismo se origina pricticamente en 1924 mediante Ia presencia de tres
hechos:

1) La publicacién del Manifiesto Surrealista por André Breton, Paris, 1924.

2) La fundacién de una Oficina de Investigaciones Surrealistas, en el némero 13 de la
calle Grenelle de Paris.

3) La creacién de un organo de prensa titulado La Revolucitn Surrealista, cuyos
directores fueron Piertre Naville y Benjamin Peret, Parfs, publicado del 1° de
diciembre de 1924 al 15 de diciembre de 1929.

La publicacién del Primer Manifiesto Surrealista expresaba claramente las
inquietudes del grupo de artistas que Io firmaron: Aragén, Baron, Boiffard, Breton,
Carrive, Crevel, Delteil, Desnos, Eiuard, Gérard, Limbour, Malkine, Morise, Naville, Noil,
Péret, Picon, Seupault y Vitrac. El surrealismo quedaba abierto, sin embargo, a los artistas

"2 lda Rodriguez, Dadf documensos, UNAM, 1977
1* Josk Pierré, Hisoria de I pintura, toroo IV, pég. 749
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plasticos, y de hecho, aunque no llegaron a firmar el manifiesto de 1924, Max Ernst,
Masson y Mir¢ pertenecian ya al grupo.

La poética redaccion de este documento ponfa en evidencia la importancia de
suprimir la razén y la moral en las actividades artisticas, otorgando gran importancia a las
entonces recientes teorfas de Sigmund Freud {amigo de Breton), quien podrfa especial
interés en difundir la esfera del inconsciente y los suefios, como fuente primaria para el
anélisis del individuo.

El Manifiesto Surrealista es una invitacién a reflexionar Breton dejaria clara esta
inquietud dicienda: “Creo en la futura armonizacién de estos dos estados, aparentemente
tan contradictorios, que son el suefio y la realidad, en un espacio de realidad absoluta, en
una subrrealidad o surrealidad, si asf se le puede llamar. Esta es la conquista que
pretendo, en la certeza de jamés conseguirla, pero demasiado olvidadizo de la perspectiva
de la muerte para privarme de anticipar un poco los goces de tal posesion™+,

La fundacién de la Oficina de Investigaciones Surrealistas, constituy6 el cuerpo
delimjtado de la secta surrealista; su érgano informativo fue la revista La Revolucion
Surrealista. El grupo de la Oficina se caracterizd por la disciplina en el estudio, trabajos en
equipo entre pintores, fotégrafos y poetas; asf como la invitacién a luchar por una nueva
declaracion de Jos derechos del hombrels.

El 15 de abril de 1925, en la publicacién del namero 3 de la revista La Revolucidn
Surrealista, se publicé el siguiente texto, que explicaba las intenciones que se pretenden
lograr en la Oficina de Investigaciones Surrealistas.

LA ACTIVIDAD DE LA OFICINA DE INVESTIGACIONES SURREALISTAS 1925
ANTONIN ARTAUD

La declaracion de estas aétividades dice;

El hecho de una revolucitn surrealista en las cosas es aplicable a todos los estados
de espfritu, a todos los géneros de actividad humana, a todos los estados del mundo de

carécter espiritual, a todas las posiciones morales y a todos los érdenes del espfritu.

Esta revolucién anhela una desvalorizacién general de los valores; la depreciacién
del espiritu; la desmineralizacién de la evidencia; una confusioén absoluta y renovada de
las lenguas y el desequilibrio del pensamiento. Pretende la ruptura y la descalificacién de
la 16gica que serd perseguida hasta la extirpacion de sus dltimos refugios.

" Gonzilez Garcia, Angel, Op.Cit.; pig.351.
¥ Cirici Pellicer, A; Op.Cit
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Se propone la remodelacion espontanea de las cosas segiin su orden mas profundo,
mas sutil e imposible de elucidar mediante los medios de la razén ordinaria, peto un
orden al fin y al cabo, perceptible por un sentido desconocido, pero sensible no obstante,
un orden no implicado completamente con la muerte.

Entre el mundo y nosotros, la ruptura es definitiva, no hablamos para hacernos
entender, sino tnicamente para nuestro fuero interno. Con sacudidas de angustia, con el
desgarro de una obstinacion encarnizada, volvemos, desequilibramos el pensamiento.

La oficina central de investigaciones surrealistas se aplica con todas sus fuerzas a
esta remodelacion de la vida.

Es preciso crear toda una filosofia del surrealismo.
No se trata, hablando con precisién de establecer canones, preceptos, sino de
encontrar:
1. Medios de investigacion surrealista en el seno del pensamiento surrealista.
- 2. Consolidar los descubrimientos, los medios de conocimiento, las conductas, los
islates.

Se puede, se debe admitir -hasta cierto punto- una mistica surrealista, un cierto
orden de creencias que escapen a la razon ordinaria, pero no obstante bien determinadas y
en referencia a puntos muy precisos del espfritu.26

La Revolucién Surrealista es el titulo del primer 6rgano informative que dio a
conocer el trabajo literario y artistico de este grupo; sin embargo, en 1930 El Surrealismo al
servicio de la Revolucin remplaz6 a La Revolucion Surrealista. Impreso més Jujosamente (Ef
Surrealismo al servicio de la Revolucion) cada nfimero contenfa una seccion de papel satinado
que producia mejores reproducciones de los objetos y pinturas surrealistas, la mayorfa de
los cuales fueran fotografiados por Man Ray.1?

El Surrealismo al servicio de la Revolucion dej6 de ser publicado en 1933. El mismo afio
Albert Skira inici6 la lujosa produccion de la revista de arte Minotaure. Minotaure fue muy
cercana a los surrealistas; de hecho, cuatro afios después de su comienzo { a partir del
décimo némero, Invierno de 1937) el personal editorial consistia en Breton, Duchamp,
Eluard, Heine y Pietre Mabille.38

En 1925 se da la conversién de los surrealistas al arte. En la declaracion del 27 de
enero de ese afio se abandona la postura antiartistica de Dad4. Defienden no admitir a la
literatura, pero sf servirse de ella; se muestran decididos a realizar una revolucién y
acuerdan también servirse del arte pldstico.

¥ Gonzilez Garcia, Angel, Op. CW, péigs.363-364.
:: Arturo Scimwarz; Una imagen no es un coctel, phg. 26
Ibidem
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En 1928, tuvo el surrealismo su gran momento. Breton publicé su libro EI
Surrealismo y la pintura’® y su novela Nadja, cuya tesis era la ausencia de fronteras entre la
locura y la cordura. Aragon aport6 su Tratado del Estilo y EI Gran Juego, siguiendo el tono
de las declaraciones de los surrealista, respecto la, los suefios, la libertad y la
desesperanza. Durante este periodo dice algo muy elocuente sobre el significado del
surrealismo:

“Se trata, antes que nada, de hacer desesperar a los hombres de ellos mismos y de
la sociedad. Y de esta matanza de esperanza nacerd una esperanza sangrienta y sin
piedad"®.

% Surgen dos grupos

En la década de los 30, se forman dos bloques dentro del grupo surrealista, dos
formas de expresion que marcarfan diferencias. Uno fue calificado como
AUTOMATISMO, el otro, como AUTENTICQ SURREALISMO.

El automatismo: Cuando la psicologia habla del automatismo, los artistas
surrealistas lo interpretan como la supresion del estado consciente a favor del
inconsciente. Este grupo inicia el andlisis en las imdgenes que considera provenientes del
inconsciente. Se trata de una disciplina académica aplicada a las artes, que pugna por fa
expresion libre, los miembros de este grupo desean dominar la historia def arte con un
toque de intolerancia. Ellos siguen con la tradicién Dad4, apoyédndose en el escandalo y Ia
irreverencia.

El auténtico surrealismo: Este grupo observa el mundo real y los objetos, después,
representa las imigenes con un sentido abstracto y espiritual, extraen el objeto de la
realidad y le otorgan otro significado, eflos no ven el objeto, miran dentro del objeto. El
auténtico surrealismo pretende representar las imagenes del inconsciente con veracidad,
por tal motivo, se basa en lo conocido para interpretar lo desconocido que estd oculto en la
mente. 2!

La anterior division se presenta en el 4mbito artstico, sin embargo, la separacion no
s6lo se present6 en ese aspecto, la polftica jugé un papel determinante en la cohesion de
los surrealistas. En ese extremo se organizé la fraccion de la revolucion politica, con
Aragon y Sadoul a la cabeza; el otro extremo proponia el cambio total en el hombre,
capitaneado por Salvador Dali.

 Le Surréalisme et ia peintire, N.RF; Paris, 1928,
* Cirici, Pellicer, A; Op.Cir; Pég.42.
2 Mébnica Sinchez, History of surrealism.
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Cuando Aragén regresa del 1I Congreso de Escritores Revolucionarios de Jarkov,
viene convertido al comunismo; pero sigue colaborando con, Dali y Bufiuel en el 6rgano
de prensa El Surrealismo al servicio de la Revolucidn. En este perfodo la atencion se concentra
en la actividad de Salvador Dalf, quien creé una colaboracién con Gala, los objetos
surrealistas. Dalf propuso el activo sistema pasanoio-critico; es decir, dominar al mundo
sin adaptarse a él.

& La etapa de maduracion del surrealismo

Lacrisis de 1929-1930 es la razon que acelert la busqueda de nuevos medios que
superardn las técnicas convencionales, hasta ese momento utilizadas por los artistas
surrealistas. El resultado se hizo evidente en la creacién de los collages y objetos
surrealistas que se convirtieron en un medio de expresion alternativo, expresa José Pierré.

A diferencia de las obras de arte, los objetos surrealistas no exigen el minimo de
elaboracién, son productos del azar. Una piedra, un utensilio familiar, un trozo de madera
flotante o cualquier otro objeto en una estructura inesperada o presentado como cosa no
identificable, constitufan un objeto surrealista. El movimiento pensaba que con frecuencia
los objetos surrealistas resultaban de la combinacion de elementos que "imponiéndose" al
autor, reforzaban simbdélicamente su modelo interior.

Esta crisis corresponde, también, a la entrada de fuerzas nuevas, " al lado de Char,
de Giacometti y Tzara, he aqui, aureolados por la gloria escandalosa de su pelicula Lin
perro andaluz (1929), a Bufiuel y a Dalf. Después de la realizacion de La Edad de Oro (1930),
cumbre vehemente del cine surrealista, Luis Bufiuel habria esperar mucho tiempo a que
se permitiera confirmar que era uno de los creadores mas grande del séptimo arte"2.,

En visperas de la Segunda Guerra Mundial, los surrealistas se ven en la necesidad
de internacionalizar los fines y métodos de la pintura surrealista, cuya divulgacion no se
vio interrumpida con la guerra.

La difusién internacional del surrealismo, fechado en 1930, notable en el terreno
pottico Io es mas afin en el plastico. La sucesion casi ininterrumpida de exposiciones
surrealistas en e} mundo durante la década anterior a la guerra, unida al prestigio de la
Iujosa revista Minotauro (1933-1939), logré la accion internacional del surrealismo fuera de
los limites de la escuela de Parfs. Las tnicas naciones donde el surrealismo no suscité
agitacién fueron la U RSS de Stalin, la Alemania de Hitler y la Italia de Mussolini.?

1933 significt la gran expansitn del surrealismo, no s6lo en Francia y Espafia, los
grupos checos, suizos, briténicos y japoneses también simpatizaban con el movimiento

2 Jos£ Pierre, Op. Cit, pag. 766
2 Midem, pag. 771
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artistico y publicaron revistas surrealistas, ya famosas en Francia, como L'Amic de les Art,
Correspondance y Minotaure.

A partir de 1934, Dinamarca se convierte en foco importante del surrealismo,
estableciendo una base intermedia entre Paris y el grupo sueco de Halmstad. En Holanda,
un pintor aislado, Moesman tiene cierta influencia de Dali y Magritte; en su obra de
inspiracion erética, pero los surrealistas conocen su produccion artistica hasta 1960.

La contribucién de Suiza al movimiento es notable. Giacomett: destaca en el terreno
de la escultura; Méret Oppenheim explora y experimenta, con éxito, las posibilidades del
objeto surrealista y el pintor Kurt Seligman, seguidor de la escuela daliniana, también
tiene una importante participacion.

El pintor y coleccionista Roland Penrose, secundado por Mesens y Bruins,
introduce el surrealismo en Inglaterra hacia 1936.5

Desde 1930, Torux Yamanaka y Shuzo Takiguchi dieron a conocer, con éxito el
surrealismo en Japén. Entre los numerosos artistas influenciados por el movimiento hay
que citar principalmente a Okamoto y su expresion de las fuerzas subconscientes, Otsuka
y sus paisajes inhumanos, Ayako Suzuki y su sentido de la decoracién insélita. El mejor
perfodo de la pintura surrealista japonesa se sitiia entre 1936 y 1940.2

4 Elsurrealismo en el exilio: México y Estados Unidos

Los acontecimientos parecian tener todas las probabilidades, no solamente de
dispersar a los surrealistas sino, también, de destruir las esperanzas proclamadas por ei
movimiento. Ahora, bien, en definitiva, el resultado fue totaimente distinto. Lejos de ser
barrido por el gran trastomo social y polftico, el surrealismo extendié su influencia;
meditd sus fines y medios; enfrenté diversos obstéculos y en resumen no Gnicamente
sobrevivi6 sino que encontré una segunda juventud.

Europa vivia la guerra, el gobierno fascista hizo evidente su rechazo hacia los
surrealistas y gran nimero de éstos intentaron, entonces, abandonar el continente. En 1939
Tanguy se estableci6 en Estados Unidos, y Wolfang Paalen en México. A finales de 1940,
Bellmer, Brauner, Breton, Char, Delanglade, Dominguez, Max Ernst, Hérold, Lam, Mason
y Péret, se encontraron en Marsella. En 1941, Emnst y Masson llegaron a Estados Unidos y
Péret a México. Obligados a la mayor prudencia y separados, Bellmer, Brauner y Hérold,
con Dominguez, ser&n los Gnicos auténticos surrealistas que quedan en Francia. @

# Circi Pellices, A, Op. Cit.
¥ José Piexre, Op. Cit.
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<% México

En septiembre de 1939, Wolfang Paalen llega a México e inmediatamente comienza
a organizar una "Exposicién Internacional del Surrealismo®, en nuestro pafs. En uni6n con
el propio André Breton y el poeta Cesar Moro, retine la produccién de los surrealistas de
muchos paises no solamente europeos sino también americanos {Chile, Estados Unidos,
Guatemala, Pertt y Méxica). "La trascendencia que esta expaosicién tuvo para México,
aunque desgraciadamente no ha sido todavfa valorizada, fue grande ya que abrié una
puerta franca a la muralla que el realismo social, oficial y establecido, habfa levantado en
torno a la produccion artfstica” 2

El nuevo panorama abierto por el Surrealismo permiti6, con sus nuevos mundos,
que muchos jévenes artistas se desprendieran del realismo y entraran por la senda del
subconsciente y el lirismo fantasioso, a expresarse de manera novedosa. A Paalen se debe
el primer contacto del ambiente mexicano con las corrientes de vanguardia eurapea que,
més tarde, continfia propagando a través de la revista de arte Dyn que publico en México
de 1942 a 1944, en la cual se expresaban las ideas esenciales del surrealismo.

Sin embargo, Paalen equilibrado dentro de su postura humanista, se separa m4s
tarde del surrealismo para desear una sintesis de la imaginaci6n y la razén y no una fuga
constante hacia el mundo irreal. " Es solamente a través de la ciencia que uno puede
encontrar los medios practicos de mejorar la condicién humana; es solamente a través del
arte que nuestra imaginacién puede descubrir la escala de valores como estos medios
deben ser usados: debe ser entendido que arte y ciencia son complementos
indispensables, que solamente por medic de su cooperacién puede crearse una nueva
ética. Wolfang Paalen".2

Ademis de los mundialmente famosos artistas del grupo surrealista europeo que se
presentaron en la exposicién mexicana, se exhibieron una serie de obras con las cuales los
artistas del pais se adhirieron al movimiento. Algunos de ellos de muy distinta escuela
(Diego Rivera o Guillermo Meza) realizaron, dentro de esta corriente, unas cuantas obras,
Otros, por ejemplo, Manuel Rodriguez Lozano y Julio Castellanos, cuya tendencia era ya
surrealista con anterioridad, se integraron al grupo en feliz coincidencia. Algunos pintores
como Leonora Carrington y Remedios Varo, que adoptaron a México como residencia
definitiva, siguieron ligadas a la corriente surrealista.

En un viaje que André  Breton hizo a México descubri6 la pintura de la artista
autodidacta Frida Kahlo y en 1938 escribe con respecto a ella: * Cual no serfa mi sorpresa y
mi alegrfa cvando descubri a mi llegada a México, que su obra, concebfa en total

# jda, Rodriguez Prampolini, Op.Cit; pag.92
? Ihidem.
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ignorancia de las razones que ha pedido determinarnos a mis amigos ¥ a mi, alcanzo en
sus dltimas telas, un pleno surrealismo".30

La personalidad de esta pintora encierra gran complejidad, artista autodidacta,
redne dentro de un espiritu popular {muy mexicano) una imaginacién apegada al mundo
bioldgico y a la vida boténica en general, con una alegria ¥y morbosidad que estan justo
dentro de la linea programética surrealista. Frida Kahlo, obsesionada por su propia
persona, quizd méas que por hinguna oira cosa, se concibe a si misma transformada en
venado, en nifia 0 mujer, o con una doble personalidad, que expresa a través de dos
autorretratos unidos por un mismo circuito circulatorio. Sus obsesiones se centran en su
frente, y el ojo espiritual de los hindiies se convierte unas veces en la figura de su esposo,
el pintor Diego Rivera, y otras, en el simbolo de la muerte.3

Dentro del surrealismo destacan las dos talentosas artistas: Leonora Carrington y
Remedios Varo. Dotadas de grandes calidades técnicas, poseen una refinada sensibilidad
y una imaginacién evocadora de mundos fantasticos. Leonora Carrington, de origen
inglés, por su temperamento desorbitado, pinta mundos fantasmales, a veces con
reminiscencias misticas pero Ja mayoria de las ocasiones, producidos por un absoluto
apego a la irrealidad. Mientras que Remedios Varo, de origen espariol, fue mas literaria e
intelectualmente fantastica.

% Estados Unidos

H numero y calidad de los artistas refugiados en Estados Unidos explican que
Pierre Matisse pudiera reunir en la exposicion "Artistas en el exilio” , celebrada en 1942, a
Berman, Breton, Chagall, Ernst, Léger, Lipchitz, Masson, Matta, Mondrian, Ozenfant,
Seligmann, Tanguy, Tchelitchew y Zadkine. La influencia ejercida por estos inmigrantes,
resultard decisiva para el arte americano.3?

El mismo afio tiene lugar en Nueva York una exposicion internacional del
surrealismo. Alli Marcei Duchamp teje una tupida red de hilos que, a imagen de las
comunicaciones impracticables con la Europa en guerra, impide a lectura de los cuadros.
Por ofra parte, Breton y Max Ernst fundan la revista VVV (1942-1944) heredera directa del
-Minotauro. A este perfodo se le considera como la hora del surrealismo para Estados
Unidos,®

Hl surrealismo de la década de los 40 se desarrolla en América con la llegada de
Dalf en 1941. Desde 1934, Salvador Dalf y Gala estaban interesados en viajar a Estados

¥ Andst Breton, £l surrealismo y la pintura, Pég.142.
% 1du, Redriguez Prampolini, Op, Cit.

* yosé Pient, Op. Cit.

¥ Ividem
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Unidos, debido a la dificil situacién politica y a los problemas econémicos que
enfrentaban en Europa.

*Abandonar Francia, abandonar Europa, se convirti6 en obsesién ante la subida de
aqueila marea de odio y violencia. Habfa vivido la noche del levantamiento catalédn, el 6
de octubre de 1934 en Barcelona y estuvo a punto de morir a tiros; por elfo me juré que
jamés vivifa otros acontecimientos historicos que los que yo creara. Mi mirada,
esperanzada y codiciosa, atravesaba el océano y llegaba hasta las orillas de miel del pastel
americano".

Al llegar a Nueva York a bordo del barco Champlain, decenas de periodistas le
esperaban. Asf con sus relojes blandos, la paranoia critica, su colaboracién creativa en los
grandes almacenes de la Quinta Avenida que lucfan escaparates con su firma, y con la
presencia de Gala siempre a su lado Dali conquisté América y extendié de manera snob*
el surrealismo en el corazon de los Estados Unidos: Nueva York.

% Surrealismo y Anarquismo

El 22 de mayo de 1947 fue publicado un manifiesto en Le Libertaire (peri6dico
semanal de la Federacion Aparquista Francesa) bajo el titulo: "Libertad de es una palabra
vietnamita®, suscrito por Bonnefoy, Bousquet, Breton, Péret, Tanguy y una decena mas de
surrealistas conocidos. Ese texto condenaba la aventura imperialista francesa en
Indochina.

También en 1947, con ¢l reciente retorno de Norteamérica, Breton traerfa con & el
manuscrito "Arcangel 17%, en cual manifiesta todo su arrepentimiento por haber, aan
joven, tomado la via marxista, en vez de seguir aquella mucho mas pura del anarquismo.
En 1949, André Breton habl6 en un gran mitin, realizado en la Mutualite, en favor de los
ciudadanos del mundo y de los objetores de conciencia. Allf se reafirmé en el
antimilitarismo de su juventud y evoct las banderas rojinegras de las manifestaciones de
otrora; en su discurso se declard de acuerdo con la posicién de los anarquistas y
especialmente con la de Luis Lecoin.3

El 12 de septiembre de 1951 comienza la participacion de los surrealistas en Le
Libertaire (aunque con los antecedentes ya mencionados), con el texto presentado como
"Declaracién Previa”, firmado entre otros por André Breton, Benjamin Péret, Jean Schuster
y Jean Luis Bedouin.

* André Parinand, Sofvador Dali: Confexiones Inconfesables, Pig.251

*SNOB: Palabra que utilizaba Salvador Dali, pern referirse al glamwmr, lujo y extravagancia de €l mismo o de algungs
sjes con los que trataba, como sus amigas Elena Rubinstein y Coco Chanel.

® Surrealismo y anarquisme, csl. tao./anarquis/surralismoys. btml.
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La relacién surrealismo-anarquismo es un acontecimiento importante en la historia
del movimiento, porque representa la busqueda continua de sus integrantes por acceder a
una forma de expresion libre. En el texto "La luminosa Torres" escrito por André Breion, y
también publicado en Le Libertaire el 11 de enero de 1952 declara:

"Fue en el negro espejo del anarquismo que el surrealismo se reconocié por primera
vez, mucho antes de definirse a s{ mismo y cuando apenas era asociaci6n libre entre
individuos, despreciando espontdneamente y en bloque Ias opresiones sociales y morales
de su tiempo. Entre las fuentes de inspiracion donde abrevamos, en esa posguerra de
1914, y cuya fuerza de convergencia era a toda prueba, figuraba el final de la Balada de
Solness, de Laurent Tailhade:

Golpea nuestros corazones

en desbandada, en harapos

jAnarquia! joh, portadora de luz!

jExpulsa la noche! j Aniquila los gusanos!

Y levanta al cielo, aunquie sea

con nuestros tumulos

jLa luminosa torre que sobre el mar domine!"

< El surrealismo en la Autodisolucién

La dltima exposicion internacional del surrealismo "El aislamiento absoluto” (1965)
quiso denunciar las fuerzas de regresién y de la inercia de la sociedad de consumo
oponiéndole las bases de un bienestar més alto, propésito que debfa proseguir, tres afios
mis tarde en mayo de 1968.

La muerte de André Breton, en septiembre de 1966, precede por pocos afios a la
autodisolucién del movimiento surrealista que tendra lugar a comienzos del afio 1969.
Esta decisién indica tinicamente el final de cierto modo de actividad revolucionaria,
perseguida sin descanso durante medio siglo, pero no a la desaparicion del surrealismo
como la aventura espiritual vivida por todos sus representantes y seguidores.3

Un acontecimiento tan considerable como el surrealismo atin no ha terminado de
extender su resonancia, ni estid al final de su evolucién y de sus consecuencias. Ha
restaurado toda clase de valores que hubieran podido creerse excluidos de la creacion
plastica: la inspiracién, la fantasia, la emocion, el infinito poder de sugestién, la
significacién. La creacién humana es dialéctica perpetua, en lo sucesivo habrd que
raconocer la presencia del surrealismo.

¥1osk Pierré, Op. Cit.
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1.2 PRINCIPALES EXPONENTES SURREALISTAS

% Lafilosoffa del surrealismo
i Durante décadas el surrealismo logré consolidarse como movimiento de
vanguardia, gracias a la aportacién de sus integrantes, que desarrollaron diversas
manifestaciones arffsticas como la poesfa, la pintura, la esculiura y su actitud misma ante
la sociedad y grupo de amigos.

La filosofia del dadaismo y del surrealismo puede ser equiparada o comparada en
amplia medida con la filosofia de la negacién total de los valores reconocidos y
salvaguardados por la sociedad y cultura dominante de las primeras décadas del presente
siglo. La "nada" de Tristan Tzara Ilega a ser después de algunos afios, la propuesta de
Breton a la acci6n; el partir de cero de los surrealistas, en un ir més all4¥”.

La historia del dadaismo y del surrealismo avanz6 a través de contrastes y titubeos,
adhesiones ilégicas y replanteamientos. La experiencia cultural de estos artistas cristaliza
sobre todo en el ambito de la literatura y de la pintara. Dichos pintores y escritores
propugnan por un arte y una cultura que no puede identificarse de ningitin modo, con el
arte y la cultura tradicionales: su objetivo era superar las barreras formales.

Por su intencién de abolir completamente preceptos y esquemas, reglas y férmulas,
asf como la exigencia de partir de cero en direcciones opuestas a la seguida hasta entonces,
ellos podrian utilizar como método algo nuevo y original, sin preocupacion por las
técnicas artisticas, al menos as( empezd el dadaismo. El Dada proponfa "usar todos los
medios para destruir {a intelectualidad” 2

< La relacion entre el surrealismo y la pintura

Sin duda alguna, 1a mayorfa de la creacién artistica del surrealismo se present6 en
la pintura; gran parte de los integrantes del movimiento dieron a conocer sus ideas en
lienzos. Algunas otras manifestaciones como la poesfa, la escultura y la fotografia
formaron patte importante de expresién; incluso los poetas y fotbgrafos reconocian en los
pinceles y el caballete, la fortha ideal de comunicacion.

Los surrealistas no ven a la pintura como un fin, sino como un medio. Para el
surrealista el objeto que se ha de pintar sigue siendo objeto del mundo exterior. B! pintor
surrealists no maneja formas plésticas, sino imagenes; su operacién consistird en reunir
estas imigenes de manera desconcertante con el fin de confundir al mundo exterior, con la

:Mnmelde Jesis Horndndez, "Man Ray y lo Fotografin®, Casa del tiempo, No. 97
Toidem..
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intencién de desalojar a las imagenes del mundo exterior del lugar que habian tomade la
costumbre de ocupar.??

La intencién era crear una imagen disparatada y sorprendente donde el mundo
exterior no puede reconocerse, una metéfora que de origen a cuadros vives. Ese juego de
imégenes al que se entregaron los surrealistas atestigua imaginacion y valiosa creatividad,
Lo maravilloso y exactamente surrealista, era que el artista introducia presencias reales en
el reino de la pintura, no por procedimiento de transposicion técnica y material, sino por
procedimientos puramente psiquicos, los de {a posesion y la alucinacionf.

DOS GRANDES ESTILOS EN LA PINTURA SURREALISTA

1) FOTOGRAFIAS DE SUENOS. Se clasifica en este grupo de artistas a
aquéllos, cuya meticulosa y realista técnica pictorica reconstruye mundos de
suefios imaginativos y poéticos; ellos quieren "hacer a mano fotograffas de
suefios"dl. De ahi, la precision absoluta del dibujo y la factura con las cuales
transcriben sus visiones esponténeas y liricas. A este grupo pertenecen Salvador
Dali, René Magritte, Yves Tanguy, Leonora Carrington y Remedios Varo.

2) LIBERTAD SURREALISTA. En este circulo existia gran variedad y
versatilidad en la pintura, el deseo de experimentacion, el uso del automatismo
y la espontaneidad tanto en el tema como en la técnica. Max Ernst, Joan Mixé,
Jean Arp, André Masson, Man ray y Pablo Picasso.; son artistas que se
identifican por su trabajo leno de libertad de expresion, libertad surrealista en
Ia pintura.#2

4 Ideologia y colaboracion de los representantes del surrealismo

ARP, HANS

Arp se preocupa por encontrar las menores vibraciones del inconsciente y de
conferir a lo fugaz la inmovilidad en sus pinturas. El sers uno de los poetas mas
surrealistas, sus arnigos Je ceden la capacidad interminable de crear seres vivos en sus
palabras y trazos. Alrededor de 1922, los elementos de su trabajo en maderas recortadas
evolucionan, desde una subjetividad total hacia formas mds puras y cotidianag,
catalogadas con humor como tenedores, ombligos, anclas, mesas, torsos, bigotes, etc. Sus
muiltiples combinaciones aclaran su tendencia a organizarse en funcién de las leyes del

* Jean Casson, Op.Cit.

© Ihidem.

! Salvador Dali

“ 1dn, Rodriguez Prampolini, Op.Cit
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lenguaje. En 1925, se establece en Francia y participa en las actividades surrealistas, en su
obra se ha reconocido la clave de inconscientess,

BRETON, ANDRE -

André Breton consolida la infinita basqueda de orientacién, definicién, propdsitos
y logros del surrealismo. Su participacién dio inicio al movimiento a través de sus
palabras e ideas redactadas en el Primer Manifiesto Surrealista en 1924, cuyo contenido
expresaba fielmente su posicién y la de todo el grupo, que dio su aprobacién con una
firma en el documento. Sin duda alguna, las palabras fueron el arma con que Breton
defendi6 al surrealismo en manifiestos, documentos y libros. La siguiente lista enumera
algunos de los mas importantes.

PRIMER MANIFIESTO SURREALISTA (1924)

~ Con éste se marca el inicio formal del movimiento surrealista; es la primera
invitacién de André Breton y su grupo de amigos, para mirar el mundo con los espejuelos
de la "superrealidad”. El documento contiene la explicacién de la palabra SURREALISMO,
con esa poética que le identifica. Breton no vacila en insultar a la sociedad por no
reconocer en la locura y los suefios la esencia misma de la vida. Plantea la necesidad de
una rebelién contra el ortodoxo, para acceder a lo inconsciente y lo abstracto.

SEGUNDO MANIFIESTO SURREALISTA (1930)

"Pese a las particulares actitudes de cada uno de aquéllos que se han proclamado, o
se proclaman, surrealistas, serd preciso convenir que el surrealismo pretendfa, ante todo,
provocar, en lo intelectual y lo moral, una crisis de conciencia del tipo mas general y més
grave posible, y que el } ogro o no logro de tal resultado es la nica que puede determinar
su éxito o su fracaso historico™#

André Breton hace evidente en este manifiesto la confirmacion de principios y
promesas que adopto el surrealismo desde 1924; promete no olvidar su dogma de rebelion
absoluta y abre nuevamente la posibilidad de la recuperacién de 1a fuerza pstquica.

PSIQUIATRIA FRENTE AL SURREALISMO (1930)

EL DIALOGO EN 1930

"M.F. Y ANDRE BRETON
{Qué es la belleza?

 José Pierré, Op. Git.
“ Gonzilez Garcia, Angel, Op.Cit, pig. 365
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M. Un grito aéreo

{Qué es el misterio?

B. El viento soplando con fuerza en el suburbio,

sQué es la soledad?

B. La reina sentada al pie del trono

Qué es el encuentro?

B. Un salvaje

¢ Qué esun “blard"?

M. Una novela negra

M. ; Qué es fa despedida de los que nunca volveréan a verse?
B. Un mercado de esclavos que se pierde en el horizonte.

B. ;Qué es todo lo que no es?

M. El sabor de lo peor.

{...)

¢Qué es el surrealismo)

B. Un viaje cubierto de estafio antes de fa invenci6n del tenedor.

ANDRE BRETON Y PAUL ELUARD
E. ;Qué es el ejércita?

Medio solado

B. ;Qué es la razén?

E. Una nube comida por la luna

B, ;Qué situarias por encima de todo?
El pavo real.

ANDRE BRETON Y BENJAMIN PERET
P. ;Qué es la juventud?

B. Un ratero.

P. ;Qué es el psicoandlisis?

B. Castor y Pélux

P. ;Qué es "el socialismo en un solo pafs"?
B. Un carro en zanja.

B. ;Qué s el trabajo?

P. La ejecucion de Luis XVI (...)"%

Posicion Politica del Arte Actual (1935) -

Discurso en el Congreso de Escritores (1935)

Situacion Surrealista del Objeto (1935)

Contraataque Union de Lucha de los Intelectuales Revolucionarios (1935)
Por un Arte Revotucionario Independiente (1938)

El Surrealismo y la Pintura (1941)

* Ihidem, pégs. 394-395
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El Susrealismo en sus obras {1953)

La anterior enumeracién de sus documentos asf como la parcial explicacién o
transeripcion de algunos de ellos, delatan la importancia de su participacién como base
ideologica del movimiento surrealista. André Breton fue fiel al movimiento e interrumpié
sus actividades surrealistas sé6lo hasta 1966, con su lamentable muerte.

BUNUEL, LUIS

En 1929, con el rodaje de Un perre andaluz, Luis Buiiuel entra en contacto con el
grupo surrealista, aunque ya antes de este acontecimiento habfa establecido un
importante vinculo amistoso con Garcia Lorca y Salvador Dali en la Residencia de
Estudiantes, durante su estancia en Madrid; sera con Dalf que Bufiuel inicia el proyecto de
Un_perro andaluz. "Considerado este primer trabajo filmico en donde se presentan una
serie de imagenes cuyo tnico hilo conductor es la libre asociacion de ideas, estandarte de
la escritura automatica que postulaban los surrealistas" 4

Realizada en 1930, La edad de_oro, filme con teméatica de las obsesiones
individuales que generalmente son reprimidas por la sociedad, le dio a Bufiuel la gran
entrada al grupo surrealista de André Breton, aunque también, provocé la indignacién de
la sociedad de su época y fue censurada fuertemente. Esto orilla a Bufiuel y su nuevo
grupo de amigos a escribir un manifiesto en defensa de esta pelicula.

COCTEAU, JEAN

El arte de Cocteau se manifesté en sus obras gréficas, teatrales, literarias y
cinematogréficas, las cuales giraban en torno a la decepcitn absoluta que él tenfa hacia los
valores morales y artfsticos de acuerdo con Jos que se desarroliaba la sociedad en la que
vivi6, portando asf el estandarte de los surrealistas y dadaistas.

Cocteau concretd su produccion en la critica de la moral y el sentido auténtico del
arte; sus pelfculas han sido calificadas como "poéticas™, porque & se apoy6 en jas
metéforas para transformar el universo 6ptico. La sangre de un poeta es testimonio de su
genio sentimental. Aunque no fue reconocido por la generalidad, sus aportaciones
"constituyen una critica al racionalismo francés de su época™s, mostrando as( otra
perspectiva del movimiento surrealista,

“ Cristina Pardo, "La mirada de Ia conciencia®, Cinemania-Enero 97, pig.26.

¥ Blia Espinosa, Jean Cocteau, el ajo enire la norma y el desea, Universidsd Nacionat Auténoma de México, 1988,
224 pp.

" Ybidem,pég.170.

"5
%
=

5
i
W
%
L
i

B TR T

e g e a e <o alon s B



CHIRICO, GIORGIO DE

Giorgio de Chirico es un gran artista que perfil6 el contenido del surrealismo en el
siglo XX. Naci6 en 1888, en Grécia, pero de padres italianos. Bducado en Munich, recibi6
gran influencia de los idealistas germanicos. Para 1909, reside en Milan y alf es
poderosamente impresionado por la arquitectura de Turin.4?

En 1910, en Florencia, pint6 las primeras obras que desde ese momento marcarian
su estile: el Enigma del ordculo y el Enigma de un atardecer de otofio, donde los
personajes se mezclan con la escultura y en los que los muros esconden realidades
semiocultas, o presentidas. Desde ese momento, Chirico utiliza la yuxtaposicion
inesperada de objetos que se asocian en relaciones nuevas. Cocteau Je Hamaria el pintor
del misterio Laico.

De 1910 a 1913 se convierte en el hombre de la pintura surrealista y se entrega a
crear ciudades imaginarias, con calles y casas desiertas o solo pobladas por ambiguas
figuras cargadas de angustia3® "El mecanismo por el que el arte de Chirico sali6 de la
realidad nos revela él mismo al decir que opera por transformaciones fatales reflejando en
el infinito las mas locas esperanzas” .5

DAL{, SALVADOR

5i hay algan pintor que haya respondido, por los titulos y el propdésito de sus obras,
por sus escritos, sus actitudes personales y su conducta a las intenciones declaradas del
surrealismo es Salvador Dali. Todo lo suyo y él mismo ha sido comentario, ilustracién y
demostradora puesta en escena y accién del surrealismo.

Dalf desplegé en el escdndalo, inteligencia y genio, sus escritos, su jerga, sus
proposiciones, sus manifiestos y humor negro; y todas estas actitudes, fueron siempre
respaidados por su propia personalidad y atuendos, por la instalacion de sus
habitaciones, sus transformaciones en su fisonomfa y su manera de ver la vida. Dali
sacudi6 al piiblico e influy6 en la moda.

En cuanto a su pintura, €l utilizé todo el instrumento psicoanalttico, da figura a los
fetichisrmos obsesionantes, asocia e interpreta los delirios, se entregt6 excitanterrente a los
secretos impulisos erdticos, construyendo un universo desrealizado.5?

¥ Cirici Pellicer,A; Op. it

Thidem.
3 thidem, phg.27
*2pean Casson, Op.Cit.

24

et N . .
PR 1P T RS PR SRR Y

%
‘&
E
3
{
i
E




En 1929, el pintor catalan hace su entrada en el surrealismo, El juego higubre, Los
placeres iluminados, Acomodaciones de los deseos, posteriormente El gran masturbador y El
hombre invisible, son los Htulos que podran su evidencia la gran calidad, y la riqueza de los
recursos mentales y plasticos que utilizara Dalf en todas sus pinturas.

Con la actividad “paranoico<ritica” Dalf quiso aportar una contribucion
revolucionaria al surrealismo, sustituyendo a la pasividad del automatismo por el
dinamismo del delirio de la interpretacion. "El método paranoio-critico lo defini6 como el
arte sublime de gozar de todas las propias contradicciones haciendo vivir a los demds, con
plena lucidez por mi parte, las angustias y los éxtasis de la vida de uno mismo, que pocoa
poco resulta tan esencial como la suya. Pero yo concebi muy pronto, por instinto, mi
férmula de vida: hacer que los demés acepten como cosa natural los excesos de mi
personalidad y descargarme de mis propias angustias creando una especie de
participacion colectiva".5?

"Yo no soy surrealista, soy el mismo surrealismo. El surrealismo no es un partido,
no es una etiqueta: es un estado de espiritu, tnico, personal, que no debe verse
condiciorado por ninguna consigna, por ningin tabi, por ninguna moral. Es la libertad
total de ser y el derecho al suefio absoluto” 34 SALVADOR DALY

DUCHAMYP, MARCEL

Entre diciembre de 1911 y agosto de 1912 presenta una serie de pinturas que
pueden ser clasificadas como psicoanaliticas, atin cnando los descubrimientos de Freud no
habfan llegado al publico francés. Lo anterior incluye el simbolismo del acto sexual a
través del empleo de una escalera o un viaje en ferrocarril (Joven triste en un tren),
repercusiones fisiologicas y sociales (Pasaje de ln virgen a la casada), asi como las relaciones
mantenidas por el desarrollo sexual de los nifios con la pareja padre-madre (E! rey y I
reina rodeados de desnudos ripidos). S

Si 1a realizacion, a tftulo de comprobacion de ciertas partes de la obra de Duchamp
pueden pasar por anuncio y después por encarnacién de una actividad dadaista de
desaffo respecto a las técnicas pictoricas ya los temas convencionales de la inspiracion
artistica, la concepcion que preside al proyec6to propiamente dicho tiene una ambicién
distinta y no puede designarse con un adjetivo més adecuado que el de surrealista.

Esta concepcion es surrealista en el sentido més elevado de la palabra, en la medida
en que se la puede considerar como aproximacion a ese punto supremo en el que lavida y

%2 André Parinaud, Op.Cir.Pig 19.
* Ividem, pg.277
% José Pierré, Op.Cit
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al muerte, lo real y lo imaginario, el pasado y el futuro, lo alte ¥ lo bajo, dejan de
percibirse contradictoriamente.

ERNST, MAX

Max Ernst se uni6 al grupo al comenzar 1919, en Colonia. Alli fue uno de los
promotores de Dada en compafifa de Arp y de un hijo de banquero que habfa escogido el
nombre sonoro y extrafio de Baargeld. Max Emst fue poeta y pintor, pero se acercé mas a
la plasticidad de los collages entregando a ellos los excesos de imaginacion que ordena la
doctrina surrealista y donde despliega toda su imaginacién personal 5

Al llegar sus collages a Parfs en 1920, caus6 sensacion en Breton y sus amigos de la
revista Literature no por su aspecto dadaista, sino por su estrecha relacién con el concepto
de la imagen heredada de Lautréamont y Reverdy, concepto sobre el que va a fundarse la
poesia surrealista. Max Ernest utiliza objetos exteriores para expresar sus conflictos
interiores. Los collages debfan gran parte de su poder a la naturaleza de los materiales
utilizados, convirtiéndolo en un importante medio de expresion flexible.

Con respecto a su pintura, Max Ernst superpone un instante a una pintura en
perspectiva personajes o partes de personajes sencillamente dibujados cuya misma
transparencia acusa su itrealidad. La técnica propia de su estilo fue el "frottage®, que es el
resultado de combinaciéon de materia obtenidas por "raspado”, trituracién, rascado,
interpretacion lineal o cromatica de los indices producidos mecanicamente,

"Emnst se sirve del “frottage” no solamente para ir de lo conocido (los objetos contra
los cuales frota papel o tela) a lo desconocidoflas formas irracionales que van surgir de
ellos) y de ahf de nuevo a Jo conocido (interpretacion de estas formas en péjaros, soles,
monos, bosques, etc.), sino a veces también intentar, en sentido inverso reconstruir una
imagen preestablecida".5

*Ninguna conduccién mental, consciente, de razén, de gusto, de voluntad, debe
intervenir er la gestacién de una obra que merezca el calificativo de surrealista absoluta”,
MAX ERNST=#

MAGRITTE, RENE

El joven musico belga E.L.T. Mesens, discfpulo de Erik Satre, es a partir de 1921 , el
vinculo de unién entre la actividad dadafsta y después surrealista de Parfs y su amigo

% Jean Cassou, Op.Cit
%7 yoak Pierré, Op. Cit, phg.75%.
2 Cirici Pelliver,A;0p.Cit,pig.12
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Magritte. Ambos constituiran en 1926 el nucleo del surrealismo en Bélgica, primer paso
hacia la difusién internacional de! movirniento.5®

La originalidad de su propdsito consiste en aprovechar lo mas libremente posible la
identidad de los objetos con las formas convencionales que les designan en nuestra
experiencia cotidiana, es decir, insistir sobre la confusién completa entre un objeto y su
representacion. Magritte parece querer comprobar en el nivel de la pintura lo ya citado en
el Manifiesto Surrealista de 1924: "Cuanto mas lejanas y justas sean las relaciones de dos
reatidades proximas, mas fuerte ser4 la imagen..."

Magritte demuestra que la imagen de un objeto puede evocar indiferente este
mismo objeto, simbolizar una idea préxima a ese objeto o evocar otro objeto y simbolizar
una idea sin nringin punto comtn con la imagen inicial. Los cuadros de Magritte parecen
haber sido pintados para justificar las libertades que se toman los poetas surrealistas con
la propiedad de las palabras:

"“El ruisefior riega estébmagos, corazones, cerebros, tripas, es decir, lirios, rosas,
claveles, lilas". HANS ARP®

MASSON, ANDRE

La experiencia de André Masson lo sitita como un artista de gran complejidad
intelectual y cultural, que acogi¢ al surrealismo y lo vivié en su tiempo. Su inteligencia
crftica y mévil formada en la reflexion filosofica, llena de lucidez en materia de creacion,
de naturaleza sensible, lo convierte en un espfritu apasionado: André Masson combina
con la imaginacién cosas bellas o feas, realiza una qufmica de la inteligencia, partiendo de
una visién de la humanidad en la que los personajes sobresalientes de cada época son las
victimas en sus pinturas, producto de su imaginacién &

MIRQ, JOAN

Coincidiendo con el momento en que Mir6 pinta el Camaval de Arlequin, €l escritor
André Breton funda el movimiento surrealista y publica el Primer Manifiesto, en el que
afirma: *Creo en la resolucién futura de estos datos, aparentemente contradictorios, que
son &l suefio y la realidad, en un especie de realidad absoluta, de surrealidad™.

Siendo sensible a las obras de Van Gogh, Juan Gris, Gaudi y Henri Rousseu es,
también, espectador de los tdltimos sobresaltos dadafstas y llega a Parfs en 1920. Mir6

* Josk Pierré, Op.Cit
® Jost Piexré, Op.Cit. pag.763.
€ Jean Cassou, Op. Cit.
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descubre la libertad, es decir, el surrealismo, y su entrada a él, en 1924, es exitosa. Se
considera a Miré como el representante mas admirable del surrealismo pictérico o, en
todo caso, como el que obtendr4 la fama mas extensa.f2

Joan Mir6 no pinta suefios sino que, a través de su obra, pone a disposicién del
espectador ciertos elementos para que sea éste quien suefie. Mir¢ nunca trabajo bajo los
efectos de Ia hipnosis, Jas drogas o el alcohol. Su vida, lo mismo que su pintura, ha sido
siempre met6dica y ordenada. No obstante, su personalidad artistica, su manera de
representar sobre la tela lo que le dicta la inspiracion haré exclamar a André Breton: "Mir6
es el més surrealista de todos nosotros" 63

A partir de 1925, la revista "lLa Revolucién Surrealista” empieza a reproducir
cuadros de Mird, mientras que la exposicion inaugurada el 12 de junio de 1925 en la
Galerfa Pierre adquiere caricter de manifestacion oficial del grupo. Se imprime una
invitacién con la firma de todos los componentes del movimiento surrealista y Benjamin
Péret escribe el texto de presentacion.st

Mir6 da inicio con la creacion de los "cuadros-poema” en los que las inscripciones
introducen en la pintura un contrapunto lirico completo que vale tanto por su
significacién como por su propio grafismo. Mir6 dispone de un verdadero vocabulario
plastico por medio del cual le es posible “vestir" a voluntad los datos del inconsciente, o
dar sensaciones visuales con la densidad del color.* Mir6 proclama el “asesinato de la
pintura”, persuadido de que éste debfa permitir el acceso a una especie de "edad de oro®
de la creacion artistica, en éstos se muestra atn el més surrealista de todos.55

En Joan Miré es fundamental el primitivismo inocente, es decir, su minima
preocupaciéon por el razonamiento, las elaboraciones o las complejidades de la
civilizaci6n. Mir6 pinta con un estilo que lo identifica como un nifio, por la claridad y
frescura de los trazos y colores, aunque con la ventaja del conocimiento de Jos mismos y 1a
composicién equilibrada. El arte de Mir6 es un arte de poeta, por su acercamiento al
juego, por su estado de milagrosa libertad espiritual, intacta y soberana de Ia que es
radiante expresi6n su pintura. Es por esto, que los surrealistas lo reivindican como uno de
los suyos % :

“2 José Pierre, Op. Cit.

% Roga Maria Malet, Joan Miro, pag.11 .
# hidem, pig.12
* Bu general todas sus telas son mopocromas y en elias domina el color de fondo(azul, gris, togtado, etc.) sobre el que
:?umcenmﬁms, manchas y signos alusivos.

Jost Pierre, Op. Cit.
% Jean Cassou, Op.Cit
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PICASSO, PABLO

Respondiendo a Naville, Breton sitia a las obras pictdricas en las que se refleja el
surrealismo, bajo el signo de la referencia a un "modelo puramente interior”, Asf no es
sorprendente que el primer artista contemporéneo invocado por El surrealismo y Ia pintura
para aclarar la nocién de "modelo interior”, el primero de los que habrfan encontrado la
razon de pintar, sea Picasso. ¢

En 1925, el agotamiento de la f6rmula cubista, la nueva interpretacion de su obra;
proporcionada por André Breton y el ejemplo liberador de Mir6 Hevaron a Picasso a
buscar en el dinamismo y el onirismo asf como a la metamorfosis, opciones viables para
una renovacion en su pintura. La Danza, llamada también Tres Bailarines, se considera
justamente como el signo inicial de la influencia del surrealismo en la creacién picassiana
que se ejercerd de una manera casi continua hasta el Guenica (1937), aunque volvers a
florecer periédicamente con posteridad.

La simplificacién que se opera en la obra de Mir6 desde 1926 repercute en "Los
monstruos” de Picasso y en el periodo llamado "De Dinard"(1928-1929) para desembocar
en las figuras més arbitrarias de toda su obra, como el Busto de Mujer en la Butaca Roja, en
la que algunos poligonos, tres curvas, dos ojos, seis dientes y un par de trisngulos se
encargan de evocar una figura femenina 58

"Es mi mala suerte—y quizé mi mayor placer ~plasmar {os objetos de ia forma que
a m{ me apetece. j Qué friste para el pintor que le gustan las rubias no poder
representarlas en sus cuadros porgue no van bien con ef frutero! Y j Qué triste debe de ser
para el pintor que no le gusten las manzanas tener que representarlas constantemente
porque queden muy bien con el mantel!. Yo plasmo en mis telas todas las cosas que me
gustan. Lo que después resulte, me da igual..."PICASSO#

"Me esfuerzo en no alejarme de la naturaleza. Yo busco una semejanza, una
semejanza més profunda, que sea m4s real que la realidad, y que asf alcance lo surreal®.
PICASSO™

RAY, MAN

"MAN RAY, n.m, synon de joie, joeur, jouir™, asf definfa Marcel de Duchamp a
Man Ray; pintor, fotégrafo, escultor y cineasta.

7 José Pierre,Op.Cit.

2 Ihidem.

® Ingo F.Walter, Pablo Picasso1881-1973 el genio del sigio, pag.58.
® Ibidem, pig.59.




Al extender su enfoque conceptual a la fotografia y hacer de ella un instrumento
para la transmutacién del mundo objetivo, Man Ray evoca fuertemente a los surrealistas
{de hecho, se convirti6 en el primerc y, durante muchos afios, en el @nico fotografo
surrealista). Eran sus fotograffas las que aparecfan més frecuentemente en las
publicaciones y periddicos surrealistas, en ambos de manera independiente, o ligadas a
poemas y textos tedricos y literarios.”l

En el primer ntmero del periédico swrrealista, La revolucidn surrealista (Paris,
diciembre de 1924), aparecieron siete de sus fotograffas. Y, en general, la mayorfa de los
siguientes nueve nidmeros llevarfan en la portada fotografias de Man Ray. Entre las
contribuciones importantes de Man Ray a libros surrealistas, se localizan cuatro
fotografias muy eréticas de las estaciones (primavera, verano, otofio, invierno) que
ilustran el libro en 1929, que contiene dos largos poemas, uno de Benjamin Péret y ofro de
Louis Aragén. En 1931, el catdlogo de la Librerfa Jos¢ Corti, especialista en autores
surrealistas, es ilustrado principalmente con los retratos fotogrificos que Man Ray hizo de
Maxime Alexandre, Aragon, Luis Bufiuel, Benjamin Péret y Tristan Tzara.72

Man Ray también contribuy$ con algunas de las ilustraciones para tres de los libros
més significativos de André Breton: Nadja (1928), L'Amour Fou (1937) y Anthologie de
I'Humour Noir (1940). Las fotografias de Man Ray también ilustraron numerosos artfculos
de la Abreviated Dictionary of Surrealism, que fue publicado en ocasién de la Exhibicién
Internacional Surreatista de 1937.7

MAN RAY CINEASTA

Entre las aportaciones de Man Ray se presentan cuatro producciones
cinematograficas: Ernak Bakin (1926), Estrella Marina (1928), Misterio del Castillo de Dés
(1929) y Ensayo de Simulacion de Delirio Cinematogrifico(1935). Todas las anteriores
marcadas por la influencia swrrealista, sobre todo Ensayo de Simulacién de Delirio
Cinematogndfico.

Para Man Ray sus pelfculas fueron producto de improvisaciones, pues ¢l no hacia
scripts, procuraba realizar fotograffas en movimiento, guidndose s6lo por el azar y Ia prisa
de filmar. Preferfa los cortometrajes, pues consideraba que los temas breves eran como
una pintura, m4s artfsticos, poéticos y disfrutables que un largometraje de dos o tres
horas.

*MAN RAY: Sinnimo de juego, alegria, distute.
:Anm Schwartz, “Una imagen 10 &5 un coctel”, Casa del Tiempo, No.97
Tbidem.

 Ibidem.
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"No me gusta ver en los filmes lo que sucede en la vida ordinaria. Llamo a los
filmes que intentan reproducir Ia vida "filmes de ojo de cerradura”. Voy al cine sin haber
elegido el filme de antemano, incluso sin mirar los carteles. Voy a cines que tengan
asientos cémodos...Inventé una especie de prisma que adapto a mis anteojos. Asf veo los
aburridos filmes en blanco y negro en colores y en imagenes abstractas® 7

VARQ, REMEDIOS

Remedios Varo ingreso al surrealismo al lado del "mds intransigente de los
surrealistas"” , Benjamin Péret, quien habia estado implicado en el movimiento desde su
creacion en los afios veinte, amigo y antiguo compatiero de tucha de André Breton.

En un periodo de dos afios ( 1937-1939) Remedios Varo hizo experimentos y
madur6 su aprendizaje artistico con diversas ideas y técnicas, nutriéndose de sus amigos e
inspiradores: Salvador Dalf, Max Ernst, Rene Magritte, Wolfgang Paalen y Victor Brauner.
La Primera obra de Varo que se reproduce en la revista Minotauro, titulada B Deseo,
marca su debut piblico como integrante del grupo surrealista. Su obra se incluy6 en las
exposiciones internacionales de Londres, Tokio, Parfs, Nueva York y en la Ciudad de
Meéxico.

Varo expresé su afinidad a la conviccién de la importancia del arte, la confianza en
lo intuitivo y 1a creencia en el impulso del subconsciente como materia base al realizar sus
pinturas. Bajo la influencia del surrealismo, dej6 fluir su tendencia hacia lo imaginativo y
la ironda.

Remedios Varo Uranga de Lizdrraga formaba parte de una inmigracion sin
precedentes de refugiados politicos esparioles, recibidos en México bajo el gobierno del
presidente Lizaro Cérdenas. Como la mayoria de los europeos que buscaron asilo en
Ameérica, Varo en un principio pensaba en México como un refugio temporal, esperando
volver a Francia cuando la guerra terminase.

Sin embargo, estando en México, Remedios Vare y Benjamin Péret consolidaron un
grupo de amigos, entre los que se encuentran: Gunther Gerzo, Leonora Carrington, Luis
Buftuel, César Moro (un poeta surrealista peruano), Wolfgang y su mujer, la poetisa y
pintora francesa Alice Rahon. Todos ellos habfan estado relacionados con el movimiento
surrealista en Europa y permanecfan leales a su espfritu.

Juegos surrealistas, bromas pesadas, fiestas de complicados disfraces, el contar
cuentos estridentes hasta bien entrada la noche, eran los muy inocentes placeres que se
comparifan en casa de Gerzo, el nuevo punto de reunién para los exiliados surrealistas.

* Man Ray: “Textos y testimonios *, Casa del Tiempo, No.97, pig.59,
” Janet A Kaplan, Vigjes inesperados, el arte y ia vida de Remedios Varo, Ediciones Era, 1994, México, Pig.55
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2. LENGUAJE CINEMATOGRAFICO

Cada lenguaje expresivo tiene medios que le son propios: palabras, lineas, colores,
volumenes, espacios, melodfas o ritmos utilizados para formas complejas, elaboradas y
permanentes como la literatura, la poesia, las artes visuales y la masica. Sin embargo, el
cine no tuvo la misma aceptacién como arte dotado de un particular lenguaje; la
cinematograffa se vio en la necesidad de luchar como producto intelectual para que se le
reconociera su importancia y aportaciones.

Tal como habia ocurrido con la fotografia en sus primeros afios 7, el cine fue
considerado un medio atil para reproducir la realidad; esa conclusién adelantada y
automdtica que se present6 dio paso a severas criticas por parte de los intelectuales de la
€poca, quienes se disgustaban cuando los fotografos o cinematografistas se referfan a su
trabajo como arte,

La reivindicacién del cine como lenguaje se dio cuando éste lleg6 a determinado
nivel creativo y expresivo, que sélo utilizaba a la técnica como forma de elaboracion de los
filmes, los cuales se consolidaron en medio de comunicacion apto para expresar
legitimamente un amplio registro de necesidades y objetivos, desde el mas complejo hasta
el més trivial. En este momento se reconocié6 a la cinematograffa como un arte dotado de
un muy especial lenguaje.

% Origenes
Documentos de los Lumiére

La noche del 28 de diciembre de 1895, es conocida como la fecha oficial del
nacimiento del cine, gracias a los hermanos Lumiére (Francia), quienes efectuaron las
primeras proyecciones piiblicas con el aparato de su invencion: el “"cinematégrafo”.”7

Las primeras peliculas consistfan en pequefios rollos de un minuto de duracién
aproximadamente, que se limitaba a la toma ininterrumpida de la realidad en
movimiento. "En ese momento el cine era s6lo una curiosidad de ferias y de parques de
diversiones. Bastaba que los espectadores vieran moverse las hojas de los arboles a

™ Cuando en 1862 el gremio de fotégrafos de Francia intenté conseguir para sus obras Ia misma proteccién intelectusl
quesedaahsattes,udesltémmwiénMdigmdnpmpuhdebspinmihsuudehépou,mou«mwy
Puvis de Chavannes: "Considerando que la fotografia s¢ resume on una serie de operaciones puramente manuales, ¥
que Ins copias resultantes no pueden, en ninguna circunstancia, ser asimiltadas s las obras de arte..."

Simén Feldman, La realizacion cinematogrdfica, phg.66.

7 Cinematégrafo: Aparato inventado y patentado por los hermanos Lumiére, para tomar fotografias de todos los
momentos de una accion, y para proyectarlas con tal rapidez que produce el movimiento de las imégenes.
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impulsos del viento o agitarse las olas del mar, para que el espectaculo tuviera un
atractivo extraordinario",”

En poco tiempo, este invento de los Lumiére comenz6 a atraer multitudes de todas
partes del mundo, motivo por el cual los hermanos Lumiére entrenaron operadores que
viajaron a numerosos pafses, donde cumplfan con proyectar el material filmado en Paris,
el cual mostraba escenas pintorescas o cotidianas, desfiles, ceremonias, etcétera.

La mayorfa de los filmes eran de corte documental, en su primera proyeccién
pablica los Lumiére presentaron: El muro, derrumbandose entre nubes de polvo; La
llegada de un tren; Bebé comiendo sopa, teniendo como fondo 4rboles que se movian al
viento: La salida de obreros de las oficinas Lumiére y por Gltimo, una cinta en la que utilizaron
la ficci6n, El Regador Regado, historico hasta la fecha por un pequefio "gag"?, Al final de la
proyeccion se hizo evidente el éxito de los Lumiére, mismo que habria de cambiar la
historia.80

+ Las fantasmagorias de Mélias

Meélies era prestidigitador e ilusionista y trabajaba en teatros de variedad; ¢l fue
uno de los espectadores de la primera funcién publica del cinematografico de los Lumiére,
su asombro y entusiasmo fueron tan pronunciados que adquirié una camara filmadora y
comenz6 esta labor imitando el caricter de las cintas de los Lumiére, pero pronto
abandoné ese ejemplo y desarroll6 breves historias de fndole fantastico, siguiendo el
esquema de su espectaculo.8!

Se considera que Mélies inici6 el género de ficci6n, por los numerosos trucos e
inventos que descubri6 (especfficamente cinematogréficos) y aplicé inmediatamente en
sus pequefias historias. Meliés realizé infinidad de pelfculas con temas fantssticos, de
magia como Viaje a la luna, El hombre de la cabeza de caucho y, en ocasiones, reconstrucciones
hist6ricas como EI caso Dreyfus. Sus pelfculas tuvieron enorme éxito en todo el mundo 2

™ Simén Feldman, Op.Cit., pig.26

™ GAG: Chiste visual que incita a la risa por medio de accidentes provocados, que causan situaciones comicas.
mm&melpﬁmyguﬂmdopmhaumhmmﬁhnhdmnpmmmmﬁvﬂymm
umna escesta en un jardin, mientras un jandinero lo esté regando. Sin ser advertido, un nmchacho se acerca y oprime con
un pic la manguers parn impedir la salida det agua. El jardinero obscrva la boca del tubo y el chico afloja 1 presién asi
que ¢l agua empapa al hombre. Se presenta Ia subsccuente persecucidn.
Simén Feldman, Op.Cit.

* Ibidem.

*! Simém Feldman, Op. Cit.
2 Mhidemn.
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Los aportes de Mélies al lenguaje cinematografico se centran en los trucos que fue
el primero en utilizar®. En lo que respecta al método narrativo, sigue los lineamientos
convencionales del teatro, con la camara inmévil ubicada en un punto fijo abarcando la
totalidad de la escena. La accion se desarrollaba dentro del decorado, como si se tratara de
UI escenario.

4 Las peliculas primitivas

Para hablar de arte en el cine se nombré6 la posibilidad de crear, o sea de modificar,
los aspectos visibles de la realidad por medio de la imaginaci6n, imponiéndole el ritmo, la
forma y la estructura imaginadas por el artista; lo anterior, como sélido discurso para
defender a la cinematografia de aquélios que le clasificaban como mero aparato
proyectador de movimiento.

Asi los primeros filmes son denominados ahora "pelfculas primitivas"®, pues su
principal atractivo para el piiblico residia en la ilusién del movimiento. Hojas de arboles
agitadas por el movimiento, reflejo de las olas del mar, animacién multiple de la calla de
una gran ciudad, parecfan s6lo determinar una capacidad, para "volver a mostrar" por
medios mecanicos, algo ya existente, una manera automatica de retener, sin
modificaciones, los aspectos més evidentes de la realidad objetiva.

Esta es una de Ias razones por las que los intelectuales de la época, cuando querfan
hacer de la cinematograffa un hecho artfstico, se desentendian de los medios expresivos
peculiares del cine y se limitaban a "reproducir” los elementos de otras artes: actrices y
actores teatrales recitaban como si estuvieran en un escenario; escenografias y simples
telones se pintaban artfsticamente y servian de fondo a los gesticulaciones y
desplazamientos de los intérpretes de dramaturgja cl4sica.%

Sin embargo, el cine evolucioné y utiliz6 algunas de sus posibilidades técnicas y
artisticas, para transformar de manera creadora la imagen de la realidad, bosquejando, asf,
algunas de las caracterfsticas esenciales del lenguaje cinematografico.

* " Quiere saberse como tuvo la idea del primer truco cinematogréfico? Bien simplemente, a fe mis. Una interrupcion
del aparato con ¢ que trabajaba al principio (aparato mdimentario, en el gue Ia pelicula s¢ rompia o sc enganchaba con
frecuencia, negindose & avanzar), produjo un efecto inesperado un dia que filmaba prosaicamente Ia Plaza de las
Opal.Fuemﬂounnﬁnuwpuadesmgmcha'hpclimhyponuelaplnmmmmmucha.Dlmntcesc
minuto, los transedntes, Gmnibus, coches, habian cambiado de lugar, desde luego. Proyectando Ia banda, encolads en ¢l
punic donde 3¢ habia producido el corte, vi sibitamente un dnmibos que se transformaba en coche fiinebre, los
MMmmljuuyvicevusa.Elmdemsﬁlncién,ﬂmunﬂ:iénumopwdemiémhbhsidohaﬂadoy,dos
dias después, ejecutaba yo las primeras metamorfosis de hombres en mmjeres, y las primeras desapariciones sibitas,
que tavieron ¢n 3w comicnzo, tan grande éxito”, Mélids. Ibidem. Pig.28.

* Asf las denomina Simén Feldman en su tibro: La realizacion cinematogréfica.
% Simén Feldman, Op.Cit.
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% Ellenguaje cinematografico

Para referirse al cine como arte, fue necesario dotarlo de un lenguaje especifico,
diferente al de Ia literatura o del teatro, pero tan complejo y preciso que diera a conocer su
funcionamiento como medio de significacién y sistema expresivo. La expresion lenguaje
cinematogrifico, se localiza de manera incipiente en los escritos de los primeros teoricos
del cine, Riccioto Canudo y Louis Delluc, al igual que en los formalistas rusos.

Los teoricos franceses en su intento por oponer el cine al lenguaje verbal, lo definen
como un medio de expresién de cardcter universal, porque omite el obstéculo de la
diversidad de lenguas nacionales, ya que las im4genes no necesitaban de traduccién, pues
son comprensibles por todos, lo cual permite una especie de estado natural del lenguaje,
anterior a lo arbitrario de Ias lenguas.86

"El cine multiplicando el sentido humano de la expresién por la imagen, ese sentido
que tan s6lo la Pintura y la Escultura habian conservado hasta nosotros, formar4 una
lengua verdaderamente universal de caracteres atn insospechados’. RICCIOTO
CANUDO#

Canudo , Delluc, Gance son, antes que todo, criticos y cineastas y su perspectiva
con respecto al cine es promocional, quieren probar la complejidad del cine, lo bautizan
como "séptimo arte" y practican una apuesta cualitativa y una politica sistematica de
demarcacién. Canudo proclama: "No buscamos analogfas entre cine y teatro. No hay
ninguna“. Para €, el cine es el arte total hacia el que todos los demas han tendido desde
siempre.8

Lo anterior, plantea una idea general del cine como arte, pero las alusiones al
lenguaje cinematogréfico como tal y sus primeras bases se hacen presentes hasta los textos
de los tebricos.

% Los primeros tedricos
Béla Balssz

Los textos de Baldzs sobre el cine aparecieron en 1922; su obra se destaca por su
claridad y comentarios sobre técnicas cinematograficas con un grupo de ideas referentes
al origen y el propésito del cine, con la intencién de que su teorfa cinematografica gujara
al cine por caminos mas fructfferos.

% Jean Aumont, Estética del Cine, espacio filmico, montaje, narracion, lenguaje, Ediciones Paidés Comunicacién,
Espafia, 1993, 305 pp.

¥ Thidem, Pig. 163.

* Tbidem.

7

R P T P E T

T AR 1 A e e o

s et R,



Balazs?® abordé6 el tema del filme de arte o lenguaje-forma del cine, analizando
principalmente la infraestructura econémica del cine; él atribuia a este factor una
condici6n definitiva de crecimiento o estancamiento (segtin la inversion que aportaran los
empresarios) para este nuevo entretenimiento. N

En ¢se momento (principio de la década de los afios 20) el cine era atn,
primariamente, un teatro fotografiado, que s6lo competia con el teatro en cuanto a temas.
Se procuraba entonces llevar a la pantalla personajes naturales (nifios, animales, objetos
como darboles), armando especticulos de magia imposible de representar en un escenario
teatral %

En opinién de Balasz, David Wark Griffith fue el creador del nuevo lenguaje-forma del
cine, pues a través de la division de la escenas en fragmentos y la variacién de la
distancia y el 4ngulo de la camara de una toma a otra, DW: Griffith aporta las bases del
montaje.

Tomemos en cuenta que D.W. Griffith y S.M Eisenstein son los pilares hist6ricos de
la construccién del lenguaje cinematografico clasico, y que gracias a ellos el cine dej6 de
ser registro filmado de un hecho para convertirse en un arte, con un lenguaje propio capaz
de contar historias y comunicar ideas.

La compaginacion de escenas, entendido como un montaje de fragmentos, es parte
del procedimiento expresivo del lenguaje cinematogréfico, que Balasz le reconoce a D.W.
Griffith. .

Para Balézs, el lenguaje-forma del cine fue un producto natural de la oscilacién
entre el tema y la forma técnica. Factores econdmicos llevaron al cine a buscar temas
nuevos, pero estos temas {persecuciones, nifios, la naturaleza y sus maravillas) exigieron,
a la vez, la utilizacién de nuevas técnicas, como el primer plano y el montaje.

Béla Bal4zs y su teoria del lenguaje-forma

Baldzs elabor6 su teorfa del lenguaje-forma, teniendo como base su conocimiento
sobre el uso estético del cine. Para Balazs, el proceso cinemético supone la creacién de un
arte cinematogréifico con el material del mundo, La materia prima del cine no es la
realidad misma, sino el tema filmico que se presenta ante la experiencia del realizador en
el mundo y se ofrece para ser transformado en el cine.

:J. Dudley Andrew, Las principales teorias cinematogrificas, Bditorial Gustavo Gili, Barcelona, 1978.
Ibidem.
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La idea del tema filmico se basa en su concepcién de realidad independiente del
mundo, es decir, el arte nunca atrapa la realidad; al contrario, cada arte la maneja y
transforma segin sus medijos. Para Balazs, el realizador que busca su tema en otra obra de
arte no comete ningiin error mientras trate de adaptarlo al lenguaje-forma del cine.

Balazs dividi6 el filme en dos partes. La primera, que es una llamada a la
comprensién del cine como lenguaje-forma que se concentra en la técnica cinematogréfica;
la segunda comienza con una consideracion sobre los diversos géneros del cine. En esta
parte examiné los principales formales que moldean el lenguaje del filme,

Balazs se proponta estudiar las formas del cine examinando los que ¢l consideraba
geéneros marginales. Confiaba en que mirando a los extremos le seria posible descubrir las
leyes y reglas de la forma cinematica. Un lenguaje-forma surgié rapidamente de esa
técnica y el lenguaje mismo comenz6 a dictar temas y argumentos adecuados al cine.

Béla Balazs desarrolla otros analisis en dos libros posteriores y a partir de una
pregunta enumera cuatro principios que caracterizan el lenguaje cinematografico:

"¢Cémo y cuando la cinematografia se convirtié en un arte particular, empleando
métodos esencialmente diferentes de los del teatro y hablando otro lenguaje formal
distinto al de aquél?

1) En el cine, hay una distancia variable entre el espectador y la escena
representada, de ahf una dimensién variable de la escena que tiene lugar en el
cuadro y la composicién de la imagen.

2) Laimagen total de la escena se subdivide en una serie de planos de detalle
(principio de planificaci6n).

3) Hay variaci6n del encuadre (4ngulo de toma, perspectiva) de los planos detalle
dentro de una misma escena.

4) Finalmente, la operacién del montaje asegura la insercién de los planos de
detalle en una serie ordenada en la que no s6lo se suceden escenas enteras, sino
también tomas de los detalles més pequefios de una misma escena. La escena en
su conjunto parece yuxtaponerse en el tiempo a los elementos de un mosaico
temporal" 9

* Ibidem.
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Sergei Mikhailovitch Eisenstein y su descripeion de las posibilidades creativas
del lenguaje cinematografico.

El montaje es un elemento clave en la aparicion y maduracién del lenguaje
cinematografico, y en esta materia se reconoce al cineasta S.M. Eisenstein como el teérico
mas importante, por la trascendencia de sus aportaciones. Sin embargo, Eisenstein
también colaboré con valiosa informaci6n en el tema de las posibilidades creativas del
lenguaje cinematografico.

El concepto de montaje de Eisenstein es una nocién clave en la estética
constructivista. El psicélogo E.B. Titchener lleg6 a sugerir que hacen falta dos sensaciones
para producir un significado, esto aporta una clara base racional para la teoria del montaje
de Eisenstein.

El montaje explica la significacion de un nivel local, pero no un significado global.
Las primeras consideraciones de Eisenstein estaban concentradas en las yuxtaposiciones,
de dominantes dentro de una escena cinematografica. Confiaba en que el espectador diera
el significado gracias a su capacidad mental de metéfora. El filme era considerado por
Eisenstein como un proceso creativo que se desarrollaba organicamente y en el que el
publico participa emocional e intelectualmente. “El espectador debe atravesar el camino
de la creacion que el autor atraveso al crear la imagen",%2

Eisenstein vefa al cine como un arte, capaz de comunicar emociones y sélo
secundariamente la razén, es decir, que tenfa la posibilidad de reproducir efectos y
mensajes no asequibles al lenguaje comun. Define la imagen como cualquier concepto
global capaz de animar a un grupo de representaciones.

Eisenstein desarrolla una idea de lenguaje que tiene que ver directamente con sus
posibilidades de creacién y aplicacion directa a los filmes. El no da un concepto o un por
qué reconocer en el cine un lenguaje espectfico, se enfoca a describir como éste puede
generar peliculas creativas en sus dos niveles:

LENGUAJE CONVENCIONAL. Se refiere a todas las expresiones que afectan al
espectador de manera clara es decir, a través de los canales de significacién de la palabra o
la imagen. Se utiliza un lenguaje concreto donde el sentido no surge de la deduccion, sinc
de la plenitud de atracciones individuales calificadas por la imagen.

LENGUAJE INTERNO. En el lenguaje interno la tnica regla gramatical que
funciona es la asociacién a través de la yuxtaposicién. Este método invade el mundo
mental privado del espectador. Las teorfas del montaje son las que promueven el proceso
del lenguaje interno. En el lenguaje interno como en el arte, los conjuntos determinan y
son determinados por los detalles.

* Dudley Andrew, Las principales teorias cinematogréficas, pag. 71,
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Eisenstein al forzar al espectador a crear la imagen reuniendo todas las relaciones
entre atracciones (relaciones que existen en virtud del tema inter penetrante) da al
espectador no una imagen terminada, sino la experiencia de completarla. Tal experiencia
otorga una comprension del tema, més esencial y poderosa que ninguna apelacién hecha
a través del lenguaje normal y de la 16gica. %

André Bazin

La mayoria de los textos de André Bazin, investigan el estilo y la forma de obras
existentes del cine. Bazin fue basicamente un critico del cine, que derivaba sus teorias
sobre los medios cinemiticos, haciendo n anlisis del lenguaje cinematografico de los
filmes, para posteriormente puntualizar la forma narrativa de dicha cinta, ¥y los propésitos
del cineasta.

El lenguaje cinematogrifico es la base de la cual parten los directores para realizar
un filme, sin embargo, la forma de dicho filme esta delimitada por las intenciones de su
creador y las variantes y aportaciones aquél pueda hacer al lenguaje. Por tal motivo Bazin
planteaba que la significacion es el resultado del estilo y el significado es el de la forma.

Bazin consideraba que el lenguaje cinematografico incluye todas las posibilidades,
desde la imagen sencilla hasta la escena con o sin montaje. Bazin caracteriza la
comprension convencional del lenguaje cinematografico como una compleja herencia que
puede ser reducida esencialmente a dos categorfas: "las que se refieren a la plastica de la
imagen y las que se relacionan con Jos recursos del montaje que, después de todo, s6lo es
el ordenamiento temporal de las imagenes®.9¢ :

André Bazin: El lenguaje cinematografico evolucion6 a partir del cine sonoro.

En 1928, el cine mudo estaba en su apogeo. El cine ya no era considerado como una
simple fotografia animada; el montaje lo distinguirfa convirtiéndolo en un lenguaje. Lo
esencial del arte cinematogrifico se apoyaba en lo que la plastica y el montaje podfan
afiadir a la realidad dada, consolidando asf al cine mudo como un arte completo. El
sonido debfa entonces desempefiar un papel complementario como contrapunto de la
imagen visual,

La imagen sonora, mucho menos manejable que la imagen visual, llevé al montaje
hacia el realismo, eliminando paulatinamente el expresionismo plastico como las

% Thidem, Pig. 77,
* [bidem. Pig. 156.
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relaciones simbélicas entre las imagenes. Asi, para 1938, los filmes ntilizaban la técnica de
campo-contracampo en los dialogos, con la toma de vistas alternadas segiin la logica del
texto, de uno al otro interlocutor.%

Algunos cineastas como Jean Renoir y Orson Welles® buscan en la profundidad de
campo¥ una supresion parcial del montaje, remplazandolo con panoramicas frecuentes y
entradas en campo, con la intencién de no perder la continuidad del espacio dramético.
Los plancs-secuencia se convirtieron en otra alternativa; la profundidad de campo
introdujo la ambigliedad en la estructura de la imagen como una posibilidad de Ia
narrativa cinematografica. Lo anterior no significa que se renuncie al montaje (porque esto
significarfa negar parte del lenguaje cinematografico), sino que se integra a la plastica
otros elementos, como la profundidad de campo, que es una adquisicién en el progreso
dialéctico de la historia del lenguaje cinematografico.

"En los tiempos del cine mudo, el montaje evocaba lo que el realizador queria decir;
en 1938 la planificacion describfa; hoy, puede decirse que el director escribe directamente
el cine” %8

Jean Mitry

Jean Mitry en su libro Estética y Psicologia del Cine "Las estructuras" (1963), coloca al
cine en una categoria distinta a la del lenguaje hablado; dice que las palabras se componen
de particulas arbitrarias que nos transfieren a una imagen mental, permitiéndonos pensar
en que el objeto evocado que existe en el mundo. Distingue que las imdgenes
cinematogréficas ya est4n representadas, incorporando dentro de ellas aspectos visuales y
reales de los objetos, incluyendo el movimiento de Ios mismos. No son, en su opinién,
"signos” que nos permiten recordar esos objetos, sino "anslogos* de los objetos, "dobles”
de ellos.

Mitry explica que la imagen sola tiene un sentido natural simplemente porque
existe para ser mirada; pero la imagen de una secuencia, la imagen de un filme completo,
tiene un sentido y una significacién, un propésito definido que le es conferido por el papel
que juega en el mundo "imaginario® pero representacional que puede ser conjugada y
arreglada de acuerdo a los esquemas mentales del realizador.

* Andsés Bazin, ;Qué es &l cine?, Ediciones Rialp, Madrid, 1966,

* Orson Welles no prohibe ¢l recurse del montaje, le oforga un sentido nuevo entre los planos-secucncia y Ia
profundided de campo. Su mis claro sjemplo y logros se presenta ¢n Citizen Kane (Bl cindadano Kane, 1941) pucs el
filine selial ef comienzo de un nuevo periodo, gue spunta a una evolncion del lenguaje cinematogrifico.

¥ La profundidad de campo es un elemento de la estilistica del lenguaje cinematogréfico, pues permite al director entre
diversos métodos para presentar un hecho. "La profundided de campo bien utilizada es s6fo wna manera mis
econdmica, mis simple y mis sutil a Ia vez, de hacer resaitar una escena, Sino que afecta, funio con las cstructuras de?
lengmje cinematogrifico, a las relaciones intelectuales del espectador con la imagen, y modifica por tznto el sentido
del espectiicuio”. André Bazin, ; Qué es ¢f cine?, pag. 134-135.

% Thidem, phg. 138-139.
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Para Mitry, la sola actividad de mirar a través de las imagenes cinematogrificas a la
realidad, nos permite comprender que esas iméagenes y esa realidad nos estdn hablando en
un lenguaje superior, un lenguaje humano y no natural, en el que el creador
cinematografico imprime su propia narracién y tratamiento.

En el lenguaje de Mitry, el cine ha llegado a fijar su dominio con el de “el proceso y
el cambio” y no como la ilacién de escenas fijas. “La division de tiempo dentro de escenas
y el entretejido dindmico del tiempo por medio del montaje y el uso de la cdmara mévil ha
ayudado al cine a liberarse de la tiranfa del poderoso escenario”.%

El considera que el cine es percepcién que se convierte en un lenguaje del arte o la
poesfa. Esto significa que el realizador puede elevar sus imagenes a una expresion
significativa y dirigida, a través del sistema de implicaciones que desarrolla con su
camara, su sentido y, sobre todo, su montaje.

Mitry denomina lenguaje al procedimiento de intensificar la naturaleza, porque
parece operar bajo ciertas reglas y porque deriva en un significado. El creador
cinematogréfico da a la realidad una lengua, pero ésta habla con las palabras de ese
creador. También considera, que al no emplearse las imdgenes fotograficas sino como un
medio de transmitir ideas, se trata de un lenguaje, en el cual la imagen juega a la vez el
papel de verbo y de palabra. Verbo, porque expresa accién o pasion, y palabra porque no
requiere de un conjunto de sonidos articulados para expresar una idea, por tal motivo, se
considera que tiene cualidades de signo eventual y su propia I6gica.

Mitry explica al lenguaje cinematografico como un "lenguaje gracias al cual la
equivalencia de los datos del mundo sensible no se obtienen ya por medio de figuras
abstractas mds o menos convencionales, sino mediante Ia reproduccion de lo real
concreto” 100 '

Jean Mitry puntualiza las diferencias entre: Lenguaje verbal y Lenguaje
cinematografico.

Mitry es tajante al decir que el lenguaje verbal y el lenguaje cinematografico se
expresan utilizando elementos diferentes, segln sus propios sistemas organicos. No
acepta una comparacién de forma y estructuras similares; en su opinién la lingtitstica s6lo
resulta aplicable a las palabras, no a las imégenes, cuya naturaleza y desarrollo es otro.

Distingue al filme de un sistema de signos y simbolos, porque es, ante todo,
imégenes de algo. Es un sistema de imégenes que tiene por objeto describir, desarrollar,
narrar un acontecimiento o una sucesion cualquiera de éstos. Estas imagenes, segtn la

* Ibidem, pég. 203
" Jean Mitry, Estética y Psicologia del Cine I "Las estructuras”, Editorial Siglo XXI, Espaila, 1978, pég. 50,
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narracién elegida, se organizan como un sistema de signos y de simbolos; no son
tnicamente signos, como las palabras, sino ante todo un objeto, realidad concreta: un
objeto al que se carga con una significacion determinada.

Para Mitry el cine se convierte en un lenguaje en Ja medida en que representa ,
describe, desarrolla y narra a fravés de las im4genes. En este momento , se consolida como
un todo organico y es reconocido como un arte.

Existen figuras de construcci6n como las elipsis, metaforas, silepsis, repeticion,
antitesis, perifrasis, hipérbole, enumeracion, graduacién, etc. que son utilizadas en el
lenguaje escrito y verbal. A estas mismas formas recurre el lenguaje cinematografico, sin
embargo, su presentacién y concretacion es distinta, porque estas figuras de construccién
no son una funcién exclusiva de la literatura y su aplicacion dependers del medio, en este
caso, el cine.

Mitry considera que los procedimientos utilizados por el cine tienen por objeto
traducir la formacion de ideas en términos Hlmicos, teniendo como base las "figuras del
pensamiento” y no a las figuras literarias que no son sino su aplicacién verbal, Es normal
que en cine y literatura estas "figuras de pensamiento” vuelvan a hallarse bajo formas
diferentes, cada una segtin las caracteristicas del lenguaje.

"El cine se propone traducir ciertos aspectos del mundo real, ciertos movimientos
del pensamiento, 0 atn crear un universo mistico. Es, pues, normal que lleguen a este
punto y presente alguna analogia con las artes anteriores que persegufan finalidades
andlogas. Como los medios son otros los resultados son diferentes”.101

Christian Metz y 1a semiologia del cine

Los textos de Christian Metz se ocupan de establecer las bases de una ciencia del
cine y un andlisis de problemas individuales. El empezé su estudio con problemas
particulares y, posteriormente, buscd las relaciones unificadoras entre esos problemas,

Metz divide su campo de estudio en dos partes: la filmica y la cinematica. La
filmica se ocupa de las relaciones del cine con otras actividades (incluye los aspectos de
produccion de un filme tales como la tecnologfa, organizacién industrial, biografia de los
directores, etc., asi como los resultados de la existencia de filmes que tienen que ver con
un c6digo de censura, reacciones del ptblico, culto a las estrellas). La parte
cinematografica comprende a los filmes mismos, su creacién y 1o que deriva de ellos. 12

' thidem, pig. 64.
'2 J. Dudley Andrew, Op. Cit., pag. 210-211.

I




Metz elige investigar la mecénica interna de los filmes. La semiologia es la ciencia
de los significados; la semi6tica del cine se propone construir un modelo amplio, capaz de
explicar como un filme corporiza un sentido o lo transmite a su pablico.

% Las diferencias entre otros lenguajes y el lenguaje cinematogréfico

Toda forma artistica, y sistema de comunicacion, dice Metz, posee un material
especifico de expresi6n que lo separa de otros sistemas. Distinguimos entre cine y pintura,
0 entre pintura y lenguaje hablado, no con la base de los tipos de significacion que cada
uno de ellos transmite habitualmente, sino con la base del material a través del cual se
hace posible cualquier significacion. En el lenguaje hablado atendemos a un flujo de
sonidos discretos; en la pintura, a una organizaci6n, enmarcada y bidimensional, de lineas
y colores.

Para Metz la materia prima del cine no es la realidad misma ni el medio particular
de significacién como las atracciones del montaje. Para él, simplemente, la materia prima
esta integrada por los canales de informaci6n a través de los cuales prestamos atencién
cuando presenciamos un filme. Estos incluyen:

a) Imagenes fotograficas, moviles y multiples.

b) Trazos graficos que incluyen todo el material escrito que leemos en la
pantalla.

¢) Lenguaje hablado y grabado.

d) Msica grabada.

€) Ruidos y efectos sonoros grabados.

Metz considera al cine como un sitio de significacion, al que aplica ciertas nociones
de la linglifstica (c6digo, mensajes, sistema, texto, estructura, paradi otras).
-3 J paradigma y

Para él, Ia significacion'® es el proceso por el cual los mensajes son transmitidos a
un espectador, aclarando que a diferencia de los mensajes sistematicos transmitidos por
un cédigo en un texto que adquieren un significado inmediato en el receptor; todo sentido
posible en el cine es mediado por un c6digo que nos capacita para entenderlo.

'“LASIGNIHCACIONwdpmmohummdelﬁrmrmnjupwmdiodemsMudesjgm;_Lg
signiﬁcaciénnoeximeulapemq)ciénminm,ainoenlmvalorudehignoqwhpuoepeiénmhweucgn.Enel
cine,uiuvulomnosllegmcomonmajueodiﬁcadosmmmmahumgammmdelmﬁéﬁco.rbidan,
pég. 218.
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% Elementos y niveles del lenguaje cinematografico

Yuri M. Lotman en su libro Estética y Semidtica del Cine, dedica un capitulo
{Capitulo 3, “Elementos y niveles del lenguaje cinematografico”) a la explicacion de las
tendencias del lenguaje cinematogréfico. Comenta que la primera se basa en la repeticion
de los elementos, en las experiencias vitales o artisticas de los espectadores, creando un
sistema de expectativas. La otra tendencia apunta a determinados puntos de este sistema
de expectativas, poniendo, asi, de relieve los nudos seménticos.

El mecanismo de diferencias y combinaciones determina la estructura interna del
lenguaje cinematografico, dice Lotman. Cada imagen en la pantalia es un signo, tiene
significado, es portadora de informaci6n, Este significado puede tener un caricter doble,
por una parte, las imagenes de la pantalla reproducen los objetos del mundo real; entre
estos objetos y sus imagenes en la pantalla se establece una relacién seméantica.

Yuri M. Lotman explica que los objetos se convierten en las significaciones de las
imégenes que son reproducidas en la pantalla. Las im4genes en la pantalla puede adquirir
significaciones complementarias, como las simbélicas, metaféricas, metonimica, etc., como
resultado de las transformaciones en los objetos gracias a la utilizacion de la luz, el
montaje, &l juege de planos, el cambio de velocidades y otros recursos.

Los niveles del lenguaje cinematogréfico se entienden, segtn 1os estudios de Yuri M.
Lotman, como cualquier unidad del texto (visual, figurativa, grafica o sonora) y pueden
formar parte de este lengusje siempre que ofrezcan una alternativa. Esta surgiré en el
texto filmico como asociacién a cierta significacion.

% La concepcion del lenguaje cinematografico clasico

La concepcion del lenguaje cinematogréfico clasico se construyé histéricamente
gracias a la aportacion artistica de cineastas como D.W. Griffith y 5.M. Eisenstein. El cine,
en el momento de su nacimiento, no estaba dotado de lenguaje; era tan s6lo el registro
filmado de un espectdculo anterior, o bien la simple reproduccién de la realidad. Para
poder contar historias y comunicar ideas, el cine necesité de la elaboracidn de toda una
serie de procedimientos expresivos; el conjunto de ellos es lo que abarca &l término

lenguaje 104

Jacques Aumont define que el lenguaje cinematogrifico estd doblemente
determinado, primero por la historia, después por la narratividad. Con esto afirma que ni

1% Jacques Aumont, et. al., Estética del Cine, Espacio filmico, montaje, narracion, lenguaje, Ediciones Paidés
Conmnicacion, Barcelona, 1983, capimlo 4. ’
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las pelfculas "primitivas" ni las no-narrativas, tienen lenguaje o que, si lo tienen, éste es
estructuralmente idéntico al de los filmes narrativos.

Jean Mitry en su basta teoria cinematogréfica (expresada en sus dos tomos de su
libro Estética y Psicologin del Ciné Tomo I Las estructuras y las formas") manifiesta claramente
el nivel de existencia del lenguaje cinematografico insistiendo en que el cine, aun siendo
una representacién de la realidad, no es un simple calco; la libertad del cineasta, la
creacién de un seudo-mundo, de un universo parecido al de la realidad, no se opone a la
instancia del lenguaje; por el contrario; es éste el que permite el ejercicio de la creaci6n
filmica.

La concepcion clasica del lenguaje cinematografico presupone dos hipétesis, una que
asimila lenguaje a lenguaje filmico tradicional (es Ia interpretacién inmovilista) y otra que
diluye totalmente la instancia del lenguaje haciendo del cine el lugar de aprehension
directa de la realidad (es la interpretacion relajada).

% Ellenguaje cinematografico tradicional

Marcel Martin apunta, en su estudio concretado en El lenguaje Cinematogrifico, que
cuando el cine-lenguaje se limita a ser un simple vehiculo de ideas o sentimientos oculta
en si mismo los fermentos de su propia destruccién como arte, pues tiende a convertirse
en un medio que carece de un fin en sf mismo. Ahf aparece el concepto de lenguaje
cinematografico tradicional susceptible de abarcar toda instancia del lenguaje: *El
lenguaje ciriematografico tradicional aparece demasiado a menudo como un especie de
enfermedad infantil del cine, cuando se limita a ser un conjunto de recetas,
procedimientos, de trucos utilizables por todos, que garantiza automaticamente la
claridad y eficacia del relato y su existencia artistica*1%s,

Todo filme supone una composicién y una disposicién; la importancia del cine
viene precisamente de que sugiere con insistencia la idea de un lenguaje de tipo nuevo,
diferente del lenguaje verbal. Christian Metz sostiene la concepcion del cine como un
lenguaie, pero plantea que su estudio gramatical es como el de una lengua.

2.1 EL MONTAJE

El montaje constituye el fundamento més especifico del lenguaje cinematografico,
una definicién del cine (tedrica, practica, artfstica) no puede excluir la paiabra montaje.
Aunque se puede resumir que el montaje es la organizacion de los planos de un filme en
ciertas condiciones de orden y duracién su concepto e importancia no se contiene en esas
palabras.

" Ihidem., pag. 173
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% Los comienzos del montaje

El fenémeno cinematografico, para Jean Mitry, no se reduce a la adecuacién entre
una significacién y una forma, sino que nace de la relacién que ese complejo forma-
significacion establece con el pablico. Ser requiere del artista para la creacién de una obra
de arte, pero su existencia la proporciona el espectador.

La forma filmica actia gracias a procesos que implican los fenomenos de
percepcion. La relacion filme-espectador no se trata solamente de ver y experimentar
como ante un cuadro o durante una sinfonfa, sino de comprender, es decir, estructurar,
organizar ideas a partir de las cosas percibidas al igual que con la lectura, a partir de las
palabras. El filme se construye de una sucesién de imégenes, de una légica interna que
establece vinculos'® entre uno y otro plano, asf como el movimiento de coherencia entre
una y otra imagen. Dicho de otro modo, no existe cine sin dialéctica.

El montaje que, técnicamente, no es mas que el ordenamiento de principio a fin, de
las diferentes tomas, es tan viejo como el mismo cine. No obstante, en Méliés, por ejemplo,
la pegadura de una toma con otra no apunta sino a lograr que se sucediesen cuadros
discontinuos y auténomos, a reemplazar lo que en teatro se denominé los cambios de
escena.

Ahora bien, como observa Georges Sadoul, el velor dramdtioo del montaje reside
esencialmente en que permite realizar tres efectos que son la esencia misma del cine:

1) Utilizar la c4mara como un ojo que considera las cosas y los objetos de cerca o de
lejos, haciendo alternar los primeros planos y los planos generales.

2) Seguir a un personaje en sus desplazamientos a través de diferentes decorados.

3) Alternar los episodios que se desarrollan en lugares diferentes pero que convergen
2 an mismo fin.1%7 :

El cine que habfa sido con Lumiére un ojo enclavado en la naturaleza, con Méliés
una puesta en escena que empleaba todos los medios del teatro y ciertos trucos propios de
la cimara, no se convierte verdaderamente en cine sino el dfa en que el montaje en el
sentido maderno, (el montaje tal como lo define Georges Sadouf), hace su aparicion.

"% Tal como afirma Alexandre Astruc: “Cunlquiera que sea la realidad que exprese, ef cine no puede representarta sing
dﬁmdﬂndomymmmuemh,demﬂindnuugﬁnmadm.&hbimevﬁmuh&pwm Articala lo real y
racicnaliza sn materia, como el lwgmjedehsplbhumﬂbmginioonhldgﬁ:yhuﬂnwmomeﬁgibk.
Ahmabin,e&movhﬁmbpennikaichemvuﬁ!wwmmdhdeexpmiéndelpmmﬁmm,ponquc
fundamentalmente lo convierte en un Ienguaje”™. Jean Mitry, Op. Cit., phg. 317

" Ihidern, pég. 320. Lo subrayado ¢s o,
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Segtin Georges Sadoul, fue en Inglaterra, en Brighton, donde habria de descubrirse
el montaje, habiendo hecho su aparicion hacia 1910 en los filmes de los cineastas G.A.
Smith y Williamson. Aunque Jean Mitry, considera que el cineasta norteamericano
Edwin S: Porter también merece ese crédito, lamentablemente la destruccién de sus filmes
no permiten una valoraci6n objetiva. -

En 1900, G.A. Smith rod6 una serie de pequefios filmes que presentaban la
singularidad de tener solamente primeros planos, partiendo del retrato animado, Smith
comprobg¢ la ventaja de alternar escenas de conjunto y primeros planos que mostraban un
detalle significativo. La evolucién de Smith presenta tal caricter légico, dice Georges
Sadoul, que es verosimil que sea el primer inventor del montaje.

En Las aventuras de Mary Jane (1903), Smith, muestra, mediante una rapida sucesion
de diversas tomas, un acontecimiento dramatico. Por primera vez, siguiendo la accién en
sus diferentes fases y mostrandola segtn planos diferentes, se da la idea de montaje y de
continuidad,

Por su lado, Williamson con Atague a una misién en China, especie de documental
sobre la guerra de los boxers (1900), aporta la primera aplicacién del “montaje
alternado”1%. En vez de yuxtaponer, como Smith, un plano general y un plano cercano,
Williamson yuxtapone -por vez primera- escenas que se desarrollan en sitios diferentes
pero cuya accién converge en un mismo fin.

Al respecto de los filmes de Wiliamson, Jean Mitry comenta que sus logros

(montaje alternado) son todavia el empalme de escenas situadas una tras otra, pero la
duracién de cada una de ellas viene determinada por la duracién del movimiento
representado en los que, mas que un montaje excelente, hay que reccnocer el enorme
progreso sobre la construccion mediante cuadros.

Edwin Porter rod6 en 1906 E! ex comvicto, historia que narra c6mo un industrial
niega trabajo a un antiguo sentenciado. Para significar el drama y, sobre todo, para actuar
sobre el espiritu del espectador, Porter insisti6é en diferenciar la situacién de ambos
hombres. Puede decirse, segilin Jean Mitry, que ¢l llego entonces a lo que hoy se llama
montaje contrastado. A escenas de vida en el miserable 4mbito del antiguo sentenciado que
se opone a las escenas de vida lujosa en un interior burgués. Esta aplicacion del montaje
en una continuidad comparativa, cuya progresién descansaba en la alternancia de
escenas, explica Mity, aporta un punto ma4s al activo arte del cine,

¥ Ibidem, pig. 322
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% Griffith utiliza el montaje como medio de expresién

Griffith fue el primero en organizar el montaje, el primer plano y otros
procedimientos, como medio de expresién. El sentido del espacio, la variedad de los
puntos de vista (planos y dngulos) que naciefon con sus filmes y el dominio del mantaje le
permitieron elaborar la sintaxis fundamental del lenguaje fflmico. Jean Mitry atribuye a
Griffith el conocimiento total de las posibilidades artisticas del cine (hasta ese momento),
dice que el cine en si aparece en 1915 con E! nacimiento de una nacién. En este filme Griffith
demostraba que en cine las iméagenes significan menos por lo que muestran, que por su
organizacion, su ordenamiento y las relaciones de duracion de los planos entre si y
respecto de su conjunto,

En 1916 Infolerancia otorga ofro triunfo para Griffith, con este filme, ampliando los
procedimientos del montaje enirecruzado y de las acciones paralelas, y llevando al mismo
tiempo en cuatro épocas diferentes los efectos de la intolerancia social y religiosa, Griffith
logra saltar constantemente de una a otra y proseguir, a través del espacio y del tiempo,
las cuatro tragedias cuyos acontecimientos, sucediéndose unos sobre otros, se reforzaban
simbélicamente.

Las cuatro historias que conforman Infolerancia eran llevadas de tal manera gue
podia pasarse alternativamente de una a otra sin interrumpir su progresion. En otras
palabras, no se tomaba ninguna en el punto en que se habfa abandonado, sino en aquél al
que el fragmento de la historia siguiente la habia conducido dramaticamente.

Con los filmes anteriores, Griffith demuestra las posibilidades expresivas con que
cuenta el montaje, pues ofrece una vision innovadora del ritmo y manejo del tiempo, al
combinar historias que cobran sentido por la fuerza de las imigenes en conjunto. Sin
embargo, Jean Mitry expresa, en su aspecto méas general, que el montaje elaborado por
Griffith se conforma con introducir relaciones de plano a plano en un ritmo apropiado,
donde el stmbolo sélo interviene a favor del relato. Mitry considera que los te6ricos rusos
son los que otorgan el caricter dialéctico al cine, gracias al montaje.

% Ellaboratorio experimental de Leo Kulechov

En el laboratorio experimental 1® Leo Kulechov, antiguo ayudante de Geo Bauer,
sélo se proponia ensefiar la puesta en escena e interpretacién. No obstante, el estudio de
los medios constructivos del filme y especialmente del montaje, le condujo a demostrar de
una manera experimental las posibilidades relativas de ias iméagenes entre sf.

' E1 Iaboratorio experimenta} fue fundado y dirigido por Leo Kulechov. Entre los alumnos de este laboratorio s
encopntraban Vsevolod Padovkin, Boris Barnett, Viadimir Vogel, Sergio Komarov, Anna Jojiova y Doronin, Jean
Mitry, Op. cit., pig. 333.
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Kulechov tomando un filme de Geo Bauer, recupera un primer plano del actor Ivan
Moszhukin, que en esa toma mostraba una mirada inexpresiva. Luego, empalmé la
primera con un plano que mostraba un plato de sopa dispuesto en una esquina de la
mesa. La segunda, con un plano det cadaver de un hombre tendido en tierra. La tercera,
con el de una mujer semidesnuda, tendida en sof4 en una pose vanidosa y lasciva. A
continuacién, poniendo uno detrés de otro estos tres fragmentos “objeto-sujeto”, mostro6 el
conjunto a espectadores no advertidos. Todos, de modo unénime, admiraron el talento de
Moszhukin, que expresaba de maravilla los sentimientos sucesivos del hambre, la
angustia y el deseo.110

Asf se demosir6 que los espectadores vefan lo que no existia realmente, pues
Moszhukin (el actor) habia sido inexpresivo en esa toma. El encadenamiento de sus
percepciones sucesivas y relacionando cada detalle con un todo orgéanico, construfan
logicamente las relaciones necesarias y atribufan al actor lo que ellos habian
experimentado como sentimiento al mirar esas tomas. El filme en su desarrollo emocional
dialéctico, se construia en el espiritu del espectador a partir de la organizacién formal de
las imagenes.

El experimento presentado por Kulechov, ejemplifica lo que el soviético S.M.
Eisenstein denominaba monfaje intelectual absoluto o cine-dialéctico; pues Kulechov al
dar ese orden a las imigenes, conduijo a los espectadores a relacionar los sujetos-objetos,
armando un conjunto de ideas y a continuacion una interpretacién emocional.

221 FORMAS Y TEOR{AS DEL MONTAJE

La historia del cine desde finales de la década de 1910, y de las teorfas
cinematograficas desde sus origenes, muestran la existencia de dos grandes tendencias
que, bajo nombres de autores y escuelas diversas y adoptando variadas formas, se han
opuesto de forma constante,

Una primera tendencia es Ja de todos los cineastas y tebricos para quienes el
montaje, como técnica de produccion (de sentido), se considera més o menos como el
elemento dindmico del cine. “De acuerdo con la locucién montaje-soberano, a veces
utilizada para designar, entre las peliculas de la década de 1920, las que representaron
esta tendencia (sobre todo las soviéticas), éste se apoya sobre una valorizacién muy fuerte
del principio del montaje (es decir, en algunos casos extremos, sobre una sobre valoracién
de sus posibilidades)”.111

"'y, Aumont, et. al., Estética del cine, Espacio filmico, mantaje, narracidn, lenguaje, Editorial Paidos Comunicacién,
Espafla, 1989, pég. 71.
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La otra tendencia se funda sobre una desvalorizacién del montaje como tal, y la
sumision estricta de sus efectos a la instancia narrativa o a la representacion realista del
mundo, consideradas como el objeto esencial del cine. Esta tendencia, domina
ampliamente en la mayor parte de la histori'a del cine, se describe bajo la idea de
transparencia det discurso filmico.

LOS CINEASTAS SOVIETICOS:
El efecto Kulechov

Con Kulechov, el filme se construia primero en el papel, la ejecucién del guién
técnico representaba una especie de montaje a priori. La diferencia entre el montaje y el
guitn era s6lo material, determinada por el paso del proyecto escrito a la realidad
filmada. Con los rusos la virtud creadora del montaje se sumaba a las posibilidades
emocionales puestas en funcionamiento por Griffith. Las experiencias de Kulechov dieron
nacimiento a las primeras teorfas del cine elaboradas sobre el analisis de las posibilidades
funcionales de un medio de expresién especificamente fflmico.

Mitry denomina el efecto Kulechov, como el proceso que afecta a la conciencia del
espectador, producto de una idea en imagen, una idea ya estructuradas que se restablece en
la superficie, tanto y tan bien que a través del filme el espectador percibe un concepto, El
efecto Kulechov se convierte en algo realmente fflmico a partir del momento en que la
relacién objeto-sujeto, se efecttia sobre una relacién emocional concreta.

Los cineastas soviéticos, especulando sobre el efecto Kulechov, llegaron a
considerar a las imdgenes-ideas como otros tantos signos. Empalmandolas, debia ser posible
desarrollar ideas dialécticamente, construir una especie de discurso en el que las
imagenes, acusando sélo ideas independientes de su contenide inmediato, no seguirfan
otro desarrolio que el impuesto por la l6gica del discurso.112

Pudovkin y su concepci6bn de montaje lirico

Los cineastas soviéticos Eisenstein y Pudovkin procuraron, hacia fines del cine
mudo, convertir al montaje en la forma esencial del lenguaje filmico. El desarrollo légico
de la actién no era a menudo mas que un hilo conductor, una base temética que permitia
y suscitaba efectos de montaje.

Pudovkin emplea la imagen simbolo introduciéndola en la continuidad légica de la
accién y subordinada a las condiciones del relato aunque casi siempre mantenga el primer
lugar en la significacién de este relato. Esta forma de montaje es la que prevalece en Ia
construccion cinematogrifica que tiene por objeto el desarrollo de un tema de caricter

" Jeqn Mitry, Op. Cit., pég. 336
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dramatico o psicologico, es decir, mas generalmente de una realidad de acontecimientos
cuyas modalidades exigen un desenvolvimiento progresivo y continuo.

En los filmes de Pudovkin, dice Jean Mitry, puede observarse el montaje lfrico, el
cual contribuye al desarrollo descriptivo del relato, procurando informar pero, también,
exaltar y magnificar. En el montaje lirico, los acontecimientos mis significativos son
fragmentados en una serie de planos muy cercanos, de tal modo que el montaje los
presenta bajo todos los 4ngulos. Se trata de una manera de mostrar las cosas, de girar
alrededor de ellas, de no perder nada de lo que ellas podrian revelar en el desarrollo de la
historia. La intenci6n de este tipo de montaje es exaltar el valor significante de los objetos.

Pudovkin expresa claramente su idea de montaje lirico, y sus intenciones en su obra
titulada La técnica del film:

“Cuando nosotros nos detenemos ante una imagen real de la vida, debemos hacer
cierto esfuerzo y emplear un cierto tiempo para ir de lo general a lo particular, para
acrecentar nuestra atencion hasta el momento en que comenzamos a observar y captar los
detalles. Gracias al montaje, el film elimina este esfuerzo. El espectador de films es un
observador ideal. Y es el realizador quien lo convierte en tal. En la revelacién del detalle
oculto hay un elemento de percepcion el elemento creador que hace del trabajo del
hombre un arte, el tnico elemento que otorga al espectaculo su valor final”.113

Dziga Vertov y el montaje constructivo

El montaje de ideas o constructivo es una forma tnica que permite la elaboraci6n
de un filme en la mesa de montaje, es decir,  posteriori, pero que no es aplicable sino en
los montajes de actualidades (por ejemplo en los noticieras). Este tipo de montaje fue
propio de Dziga Vertov.

S. M. Eisenstein: La creacién a través del montaje

Eisenstien no formul6é una teorfa del montaje, sino muchas, cuya diferentes
aplicaciones han tenido a menudo efectos contradictorios; sin embargo, la variedad e
importancia de sus teorfas permite una clasificacién de las mismas con base en sus
aspectos més significativos. De esta manera, se hablaria entonces del montaje de
atracciones, el montaje intelectual absoluto o cine dialéctica, y la forma eisensteiniana méas
general que Jean Mitry denomina el montaje reflejo.

< Concepto de montaje

1Y Thidem, pég. 431. Lo subrayado es mio,
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El montaje es para Eisenstein la fuerza creadora del cine, el medio por el cual las
células individuales integran un conjunto cinemdtico vivo; el montaje es el principio de
vida que da sentido a las tomas primarias. Eisenstein coloca al montaje muy por encima
de la fotografia, en este aspecto coincidia con el tebrico formativo Béla Balaz, en que “las
imdgenes sueltas son mera realidad. S6lo el montaje las convierte en verdades o
falsedades” 114

Eisenstien consideraba que el realizador puede dar a sus iméagenes el contexto que
desee, a través de un proceso formativo de compaginacién conocido como montaje. El
consideraba que el montaje construye el significado discursivo o narrativo de imagenes ya
estilizadas, controlando su ritmo y el contexto en el que aparecen. Eisenstein asigna al
montaje Ja capacidad plena de hacer cine, porque confiere a las imagenes un disefio
puramente mental.

“ Montaje intelectual absoluto o cine-dialéctico

Para Eisenstein, la realidad no tiene ningtn interés fuera del sentido que se le da,
de la lectura que se hace de ella; a partir de ahi, el cine se concibe como un instrumento de
esa lectura. Considera que el cine debe reflejar esa realidad dando un juicio ideolégico
sobre ella.

Considera que la imagen simbolo es incitada a proseguir el desarrollo de una ideaa
partir de una descripcion cualquiera. Para él, el montaje consiste en crear, mediante la
relacion de dos im4sgenes, una emocién-choque (acorde con el sentido de la accién) con el
fin de determinar en el espiritu del espectador una idea y, a continuacién, un conjunto de
ideas, gracias a las cuales se puede conducir |a obra hasta su fin emocional o dialéctico.

El sfmbolo no es ya, como en el montaje corriente, ina imagen que interviene en la
continuidad para esclarecer o modificar el sentido de la accién, sino solamente el residuo
de una emocion-choque. Esta cristaliza en lo dado en imagen que momentineamente se
convierte en simbolo de Ja idea provocada. La imagen elegida no est4 cargada de sentido
por una implicacién que se refiera al drama; se le opone y provoca un contraste de donde
nace una idea implicada por la relacién logica entre hechos sin relacion inmediata. Se
aprecia que més que inscribirse en Ja narracion, se sirve de ella. La dialéctica no reside ya
en el desarrollo psicologico o dramatico de la accién sino en el encadenamiento de las
ideas suscitadas por esta accion. Es, segan Eisenstein, el camino de conocimiento trazado
del vivo juego de las pasiones y aplicado a los medios especificos del filme.

Para Eisenestein, el interés del montaje no consiste en ser un modo particular de
producir efectos, sino una manera de expresarse, un modo de comunicar ideas:
determinar una idea mediante el choque de dos imagenes, despertar en la conciencia una

14 5. Dudley Andrew, Las principales teerias cinemaipgnificas, pag. 96
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serie de ideas que creen un estado afectivo y luego, gracias a los sentimientos provocados,
suscitar un estado de espiritu, una participacién del espectador en los pensamientos que
se han querido comunicarle.

El principio de la teorfa del montaje intelectual absoluto o cine-dialéctico, del
importante cineasta S.M. Eisenstein, consiste en involucrar al espectador, a tal grado, que
tenga la impresion de haberse adherido libremente al sentido general del filme, que
produjo en €] una cadena de ideas y emociones; como si estas acciones fueran producto de
su juicio y determinacién personal. Sin embargo, dichas reacciones en el espectador
obedecen al tipo de montaje y elocuencia del narrador.

%+ Elcine sonoro como juego contrapuntistico

Como ya se pudo observar, el montaje ser4 para Eisenstein el principio central que
rija toda produccién de significaciones parciales producidas en un filme dado. Su
reflexién en torno al contrapunto audio-visual, describe al cine sonoro como juego
contrapuntistico, generaliza entre todos los elementos y pardmetros filmicos, tanto los de
la imagen como los del sonido.

En la teorfa eisensteiniana, los diversos elementos sonorcs, palabras, ruidos,
musica, participan en igualdad con la imagen y, de modo aut6nomo, respecto aellay ala
constitucién del sentido, segtin los casos refuerza, contradice o arma un discurso paralelo
ala imagen,

La Declaracion sobre el sonido que Eisenstein escribi6, junto a Pudovkin y
Aleksandrov, es un ejemplo de adaptabilidad de su teorfa del montaje. Eisenstein sugiere
de inmediato que los experimentos con el sonido no sincrénico conducirin a la creacién
de un contrapunto orquestal de imégenes visuales e imagenes auditivas, Ve en la banda
sonora una forma de integrar didlogo e informacién, sin mencionar a la masica en una
forma muy superior a la del uso de subtitulos.115

% Montaje de atracciones y montaje reflejo

El montaje de atracciones es una variante del montaje intelectuzal absoluto; se basa
en la yuxtaposicion de una imagen que significa cuando entra en contacto con la otra, La
interaccién que se produce entre estas dos unidades del discurso filmico (imagenes
cualesquiera) producen un conflicto visual y éste, a su vez, una idea o sentimiento en el
espectador. Sin embargo, el punto de critica y disputa hacia esta préctica, realizada por
Eisenstein en filmes como Octubre, es que integraba imigenes fuera del contexto def filme,
con la intencién de crear sentido.

"5 3, Dudley Andrew, Op. Cit., pig. 59
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En este montaje reflejo, Eisenstein solo utiliza simbolos determinados por el
contenido de la pelicula. Se trata de un montaje de hechos significativos mantenidos y
comprendidos en los Iimites del desarrollo [6gico de la accién. Viniendo a insertarse en un
moento preciso, en un acontecimiento cualquiera para:

a) Oponerse a éste, difiriendo su resolucién.

b) Determinar una reaccién particular entre los hechos relacionados entre sf.

¢} Recordar por asociacion un acontecimiento, comprendido en una fase

precedente del drama y actuar de tal modo sobre Ja memoria y conciencia del
espectador. ‘

< André Baziny el cine de la “transparencia”

“Cualquiera que sea el filme, su finalidad estriba en
proporcionar la ilusién de asistir a sucesos reales que
tienen lugar ante nosotros como en la vida cotidiana”.
André Bazinhé

Ya hemos visto con los cineastas soviéticos que su concepcién de montaje es
sinénimo de columna vertebral del lenguaje fflmico; ahora expondré la vision de un
importante terico realista, André Bazin, quien otorga al montaje la condicién de sumisién
estricta para construir una narrativa realista del mundo.

Dice que, en la mayorfa de los casos practicos, mediante el montaje deben
ordenarse légicamente las tomas, planos y escenas, para formar un todo que ser4 el filme.
Procurando siempre qie la narracion sea lineal y no discontinua Es decir, promulga la
famosa idea de transparencia del discurso fflmico, que designa una estética particular de
cine, segn la cual el filme tiene como funcion esencial dejar ver los acontecimientos
tepresentados y no dejarse ver asf mismo como filme.

% Montaje narrativo = montaje invisible

j
i
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El montaje narrativo se presenta en la mayorfa de los filmes, es un montaje al que :
podria llamarse invisible, porque nunca fuerza la 16gica de lo concreto. La finalidad de !
esté tipo de montaje es informa, testificar la presencia de los sujetos-objetos y contribuir al
avance de la accion narrando de manera coherente y mwy sencilla todos os
acontecimientos, .

Mitry, por ejemplo, cita el montaje narrative de Hollywood como el descubrimiento
del método para construir un mundo perfectamente ficticio. Considera que el dominjo de

116 3, Aumont, Op. Cit,, pag. 74
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Hollywood sobre este proceso es tan grande que, a menudo, uno queda completamente
inmerso en el mundo del filme, porque su légica es idéntica a la logica perceptiva de
nuestra vida cotidiana.

21.2 FUNCIONES DEL MONTAJE

Haciendo un breve recuento histérico (de o ya comentado en los puntos 2.1 y 21.1)
podemos resumir que todo tipo de montaje y utilizacion del mismo es de tipo productivo,
aunque se presente bajo diferentes formas como el montaje narrativo, que es considerado
por la descripcién clésica del montaje como la primera funcién o funcién normal, porque
asegura el encadenamiento de los elementos de accién convirtiéndose en un montaje
invisible, transparente. El montaje expresivo o intelectual es el que tiende a partir de la
confrontacién a producir un efecto y se convierte en elemento esencial de la construccién
del filme.

El montaje como principio es, por naturaleza, una técnica de produccién (de
significantes y emociones), por lo tanto se define siempre por sus funciones entre las
cuales se distinguen Ias siguientes:

** Funciones sintdcticas. El montaje asegura, entre los elementos, que une,
relaciones formales, reconocibles como tales. Estas relaciones son de dos clases:

1) Efectos de enlace entre dos planos sucesivos, que ¢s lo que define la
continuidad en el fiime.

2) Efectos de alternancia, que significa la simultaneidad (montaje alternado) de
las historias dentro del filme, también se conoce a esta funcién como montaje
paralelo.

4 Funciones Semdnticas. Esta funcién es la mas importante y universal, porque
abarca la produccién del sentido denotada y de sentidos connotados. La
primera se refiere esencialmente al espacio-tiempo que abarca lo que se describe
con la categoria del montaje narrativo, su creacion de espacio fflmico es la base.
Por otra parte, la produccién de sentidos denotados se da en los casos en que el
montaje pone en relacion dos elementos diferentes para producir un efecto de
causalidad, de paralelismo, de comparacién, etc. De hecho, como puede
observarse, estas funciones semanticas han sido el punto polémico sobre el
lugar y el valor del montaje segtn los diversas perspectivas de los cineastas
soviéticos y los tericos realistas a lo largo de la historia del cine.
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< Funciones ritmicas. Presenta al ritmo filmico como la superposicién y
combinacién de dos ritmos de tipo heterogéneo. Los ritmos temporales se
localizan en la banda sonora; los ritmos plasticos resultan de la organizacion de
las superficies en el cuadro, de la distribucién de intensidades luminosas, de los
colores, etcétera.

22 LA NARRACION CINEMATOGRAFICA

En ia actualidad, con frecuencia la gente asiste al cine para ver una pelicula que
cuenta una historia, como si la relacion entre cine y narracion fuera innata al séptimo arte;
sin embargo, Ia historia del cine nos explica que no es asf. Al principio, el cine no estaba
destinado a convertirse en un medio narrativo de comunicaci6n masivo, se vefa en 6l la
posibilidad de ser un instrumento de investigacion cientifica, un auxiliar idéneo para los
reportajes 0 documentales, una prolongacién de la fotografia y la pintura (aunque con la
ventaja del movimiento) y en el mas burdo de los casos, se vefa en el cine una distraccion
ferial efimera. Durante algiin tiempo el cine estuvo concebido como un medio de registro
sin vocacién para narrar historias.

El encuentro que se produjo entre el cine y la narracion, tiene sus bases en tes
razones que se relacionan con la materia de la propia expresion cinematografica. Dice
Jacques Aumont!'? que el cine por ser un medio de registro, posee la capacidad de mostrar
los objetos fotografiados, mismos que se reconocen y se advierte en ellos un propésito
implicito, porque todo objeto reconocible en una sociedad estd cargado de valores y
representaciones; todo objeto es, entances, un discurso en s{ mismo. Toda figuracion y
representacion conduce a la narracién, aunque sea primaria, por el peso del sistema social
al que pertenece. Esta primera razén, la denomina Jacques Aumont como el concepto de
imagen movil figurativa,

La imagen en movimiento es una imagen en perpetua transformacion, que deja
observar el paso de un estado de lo representado a otro estado, es decir, todo lo que es
filmado tiene una duracién y puede ser transformado. Jacques Aumont sostiene que el
encuentro del cine y la narracién fue posible porque el cine ofrece & la ficcién, a través de
la imagen en movimiento, una duracion y una transformacién. Esta es, pues, la segunda
razon.

La tercera razén, la blisqueda de legitimidad, surge de la posici6n del cine en sug
inicios, la lucha por convertirlo en un arte con la posibilidad de contar historias de interés,
Gracias a las aportaciones de tedricos-cineastas que entregaron sus reflexiones y practicas
cinematogrificas, fue posible el desarrollo de las capacidades narrativas y estéticas del

7 Jacques Aumont, Estética del Cine..., (Capitulo 3)
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cine. De este Gltimo punto, se desprende un breve estudio que explica y justifica la
existencia de la narracién, dentro del cine, bajo el subtitulo de Teorias sobre ln narracion
cinematogrifica.

221 TEORIAS SOBRE LA NARRACION CINEMATOGRAFICA
4% Teorias miméticas de la narracion

Las teorfas miméticas conciben la narracién como la tepresentacién de un
espectéculo, el hecho de mostrar; toman como modelo el acto de la visién, un objeto de
percepcion que se presenta al ojo del espectador. David Bordwell'18 explica que, para esta
teorfa, la perspectiva en la amplitud de sus sentidos se consolida como el concepto
principal para explicar la narraci6n, las convenciones de la perspectiva se desarrollaron
como recursos del relato. En la tradicion mimeética (la cual se puede ejemplificar
claramente con la representacion teatral), narracion equivalente a mostrar, y recepeion
equivalente a percibir. El significado narrativo se transmite a través de un espectaculo
idealizado y una percepcion también idealizada,

La literatura también se vio influenciada por esta teoria mimética; la poesia yla
prosa de ficcion {durante los siglos XV1 y XVII) se consideraban términos miméticos. Bajo
esta teorfa, la novela se estructuraba como una serie de escenas, tal como sucedia en el
teatro. Elizabeth Bowen, compara a [a novela con un ojo-cdmara, dice que el novelista se
parece al cineastas. En la tradici6n mimética de la narracion, es comén la comparacién
entre la narracion literaria y el filme. '

% Laanalogja entre ojo y camara

La teorfa filmica anterior a 1960, plantea una teorfa de la narracién basada en la
tradicién mimética. Toma en cuenta que al cine se le reconocfa como un especticulo
fotografiado, en el que los cambios de posicién de la cAmara seleccionan y realizan ciertos
detalles. Asi, la primera teorfa fflmica tradicional se apoya en la tradicion mimética y
madurando los conceptos transforma al cine en un ojo perspectivistico, dice David
Bordwell, al que se puede denominar también el observador invisible.

De esta forma, un filme narrativo representa los acontecimientos de la historia a
través de la visi6n de un testigo invisible 0 imaginario. La formulacién més explicita al

" David Bordwell, La narracién en el cine de ficcion, Ediciones Paidos Commumicacion, Espaiia, 1985, Primera parte.
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respecto la realiza V. 1. Pudovkin en su libro Film Technigue. Segiin Pudovkin, la lente de la
cérnara representa 1os ojos de un observador implicito que ve la accion.

Autores posteriores llegaron a ver la propia cdmara como la narradora de la
historia de la pelicula, el punto de vista del narrador en la accipn. En consecuencia, el
modelo del testigo invisible se convirtié en la respuesta para todo por parte de la teoria
filmica clésica, incluyendo problemas relacionados con el espacio el autor, el punto de
vista y la narracién.

Pudovkin afirmaba que utilizando las percepciones del observador invisible, el
estilo filmico podia imitar la experiencia ordinaria. El plano corresponderia a un dato
perceptual en bruto; el montaje imitarfa, a un proceso psicol6gico, el de cambio de
atencién. Partiendo de esta reflexién pongamos el siguiente ejemplo: dos personajes se
encuentran sentados a la mesa, charlando y bebiendo café, este serfa el equivalente al
plano o dato perceptual en bruto. Hay un corte y entra a cuadro un tercer personajes, que
con la mirada busca a alguien; en este momento el espectador atiende los movimientos de
este nuevo personaje y olvida por nos segundos a los individuos que charlaban en el café.
Concluiremos entonces, que el orden de las escenas delimitado por el montaje, imita al
proceso psicolégico del cambio de atencion.

En consecuencia, se comprende no sélo lo que el observador invisible ve, sino la
forma en que interpreta el entorno. Sin embargo, el modelo del testigo imaginario olvida
que en el cine la narracion de ficcion comienza no con el encuadre de una accién
preexistente, sino con la construccién de la accion.

El modelo del observador invisible proporcion6 a la teoria filmica clasica, un
concepto rudimentario de la representacién narrativa, aportaciones con respecto a las
propiedades de la vision perspectiva, y la idea de que la cimara es un testigo ideal. Pero el
modelo se bas6 excesivamente en la analogia entre ojo y camara y dej6 en segundo
término el papel narrativo de otras técnicas fimicas.

% Eisenstein: la narracién como escenografia

Eisenstein simpatiz6 con la tradicién mimética, pues concebfa la idea de que el cine
es un espectdculo calculado para un espectador. La elaboracién de sus escenografias asf lo
comprueba. Eisenstein intent6é hacer del escenario un vehiculo para una narracién
omnisciente, siempre presente.

La teorfa de Eisenestein es expresionista en cuanto observa la narracion como un
proceso en el que se manifiesta alguna cualidad esencialmente emocional de la historia. A
lo largo de su carrera insistié en que la representacién no implica una descripcion simple
y plana, sino un aumento del significado y Ia emocion de lo que se describfa, Eisenstein,
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influido sobre todo por el teatro experimental soviético, otorgaba gran valor a las teorfas
del movimiento corporal y la expresividad misma que se podia obtener de éste. Para él, la
narracién cinematografica es una representacion expresiva de la accién de la historia.

Su versién de la teoria mimética se hace mas explicita en las notas , ensayos y
conferencias de 1932 a 1947. Eisenstein considera que el tema puede intensificarse con la
actuacién''® de los personajes. Al buscar el despliegue expresive maximo de una escena
emocional, convierte la representaci6n entera en una interpretacion de la narracién del
hecho emecional dado.

El trabajo de Eisentein proporcioné conceptos como que el suceso pro filmico es ya
narrativo y que las técnicas filmicas, como instrumentos potencialmente equivalentes,
permiten al espectador construir la historia a partir de estimulos. Todo lo anterior son

bloques indispensables para la construccién de una adecuada teoria de narracién
cinematografica.

% Teorfas diegéticas de la narracién

La narracion diegética es la simple o pura narrativa, que se fundamenta en la
lingtifstica. El desarrollo de las teorias diegéticas de Ja narracion estan vinculadas con el
estructuralismo, sosteniendo en las aportaciones de Roland Barthes y Ferdinand Saussure.
Saussure declaraba que la lingtifstica podria formar la base de una ciencia més general de
los signos, la semiologfa. Barthes siguiendo la escuela de Saussure declaré que todas las
narraciones dependen de cédigos lingiifsticos, tras un analisis de la estructura narrativa,
Barthes considera a la narracién como una transmisién del emisor al receptor.

La influencia de esta tradicidr en la teorfa filmica se presenta, por primera vez, con
los formalistas rusos, quienes exploraron las analogfas entre lenguaje y cine de manera
detallada. El resultado de ese estudio fue e! descubrimiento del uso poético del cine,
paralelo al uso literario del lenguaje que ellos proponfan para los textos verbales. Yuri
Tynianov equiparaba el plano a la linea de un verso y busco los equivalente
cinematogrificos de epftetos, similes, metdforas y otros elementos poéticos. Boris
Eichenbaum consider6 que el cine tenfa una base lingtifstica en diversas formas,
principalmente con respecto al discurso interno. Segtn Eichenbaury, Ia estilfstica del cine
se basaria en una sintaxis ffimica, la forma en que los planos deberfan unirse en frases y
oraciones 2

"’Denlrodelapmstacnesoennhﬁgmhummum&emﬁuﬁmm,hmmiénghbal del personaje

por parte del actor y la accién fisica mas marcada de s representacién (los movimientos individuales), son dos aspectos
ue intensifican atin mis el tema. David Bordwel, Op. Cit,, pig 14.

% Thidem, pdg. 17
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% Lanarracién filmica como metalenguaje

David Botdwell resume y explica c6mo Colin MacCabe trata la narrativa
dominante en el cine; dice que un metalenguaje, habla sobre un lenguaje objeto y Io
transforma en contenido al nombrar el lenguaje objeta. Segin MacCabe, el personaje
habla pero su discurso viene siempre estructurado por la cdmara, que es la que muestra la
que pasa.

El proyecto de MacCabe es estructuralista, incide sobre los niveles de codificacion
del texto, proclama que el signo lingiifstico est4 construido por operaciones diferenciales y
define el discurso como un conjunto de oposiciones significativas. MacCabe expresa que
lo que vemos en una pelfcula de ficcién normal tiene mayor fuerza narrativa de lo que
oimos.

% La narracion filmica como enunciacién

Chistian Metz asumia el filme, o algiin pasaje de &, como un enunciado. Propone
que el cine como institucién tiene una dimensién enunciativa en virtud de las intenciones
del cineastas, las influencias que éste ejerce sobre el piiblico en general, etc., Metz dice que
el filme es discursivo, pero que se presenta como una historia. Por otra parte, Alain
Bergala considera el enunciado como el suceso pro filmico, la accién filmada; la
enunciacion queda identificada con el trabajo de la camara y el montaje; estos dos
elementos se convierten, pues, en las bases principales de la enunciacion.

La teorfa de la enunciacion ha proporcionado un mayor fmpetu al estudio detallado
del estilo fillmico, y ha orillado a los cinéfilos a pensar en la narracién de formas mas
sofisticadas. H estudio de esos aspectos se desarrolla a lo largo de este apartado.

22.2 PRINCIPIOS DE LA NARRACION CINEMATOGRAFICA

En e cine de ficcion, I2 narracion es el proceso mediante el cual el argumento y el estilo
del filme interactiian en la acci6n de iniciar y canalizar la construccion de l1a historia que
hace el espectador. En consecuencia, el filme no sélo narra cuando el argumento organiza
la informacién de la historia; la narracion incluye también los procesos estilisticos. La
narracion es la interaccién dindmica entre la transmision de informacion de la historia por
parte del argumento y el movimiento, la elevacion y el conjunto estilfstico.

< Historia, argumento y estilo
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La historia es el resultado de captar narrativas, aplicar esquemas y estructuras y
comprobar hip6tesis, la historia, aunque imaginaria, no es caprichosa ni arbitraria; el
observador la construye basandose en:

a. Esquemas prototipicos. Tipos de personas, acciones _o localizaciones
identificables.

b. Esquemas plantilla. Principalmente la historia can6nica.

¢. Esquemas procésales. Una busqueda de motivaciones adecuadas y
relaciones de causalidad tiempo y espacio.

La historia de una pelicula nunca ests materialmente presente en la pantalla o
banda sonora. La historia, escribe Tynianov, “s6lo se puede adivinar, pero no viene dada”.
El argumento es la organizacion real y la representacién de la historia en la pelicula. El
argumento es un sistema, porque organiza los componentes (acontecimientos de la
historia y la exposicion de los asuntos) segén principios especificos; argumento es la
denominacion que se emplea para la arquitectura de la presentacién de la historia por
parte del filme.

Hl estilo constituye, al igual que el argurnento, un sisterna que moviliza otro tipo de
componentes como las utilizaciones especificas de las técnicas filmicas segiin principios de
organizacién del cineasta. El estilo interacttia con el argumento en diversas formas. El
argumento entiende el filme como proceso dramatiirgico; el estilo como proceso técnico.

El objetivo del argumento es guiarnos para construir la historia en una forma
especifica, haciéndonos crear expectativas concretas en este o aquel punto, provocando
curiosidad, suspenso o sorpresa a lo largo del filme. El argumento es la dramaturgia del
filme de ficcion, el conjunto organizado de daves que disponen al espectador para inferir
y ensamblar la informacion de la historia. El sistema de argumento controla el sistema
estilfstico, el estilo Gnicamente apoya al argumento, sin embargo, es un factor importante
porque puede adoptar formas no justificadas por la manipulacién de la informaci6n de Ja
historia por parte del argumento.

Tres tipos de principios relacionan el argumento con la historia:

1) Logica narrativa. Al construir una historia, el preceptor define algunos fenémenos
como acontecimientos mientras construye relaciones entre ellos. Estas relaciones
son principalmente de causalidad. Un acontecimiento se asume como consecuencia
de otro acontecimiento, de un rasgo del personaje ¢ de alguna ley general. El
argumento puede facilitar este proceso alentando a los espectadores,
sisternaticamente para que hagan inferencias causales lineales; también puede
disponer los acontecimientos de tal forma que impidan o compliquen la
construccién de relaciones causales. La l6gica narrativa incluye también un
principio més abstracto de similitud y diferencia, que David Bordwell llama
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paralelismo. Lo que debe contemplarse como un acontecimiento, una causa, un
efecto, una similitud o una diferencia, se determinard dentro del contexto de cada
filme especifico.

2) Tiempo. El argumento puede proporcionar claves para construir los
acontecimientos de la historia en cualquier secuencia. El argumento puede sugerir
los sucesos de la narracion como si sucedieran virtualmente en cualquier espacio de
tiempo (duraci6n) y puede sefialar acontecimientos que la historia como
produciéndose cualquier nimero de veces (frecuencia). Todos estos aspectos
pueden ayudar o impedir la construccion por parte del observador acerca del
tiempo de la historia,

3) Espacio. Los acontecimientos de la historia pueden representarse como si
sucedieran en un encuadre espacial de referencia, por vago o abstracto que sea. El
argumento puede facilitar la construccién del espacio de la historia informando al
espectador de los entornos relevantes y las posiciones y caminos asumidos por los
agentes de la historia.

Cualquier imagen o sonido puede contribuir a la narracion, pero el espectador
también puede atender a un elemento por su pura importancia perceptual. Roland
Barthes'® habla del tercer significado de una pelicula, uno que esta mas alls de Ia
denotaci6n y connotacion: la esfera en la que las lineas casuales, colores, expresiones y
texturas se convierten en comparieros de viaje de la historia.

David Bordwell explica que Kristin Thompson ha identificado estos elementos
como excesos, es decir, material que puede aparecer perceptualmente pero que no encaja
en modelos narrativos o estilisticos. Sin embargo, aunque Thompson denomina al tercer
significado como excesos, reconoce que estos elementos pueden ofrecer una forma ttil de
entrar en el conjunto del trabajo formal del filme, pues la percepcion de un filme incluye
excesos implica una conciencia de las estructuras, permitiendo al espectador mirar mas
profundamente dentro de la pelicula, renovando su habilidad para intrigarse o interesarse
miés por el contenido. '

% Comprension narrativa

Para darle sentido a una pelicula, el espectador debe hacer algo més que percibir el
movimiento, interpretar las imégenes y el sonido como representacién de un mundo en
tres dimensiones, y comprender el lenguaje oral y escrito. El espectador debe tomar como
objetivo principal la interpretacion de una historia m4s o menos inteligible.

' Roland Barthes, Lo obvio y lo obtuso, Imdgenes , gestos, voces, Ediciones Paidos, Barcelona, 1982. “El tercer
sentido” pg. 49-67.
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Comprender una narracion requiere asignarle cierta coherencia. En el nivel local, el
espectador puede captar las relaciones de los personajes, las frases del dislpgo, relaciones
entre los planos, etc, lo anterior significa que el espectador debe comprobar la
informaci6n narrativa en busca de coherencia. El observador encuentra también la unidad
buscando la relevancia, comprobando cada acontecimiento por su pertenencia a la accion
que la pelicula, la escena 0 la accion del personaje parece exponer basicamente. Este
criterio general dirige la actividad perceptual a través de anticipaciones e hip6tesis, que, a
su vez modifican los datos suministrados por la pelicula. 122

Al intentar comprender un filme narrativo, el espectador intenta entender la
continuidad filmica como un conjunto de acontecimientos que OCurren en escenarios
definidos y unificados por principios de temporalidad y causalidad. Entender l1a historia
del filme es entender qué, dénde, cuando y por qué sucede. De ahi que los esquemas
sobre acontecimientos, localizaciones, tiempo y causa / efecto puedan convertirse en
pertinentes para dar sentido a un filme narrativo.

“En nuestra cultura, el preceptor de un filme narrativo llega armado y activo a la
tarea”2, su objetivo seré construir una historia entendible, para hacerlo, dice David
Bordwell, el receptor aplica los esquemas narrativos que definen los acontecimientos
también narrativos y los unifica por medio de los principios de causalidad, tiempo y
espacio. Los prototipos de la historia y los esquemas estructurales de la historia
canénical? ayudan también en este esfuerzo por organizar el material presentado.

4 Duracion. Existen tres variables:

1) Duraci6n de la historia, es el tiempo que el espectador supone que requiere fa
accién: un afio, un dfa, una semana, horas, un siglo, etc.

2) Duracién del argumento, es la presentacion de los espacios de tiempo que la
pelicula dramatiza.

3) Duracién de pantalla o tiempo de proyeccién, la accién puede durar 10 afios, el
argumento <lfas o meses, pero la pelicula presenta estas duraciones en el intervalo
de 90 minutos en promedio. :

'2 David Bordwell, Op. Cit..

2 [hidem, pig. 29 .
"‘Casibdollosqueinvestigansobmhcomprenaiéndelahismﬁnesﬁndcmmdoenquelammndepmdnmés
coniin paede aticularse como una forme de Aistoria candnica, algo asf como: introduccién del escemario y los

personajes-explicacion del estado de las cosas-la accidn se complics-se suceden los acontecimientos-deseniace- fin,
Historia canémica: Exposicién-nudo-desenlace.
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2.23 NARRACION CINEMATOGRAFICA Y ESPACIO

El concepto de la posicion ha dominado el estudio del espacio filmico; (2.2.1 Teorfas
de la narraci6n), cada imagen se atribuye a un observador invisible encarnado en la
camara, siendo este narrador y observador. Sin embargo, en el espacio cinematogréfico
interviene algo méas que los efectos de la posici6n y la perspectiva, dar una visibn més
global es la intencién de este punto.,

< Frecuencia temporal

Los autores de El relato cinematogrifico explican que el espectador supone que los
acontecimientos de la historia son sucesos tinicos, pero la realidad es que en el filme un
suceso puede representase en el argumento un indefinido nimero de veces. Hay filmes en
los que no se relata ni se escenifica un acontecimiento, pero se puede deducir lo que ha
ocurrido con base en escenas anteriores o por un conocimiento de cultura generat,

La mayorfa de las veces los acontecimientos menos interesantes se tratan asf. Se
presentan casos en los que un acontecimiento de la historia no se relata, pero si se
escenifical®, En general en el cine narrative muchos acontecimientos se mencionan una o
varias veces, sin ser representados. La narracién clasica relata una o varias veces un
acontecimiento significativo de la historia y ademds lo dramatiza.

Los acontecimientos pueden relatarse por medio de un dislogo entre personajes 0 a
través de un flasback. Esta dinamica en el cine se justifica, porque el conjunto de tiempo del
filme limita la memoria, la capacidad del espectador para armar una historia coherente
depende de las referencias repetidas de ciertos acontecimientos por parte de la historia.
Para mantener clara la Iinea de accién, la narracion cinematogrifica debe, entonces,
reiterar los puntos causales, temporales y espaciales més importantes de la historia.

% El espacio filmico

En un relato fllmico el espacio ésta constantemente presente, pues a lo largo de la
narracién cinematogréfica se contiene la situacién descrita (el cuadro de situacion en el
que se produce la accién), por lo tanto Ia informacién relativa a los puntos de espacio
aparece dispersa en todo el filme. André Graudreault? explica que e} cine se basa en Ia
presentacin simultdnea (en sincronfa) de elementos informacionales. En el cine, es muy
dificl abstraer la accién de su cuadro situacional, es decir, del cuadro especial en el cual se
desarrolla cada uno de los acontecimientos que constituyen la trama de la historia.

% Las peliculas del cinc narrativo anterior a 1908, eliminan totalmente el relato y se basan por completo on la
dramatizacidn. La narracidn en el cine de ficcion, pig. 79.
1% André Graudreauit, Francois Jost, £/ relato cinematogrdfico.
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El filme ofrece claves que dice Bordwell, el espectador utiliza aplicando aquellos
conjuntos de conocimientos llamados esquemas, asi guiado por estos esquemas el
espectador asume las acciones y deduce hip6tesis sobre los acontecimientos de la historia;
lo anterior con base en el material presentado en el filme. Como ya se habia comentado
(Historia, argumento, estilo, Capftulo 2, subcapitulo 22.2), la narracién del filnke se
organiza en un argumento que indica al espectador que construya una historia segtn los
esquemas de la 16gica, el tiempo y el espacio. El estilo del filme apoya la construccién de
la historia como parte de la composicién.

El estudio de }a percepcion espacial debe realizarse bajo las normas de la teoria
constructivista, la cual plantea al espectador como constantemente activo, aplicando
prototipos, encajando elementos en macro estructuras que sufren cambios, revisando y
tratando de dar sentido al material presentado por el filme.

El campo es la medida espacial del encuadre, que tiene Ja posibilidad de cambiar y
avanzar gracias al fuera de campo como medida temporal, es decir, “cada sucesién de
planos actualiza y organiza un espacio que anteriormente estaba fuera de campo. El aqui
ahora del plano en curso no es sino el all4 del plano anterior, mientras que ¢l alld del
plano en curso se convertird pronto en un aqui-ahora” 1% Estas articulaciones son parte
del potencial narrativo del cine, pues ponen en juego la facultad del filme para acceder a
diversos tipos de proposiciones narrativas.

% Espacio de plano, montaje y sonido

El espacio escenogréfico de una pelicula se construye a partir de tres tipos de
indicios: espacio de los planos, espacio del montaje y espacio del sonido. Cada uno de
estos grupos implica también la representacién del espacio en la pantalla o fuera de ella.

224 NARRACION CINEMATOGRAFICA Y TIEMPO

Al ver una pelfcula, el espectador se somete a una forma temporal programada, En
circunstancias normales, la pelicula controla totalmente el orden, la frecuencia yla
duracién de la presentacién de los acontecimientos. El espectador del filme en una sala
cinematografica (hago esta aclaracién, porque en el video-tape sf es posible), no puede
evitar los fragmentos aburridos, ni volver a ver los méas complejos, retroceder a un pasaje
o situarse de golpe al final o principio de la pelicula. Debido a ello, una pelicula narrativa
funciona de forma bastante directa dentro de los limites de la capacidad cognitivo-
perceptual del espectador. El cine en muchos procesos de Ia narracion depende del
tHempo. :

127 André Gaudreault, Qp. Cit., pig. 95
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* Caracteristicas de la construccién temporal

“El significante cinematografico no tiene marcas formales que puedan caracterizar
su temporalidad, ni siquiera equivalentes de los monemas independientes, los elementog,
léxicos especializados del lenguaje (ayer, hoy, mafiana, etc.)"18, Las relaciones temporales
de la historia se extraen por deducci6n, es decir, el espectador coloca los esquemas en los
indicios ofrecidos por la narracion. Este proceso de deduccién por parte del espectador, se
basa en tres aspectos temporales: el orden de los acontecimientos, su frecuencia v su
duracién.

ORDEN TEMPORAL. En la historia los hechos suceden simultdneamente (el
acontecimiento 1 sucede mientras el 2 estd sucediendo) o sucesivamente (el
acontecimiento 2 sucede después del acontecimiento 1). Las combinaciones estilisticas de
c6mo suceden los hechos produce cuatro posibilidades generales:

a. Acontecimientos simultdneos en la historia, presentacién simultinea en el
argumento.

b. Acontecimientos sucesivos en la historia, presentacion simultinea en el
argumento.

¢. Acontecimientos simultineos en la historia, presentacién sucesiva en el
argumento.

d. Acontecimientos sucesivos en la historia, presentacién sucesiva en el
argumento.\?

La historia esta formada, dice David Bordwell, por una serie de acciones
cronolégicas, el argumento puede seguir la cronologfa 1-2-3 o mezclar los acontecimientos
1-3-2, 2-1-3,  3-2-1, etc. El flasback, por ejemplo, en el que un acontecimiento previo a la
historia (1) se coloca més tarde en el argumento (produciende digamos un 2-1-3); algunas
veces la trama del filme se desarrolla a través de breves flasback, revelando datos o
situaciones que esclarecen la historia.

FLASHBACK-FLASHFORWARD. Muchas secuencias de flasback estan motivadas
por algtn grado de representacion del recuerdo de un personaje. El flashback (externo,
seglin denominacién de Bordwell) representa acontecimientos que ocurrieron antes del
primer suceso representado en el argumento. De forma alternativa, el flashback (interno)
puede desarrollar acontecimientos que ocurren dentro del limite temporal del propio
argumento, tras el suceso inicial representado. Tanto el flashback interno como el externo,
estén motivados psicolégicamente como recuerdo de un personaje. La narracién motiva la
presencia del flashback de una manera realista para dar oportunidad al espectador de
pensar o sentir que est4 escuchando y mirando los recuerdos de un personaje.

”* Ibidem, pdg. 76-77.
15 Toidem, pig. 77
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El flashforward constituye aportes narrativos aato conscientes hacia el espectador; es
comunicativo, pues permite mirar el resultado antes de captar toda la cadena causal que
conduce hasta él. El flashforward es un movimiento anticipatorio del argumento, un avance
ambiguamente comunicativo. El cine narrativo cl4sico no hace uso de €él; en cambio, el
cine de arte y ensayo lo utiliza con frecuencia.

ESPACIO DEL PLANO. La construccién del plano se vincula con los objetos y las
relaciones espaciales en las cuales intervienen los contornos (de las personas u objetos), las
diferencias de textura, la perspectiva atmosférica, el prototipo del tamafio, la iluminacién
{luces y sombras), el color y el movimiento.

ESPACIO DEL MONTAJE. Los autores de El relato cinematogrifico sugieren que el
espectador construye el espacio entre planos basandose en la anticipacién y la memoria,
apoyandose en los esquemas causa-efecto y creando una idea general de lo que mira, Los
cortes y orden que otorga el montaje (en las escenas y planos) favorecen el reconocimiento
de los factores narrativos. El espacio de una serie de planos dependera entonces del tipo
de montaje (véase 2.1 Montaje) y lo que éste pretende favorecer o resaltar en el filme.

ESPACIO SONORO. Los factores auditivos también construyen el espacio, pues la
figura y el terreno también existen en el sonido. En la mayoria de las pelfculas el habla
parece ocupar el primer plano (ya que se procura que la voz de los actores sea muy clara),
porque en la informacién espacial la vista es superior al ofdo en el sistema sensitivo
humano. El espectador recurre a la simplicidad de las hipétesis y asume un nexo directo
entre la claridad actistica hace evidente que la espacialidad del sonido en el cine sea algo
tan importante y manejable como 1a imagen.

225 MODOS HISTORICOS DE NARRACION CINEMATOGRAFICA

Resulta 4til estudiar cémo han surgido algunas opciones narrativas distintas dentro
de las diversas tradiciones cinematogréaficas. Un modo narrativo es un conjunto de
normas de construccién y comprensién narrativas historicamente distintivas, Los
conjuntos de normas proporcionan bases - historicas concretas para los actos de
observacion de filmes, que son considerados por Bordwell, como modos de narracién,

Los modos narrativos que se plantearan en los siguientes puntos son cine narrativo
clasico (el ejemplo de Hollywood) y cine de arte Yy ensayo; ambos servirdn para explicar el
nacimiento del cine de vanguardia, que se abordara también en este capftulo, como base

para comprender las importantes e innovadoras aportaciones de Luis Bufiuel ¥ Jean
Cocteau. -
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% La narraci6n clasica: el ejemplo de Hollywood

En el cine de ficcion predomina un modo de narracién que puede denominarse
como cine corriente, dominante o clasico, que se presenta en las peliculas ordinarias, de
visién facilmente comprensible. El ejemplo de este tipo de narracién el4sica ser4 el cine de
los estudios de Hollywood, que nos permite definirle como una configuracion especifica
de opciones normalizadas pues marca claramente su temética, siempre con la misma
estabilidad y uniformidad para representar la historia, manipular las posibilidades del
argumento y estilo, en la construccién y la narracion de todos sus filmes.

La narracién cinematografica clasica es la que se configura segun la historia

canénica, donde la dependencia de la causalidad recae en el personaje y la definicién de la

accién es un intento de conseguir un objeto. En el nivel del argumento, el filme clasico
respeta el modelo canonico'™; en la historia la causalidad es el principio unificador, las
configuraciones espaciales se motivan por el realismo y, el plazo temporal define la
duracién dramatica como el tiempo que se necesita para conseguir o fracasar en la
consecucién del objetivo.

El argumento clasico presenta una estructura causal doble: una que implica un
romance y otra que implica la esfera del trabajo, la guerra, una mision o bisqueda, otras
relaciones personales, etc. Cada linea tiene un objetivo, obstaculos y clfmax. El argumento
siempre estd dividido en segmentos.

La pelicula clasica de Hollywood presenta individuos psicolégicamente definidos
que Juchan por resolver un problema claramente indicado o para conseguir unos objetivos
especificos; en el transcurso de esta lucha, el personaje entra en conflicto con otros o con
circunstancias externas. La historia termina con una victoria decisiva o una derrota, la
resolucién del problema o la consecucion de los objetivos. El medio causal principal es el
personaje, un individuo diferenciado, con cualidades, rasgos y conductas evidentes.

A este tipo de narracion que se centra en el personaje se le denomina start sistem,
pues tHene como una de sus funciones la creacién de un prototipo de personaje general
para estrella, que luego, a su vez, se adapta a las necesidades especificas de un papel. El
protagonista se convierte en el agente principal causal, el objetivo principal de
identificacién del piblico.

La narracién de Hollywood, demarca claramente sus escenas segdn el criterio
neocldsico: unidad de tiempo {duracién continua o coherente intermitente), de espacio
(una localizacién definible) y de accién (una fase distintiva causa efecto). La secuencia de
montaje suele funcionar como un resumen tradicional, que condensa un solo desarrolio
causal. Puede percibirse entonces una linealidad en la construccion clasica.

" Tntroduccién del escenario y los personajes-explicacién del estado de Ias cosas-ta accion se complica-se suceden log
acontecitnientos-desenlace-fin,
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El filme cldsico se mueve hacia una creciente conciencia de la verdad absoluta. Las
narraciones hollywoodenses son altamente redundantes. H final de la pelicula es la
conclusion l6gica de una serie de acontecimientos, el efecto final de la causa inicial o la
revelacion de la verdad. Sin embargo, se tiende a llegar a un final feliz.

La narracién clasica conoce todo o que suceders en el filme, es altamente
comunicativa y no reconoce que se dirige al pablico. La comunicabilidad de la narracion
clasica es evidente por la forma en que maneja los vacios. Si se realiza un salto en el
tiempo una secuencia de montaje o un fragmento de dislogo entre personajes, se informa
a los espectadores. El manejo del espacio y el tiempo en la narracién clésica convierte al
mundo de la historia en una construccion internamente coherente en la que la narracién
parece avanzar desde el exterior. La narracién clisica depende de la noci6n de observador
invisible,

Las tres siguientes posiciones generales describen la narracion cinematogréfica
clasica:

1) En su totalidad, la narrativa cl4sica trata la técnica filmica como un vehiculo
para la transmision de Ia informacion de la historia por medio del argumento.

2) Enlanarracion cldsica, el estilo habitualmente alienta al espectador a construir
un tiempo y un espacio coherentes y consistentes para la accién de la historia.

3) Elestilo cldsico consiste en un nimero estrictamente limitado de recursos
técnicos organizados en un paradigma estable y ordenado probabilisticamente
segin las demandas del argumento.

El estilo dlasico hollywoodense recombinaréd en sus peliculas recursos familiares
con pautas bastante previsibles, y de acuerdo con las demandas del argumento. El
espectador comprenderd facilmente este estilo, porque ésta orientado en el tiempo y el
espacio, Las principales innovaciones de una pelicula hollywoodense se dan en el nivel de
la historia (lo que se conoce como historias nuevas). Este tipo de construccion, aungue
cambiando un poco con el tiempo, permanecen desde 1917, la estabilidad y uniformidad
de la narracién de Hollywood me gufa a denominarla como narracién cinematografica
clasica. '

% La narracién cinematogréfica de arte y ensayo
Con Ia clasificacion de narracion de arte y ensayo es como se reconoce al conjunto
de pelfculas que apelan a normas de argumentos y estilo que difieren de! filime cldsico, es

una forma de denominar los intentos y logros de los cineastas que apuntan a Ia creacisn
de novedades narrativas y estilfsticas en el cine.
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La narratividad de arte y ensayo se apoya en la modernidad literaria y cuestiona la
definicién de lo real, argumentando que las leyes del mundo pueden no ser conocidas,
que la psicologfa personal puede se indeterminada, que 1a estética exige apoderarse de
medios de expresion flexibles (nuevas técnicas, cortes inesperados, tomas largas, etc) a la
vez que se puede aumentar la dimensién simbélica del filme.

El filme de arte y ensayo tiene mdltiples facetas; la primera fue su tendencia al
realismo. En las pelfculas se trataban asuntos reales (cotidianos), problemas psicolégicos
(como la alienacién y falta de comunicacién); la puesta en escena rompia con los esquemas
de iluminacién hollywoodense, pues se filmaba en locaciones maturales. Incluso, en
algunos fiimes se empleaban actores no profesionales para conseguir una adecuacion de la
conducta.

El cine de arte y ensayo se distingue del cine clasico, entre otras cosas, por su muy
particular forma narrativa. A diferencia del cine clasico, carece de una narracién logica,
causal continua y de argumentos explicitos. El cine de arte y ensayo generalmente elimina
0 minirniza los plazos temporales, crea vacios inconcretos e hipstesis poco rigurosas sobre
las acciones futuras y facilita una aproximacién de finales abiertos a la causalidad en
general.

Los personajes prototipo del cine de arte y ensayo suelen no ser muy definidos
tanto individualmente como en sus motivos y objetivos. Los protagonistas pueden actuar
incoherentemente o cuestionarse a s{ mismos respecto a sus propositos; se mueven (por
decirlo de alguna manera) pasivamente de una situacion a otra sin mantener una rigida
ruta hacia su objetivo. Por tal motivo, la biograffa de un individuo o la crénica de an
fragmento de vida, resultan posibilidades idoneas.

En el capitulo 10 del libro La narracién en el cine de ficcidn, se plantea claramente cual
es la temitica esencial del cine de arte y ensayo; se dice que su intento es manifestar
juicios sobre la vida moderna y la condicién humana, por lo tanto la situacién lfmite es
muy coman. El impulso causal del filme de arte y ensayo, deriva del reconocimiento por
parte del protagonista que se enfrenta a una crisis de significado existencial. Las
importancia de la concentracion existencial de la situacion motiva a que los personajes
expresen y expliquen sus estados mentales; las puestas en escena de este tipo de cine,
también dan a conocer el estado de dnimo del personaje.

La narracién de arte y ensayo emplea algunos tipos de subjetividad como suefios,
recuerdos, alucinaciones, ensofiaciones, fantastas y otras actividades mentales que pueden
materializarse en la imagen o la banda sonora. Las investigacion del interior del personaje
se convierte en el principal material temético del filme, fuente primaria de expectacion,
curiosidad, suspenso y sorpresa.
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Dentro del cine de arte y ensayo la narracion es abierta, los ganchios del dialogo dela
construccion clasica son sustituidos (no como regla general) por enlaces simbélicos,
utilizando la ambigiiedad como una estrategia estética. En este tipo de cine, el concepto de
autor tiene una funcién formal que no posefa el sistema de estudio de Hollywood, pues se
recontoce no al filme como un producto aislado, sino come la obra de un artista.

“Finalmente la narracién del cine de arte y ensayo no sélo exige comprension
denotativa, sino también lectura connotativa, un nivel mas alto de interpretacitn... dicho
crudamente, el eslogan procesal de la narracién de cine de arte y ensayo podria ser:
Interprete esta pelicula, pero hagalo maximizando la ambigtiedad” 131

% Elcine de arte y ensayo en la historia

Colocar los modos de narracion cinematografica dentro de un contexto histérico
revela algunas opciones narrativas como méas probables en unos momentos que en otros.
La narracion de arte y ensayo ha devenido de manera coherente definiéndose en parte
como una desviacion de la narrativa clésica; se trata de la oposicién hist6rica con
Hollywood, dentro de diversas industrias filmicas nacionales de la época muda y
sostenida por conceptos tomados de la modernidad en el teatro y la literatura.

Durante los afios veinte, cuando el arte moderno influy6 fuertemente en ¢l cine de
vanguardia (véase 1.2 Principales exponente surrealistas, Luis Bufiuel y Man Ray), se
prepar¢ el terreno para las convenciones del realismo expresivo y la intervencion
narrativa abierta. La influencia del filme EI gabinete del doctor Caligari se debi6 al uso de
técnicas teatrales (escenarios distorsionados, interpretacién sobre actuada) para presentar
estado subjetivos, aplicando ambigtiedad a la estructura narrativa entera.

En Francia, la escuela impresionista cultivé un conjunto de recursos para la
representacién de los estados interiores del personaje; los cineastas franceses, al igual que
los alemanes, estudiaron e investigaron formas de trasmitir sentimientos y pensamientos
de sus personajes. En el mismo perfodo, fiimes surrealistas como Un perro andaluz, “en su
juego salvaje con las convenciones narrativas tradicionales, abrié nuevos caminos para la
consecucién de la ambigiiedad narrativa”,132

226 EL ROTULO EN EL CINE MUDO

En el cine mudo, con la desaparicién del presentador, los rétulos o fnter titulos se
fueron multiplicando paulatinamente. Al introducir la palabra en la imagen, cambi6 el
status artfstico del cine, ya que antes del rétulo el presentador era el que procedfa a

! Thidem, pég. 213
5 Thidem, pig. 229
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explicar la imagen, como si estuviera leyendo para el espectador y, de este modo, éste
accedia a la pelfcula mediante su palabra. Sin embargo, con la introduccién del texto se
exigfa la participacion personal de los espectadores, que ya no podian ser analfabetos, asi
el cine empez6 a abandonar la etiqueta de especticulo popular de feria, a favor de un
publico que supiera leer.

Asimismo con los rotulos, explica André Gaudreault, el filme adquiria un valor
ideol6gico gue Ia imagen sola no podia transmitir; gracias al rétulo, se puede influir en la
recepcion del filme de un modo contrelado y con un solo significado, sin prestarse a
diversas interpretaciones y, en algunos casos, el rétulo se pone al servicio de la eficacia
narrativa como en el filme el nacimiento de una nacién, de Griffith.

En ocasiones, el rétulo resume la secuencia de acciones presentadas en el filme, Jas
frses también daban temporalidad y sentido nuevo a las imagenes, los datos aportados
por el rétulo precisaban nombres propios de los personajes, {a fecha exacta (y no sélo
aproximaciones a la época); la funcion escrita traducia lo que el espectador no sabia leer
en la imagen por ejemplo: ;dénde has encontrado este sombrero?.

En las peliculas del cine mudo se recurria a filmar cartas, diarios intimos o articulos
de prensa, ya que estos textos escritos permitfan dar informaciones a partir del interior de
la historia, y al hacerlo, contributan a ocultar la presencia de una instancia narradora. Ei
rétulo es, literalmente, un portavoz del personaje del cine mudo.13

< Funciones del rétalo en el cine mudo

EFECTOS LINGUISTICOS. La palabra aporta cierto nimero de informaciones que
la imagen muda no puede transmitir:

1) Guia al espectador entre los distintos significados posibles de una accién
representada visualmente. Realiza una funcién de anclaje.

2) Da un sentido ideolégico, pude permitir un juicio, da consignas al espectador
para que interprete lo que mira en ¢l filme.

3) Nombra lo que la imagen no pude mostrar: lugares, tiempo, personajes.

4) Afiade a la narracion la posibilidad de un discurso directo mediante la
transmision de las réplicas del personaje.

EFECTOS NARRATIVOS. La palabra ayuda a la construccion de 1a historia:

1) Las informaciones verbales sitfian, las imagenes de la pelicula, en el tiempo y
el espacio.

2) Construyen el perfil y caricter de kos personajes, y al nombrarlos aportan datos 3 1a
historia, que se hace més verosimil para el espectador.

1% André Gaudreaut, Op. Cit, pag. 78
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3) Los rétulos resumen las acciones que no se muestran en la pantaila;
presentan ciertos planos como restimenes de una duracién mas larga, es
decir, permiten acelerar la temporalidad representada por el relato visual.

4) Modifican el orden temporal de la banda visual anticipandola sobre la
continuacioén del filme.

3) Interrumpen el avance del relato visual, pues traducen las réplicas,
esclarecen con el relato escrito lo que las imagenes mudas no pueden decir al
espectador.

POSTERIORIDAD DEL ROTULO

Los autores de El relato cinematogrifico explican que desde los afios veinte se
utilizaba al rétulo con finalidades plasticas o ritmicas; para perfilar una secuencia visual
como en La Huelga (Sergei M. Eisenstein, 1925); o con fines humoristicos en Un perro
andatuz (Luis Bufiuel, 1928), donde las dos secuencias en aparente continuidad se separan
mediante un rétulo que dice: Ocho afios después, algo que cuando menos resulta
desconcertante.

2.2.7 NARRACION CINEMATOGRAFICA DE VANGUARDIA

La vanguardia cinematografica es el conjunto de ideas y propuestas innovadoras
que colocan a sus filmes uno o varios pasos delante de la construccién cldsica del cine,
contradiciendo, en ocasiones, la practica tedrico-formal de la narracién canénica. Paolo
Bertetto? considera que se basa en los siguientes dos puntos:

1) El cine de vanguardia mantiene una estrecha relacién con los avances
tecnoldgicos, ya que el empleo de la tecnologfa en la produccién, determina el
desarrollo del filme y su mercado.

2) Lanarracién cinematografica de vanguardia ge basa en lineas de fuga v
confrontaci6n con la estructura del cine como especticulo, este sector de
productividad intelectual determina el carécter y cualidades del filme. La
basqueda de la estructura esencial del cine y la maduracién de la narracién
cinernatogrifica, son los principales objetivos del cine de vanguardia; que
logran alcanzarse con al invencién artistica del director y sus colaboradores,

La vanguardia en el cine, al igual que en la demas artes, se coloca como nueva

definicin del espacio creados, pues permite la recomposicion de los canones estéticos, a
veces apoydndose en una corrjente artfstica o una vision politica.

< Dada y Surrealismo: cuna del cine de vanguardia

' paolo Bertetto, Cine, fiibrica y vanguardia, Bditorial Gustavo Gili, Barcelons, 1977.
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Como ya se ha explicado en el capitulo 1, dada y surrealismo fueron dos
importantes movimientos artisticos y estéticos que influyeron en la cultura mundial,
extendiendo su filosofia y propagando sus inquietudes a través del trabajo y sus
principales exponentes. La clave de ambos es la oposicin a las practicas ortodoxas de
moral, cultura, politica y arte. Asi, no es dificil entender que durante su presencia en el
ambito social, se produjera el nacimiento de un cine de vanguardia, considerando a éste
como instrumento propicio para la provocacion directa hacia los dogmas institucionales.

El cine dada desaffa a la institucion cinematografica y a su carécter de mercancfa
tecnol6gica, pues en esa época (las tres primeras décadas del siglo, en Europa), la
produccién de filmes se perfilaba como el binomio mercancia-espectscule. “La
substraccion del especticulo a su cardcter de mercancia, la ruptura del proceso dialéctico
de recalificaci6n, entre mercancia objetiva en representacién y lenguaje de espectaculo de
la mercanefa, la elaboracién de un producto no utilizable y que posee todas las
caracteristicas del desecho y del rechazo”1®, atestiguan la intencién radical de los
dadafstas, de colocar la prictica cinematogréfica fuera del universo de la mercancia y del
mercado de especticulo.

Los dadaistas proponen, pues, la apertura de la linea de fuga, la negacién tebrico-
artistica del momento y, en general, una nueva vision de la actividad cinematografica y de
los materiales f{lmicos; todo lo anterior como base de un cine de vanguardia. E! paso del
dada al surrealismo representa un giro radical de orientacién que la vanguardia
cinematogréfica refieja con puntualidad. La vanguardia cinematografica influida por et
surrealismo se alimenta de la imagen positiva del hombre en la liberacion del
subconsciente y margina a los factores relacionados con el ataque al valor de la
sensibilidad del ser humano.

Las distintas experiencias de transformacién de la escritura cinematografica
practicadas por la vanguardia, asf como la experimentaci6n técnico-formal como paso a la
neutralizacién de lo convencional en 1a relacién arte-mundo, se ven rechazadas frente a la
perspectiva de la reconstitucion del lenguaje cinematografico como espejo que restaura la
impresion de realidad para representar el suefto y lo imaginario.1%

El interés de los surrealistas por el cine nace, precisamente, de la afirmacién de la
semejanza lingtifstico-visual del cine y de su dimension onirica, asf como de la posibilidad
de convertir el cine en instrumento de evidencia indiscutible de la existencia de los
suefios. Se trata de un proyecto que implica la proposicion del valor alternativo como
parte complementaria de la negacién de los valores tradicionales y, al mismo tiempo, de
la constitucién de un territorio expresivo al margen de cualquier confrontacién

13 Thidem, pg. 64
1 Ihidem, pag. 66
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determinada con las estructuras institucionales de la organizacién social y de la prictica
del espectsculo.

En este sentido, dice Paolo Bertetto, el cine surrealista puede desarrollar tematicas
de ataque a la ideologia y a los valores tradicionales de la sociedad burguesa,
desprendiéndose de esta critica una ola de reacciones en la sociedad en general; el cine
surrealista propone una visidon alternativa (la critica y las tendencias onfricas) de la
sitnacién practica cotidiana.
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3. DOS CINEASTAS SURREALISTAS: BUNUEL Y COCTEAU

No deja de ser curioso, que en un momento crucial de la historia del cine; entre el
fin del cine mudo y el nacimiento del sonoro, aparezca Un perro andaluz (Luis Bufiuel,
1928} como creacién al margen del debate teérico entre las distintas vanguardias,

Mientras que el cine americano cimentaba las convenciones de su lenguaje, Luis
Bufiuel transgrediendo todos los csnones filma Lin perro andaluz. Dos aftos después, como
fruto del mundo surrealista, aparecen dos largometrajes oniricos y provocativos, obras
maestras de la cinematografia: La edad de oro (Luis Bufiuel, 1930) y La sangre de un poeta
(Jean Coctea, 1930).

En contraste con la pintura y con la poesia, la obra cinematogréfica influida por el
movimiento surrealista ha sido muy escasa. En abril de 1979, cuando se dedicé la XV
Confrontation Cinematographique de Perpinys, al cine surrealista, se pudo advertir la
dificultad de caracterizar con ese rétulo a una parte del cine, se reconocieron como los
titulos més representativos a los siguientes filmes La Coquille et le Clergyman (German
Dulac, 1926), Un persp andaluz y La edad de 010, aunque no se descart6 la existencia de
otros filmes y fragﬂitos surrealistas a lo largo de la historia del cine, En esta brevisima
lista, incluyo, el fitme de Jean Cocteau, Lz sangre de un poeta, produccién del mismo afio
que La edad de oro, mas adelante desglosaré motivos Para apoyar este comentario.

Sin embargo, lo anteriog pio significa que los surrealistas fueran indiferentes al cine.
Ellos concedan una muy considerable atencién al arte cinematografico, pues vefan en €] la
posibilidad de traducir los #inpulsos subconscientes y los suefios. Parte de esa atencién
qued6 documentada en los manifiestos surrealistas.

BT U

e

La ¢época de gestacién del surrealismo coincidio, aproximadamente, con los
primeros grandes éxitos populares del cine mudo; los surrealistas aclamaban al cine por i
ser nuevo, moderno y wn modo de expresién apasionante, lo consideraban como medio de
evasién, ambiente idéneo para viajar con la imaginacion.

La asistencia de los surrealistas a salas salas cinematograficas era una préctica poco
convencional; segn un sistema ya experimentado por Vaché y Breton, los surrealistas
entraban y salian de los cines sin preocupaciones del horario, saltando de una pelicula a
otra desintéres ose totalmente de la secuencia I6gica de la historia, practicando sélo 5
una seleccidn de imigenes que, una vez abstraidas de su contexto, se convertan en ]
pretexto de Suio y de construcciones imaginarias. .
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¥ Romaguera i Ramis, Joaquim, Alsina Thevenet, Homero, Fuentes y documentos del cine, Gustavo Gili,

Barcelona, 1960, pég. 107.
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De manera general, los surrealistas reconocian en la técnica cinematografica un
corjunto de medios particularmente aptos para transcribir los suefios, los deseos yla
actividad inconsciente. Otorgaban a la funcion del montaje, la posibilidad absoluta de
trastornar el espacio y el tiempo cotidianos, mezclando la imaginacion y lo real en una
misma presentacion sensible. Consideraban que los cortes de celuloide eran sinénimos de
trucajes, que facilitaban la objetivacién de un imagen mental, sin importar su cercanfa o
distancia con respecto a lo real, creando una sensacién de experiencia onfrica.

As{, la analogfa ya no se presentaba s6lo como texto de narracién linea), sino que
gracias a la sucesién de los planos se conferfa una evidencia irtefutable: se volvia
inmediatamente visible que una nube que pasa por delante de Ia luna es el equivalente de
una navaja sajando un ojo’*, sin necesidad de explicar o pasar por la mediacién del
*coémo”,

Otra lista de ventajas que los surrealistas encontraban en el cine, como medio ideal
de expresion, era la situacién en la que se colocaba (por voluntad propia) el espectador, ya
que éste, al asistir a una proyeccion, asemeja su comportamiento cal de las circunstancias
en las que se opera el descanso, el suefio, 0 como los surrealistas Je denominaban: el
trabajo onfrico. Se presenta un desinterés por el mundo externo, se sumerge en una
obscuridad profunda y se adopta una posicion de descanso.

En consecuencia, los surrealistas no podfan conformarse con ser espectadores, asf
que escriben guiones o redactan artfculos criticos. Durante le verano de 1935, Breton,
Eluard y Man Ray inician el rodaje de Essai de simulation du délire cinématographique'®; gin
embargo, afios antes de esta produccién, Bufiuel y Cocteau ya habian demostrado al
mundo que el cine surrealista tiene otra vision estética y pléstica, que su narracién es
producto de una vision de vanguardia y que su temaitica es la representacidn en
movimiento de los postulados del movimiento que reivindica al inconsciente, la libertad,
el amor loco y la anarqufa. El estudio detallado de los filmes surrealistas de esos
cineastas, as{ como su iniciaci6n, participacion y entrega al movimiento son los puntos a
desarrollar en este capftulo.

" Un perro andatuz, Luis Buftuel, 1928. Se describen los primeros cuadros del cortometraje,
'* Ensayo de simulacion de delirio cinematografico.
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3.1 BUNUEL, UN SURREALISTA SIN ETIQUETA

“El surrealismo fue, ante todo, una especie de llamada que oyeron
aquf y allf, en los Estados Unidos, en Alemania, en Espaiia o en
Yugoslavia, ciertas personas que utilizaban ya una forma de
expresion instintiva e irracional, incluso antes de conocerse unos a
otros. Las poesias que yo habfa publicado en Espafia antes de ofr
hablar de surrealismo dan testimonio de esta llamada de nos dirigfa a
todos hacia Paris. Asi también, Dali y yo, cuando trabajébamos en el
guion de Un chien andalou, practicdbamos una especie de escritura
automdtica, éramos surrealistas sin etiqueta”. 1%

La incorporacion de Bufiuel y Dali al movimiento surrealista no tuvo lugar hasta
después de la realizacion de Un perro andaluz, Hasta entonces se puede decir que lo
habian observado desde afuera, y que, desde su situacién al margen de la fidelidad total
de la ideologfa del grupo, cada uno de ellos habia formulado su propia version de lo que
era el surrealismo al principio de su estancia en Parfs, y c6mo se mantenta al tanto de sus
actividades y publicaciones sobre todo parque le divertfan 141

Después de su rodaje y proyeccion, Bufiuel y Dalf estaban conscientes de que la
pelicula podia ser calificada como una obra surrealista y asf se lo hicieron saber a los
miembros del grupo de Breton; quienes la adoptaron inmediatamente. Un perro andaluz
debe a sus autores sus conocimientos con respecto al surrealismo ¥ sus antecedentes
personales que se remontan a la época de la Residencia de Estudiantes en Madrid. Se
trata de una pelicula con un origen marcadamente literario, sin que ello, disminuya el
mérito de su revolucionaria contribucion al lenguaje cinematografico.

Es importante tomar en cuenta, que estos surrealistas sin etiqueta se unen al
movimiento surrealista en un momento de transicion del mismo, justo antes de la
aparicién del Segundo Manifiesto (1930), perfodo de depuracion de personas y, sobre
todo, de definicién politica y de acercamiento al comunismo. Bufiuel insistié a lo largo de
toda su carrera que siempre se habfa mantenido fiel a los principio_morales del
surrealismo. Lo anterior lo demuestra, pues el lado moralista y socialmente critico que se
encuentra en gran parte de su obra, la que sigue la linea de La edad de oro, permite una
lectura temdtica que, al rastrear la continuidad ideolégica en sus ataques a la religion, [a
moral burguesa y las instituciones del estado, confirma la herenwia surrealista de sus
postulados.

‘”L;ﬁsﬂuhd,lﬁﬁlﬁmosnpim,tha&JmaedeMomlm,pdg.lm.

¥ Yo 0o era survealista cuando llegue a Paris, e parecis cosa de maricones, Leia sus cosas para reirme, igual que
mmﬁaHuUbrapuadivcrﬁmmeenelmvh,chadﬁd.Ymcnwediolonﬁm,acabépotmﬁmdmtm",
Tbidem, pig- 86
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3.1.1 LA POETICA LITERARIA Y CINEMATOGRAFICA DE BUNUEL

"Buiiuel es ante todo un poeta", afirma Antonio Monegal2, pues considera que al
haber aplicado a su obra cinematografica una concepcidn estética que desarroli6 en el
ejercicio de Ia literatura, influencié con esa poética a sus filmes. Coincidiendo con este
tipo de argumentos, Octavio Paz considera a Un perro andaluz Y La edad de oro como la
primera invasi6n agresivamente deliberada de la poesia en el arte del cine, por Ia unién de
la imagen cinematogréfica y la imagen poética en el arte del cine. Lo anterior es el punto
de partida que adopt6, para dedicar en este apartado una descripci6n breve de la poética
literaria y cinematogréfica de Buiiuel que, sin duda, constituye una base para el posterior
analisis de sus filmes surrealistas.

% lainfluencia dela poesfa surrealista de Péret en Bufiuel

Las repercusiones de la lectura de Benjamin Péret, sobre todo Ia publicacién de su
libro de poemas Grand Jeu en 1928) se convierten para Bufiuel en fuente directa de
algunos de los poemas de Un perro andaluz1. En la atraccién que Bufiuel tiene hacia la
obra de Péret, juega un papel importante el humor que los caracteriza a ambos, asi como
la practica de Péret de explotar al méximo la yuxtaposicion de realidades distantes. El
procedimiento de asociacién por encadenamiento de las imégenes y desajuste entre ia
sintaxis y el significado, es el que revela mayor paralelismo entre ciertos poemas de Grand
Jeu y Un perro andaluz.

Sin intenci6n de encasillar el modelo del discurso generado en la poesfa de Bufiuel,
se puede decir que es del tipo collage, pues desclasifica y reclasifica palabras y objetos que
son, en sf mismo, reconocibles, familiares, pero a los que desplaza de su funcion original,
es decir, los extrae de su realidad cotidiana. De esta manera, una imagen que contrasta
con la coherencia légica del discurso en el cual es introducida, abre una brecha de sin
sentido que afecta a la lectura del conjunto. Bufiuel pone en préctica ambos
procedimientos en sus peliculas, algunas con un discurso fragmentario, otras con una
natracién verosfmil pero con la inclusién de elementos distorsionadores.14¢

¢ La poética del objeto

El contacto con 1a poesta de Péret y con el ideario surrealista reafirma la tendencia
que Bufiuel tenia desde los comienzos de sus actividad literaria, dar paso a los relatos
sobre objetos cotidianos, interesindose en las cosas inanimadas, en la inclusién de
elementos anatmicos y animales en un discurso que no se estructura logica o
linealmente, sino como resuitado de la destruccién narrativa ortodoxa.

El concepto objeto cumple como requisito del modelo collage al ser un elemento
que permite la construccién del discurso fragmentario, pues e ser vivo y el objeto son

“2 Antomio Monegal, Luis Buliuel de la literatura al cine, Una poética del objeso, Editorial Anthropos, Barcelona,
1993, 255 pp.

“’Libmdepoenmqulﬂompmueaqﬁbﬁum 1927 y cuya publicacion fragmentaria se extiende hasts 1929
coma represeiativo de su perfodo pre-surrealista. [bidem, pég. 19

" Ibidem, pég. 69




desprovistos de sus atributos diferenciadores Yy son manejados como piezas de un
rompecabezas. Se puede tratar de una mano o un insecto, que al ser extraido de su
contexto pierde su valor referencial y adquiere en el texto o filme la misma funcién que el
objeto, se objetualizan. "A ese nivel de representacion de lo anatémico o 1o animal no tiene
que ver con la mimesis de la realidad, sino cont la construccién de un sistema de relaciones
en el orden del lenguaje, de su funcion poética, en el que los significantes devienen en
equivalentes™. ! Mediante la descontextualizacién del objeto, se le reduce a la categoria
de signo, para leerlo como figura poética.

La relevancia del papel del objeto en la poética de Bufiuel se acenttia al observar la
manifestaci6n cinematogréfica de dicha poética, desde el momento en que los signos
utilizados no son s6lo palabras sino sobre todo, imégenes. "En el cine el objeto no est4
representado por su correlato lingitistico, sino directamente presentado en la imagen.146
La manera en que Bufiuel maneja la distincion entre significante y significado®’, da lugar
a un discurso capaz de la separacion entre la palabra y la cosa.

Como ya se habia comentado, las caracteristicas formales del medio
cinematografico ofrecen las posibilidades idéneas para llevar hasta sus dGltimas
consecuencias las propuestas surrealistas, pues el producto, resultante de la produccién
(el filme), es muy apto para reproducir el modelo de discurso onfrico al que tienden los
postulados surrealistas; ya que el lenguaje cinematografico, a través del montaje, permite
tejer una historia tal como el inconsciente hila los suefios, sin una légica aparente,
valiéndose de un universo infinito de im4genes de la realidad, para formar un discurso
cargado de sfmbolos, interpretaciones y diversos significados.

En su cine, Bufiuel construye un discurso onfrico no sobre la descripcion, sino por
el encadenamiento consecutivo e inmediato de las imdgenes segin una logica privativa
del propio suefio, es decir, no traducible a criterios de racionalidad exteriores al filme. El
lmguajechmmbgrﬁﬁmsehaceﬂexiblemsmmamsylepemﬁmhmpresetmddn
lingfifstica del suefio, pues este lenguaje comparte con el de los suefios un sisterna similar
de signos, del que forma parte el universo de la imagenes extraidas de la realidad, adems
de acoplar su sintaxis al uso del creador, €l guionista y director.

Bufiuel encuenira en el cine el medio conveniente, para Ia puesta en escena de la
poética, que experiment6 y formul6 en el terreno literario. Y rescata de sus escritos, los de
Dalf y Peret, los desgarradoras iméigenes que saltan del libro tin perro andaluz, para
plasmarse en un cortometraje histérico, que fleva el mismo nombre,

:ﬁAntonbMonegal,Op.Cit.,pég.w

"’Segﬁnsmhlengmmmsimﬁesigmsinmsndmpmsimﬁngnisﬁeos,losmnlmawmm
compuestos por dog elementos: sigmificante o imagen acistica y sigmifieado o imagen conceptual.

El significante es Ia parte audible del signo. El significado es el contenido, In idea que nos despierta en 1s mente of
estimo de escuchar ef significante. Antonio Milln, E signo lingaistico, Trillas, México, 1991, pégs. 13-14,
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312 EL DIPTICO SURREALISTA DE LUIS BUNUEL

"El cine es un arma maravillosa y peligrosa si la maneja un espiritu
libre. Es el mejor instrumento para expresar el munda de los suefios,
de las emociones, del instinto. Ei mecanismo productor de imégenes
cinematogrificas por su manera de funcionar, es entre todos los
medios de expresion humana, el que més se parece al de la mente del

hombre, o mejor atn, el que mejor imita el funcionamiento de Ia
mente en estado de suefip” 18

El diptico surrealista de Luis Bufel es como José de la Colina™ nombra a los
filmes que se han hecho famosos ente los cinéfilos, los conocedores de los movimientos de
ate de vanguardia (surrealismo) e incluso algunos espectadores que suelen asistir a los
cine clubes recorriendo todo el mundo bajo el particular estilo de éste cineastas aragonés,
Sin duda, las iméagenes de Ln perro andaluz y La edad de oro implican muchos significados
varios criticos han propuesto, por ejemplo, que la escena del arrastre de los pianos
cargados con carrona de asnos impidiendo el acercamiento entre los personajes, es una

metéfora sobre el poder y la represion de las normas morales, sociales, culturales y las
convenciones burguesas, respecto al deseo sexual.

Dali y Bufiuel (en sus respectivas biograffas) han manifestado con senciliez que las
imagenes de Un perro andaluz obedecen a sus inquietudes personales, al azar de sus
propios suefios y a un encadenamiento zigzagueante de un trabajo creativo mutuo. Lo
anterior contradice, quizé, las apreciaciones de los analistas de éste filme. La controversia
no sélo se presenta en Lin perro andaluz, pues en La edad de oro, se muestran también tomas,
encuadres y escenas que han sido objeto de un estudio minuciosos en busca de ocultos
simbolismos o asociaciones inconscientes que delaten la intencién de su creador.

Sin embargo, lo importante del dfptico surrealista de Bufivel es que los
espectadores sentimos emotivamente las imdgenes, aun sin interrogarnos sobre su
significado, aceptando su existencia en la pantalla como productos de un suefio o quizs de
la pesadilia de los protagonistas. Vale preguntarse ;qué es entonces lo que nos mueve a
interesarnos por Bufiuel, probablemente la provocacion estética y temitica de estos filmes
que rebasan su época, por mostrar una visién intensa de la realidad que se basa en la
critica total que pone en tela de juicio a la serie de valores burgueses, que rigen hasta la
actualidad el comportamiento de nuestra sociedad occidental.

" Francisco J. Aranda, Luis Bufiuel, Biografic critica, Editorisl Lumen, Espafia, 1975, pig. 389,
' Luis Bufiuel, Un perro andaluz/La edad de oro, Edicionss Era, México, 1971, pag. 7
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La mayoria de las peliculas actuales (las taquilleras, las que tiene aceptacion y éxito
entre los espectadores flojos, acostumbrados a consumir historias facilmente digeribles)
hacen gala del vacfo intelectual y moral, pues se limitan a imitar hasta el cansancio las
mismas historias que contaron las novelas y el teatro del siglo XIX a través de la repetici6n
casi mecénica de temas agotados, aunque con rostros y efectos especiales nuevos. El
misterio que convierte a los filmes de Bufiuel en un arte trascendente, se aclara si
reconocemos el extremo cuidado que han tenido para abrir en la pantalla el mundo
libertador de la poesia. Bufiuel pugna por un cine que proporcione una visién integral de
la realidad, que acrecente el conocimiento de las cosa y de los seres, que abra el mundo
maravilloso de lo desconocido, que permita ver lo que no se puede leer en la prensa ni
encontrar en la calle.

3121 UN PERRO ANDALUZ

Un perro andaluz es, mas que una coleccién de imAgenes subversivas, un ejercicio de
deconstruccion del lenguaje cinematografico, la propuesta de una forma revolucionaria de
vision, condensada en la metafora del corte del ojo por la navaja, como prefigura de un
poema de Péret que gustaba a Bufiuel: “Les odeurs de 'amor: les yeux clos pas des lames
de rasoir”1%; esta imagen se convertiria desde su primera proyeccién en sello del cine de
Bufiuel y simbolo de la creacion surrealista.

Bufiuel, en éste su primer cortometraje de 17 minutos, demuestra coincidencia de
las reglas del medio cinematografico y voluntad de trasgredirlas, presentando las
posibilidades del lenguaje, mostrando un discurso que poético (como ya lo hemos visto en
el subcapftulo anterior) que le coloca en un lugar importante dentro de la historia del cine.

Un chien andalou es el titulo original del primer filme que Bufiuel produjo con el
financiamiento de 2,500 délares que le dio sa madre. E! filme responde a los principios
generales del surrealismo y a los descubrimientos de Freud, construyéndose al margen de
todo control ejercido por la razén, la moral o la estética. Bufiuel se vale de elementos

oniricos, pero medio ambiente y personajes reales, combinacion que desde un primer
momento diferencia a éste de las pelfculas de su época; 1a relacion ente los personajes est4
marcada por una linea irracional que da como resultado escenas enigmaticas que
presentan el complejo patol6gico-psiquico del ser humano. “Esta pelicula iba dirigida a
los sentimientos del inconsciente humano ¥, por lo tanto, su valor es universal, aunque

resulte desagradable a cierto grupo de la sociedad aferrada a los principios puritanos de la
moral”.151

1% Los olores del amor: los ojos cerrados a causa de ia hoja de Ia navaja.
! Francisco J. Aranda, Op. cit., pig. 82
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El gui6n lo escribieron Bufiuel y Dali en menos de una semana, siguiendo una regla
simple y de coman acuerdo: no aceptar idea ni imagen que diera lngar a una explicacién
racional, psicolégica o cultural; se incluirfan sélo las imégenes que impresionaran.
Cuando estuvo terminado, era evidente que la pelicula serfa ins6lita y provocativa y que
ningiin sistema normal de produccién lo aceptarfa. Por eso, Bufiuel pidié a su madre el
dinero para producirla.

El filme fue estrenado en junio de 1929, en el cine Ursulines de Paris, ante un
publice reducido y selecto, 0 como Buiiuel lo denomina, 1a flor y nata de Paris, es decir,
aristocratas, escritores y pintores (Picasso, Le Corbusier, Cocteau, Christina Bérad, y el
misico Georges Auric) y, por supuesto, el grupo surrealista completo’s2. Esta primera
proyeccién fue todo un éxito, su exhibicién pablica se realizé nueve meses después en el
cine Studio 28. Mil francos recibi6 Bufiuel de Maudlair de Studio 28, como pago de su
pelicula Un perro andaluz, la cual se proyects durante ocho meses; hubo desmayos, un
aborto, més de treinta denuncias en la comisaria de policia por personas que al ver el
filme exigfan se prohibiera por obscena y cruel!ss, De ese momento a la fecha, Un perro
andaluz trajo a Bufivel insultos, amenazas, censura, pero, también, reconocimientos,
elogios y aplausos.

UN PERRO ANDALUZ

(UN CHIEN ANDALOU)

Director: Luis Bufiuel

Nacicnalidad: Francia

Produccion: Luis Buifiuel

Argumento: Luis Bufiuel y Salvador Dalf
Guibn; Luis Busiuel

Fotografia: Albert Duverger
Decorados: Pierre Schilzneck

Montaje: Luis Bufiuel

Mdsica: Filme mudo, para sincronizar con discos de

Tristdn e Isolda, de Wagner, y tangos argentinos.
Sonorizado en 1960, con indicaciones de Luis Bufiuel.
Emulsion: Blanco y negro
Duracién: Cortometraje, 2 bobinas, 17 minutos
Fecha derodaje: 19 de marzo de 1928, Paris, Le Havre.
Estreno: abril 1929, Ursulines, Parfs.
Intérpretes: Luis Bufiuel, Pierre Batcheff, Simone Maureuli, Salvador Dalf y
Jaume Miravitlles.

*2 Luis Butivel, Mi ilfimo suspiro, Plaza & Janes editotes, Barcelona, 1982, pag. 120
%% José de 1a Colina y Tords Pérez Turrent, Prokibide asomarse ol interior, pég. 25
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SINOPSIS

Erz una vez. Un hombre (Luis Bafiuel) secciona el ojo de una joven (Simone
Maureuil). Una nube pasa delante de la luna. Ocho afios después. Un ciclista (Plerre
Batcheff) cae accidentado en la calle,, La joven lo socorre ¥ lo besa. En una habitacion el
ciclista “renace” y acosa sexualmente a la joven. Los dos contemplan por la ventana un
extrafio suceso callejero: en medio de la multitud un aparente hermafrodita juega con una
mano cortada y es atropellado por un automévil. Ei ciclista acaricia a la muijer, la persigue
por la habitacién, arrastrando un piano cargado con carrofia de burros. Un “doble”
aparece e impone al hombre castigos escolares. E! ciclista dispara contra su doble y éste
muere abrazando el torso de una mujer. La joven observa fijamente una mariposa negra.
El ciclista, resucitado, acosa de nuevo a la muchacha. La joven sale de la habitacidon a una
imprevisible playa, donde pasea despreocupadamente con otro joven. Em la primavera.
La joven y su nuevo acompafiante aparecen enterrados en la arena, devorados por
insectos bajo un brillante y poderoso sol. Fin.154

% El valor todo poderoso del deseo

Pocas peliculas no comerciales han tenido una trayectoria tan triunfal ¥ una critica
més inteligente, diversa e injusta como el primer filme dirigido por Bufinel: Lin perro
andaluz._Algunos intelectuales vieron en el filme un juego estético, otros criticos, lo
consideran un muestrario de simbolismos sexuales; los surrealistas le aplaudieron por su
exquisito gusto por el escindalo. Lo que es innegable es que se traté de una cinta de
vanguardia que marcé un hito en la historia del cine.

Aunque Bufiuel manifest6 en repetidas ocasiones que Un perro andaliz no es un
ensayo estético, sino “un desesperado, un apasionado llamado al asesinato®%, es evidente
que la calidad, la tematica y la innovacion del lenguaje cinematogréfico que presenta en el
filme, lo convierte en una obra de valor imperecedero.

Un perro andaluz se presenta al espectador como una pelicula que carece de la logica
tradicional en la que se asa todo nuestro pensamiento y cultura; Por primera vez en la
historia, se sumerge al auditorio en un relato que no especifica tiempo ni espacio, que
puede ser interpretada como una broma o, en el mejor de los casos, como una sucesién de
planos que posee una logica interna facilmente identificable con la construccién de los
suefios, productos, quizd, de los recuerdos de nuestro subconsciente.

™ Lo marcado con negritas es mio, 1o resalto pues se trata de los rétulos que aparecen en el filme. L sinopsis es de
José de ln Coling y Tomés Pévez Turrent, Op, Cit,, pig. 23
5 Luis Butivel, Un perro andaluz/La edad de oro pég. 23
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El hecho interesante es que Lin perro andaluz continga siendo una obra importante,
mientras que oftras, consideradas también de vanguardia, yacen en el olvido o en el
ridiculo. Liberar al mundo subjetivo del subconsciente para la elaboracion del
pensamiento, rebelarse contra la razén que ha presidido los ideales de una sociedad y
reconstruir la realidad a través de la perspectiva profunda de describir las obsesiones y los
suefios, son algunos de los aciertos y logros que otorgan a Buifiuel y su obra la frescura
que lo acompafia durante décadas.156

A través de su fabula, describiendo el deseo prisionero de todo lo que se considera
respetable y de Ia liberacién que los personajes intentan, Bufiuel hacia una obra de gran
sensibilidad estética y revolucionaria. Gran parte del reconocimiento de los cineastas,
realizadores, estetas, te6ricos y pablico en general, que coloca a éste filme de Bufiuel como
ejemplo del arte cinematografico de vanguardia e incluso underground'™ reside en su
expresion narrativa.

En este filme, Bufiuel revela un lenguaje cinematogrifico muy rico v
anticonvencional, basandose en el tratamiento de los dngulos, enfoques, alternancia de los
primeros planos con planos alejados, de interiores y exterior, logra escenas innovadora y
de gran calidad. Por ejemplo, 1a escena en Ia que vemos a una joven en la calle tocando
una mano con un palo, rodeada por un circulo de mirones; es un plano en picada,
totalmente justificado por el hecho de que en el plano anterior, los protagonistas se han
asomado a la ventana conternplado desde ahi la accion,

Se apoya, por ejemplo, en los rétulos, ya que el cine de su época (cine mudo de los
aftos 2() recurrfa a ellos para aportar datos que la imagen por sf sola no podia establecer
(lugares, fechas exactas, nombre de personajes), utilizdndolos, también, como efectos
narrativos del filme al construir la historia, proporcionando informaciones que ofrecfan a
las escenas o cuadros una interpretacién precisa, para esclarecer al espectador el
desarrollo del filme y que éste resultara verosfmil1s®.

Sin embargo, Buiiuel se sirve de los r6tulos para dar fuerza a su narrativa
discontinua, provocando una sensacién de ensofiacién a su relato, al iniciar con la clasica
frase de los cuentos Era una vez, y lo que el espectador podia entender como continuidad
entre una escena y otra, se ve interrumpido por: Ocho afios después y En la primavera,
rétulos que -sin duda- ayudan al juego de atemporalidad, discontinuidad y ensofiacitén
que Bufiuel buscé en Un perro andaluz, colocando también arbitrariamente como en la
escritura surrealista, la palabra Fin, cuando e} cortometraje pudo ser s6lo una parte de un
filme de dos horas,

' Francisco Aranda, Op. Cit., pégs. 96-97

5T El punto 3.3 de este capitulo, “El cine murealists s tembidn cine udisground”, s una breve descripeion de las
caracteristicas que dan la clasificacion de underground g los fitmes, y en particular a las tres peliculas que son ef centro
de este estudio.

153 Los detalles de ls importancie y funciones (efectos lingliisticos y efectos narrativos) del rétulo, se explican en el
Capitolo 2, 2.2.6 “El rtulo en el cine mudo”.
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La violencia y el sadismo, como medios de comunicacién, aparecen en sus
argumentos, ideas y situaciones, asf como en la manera de presentar dichas escenas, en el
brusco impacto que pretende conseguir en el espectador por medio de una deliberada
técnica de montaje y ritmo de choque, en la eliminacién de la belleza estética (para evitar
la sensacibn de agrado) y por ultimo, en la calidad tactl de muchos fotogramas
diseminados en todo el filme. . S6lo por mencionar algunos, recordemos como el bello
axilar de la chica, Lya Lys, se convierte en un erizo de mar, o aquel enjambre de
zumbantes insectos que devora a os protagonista, marcando el fin del filme; como
elementos de impacto visual que despiertan el sentido del tacto.

La alusi6n a la calidad tactil de muchos planos, es un aspecto interesante a rescatar
de! cortometraje de Bufiuel, pues se trata de uno de los descubrimientos basicos del
surrealismo. Recordemos que hay muchos planos significativos en Un perro andaluz, los
cuales se basan en esta cualidad de dar sensaciones al espectador; por ejemplo, la mano
atrapada por la puerta, en cuyo centro hay un agujerito negro del que salen hormigas es
mis de un simbolo, es Ja visualizacién del dolor del “hormigueo” que ha producido al
personaje la presion que ejerce sobre él la puerta.

Ya Dalf comento, en alguna ocasién, que la intencién del filme es “quebrar la
inquietud mental del espectador y poner en evidencia la principal conviccién que anima el
conjunto del pensamiento surrealista: el valor todo poderosos det deseo”, Bufiuel y Dali
lo consiguieror, porque también demostraron que Un perro andaluz era s6lo el principio de
algo igual de importante e impactante la posterior carrera artistica de amos y la filmacién
de La edad de oro.

“¥Yo habfa concebide un filme y querfa que revolucionara, provocara,
trastornara los habitos de pensar y de ver, el burgués sentido de
diversion de os intelectuales y de los esnobs de la capital. Un filme
que zambulliria a cada espectador en el meollo de su adolescencia, en
las fuentes del ensuetio, del destino y del secreto de la vida y de la
muerte, tna obra que rasparia todas las ideas recibidas y que
asentar{a la prueba de mi genio y del talento de Bufiuel. Era menester
queé en treints minutos mi nombre quedara grabado en la memoria de
todos los espectadores con letras de pesadilla, fantisticas y
surrealistas” 150

' Francisco Arsnda, Op, Cit., phg. 96
19 Andre Parinaad, Sadvador Dall Confesiones Inconfesables, Editorial Bruguera, Barcelone, 1975, pég. 110.
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3122 LA EDAD DEORO

“Porgue nunca aim, en e} ¢ine, y con tal vigor y tal desprecio de las
“buenas maneras”, la sociedad burguesa y sus accesorios ~la policia,
Ia religion, el ejército , Ia moral y la familia, o sea, el estado- no han
recibido jamds un puntapié tan violento en el trasero. Aunque
colocade sobre un plano intelectual y rellenado con literatura, se
siente facilmente la violencia directa de la mayorfa de las imAgenes...
Evidentemente, al realizar L'age d'or, los autores han queride que los
snobs y la gente mundana que habfan admirado gratuitamente Un
chien andalou, injuriandolo con eflo, no se llamen a engafio esta vez
sobre su pensamiento y se queden con el mismo asco que los autores
sienten por ellos”, LEON MOUSSINAC!

El éxito de Un perro andaluz situé a Bufiuel en posicién de hacer una pelicula para Paris y
¢l mundo, que exigia superarse en todos los aspectos para llegar a satisfacer la expectacién
suscitada. Jean Cocteau le present6 a Bufiuel al vizconde de Noailles, personaje que
aport6 el financiamiento para La edad de oro y un afio después para La sangre de un poeta,
dirigida por Coctean. Noailles dio a Bufel un millén de francos para la realizacion de un
filme hablado (uno de los primeros en Francia) el cual gozaria de absoluta libertad de
creacion,

L'age d'or'*? se film6 en un mes de intenso trabajo. En 1930, dentro de los estudios
Biliancourt de Parfs, se llev6 a cabo el rodaje con la colaboracitn de amigos, exceptuando
fos técnicos y actores protagonistas. El material se complet6 con exteriores tomados en los
alrededores de Paris, algunas escenas filmadas en Cadaqués (pueblo natal de Salvador
Dalf) y trozos de noticiarios de cine.

La edad de oro es el primer largometraje de Bufiuel, que en 60 minutos narra el
excitante conflicto en toda la sociedad humana, el orden ortodoxo de la moral, la sociedad
y la patria; y lo hace a través de la historia de dos figuras principales, un hombre y una
mujer que viven un instinto sexual incontrolable. Este filme es el resultado del frenesi del
surrealismo y det sello Buiiuel.

Cuando este filme se exhibi6 por primera vez, el miércoles 12 de noviembre de 1930
en el cine Studio 28, donde también fue proyectado el cortometraje de Un perro andaluz, el
grupo surrealista lanz6 un manifiesto a propdsito de La edad de oro, con la misma intencién
que movid a expresarse a Léon Moussinac y Henrry Miller, para protestar pablicamente
contra la censura. En dicho manifiestol®® se defiende la obra de Bufiuel, exaltando la

! Francisco Aranda, Op, Cit., pags. 110-111
'ﬂﬁdmm*hmmmmﬁnMdeuthem.
'3 E1 manifiesto de los surreatista a propdsito de “La edad de ofo”, se anexa completo.




importancia de los temas que son el contenido del filme: Famor fou!s, el extravio, el
instinto de la muerte, el don de la violencia y la critica a valiosos aspectos sociales.

Pero el ataque al que se enfrent6 La edad de oro fue més agresivo que el mismo
manifiesto que trat6 de darle fuerza. Asf seis dias después de la primera proyeccién, un
grupo de reaccionarios jévenes franceses destruyeron el cine en donde se exhibia y adn
con el lugar devastado Jas funciones continuaron unas cuantas ocasiones mds, sin
embargo, Chiappe, jefe de la policfa de Paris la suspendié sin posibilidad de apel6.

Durante la década de los 30's, La edad de oro era material imposible de proyectar,
poco se exhibié en Francia o en el extranjero, y sus foros de expresion siempre se
limitaron a sociedades privadas o cine clubes. En la actualidad, esta cinta se ha convertido
en un cldsico, la historia le hizo justicia y es ahora una pelicula cuyo apasionamiento y
vocabuiario filmico la coloca como muestra del buen cine mundial.

LA EDAD DE ORO

(L'AGE D'OR)

Director: Luis Bufiue}

Nacionalidad: Francia

Producci6n: Vizeonde de Noailles

Guibn: Luis Bufiuel y Saivador Dalf

Fotografia: Albert Duvergen

Montaje: Luis Bufiuel

Mdsica: Fragmentos de obras de Bethoven y Wagner y partitura

original de
Georges van Parys.

Emulsion: Blanco y Negro,

Duracitn: Largometraje, 60 minutos.

Fecha de rodaje: ~ Octubre de 1930, Parts, estudios Billancourt.

Estreno: 12 de noviembre de 1930, cine Studio 28, Paris.

Interpretes: Gaston modot, Lya Lys, Max Ernst, Pierre Prévert, José Artigas
y Caridad de Laberdesque.

SINOPSIS:

Prélogo documental sobre las costumbres del alacrdn. Un bandido descubre 2 un
grupo de arzobispos (los mallorquinos) que cantan misa en las rocas. H bandido avisa a
sus compafieros y todos se dirigen armados contra los mallorquinos, pero van cayendo en
el camino a causa de un extremo cansancio. Los mallorquinos son ahora esqueletos
diseminados entre las rocas. '

" El amor oco
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Una gran expedicién maritima lega a las costas. La caravana se compone de
sacerdotes, militares, monyjas, ministros y diversos civiles que, legan a la costa en donde
se hayan los restos de los mallorquines con la intencién de fundar la Imperial Roma.
Cuando estin colocando la primera piedra inicia el escéndalo: a unos cuantos pasos de
allf, se mira a una mujer y un hombre que en el lodo hacen el amor. Son separados; el
hombre (Gastdn Modot) es detenido. En el trayecto a la prisién, este hombre piensa en la
mujer, comete varios ultrajes a la moral y 1a urbanidad y, finalmente, muestra un diploma
que en apariencia le confiere una misién humanitaria. Aprovechando el desconcierto de
los policfas escapa.

Hay una fiesta en los aristocraticos salones de los padres de la mujer que él busca
{(Lya Lys), que también piensa en su amado. El hombre entra y continita su conducta
escandalosa, mientras suceden alrededor inquietantes hechos: un incendio en las
habitaciones de la servidumbre, el asesinato de un nifio por su padre (el guardabosques),
el paso de una careta campesina por el salén, etc. Los enamorados intentan nuevamente
hacer el amor, pero esta ocasi6n en el jardin, sin embargo, no lo consiguen porque varios
incidentes se lo impiden. Furioso el hombre injuria por teléfono a un ministro, que se
suicida, y luego de esa llamada saquea la mansion, lanzando por la ventana un pino, una
jirafa, un arado, plumas de una almohada y a un obispo.

Un rétulo indica que del Castille de Salliny, salen los personajes de la novela de
Sade “Las 120 jornadas de Sodoma”. Uno de ellos, el conde de Blangis, tiene la apariencia
de Cristo. Todos parecen venir de una orgfa. El conde entra nuevamente en el castillo con
una nifia herida. Se escucha un grito. El conde sale sin barba. Suena un paso doble
espafiol mientras se agitan al viento cabelleras femeninas clavadas en una cruz. Fin

% El rostro terrible del amor en libertad

La edad de oro contiene, en mayor media que el primer filme surrealista de Bufiuel,
elenmmmlomﬁdmmmounhrgom&ajadenﬁximmvedad,mrpmay
escéndalo. Trataba, por vez primera en la historia del cine, el amor en su total dimension,
analizéndolo filoetfica, sociologica y moralmente; fue un filme pionero en e cine sonoro
europeo, prescindia con deliberacién de cualquier valor estético tradicional. La edad de oro
esta cargada de imdgenes contrastantes, que desarrollan situaciones argumentales o
draméticas basadas en los postulados surrealistas.

La pelicula enfrenta algunas deficiencias técnicas como la iluminacién, muy
abundante y sin el menor matiz para las tomas; también se observan muchos plancs
generales y poco movimiento de cimara. El montaje es casi inexistente en el interior de la
secuencia; 86lo se limita a enlazar los planos indicados por el guion.




Sin embargo, la técnica queda en segundo término intelectual para Bufiuel, en el
momento de su realizacién. En La edad de oro, Bufiuel pone en préctica el contrapunto
imagen-sonido (teorizado por Pudovkin), la mesica, fragmentos de las sinfonias
romanticas, ideal de la sociedad burgués, chocaban con la crudeza de las escenas visuales.
El sonido se utiliza como un elemento de contrapunto, enscandalizador que hace mas
fuerte o insolente las im4genes. Los comentario en off no concuerdan con la imagen y el
didlogo menciona hechos sin relacién directa con la accién. "Una de las mejores variantes
es la del jardin en que los amantes, silenciosos, se dicen las palabras que pronunciarfan si
estuviesen en la cama, mediante la voz en off usada por primera vez en la historia del cine
y una delas pocas en que lo ha sido con riqueza”.165

La edad de oro no es un filme sobre el pasado ni sobre el futuro, sino la critica de una
civilizacién total y de su estructura social, se trata de un filme politico que ataca principios
de organizacién moral y social definidos desde enfonces por la burguesfa, pero vigentes
hasta nuestro tiempo. Lo que La edad de oro afirma es la prioridad del amor por-encima de
todo, como lo marcaba el surrealismo, Ia libertad de los amantes para entregarse a una
pasién de amor loco, ya lo dice Octavio Paz: "El hombre de La edad de oro duerme en
cada uno de nosotros y s6lo espera un signo para despertar: el amor". Esta pelicula es una
de las pocas tentativas del arte moderno para revelar el rostro terrible del amor en
libertad" 166

3.1.3 EL ESTILO BUNUEL

La investigacion de las peliculas de Bufiuel resulta interesante, emocionante y
graﬁﬁmnm,puesseguirdrasuoaunmﬁzadmcmmgﬁﬁmquehapmduddodesde
la época del cine mudo hasta los dias de alto desarrollo wcnico (su ditima pelicula es de
1977) es ya en s{, una gran experiencia que permite conocer parte de la historia de la
cinematografia.

Encontrar el hilo conductor que nos guie a través del laberinto de la expresion
surrealista de su obra, es una actividad que puede abordarse desde muchas ciencias ¥
ramas, sin embargo, su cine no se acompafia obligatoriamente de un profundo anslisis,
pues todo aquél que ha visto un filme suyo queda impregnado de su aroma onirico y
puede reconocer las historias bufiuelianas como reconoce su propia fisonomfa en el
espejo.

En las peliculas de Bufiuel, algo muy personal del cineasta, se repite como una
obsesitn, pero no se agota el tema, sus filmes se sienten como un lugar conocido pero que
siempre es distinto, se percibe la presencia de Bufiuel en cada cinta, se disfruta su muy
particular estilo.

1% Erancisco Aranda, Op, Cit., pég. 126
1% Bt al,, El ofo Bufiuel, México y el Surrealismo, phg. 29
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% El suefio, el deseo, el horroy, el delirio y el azar.

El cine de Bufiuel es siempre recurrente en sus teméticas, aunque con nuevos
actores, otros personajes, historias diferentes y técnicas mas modernas; cada pelicula suya
contar4 las mismas cosas que la anterior, pero desde otro 4ngulo, como un suefio dentro
de otro suefio.

El tema de los filmes surrealistas de Bufinel es la Iucha del hombre contra su
realidad que lo asfixia y mutilale’, Sirviéndose del suefio, la poesia y utilizando los medios
del relato filmico, Bufiuel desciende al fondo del hombre, a su intimidad.

Bufiuel deja fluir su preocupacion por la libertad, en todas sus peliculas hace vivir a
sus personajes situaciones en donde la faita de libertad v de posibilidades para cambiar la
naturaleza intima de su ser y de su entorno, provoca enfrentamientos entre elios. Asf
mismo procura crear en el espectador esa peculiar sensacion de libertad que equivale al
desligamiento y abandono de las cargas (morales, sociales, burguesas, etc) indtiles,
heredadas por la sociedad.

Mundo interno y sociedad forman un circulo que determina y delimita las historias
que plantea el cine de Bufiuel. Traspasando el mundo légico de la razén, se apoya en lo
incoherente del pensamiento y de la conducta del hombre para contar problemas muy
cotidianos, pero que observados bajo el ojo de Bufiuel se convierten en lo ambiguo, io
simbélico y lo sugerente que cada espectador traduce a sus propias experiencias,

Bufiuel nunca permite que sus personajes se realicen amorosamente, pues su
realizaci6n serfa probablemente, “la més surrealista de las conductas del ser humano™6,
El ejemplo mis claro de esta temética, es el diptico surrealista (Un perro andaluz y La
edad de oro), historias que se desarrollan en torno a los impulsos de un amor loco que
desea terminar impulsivamente en el acto sexual. En esta obsesion Bufiuel, nos
transforma (a los espectadores) en voyeuristas, porque nos orilla a observar lo prohibido,
a desear lo que vemos, a ser mirones de Ias intimidades de los personajes.

Su cine es de denuncia y de confrontamiento del ser humano con su mundo, det
espectador con la pelicula, del hombre con su sociedad y de la razén con la locura, Es la
representacion de los suefios, el deseo, el horror de la muerte o la falta de libertad, el
delirio de los personajes y el azar o como se denomina en la tragedia, el destino del
hombre,

% Qctavio Paz, “El pocta Butiuel”, £ oje Bufiuel, México y ¢l Surrealismo, et.al., Consejo Nacione! para Ia Cultara y
las Artes, Miéxico, 1996, 117pp.
188 Octavio Paz, “Los olvidados”, Op, Cif., pig. 22
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% Los personajes

Los personajes de Buiiuel viven una bisqueda del ser autentico dentro de la esfera
social, se trata de personajes contradictorios que a través del erotismo o de la fraternidad,
del crimen o la perversion (quiz4 una exquisita mezcla de todos) perciben el entorno mas
alld de sus identidades, y esta manera de sentir el mundo los motiva a actuar, a ponerse en
contacto con ese mundo que quieren transformar a fin de realizar sus més intensos deseos,
Todos los personajes, independientemente de su clase social y de su edad, desean de
manera entusiasta la entrega sexual.

Bufiuel juega con la religion y coloca a los sacerdotes como hombres poco
bondadosos, hip6eritas e inclusive chuscos, que no viven integramente como lo predican.
Los militares y policfas, son también como los sacerdotes, la representacién de la
represion del estado, motivoe por el cual Buiivel los ridiculiza.

- En los filmes de Busiuel nunca hay un nifio amado, los presenta como un estorbo; a
los nifios hay que matarlos, parece decir con sus escenas. En Las Hurdes/Tierra sin pan y
Los olvidados los hay en exceso, pobres y sin futuro, como una carga. En La edad de oro se
Ve una escena en que el jardinero mata con su rifle a su hijo. En otras peliculas como
Viridiana, Tristana y El fanfasma de la liberiad, €l nifio es un personaje esencialmente
voyeurista, que antecede las equivocas relaciones de los adultos con los que viven.

% Los simbolos

La introduccién de simbolismos es un elemento decisivo en el cine de Bufiuel, los
animales sin ser los personajes centrales siempre estén en sus peliculas, como stmbolos?s?
de la pasion humana, biolégica e instintiva, que se presentan con frecuencia en los
momentos en que las pasiones sexuales pasan los limites de la tolerancia social. YLos
animales aparecen como una constante en los filmes de Bufiue], ya sean ovejes y un oso
como en la pelicula de El dngel exterminador, una vaca cémodamente acostada en la cama
de la heroina de La edad de oro, o una mano Hena de hormigas en U perro andaluz.

Otro grupo de stmbolos son los objetos. En U perro andalisz aparece una caja con
objetos de ambiguo sentido; al final de La edad de oro, como consecuencia de fa frustracién
amorosa del personaje protagonico, son lanzados por la ventana: un pino en lamas, una
jirafa, un béculo y un arzobispo. La interpretacion de cada uno de los objetos, no se haya
sujeta a una teorta, es mds bien el resultado de la creacién artistica del cineasta, que coloca
como elementos innovadores o cargados de multiples sentidos a dichas cosas en sus
filmes.

17 Carlos Fuenfes, “Luis Bufiuel: ¢l cine como libertad™, Qp, Cit., pAg. 47
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% Lamirada cinematografica de Bufiuel

Las pelfculas de Bufiuel se inscriben en un arte pasional y feroz, delirante que
reclama el sadismo y el humor negro como antecedentes. En su cine se reconocen
elementos que pertenecen a ofras artes: grabades de Goya, algin poema de Benjamin
Péret, un pasaje de Sade, imdgenes de lienzos de Dali... La l6gica de Bufiuel esta basada en
la razén del Marqués de Sade y su estilo es un hermoso binomio de estética y filosofia
surrealista.

El cine de Bufiuel es inseparable de cierta visién central del surrealismo: reunir los
opuestos, La unidad de su cine nace de un conflicto entre la manera de ver y las cosas
vistas. En un principio se trata de una cdmara inmévil que retrata lo cotidiano, sin
distincién, aunque después las tomas de acercamiento, travelling o corte, son insertadas
brusca y tajantemente, en funcién de romper la neutralidad y dar relieve; la conexion de
las tomas, con los objetos (simbolos) y los movimientos de cdmara dan como resultado la
creacion de atmosferas erdticas y oniricas.

Luis Bufiuel aprovecha el marco convencional de la pantalla (el cuadro) para
intensificar un espacio limitado sin sacrificar el espacio total que proporciona ese punto de
referencia que es fa pantalla-cuadro.

El cine de Bufiuel presenta historias ambivalentes que conducen en su mayoria a finales
abiertos; es una basta metdfora sobre los fracasos y triunfos del ser con otros. Bufiuel
muestra en su cine su propio estilo, con murallas y personajes obsticulos, con la habilidad
del artista plasma en el celuloide sus obsesiones y las convierte en fructiferas historias
salpicadas de surrealismo y magica temética universal,

FILMOGRAFIA

1928 Un chien andalou (Un perro andaluz)

1930 L'Age D'or (Ia edad de oro)

1932 Las Hurdes/Tierra sin pan

1947 Gran casino en el viejo Tampico (Gran casino)
1949 El gran calavera

1950 Los olvidados

1951 Susana (Demonio y carne)

1951 La hija del engafio (Don Quintin el amargao)

1951 Cuando los hijos nos juzgan (Una mujer sin amor)
1951 Subida al cielo )
1952 Elbruto

1952 globmson Crusoe (Aventuras de Robinson Crusoe)
1952

1953 Cumbres borrascosas (Abismos de pasion)

1953 Lailusi6n viaja en tranvia




1954 EHrio y la muerte

1955 Ensayo de un crimen (La vida criminal de Archibaldo de Ia Cruz)

1955 Cela s"appelle I'aurore (Asf es la aurora)

1956 Lamort en ce jardin (La muerte en este jardin)

1958 Nazarin

1959 La fiebre monte a el pao {Los ambiciosos)

1960 The young one (La joven)

1961 Viridiana

1962 E édngel exterminador

1964 Le journal d'une femme de chambren (Diario de una recamarera)

1965 Sim6n del desierto

1966 Belle de jour (Bella de dia)

1968 La voie lactee (La via Lactea)

1969 Tristana

1972 Le charme discret de la bourgeoisie (EI discreto encanto de la burguesia)
- 1973 Le fantome de la liberte (E1 fantasma de la libertad)

1977 Cet obscur objet du decir (ese oscuro objeto del deseo)

3.2 JEAN COCTEAU, EL POETA SURREALISTA

“Hl corazén y los sentimientos forman en mi una mezcla que me
parece diticil comprometer a uno o a los otros sin que la otra parte se i
4

comprometa también. Bs eso lo que me empuja a cruzar los limites
de la amistad y me hace temer un contacto sumario en el que corro el
tiesga de atrapar i mal de amor. Terminaba por envidiar a aquellos
que, al no sufrir por la belleza ni vagamente, saben lo que quieren,
perfeccionan un vicio, pagan ¥ lo satisfacen”.® JEAN COCTEAU

Cocteau no tiene fama de cineasta, a pesar de que realizé seis mitol6gicos filmes, A
élsele reconoce como intelectual con sensibilidad para lograr lo estético en las imagenes.
Su despliegue artistico empezé dentro del mundo poético, pronto ese espacio le resulié
estrecho y se extendi6 a otras artes. Ademids, extensamente en el ballet clésico, el dibujo, Ia
pintura, la Gpera y el cine atrapado siempre entre los tentéculos del surrealismo, el
psicoandlisis y el opio.

Jean Cocteau demostr6 ser un artista visual nato, desde su nifiez poseys un ojo
selectivo para lo bello y una imaginacién profunda. A través de su carets, Ia respuesta
visual era su base, y el pensamiento abstracto figuraba como el cambio a seguir en sy
desarroli6 intelectual. No es sorpresa, por lo tanto, que los Gltimos quince afios de su vida :
se dedicarse a experimentar en e celuloide su vision gréfica y pléstica, ya explotada en sy
juventud de dibujante en papel con l4piz y crayon. b

™ Sean Coctesu, El libro blanco, phg. 53
wysiwyg://24/http:/fwww.geocities.com/WestHollywood/Visage/7797/01 jeancocteau html




Cocteau publicé su primer volumen de poemas La ldmpara de Aladino (1909) a la
edad de 19 afios, y gan6 fama con su participacién en los Balletes Rusos de Seguéi
Diaghilev, en Jos cuales la escenografia era de Pablo Picasso y la musica de Erik Stie. En
1919, Cocteau presenté Le Poiomak, una fantasia de la prosa que estableci6 la reputacion de
Cocteau como escritor. Al estallar la Primera Guerra Mundial, Cocteau fue conductor de
ambulancias en Bélgica; més tarde, entr6 a formar parte del circulo vanguardista

paristense.

Su aficién al opio lo Hevé a ser ingresado en un sanatorio v a raiz de su cura inici6
una brillante carrera literaria; escribi6 obras de teatro, varios ambiciosos poemas y una
novela titulada Los nifios terribles en 1929'. Poco después dirigi6 su primer filme La
sangre de un poetn {1930), filme que explora el mito de la creacion artistica, basado en su
propia mifologia y en la basgueda infinita de lo bello.

3.21 LA SANGRE DE UN POETA
“Hice una pelicula con mi sangre visible e invisible
la del cuerpo y la del alma™. JEAN COCTEAU

La sangre de un poeta es la primera pelicula realizada por Cocteau, su proyeccién
provoc el escandalo y la ofensa entre la sociedad burguesa y la penosa burla entre los
surrealistas. La idea del filme nace en la cabeza de Cocteau y germina durante una fiesta
en casa del vizconde Carlos de Noailles. En dicha reuni6n, una conversacion entre
Georges Auric y Cocteau trata azarosamente la posibilidad de que Auric realize una
composicién musical para un cartén animado que dibujarfa Cocteau. Como grata
consecuencia de esta discusién, el vizconde proporciona un millén de francos para la
filmacién,

La sangre de un poets describe una serie de sucesos voyeuristas (emociones de
espionaje a través de mirillas). Es la historia de sf mismo narrada con el mecanismo de los
suefios, contando los misterios de la noche y la magia del cuerpo humano.

La sangre de un poeta es la creacién autobiografica de Cocteau, donde el personaje
sostiene una creciente [ucha contra su debilidad hacia el opio. La presencia del poeta es
en s{ una bella confusién , por la indefinicién del sexo del artista, que presenta un cuerpo
estético y un rostro casi perfecto que le permite jugar el papel de un hermafrodita creador
vy musa a la vez.

Sin embargo, 12 escena maldita de este filme, es la que se repite en la memoria del
espectador, lena de multiples interpretaciones y simbolismos religiosos, me refiero al
suicidio del poeta (que porta en la frente una corona de laureles) que destruye su propia

"t COCTEAU, Jean, pég. 1
hitp/fwww.culturacanaria. com/bibarchi/biblot{sstores/cocsean. fm
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vida con un disparo. Para Bufiuel, la escena del ojo sajado por la navaja, le trajo fama y
Teconocimiento mundial, pero a Cocteau la escena del poeta que sangra, le hizo un
hombre menos afortunado. Aunque Cocteau ha negado mdltiples ocasiones la analogia
entre este suceso y la representacion del asesinato a Cristo, la critica de su tiempo
establecié que esa dramatizacion representa la idea del anticristo.

Lo anterior ocasion6 problemas al productor del filme, el vizconde de Noailles, que
al igual qué Coctean fue uniformermente amenazado por diversos representantes de la
Iglesia con la excomunién por apoyar esta pelicula propia de un ateo. Durante
aproximadamente un afio, Cocteau no pudo acceder libremente a lugares pablicos, fue
expulsado del elegante Jockey Club {un sitio muy burgués) y perseguido por el escandalo.

La Edad de Oro, filme de Luis Bufivel, igualmente financiado por el vizconde de
Noailles y producido al mismo tiempo, atacaba violentamente a la Iglesia, la sociedad
burguesa e incluso a la milicia; como es de suponerse se enfrent6 a los ataques y protestas
indignadas de los conservadores, pero recibi6 el apoyo incondicional del grupo
surrealista, el cual colocé su filme como estandarte del movimiento y publicé un
manifiesto a favor de la cinta. El caso de La sangre de un poeta, fue distinto, los mismos
surrealistas que defendieron a Bufiuel (incluidos Breton, Dali v Tzara) ridiculizaron el
filme de Cocteau.

La burla de los surrealistas hacia Cocteau, motivé una discusion entre &l y el
vizconde de Noailles, quien decidié censurar el filme La sangre de un poets, orillando
indirectamente a Cocteau a dejar Parfs hasta que fa tormenta pasara. Pero la conmocién
que habfa provocado el filme dur6 més de lo que deseaba Cocteau, quien en su
aislamiento del grupo de vanguardia parisino entablé amistad con Hugo Valentine,
implacable enemigo de André Breton. La amistad que se estableci6 entre Valentine y
Cocteaun perduré por el resto de sus vidas.

Probablemente 1a falta de aceptacion del filme de Cocteau, por parte de los
surrealistas, se debi6 a la rivalidad por el liderazgo del movimento. La hostilidad a Lo
sangre de un pocta limité las poeibilidades de éxito que este filme pudo obtener, los
surrealistas ferminaron por aceptar 6lo las creaciones de Bufiuel como filmes propios de
su filosoffa y rechazaron una cinta con enorme carga onfrica y surrealista. “Breton sobre
entendié que el movimiento no podia tener dos reyes y Cocteau no pudo convertirse en
rey como esperaba”. 12

172 JEAN COCTEAU: THE BLOOD OF A POET, pég. 4
http:/fwww.netcorauk co,uk/Nienin/fean _Coctean_BOAP himi
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LA SANGRE DE UN POETA

(LE SANG D’UN POETE)
Director: .. Jean Coctean
Nacionalidad; Francia
Produccion: - Vizconde Carlos de Noailles
Guibn: Jean Cocteau
Escenografia: Jean Cocteau
Edicion: lean Cocteau
Mdsica: Georges Auric
Sonido: Henri Labrely
Emulsion: Blanco y Negro
Duracitn: Largometraje

Fecha derodaje:  Abril-Septiembre de 1930
Estreno: 20 de enero de 1932, Paris.

Inferpretes: Lee Miller (la estatua), Enrique Rivero (poeta),
Pauline Carton {tutor de la nifia) y Feral Benga
(angel negro).

SINOPSIS

Al interior de lo que parece las ruinas de una fabrica con enormes chimeneas,
vemnos a un hombre que esta creando aigo, traza con un crayén en un papel y mira a su
Vez a una estatua, descubre en la palma de su mano una boca, que jala aire como si se
estuviese asfixiando y pide al poeta un poco de su aliento, el poeta del asombro pasa al
plaoa'ysedejaacariciartodoelcuetpo,hastacolocar]amelmsuode!aeswmaquehabla
y cierra la relacién de elementos poéticos.

Nuestro poeta pasa a otra dimension a través de un espejo-agua que lo traga, lo
anterior como reflejo de la incitacion de la estatua. Después de haber viajado en las
tinieblas, ahora se encuentra en un corredor magico que da a chmaras guardadoras de
enigmas que contempla por las cerraduras, recorriendo el pasillo con paso cuidadoso. El
poelasubealosrebordesyahspexillasdelaspneﬂnavmciendnhfumdegmvedady
entre lo que observa se cuentan las siguientes imégenes: una nifia que escapa de los golpes
de la madre trepando por el techo de su recamara, un hermafrodita que se acaricia el
pecho.

Sdbitamente Cocteau se instala en la nieve, en donde un adolescente es
es 0 por sus jovenes camaradas. El poeta-hombre juega a las cartas con la
muerte, una mujer hermosa y seductora de la que termina enamorado e incapaz de
cumplir las exigencias de la muerte, el poeta se desploma ante los ojos curios y espantados
de los espectadores que ven la escena desde un balcén de teatro, como si presenciaran un
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especticulo de opera. Una herida en forma de estrella de cinco picos aparece sobre la
sien del poeta.

Después de la muerte del poeta, la oscuridad invade la pantalla de nuevo, aparece
una mujer Hevando una lira y un globo terrdqueo transforméndose en estatua, Vemos
ahora a nuestro poeta con una corona de laureles que sangra. La escena final, el desplome
de las chimeneas que dejan de ser ruinas para convertirse en escombros.

< UnDios fisico amandose a si mismo

Le sang d'un poete es la puesta en movimiento de la vida, el espacio y el tiempo de
un cuadro ¢ un mural del Renacimiento; nada hay para contar, todo es para ver y
experimentar a la vez por el ojo y el corazén. Se trata de “un ejemplo puro del artista que,
creyéndose Dios, no tiene otra actitud mas pura que amarse €l mismo™73, ;De dénde
viene la creaci6n?, es la interrogante que se plantea a lo largo del filme.

Al principio de la pelicula, el poeta se abraza el torax y el pecho con delicado
erotismo, simbolizando quiz4 su soledad no en tanto que individuo, sino como ser social,
al mimo tiempo que su idea de que el arte proviene de la conjuncién de lo femenino y lo
masculine que nos habita:

“El arte nace de! coito entre el elemente macho y el elemento hembra que nos
determina a todos, mas equilibrados en el artista que en los demés... Resulta de una
especie de incesto, de amor de si mismo, de partenogénesis... 174

Recordemos la escena en donde Cocteau nos permite ver una herida, una boca en la
palma de la mano del poeta, que tiene la virtud de acariciarlo, tal como si el director del
filme La sangre de un poeta, quisiera decimos que la creacién de la vida comienza en la
materia, Elarte de Cocteau es en gran parte un arte de “agujero” de orificios: a boca en la
palmadelamano,lacermduraquepemﬁteveralinheﬁor,laspupﬂasdﬂahs,ebc. La
sangre de un poeta es una pelicula acudtica y terrestre, que incuba una vida orgénica
ligada muy profundamente a la tierra y a la técnica.

Cocteau concibié esta pelicula como un “documental realista de acontecimientos
irreales™”, Ahora bien, la lentitud del universo de La sangre de un poefa esté dada también
por ¢l estado de suefio que le caracteriza constantemente. Fuerza del gran vaclo creador
del suefio pafquico en imagenes. Para Cocteau los suefios eran la literatura del suefio, los
resultados de ia puesta en escena de esa méquina que nos pone periddicamente entre
paréntesis. Bl no queria presentamos los suefios en sf, sino su mecanismo de
encadenamiento,

' Elin Espinoas, Jear Cocteau, el ojc entre la norma y el deseo, phg. 134
' Joan Coctea, Opiton, pég. 138
175 Bfia Espinvea, Op. Cit., phg. 137
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La sangre de un poeta estd impregnada de ese estado de suefio; agua del suefio,
suefios de agua; parte del metabolismo de la poesfa y del trabajo de su cuerpo inasible
durante el suefio, a fin de ofrecernos nuevas relaciones de su irrealidad al despertar. Se
trata, pues, del registro de un entrelazamiento de inmanencias, un ejemplo de realizacién
cinematogréfica de la inmanencia de la poesia. Todos los objetos se pueden suceder
mostrando su esplendor, pero ninguno toma el poder sobre los otros. La estrella principal
e invisible de la obra seria la poesia misma.

La sangre de un poeta es casi muda respecto a la palabra; su Gnico sonido es la voz de
Cocteau que anuncia el paso de un episodio a ofro y algunos rétulos. Cocteau realiza
doblemente Ia afirmacién de que la verdadera sintaxis de una pelicula es muda y sin
palabras. El estilo es visual. Segtin esta escritura, los mecanismos de las tomas y el ritmo
en el cual se les encadena se debe reconocer el lenguaje de un cineasta. La pelicula habla
solarnente a través de sus intensidades y su propio encadenamiento ritmico, con la ayuda
de la musica de Auric, que subrayar4 los ruidos y los silencios. Los r6tulos presentan
indicaciones poéticas para el espectador, aunque en ocasiones lejos de prolongar en ¢l el
flujo poéticos, lo rompe desde un punto de vista visual porque nos incita a la reflexion.

322 ESTILO COCTEAU
+ La Trilogta Orfica

Es imposible separar su estilo del resto de su produccién, ya que en cierta manera
su produccién cinematogréfica representa la encarnacion total de su poesfa. Cocteau
filmé obras en las que el suefic determina el discurso. A pesar de las variaciones o
matices técnicos en la concepcion y ejecucion de sus peliculas, siempre hay en ella una
Zona, un lugar filosfico, virtual, abstracto, en el que se desarrolian las intensidades que el
poeta entrelaza. Nunca pronunciaré la palabra zona, excepto en Le teshument de’ 4176,
su Gltima pelicula, pero puede sentirse su presencia bajos diversas maneras a lo largo de
toda su obra.

En Le sang d’'un poéte, Orphiée y Le testament &’ Orphée'?? que constituyen la llamada
“Trilogfa Orfica”, la zona es el terreno en el que el poeta expone los acontecimientos que
pertenecen a la I6gica de su propio mundo, mundo ni mejor ni peor, pero otro, en el gue
viven los poetas. Allf no hay ni argumento, ni algo para contar. Como espectadores,
podemos nartarlas, pero el poeta no tuvo més que ponerlas en escena, porque la especie
de materiales que €l considera estd determinado por un presente constante.

Sus pelfculas hablan de & mismo, sobre todo en la Trilogia Orfica; se trata de un cine
individualista fundado en valores aristocriticos a pesar de su critica al poder y la

1% £l testamento de Orfeo
17 La sangre de un poeta, Orfeo y ¢l testamento de Orfeo.
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corrupcién, como aquélla a los policias autématas vestidos de negro que llevan a Orfeo al
mas alld de su mundo limitado y pequerio. En Ef testamento de Orfeo, jueces condenan a
Orfeo a vivir acosado por un “por qué” profesoral y racional. Nadier comprende al poeta.

En La belle et la bete 17 1a zona se instala en los didlogos entre la Bella y la bestia,
didlogos que hablan sobre el amor, la condicién humana, la de una bestia, ¥ que abundan
en consideraciones y valores aristocriticos y burgueses. Se percibe un fuerte grado de
abstraccion también acentuado y determinade por la mdsica, elemento relevante de casi
todas sus peliculas. El espejo nos permite abordar la zona, como en Orfeo, porque para
Cocteau la realizacién de la vida del poeta est4 al otro Iado del espejo. Todas esas zonas
cocteaunianas son, finalmente, una gama deslumbrante de afectos y de pasiones.

Las peliculas de Cocteau, sobre todo Orfee permanecen en la superficie, que viene
de su teatralidad. El teatro es como un cuadro que viviera en una sola dimensién. En él
vemos y escuchamos fa vida en un presente; sin embargo, desde el punto de vista de lo
que €l nos ofrece en la escena y en el espacio no es tan complejo como el cine. Pero atn
asi, Cocteau presenta esa tendencia a filmar como si se tratara de obras teatrales, lo
artificial y rebuscado de Orfeo y El testamento de Orfeo son un claro ejemplo de ello.

En La sangre de un poeta, los r6tulos y las orientaciones poéticas de Cocteau no son
siempre luminosas y daras, pues la intencion del cineasta es producir un cine de reflexion,
de cuestionamientos sobre el arte.

Alolargodelﬁlnm,hodonosdaiaimpresiéndeﬂuirsinfrmoniobstaculo,pero
debajodeesatotalidadcorreumhmadepensanﬁento.Cocbeauaparﬁrdesu
necesidad de convertir las palabras en imigenes con movimiento, da inicio a otra etapa
de su produccién artfstica, como director de cine.

¢ Victoria del surrealismo sobre el espacio, el tiempo y o aire poético

El amor por la dindmica fisiol6gica de Ia materia y del cuerpo a través del suefio,
suefio y muerte estin confundidos en esta obra, el desdoblamiento del cuerpo, el suefio, ia
inmortalidad, el secreto y el espejo como concreciones de amor de sf mismo. Bn su
diversos filmes Cocteau nos presenta y sumerge sincrénicamente en la hucha dramatica de
las dificultades poéticas de la vida de un poeta frente a una sociedad insensible a la
poesia, porque es demasiado burguesa, sistematiza, burocratiza y estd herida por la
guerra.

Cocleaudaasusﬁlnmlﬂcapaddaddeserundiscumoindimcmwbmhpohamia
del cine, a ]a vez constituye una prueba de que el cine puede registrar un discurso posético
nodejandodeset,desdeelpunﬁodevistatécnioo,unpoemaenelﬁempoyelespacio.

17 a bella y In bestia.
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{Qué nos lleva puesa pensar que se trata de un cine surrealista?, sin contar con la
evidencia de la pléstica de las imdgenes de sus filmes, también nos encontramos con la
esencia de los mismos, con un méiodo poético una “realidad interna de la poesia, un
retrato de sus funciones internas ~tal como una radiografia de los diversos sistemas y
aparatos de un cuerpo- y la realidad demitrgico del cine mismo en tanto que técnica y
tecnologia™17¢

Lo anterior significa la realidad de Cocteau y la realidad del poeta cada una con
una l6gica propia. El mismo es su realidad, lucha constante contra la incredulidad, contra
el intelectualismo estéril que juzga e insiste en razonar la vida. Con la inteligencia y la
razén, todo el mundo quiere estar despierto para captar la verdad. El poeta prefiere
dormir en la precisién de su suefio y dejar ir sus pulsiones e impulsos que retinen la
creacion, la capacidad de revivir los seres, el don de ubicuidad, el don de escapar ain al
mas grande poder opresor, lo anterior, esencia misma del surrealismo.

< El método de la poesta

Este es un rasgo tipico del cine cocteaunianao, crear todo con una entrega total, es
decir, permitir que tanto los momentos, movimientos y actores que participen en cada
filme no traicionen su esencia en escera, que todo corresponda a su manera de ser
cotidiana. La nifia ser4 nifia, la dama rica, dama rica, Picasso, Picasso, etc,, pues los actores
dependen de ellos mismos. El método de la poesia es una fuerza inmanente que hilvana
los acontecimientos sin falsedad y dice todo de manera que la pelicula deviene un
documental-poema sin metéforas; la metéfora es el propio poema. No hay necesidad de
metamorfosis, pmqueeloﬁetoeslavidarealdeundismmopoéﬁcomnevadoy
conducido por el que lo vive,

Suaciertopoéﬁoomhacerche,esmos&arhrealidadsujetaalﬁmnpoyalespacio,
unmdioparadecirloimctual,lofueradetiempoaparﬁrdeunmteﬁalsmmalporque
es doblemente real.

FILMOGRAF{A

1930 Le sang d'un poéte (La sangre de un poeta)
1946 La belle et la bete (La bella y 1a bestia)

1950 Orphée (Orfeo)

1960 Le testament d’Orphée (El testamento de Orfeo)

'™ Efia Espinosa, Op. Cit., pig. 154
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3.3 EL CINE SURREALISTA ES TAMBIEN CINE UNDERGROUND

A primera vista este subcapitulo puede parecer una invencién o una declaracién de
mal gusto, por la arbitrariedad al clasificar a un género cinematogrifico dentro de otro
sitio, que pudiera pensarse que no le corresponde. Se puede argumentar incluso que el
cine underground tiene su primera década de existencia reconocida de 1957 a 197, sin
embargo, existe una serie de peliculas de vanguardia anteriores a 1930, que también son
aceptadas como cine underground, entre ellas se encuentran las mismas que hemos
mencionado.

Parker Tyler®® define como cine underground a los filmes que presentan una serie
de actuaciones que han permitido hasta cierto punto, tabt: por demasiado fntimas,
chocantes e inmorales para ser reproducidas fotograficamente. Se trata, dice Parker Tyler,
de una entidad artistica que se mantiene de subsidios mas que de beneficios comerciales;
por lo general, el cine underground se ofrece como producto de proyecciones
clandestinas, con temas y contenidos que otras instancias razonablemente pueden
prohibir, porque lo que exhibe resuita poco frecuente, extrafio, tentador, desusado,
estremecedor y atrevido, porque muestra todo lo que las peliculas comerciales han
desaprovechado por ser leales a practicas ortodoxas y a los estereotipos de moda.

En el cine underground, la cimara se comporta como un voyeuristal®!, es un
vehiculo de temas prohibidos, temas que desde el punto de vista de la vanguardia
condenan tanto los altos niveles artisticos y sociales como lo mis elemental de la decencia
y ¢l buen gusto. Existen precedentes validos de la cAmara voyeur dentro de la historia
propiamente dicha del cine de vanguardia; los ejemplos histéricos son: La sangre de un
pmﬂade&chau,eshemdamPaﬁsalmismoﬁempoqueLaedaddeom,lapﬁmera
consagré el concepto de voyeur como vanguardista. En esta pelfcula se asiste al paso
ritual del héroe-poeta, suicida que abusa de sf mismo; entra el protagonista en €l Hotel
Folies como en suefios y se pone a observar ciertos misterios por el ojo de la cerradura de
las puertas de uno de los pasillos, misterios que atafien al amor, la muerte y el arte. 182

Enfocando el cine underground desde nuestra actual perspectiva, nos encontramos
con que sus precedentes vanguardistas estdn constantemente refiriéndose a la relacién
dindmica entre el amor, la muerte y la locura. Es evidente que la cémara tiene el raro
privilegio de presenciar momentos fatales, carentes del decoro social, actos llencs de
impulsos infantiles nacidos de la frustracion sexual. Ya en Un perro andaluz se observa la
radical unién entre amor y muerte, como parte de un rito se desemboca el simbolismo en
laquueﬁemBa@effmnmrmMrbadasyvimpdpahsndgasdeh
mujer(SimmeMaureuﬂ)yensuroehoseeombimungestodegozocomunode

% Parker Tyler, Cing Underground, Editorial Planets, Barcelona, 1973, 265 pp.
18! Voyeur: Ve cosas prohibidas. Emociones de mirilla,
%2 Parker Tyler, Qp. Cit., phg. 49
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sufrimiento; los 0jos se ponen en blanco y deja correr de entre su boca abierta un hilito de
baba y sangre.

En 12 edad de oro se manifiesta claramente 1a represion sexual que sufre una pareja
de desconocidos al querer dar libre curso a su mutuo impulso erético, interrumpiendo su
caminar en una procesion religiosa, apartindose de ésta para revolcarse en el lodo y
culminar su deseo; la policfa interviene respaldada por el clero y los separa, el reencuentro
se produce en una fiesta de sociedad en donde todos los asistentes se escandatizan al
observar el comportamiento de un hombre maduro {Gaston Modot) quien acta como un
chiquillo furioso que, a su vez, provoca el salvaje frenesi de ella (Lya Lys).

En este rito continuo de amor-muerte, La sangre de un poefa de Cocteau es una
parébola ritual del sacrificio que el poeta hace de su libido, empezando con una fantasfa
sexual de masturbacién (la palma de la mano se convierte en una boca abierta que quiere
tomar aire), terminando en dos fases de su muerte simb6lica 18

La cimara “tomavistas voyeur”, como la llama Parker Tyler, es aquélla que el cine
de vanguardia, el experimental y el underground, utilizaron con especial énfasis, como
una constante que le permitia al cine inclinarse hacia el vanguardismo que investigaba lo
surreal, Jo imaginario, lo literario. El underground, al tiempo que sacrificaba cierto
nfimero de cualidades con que e surrealismo habfa enriquecido el vanguardismo,
conservo el deseo de utilizar el cine como instrumento capaz de ir mé4s alla de la realidad,
por su poder de romper con lo convencional y de expresarse en el mismo nivel que el
lenguaje de los suefios,

Hl compendio del espfritu dadé-surrealista hacia 1929-1930, fue el que guié las
celebres peliculas de vanguardia: Un perro andaluz, La edad de oro y La sangre de un poesa.
Existe, naturalmente, gran diferencia entre las obras reconocidas del cine underground de
los afios gesenta y toda la serie de peliculas de vanguardia anteriores a 1930; esta
diferencia estriba en gran parte en la actitud adoptada frente a la manera de editar. El
mﬂageylaedidbnsumﬁsﬁ,cuidanalmé:dumlammbimdéndehsimﬁgmesy
objetos para formar un modelo plastico muy propio del movimiento; en cambio, muchas
pelfculas underground parece que presentan todo lo impresionado (filmado) en un rollo
de celuloide sin previa edicibn o cortes, como si este Gnico rollo fuera la pelicula
definitiva.

Sin embargo, se presentan bastantes coincidencias entre el cine surrealista y el
underground, algunas de ellas ya han sido comentadas (el subsidio, los contenidos
choqueantes que traen como resultado la clandestinidad y censura, el voyeurismo de 1a
cdmara y el rito amor-muerte). Las demds, al igual que las primeras, pretenden demostrar
porqué a los filmes surrealistas, que son el centro de este estudio, se les pude considerar
como cine underground un género peculiar, poco apreciado, pero trascendente.

% Ibidem, pég. 119
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A la breve enumeracion de similitudes, entre el cine underground y el cine
surrealista, se pueden agregar dos elementos mas: el infantilismo y la vanguardia en el
estilo artistico. El infantilismo es un elemento que se encuentra en ambos géneros, pues es
un amplio concepto que abarca desde la més cruda curiosidad, egocentrismo,
exhibicionismo hasta la agresividad y el descaro. E! infantilismo es una etapa de rebeldia
frente a lo preestablecido y lo real; una oposicién que puede convertirse en instrumento
satfrico, en condimento de escenas de humor negro o imagenes de franca agresién que el
realizador elige, ordena y explota al méximo en sus filmes. EI romper con ios més
modernos estilos artisticos y estar siempre en busca de otro camino pléstico y expresivo,
son sin duda, las caracteristicas que m4s comparten.

El cine underground, en cualquiera de sus estilos y fases, es un medio
cinematografico puro, limpio de todo matiz comercial, amplio en su visién y carécter
estético implacable.’® El campo que abarcan Ur: perro andaluz, La edad de oro ¥ La sangre de

un poeta, asf como todas las peliculas influidas por el surrealismo, son un mundo de accién
humana que se ha liberado contribuyendo de manera valiosa al cine mundial.
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BUNUEL

jOR!, don Luis, hoy Bufiuel cumplirfa 97 afios. Paco Ignacio Taibo I
http:/ /www.el-universal.com.mx/netl /1997/feb.97 / cultura /Q1-cua.html

Bufive], un cineasta independiente: Pérez Turrent
hitp:/ [ www el-universal. commx/net/1997/ened7/ 26ene97/ cultura/ 03-cua htmn}

COCTEUA

A gallery of Jean Cocteau Art
wysiwyg:/ /89/http:/ / www.GeoCities.com/Paris/ Arc/ 2263 /jcoct.himal

Jean Cocteau (1889-1963)
http:/ / www.kirjasto.sci.fi/ cfocteau htm

Coctean, Jean

http:/ / www.culturacanaria.com/ bibarchi/biblotf / autores/ cocteau.htm

Imagenes of Jean Cocteau
hitp:L/ / ww-scf.usc.edu/ pkon/Coctean.himl
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Jean Cocteau

http:// diana.cps.unisar.es/coaxila /contraweb/ cocteay. himl

Jean Maris, la cara de Cocteau funde a negro -
http:/ fwww cine lavaneuardia.es/cast /noticias/ necrologiques/marais/jean.htm

Jean Cocteau: The blood of a poet
htip:/ /www.netcomuk.couk/ lenin/Jean_ Cocteau_BOAP.html

Jean Cocteau y su “Libro Blanco”
http:/ / www.geocites.com/WesHollywood / Village /7797 / Olieancocteau him!
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4 CINEASTAS SURREALISTAS QUE TRASCIENDEN EN EL CINE MUNDIAL

El arte y el significado del arte, la forma y la funcién estética de la obra de los
cineastas surrealistas Bufiuel y Cocteau, ha sido elogiada y criticada. Los medios visuales
de expresion y la comunicacién han cambiado radicalmente en la era tecnolégica, desde
la época de la vanguardia surrealista (décadas de los afios 20 y 30) hasta la fecha; sin
embargo, no se ha producido una modificacion correspondiente en la estética del arte.

Mientras el cardcter del cine y sus relaciones con la sociedad se han alterado
espectacularmente, la estética del arte de Bufiuel v Cocteau, respectivamente, ha
permanecido fija, anclaindose anacrénicamente en la idea de que la influencia fundamental
de sus filmes debe basarse en su creatividad y en las aportaciones que hicieron al lenguaje
cinematografico a partir de inteligentes experimentos visuales, cuyo objetivo fue construir
una red de interpretaciones subjetivas, metéforas que otorgaban al cine la posibilidad de
abrir en la pantaila una ventana a la poesia y al surrealismo.

Los filmes de ambos cineastas son testimorio de su momento histérico, reflejan las
preocupaciones de la década de los 20, afios dificiles en los que Europa vivio las
consecuencias de la Primera Guerra Mundial, enfrentdndose a devastadas ciudades, crisis
econémicas, politica en desequilibrio y angustia por las pérdidas humanas. Se tuvo
entonces una visién distinta del mundo, la actitud de la sociedad cambi6; los
acontecimientos dieron lugar a las vanguardias artisticas, filos6ficas y estéticas para
reivindicar el arte, para dar fuerza a sus inquietudes y protestar por la irracionalidad de la
guerra.

Como ya se ha dicho, Buiiuel y Cocteau pertenecian al movimiento surrealista, [o
practicaban comeo estilo de vida y se expresaban siempre a través de la critica, motivo por
el cual, su obra refleja el sentir e este grupo. Los filmes de Bujiuel {Un perro andaluz y La
edad de oro) realizados durante este perfodo, escenifican la decadencia social, juzgan las
bases de la organizacién del Estado: familia, religién, moral, costumbres y estratos
sociales; cuestionan los valores de la burguesfa. Bajo Ia estética que los surrealistas
heredaron del dadafsmo, el antiarte.

Cocteau es mas que un severo critico social, un cronista de tendencia bohemia que
deja fluir sus ideas como ser creador a partir de la influencia de drogas o estimulantes,
que le sumergfan en un ambiente similar al de los suefios. La visién de Cocteau, con
respecto al de su contemporéneo Luis Bufiuel, es una perspectiva dulzona y romdntica de
las necesidades del ser humano de abrir nuevos espacios, de habitar un mundo menos
censurado y decadente que el de la posguerra. )

A simple vista, podria pensarse que la coincidencia tematica entre Un perro andaluz
¥ La edad de oro, de Bufiuel, con a La sangre de un poeta, de Cocteau, es casi nula, pues las
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historias del aragonés hablan de amor loco, transgresiones al orden, deseos reprimidos y
bofetones a la sociedad burguesa, asuntos nada cercanos al poeta enamorado de si mismo,
que viaja en su propio limbo.

Sin embargo, ambos realizadores comparten un momento ¥y una tendencia: el
sutrealismo, ge se hace presente en sus filmes. Por una parte, hablamos de historias nada
convencionales que son narradas con un orden privado de razén, que no se encasillan en
un esquema ni delimitan cuadradamente a sus personajes (etiquetindolos como héroes,

_ victimas o villanos, tal como sucedia en la narracién clasica hollywoodense). Otro aspecto
2 mencionarse, es la basqueda que emprendieron para expresar el concepto del
subconsciente a través de sfmbolos o representaciones cargadas de detalles, dando asi la
sensacion de trastocar la realidad, transformando lo cotidiano en fantasia, espejismo o
mera ficcién que emerge de la vida.

Estas son algunas de las caracteristicas por las cuales se les reconoce como filmes
surrealistas, y son, también, el motivo de estudio de este capitulo que desglosa y abunda
en la historia de las peliculas y Ia manera en que son narradas, para concluir el por qué
han salvado modas y corrientes cinematograficas hasta consolidarse como un importante
precedente en el cine mundial.

4.1 LUIS BUNUEL, APROXIMACION INTELECTUAL A SU CINE

Aunque Luis Bufiuel no elaboré una teoria sobre el lenguaje cinematografico,
realiz6 sus filmes teniendo como base su conocimiento sobre el uso estético del cine. Es
evidente que concebia al proceso cinemético como los pasos de la creacion de un arte
cinematogréfico con el material del mundo. Tal como lo expresaba Béla Balizs en su
teorfa del Lenguaje-Forma® la materia prima del cine no es Ia realidad misma, sino el
tema fflmico que puede ser transforinado por el realizador. En este sentido, Bufiuel logr6
adaptar imigenes poéticas, literarias, dalinianas, surrealistas y suefios personales en sus
peliculas y con gran éxito.

Buriuvel, al igual que el te6rico ruso Sergei Mikhailovitch Eisenstein, vefa al cine
€omo un arte capaz de comunicar emociones y s6lo secundariamente la razén. Esto aclara
la tendencia bufiueliana de crear un lenguaje interno en sus filmes, el cual se basa en la
disposicién ordenada de planos, tomas y movimientos de cimara, sabiendo que estas
partes son las decisiones compositivas que afectaran el resultado final.

Lo anterior, significa que Bufiuel obtuvo un alto grado de expresion significativa y
dirigida en sus imdgenes, a través del sistema de implicaciones que desarroll6 con la
camara, su sentido creativo, su montaje, su propia narracién y tratamiento. Bufivel fue

%% Ver capitulo 2, Lenguaje cinematogréfico, pag,__
'“Elusodelnm.jeao!ﬁnicoptmmqmpuuﬁubmmidndcmknguq'e.
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uno de los pocos cineastas que no se detuvo a reproducir el conjunto de indicaciones,
Procedimientos, trucos utilizables e historias que garantizaban autométicamente la
claridad y la eficacia del relato para construir un filme de lenguaje cinematografico
tradicional, €l se aventuré a una composicion.

411. LA IMPORTANCIA DEL MONTAJE COMO INSTRUMENTO DE
INNOVACION EN LOS FILMES DE BUNUEL

“Si Ia compaginacion es prosa, el montaje es poesta”18?
ALLERDYCE NICOLL

Hl filme se construye de una sucesién de imégenes, de una légica interna que
establece vinculos entre uno y otro plano, que se articulan como las palabras en el
lenguaje escrito. El montaje convierte al cine en un modo de expresién del pensamiento
¥ en un lenguaje.

Como ya se ha explicado (subacapitulo 2.1 El montaje) el montaje posee un valor
dramético que le permite realizar tres efectos que son la esencia misma del cine: alternar
planos generales con primeros planos, seguir el desplazamiento de un personaje y
alternar episodios que se desarrollaron en lugares diferentes pero que convergen en un
tnisma fin,

Bufiuel conocia las posibilidades artisticas del cine (hasta ese momento) y
demostraba que en el cine las imAgenes significan Ppor su organizacién, su ordenamiento
¥ las relaciones de duraci6n de los planos entre s{ con respecto a su conjunto. Sin duda,
€l simpatizaba mds con la teorfa del montaje soberano!®, que con Ja tendencia que
dewalorizaalmontajecomolaLdictandolaideadeh‘ansparemiamyrealismoenel

LosacieﬂnsdeBuﬁuelconlespecwalusoquehizodelmontajesmlossiguientesz

1} Transfotmar lo cotidiano y real en elementos onfricos. Las imégenes sueltas son
mera realidad, pero cuando son organizadas por el montaje se convierten en filmes
sumaﬁsmlaswnms,planoe,éngiﬂosysecuamiassmordmdosporBuﬁueloonm
absoluto grado de comprensién de lo que ocurrird en términos de significado al
disponerlas de esa manera.

157 1 Dudtey Andrew, Las principales teorias cinematoprificas. pég. 86
'“wmmmmm:&mudmhmmdmmmmammdeuﬁdo
umﬁMdﬁmmdhﬁnbodelehgdmmMmoMMym&ﬂ. A partir de esto crea
la cine-dinléctica.

™ Ver subcapitulo 2.1, André Bazin y el cine de la “trasparencia®, pég. 56
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Podrfa juzgarse adelantadamente el diptico surrealista de Buiinel y aventurar el
comentario de que carece por completo de una organizacién previa, pues el discurso del
filme obedece a un aparente capricho del azar y no a una légica convencional
(introduccion-desarrollo-climax-desenlace) de c6mo se narran la mayoria de las historias.
Ello no significa que esté ausente una planeaci6n consecutiva del ensamble de las tomas.
Bufiuel obedece los guiones de Un perro andaluz Y La edad de oro, mismos que fueron
elaborados con el esquema de la escritura automatica propia del surrealismo.

Al combinar los elementos narrativos de imagen y audio unitarios del registro
cinematografico (lo filmado por la camara), Bufiuel presenta una vision discontinua y
preferencial de la realidad, otorgando especial importancia a los objetos que juegan un
papel peculiar en sus filmes, pues exalta su valor significante. En sus dos primeros
filmes el significado de los objetos y animales es el tema mismo, asi un burro en
descomposicion sobre un piano o una vaca recostada en la cama, al ser asociados
mediante el montaje con los planos anteriores ponen en funcionamiento una idea o un
sentimiento y de esto resulta la sintaxis de las historias bufiueliana, que en cierta media
se acercan al concepto de montaje intelectual absoluto o cine dialéctica de la teotfa de
5.M. Eisenstein.

El manejo de las metaforas visuales, la organizacion del montaje, los objetos como
simbolos y el tema, dan como resultado la transformacion de lo real en escenas propias
de un suefio, sin aparente relacién entre unas y otras, pero perfectamente meditadas por
la intencién expresiva y creativa de Bufiuel.

2) Crea un hibrido contrapuntistico el cine mudo y el cine sonoro. Con la
innovacién del sonido en el cine diversos elementos sonoros como las palabras, los
ruidos, la msica y el sonido ambiente, participaban en igualdad de condiciones respecto
a la imagen. Se dio la pauta para que los filmes se olvidaran de los rétulos y se
permitiera el paso a los didlogos como sustento de la historia a ser narrada.

La posicion de Bufiuel sobre el sonido se adapta a sus principios de uso del
montaje, lo cual significa que no sustituy6 a las imégenes por dislogos largos en los que
la cdmara s6lo gira para mostrar un campo-contracampo del rostro de los personajes.
Tampoco suprimi6 Ios rétulos y el manejo que hizo de la masica funcioné como
contrapunto de imagen.

L perro andaluz es un cortometraje mudo que durante su estreno fue sonorizado
por Bufiuel mismo, detrds de la pantalla, con un graméfono'®, alternande durante [a
Proyeccion tangos argentinos con Tristan e Jsolda. Este filme no contaba con dislogos,
s6lo se apoy6 en cuatro subtftulos y las piezas musicales sugerfan asincronia con las
imégenes visuales. “La sonorizacién de la version integral de este filme fue realizada en

** Graméfono. Aparato que reproduce ¢l sonido grabado en un disco, mediante una aguja y una caja de resonancia_

113

4

@l




1960 bajo las indicaciones de Luis Bufiuel, de acuerdo a la sonorizacién con discos, que
se efectué durante la primera exhibicion” 19

En La edad de oro se presenta un caso diferente, Bufiuel pone en practica el
contrapunto imagen-sonido, teorizado por los soviéticos FEisenstein, Pudovkin y
Alexandrov en su famoso Manifiesto del cine sonoro, de 1928192

Afirmar que Bufiuel conocfa este manifiesto es una aventura gigante, sin embargo,
es probable que lo aplicase intuitivamente con la ayuda de la experiencia surrealista del
collage o gracias a sus conocimientos del lenguaje cinematogréfico y sus deseos de
presentar algo nuevo. En este filme es evidente que la masica de discos, utilizada con las
imagenes no es un acompanamiento de relleno sino un hallazgo intelectual. Los
fragmentos de las sinfonfas romanticas visuales, se consolidaban como un contrapunto
que no acompaiiaba o suavizaba, sino que transformaba a la imagen en algo chocante,
escandalizador.

La edad de oro es ya una pelicula sonora que combina los rétulos con mausica y
dislogos, aunque es importante especificar que sélo utiliza la voz en off. En el punto
3.1.2.2 de este estudio hemos mencionado que el uso de la voz en off proporcion6 un
elemento contrapuntistico, idea que también se presenta en los comentarios en off de los
fragmentos documentales.

Lo que narra el comentarista no ilustra la imagen de los alacranes, mas bien le
proporciona un sentido de relacion directa con el comportamiento de la humanidad, asf
el sonido de una alusién velada con otro posible significado del documental (prélogo)
del filme, produciendo una sensacién de incomodidad en el espectador. Un efecto
similar, pero més desconcertante, provocan los subtitulos intercalados en Un perro
andaluz.

Bufiuel fue pionero en el uso de la voz en off. Le proporcion6 una funcién distinta
a la del narrador omnisciente que va contando la historia cronolégica o
anacronicamente, orientando al espectador al proporcionarle datos de tiempo, iugar,
espacio, etc. Como ya se ha dicho, él dio la funcién contrapuntfstica al sonido.
Un claro ejemplo son las siguientes escenas de La edad de oro.

**! Luis Bufiuel, Un perro andaluz/La edad de oro, Edicioncs Era, pig. 25

™ La declaracién sobre el sonido que Eiscastein cscribié junto s Pudovkin y Alexandrov, es un ejemplo de
adaptabilidad de su teoris del montaje. Eisenstein sugiere que los experimentos con ¢ sonido no sincrénico conduciran
a 12 creacién de un contrapunto orquestal de imégenes visuales ¢ imigenes suditivas. Ve en la banda sonora ung forma
de integrar didlogo ehfmmciémenmbiénmm&odopmcommﬁrmunﬁdoquemrgedelchomanambos
(sonido e imagen), Alamﬂsicalcotorgnunvalormperiorlldelusodcloswbtiwlos,pwsmidcnqucﬁemh
virtud de transmitir sensaciones y sentimientos,
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1) Ella (Lya Lys) entra a su habitacién y se sienta frente al tocador, su rostro refleja
serenidad, mira distraidamente al espejo y lima sus ufias con un movimiento casi
automitico, contintia miréndose abstratdamente en el espejo. Sus cabellos y sus ropas
empiezan a ondular al soplo del viento que surge del espejo. El espejo no la refleja ni a
ella ni a la habitacién, presenta un hermoso cielo con nubes blancas y ovales que se
arrastran en el amanecer. Se mira también la silueta de un 4rbol seco agitado por el
viento.

Todas las tomas y cuadros de esta escena son acompafiados por sonidos naturales
de un vendaval, en la banda sonora también entra el “tan-tan” del cencerro de la vaca
(vaca que en la escena anterior esta recostada en su cama, pero que después sale de la
habitacién). Este procedimiento de combinacién de imagen y sonido da como resultado
una rica retdrica cinematografica, pues el contenido significativo es muy amplio, incluso
a esta escena se le da una importante interpretacién freudianal®. Lo que cabe resaltar es
que gracias a este nuevo lenguaje, La edad de oro dio paso a cualidades poéticas como
elementos clave de su construccion como filme de vanguardia en su tiernpo.

2) El (Gaston Modot) y Ella (Lya Lys) se encuentran en el jardin de la mansién
burguesa en donde se lleva a cabo una importante reuni6n; los personajes abandonan la
actitud de lujuria y deseo de la escena anterior pasando sibitamente a la ternura, ella
hace un gesto para acercarse a ¢l y sus ojos se llenan de lsgrimas. Se presenta el
siguiente didlogo: '

GASTON MODOT (Tienes suefio?

LYALYS Iba a dormir.

GASTON MODOT ¢Donde est4 el boton para apagar?

LYALYS Junto a la cama

GASTON MODOT Me haces dafio con el codo. Apoya la cabeza aqui,
la almohada estd mas fresca.

LYALYS ¢Dénde estd tu mano?... Estoy bien asf,
quedémonos asi, no te muevas.

GASTON MODOT ;Tienes frio?

LYALYS No, me cafa. Hace tiempo que te esperaba...
iQué alegria! ;Qué alegria haber asesinado a
nuestros hijos!

GASTON MODOT Amor mio, amor mio, amor mfo, amor mfo, amor
mfio...

”’Demcmmhsepuedemnmmmﬂisiaycﬁﬁmsdcﬁhmmmﬂmcha"pmmﬁw'shs
personsjes, ya que ¢l anslisis cinematogréfico se encuentrs estrechamente relacionado con el estudio psicolégico del
filme. Bufiuel eg tesreno privilegiado para <l estudio psicoanatitico en razén de su temitica explicita: descos, muerte,
obsesiones, sadizmo, castracitn, rebeldia, fibertad, ete. Y en el caso de csta escena se ha dicho que el sonido del
inpeﬁwsovemhvalqueoinmscselecodesupasién,losdeseossinﬁ‘emdeelhbgcinmammm;moqmd“tm_
tan"” del cencerro de la vaca, representa la presencig de ia figura materna siempre al pendicate de sus acciones,
observando en todo momento su comportamiento,
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Sin duda, este diflogo logra los propositos bufinelianos de desconcierto en el
espectador; se trata de frases propias para la cama y de un insulto a la sociedad al hablar
de infanticidio.

La esencia surrealista perfuma también este particular uso del sonido en los filmes
de Bufiuel, pues la voz en off es la llave para acceder al subconsciente de los personajes,
algo que jamas se habfa presentado en el cine. Esta voz méas suave evoca la idea de
escuchar algo secreto, de enterarnos (nosotros, los espectadores) de los pensamientos de
los protagonistas y personajes en general.

La realidad puede trastocarse con la voz en off empleada asi, al estilo Bufiuel,
porque se percibe como el descubrimiento de lo que los personajes dicen sin abrir 1a boca,
tal como si pudiéramos escuchar lo que piensan y sienten.

Se trat6 el sonido dentro de este apartado dedicado al montaje por simples razones.
La introduccién del sonido en el cine de Buiiuel viene condicionado por la teoria de
Eisenstein, ademds de que su explicacién se relaciona directamente con la funcién de
contrapunto, propia también del montaje.

El montaje es un ingrediente primordial para construir el lenguaje cinematogréfico.
Los conceptos que se han manejado en el capitulo 2, en torno al montaje nos permiten
observar la importancia de las aportaciones bufiuelianas para el uso del mismo, pues su
visién le permiti6 construir filmes artisticos y vanguardistas, ya que supo combinar las
funciones y ventajas del montaje con el manejo del tiempo y el espacio, elementos
importantes para la construccién del lenguaje cinematogrifico, mismos que a
continuacion se desarrollan,

412 LA NARRACION CINEMATOGRAFICA DE BUNUEL, LEJOS DEL
ESTILO CINEMATOGRAFICO CLASICO Y ARMONIOSO.

En el subcapftulo 2.2 Narracién cinematogrifica, se explicé que el cine tiene la
posibilidad de contar historias y de representar acontecimientos frente a la cimara como si
se tratase de un testigo invisible. Se hablé también de la facilidad de dimension
enunciativa que posee el cine teniendo como base el trabajo de la cAmara y el montaje.

La narracién cinematogréfica es un tema central en esta investigaci6n, incluso las -

hipétesis secundarias!® giran alrededor de la intenci6n de explicar detalladamente ¢6mo
la narracién lineal cambia porque las articulaciones de tiempo y espacio son discontinuas.

' HIPOTESIS SECUNDARIAS:

1) L2 narracién cinematogrifica de vanguardia de Bufiuel y Coctea se apoya en el montaje pars cambiar la narracién
Tincal denominada por 1z pramética cinematogrifica de Robert Batille como “buen estilo cinematogrifico™ o “estilo
armoniosos”.
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%+ Bufiuel desafi6 la normatividad de la “transparencia” baziniana

Al reconocer que el cine esta dotado de un lenguaje especifico, capaz de narrar
historias, de contar hechos, comunicar ideas o en el mejor de los casos, de transmitir
sentimientos resultd necesario fijar sus estructuras y los te6ricos, estetas y cineastas se
deslizaron en el nivel de la gramatica. Los debates y la discusion teérica al respecto
formul6 interesantes pensamientos de cémo funciona el cine como medio de significacién,
el acercamiento a la gramatica cinematografica se presenta, entonces, como el resultado de
maltiples cuestionamientos que apuntan hacia la normatividad gramatical del séptimo
arte.

Para abordar de manera integral la narracién cinematografica en los filmes
surrealistas de Bufiuel, es necesario tratar lo referente a la gramatica o “gramaticas” del
cine que se han desarrollado de modo esencial, cuando la promocién artistica del cine fue
globalmente reconocida. En un principio, la gramética, cinematogréfica funcionaba de
forma similar al modelo normativo de las gramaticas tradicionales del lenguaje verbal,
aunque con el tiempo y las aportaciones estilfsticas y particulares de los cineastas tomo
otro rumbo.

Robert Bataille, autor del libro Grammaire cinégraphique (1947) hace la siguiente
definicién: “La gramética cinematogréfica estudia las reglas que presiden el arte de
transmitir correctamente las ideas por una sucesién de imigenes animadas que forman un
filme" 195

Los andlisis del lenguaje cinematografico propuestos por estas gramaticas se basan
principalmente, en las gramiticas de las lenguas naturales, por lo tanto toman de ellas la
terminologia y el planteamiento realizando en términos generales la siguiente analogfa:

ENUMERACION DE LOS SIGNOS DE PUNTUACION

PLANOS = PALABRAS
NOMENCLATURA = ESCALA DEPLANOS
PRECISAN COMO ESTRUCTURA = SECUENCIAS,

FRASE CINEMATOGRAFICAS

Estas gramaticas funcionan sobre el modelo normativo de las gramaticas
tradicionales del lenguaje verbal, transmiten una estética de transparencia (la mejor
técnica es la que no se ve) y del realismo (es preciso que la imagen dé la sensaci6n de

2) La narracién cinematogrifica de vanguardia de estos dos directores surrcalistas,. Abandonan Ia secuencia ordinaria e
introducen: articulaciones de tiempo y espacio con scouencias discontinues ¢ innovadoras,

*** Jacques Aumont, et.al., Estética del cine, Espacio filmico, montaje, narracion, lenguaie, Ediciones Paidos
Comunicacién, Barcelona, 1983, pig. 168,
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verdad). Esta estética de la transparencial® basada en la no-visibilidad, juega un papel
relevante en el cine.

En este sentido, algunos autores franceses interesados en el estudio del lenguaje
cinematografico, simpatizantes de la teorfa baziniana de la normatividad de la
“transparencia”, concluyeron que:

“El fin de la gramatica cinematogréfica es permitir la adquisicion de un buen estilo
cinematogrdfico, o bien de un estilo armonioso, gracias al conocimiento de las leyes
fundamentales y de unas reglas inmutables que rigen la construccién de un filme. Estas
gramaticas ofrecen una lista de incorrecciones y faltas graves que conviene evitar, a menos
que el realizador busque crear un efecto estilistico particular” 197

La forma en que Buriuel relata sus historias es un ensayo libre, se trata de un
llamado surrealista que no obedece reglas gramaticales, cometiendo arbitrariedades en la
secuencia de las imégenes, desafiando la estética de la transparencia pero demostrando
que la experimentacién, mds no la ignorancia del lenguaje cinematografico, trae
resultados innovadores y marca a sus filmes con un efecto estilistico particular.

413 EN LOS FILMES SURREALISTAS DE BUNUEL, EL TIEMPO FUE
ABOLIDO Y EL ESPACIO DIFUMINADO.

El cine en muchos procesos de la narracién depende del tiempo. Las relaciones
temporales de Ia historia se extraen por deduccién, el cual se rebasa en e} orden de los
acontecimientos, su frecuencia y duracién. El binomio espacio-tiempo domina parte de la
estructura de cualquier filme; el andlisis de un filme siempre ha de detenerse en el
tratamiento que se le da al tiempo, pues el tiempo es el que traza el plan de todo relato
cinematografico y el espacio es s6lo su compaiiero, el elemento secundario que aporta un
marco referencial.

Este binomio espacio-tiempo es un instrumento que Buiiuel utiliza para dominar el
contexto filmico y crear un ambiente onirico y atemporal, lo cual significa que no recurre
al tiempo fiel en donde el plano secuencia ejerce prioridad sobre los demés planos, sin
cortes para disminuir el tiempo de exhibicién, pues lo importante es presentar el
acontecimiento tal como si vivieras el momento,

“* André Bezin fundador del talier “CINEMA” desarrolio la teoria del cinc “transparepcia” basada en la
desvalorizacién del montaje como tal y la sumisién estricta de sus cfectos o funciones & la instancia namativa o a Ia
represcatacion realista del mundo considerada como ¢l objetivo esencial del cine, ya que la cinematogrifica trataba de
representar la realidad. Bazin consideraba que ¢l cine tenfa una vocacién innata de reproducir lo real Tepresentativo al
maxiino 8l mundo real en su continuidad fisica y de acontecimientos. Martin Marcel, EI lenguaje del cine.

' Jacques Aumont, Op. Cit., pag. 168
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El tiempo condensado, que es también una posibilidad de manejo cinematogréfico,
considerado por Marcel Martin!* como la espina dorsal del filme, suprime los tiempos
débiles para dar continuidad a toda la relacién de tomas que dan como resultado una
secuencia dramitica capaz de contarnos una historia de siglos, décadas o dias en tan s6lo
unos minutos (por lo regular, 90) de proyeccién.

El tiempo abolido produce una narracién innovadora, siguiendo el esquema
creativo (gui6n) trazado por el director, puede mezclar temporalidades distintas en un
mismo espacio dramatico, recurriendo asi al inconsciente ya sea pasado o futuro en donde
las escenas se empalman en una misma secuencia, dando vida a recuerdos ofantasfas de
los protagonistas del filme.

Sin duda, Bufiuel utiliz6 el tiempo abolido para contarnos sus historias.
Recordemos cémo en Un perro andaluz, todas las escenas evocan la sensacion de asistir a
fantasfas o suefios de los personajes principales; en este cortometraje sélo se presenta un
flashforiard cuando aparece el rétulo que dice “Ocho afios después”, aunque cumpliendo
una funcién distinta respecto a su relacién con la historia, porque se sitia lejos de las
claves que el espectador utiliza al aplicar los conjuntos de conocimientos llamados
esquemas, para guiarse entre las acciones de los personajes del filme y asi deducir
hipétesis sobre los acontecimientos que se presentan en la pantalla. El manejo que
Bufiuel hace del flashforward se apega generosamente a su estilo, marcado Por una
narracion cinematogréfica que sitia al espectador ante una historia carente de esquemas
logicos, donde el tiempo es abolido y el espacio difuminado.

4.2 COCTEAU EL FOETA VOYEURISTA

Ya en el primer capitulo de este estudio, se esbozaron las caracterfsticas del
surrealismo, y sin duda, la libertad absoluta era cualidad indiscutible de dicho
movimiento. Jean Cocteau aporta con su obra diversas facetas de la libertad y la opresitn,
que por el corte y escenificacion de cada una de ellas se convierten en confesiones
significativas de su arte y su vida expresadas en su cine.

(Por qué revivir a un poeta no aceptado entre los surrealistas y clasificarlo aqui
como un cineasta representativo de ese movimiento de vanguardia?, porque el tiempo no
es obstdculo ni problema para recuperar las manifestaciones materiales, tematicas y
técnicas innovadoras de su opera prima cinematografica La sangre de un poeta. Las
vertientes por las cuales se desarroll6 la obra cocteauniana, transtucen una preocupacion
esencial del surrealismo, el arte como arma revolucionaria para matar viejas morales,

En todo artista hay una concentracién, una serie de intentos ¥ experhmentaciones
que aciertan o fracasan. Cocteau demuele una realidad, la de su tiempo de posguerra,

' Marcel Mantin, Ef lenguaje del cine, phg. 236
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porque ésta ya no le satisface ni las necesidades de la sociedad en la que viven, ni las
suyas propias. Asi Cocteau rompe con su filme La sangre de un poeta, €l universo de buenas
relaciones, ese ambiente conservador para desenmascarar la actitud moralista de su época,
exhibiendo en su masiva plenitud el temor y pudor burgués hacia algunos temas como el
voyeurismo, la homosexualidad y el suicido.

421 LA LENTITUD Y EL SUENO COMO PARTE DE UN METODO
FILOSOFICO: EL “SIN TIEMPO”

La lentitud del universo de La sangre de un poeta'*® est4 dada también por el estado
de suefio que le caracteriza constantemente. Fuerza del gran vacio creador del suefio
psiquico en imagenes. Para Cocteau los suefios eran la literatura del suefio, los resultados
dela puesta en escena de esa maquina que nos pone periédicamente “entre paréntesis”. El
no queria presentarnos los suefios en si, sino su mecanismo de encadenamiento, todo lo
que estd parcial o totalmente en el suefio es lento.

La lentitud permite al espectador observar a doble ritmo, es decir, presenta la
oportunidad de mirar lo que pasa en la superficie y lo que se advina del instante anterior
inmediato. Contemplar la cosa en su propio movimiento y la pensarla con tiempo,
encontrando nuevas fuentes, lo cual significa que gracias a su lentitud los espectadores
tenemos tiempo de reflexionar sobre lo que nos muestra el filme?® y en este intervalo
podemos actuar con toda la libertad y el azar imaginables.

Cocteau introdujo la lentitud y el azar, mostr6 cémo la poesia no puede ser vista o
surgir mas que en el seno de un ritmo lento cuyo origen es inesperado, Cocteau nos volvié
visible a los ojos ese proceso tan familiar al inconsciente,

Hablar de un método filoséfico implica rastrear sus origenes en el centro mismo del
filme, es decir las tres o cuatro partes en que se divide la pelicula serfan entonces,
momentos propositivos artisticos y filosoficos que se apoyan en el ritmo de la cinta para
hacerse evidentes.

¢ Primer momento: En la negrura, la noche de la recmara del poeta, casi sin aire
y con la sensacién de ambiente seco, serfa la proposicion de asfixia.

% Segundo momento: El liquido espeso y oscuro, que lo traga como si se tratase
de un hoyo negro en el espejo, serfa la proposicién de nocién del infinjto e
inmortalidad. -

"Habliremos concretamente de este filme, porque ¢s ¢l centro de estudio de este cineasta que desarrollamos a lo largo
del capitulo anterior.

™ Esta cualidad de ia lentitud, sucede tanibién en el cine ruso, ¥ como ya se comentaba, gracias a veces a la excesiva
lentitud tenemos el tiempo de reflexionar sobre 1o gue nos muestra ¥y propone ticitamente en la pantalla el director ¥ asi
10S Comunicamos con su discurso, formando un todo de espectadores ¥ obra.
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% Tercer momento: En la nieve, al aire libre, con un viento frio, pero de nuevo en
la negrura de la noche, seria la proposicién de soledad y ausencia.

% Cuarto momento: Espiando por las mirillas de las puerta, la proposicién de
deseo y curiosidad a través del voyeurismo.

“Por primera vez en la historia del cine se trat6 de filmar la fisiologia y el origen de
la poesia y sus fuentes, en una obra que el poeta quiso salvar, en todo momento, de tener
un halo poético”!. Lo anterior es un gran logro, pues se esmera en explotar al maximo las
ventajas del lenguaje cinematografico, y procura llevar al espectador a la reflexién a través
de sus metéforas visuales, sin descuidar ni por un momento el ambiente en el que rodé
sus escenas con la intencién de también aportar sensaciones.

El cine de Cocteau es un cine-escritura, porque siempre evoca espacios en off, es
decir, aquellos que se producen en la imaginacién del espectador, continuando la
extensi6n e intensidad de los espacios de una pelfcula, en los que la propia linea interna se
continda llevando a cabo el artesanado de las imagenes, su confeccién sobre la pantalla de
nuestra imaginacion, asf como pasa en la poesfa escrita o la novela. Su cine es prédigo en
espacios contraidos y off, pues todo se reserva,. Se enlata en el mundo orgéanico para
prolongarse en nosotros, porque proviene de la poesia. Es cine-escritura porque esta
fundamentado sobre una linea que esparce su energfa en todas direcciones y sentidos y no
por eso la desvia de su fuerza horizontal que se desarrolla en la misma direccién. Un todo
y nada, en todos lados y en ninguna parte, por eso menciono que se trata de un cine “sin
tiempo”.

4.2.2 EN SU CINE COCTEAU NOS OFRECE UNA RADIOGRAFIA ETICA DE
LA POESiA

El arte de Cocteau, sobre todo su cine, constituye una critica al racionalismo francés
de su época, en el sentido de querer objetivar todo por medio de un cientificismo u
objetivismo con el cual trata de ver el arte: “Francia detesta la poesta. Lo que salva mi
Orphée es que Jos franceses 1o toman por una pieza c6mica... Orphée es la primera vez que
un cineasta ensefia la noche en ‘pleno dfa. En Francia un personaje que sale de un espejo,
sale de un armario con espejo”, dice Cocteau al referirse a su produccion cinematogréfica.
Es evidente que el cine de Cocteau no es un cine politico ni soctal, ni tampoco corrosivo,
directo, burlén y may critico como el de Bufiuel; pero tiene su propio merito.

El director de La sangre de un poeta, trabaja las preocupaciones, las elevaciones, los
temores y placeres metafisicos de los arist6cratas y los burgueses de su época. Supeta esas
realidades por la naturaleza de su conducta y de su método cinematografico que ofrece
una radiograffa ética de la poesfa en la que las imagenes pueden no ser de orden colectivo,

! Elia Espinosa, Op. Cit., pig. 141
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social o politico, pero seran siempre totales porque pertenecen al discurso de la poesia,
discurso en el que 1o falso y lo verdadero no existe en tanto que categorias.

Cocteau proclamé por la palabra y por la accién, que la poesia es una mora, una
linea de conducta que guia al artista desde lo profundo de sus deseos. Fue uno de los
primeros, junto con Bufiuel, en ponernos frente a los ojos {tomemos literalmente esta
expresion) la poesia trabajando en maxima lentitud, ese ser de corazén y de reflexién que
no es ni hombre ni mujer, ni animal, ni monstruo de ninguna especia y que nos fascina,
nos pone en contacto con ese lugar desconocido de nuestro interior y en lo real exterior
que nos rodea.

“Antes que él, nadie se habia responsabilizado de la gran tarea de radiografiar la
poesia y mostrar las funciones de su maquinaria, ni la habia puesto sobre la mesa de
operaciones abriéndola en canal para contemplarle las miltiples funciones de sus
enigmas solamente perceptibles por la paradoja y la afirmacion, ya que no tiene
clasificacién posible”.202

Su finalidad al filmar era experimentar, crear hipotesis visuales que llegaran a
proyectar en el filme los sentimientos y afectos del hombre, su fase humana y la manera
en que cada una de las partes que lo conformaban formaban una pieza importante del
engranaje de su mundo, su meta final era seguir adelante con esta constante btsqueda de
expresion,

Las fuerzas que habitaban el alma de Cocteau y su obra fueron la poesfa, la moral
como ¢tica, la fisiologfa, el peso y la solidez del cuero humano, 1a velocidad, la lentitud, la
afirmaci6n como principio poético-teérico, la homosexualidad como pedagogia y medio
de contradiccion, y la libertad a través de la disciplina constante reflexiva Y precisa que
exige la préctica artistica.

*2 Ibidem, pég. 176
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CONCLUSIONES

“El artista confiesa lo que otros esconden y expresa Io que los demas callan. El
poeta recuerda lo olvidado por todos y ve lo que el hombre comin cercado por las
instituciones y acosado por la desesperante raya cuyo final no se refleja en el espejo, no
puede ver o no se atreve a ver” 23

Sin duda, con esta reflexién se puede comprender gran parte de esta investigacion,
sobre todo si se toma en cuenta que en todos los capitulos se habla de surrealismo, de
cineastas tebeldes que se atreven a desechar los modelos clasicos de -narracidn
cinematografica para establecer sus propias reglas y crear un estilo muy propio, libre y
capaz de marcar a generaciones posteriores por su contenido.

El primer capftulo aborda con detenimiento el movimiento surrealista, definiéndolo
mas que como un periodo hist6rico, o una lista de caracteristicas; se procuré aportar esa
visién menos parcial de una manifestacion tan polifacética, no encontrada asi nunca antes
en el mundo artistico y social, tanto en Europa, lugar de su nacimiento, como en América,
refugio amable durante su exilio.

El swrrealismo, titulo de la primera parte de este trabajo, se presenta libremente,
como ente auténomo, anarquista, automatico, expresivo, ajeno a toda preocupacion
estetica 0 moral, duefio y esclavo del funcionamiento real del pensamiento sin la
intervencién reguladora de la razon, maestro de la ruptura, la insurreccién y ia
provocacion a la sociedad burguesa; amigo inseparable de las alucinaciones y las libre
asociaciones, enfermo, para su ventura, de paranoia, esquizofrenia, maldad, miedo,
sadismo, masoquismo y oneirismo.

El surrealismo tan violento y espontineo como su propio nacimiento en plena
Guerra Mundial, formé caos y confusién absolutos, porque traspasé fronteras en todas
direcciones hasta convertirse en un 6rgano més de la poesfa, Ia literatura, la pintura, el
cine, la revoluci6n, el amor y el suefio. Fue tan fuerte el surrealismo, que reunié a poetas,
periodistas, escultores y artistas, con la liga del desprecio hacia el arte burgués. Dando
vida con la publicacion del Primer Manifiesto Surrealista (1924} a una lucha: la de unir al
suefio con la realidad creando esa especie de realidad absoluta, cresndose a si mismo,
dando paso al surrealismo.

El surrealismo tuvo su Oficina de Investigaciones, que perseguia y extirpaba hasta
de sus ultimos refugios a la logica y la razén. Sus organos informativos fueron La
Revolucidn Surrealista y Minotaure, con los cuales abofetes a los lectores moralistas y
reclut6 en su lucha a todos los que simpatizaban con su movimiento. Cuando el mundo
enfrent6 la segunda gran conflagracion, el surrealismo tuvo que vivir en el exilio, viaj6 a

* Fernando Césarman, £1 ojo de Bufiuel-Psicoandlisis desde una butaca, Miguel Angei Porrua Editores, Médico,
1998, 308 paginas,,
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Meéxico y a Estados Unidos y ahi vivié su segunda juventud; en New York en manos de
Dali conocid la fama nov y el glamour en la quinta avenida y las mansiones extravagantes
de personajes de la moda como Coco Chanel.

EJ surrealismo también tuvo una amante libertaria y guerrillera, la anarquia; con
ella sostuvo una relacion de iucha constante y paralela, juntos encarnaron movimientos
histéricos, cuyo fin era recuperar la libertad en tiempos de posguerra. El surrealismo
pronto vio su autodisolucién y enfrent6 su muerte en 1965 a sélo cuarenta y siete afios de
su nacimiento Dada, aunque extendi6 su permanencia en la inspiracion, fantasia, emocion
sugestién y significacion de la creacion humana de Hans Arp, André Breton, Luis Bunuel,
Jean Cocteau, Giorgio de Chirico, Salvador Dali, Marcel Duchamp, Max Ernst, René
Magritte, André Mason, Joan Mirio, Pablo Picasso, Man Ray y Remedios Varo, sus
principales representantes.

La vision de este capitulo fue panoramica, es decir, no retiene mas que el dato que
puede contribuir a dar una impresién de conjunto, considersndole e} arte surrealista como
un fenémeno, comprendiendo en que conmsiste tal fendmeno, situandolo entre las
realidades del mundo y su relacién con ellas. Incluyendo una breve lista de artistas cuya
contribucion y talento, dieron vida al movimiento.

Un acontecimiento tan considerable como el surrealismo atn no ha terminado de
extender su resonancia, ni estd al final de su evolucion y de sus consecuencias, Ha
restaurado toda clase de valores que hubieran podido creerse excluidos de la creacion
pléstica: la inspiracidn, la fantasfa, la emocién, el infinito poder de sugestion, la
significacién. La creacion humana es dialéctica perpetua, en lo sucesivo habrs que
reconocer la presencia del surrealismo.

Lenguaje cinematografico es como se titula el segundo capitulo, en el cual se
estudi6 la lucha intelectual que sostuvo el lenguaje cinematografico para que se le
reconocieran sus cualidades creativas y expresivas, asf como el avance paulatino de este
lenguaje universal, tan complejo y preciso que se distingue del verbal y el escrito, de la
literatura y el teatro, reivindicéndose como el séptimo arte.

Una de las preocupaciones latentes en este capftulo fue proporcionar una idea
general de las contribuciones del montaje, pues constituye el fundamento mas especifico
del lenguaje cinematografico y puede, por lo tanto, establecer un amplio abanico de
posibilidades expresivas y estéticas, asf como la evolucién del mismo al proporcionar un
valor dramatico a las tomas y convertirlas en escenas, frases cinematograficas, relatos
interesantes y como fase final en filmes de narracién artistica.

En su momento, Griffith utilizo al montaje como posibilidad para denotar el
sentido del espacio, la variedad de puntos de vista (planos y éngulos), las acciones
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paralelas llevando al mismo tiempo varias historias, tal como sucede en la vida real,
ofreciendo asf una forma innovadora del ritmo y el manejo del tiempo cinematografico.

Los soviéticos rescataron la importancia del guién, clasificaindolo como montaje a
priori,, estableciendo que la diferencia entre el montaje y el guion era solo material,
determinada por el paso del proyecto escrito a la realidad filmada. Aportaron también Ia
teoria de que una idea en imagen ordenada correctamente en el filme, podia crear un
concepto. Pudovkin hablé del montaje lirico, simbélico y descriptivo con la intencién de
exaltar el valor significante de los objetos. Dziga Vertov logré con el montaje a de trozos
de varios filmes, provocar sensaciones.

El maestro Serge Mikhailovitch Eiseinstein, elabor6 toda una teoria de la creacién a
través del montaje, pues a ésta le otorga la capacidad de construir el significado discursivo
0 narrativo de iméagenes ya estilizadas, controlande su ritmo y el contexto en el gue
aparecen, desarrolld también el montaje intelectual absoluto, o cine-dialéctico que
mediante la relacion de dos imagenes una emocion~choque acorde al sentido de la accién
determina en el espiritu del espectador una idea o un conjunto de ideas que derivan en
emociones.

En el apartado que aborda los principios de la narracién cinematogréfica se hizo un
recuento de los procesos que integran a la narracion de un filme, hablando de la historia,
el argumento y estilo y de la relacion que existe entre ellos, marcada por la logica
narrativa, el tiempo y el espacio. Se tratan distintas opciones narrativas cinematograficas,
incluso se tomé6 el ejemplo de Hollywood para hablar de la narracion clasica, de facil
comprensitn la cual se centra en el start system. Se rescat6 a la narracién de arte y ensayo,
procurando su reivindicacién porque en esta clasificacién coloco posteriormente a los
cineastas surrealistas Bufiuel y Cocteau.

Lo anterjor demuestra que la narracién de arte y ensayo tiene multiples facetas, que
rompen con los esquemas hollywoodenses, exigiendo al espectador un compromise con el
filme que ve, lo anterior, mantiene una estrecha relacion con el cine de Buiiuel y Cocteau
da la pauta para el analisis del cine surrealista de ambos cineastas.

Durante este apartado se estudi6, la lucha intelectual que sostuvo el lenguaje
cinematografico para que se le reconocieran sus cualidades creativas y expresivas, ast
como el avance paulatino de este lenguaje universal, tan complejo y preciso que se
distingue del verbal y el escrito, de la literatura y el teatro, reivindicindose como el
séptimo arte.

Sin duda, una de las preocupaciones més latentes en este capitulo fue proporcionar
una idea general de las contribuciones de teéricos como Béla Belazs, Sergei Mikhailovitch
Eiseinstein, André Bazin, Jean Mitry, D.W. Griffith, y Christian Metz quienes investigaron
las posibilidades creativas, formas y expresi6n del lenguaje cinematografico explorando
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sus estructuras y aportando una valiosa [ista de conceptos, definiciones y, sobre todo,
teorias que son 1a base para un estudio formal del lenguaje cinematografico.

El montaje y la narracién cinematografica se incluyeron como dos puntos mas a
desarrollar, pues sin, elementos que permiten entender como se construye un filme y, en
especial, conocer como se forma la historia y el relato cinematografico. Se indicaron los
aspectos relevantes del montaje y las variantes de la narracién cinematografica como: Ia
narracion cinematografica clasica de Hollywood, la narracién de arte y ensayo y la
narraci6n de vanguardia.

Dos cineastas surrealistas: Bufiuel y Cocteau es el capitulo 3, del cual resulta
interesante recuperar los momentos y caracteristicas de la obra cinematografica influida
por el movimientos surrealista, aunque en términos reales los filmes surrealistas sean
escasos, las aportaciones de Bufiuel y Cocteau son un hito para el cine de vanguardia,

La obra de Buftuel presenta una concepcién estética que une la imagen
cinematografica con la imagen poética literaria. En sus filmes utilizaba el procedimiento
de asociacion por encadenamiento de las imagenes y desajustes entre la sintaxis y el
significado. Las narraciones filmicas de Bufiuel son la construccion del discurso
fragmentado, el relato de objetos cotidianos que en el modelo collage adquieren una
funcién poética de signo y figura, sustituyendo a las palabras por imagenes. Bufiuel
construye su discurso onirico sobre el enlace consecutivo de las imégenes segtin la logica
privativa del suefio.

El diptico de Bufiuel responde a los principios generales del surrealismo y alos
descubrimientos de Freud, la relacion entre los personajes que presentan el complejo
patologico-psiquico del ser humano. Sus filmes son atemporales, de narracion
discontinua, con un lenguaje anticonvencional, su tematica aborda la lucha del hombre
contra su realidad, explora la intimidad de su subconsciente en historias ambivalenites, de
finales abiertos y severa critica a toda una civilizacién.

Las aportaciones de Jean Cocteau extienden su arte a Ia estética visual, aunque la
controvertida cinta La sangre de un poets, fue juzgada por el subargumento en el que los
actos aparecen relacionados por la ldgica, traicionando asf los postulados surrealistas yla
escritura automética, Cocteau contribuy6 con el valioso concepto del voyeur. Su filme se
sumergi6 en el rol del amor y la muerte, dio vida a esta obsesién con imégenes creativas,
con los suefios artisticos de un poeta.

Se descubrio, también,. esta oculta analogia del cine surrealista con el cine
underground, al enumerar sus caracteristicas de filmes de vanguardia:
anticonvencionales, criticos, no comerciales, experimentales, que abordan temas tabg con
el humor negro de los surrealistas.

126




Del capitulo 3, resulta interesante recuperar los momentos y caracteristicas de la
obra cinematografica influida por el movimiento surrealista, aunque en términos reales
los filmes surrealistas sean escasos, las aportaciones de Bufiuel y Cocteau son un hito para
el cine de vanguardia.

La obra de Burfiuel presenta una concepcion estética que une la imagen
cinematografica con la imagen literaria; en sus filmes utilizaba el procedimiente de
asociacién por encadenamiento de las imédgenes y desajustes entre la sintaxis y el
significado. Las narraciones filmicas de Bufivel son la construccién del discursc
fragmentado, el relato de objetos cotidianos que en el modelo collage adquieren una
funcién pottica de signo y figura, sustituyendo a las palabras por imagenes. Bufuel
construye su discurso onirico sobre el enlace consecutivo de las imagenes, segun la logica
privativa de] suefio.

El diptico de Bufiuel responde a los principios generales del surrealismo y a los
descubrimientos de Freud, la relacién entre los personajes gue presentan el complejo
patolégico-psiquicc del ser humano, Sus filmes son atemporales, de narracion
discontinua, con un lenguaje anticonvencional; su tematica aborda la lucha del hombre
contra su realidad, explora la intimidad de su subconsciente en historias ambivalentes, de
finales abiertos y severa critica a toda una civilizacién,

Las aportaciones de Jean Cocteau extienden su arte a la estética visual, aunque la
controvertida cinta La sangre de un poeta, fue juzgada por el subargumento en el que los
actos aparecen relacionados por la logica (las acciones pueden seguirse en términos de
causa-efecto), traicionando as{ los postulados surrealistas y la escritura automatica,
Cocteau contribuy6 con el valioso concepto de voyeur. Su filme se sumergi6 en el rol del
amor y la muerte, dio vida a esta obsesién con imdgenes creativas, con los suefios
artisticos de un poeta.

También, se descubri6 esta oculta analogia del cine surrealista con el cine
underground al enumerar sus caracteristicas de filmes de vanguardia: anticonvencionales,
criticos, no comerciales, experimentales, que abordan temas tabé con el humor negro tan
propio de los surrealistas.

Durante este capitulo, se mostr6 el contexto en el que se desarrollaron Bufiuel y
Cocteau, se abordaron los tres filmes considerados obras surrealistas, se realizé una
sinopsis y un andlisis que deviene en la enumeracién de un estilo en ambos directores,
procurando con lo anterior sentar las bases para el posterior capftulo (Capitulo 4,
Cineastas surrealistas que trascienden en el cine mundial) en el cual se realiza una
descripcibn de las aportaciones de Bufiuel y Cocteau al cine mundial, considerando la
importancia de sus respectivos filmes y precisando la trascendencia de los directores,
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De ahi parto para sefialar lo que se ha mencionado con anterioridad, que en Ia
narracion cinematogréfica de Bufiuel se encuentra un cierto desafio a la normatividad de
transparencia, misma que orillé a algunos realizadores a tomar como base los modelos
gramaticales del lenguaje cinematografico trazando asf una linea similar en todos los
filmes narrativos que obedecieron estas disposiciones, .

La trayectoria de Cocteau se caracterizé por sus batallas graficas, teatrales, literarias
y cinematograficas, entre ellos los ataques de los surrealistas quienes lo consideraban un
burgués, Este apartado dedicado a un artista cuya imagen a sido tan empobrecida,
despreciada artistica y politicamente, o estimada casi tnicamente en el terreno del teatro y
la novela, mi texto ha querido revalorar y ofrecer otra imager de las existentes, de un
poeta visual que como comentaria Elia Espinosa: “vivié, actu¢ y amo ente la norma ye el
deseo” 204

Asi a lo largo de los capitulos se fueron sentando las bases que nos permiten
comprender el por qué Bufiuel y Cocteau son Cineastas surrealistas que trascienden en
el cine mundial, por ser creadores cinematograficos que logran plasmar sus visiones y
exponer sus fantasmas y obsesiones en sus filmes, entregan su vida y sus pensamientos,
describiendo y descubriendo lo que a simple vista se nos escapa de la vida cotidiana,
penetrando los significados profundos, las realidades universales que forman lo comiin
del hombre.

Luis Bufiuel oculto tras el ojo de su cimara, nos ha permitido asomarnos a sus
visiones: creador cinematografico alucinante ha proyectado en la pantalla los conflictos
del hombre, el de la calle, el artista, el que con sus suefios disfraza sus formas,
sentimientos comunes a todos. Bufiuel ha recurrido a la imagen una de las formas
sensoriales mas primitivas del pensamiento, para ensefiarnos a ver co6mo ve un mundo
que no es el mejor de los mundos posibles, y a sofiar como él suefia, con la rebeldia
incansable de m4s de medio siglo de trabajos siempre inconformes.

Creador cinematogrifico, poeta que ve y ver con sus 0jos, artista comprometido con
el hombre, Bufiuel rebasa la anécdota familiar e incrusta en su obra el lenguaje surrealista,
del que se sirve para permitir el libre fluir del pensamiento que pudiera coartar los
convencionalismos, por medio del autornatismo cinematografico, Bufiuel evita aferrarse a
érdenes y 16gicas que solo limitarfan su capacidad expresiva.

Buftuel no se conforma con observar y hacer observar el mundo en que vivimos.
Decir 1a verdad, describir la realidad, no es conformismo, al contrario, es confrontacién
con la inmovilidad es el deseo de encontrar los caminos para liberar la razén, es la
denuncia de las instituciones que despojan al hombre de su condicién, es la protesta
contra el sometimiento por parte de sistemas politicos, religiosos y militares, gue han

" Elia Espinosa, Jean Coctean, el ojo entre la norma y el deseo, pag. 26
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escapado de sus manos y responden a leyes propias, llevando al ser humano a actuar
como verdugo y victima, como amo y Como siervo.

El cine de Buftuel y Cocteau, aunque el de Cocteau sea romdntico, liberan la razon
de los valores internos que Ia oprimen, liberan a los conceptos aprendidos y descargan de
las creencias posibilidades de una reflexion que junto con su arte promulga las cualidades
mas valiosas e importantes con que cuenta el se humano: la libertad total y el amor.
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GLOSARIO

Abstracto: Disociado de cualquier caso concreto. El arte abstracto excluye cualguier
relacion con la realidad natural y objetiva, sustituye la apariencia natural por formas,
lineas y colotes. Los pintores y escultores conocen al arte abstracto como la capacidad de
utilizar lineas, voldmenes y colores, capaces por si mismos de actuar sobre Ia sensibilidad
y el pensamiento; este arte se basa por lo tanto en la irradiacién croméatica y el in
formalismo.

Autodidacta: Que se instruye por si mismo en una determinada materia, sin tener
profesor u orientador.

Automatismo:  Ejecucion de actos involuntarios, sistema que adquiere caracter
automatico, involuntario, inconsciente, irreflexivo y mecanizado. Conjunto  de
movimientos gue se realizan como fruto del habito o de la asociacién refleja.  El
automatismo mental en una persona significa que una parte de su vida psiquica se le
escapa y estd sumisa a una influencia exterior.

Collage: Es el resultado de juntar textos, imagenes, sonidos, etc. De diversa procedencia
para hacerlos unidad. En el arte ¢l collage ha sido un procedimiento contemporaneo de
composicitn plastica, musical y literaria que consiste en introducir en una obra elementos
preexistentes heterogéneos, para crear un contraste inesperado. Los surrealistas utilizaron
mucho ésta técnica para elaborar cuadros, combinando materiales tales como la pintura, el
carton, fotografias, arena, metal o lo que se pudiese pegar y combinar en el lienzo.

Dialéctica: Arte de razonar o descubrir la verdad por medio de un método.
Diégesis: Simple o pura narrativa,

Epiteto: Adjetivo, adjunto al nombre, que designa una cualidad inherente al objeto a que
se aplica y con funcién principalmente expresiva, Calificativo o apodo.

Esteta: Persona que aprecia la belleza y disfruta con su contemplacién, mostrando
afectacién y refinamiento en materia de arte. Amante de la belleza.

Estético: Lo bello y artistico, fino, hermoso y de buen gusto.
Estructuralismo: Movimiento cientifico cultural que, partiendo de la psicologia de la
estructura, constituye la direccién de la lingiiistica actual, representada desde sus inicios

por Ferdinand de Saussure, quien concibe al lenguaje como un conjunto de elementos
solidarios constituyentes de una estructura de relaciones interdependientes.
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Expresionismo: Tendencia artistica y literaria del siglo XX que se manifiesta por la
intensidad de la expresion. Mantiene una inseparable concepcién angustiada y tebelde del
mundo y del hombre, en el campo del arte el expresionismo se caracterizé por un lenguaje
emocional, vehemente y espontaneo. Esta corriente se desarrollé en Alemania con los
pintores del grupo Die Brucke, que redescubrieron el ate primitivo y la tradicién
medieval, cultivaron también el irrealismo del color y las deformaciones. El
expresionismo cinematografico, aparecié en Alemania a fines de la primera guerra
Mundial, trat¢ e expresar esencialmente el estado de animo de los personajes a través del
simbolismo de las formas, baséndose en los decorados y los juegos de luz. Destacan en
esta tendencia los directores Robert Wlene, Paul Wegener, Fritz Lang, F. Murnau y Paul
Leny.

Fetichismo: desviacién sexual manifestada por una aficion erética a un objeto 0 a una
parte del cuerpo de otros.

Historia canénica: forma de narracién filmica o literaria que posee una estructura
ortodoxa al desarrollar el relato siguiendo la secuencia de: exposicion-nudo-desenlace,

Laico: No eclesiastico, que prescinde de la instruccién religiosa.
Lirisme: Poesfa que expresa sentimientos personales del poeta que la compore.

Medios cinemdticos: Lenguaje y forma. La significacién es resultado del estilo y el
significado es el resultado de la forma.

Metifora: Tropo mediante el que se identifican dos objetos distintos que guardan una
relacién de semejanza, sin comparacién expresa.

Método paranoico-critico: Se trata de la forma de vida y expresidn artistica del
importante pintor catalan Salvador Dalf, basado en los estudios psicolégicos de Sigmund
Freud. Dali define el método paranoico<critico, como el arte de gozar de todas sus
contradicciones, expresando y haciendo vivir a los demés las angustias y los éxtasis de su
vida. Lo importante de este método es conseguir que los demas acepten como cosa natural
los excesos de nuestra propia personalidad, para descargar las angustias propias creando
una especie de participacion colectiva.

Mimesis: Imitacion de palabras, gestos o actitudes de una persona generalmente por
burla.

137



Naturalismo: escuela literaria y artistica del siglo XIX que, por medio de la aplicacion al
arte de los métodos de la ciencia positivista, trata de reproducir la realidad con absoluta
objetividad, incluso en los aspectos m4s minimos. La escuela naturalista surgié en Francia
entre los afios 1806 y 1880, bajo la doble influencia del realismo de Flaubert y del
positivismo de Taine.

Nihilismo: Filosofia de la negacion. Doctrina Que niega toda creencia o realidad
sustancial, asi como la existencia de algo permanente y seguro. Esta doctrina nacida en
el siglo XIX en el seno de una organizacién andrquica rusa, defiende la necesidad de
destruir la sociedad actual.

Omnisciente: quien conoce todas las cosas. En el munda del cine, el narrador siempre €5
ornnisciente, por tal motivo tiene la capacidad de ir guiando al espectador durante la
proyeccion del filme, el narrador puede ser sélo una voz en off o un personaje que a través
de sus recuerdos {flasback) cuente la historia.

Ortodoxo: Quien guarda fidelidad competa a una doctrina o ideologia, sin contradecir sus
principios. Dogrmatice.

Farodia: Imitacién burlesca o ir6nica de una persona o cosa, que se hace de otra obra,
estilo o género serios.

Perspectiva: Distintos puntos de vista desde los que se puede observar cualquier realidad,
Plastica: efecto estético de las formas consideradas en si mismas.

Proceso cinematico: Supone la creacién de un arte cinematogréfico con el material del
mundo, es decir, con el tema filmico.

Pro filmico: todo lo que se ha hallado ante la cAmara y ha impresionado la pelicula.
Similes: semejantes. Comparacién que se hace entre dos cosas para resaltar una de ellas.

Tema filmico: Es todo lo que puede ser filmado y que se ofrece como posibilidad para
ser transformado en cine.

Yuxtaposicién: Poner una cosa junto a otra, unién de dos oraciones sin auxilio de
conjuncion. Una de las teorias del cineasta Eisenstein es el montaje de atracciones, el cual
se basa en la yuxtaposicién de una imagen que significa cuando entra en contacto con la
otra, asi la interaccién que se produce entre estas dos unidades del discurso filmico
(imdgenes cualesquiera) producen un conflicto visual y éste a su vez una idea de
sentimiento en el espectador.
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