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INTRODUCCION

El presente trabajo dc investigacién aspira a ser uha contribucién mds a la
investigacion cinematografica que ha empezado a desarrollarse estos dltimos afos en Canarias,
intentando cubrir el vacio existente hasta el momento en este campo, el departamento de
Historia del Arte de la Universidad de La Laguna ha venido alentando la realizaci6n de este
tipo de estudios con la finalidad de que los historiadores canarios se incorporen al andlisis
~ internacional de la imagen filmica. Por consiguiente, esta memoria de licenciatura se inscribe
dentro de esos, hasta hace poco, dificiles objetivos, que empiezan a alcanzarse con las diversas
tesis y tesinas que s¢ elaboran actualmente en el citado departamento o en las Facultades de
Filologia, Bellas Artes y Ciencias de ia Informacién de esta Universidad.

Esa serfa la finalidad general de este trabajo que, por su parte, posee unas pretensiones
mis especificas. La tesina, por su naturaleza, se inscribe dentro del campo de las relaciones -
siempre conflictivas- entre el cine y la literatura. No vamos a entrar en detalle sobre los
complejos problemas que ha suscitado la coexistencia de ambos medios, no sélo desde el
punto de vista de los paralelismos 'y divergencias de sus respectivos lenguajes sino también
de la jerarquia de prestigio que, en nuestra cultura. pesa sobre las distintas précticas artisticas,
donde, por lo demds, el cine queda siempre muy pOr debajo de las demds Artes. Este
reshaladizo terreno por el que se mueven los estudids comparativos adolece, por otra parte,
de una metodologia detenninada, partiendo del mismo hecho de que ni los propios estudiosos
se ponen de acuerdo a ]a hora de establecer la disciplina competente €n el andlisis de estas
relaciones: Estética, Semiologia, Teorfa de 1a Comunicacién, Literatura Comparadﬁ...

A lo largo de la historia del Cine se ha estudiado el hecho cinerﬁatogréﬁco, con sus

multiples implicaciones, tanto filos6ficas, como psicolégicas, sociales o lingiifsticas. Las



principales tcorias cinematogrificas se han ocupado, de lo que podria denominarse la
posibilidad cinematogréfica misma y los teéricos se han acercado al tema, analizando el
fcnémcno. ffimico desde determinadas posiciones: los formalistas, como Hugo Miinsterberg
o Rudolf Amheim preocupados, especialmente por la estética y la psicologia del cine,
atendiendo a la narratividad y su sustrato psicolégico; en otra perspectiva encontramos el
materialismo marxista de la escuela rusa encabezada por Eisenstein, o Béla-Bdlazs,
preocupado, también dentro de la corriente formalista, por el lenguaje-forma del Cine. La
teorfa cinematogréfica formativa estd centrada enteramente en la técnica del cine. La teorfa
realista, por su parte, estd estrechamente ligada a un sentido de la funcién social del arte y ha
sido elaborada fundamentalmente por Siegfried Kracauer y André Bazin, que crefa ciegamente
en el poder de la imagen en sf misma como captadora de la realidad. Por dltimo, los tedricos
contempor4neos resultan mds dificiles de clasificar: Jean Mitry, empez6 desde posturas
cercanas al estructuralismo y fue variando hasta abrir su propia via explicando el Cine como
un hecho interdisciplinar y no unidireccional, intentando una sintesis entre las ideas de Bazin
y el formalismo; o Christian Metz, mis preocupado por las condiciones materiales que
permiten funcionar al Cine y que proclamé una nueva época de la teorfa cinematogréfica con
su Semidtica del cine, en oposicién a autores como Amédee Ayfre o Henri A(gel que, dentro
de cierta fenomenolog{a buscan un cine de trascendencia, de realidad, mas alld de discusiones
materialistas sobre la imagen como signo. Sila semidtica desarrolla una ciencia del cine para
que podamos comprender las condiciones y procesos con que funcionan todos los filmes, la
fenomenologfa quiere ir mds alld de esto € investigar aquellos momentos en que el lenguaje
de signos del cine se convierte en otra clase de signo, trata de describirnos el valor y la
importancia que todos hemos experirfxemad_o ante ciertos momentos del cine. Para Ayfre, todos

Jos filmes nos dan im4genes conectadas por una sintaxis, pero sélo algunos de ellos son



cxprcsion-cs auténticas de una vision personal.

En definitiva, las teorfas cinematogréficas s¢ han presentado a lo largo de la historia
del cine divididas en dos lineas de investigacion: la forxﬁalista, que estudia el hecho filmico
atendiendo a su autonomia y apoy4ndose en las propiedades formales de la obra y la realista
que pone mds atencién a los referentes de la realidad externa que operan €n la obra, sin
conceder a la técnica més importancia que la estrictamente necesaria.

A la hora de enfrentamos al an4lisis del film, objeto de este estudio, hemos advertido
la carencia de unas directrices metodolégicas precisas que contemplaran tanto los aspectos

temaéticos o de contenido como los puramente formales o narrativos; ademas, la pelicula partia
de una obra literaria concreta, cOn lo que a esa orfandad metodolégica se sumaba otro factor
igual de problemdtico, el de la adaptacién de un material novelesco a la pantalla, que, por su
parte, conlleva el cuestionable tema de la fidelidad a la obra original. Por consiguiente, el
presente trabajo se ha desarrollado siguiendo un método de trabajo de cardcter abierto, en el
que se han intentado contemplar todos y cada uno de los factores que, de un modo u otro.
pudieran haber tenido especial trascendencia para la adaptacién definitiva.

De este modo, 1as pretensiones de este trabajo no han sido otras que las de, por un
lado, situar cada una de las obra que lo componzn €n ;,1 contexto sociocultural e histérico en
el que se gestaron y que, €n Gltima instancia las determina; sefialar el lugar'que ocupan dentro
de la producci6n del autor y las relaciones que mantienen con el pensamiento del mismo, Y,
por otro lado, estudiar el fenémeno de la relacién cine-literatura partiendo del andlisis de la
obra en si misma; sus caracteristicas formales y de contenido, de las que se derivaria el estilo
personal de cada uno de los autores, asi como, el dpo de adaptacién que se ha llevado a cabo,

para lo cual se ha intentado establecer la interrelacién entre una y otra obra atendiendo a los

principales factores queé la conforman: elementos que han pasado de uno a otro 1ex1o,
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ransformaciones de los ya existentes. supresidn de elementos gque sc encontraban en el
original, variacioncs a partir de uno determinado e introduccién de otros nuevos: también s¢
ha tenido en cuenta la adecuacién de esos elemcntlos al lenguaje cinematogréfico y al estilo
personal del cineasta. De todo lo expuesto s¢ infiere un conceplo mgtodolégico amplio e
interdisciplinar que evita las posiciones extremistas ante el andlisis de una obra de arte, cuyos
resultados serfan, por lo demds, demasiado exclusivistas.

Por otro lado, este trabajo parte del reconocimiento de los méritos de ambas obras y
evita cuestionar la legitimidad de sus respectivos discursos, puesto que cada uno se origina
en una época y en un ambiente social determinado y viene condicionado por una serie de
factores, tanto personales como culturales, de los que se derivard una visién del mundo y unos
principios éticos y estéticos que caracterizardn la obra de cada uno de los autores.

La relacién entre El (1926), novela de Mercedes Pinto, y El (1952), film de Luis
Buifiuel, objeto especifico de este trabajo, tropicza con una serie de dificultades. Si, por una
parte, la accesibilidad material a una u otra obra ha resultado bastante sencilla con la edicion
facsimil' de la priméra a cargo del Gobierno de Canarias y con la divulgacién de la pelicula
en formato de video; por otra parte, al iniciar la recopilacién del material bibliografico se pudo
advertir 1a desproporcién existemeﬁentre los estudios consagrados al cineasta y la escasez de
publicaciones que aportaran algiin dato sobre la escritora. Si bien resultaba obvio que las
fuentes documentales sobre Bufiuel tuvieran la envergadura esperada, lo que no parecia tan
16gico era la carencia de documentacién sobre la escritora; la escasez de estudios precedentes
es tal que podria considerarse a este trabajo la primera aproximacién, relativamente extensa,
a su vida y a su obra. De la propia recopilacion bibliografica se derivaron, a su Vez, otros

obstdculos; la literatura que ha generado la vida y la obra del cineasta resulia tan amplia y

pimo, Mercedes. EL Viceconsejerfa de Cultura y Deportes del Gobierno de Canarias, 1989.
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variada que nos hemos vislo en la necesidad de hacer una seleccidn de clla. Sc ha tratado de
contar con la mayoria de los estudios publicados en nuestro pais por autores espaioles o con
iraducciones de investigaciones realizadas por especialistas europcos; asimismo, se han tenido
en cuenta algunos ensayos de autores latinoamericanos y, por tltimo los testimonios del propio
Buiiuel aparecidos en sus memorias y en diversas entrevistas, asi como las declaraciones de
su esposa, Jeanne Rucar aparecidas en su biografia y las de otros familiares y amigos del
cineasta recogidos en libros y revistas especializadas. La seleccién se ha realizado en base a
los comentarios relativos al film que se estudia, as{ como otros de los que se derivara un
interés especifico para este trabajo. Se ha contado, asimismo, con las criticas aparecidas en
la prensa y en revistas especializadas, tanto nacionales como internacionales -francesas y
Jatinoamericanas, especialmente-. Con todo, hay que decir que el film El es uno de los que
menos estudios integros ha originado, la méyorx’a son referencias a la pelicula dentro de
volﬁmenes cénsagrados a toda su obra y el resto. comentarios 0 breves andlisis sobre aquél
realizados por criticos cinematogréficos de revistas concretas.

Debido a que el capftulo sexto del presente trabajo aporia un analisis detallado de la
literatura generada por la pelicula, se hard referencia ahora a la documentacién.bibliogrét’ica
sobre la escritora canaria. Sobre Mercedes Pinto existe un articulo del historiador canario,
Manuel de Paz?, que recoge la actividad feminista de la canaria en la isla de Cuba
apoyandose en los comentarios que el periodista Luis Felipe Gémez Wangiiemert, enviaba
puntualmente al periédico El Tiempo de Santa Cruz de la Palma. Tanto ésta como Olras
actividades desarrolladas por la escritora, no sélo en Cuba sino en diversos paises de

Latinoamérica ocupan ¢l segundo capitulo de nuestra memoria de Licenciatura. El otro 1ex1o,

2De Paz, Manuel. Crénica y semblanza wangliemertiana de VMercedes Pinto: una feminista canaria en Cuba
(1935- 1936), en: “Boletin Millares Carlo”, Vol I, n° 2, 1980. (pp. <57-473).
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relativamente largo, sobre Mercedes Pinto, fue una ponencia de 1a profesora Pilar Domingucez.
Prats’ en el VI Coloquio de Historia Canario-Americana, asimismo, trata la actividad
feminista de la escritora desde los afios veinte en la capital espafiola hasta su Gltima estancia
en México.

Estos son los autores que han aportado los primeros datos para la elaboracién de la
biografia de Mercedes Pinto. A partir de los elementos informativos que sendos textos nos
proporcionaron  se continué la investigacién a través de fuentes orales: una entrevista
concedida por su hija, la actriz Pituka de Foronda, residente en la actualidad en la ciudad de
México, y otra dispensada por el literato canario, el doctor Carlos Pinto Grote y que aparecen
recogidas en €l anexo documental a este trabajo. Por otra parte, 5¢ ha contado con material
hemerografico procedente de la prensa canaria, aunque muy €scaso, y con el mis valioso de
publicaciones latinoamericanas proveniente del archivo personal de la hija de la escritora,
quién, ademds, nos ha facilitado otro tipo de documentacién como cartas, programas de mano
de los homenajes ofrecidos a su madre en div;rsos pafses o carteles anunciadores de las
represemacxones de la compaiifa teatral o de sus conferencias. Todo un valiosisimo material
sin el cual no se hubiera podido enriquecer aguella parte de este trabajo que se presentaba
inicialmente algo oscura y con el que, por otra parte, s¢ ha podido alcanzar otro de los
objetivos que se planteaba este trabajo, y, que no era otro, que el de sacar a la luz la
sobresaliente labor social y politica de tan notable escritora y aspirar a que su figura alcance
en nuestro pafs el lugar que se merece y queé ha permanecido, inexplicablemente, vacio.

Por otra parte, se debe aludir 2 otro problema relacionado, igualmente, con el acceso

a la bibliograffa; se debe tener en cuenta que el trabajo se ha realizado desde Canarias y que

3Dominguez Prats, Pilar. Mercedes Pinto: una exiliada canaria en Hispanoamérica. VIII Coloquio de Historia
Canario-Americana (1988). Cabildo Insular de Gran Canaria. Vol L. 1991. (pp. 310-323).
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la recogida de documentacién bibliogrdfica'y hemerogréfica en las bibliotecas de las islas -
donde, por otfo lado, la literatura cinematogréfica es bastante escasa- S agotd muy pronto.
Las Instituciones canarias en las que, fundamentalmente, s€ ha trabajado han sido: en Tenerife,
la Biblioteca de la Universidad de La Laguna -especialmente Sala de Canarias y Sala de
" Geograffa e Historia-; la Biblioteca Municipal de Santa Cruz de Tenerife, asi como lade La
Orotava; y, en La Palma, La Cosmolégica. En la mayorfa de ellas el material estudiado fue,
bisicamente, el periodistico. Se hizo necesario, entonces, un viaje a la capital espafiola para
acceder a las fuentes disponibles en la Filmoteca Nacional, donde se completé la
documentacion sobre el cineasta, tanto 12 bibliografica como la hemerogréfica; advirtiendo la
ausencia, no obstante, de algunas revistas intemac_:ionales especializadas. El trabajo se continud
en la Biblioteca Nacional, ya en la vertiente literaria de este trabajo.

Habiendo repasado brevemente las fuentes documentales con las que se ha contado
para la elaboracién de la presente memoria de 1icénciatura, haremos referencia, a otro tipo de
dificultades que han impedido que este trabajo contemplara todos aquellos aspectos queé s¢
hubiera deseado. Asi, otro de los inconvenientes fue la imposibilidad de conseguir material
procedente de las fuentes externas al film, tales como el guién adaptado de Buiiuel y su
colaborador habitual, Luis Alcoriza; el plan de produccién y el diario de rodaje; declaraciones,
reportajes 0 entrevistas de los miembros del equipo técnico y de los propios intérpretes;
fotograffas del rodaje o datos sobre la distribucion, recaudacién y canales de distribucién del
film. Todo ese importante material para cuya accesibilidad hubiera resuliado esencial el
wraslado a las Instituciones especializadas de México, es decir, a la Cinemateca mexicana o
al C.LE.C ( Centro de Investigacién y Ensefanza Cinematograficas) de la Universidad de
Guadalajara. Finalmente, hay que mencionar una de las principales limitaciones con las que

ha contado este trabajo, ya no €n el plano material sino en el genérico. Abordar la obra de
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Buiiuel y tratar de decir algo nuevo resulta, poco menos, que imposible; l:as nUMCrosas y
variadas interpretaciones que sé han dado a su obra, la infinidad de.cstudios de todo tipo sobre
ésta. los recurrentes anlisis centradovs en la temética del cineasta, las célebres constantes de
su cine repetidas hasta la saciedad... han dificultado el estudio del film, El. Aungue la obra
de todo gran creador esté siempre abierta a nuevas lecturas, en Buiiuel, parece que ya todo
esté dicho, sobre todo, si tomamos el lado conceptual de su obra, €S decir, el contenido, objeto
de 1a mayorfa de los estudios sobre un film en particular 0 sobre toda su filmograffa; la
religién, el erotismo, la denuncia social, la muerte, el surrealismo, la picaresca etc. Sin
embargo, y aunque no sé haya prescindido de sus célebres constantes temAticas en el estudio
que s¢ ha realizado sobre El, se ha tratado de poner mayor atenci6n a esa otra vertiente de la
obra, es decir, a la técnica narrativa del realiiador espafol. Pudiera parecer, a primera vista,
algo arriesgado y més cuando el cineasta s¢ cre6 una inmerecida fama de despreocupado con
respecto a la técnica en sus peliculas, sin embargo y a lo largo del estudio se podré comprobar
que, en su obra, la forma tiene lanta importancia como el contenido porgue és, a través de
. ésta, que percibimos la extraordinaria fuerza de sus imégenes.

El hecho de que no se hubieran publicado estudios especificos sobre el film que
estudiamos y que los andlisis realizados fueran poco sustanciales, ha sido, por otra parie, més
que una limitaci6n, una suerte, en el sentido de que se puede trabajar en €l con mayor libertad
interpretativa, aunque, S€ insiste, en el hecho de que el cine de Bufiuel contempla unas
coordenadas determinadas que, {ambién, han tenido aqui cabida, puesto queé son ésta las que,
en definitiva, determinan su estilo. Hemos tenido 1a suerte, igualmente, de contar con la obra
literaria original y de este modo, centrar el estudio en el andlisis comparativo de ambos 1extos.
Contamos también con sendos estudios médicos sobre la paranoia que nos han ayudado a

entender mejor €l tema planteado, tanto por Pinto como por Bufiuel, con lo que hemos



intentado acercamos a ¢l cientificamente.

Finalmente, la estructuracién del estudio ha comprendido tres grandes bloques: en
primer lugar, s¢ intenta dibujar el contexto histérico-cultural en el que s& formaron uno y otro
autor, asi como daf cuenta de su obra. En el caso del cineasta, --que ocupa el primer capitulo,
tras esta introducci6n- se hace un recorrido que va desde sus primeras actividades como
cineasta hasta la realizacién del film, objeto de este trabajo. Para ello se divide el capitulo en
varios epigrafes: el primero de ellos, hace referencia a las experiencias cinematogréficas de
Bufiuel hasta su llegada a Meéxico: en Francia, sus trabajos como ayudanie de direccién de
Jean Epstein y sus primeros filmes surrealistas; el documental sobre Las Hurdes, realizado
durante la Repiblica espafiola y sus posteriores trabajos en los que fue alternando todos los
campos del saber cinematogréfico: doblajes para la Warnery ]a Paramount en Madrid y Parfs,
productor gjecutivo €n Filméfono, su labor como supervisor jefe en el MOMA de Nueva
York, su etapa €n Hollywood trabajando para la Warner etc. El segundo epigrafe trata de
perfilar el contexto cultural y politico del México de los afios cuarenta, fecha de la llegada del
cineasta al pafs y se centra fundamentalmente en tres factores: la politica llevada a cabo por
el presidente Ldzaro Cérdenas, quién acogio a los exiliados de la guerra espafiola; la situacion
de la industria cinematogréafica'y sus medios de produccion, su infraestructura y, por ﬁiﬁmo
las vicisitudes del Surrealismo en aquel pafs al que Breton denomind €l pais surrealista por
excelencia. Por dltimo, el tercer epigrafe se estructura €n tomo a la primera etapa del cine
mexicano de Bufiuel, haciendo un recorrido a través de estos afios iniciales y destacando los
rasgos mas sighiﬁcativos en cada uno de Jos filmes realizados hasta el afio de 1952, fecha en
que inicia el rodaje de EL concluye el capitulo citando las palabras del propio Bufiuel con
reépecto al cine y extrafdas de una conferencia pronunciada en la Universidad de México'y

finalmente, se valorardn una serie de constantes que S€ pueden apreciar en la obra mexicana



de los primerps afios y que irdn d;:ﬁnicndo su estilo.
El segundo bloque se consagra a l.a biograffa 'y a la obra de la escritora y, a su vez,
se divide en vaﬁos apaftados; La bfograffa de la gscritora. por resultar totalmente desconocida,
. abarcard desde su nacimiento en Tenerife, en 1883 hasta su muerte en México, en 1976 yse

cenitrard en toda la labor sociél. polftica y pedagégica de la polifacética Mercedes Pinto en el

Madrid de los veinte y, posteriormente, eh'diversos pafses fatinoamericanos; se-haré referencia,. ...

asimismo, a su obra literaria, desde su primera novela El -testimonio de sus primeros ailos

.-—junto 3 su esposo, don Juan Manuel de Foronda Y ( Cubllla al que tuvo quc abandonar cuando :

advirti6 el pehgro que corrfa su vida y la de sus hijos si segufa junto a aquél, cuando logr6
salir, sin estar del tOdq restablecido, del sanatorio mental en el que habfa fdgreSado- hasta su
dltima actividad periodfstica en distintos periédicos y revistas mexicanos y cubaﬁos. Otro
apartado se centrar4 en las, digamos, incursiones de la escritora en el campo del cine, desde
su -labor como critica cmematogréﬁca en la prensa latinoamericana hasta su trabajo
interpretativo en sendos filmes espanoles, con lo que concluye el capftulo

El tercer bloque lo ocupa ya el estudio comparativo entre la novela y el film El, que
también se divide en varios apartados. El primero lo ocupa la edicién de la novela y la critica
genejti&a d-e."'su publicacién en Mom(‘;v'ideo;. en este ;’uimer— epigrafe se hace referex;cia,
también, al tratamiento dado a'la obra ﬁtéraﬁa por losl criticos cinematogréﬁcoé que-han
analimdo el film de Buiivel y que se caracteriza, fﬁndamen@meme, por un reconocimiento

de los méritos de la obra filmica y un desconoamlento general, cuando no un rechazo

absoluto, hac1a la novela ongma] El siguiente apartado se conforma con el meludlble anflisis

»

de la novela como répllca al poco interés mostrado por los estudiosos de la obra del cineasta
hacia la que, en fin de cuentas, fue 1a obra inspiradora del film. Se aportan unos rasgos

globales sobre aquélla: el estilo de su autora, la estructura general de la novela, su caricter
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de documento cientifico y, al mismo tiempo, testimonial, ya que el relato de £l narra una
etapa en la vida de la escritora, la trgica experiencia de su primer matrimonio. Antes de
entrar a considerar las relaciones entre el texto literario y el filmico, se toma el tema del
{ratamiento cinematogréfico que en 1945 habfa efectuado el arglumemista mexicano, Francisco
Cabrera, sobre la novela de Mercedes Pinto, 1o cual venia a mostrar el interés de la industria
del cine mexicana por dicha obra. Finalmente, y previo al anlisis de las secuencias del film,
el epigrafe siguiente contempla los rasgos generales comunes a El novela y gui6n definitivo
y que se podrian sintetizar en tres puntos: 1a calidad de ambos como estudios cientificos sobre
la paranoia, €l tratamiento temporal del relato y el punto de vista desde el que se expone la
narracién ( en la segunda parte de la cinta).

Finalmente, se realiza el andlisis de la pelicula, tomando siempre como referente la
obra literaria. El estudio se estructura en tres partes que corresponden a cada uno de los
bloques del film y se ha realizado un andlisis de las-secuencias que componen cada una de
estas partes. El trabajo previo a lo que definitivamente comprenderia dicho andlisis se podria
resumir en la descomposicién de la pelicula en secuencias y la de éstas en sus componentes
internos: tiempo, espacio, accion, elementos figurativos y dfz la banda sonora, €lc., para
abordar la relacién que s€ establecia entre ellos dentro de esa secuencia. o la relacién de un
elemento de ésta con otras secuenciaé de la cinta, lo que nos conduciria al siguiente punto que
serfa la organizacién de los elementos en torno a un modelo determinado por las hipétesis de
lectura. Asi, cada secuencia cuenta con una breve exposicion de los elementos formales o
técnicos, de los que nos han parecido mas significativos, bien por su referencia a un
determinado aspecto del lenguaje del director, bien por su importancia para el desarrollo del
relato o bien por presentar algdn rasgo formal comtn a la novela. Asimismo, en cada

secuencia se hard referencia fundamentalmente a tres factores de contenido: la temdtica
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hufucliana, la identificacion cientifica de un determinado componente de la psicosis paranoica
y su desarrollo dentro de esa sccuencia y/o 1a relacién con pasajes de la novela especificos
(este Glimo aspecto S€ toma sélo a partir de la segunda parte de la pelicula que es donde
realmente se encuentran mayores relaciones entre las dos obras).

El estudio finaliza con un apartado donde se cita el conjunto de discursos que ha
suscitado la pelicula 'y donde se han incluido aportaciones personales, en forma de
prolongacién o de critica a determinados comentarios.

En la conclusién hemos intentado unificar criterios y realizar una lectura general del
film y de la novela El, tomando aspectos tales como la propia estructura de la narracién, los
personajes, 1a escenografia o la temética, a partir de los cuales podemos establecer el factor
primordial que separa la obra del cineasta. de la de la escritora, y, que no es otro, que el de
Jograr que el discurso de la novela adquiera la universalidad que la escritora no supo
imprimirle. Si la obra literaria ﬁa quedado algo obsoleta con el paso del tiempo se debe.
fundamentalmente, a que el problema planteado por su autora no tiene vigencia en la
actualidad, porque fue propuesto para una época determinada en que la mujer no contaba con
los derechos y las Jibertades que hoy di;fruta; sin embargo, la cuestion planteada por el

cineasta ha estado y estard siempre presente porque se dirige, no a un momento de la historia

del hombre, sino a 12 propia conciencia del hombre.
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LUIS BUNUEL. TRAYECTORIA CINEMATOGRAFICA

De Paris a México.

Luis Buiiuel fue la figura de mayor relevancia -dentro del 4mbito cinematografico- del
exilio espafiol. Habia abandonado su pais en Septiembre de 1936, dos meses despucs del
comienzo de la Guerra Civil; sin embargo, la oportunidad de volverse a poner tras una cdmara
no la tendré hasta su llegada a México unos afios més tarde.

Su carrera como cineasta sé iniciar4 en Parfs, a donde llega en 1925 procedente de la
célebre y prestigiosa Residencia de Estudiantes madrilefia. Bufiuel, que habia nacido en 1900
en Calanda (Teruel), se instala en 1917 en la capital espafiola decidido a estudiar Ingenierfa
Agrénoma, por deseo expreso de su padre, carrera que abandonarfa en 1920 para matricularse
como alumno de Céndido Bol{var, director del Museo de Historia Natural de Madrid.
Finalmente obtiene la licenciatura en Filosoffa y Letras, la respuesta a este cambio radical en
sus estudio-s la proporciona en sus memorias®: ...me enteré de que en varios paises se
solicitaban lectores de espariol. Era tal mi deseo de marcharme, que me ofrect
inmediatamente. Pero no aceptaban a estudiantes de Ciencias Naturales. Para optar al puesto
de lector habia que-ejstudiar Filosofia y Letras.

Su estancia en la capital espafiola, en una época de gran riqueza e inquietud cultural.
proporciond al futuro cineasta el acercamiento a la intelectualidad de su tiempo, llegando a
establecer vinculos de amistad con algunos de sus miembros como, Moreno Villa 0 Gémez
de la Serna. Sin embargo, va a S€r su estrecha relacién con algunos companeros de la
Residencia lo que condicionaré definitivamente su vida y su obra. La intensa amistad, surgida
entonces, entre tres de las figuras més relevantes de la cultura espafiola de nuestro siglo - Luis

Buiuel. Federico Garcfa Lorca y Salvador Dali- ha sido ampliamente analizada por Sdnchez

“pufuel, Luis. Mi @ltimo suspiro. Ed. Plaza & Janés. Barcelona, 1982. (p. 67).
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Vidal en su libro Busiuel, Lorca, Dali: el enigma sin fin®. Por su parte, ¢l cincasta cvoca en
sus memorias aquella época de esludianté como una de las mejores de su vida: No puedo
explicar dia a dia lo que fueron aquellos afios de formacion y encuentros, nuestras charlas,
nuestro trabajo, nuestros paseos, niesiras borracheras, los burdeles de Madrid (los mejores
del mundo, sin duda) y nuestras largas veladas en la Residencia.®

A Lorca atribuye Bufiuel el haber despertado su conciencia poética: Cuando lo conoc,
en la Residencia de Estudiantes, yo era un atleta provinciano bastante rudo. Por la fuerza de
nuestra amistad, él me transformd, me hizo conocer otro mundo. Le debo mds de cuanto
podria expresar.’

La relacién con Dalf oscilar4, a lo largo de su vida, entre la amistad mds profunda y
el mé4s hondo desprecio. Desde su estrecha colaboracién en el guién de Un perro andaluz
(1929) hasta la ruptura definitiva de su amistad en Nueva York, tras la publicacién -por parte
del pintor- de su libro La vida secreta de Salvador Dali (1942) en el que acusaba al cineasta
de ateo, lo que, segtn Bufiuel, provoc su dimisién del MOMA.

Tras perman»ecer en la capital espafiola algunos afios, el realizador aragonés tiene la

-oportunidad de marchar a Parfs donde se iba a crear, bajo la autoridad de la Sociedad de
Naciones, un organismo internacional de cooperacidn intelectual, cuyo representante espafiol
serfa, probablemente, Eugenio d’Ors. Bufiuel expresa a la direccién de la Residencia su deseo
de acompafiar al intelectual en calidad de secretario. y su candidatura es aceptada, por lo que
ya en 1925 le encontramos instalado en la capital francesa. Allf comienza a frecuentar las

salas de cine.y es, como él mismo ha declarado, tras ver el filme de Fritz Lang Der Miide Tod

SSanchez Vidal, Agustin. Busuel, Lorca, Dali. El enigma sin fin. Ed. Planeta. Barcelona, 1988.
®Bufiuel. Op. cit. (p. 80).
Bufuel. Op. cit. (p. 190).
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(La muerte cansada/Las tres luces) (1921) cuando decide hacer cine. Por aquel entonees, s¢
habia apasiénado con él encargo de dirigir 1a puesta en escena de El retablo de Maese Pedro,
composicién de Manuel de Falla, cuyo estreno en abril de 1926 en Amsterdam fue un éxito.
Sc integra, luego, en la Academia que dirigia Jean Epstcin y trabaja como ayudante de
direccién del realizador de origen polaco, en los filmes Mauprét y La caida de la casa Usher
en 1926 y 1928 respectivamente. Su segundo trabajo como ayudante de direcci6én se lo
proporciona el operador Duverger para el film La Siréne des tropiques (1927); al mismo
tiempo tiene intenciones de iniciar su carrera como director cinematografico. Con Ramén
Gémez de la Serna intenta llevar a cabo dos proyectos: Caprichos y El mundo por diez
céntimos, ninguno de los dos lleg6 a realizarse finalmente. Simultanea esta actividad
colaborando en la revista francesa Cahiers d’art como critico cinematograficos, al tiempo que
escribe poemas y dirige la seccién de cine de la célebre revista espafiola La Gaceta Literaria,
a través de la cual su director, Giménez Caballero, s€ éonvirtié en uno de los principales
introductores en nuesfro pafs de las corrientes van guardistas. En la citada publicacién - cuya
vida va desde enero de 1927 hasta agosto de 1931- colabord casi toda la generacién del 27
y fue, ademas, aquélla la organizadora y portavoz de 10da la actividad del Cineclub espafiol
fundado en 1928 por el director de la revista; su redactor jefe, César Mufioz Arconada y Luis
Bufiuel®. El primer cineclub espafiol -al que pronto s€ adscriben como socios los amigos de
La Gaceta Literaria: Gomez de la Serna, Rafael Albert, Carlos Amiches. Eduardo Ugarte,
Moreno Villa, Ricardo Urgoiti, el canario Agustin Espinosa, eic.- comienza su actividad en
diciembre de 1928 en el Palacio de la Prensa o Cine del Cailao, en Madrid y finaliza en el

mismo lugar, con la sesion n® 21 en mayo de 1931, con el estreno en nuestro pafs de El

8 Armida Sotillo, José. "Luis Bufiuel, Giménez Caballero y el Cineclub de La Gaceta Literaria’, en Turian®20,
_ junio 1992. :
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acorazado Potemkim (Eiscnstein, 1925). En diciecmbre del mismo afo pasa su tutela a Ricardo
Urgoiti bajo la denominacitn de Estudio Proa-Filméfono’.

Aunque, como ha sefialado Armida Sotillo, Luis Bufiuel tuvo una participacion
fundamental en la direccion del Cineclub, s6lo pas6 por sus itinerantes salas en dos ocasiones:
la primera en la sesién sexta, Primera antologia de los comicos, que WO lugar en el Cinema
Goya el 4 de mayo de 1929 y la segunda en el estreno en Espafia de Un perro andaluz, €1 8
de diciembre de 1929, en el cine Royalty (octava sesién).”

Un chien andalou ( Un perro andaluz) (1929), con guién escrito en colaboracién con
Salvador Dali, fue el primer film realizado por el cineasta aragonés y se inscribe en 1a historia
del cine como la primera cinta surrealista concebida segin el principio del automatismo
psiquico. Fue aclamada por el movimiento vanguardista parisino -Breton a la cabeza- y €s a
partir de este momento cuando el realizador espafiol entraa formar parte del grupo surrealista.
En una entrevista concedida a José de la Colina y Tomds Pérez Turrent el cineasta comenta
la elaboracién del guién: ...Luego, pasando la Navidad con Salvador Dali en Figueras le
sugeri hacer und pelicula con €L Dali me dijo: "Yo anoche sofié con hormigas que pululaban
en mi mano". Y yo: "Hombre, pues yo sonaba que le cortaba el ojo a alguien”. En seis dias
escribimos el guion. Estdbamos tan identificados que no habia discusién. Trabajamos
acogiendo las primeras imdgenes que nos venian al pensamiento y en cambio rechazando
sistemdticamente todo lo que viniera de la cultura é de la educacion. Tenfan que ser imdgenes

que nos sorprendieran, que aceptdramos los dos sin discutir.!! La financiacién del film

9 Armida Sotillo. Op. cit. (p.162).

wPara una consulta més rigurosa acerca de 1a actividad del Cineclub Espafiol, ver el citado articulo de Armida
Sotillo en la revista Turia n° 20.

Hpgres Turrent, Tomds y De la Colina, José. Luis Bufiuel. Prohibido asomarse al interior. Ed. J-oaqm’n Mortiz.
Meéxico, 1986. Edicién espanola: Buriuel por Bufiuel. Ed. Plot. Madrid. 1993.
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corrig a cargo del mismo Buiiuel, con veinticinco mil pesetas que le habfa dado su madre, de
este modo s¢ ;:onvirlié en su propio productor; alquil6 los estudios de Billancourt y contratd
a los actores. Sobre el estreno de la pelicula declara el cineasta en la misma entrevista: Al dia
siguiente de su proyeccion los duefios del cine Des Ursulines me dijeron: "Lo sentimos. La
pelicula fue ayer muy bien acogida, pero no podemos tomarla porque la censura no la
pasard”. Entonces los del Studio 28 me la pidieron. Me dieron por ella mil francos. Se
proyecté durante ocho meses. Hubo desmayos, un aborto, mds de treinta denuncias en la
comisarfa de policia.?

Sin embargo, los escéndalos no acabarian aqui, los surrealistas favorecen el
acercamiento del cineasta a los vizcondes de Noailles, quienes financiardn su segundo y no
menos polémico film, L’égé d;or (La edad de oro) (1930). Su estreno produjo un gran
alboroto en Paris; un grupo reaccionario arremetié contra el Studio 28, sala donde se
proyectaba el film, destruyendo cuadros de Ernst, Man Ray, Tanguy, Dali, Mir6, que se
encontraban expuestos en el vestibulo; asimismo, 1a pelicula fue atacada por la prensa y, por
gliimo, la comisién de censura decidié su prohibicidn definitiva y la policia confiscé las
copias. De nuevo volvemos a las péginas de Mi iltimo suspiro, donde Buriuel relata la
elaboraci6n del guién: Dali, expulsado de Figueras, me pide que vaya con éla Cadaqués. Allf
nos ponemos a trabajar dos o tres dias. Pero a mi me parece que el encanto de "Un chien
andalou” se habia perdido por completo. ;'Era va la influencia de Gala? No estdbamos de
acuerdo en nada. Cada uno encontraba malo aquello que proponia el otro'y lo rechazaba.

Nos separamos amigablemente y yo escribf el guion solo en Hyéres, finca de Charles y Marie-

2Tyrent y De la Colina (1993). Op. cit. (p. 25)-
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Laure de Noailles.'> En la pelicula intervinicron algunos micmbros del grupo surrcalista.
como Max Ernst o los hermanos Picrre y Jacques Prevert. La voz en off que dice: Approche
ta téte, ici L'oreiller est plus frais... Tu as sommeil? es la de Paul Eluard". Los exteriores
se rodaron en las afueras de Parfs y en Cadaqués y los interiores en los estudios Billancourt.
Bufiuel ha reconocido que, con este film, comienza su critica social, en la citada entrevista a
los periodistas mexicanos manifiesta: En Un perro andaluz no hay critica social de ninguna
clase. En La edad de oro si. Hay un "parti pris” de dtaque a lo que puede llamarse ideales
de la burguesia: familia, patria y religion'®. Por otra parte, en Sus memorias, declara: Para
mi, se trataba también -y sobre todo- de una pelicula de amor loco, de un impulso irresistible
que, en cualquier circunstancia, empuja el uno hacia el otro a un hombre y una mujer que
nunca pileden unirse.) La Gltima escena del film es un homenaje al Marqués de Sade, a
quién Bufivel habfa leido poco antes: Robert Desnos, en una comida en casa de Tual, me
habia hablado de Sade, al que yo no conocia. Me presento fas "120 jornadas de Sodoma’,
¢l mismo ejemplar que habian leido Prousty Gide...En Sade descubriun mundo de subversion
extraordinario, en el que entra todo: desde los insectos a las costumbres de la sociedad
humana, el sexo, la teologia. En fin, me deslumbré realmente."’ El Marqués de Sade fue una

de las figuras mis venerada por los surrealistas, quienes se encuentran entre los primeros en

P*punuel. Op. cit. (p-137).

4., P . - . -
Y pcerca la cabeza, agui la almohada estd mis fresca... ;Tienes suefio?. Mencionado por Buiiuel en sus

memorias, op. cit. (p. 139).

15pgrez Turrent y De 1a Colina (1993). Op. cit. @- 29).
16gunnel. Op. cit. (p. 139).
UTyrrent y De la Colina (1993). Op. cit. (- 28-29).

18



reconocer su genio y ¢l valor significativo, ademds de la belleza literaria de su obra. La
influencia ejercida sobre Buiiuel por el pensamiento de Sade no sélo se manifiesta en la
concepeién del mundo que percibimos a través de su obra sino en las numecrosos homenajes
que le brinda a lo largo de toda su filmografia.

El escéndalo de La edad de oro aporté a Bufiuel una inmediata celebridad y fue
invitado por la Metro-Goldwyn-Mayer para aprender la técnica americana en Hollywood, de
este modo el realizador hace su primer viaje a América aunque no permanecerd alli mds de
tres meses, pues tras un singular incidente con el supervisor de la Metro cancela su contrato
y regresa a Europa.

Entre 1931 y 1934 alterna sus estancias en Espafia con trabajos de doblaje para la
Paramount en los estudios de Joinville de Paris. En nuestro pafs rueda en 1932 su film
documental Las Hurdes/Tierra sin pan, después de haber leido la tesis doctoral de Legendre,
director del Instituto Francés de Madrid. La financiacién, proviene, esta vez, del dinero que
habfa ganado en la loterfa su amigo Ramén Acin. Colaboran en la realizacién de la pelicula
el operador Eli Lotar y el poeta surrealista francés Pierre Unik. En cuanto al guién comentd
el cineasta a Pérez Turrent y De la Colina: Visité la 'regio’n diez dias antes y llevé una libreta
de apuntes. Anotaba: "cabras”, "nifia enferma de pgludismo“, "mosquitos andfeles”, "no hay
canciones, no h..ay pan” y luego fui filmando de acuerdo a esos ap-untes.18 El film, que
contenfa una gran carga de denuncia social, fue prohibido por el gobierno republicano espaiiol,
luego en 1937 la embajada espafiola en Parfs proporcioné dinero al cineasta para la
sonorizacién de la pelicula, llevada a cabo por Charles Goldblatt y Pierre Braunberger;

ademds, éste Gltimo se ocupd de la distribuci6n mundial del film que se estrend en el cine

B Turrent y De la Colina (1993). Op. cit. (p.36).
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Omnia Pathé de Paris a finales de 1937." Ante la prohibicién de la cinta ¢n nucstro pais.
Bufiuel se entrevista con el doctor Maraiién, presidente del patronato de Las Hurdes y quién
habfa acompanado al rey Alfonso XIII en su visita a la regién en junio de 19227, 1a ven
juntos en una sesién privada y el cientifico acusa al cineasta de tergiversar la realidad y de
realizar un documental parcial y engafioso, con lo que la pelicula continuard prohibida.

De nuevo en Paris, Buiiuel maneja la posibilidad de hacer una adaptacién de una obra
literaria venerada por los surrealistas, Cumbres Borrascosas de Emily Bront€ y elabora un
gui6n con la colaboracién de Pierre Unik y George Sadoul que llevaba el titulo de Les Hauts
de Hurlevent, aunque, finalmente, no lo llevar4 a la pantalla en fecha tan temprana; volveré
a €] en 1954, afio en ¢l que acometerd su filmacién en México con el titulo de Abismos de
Pasion.

En 1934 Buiiuel se establece en Madrid para hacerse cargo de los doblajes de la
Wamer Bros en Es'paﬁa y al afio siguiente le llega otra oportunidad de manos de Ricardo
Urgoiti, con quien s¢ asocia en la fundaci6n de la Productora Filméfono. Asi, entre 1935y
1936 Bufiuel trabaja como productor ejecutivo en las cuatro peliculas espafiolas de la citada
firma: Don Quintin el amargao (1935, Luis Marquina). La hija de Juan Simén (1935, J.L.
S4enz de Heredia), ;Quién m; quiere a mi? (1936, J.L. Sdenz de Heredia) y jCentinela alerta!
(1936, Jean Grémillon). Sin embargo, y como sehala, Sanchez Vidal: Las entrevistas
mantenidas pof Rotellar, Mortimore y Aranda con personajes que siguieron de cerca el rodaje
de los filmes como actores, cdmaras, guionistas o productores coinciden sin lugar a dudas
en la autoria de Bufiuel, e incluso el propio director en sus memorias reconoce sin ambages

que rodd por lo menos algunas escenas 'y que era el responsable ultimo de lo que sucedia en

15Gubern Romén. 1 936-1939: La guerra de Espafia en la panialla. Filmoteca Espafiola, Madrid, 1986. (p- 25)
201 ain Entralgo, Pedro. Gregorio Maranon. Vida, obra y persona. Espasa-Calpe, S.A., Madrid, 1973. (p. 37)
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el platé.” La dnica condicién que habia puesto el realizador al asociarse con Urgoiti habia
sido 1a de que su nombre no apareciera en la fichA wcnica de los filmes, de ahf el que ¢éstos
aparezcan firmados por los directores mencionados més arriba. Sénchez-Vidal atribuye ese
mutismo, con respecto a la verdadera autorfa de las peliculas de Filméfono, a la poca
conveniencia de difundir ¢l nombre del cineasta, con fama de escandaloso y vanguardista, y
al desprestigio que suponia a Buiiuel comprometerse en una empresa decididamente comercial.
Sin embargo, la experiencia de Filméfono servird al cineasta para afianzarse dentro de la
industria cinematogréfica mexicana a través del género predilecto del piblico latinoamericano,
el melodrama. Aunque, COmMO Veremaos m4s adelante, el realizador aragonés tiene una singular
visién de dicho género que le lleva a un tratamiento muy personal del mismo.

La guerra civil desmantel6 los proyectos de Filméfono y Bufiuel fue enviado a Paris
como agregado cultural de la embajada espafiola, allf realiza el montaje del documental de
propaganda: Espafia 1936 o Espafia leal en armas, a partir de material enviado por la
Subsecretarfa de Propaganda y procedente de operadores documentalistas espafoles y
soviéticos, entre ellos Roman Karmen.

El final de la guerra civil sorprende al cineasta en Hollywood, alli iban a rodarse
algunas peliculas sobre la guerra espafiola y se le ofrece el cargo de supervisor. La Metro iba
a filmar Cargo of Innocents sobre los nifios espafoles que llegaban a E.E.U.U. procedentes
de Bilbao, en la que el cineasta intervendria como asesor histérico. Sin embargo, cuando se
disponfa a iniciar su trabajo llegé una orden de Washington en la que la Asociacién General
de Productores Americanos, obedeciendo a las directrices del gobierno, prohibia toda pelicula
sobre la guerra de Espafa.

Finalizada la contienda en su pais, el realizador decide quedarse en E.E.U.U. como

Nggrchez-Vidal, A. Luis Bufiuel. Obra cinematogrdfica. Bd. J.C. Madrid, 1984. (p.93).
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exiliado politico. Con la recomendacion de Iris Barry entra @ trabajar en ¢l Musco de Arte
Moderno de Nueva York como consejero y montador jefe de peliculas del dcpqnamenm del
coordinador de Asuntos Interamericanos, donde su cometido era la preparacién de material
documental con destino a América Latina. Entre los montajes que realizo cabe destacar el film
de propaganda nazi de Leni Riefenstahl Triumph des Willens. Cuando en 1942, Dal{ publica
La vida secreta de Salvador Dali, donde hacia alusiones al ateismo de Buiiuel, éste presenta
su dimisién en el citado museo.

A través de su amigo Vladimir Pozner, entra a trabajar en la Metro como director de
produccién de doblajes al espaiiol”, ejerciendo las tareas de locutor de espafiol para peliculas
de propaganda militar®®. Podemos establecer, entonces, que Bufiuel, tras su salida del
MOMA, en junio de 1943 permanece un tiempo inactivo profesionalmente hasta su posterior
contrato con la Metro a principios de 1944. En mayo de 1944 firma un contrato con la Warner
como Jefe de produccion para el doblaje al espafiol de peliculas norteamericanas destinadas
a los ﬁnercados de Latinoamérica.**Segin el cineasta, en un principio, la Sociedad
cinematografica, tenfa el proyecto de realizar versiones espafiolas de sus filmes, pero esto no
cuajé finalmente y, entonces, se opt6 sblo por el doblaje = Pefmanece Buiivel en la Warner

hasta noviembre de 1945, fecha en la que la citada compaiiia decide clausurar su Unidad de

7 . -
M artin Rodriguez, Fernando. Los Caminos de Buiiuel: 1 6 meses en la Warner Bross. Actas del V Congreso

de 1a Asociacién Espanola de Historiadores del Cine, celebrado en La Corufia v Santiago de Compostela los dias 7,
8 y 9 de octubre de 1993. En prensa. El investigador cita el test laboral que hizo la Warner a Bufuel, en el que éste
menciona su contrato con 1a compafifa Loew’s Inc. a principios de 1944, como director de produccién de doblajes.

Bpsrez Turrent y De la Colina (1993). Op. cit. (p.43). Los periodistas interpelan al cineasta acerca de su trabajo

en el Servicio Cinematogréfico de 1a Marina, a lo que éste responde: Tras mi salida del Museo me coniraté Viadimir
Pozner... (que) era muy amigo del presidente de la Metro Goldwyn Mayer, donde hacian doblajes de peliculas de
propaganda. "Le génie” (los ingenieros militares) hacian cortometrajes sobre el azimuth, el paralaje, el obis, €IC.,
en varios idiomas: inglés, espafiol, poriugués. Trabajé como locutor en espariol... Asi pude VIVIT [res 0 CUaIro meses.

*para profundizar en el tema de 1a etapa de Buduel en 12 Warner Bross, ver Martin Rodriguez, F. op. cit.
25pgrez Turrent y De la Colina (1993). Op. cit. (p. 43).
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rDoblajc al Espafiol, d;.mdo por finalizados en ¢se Fr.omento los servicios del cincasta.

Durante este periodo Bufiuel sigui6 luchando por hacer cine, planca un argumento con
Man Ray, The Sewer of Los Angeles, que no llega a cuajar por falta de medios para realizar
ol film®. Sénchez-Vidal”’ suma a €ste otros proyectos como La novia de los ojos
asombrados, con Rubia Barcia y el guién de la controvertida secuencia, Alucinaciones en
forno a una mano muerta, queé s¢ incorpor6 al film de Robert Florey The beast with five
fingers (1945), sin que el realizador espafiol apareciera en los titulos de crédito.

Cuando Bufiuel decide convertirse en ciudadano estadounidense, 1a productora francesa
Denise Tual le ofrece la filmacién en Francia de una adaptacién de La casa de Bernarda Alba. .
Asi llega a la capital mexicana en 1946, de paso para Europa, pero finalmente no se consiguen
los derechos de la pieza de Garcia Lorca y el proyecto no llega a materializarse. A finales de
afio el productor Oscar Dancigers, al que €l cineasta habia conocido en Parfs, le ofrece la
financiacién de una pelicula y, de este modo, s¢ instala Bufiuel en el pafs adquiriendo la
naéionalidad mexicana en 1949.%

Con su instalacién en México, Buiiuel, por un lado, da fin a una serie de itinerantes
trabajos qué habfan interrumpido su obra y que lo habfan apaﬂado de la di;eccién y, por otro
lado, accede a una nueva situacién que marce; un comienzo, un relanzamiento de su obra. Los
afios intermedios le sirvieron para madurar v fortalecer su posicién ante el hecho
cinematogréfico, cuando. 4vido de hacer lo que fuese, acept6 la oferta mexicana, Bufiuel
estaba 1o suficientemente preparado como para hacer de un cine comercial, de encargo, algo

distinto. Sabiendo hacer frente a los multiples inconvenientes de una industria basada en el

264 randa, J.F. Luis Bufiuel, biografia critica. Bd. Lumen. Barcziona. 1969. (p. 175).
Y 4nchez-Vidal, A. Luis Bufiuel. Ed. Cétedra. Madrid, 1991. .. 46).
28pgrez Turrent y De la Colina (1993). Op. cit. (p. 44)
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emplee de bajos costos y de tiempos minimos de rodaje. logrd imponer, soterradamenic. su

idiosincrasia personal.

México, 1946,

Cuando Buiivel llega a México en 1946 finalizaba el mandato presidencial del general
Manuel Avila Camacho elegido en 1940, quién tomaba el relevo al progresista Ldzaro
Cérdenas, cuyo gobierno habifa acogido a la riada de emigrados de la Repiblica espafola.
Entre los emigrados se encontraban muchos profesionales del cine espafiol que se fueron
integrando con mayor o menor acierto en la industria cinematografica mexi;:ana. Como ha
sefialado Rom4n Gubern®, aunque la mayorfa del piiblico s6lo retenga el nombre de Luis
Buiivel cuando se habla de realizadores espafioles en el exilio, no fue éste el unico cineasta
que tuvo que abandonar su pafs. Habria que recordar, ademds, los nombres de Luis Alcoriza,
Carlos Velo, José Diaz Morales, Francisco Elfas, José Miguel Garcfa Ascot, Antonio Momplet,
Miguel Morayta, Jaime Salvador y Eduardo Ugarte, entre los directores espafoles que
comenzaron a llegar a México desde principios de la guerra espafiola.

Los afios previos a la llegada de los exiliados espafioles supusieron el despertar de la
industria cinematogréfica mexicana, que habia pasado de producir un film en 1931 a treinta
y.ocho en 1937, superando los indices de la cinematograffa argentina, hasta entonces a la
cabeza de la produccién en Latinoamérica. La competencia que, por otra parte, podia suponer
el cine espafiol quedé mermada, ya que se producfan menos peliculas a causa de la Guerra
Civil. Con el gobiemo de Lédzaro Cdrdenas, elegido presidente en 1934, se hébl’a producido

ademds, la intervencién del Estado en la industria cinematografica, con una politica de

®Gubern, Romén. Cine espaﬁol en el exilio. Ed. Lumen. Barcelona,1976.

3Cifras extraidas de: Schumann, Peter. Historia del Cine latinoamericano. Ed. Legasa, Buenos Aires, 1987.
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subvenciones a la produccion .y con la financiacion de parte de los Estﬁdios CLASA
(Cinematografia Latinoamericana S.A.) en 1935. Asimismo, un aiio antes se habia creado el
primer Sindicato Cinematogrifico, UTECM (Unién de Trabajadores de los Estudios
Cinematogréficos Mexicanos). Por otro lado, a la llegada de Cdrdenas al poder ya se habfan
consolidado los dos géneros en los que se basarfa la mayor parte de la produccién 1'ﬂrﬁica de
aquel pais: el "melodrama lacrimégeno” -inaugurado con la pelicula de José Bohr, La sangre
manda (1933)- y la "comedia ranchera” -iniciada con el film Alld en el Rancho Grande" que
realizé Fernando de Fuentes en 1936-. Como ha seﬁa]ado Peter Schumann®: La obra de
Fuentes le imprimié su sello a la prqduccio’n de los afios siguientes. Muchos directores
empezaron a trabajar con la misma receta, mezclando la pasién amorosa y el sentido del
honor, el valor y la violencia, el machismo y la virginidad, la naturaleza y el folclore, sangre
y tierra. De este modo la produccion siguié aumentando llegando a alcanzar un promedio de
cien peliculas anuales 2 partir de 1949. Las inversiones norteamericanas en divefsos sectores
de la industria fueron otro de los motivos del rdpido crecimiento de la Cinematografia
mexicana.

Hay que sefialar también el surgimiento en estos afios de una nueva estética influida
por la estancia del cineasta ruso S. M. Eisenstein en el pafs y por el rodaje de su inconclusa
pelicula jQué viva Me’xico! (1931), de la que hablaremos m4s adelante. Lo que ahora nos
interesa es el modo en que llegé a materializarse ese nuevo cine mexicano de aspiraciones
artisticas, durante.el gobiemo del citado Lézaro Cdrdenas.

Con la nacionalizacién de la cultura que llevari a cabo el nuevo presidente se intentaré
la recuperacién de los valores nacionales y de la cultura indigena, que serdn, a partir de ese

momento, las fuentes de inspiracién del nuevo arie mexicano, cuya mejor expresion la

31_Sc,humann. Op. cit.



renemos en la pldstica del llamado Muralismo mexicano. Para la Cincmatogratfa, 1a década
de los cuarenta serd cbnocida como la "edad de oro" del cine mexicano, sobresaliendo la
figura del realizador Emilio Fernindez “el Indio", quién con su colaborador habitual, el célebre
operador Gabriel Figueroa, creard para la pantalla imégenes cuya visién pléstica deriva tanto
de la influencia eisens‘teiniana como de la de los muralistaé mexicanos, no en vano el
realizador soviético habia entrado en contacto, desde su llegada a México, con las figuras
representativas de dicha corriente estética: Diego Rivera, José Clemente Orozco y David
Alfaro Siqueiros; aderﬁés su atracci6n por el pais se debié, entre otras cosas, al interés que
habfan despertado en €l unas reproducciones de murales de Rivera, a qui€n habfa conocido
en Moscu.

Por otro lado, en estos afios retornan a su pafs los artistas mexicanos que habian
trabajado en Hollywood: Pedro Armendériz, Dolores del Rio, Marfa Félix; y encuentran asilo
en la capital mexicana los cineastas espafioles que huyen del régimen franquista. En 1944 se
crea el STIC (Sindicato de trabajadores de la industria cinematografica) que se escindird un
afio después surgiendo el STPC (Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinematografica)
con Mario Moreno "Cantinflas" en el cargo de Secretario general, Jorge Negrete en el de
Secretario de conflictos y Gabriel Figueroa en el de Secretario de trabajo. Tras una serie de
divergencias surgidas entre los dos sindicatos se llegd al punto en que se hizo precisa la
intervencién del presidente de la Repiblica, quién apoy6 al nuevo sindicato desapareciendo,
de esta manera, el STIC. La Seccién de directores del STPC habia acordado limitar el Ingreso
en ella de realizadores extranjeros, sOlo se admitirfan aquellos muy prestigiosos que "no
vinieran a aprender sino 2 ensefiar”. En 1946 el admitido serd Luis Bufiuel, quién se
encontraba en el pafs desde el mes de junio y que trabajard ahora a la mayor gloria de uno

de los cabecillas del nuevo sindicato, Jorge Negrete.
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Pero antes de adentrarmnos cn la obra levada a cabo por ¢l realizador aragonds ¢n su
nuevo pafs de n?sidencia, debemos hacer un breve recorrido por los acontceimicntos culturales
que preceden la llegada del cineasta a México y que han sido sefialados por Victor Fuentes™.
Siguiendo al estudioso hemos intentado aporiar algunos datos adicionales que éste no cita 'y
que consideramos de interés para un mayor acercamiento a la realidad cultural mexicana.

Como habfamos visto més arriba, en 1930 habia llegado a la capital mexicana el
cineasta soviético S.M. Eisenstein para acometer la filmacién de una gran pelicula que
“expresaria la esencia de aquel pais”, ésta llevarfa el titulo: ,‘Qué viva México! y constarfa de
cuatro episodios (Sandunga, Maguey, Fiesta y Soldadera), un prélogo y un epilogo. La
atraccion del cineasta por México podemos encontrarla incluso antes de su dedicaci6n al cine,
en sus tiempos de director teatral, cuando habia montado en Mosci una puesta en escena del
cuento de Jack London El mexicano. Al pais latinoamericano llega el cineasta tras su
fracasado intento de hacer cine en Hollywood. Al no llegar a un acuerdo con la Paramount™
finma un contrato con el escritor Upton Sinclair, quién habia organizado una pequefia empresa
familiar, para el film ﬁexicano de Eisenstein, que poco después se vendria abajo. El contrato
se firma en noviembre de 1930 y se modifica el primero de diciembre para permitir 1a
exhibicién de la cinta en la URSS*. El realizador debia hacer la pelicula en tres o cuatro
meses y reéibin’a por ella no menos de veinticinco mil délares, ademds del 10% de 1as.
ganancias, si 1as habfa. El contrato daba entera libertad a Eisenstein para escribir y dirigir la

pelicula, pero no para editarla o montarla, lo cual tendria consecuencias funestas para su obra.

32pyentes, Victor. Bufiuel. Cine y Iil_eratura.SaJvat. Barcelona, 1989.

3Garcia Riera, Emilio. Historia documental del cine mexicano.Vol. 1 (1929-1937). Ed. Universidad de

Guadalajara. México, 1992. (p. 49)

34 Garcia Riera, Emilio. México visto por el cine extranjero. Vol.1 {1894-1940). Ed. Era, México, 1987. (p. 189).
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Los tres primeros meses los pas6 cl cincasta recorriendo ¢l pafs sin filmar nada, con sus
colaboradores soviéticos Eduard fissé y Grigori Alexdndrov, también cont con la compaiiia
de dos supervisores que le habia impuesto el gobierno mexicano: Adolfo Best Maugard y
Agustin Aragén Leiva. Durante los meses de 1931 filmé la mayor parte del film, en encro de.
1932 recibi6 la orden de Sinclair de suspender el rodaje. Los motivos que han dado los
estudiosos de la obra eisensteiniana a esta interrupcién del trabajo del cineasta soviético han
sido, principalmente, los rumores llegados al puritano matrimonio Sinclair en los que se
describia al realizador como una especie de porn6grafo y el mucho dinero gastado durante el
rodaje. Garcfa Riera sefiala, ademés, el contenido de un telegrama enviado por Stalin al
escritor norteamericano en el que le comunicaba que Eisenstein era considerado como un
desertor en su pafs. Y Dominiqué Ferndndez atribuye la suspensién del rodaje al giro que
habfa tomado la pélfcula”.

El cineasta volvi6 a la Unién Soviética y el film fue montado sin su participacion, asi
que nunca podremos conocer lo que hubiera resultado del montaje -base de su estética-
previsto por €. Con el material filmado por Eisenstein se hicieron tres largomelraje'éz Thunder
over México (Sol Lesser, 1933), Time in the sun (Marie Seton, 1939) y jQué viva México!
(versién supuestamente definitiva editada en la unién Soviética por Grigori Alexdndrov ex‘f
1977). Ademds se hicieron algunos cortos producidos por Lesser en 1933 y por The Bell and
Howell Company en 1939.

Pese a todo jQué viva México! ejercid gran influencia en el cine mexicano; su vision
estética del paisaje y de la cultura indigena abri6 el camino al folclorismo y al indigenismo
nacionalistas. Esta influencia se tradujo en imdgenes evocadoras de una mitica pureza

primitiva, en el culto al hieratismo como exaltacién de lo eterno, de lo inmemorial y en una

35Ferndndez, Dominique. Eisenstein. El hombre y su obra.Aym4. Barcelona,1979.
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vision estdtica y mcra'mcnlc. fotogénica de rostros y paisajes que intentaban ofrecer una imagen
cinematogrifica de México antitética de la hollywoodense.

Otro de los eventos mds relevantes en el mundo cultural mexicano, esta vez en el
campo de la pintura, fue la "Exposicién Surrealista” de 1940 que supuso la culminacién de
una serie de hechos que habian tenidd a los surrealistas como protagonistas en aquel pais y,
aunque, como ha sefialado Victor Fuentes, la exposicién vino a corroborar el desfase del
surrealismo en tal momento histérico, por otra parte abrié una brecha en el arte mexicano que,
desde la revolucién, se basaba en una ideologfa nacionalista a ultranza.

Haciendo un poco de historia podemos afirmar, con L. M. Schneider, que el libro de
Guillermo de Torre sobre Las literaturas europeas de vanguardia, distribuido a mediados de
1925 en los ﬁaises de habla hispana, vino a ser el introductor del Surrealismo en México. A
partir de entonces comienzan a aparecer articulos sobre el grupo vanguardista francés en
numerosos periédicos y revistas. Asimismo, en Francia, hacia 1928, Robert Desnos publica
en el periédico francés Le Soir un artfculo sobre el pintor mexicano Diego Rivera. Por otra
parte, el ensayista de la revista Contempordneos, Jorge Cuesta convive cierto tiempo en Paris
con el grupo surrealista 1o que va a permitir que los escritores mexicanps comiencen a tener
mds en cuenta la significacién del movimiento y su importancia transfoi;madora. Pero serd el
afio de 1936 uno de los momentos decisivos en la his{oria del Surrealismo en México, es la
fecha de llegada de Antonin Artaud, uno de los poetas fundamentales de la Literatura francesa
de principios de siglo y una de las grandes figuras de dicha corriente estética.

Una vez en México Artaud pronuncia conferencias y publica sus articulos en la prensa
mexicana, pero el verdadero motivo que le habfa llevado a aquel pais era la biisqueda de los
indios tarahumara y su rito del peyote, experiencia que no olvidard hasta su muerte en 1948,

como prueban los numerosos articulos que continuaré escribiendo acerca de México y de la
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citada tribu. Aquel pocta al que André Cidc hahfa de referirse alguna vez con la
expresion:...atrozmente sacudido por un dios, explicé a la juventud mexicana lo que era cl
Surrealismo, intenté alejarla del marxismo y, sobre todo, intenté hacerle entender que la
asimilacion a valores europeos le causarfa un dafio irreparable a México.

En 1938 llega otro surrealista a la capital azteca, se trataba de  André Breton. Como
ha sefialado Luis Mario Schneider® la distancia en afios entre el viaje de los dos surrealistas
se intensifica si se piensa en las diferencias que marcan sus dos visitas. Artaud es un hereje
del Surrealismo y Breton es su mé4ximo pontifice. Las diferencias son tajantes si pensamos en
la personalidad de los dos poetas y en su actitud politica. Los motivos de sus respectivos
viajes también son diferentes, puesto que Breton viene a reforzar contactos con las figuras
establecidas, Rivera y Trotsky , intentando afianzarse en lo politico, siguiendo el camino
socialista del exiliado soviético tras el fracaso de la afiliacién del Surrealismo al partido
comunista.

Las conferencias mexicanas de Breton harn un recorrido histérico por los antecedentes
literarios del Surrealismo y otras wratardn el tema pictérico. Con la segunda conferencia de
Breton, podemos decir que s¢ produce la primera vantrada” de Bufiuel en México, pues s¢
t.rata de 1a presentacién de su pelicula Un perro ar;daluz _El film se proyectd en la Sala de
Conferencias del Palacid de Bellas Artes junto a un documental sobre la Exposicin
Surrealista y otro sobre el petréleo y el cortometraje Charlie Chaplin en las trincheras. La
exhibici6n tuvo lugar el 17 de mayo de 1938 y obtuvo algunas notas €n la prensa: una créﬁica
periodistica de Efrain Huerta y una critica de Xavier Villaurrutia, cronista de cine de la revista
VHoy. Este ltimo hace referencia especialmente al desconcierto del espectador ante la pelicula

de Bufiuel: * El perro andaluz” debe verse como lo que es, una serie de imdgenes cargadas

¥gchneider,L. M. México y el Surrealismo ( 1925-1950).Ed. Arte y libros. México,1978.
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de erotismo v de crueldad, inusitadas siempre, dentro de-una ammdsfera densa de angustia.
El espectador queda a merced del poder activo de la imagen que no le deja un punto de
reposo. La sensualidad de este film es algo vivo'y ligubre al mismo tiempo, el ojo cortado
por un navajazo y las hormigas en la mano son, entre otras muchas, verdaderas metdforas
realizadas.”

Por su parte Huerta se contrapone al anterior: ... "El perro andaluz” serd tan solo un
lugar comin del Surrealismo que deslumbra a estos adictos de la novedad, de cualguier
novedad, aunque ésta lastime sus mds intimas convicciones.”

Breton vuelve a Parfs, tras la redaccién del manifiesto Por un arte revolucionario
independiente, realizado conjuntamente con Rivera y Trotsky, llevindose una profunda
atraccién por el pafs al qué habfa definido como "el lugar surrealista por excelencia”. En la
capital francesa organiza en 1939 una exposicién de objetos bajo el titulo de Méxiéo y
continuard ligado al pafs latinoamericano escribiendo articulos sobre sus artistas 'y,
especialmente, por su relacién personal con el escritor Octavio Paz. México le devuelve su
amistad con la publicaci6én de sus obras en los afios sesenta-setenta.

1940 es el afio de la Exposicion Surrealista en la capital azteca, que, ademds, vino a
conmocionar el ambiente intelectual de la época. Como ha seﬁal_ado Schneider: el movimiento
que se habia manifestado en Francia como un hecho subversivo, se convertia en la capital
a-teca en un acto de rsnobismo™ al que concurrid la burguesia mexicana y los artistas "in".
Sin embargo, es a partir de esta mucstra cuando empieza a surgir un arte mexicano alejado
del compromiso nacionalista, de la pintura de temdtica revolucionaria.

Los surrealistas franceses siguen manteniendo contactos con el pafs y asf en 1942 llega

37Ha)', México, 28 de mayo de 1938.
3L Nacional. México, 24 de mayo de 1938.

31



a la capital mexicana ¢l pocta Benjamin Péret y su csposa, la pintora Remedios Varo.
Permanecen alli cinco afos, ¢n 1947 Péret regresa a Paris para dirigir con Breton cl
movimiento surrealista y publica en 1952 un libro inspirado en méxico Air mexicain ilustrado
por el pintor Rufino Tamayo.En 1949 México r;cibe Ja visita del poeta surrealista Paul Eluard
que asiste al Congreso de Intelectuales. La década termina diluyendo la enorme concentracion
de los primeros cuatro afios cuando el pafs sirvi6 de refugio a poetas y pintores que S€
aislaban de la guerra mundial: César Moro, Wolfgan Paalen,Gordon Oslow-Ford y su esposa
Jacqueline Johnson, Pierre Mabille, Juan Larrea, Leonora Carrington, Alice Rahon, Eva
Sulzer... Terminada la contienda mundial unos sienten la necesidad de volver a sus paises de
origen y otros permanecerdn en México por mis tiempo.

Con todo lo expuesto anteriormente s pretende un mayor acercamiento al contexto
politico-cultural del pafs que dard acogida a Luis Bufiuel tras su largo periplo por E.E.U.U.
"Nos hemos centrado, sobre todo, y como €S obvio, en la situacién en que s€ encontraba la
industria cinematogrdfica en que $¢ integrard el cineasta espafiol y nos hemos detenido un
poco en las vicisitudes del Surrealismo en México por considerarlo, no s6lo un hecho de
interés cultural sino por la {ntima relacién que el cineasta mantuvo coh el movimienio parisino
y éue y; habfamos sefialado anteriormente. De este modo sabemos que aunque la llegada del
realizador se produce en 1946, de algin modo su presencia en aquel pais data de ocho afios
antes con la presentacion de su pelicula Un perro andaluz.

En sus memorias,” Bufiuel relaa su llegada a México: Me sentia tan poco arraido
por la América Latina que siempre decia a mis amigos: "si desaparezco, buscadme en
cualquier parte menos alli". Sin embargo, vivo en México desde hace treinta’y seis afos. S0y,

incluso, ciudadano mexicano desde 1949. Al final de la guerra civil numerosos espanioles

¥gutuel, Luis.Op. cit.



eligieron México como tierra de exilio, v entre ellos muchos de mis mejores amigos. Esto ¢s
o que opinaba el cincasta anlés de su llegada al pais que le acogerfa, sin embargo, un afo
més tarde su criterio es muy diferente, asi en una carta dirigida a su amigo José Rubia Barcia
y fechada el 15 de mayo de 1947% el cineasta escribia: Ante todo le diré que estoy
encantado de v'ivirven México. Por lo pronto agui se respira libertad o; al menos, se lo cree
uno si se compara esta manera de vivir con la de los restantes paises del mundo. mi primera
impresién del pais fue desagradable, influido como estaba por la civilizacion del frigidaire,
pero de entonces a acd he cambiado radicqlmente de criterio. México hoy por hoy y pese a
su tradicion andrquica es el pais mds estabilizado, tranquilo y unificado del mundo (...)
Después de mi estancia de casi un afio he podido comprobar que la leyenda negra que flota
sobre México, leyenda sobre su insalubridad, inseguridad de la vida humana, espiritu traidor
de sus habitantes etc.eic. €S exageradisima y desde luego, lo que haya en ella de realidad
debe parecerle poco a un espariol, si la compara con la de su prbpio pais (...) bdstele saber
- que he renunciado a los dos cargos que tenia en Francia y que voluntariamente me quedo a

vivir aqui...
Ast, el cineasta se instala definitivamente €n México donde permaneceré hasta el afio

de su muerte acaecida en julio de 1983.

Peliculas mexicanas de Buiiuel hasta la filmacion de EL

Entre 1946 y 1964 Bufivel acomete la ﬁlmacic’)ﬁ de veinte peliculas, de las cuales
dieciséis tienen la nacionalidad mexicana, dos son coproducciones méxico-norteamericanas y
otras dos franco-mexicanas. El tiempo medio de rodaje vari6 entre dieciocho y veinticuatro

dias, con lo cual llegd a realizar hasta tres peliculas en un afio. Hay que tener en cuenta queé

“Opybia Barcia, ]osé._Con Luis Buriuel en Hollywood y después.Ediciés Do Castro. La Corufia, 1992.
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o] realizador se integra en la industria cincmatogrilica de un pafs cuya superproduccién (1.052
peliculas en la década de los cincuenta®!) sélo era posible mediante una estandarizacién del
proceso de realizacién: reduccién del tiempo de rodaje a dos o tres semanas, disminucién de
los costos a un promedio de cincuenta mil d6lares y otras medidas similares para facilitar la
produccién en serie. Los inversionistas norteamericanos que controlaban la distribucién eran,
‘la mayorfa de las veces, quienes decidfan lo que la industria mexicana debifa producir. De este
modo, el cine termind convirtiéndose en una mercancia que podfa colocarse en el mercado
interno y en el latinoamericano para un piblico masivo.

Las condiciones de trabajo con las que debi6 enfrentarse Bufiuel dentro de la
Tnstitucién cinematogréfica mexicana - la mayoria de sus peliculas fueron comerciales, de
encargo- otorgan un valor adn mayor a su obra, pues siempre logré imponer su visién ética
y estética al cine comercial mexicano. Todas las peliculas realizadas por el director en aquel
pafs poseen la fuerza y la ironfa, la atmdsfera, que caracterizan su peculiar estilo.

Asf, en sus mMemorias, Bufiuel evidencia esa fidelidad a s{ mismo que fue una de las
bases de su prestigio: A veces he tenido que aceptar temas que yo no habia elegido y trabajar
con actores muy mal adaptados a sus bapeles. Sin embargo, lo he dicho a menudo, creo no
haber rodado nunca una sola escena que fuese contraria a mis convicciones, a mi moral
personal. En estas desiguales peliculas, nada me parece indigno.**

Sus dos primeros filmes en Latinoamérica aparecen atn plegados a las necesidades
industriales. Para el primero de ellos, Gran Casino (1946) el productor Oscar Dancigers habfa
contratado a dos grandes figuras de la cancién: Jorge Negrete y la argentina Libertad

Lamarque. En una entrevista concedida por el realizador a la revista francesa Cahiers du

45chumann, op. cit.
20 gltimo suspiro. p.240
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Cinéma® &ste hace referencia a su primer film mexicano: Una pelicula musical. Cantaban
tangos y no sé qué mds...el guion no era malo, pero como tem’almos a los dos cantantes mds
grandes de México y Argemina.'..pues les hice que cantaran todo el rato. Era como un
concurso, un campeonato. La pelicula no tuvo mucho éxito y me quedé sin hacer nada
durante dos arios.

Sobre Gran Casino también ha declarado el realizador que la habfa hecho mds bien
para comer y porque desde el afio treinta y dos no hacfa peliculas®. Una vez finalizado el
rodaje de la pelicula Bufiuel hace balance sobre ésta en la ya citada carta a Rubia Barcia: ...se
estrena antes de un mes. No me equivoqué en mis prondsticos. No hay nada en el film que
pueda avergonzarme. Historia mediocre,no mal dirigida, con alguna novedad técnica en los
play-backs, actores medianamente malo.f, buena foto y pare Vd de contar... no estoy
arrepentido de haberlo hecho, pues s6lo un film asi podia situarme en la industria. Lo terminé
exactamente en el plazo y presupuesto fijado por la empresa lo cual aqui es rara avis. Y,
ademds, se estrena en sala de primera categoria condicion esencial para mi admision
definitiva en el sindicato. Ahora ya tendré mds autoridad para elegir argumentos y aunque
no me hago muchas ilusiones creo que si realizo otro s.erd menos banal que Gran Casino.
Como es n&tural la vox populi y la prensa idem. se han metido bastante conmigo. Pero esio
me agrada, en ve: de molestarme, puesl ya sabe Vd. que tengo ribetes sadomasoquistas.

Efectivamente la prensa-mexicana no tratd muy bien el primer film mexicano del

cineasta espaiol. El 14 de enero de 1947 aparecié en la revista Cartel un articulo de Miguel

*3Bazin, André y Doniel Valcroze, J acques."Entrevista con Luis Bufuel” en Cahiers du Cinema,n® 36, junio de
1954.

4 Aub, Max. Conversaciones con Bufiuel Ed. AguilarMadrid, 1935.
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| Angel Mendoza titulado Buriuel fracasa en México®* del que subrayaremos los pdrratos mis
significativos @ Ver a un artista abstraido en su trabajo creador, palpar la féril fatiga,
presenciar el drama elocuente que hay en vencer la materia, siempre en un espectdculo
heroico. Pero asistir al suicidio impotente del que debiera crear, organizar la vida y darle
un sentido, es llenarse de resentimiento, es tener un dolor que no se queria. Y eso mismo
hemos sentido al ver fracasar a Bufiuel en el cine de México. (... ) Fracaso. Naufragio desde
el punto de vista estético. E insatisfaccion 'y arrepentimiento mds tarde. Buiuel no halla a
México. Por lo menos en estd pelicula. No obstante, todo, Buiiuel es mds victima que
culpable. Porque ;qué puede hacer Bufiuel - un estilo de alma- que es capaz de llevar a sus
personajes a paroxismos de dolor, y de encontrar sendas sin trillar dentro del cine, con un
argumento impuesto como el de En el viejo Tampico? (...) La exculpante fundamental es que
Buiiuel fue contratado por Producciones Jorge (Anahuac) Negrete, para dirigir una cinta de
Jorge Negrete (...) En lo que si lleva parte de complicidad el director, es en la aceptacion de
circunstancias ya hechas. El superior artista del cinema, uno de los pocos individuos que
pueden dar el jalon por el cine mexicano, el creador de El perro andaluz y La edad de oro,
al audaz transgresor de la élite parisienne no debié tolerar asuntos de segunda caregoria.
Nunca debié hacer concesiones al mal gusto ni hipotecar su prestigio real a la mediocridad.

Su segundo film mexicano, El gran calavera (1949), result6, por el comraﬁo, un
enorme éxito de taquilla. El actor Fernando Soler queria interpretar €n la pantalla la comedia
homénima de Adolfo Torrado para su lucimiento personal. Dancigers pidi6 a Buifiuel que
dirigiefa esa comedia comercial a cambio de lo cual le garantizarfa cierta libertad en su
siguiente film, Los Olvidados, cuyo guién ya habia sido preparado por el cineasta y el que

serfa, a partir de ese momento, uno de sus colaboradores habituales Luis Alcoriza.

#Recogido en Garcfa Riera, Emilio. Historia documental del cine mexicano.Vol. ILEd. Era. México,1973.
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El gran calavera. sin ser un gran {ilm, sobrepasa de alguna mancra d su anterior cinta.
La mayorfa de los estudiosos de la obra del realizador aragonés han sefalado en este film tres
momentos en los que s descubre su personal estilo. La escena inicial del'film en la que un
plano nos muestra las piernas entremezcladas de algunos hombres cuyo calzado es scfia de su
condicién social. La respuesia a tan singular plano nos la da la cdmara en un retroceso que
nos coloca frente a un grupo de borrachos encerrados en un calabozo. dua escena destacable
del film es aquella en la que dos enamorados se declaran su pasién en una camioneta
publicitaria de sonido y todo el barrio es testigo de su didlogo amoroso por haberse olvidado
de desconectar el micr6fono. Con esto, la secuencia amorosa adquiere otro nivel de
significacion y queda alejada de las escenas de amor convencionales que tanta aversién
broducian a Bufiuel. Por dltimo, 1a secuencia del desenlace remite directamente al Surrealismo.
Nos encontramos en una iglesia -uno de Jos lugares draméticos preferidos por el realizador-,
se celebra una boda, la hija del gran calavera tiene que casarse con un miembro de la misma
clase respetable a la que pertenece su padre. El sacerdote celebra el matrimonio y, de pronto.
la escena da un brusco viraje. El antiguo novio llega a la puerta de la iglesia con su camioneta
y comienza una especie de duelo entré las palabras del sacerdote y las frases del altavoz que
dan por finalizada la ceremonia religiosa. Como ha seﬁ.a'lado Juan Francisco Aranda: La
posible blasfemia 'y la burla intencional del sermon de San Pablo, resucitan al autor de
"L’age d 'or". % Ese duelo de expresiones nos conduce directamente a la obra de Lautréamont,
rica en momentos de poesia asociativa, donde la presencia simultdnea de los opuestos s€ hace
evidente; no en vano, el Surrealismo €S el heredero directo, tanto en la forma como €n el
espiritu, del creador de Los Cantos de Maldoror.

Por otra parte, hay que sefialar que en este segundo film de Luis Bufivel en el pais

46aranda, J. F. Op. cit.



intervinicron dos galanes del cine mevicano. Rubén y Gustavo Rojo. hijos de la escritora
canaria Mercedes Pinto, autora de 1a novela El que llevarfa al cine Buiiuel en 1952 y que es
el film objeto del presente estudio. Un andlisis mé4s detenido sobre la vida y la obra de dicha
novelista ocupa otro capitulo de este trabajo de investigacion.

En 1951 el cineasta obtiene en Cannes el Premio a la mejor direccién por Los
Olvidados (1950). Nos detendremos un poco més en esta cinta universalmente reconocida
como una de las obras maestras de Bufiuel, ademds de uno de sus filmes mds valientes y
arriesgados.

Como el mismo director sefialé a Max Aub?’: Con "Los Olvidados" volvi a mi mismo
(...) Me parecia imposible. Crei que no volveria a hacer cine personal. Crei que habia
terminado. Porque mis peliculas habian sido personalisimas, habia sido yo productor y
...todo."

Con todo, la libertad de la que va a gozar el cineasta no serd absoluta; Dancigers le
prohibird la inclusién en el film de algunos detalles en ciertas escenas. En la ya mencionada
entrevista concedida por el director a Cahiers du Cinéma éste recuerda los elementos que no
pudo incluir: Todo lo que suprin?.z’ tenia un interés exclusivamente simbolico. Queria
introducir en las escenas mds realisr?zs elementos locos, completamente disparatados. Por
ejemplo, cuando Jaibo va a pelearse con el otro muchacho y a matarle, en el movimiento de
la cdmara se ve a lo lejos la carcasa de un gran edificio de once pisos en construccion, y a
mi me hubiera gustado poner ahi una orquesta de cien mu’s'icos...Me hubiera gustado meter
muchos elementos de ese género, pero me lo prohibieron rerminamemente“. La pelicula

obtuvo un gran éxito en Europa tras ser presentada en el Festival de Cannes , donde el escritor

47 ub, Max. Op. cit. (pp. 118-119).
4“iRecogida en: A.AN.V. Buiiuel, Dreyer, Welles. Ed. Fundamentos, Madrid, 1991.(p. 23).
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mexicano Octavio Paz. secretario entonces del cmbajador de México en Francia, desplegd una
amplia actividad en su defensa. En su texto El poeta Bujiiel el Nobel de Literatura inscribe
el film del cincasta espafiol dentro de la tradicién artistica de nuestro pafs: ...la pelicula de
Buiiuel se inscribe en la tradicién de un arte pasional y feroz, contenido y delirante, que
reclama como antecedentes a Goya y a Posada, quizd los artistas pldsticos que han llevado
mds lejos el humor negro.(...) la miseria y el abandono pueden darse en cualquier parte del
mundo, pero la pasion encarnizada con que estd descrita pertenece al gran arte espariol. Ese
mendigo ciego ya lo hemos visto en la picaresca espariola. Esas mujeres, esos borrachos, esos
cretinos, €sos asesinos, esos inocentes los hemos visto en Quevedo y en Galdds, los
vislumbramos en Cervantes, los han retratado Veldzquez y Murillo. Esos palos -palos de
ciego- son los mismos que se Oyen en todo el teatro espafiol®

Ese arte pasional y feroz del que habla el poeta mexicano define la concepcion que del
cine, como expresion artistica, tiene el cineasta aragonés y que no dejamos de apreciar en
cualquiera de sus cintas. El 30 de enero de 1950 Bufiuel escribe a Rubia Barcia
manifestdndole la idea que tiene sobre su proximo film: ...pero el dia 6 de febrero comienzo
"Los Olvidados" que, si me sale bien, espero sea algo excepcional en la actual produccion
internacional. E.; dura, fuerte, sin la mds minima concesion al publico. Realista, pero con una
linea oculta de poesia ferozy a ratos erdtica. Las estrellas son gente que he tomado entre el
LUMPEMPROLETARIAT mexicano, en si mayoria adolescentes. Los fondos, los mds feos del
mundo. Y todo el film basado en episodios sacados de procesos y de expedientes de la Clinica
de la conducta. Conozco a muchos‘de los personajes reales. En resumen le diré que este film

es como una mezcla, pero de elementos evolucionados a través de estos quince ultimos anos

4Ipaz, Octavio. "El poeta Bufuel", en: Buuel. Iconografia personal. Fondo de Cultura Econémica, Universidad
de Guadalajara, México, 1988. (pp. 62-63)
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de TERRE SANS PAIN y de L'AGE D'OR. Lleva a Figueroa como cameraman y, por fin,
podrd hacer fotos anti-artisticas e indignas de ningin premio en los Salones de Otorfio
internacionales...

En efecto el operador del film serd el prestigioso Gabriel Figueroa que $€ convertird
en otro de los colaboradores habituaies de Bufiuel, aunque con éste siempre trabajar4 fuera de
su estilo habitual suprimiendo el realizador,]Ja mayoria de 1as veces, las bellas imégenes
pldsticas que el director de fotograffa tomaba y que tanta celebridad le habian dédo en sus
peliculas con Emilio Ferndndez.

La tendencia social del film es comentada por Buiiuel en la entrevista concedida a
Bazin y Doniel Valcroze ya mencionada: Para mi "Los Olvidados" es efectivamente una
pelicula de lucha social. Puesto que yo me creo sencillamente honesto conmigo mismo, tenia
que hacer una obra de tipo social. S¢é que voy por €5d direccién. Aparte de eso, no quise en
absoluto hacer una pelz’culd de tesis. Observé cosas que me conmovieron y. quise
transportarlas a la pantalla, pero siempre con esa especie de amor que 1engo hacia lo
instintivo y lo irracional, que puede aparecer en cualquier parte.”

Buiuel, con esta pelicula, plantea una ruptura de la tradicién sensiblera y pedagdgica
de los filmes sobre delincuencia juvenil al terminar el film con un fracaso, el de Pedro, la
vida urbana que rodea el reformatorio sigue siendo tan cruel como antes; para reformar a
Pedro no s6lo basta con las buenas intenciones de sus educadores, habrfa que reformar toda
la sociedad que le rodea. Como ha sefialado J. Francisco Aranda: Buﬁugl explica como las
condiciones sociales, la falta de afecto y la pobreza, hacen de un nifio un criminal. El film

-es un proceso que no ofrece ninguna solucién al problema, ya que como explica Bufiuel en

0B azin y Doniol-Valcroze. Op. cit. (p. 23).
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la introduccion al film, "se deja a las fuerzas del progreso el cuidado de encontrar una">

El final de la pelicula, con la muerte de Pedro y de Jaibo, ofrece uno de los momentos
mis bellos de toda la filmograffa del realizador aragonés, bastaria con retener estas imdgenes
de Los Olvidados para comprobar que Buiuel no sélo es un gran cineasta sino que, ademds,
es uno de los méyores poetas de nuestro siglo. El realizador, fiel a la estética surrealista, hace
suya ia célebre afirmacién de Breton cuando escribi6: La belleza serd convulsa o no serd
(Nadja). |

El estreno de la pelfcula en México Jevanté reacciones violentas; la prensa, por un lado
y sindicatos y asociaciones , por otro, pidieron su prohibicién. El nacionalismo mexicano se
sinti6 herido y no pudo tolerar que se les mostrara ese otro lado de la realidad que tantas
veces se oculta. Ya en 1932, Buiiuel habfa pasado por una situacién similar en Espafia cuando
el gobierno republicano prohibi6é Tierra sin pan por la mala imagen, que del film, podria
derivarse péra el pais.

Segtin Garcia Riera lo que habfa chocado del film de Bufiuel no habia sido tanto la
muestra de la miseria ni que la cinta no ofreciera soluciones como la resistencia de Buiiuel
a idealizar a Jos pobres, a ver en ellos meros casos solicitadores de caridad, para unos o de
redenci6n para otros. Bufiuel -escribe Garcfa Riera- los traté como seres humanos conéfetos,
verdaderos, tan capaces como cualquiera del amor, la solidaridad, la crueldad, el odio y el
crimen, y a ninguno negd la posibilidad de entrever el misterio poético.

Tras haber obtenido Buiiuel el premio a la mejor direccién en Cannes y el premio de
]a FIPRESCI por el corijunto de su obra podrd comprobar como el éxito europeo hace dar un

giro a la opini6n mexicana. El film se reestrena en el cine Prado y se mantiene en cartel unos

51 Aranda.Op. cit. (p. 189)
52p AV.V. Antologia del cine latinoamericano. 36 Sernana de Cine de Valladolid 1991.

41



dos meses.El triunfo de Los Olvidados le aseguré el prestigio en la industria cinecmatogréfica
mexicana y a partir de ese momento Sus peliculas se irdn haciendo cada vez mds personales.
Entre 1950 y 1952, fecha ésta Gltima en la que el director lleva a cabo él rodaje del
film objeto del presente estudio, Bufiuel ha acometido la realizacién de otras seis peliculas
dentro de la industria mexicana. Cuando el escritor Max Aub le interpela acerca de sile habia
dolido volver a hacer cine comercial después de Los Olvidados, Bufiuel responde: Yo
procuraba que en cada pelicula hubiera siempre un escape, que siempre tuviera un senderillo
por donde me iba a hacer lo que querl’a...53
Rodada inmediatamente después de Los Olvidados, Susana (1950) es un ejemplo claro
- del peculiar modo de construir un melodrama por parte del cineasta. Si tomamos en cuenta
la linea ‘argume'mal la pelicula pudiera parecer un discurso moralizante -nada mis lejos de la
realidad si hablamos de Buifiuel-, pero al ironizar lo que el argumento €xpone el cineasta estd
subrayando una denuncia, al exagerar el melodrama lo.esté destruyendo. En la entrevista
concedida a Pérez Turrent y-de la Colina, el cineasta declaraba: Tal vez la pelicula puede
. funcionar dé distintas maneras, seguin el publico sea inocente o tenga malicia. Algunos dirdn
que es una pelicula inocente, 0tros dirdn que es moralmente tremenda.™
Bufiuel era capaz -inserto Como estaba en las convencidnes comerciales del cine
’ mexicano- de darle la vuelta al melodrama para hacer una obra personalisima y enormemente
subversiva. Susana encarna el mal, su presencia engendra el deseo y es este deseo el que
subvierte el orden social, moral y familiar representado por los personajes que habitan el
rancho al que aquélla llega tras su huida de la céarcel. El rancho es utilizado por el cineasta

COmO un microcosmos que representa una concepei6n del mundo burguesa y el deseo que

53 Aub, Max. Op. cit. (p.119)
S4psrez Turrent, Tomds y de la Colina, José (1993). Op. cit.
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- provoca Susana lo utiliza como el clemento encargado de alterar esa concepcidn. La herencia
surrcalista del cineasta no s6lo se aprecia en el personaje de Susana -la rebelién por el amor-
sino como ha sefialado J.F. Aranda® en que el espectador se ha ido poniendo poco a poco
del 1ado del mal, Bufiuel ha despertado en nosotros el sentido de la justicia, nos hace descubrir
cuales son los verdaderos valores en contra de Jos de esos buenos cristianos que habitan el
'rancho.

En 1951 filma el realizador tres peliculas. La primera de ellas, una nueva versién del
sainete de Carlos Arniches, Don Quintin el amargao que habfa llevado ya a la pantalla en
1935 en su etapa de productor ejecutivo de Filméfono. La nueva versién llevaba el titulo de
La hija del engaiio , en ella el cineasta vuelve a tratar el argumento del mismo modo que lo

* habia hecho con su anterior cinta, €s decir, a un argumento melodramitico aplica un
tratamiento tan exagerado que los elementos folletinescos del gui6n quedan en otro plano, al
llevar el melodrama a un extremo en que pasa a set absurdo, el sentimentalismo queda hecho
afiicos y nos encontramos con un film igual de ambiguo que Susana.

El mismo afio realiza Bufiuel Una mujer sin amor, adaptacién de la obra de
Maupassant Pierre et Jean, cinta a Ja que el cineasta declara mi peor pelicula. Garcia Riera
escribe sobre este melodrama familiar: ..sirve para mostrar relaciones familiares llevadas al
limite de la exasperacion, el insulto, la violencia, el sadismo latino, la desmitificacion del
concepto cristiano de la madre santa y abnegada.*

El tercer film de 1951 fue Subida al cielo. Escrito por el poeta espafiol Manuel
Altolaguirre, €5 uno de los filmes m4s singulares de Buiiuel, en el que, de nuevo, se evidencia

su inclinacién por los elementos oniricos. El mismo argumento tiene ya algo de- surreal; un

55 Aranda.Op. cit. (p.211)
S6Garcia Riera, E. (1973). Op. cit. Vol. IV. (p. 339)
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recién casado es interrumpido en su noche de bodas por sus hermanos porque su madre se estd
muriendo y deben buscar un abogado para preparar el testamento. Como ha seiialado Carlos
Barbachano: Partiendo de la vieja idea de la vida como viaje, el tdndem Bufiuel-Altolaguirre,
a través del accidentado recorrido de un autocar por las zonas rurales de México, realiza una
pelicula memorable donde se dan cita la vida y la muerte, el bien'y el mal, pero todo ello en
clave humoristica e ingenua, en clave popular, como populares son los héroes de este
entrafiable relato.”

El director declar6 que habfa hecho Subida al cielo en el sentido de esa atraccién que
sentfa por los momentos en los que no pasa nada. Cuando el hombre dice: "dame'una cerilla”.
Esa clase de cosas me interesa mucho. El "dame una cerilla” me interesa muchisimo...o
" quiere Ud. comer?" 0 ";qué hora es?". Hice wSubida al cielo” un poco en ese sentido" -
manifestaba Bufiuel a los citados criticos de Cahiers du Cinéma®™. Y a José de la Colina y
Tomds Pérez Turrent les indicaba la fascinacién que sentfa por introducir en el film escenas
en las que no sucediera nada importante. Estas, junto a las escenas oniricas dan a la pelicula
esa otra dimensién, buscada siempre por el cineasta y que quizd se acerque mis a un concepto
integral de la realidad. .

1952 es el afio dél rodaje de otros tres filmes: El Bruto, Robinson Crusoe y El. Como
de] tercero nos ocuparemos ?xnpliamemc en él presente estudio; nos detendremos ahora
brevemente en los otros dos filmes del mismo aiio.

Sobre El Bruto ha comentado Agustin Sénchez Vidal®. ...el despego de su director

por esta pelicula, rodada apresuradamente en dieciocho dias, es ampliamente compartido por

57garbachano, Carlos. Buiiuel. Ed. Salvat. Barcelona,1989.
8B azin y Doniol-Valcroze. Op. cit. (p. 26).

595 4nchez Vidal, Agustin. (1984).0p. cit.



la critica...Ado Kyrou la ha calificado de melodrama sublime. Con Claude Beyle empiezan,
sin embargo, las matizaciones al referirsé a ella como el esplendor del melodrama y la
quintaescencia del filme negro. Durgnat, por su parte, aprecia en la cinta una mezcla de
melodrama y neorrealismo.

Por otra parte Romén Gubern da més valor al film y sefiala que ya se aprecié en éste
la maduracién del lenguaje cinematografico de su autor, ademds de la explicita subversién
moral. Y continta diciendo: ... aunque el punto de partida fuera puramente melodramdtico...
Buiiuel no habia mostrado tan licida conciencia social al exponer la explotacion del hombre
por el hombre ni habia abordado seriamente una evolucién psicolégica y moral como la que
vive Pedro (el protagonista) desde su inicial alienacién a su progresiva lucidez en las
relaciones con su amo; en ningiin film anterior.”

Robinson Crusoe fue una coproduccién entre México y E.E.U.U. rodada en inglés,
constitufa una nueva adaptacién de la célebre novela de Defoe. Buiiuel realiza un estudio
acerca de la soledad y de las relaciones sociales que resulté muy elogiada por los estudiosos
del escritor briténico, quienes destacaron el respeto al espiritu de la obra original.

En la citada entrevista a Cahiers du Cinéma el realizador corhemaba sus impresiones
5(;bre este film: Robinson, como los demds, me fue propuesta. La novela no me gustaba, pero
me gustaba el persoﬁaje, y acepté porque hay en €l algo muy puro. En primer lugar, es el
hombre cara a la naturaleza, nada de romance, de escenas de amor fdciles, de folletin ni de
complicada intriga... Entonces me gusto el tema, acepté e intenté sacar cosas interesantes...
Hice la pelicula como pude, queriendo mostrar sobre todo la soledad del ser humano, la

angustia del hombre en la sociedad humana. También quise tratar el tema del Amor...quiero

Gubern (1976). Op. cit. (p.122)
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decir de la falta de amor o de amistad: el hombre sin la compafiia de otro hombre o de una
. mujer...las relaciones de Robinson y Viernes quedan bastante claras: las‘de‘.la raza superior
anglo-sajona con la raza inferior negra... al principio Robinson desconfia, impregnado de su
superioridad.»pero al final llegan a la gran fraternidad humana...Se encuentran orgullosos
como hombres. Espero que se pueda apreciar esia intencion.* | |
Antes de ademramos.en el andlisis de su siguiente film: El, objeto de este trabajo de
investigacién tracremos a este capftuio las palabras §0n las que el propio cineasta puso de
manifiesto algunos factores determipantes para su obra. En 1954 Jaime Garcia Terrés,
funcionario por aquei entonces, de la Direccién de Difusién Cultural de la Universidad de
Guadalajara en México, propuso a Bufiuel su participacién en una mesa redonda en el
transcurso de un Seminario de Cine a celebrar en la Facultad de Filosoﬁa y Letras, cuyo tema
serfa "el cine como expresién artistica”. El cineasta aragonés presént() una ponencia que
‘1levaba el titulo: El cine, instrumento de poesia. Como r‘émate a éste apartado que nos ha
conducido a través ae la primera etapa de la filmografia mexicana del cineasta, y con la
intencién de legar a entender mejor su peculiar lenguajé y con ello profundizar més en Su
obra, hemos seleccionado aigunos pérrafos de dicha ponencia que despejardn muchas dudas
-sobre el §entido de 1a obra de uno de los grandes creadores de la historila del cine. El texto

ﬁparece publicado fntegramente en la ya citada obra: Luis Bufiuel. Iconografia personal.®

 Bazin y Doniol-Valcroze. Op. cit. (pp- 26-27).
625 AV.V. (1988). Op. cit. (pp. 93-95).
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El Cine, instrumento de poesia. Luis Buiiuel.

_..asi se acordd que el tema fuera el de "el
cine como expresion artistica” o mds concretamente, cOmo
instrumento de poesia, con todo lo que esta palabra pueda
contener de sentido libertador, de subversion de la
realidad, de umbral al mundo maravilloso del
subcoﬁsciente, de inconformidad con la estrecha sociedad
que nos rodea.

Ha dicho Octavio Paz: "Basta que un hombre
encadenado cierre -sus ojos para que pueda estallar el
mundo”, y YO, parafraseando, agfego: bastaria que el
pdrpado blanco de la pantalla pudiera reflejar la luz qu-e
le es propia para que hiciera saltar el universo. Mas por
el momento podemos dormir tranquilos, pues la luz
cinematogrdfica estd " convenientemente dosificada 'y
encadenada. En ninguna de las artes tradicionales existe
una despropofcio’n tan 'grﬁnde enire posibilidad . y
realizacion co@ en el cine. Por actuar de una manera
directa sobre el espectador, presentdndole seres y cosas
concretas; por aislarlo, gracias al silencio, a la oscuridad,
de lo que pudiéramos llamar su hdbitat psiquico, el cine
es capaz de arrebatarlo como ninguna expresion humanda.
Pero como ninguna otra es capaz .de c;mbrutecerlo. Por

desgracia, la gran mayorfa de los cines actuales parece no
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tener mds mision que ésa: las pantallas hacen gala del
vacio moral e infeleétual en que prospera el cine...

El misterio, elemento esencial de toda obra de arte,
falta por lo general en las peliculas. Ya tienen buen
cuidado autores, directores y productores de no turbar
nuestra tranquilidad abriendo la ventana maravillosa de
la pantalla al mundo liberador de la -poesia. Prefieren
reflejar en équélla los temas que pudierdn ser
continuacion de nuestra vida ordinaria, repetir mil veces
el mismo drama, hacernos olvidar las penésas horas del
trabajo cotidiano. ¥ todo eso, como es natural, bien
sancionado por la moral consuetudinaria, por la ceﬁsum
gub?rnamental e internacional, por la religion, presidido
por el buen gusto'y aderezado con humor blanco y otros
prosaicos imperativos de la realidad.

_..La historia particular, el drama privado de un
individuo, creo que no puede interesar a nadie digno de
vivir en su época... La falta de trabajo, la inseguridad de
la vida, el temor ala guerra, la injusticia social, etc., son
cosas que, por afectar a todos los hombres de hoy, afectan
tambie’ﬁ al espectador...

El cine es un arma maravillosa y peligrosa, sila
maneja un espiritu libre. Es el mejor instrumento para.

expresar el mundo de los suenos, de las emociones, del
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instinto. El  mecanismo * productor de imdgenes
cinematogrdficas, po.r su manera de funcionar, es, entre
todos los medios de expresién humana, el que mds se
parece al de la mente del hombre, o mejor aiin, el que
mejor imita el funcionamiento de la mente en estado de
suefio. El film es como una simulacion involuntaria del
suerio.... |

El cine parece haberse inventado para expresar.la
vida subconsciente, que tan prbﬁmdameme penetra, por
sus raices, la poesia; sin embargo casi nunca se lé emplea
para esos fines. Entre las tendencias modernas del cine, la
m&s conocida es la | llamada neorredlista... Salvo
excepciones, 'y Ccito muy especialmente Ladrén de
bicicletas, no ha hecho nada el neorrealismo para que
resalte en sus films lo que es propio del cine, quiero decir,
el misterio y lo fantdstico. ... La Vvinica aportacion
interesante que nos ha traido, no el neorrealismo, sino ’
Zavattini persbnalmente, es la elevacion al rango de -
categoria dramdtica del acto anodino. ...

El neorrealismo ha_introddcido en la expresion
cinematogrdfica algunos elementos que enriquecen Su
lenguaje, pero nada mds. La reaﬁdad neorrealista es
incompleta, oficial; sabrg todo, razonable; pero la poesia,

el misterio, lo que completay amplia la realidad tangente,
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falta en absoluto en sus producciones. Confunde la
fantasia irénica con lo fantd;stico y el humor negro.
"Lo mds admirable de lo fantdsvtico " ha dicho
Andre Breton, "es que lo fantdstico no existe, todo es
real." Hablando con el propio Zavattini hace algiin
tiempo, expresaba mi inconforﬁM conel neorrealisnb...
el primer ejemplo que se me ocurrio fue el vaso de vino en
el que me hallaba bebiendo. Para un neorrealista, le dije,
‘un vaso en un vaso y nada mds que €so: veremos como lo
sacan del armario, lo llenan de bebida, lo llevan a lavar
a la cocina en donde lo rompe la criada, la cual podrd ser
despedida de la casa o no, etc. Pero ese mismo vaso
contemplado por distintos hombres puede ser mil cosas
distintas, porque cada uno de ellos carga de afectividad lo
que contempla, y ninguno lo ve tal como es, sinb como sus
deseos y su estado de dnimo quieren verlo. Yo propugno
‘por un cine qué me haga ver ésa cla;é de vasos, porque
 ese cine me H;zré una vision integral de‘ la realidad,
acrecentard mi conocimiento de las cosas y de los seres y
me abrird el mﬁndo maravilloso de lo desconocido, de lo
que no puedo leer en la prensa diaria ni encontrar en la
calle. |
No crean por cuanto levo dicho, que solo

propugno por un cine dedicado exclusivamente a la
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expresion de lo fantdstico v del misterio, por un cine
escapista, que desdefioso de nuestra realidad cotidiana
pretendiera sumergirmos en el rﬁundo inconscienté del
suefio. Aunque muy brevemente, he indicado hace poco la
importancia capital éue le d(;y al film que trata sobre los
problemas fundamentales del hombre actual, . no
considerado aisladamente, como €aso particular, sino en
sus relaciones con los demds hombres. Hago mias las
palabras de Engels qﬁe define asi la_funcion de un
novelista (léase para el caso, la de un creador
cinematogrdﬁcb): "ol novelista habrd cumplido
honradamenté cuando, a través de una pintura fiel de las
relaciones sééiales auténticas, destruya las funciones
conven?ionale&, sobre la naturaleza de dichas relaciones,
quebrante el.éptimismo del mundo burgués y obligue a
dudar al lec_tbr de la perennidad del orden existente,
incluso aunqué no nos sefiale directamente una conclusion,
incluso aunqi_tfe no tome partido sensiblemente”.

Finalizamos este capiitulo, centrado en la figura Qel cineasta espaiiol, sefialando algunos
aspectos que, partiendo de sus primeros filmes, estardn cada vez mds presenies y que
conforman esa increfble riqueza que transmiten sus imdgenes.

Vefamos como Bufiuel concluia su ponenéia parafraseando a Engels para definir su

propia concepcion del arte en cuanto creador cinematografico: la denuncia a lo establecido

retratando fielmente las relaciones sociales y haciendo dudar al espectador de la perennidad
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del orden burgués. En ese ’scmido es en el que se inscribe su obra dentro de la tradici6n
artistica espafiola que. nos recordara Octavio Paz. La crftica social comienza en la obra de
Buiiuel con su segund(; film, se hace mAs evidente con Las Hurdes y alcanza su cima -dentro
de esta pdrﬁera etapa que estudiamos- en Los Olvidados. El cine es, para el realizador, como.
lo fue ia pintura para ese otro genio aragonés, un armé con la que acometer su lucha contra
la sociedad; con una obstinacién asombrosa pone €n cuestién todos los principios en que se
basa la moral burguesa, perpetuados a través de las grandes institucioﬁes sociales: la familia,
la religién y la patria. |

Esta continua denuncia la hace efectiva el cineasta a través.del género de mayor
consbﬁdacién dentro de la producci6n flmica mexicana, el melodrama, que habfa penetrado
en el pafs a través de las compafifas teatrales espafiolas en sus giras por tierras
latinoamericanas y que a}canzarfa mayor difusién con la aparicién del cine. Dicho género no
era éjeno al realizador, quién lo habfa promovido en sus afios como productor'-ejecutivd de
Filméfoho. Sin embargo, Bufiuel posee, como hemos visto m4s arriba, una conéepcién muy
pers¥ma] del melodrama. Si en sus dos priméros filmes mexicanos -realizados, segin sus
palaibras, para situarse en la industria de aquel pafs- dota a algunas escenas de ciertos
elerimentos q;Je transforman el argumento folletinesco, ya en su tercera pelicula ia supera;:ién
del género se hace més evidente: a través de su peculiar sentido de la ironfa y de ia inclusién
de escenas oniricas en el film acaba por transgredir sus 'reglas y con esto no hace otra cosa
que permanecer fiel a los principios estéﬁcos del Surrealismo y a aquél asesinar el arte
propugnado por Miré6. Su aﬁcién por los elementos oniricos -herencia también de la corriente ‘
vanguardista a la que estuvo adscrito en sus afios parisinos- le conducen a otra subversién, la

. de la realidad. Buiiuel, a través de lo onirico, traspasa lo real y se adentra en el misterio, esto

es lo que proporciona a su cine esa otra naturaleza que lo acerca a la poesia; el cineasta "rasga
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el velo de 1a percepcién” a que invitaba William Blake y nos hace mirar la realidad con otros
: ojoé. |

Por.ﬁltimo e insistiendo en que con éste no se agotan los nuMErosos aspectos que

definirfan la inabarcable obra de Bufivel- debemos referirnos a otro factor relevante: su mirada

de entomélogo-en la configuracién de sus personajes. En sus memorias alude mdlrectamente

~ a este tema: He adorado los "Recuerdos entérnolo’gicos" de Fabre. Por la pasion de la

observacion, por el amor sin limites al ser vi\-)o... y mis adelante manifiesta: Me gusta la

observacion de los animales, sobre tc;dp de los insectos. Pero no me interesa el

* funcionamiento fisiolégico, la anatomia concreta. Lo que me gusta es observar sus

costumbres. Esa afén por la observacién queda evidenciado en las fidelfsimas definiciones

de 1a conducta humana que percibimos en toda su filmografia.

“3Byfivel. Op. cit. (p. 263) ¥ (. 276).
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MERCEDES PINTO (1883-1976). VIDA Y OBRA,

Mercedes Pinto vive en el viento de la tempestad, con el corazon frente al aire, con la frente y las manos

frente al aire, enérgicamente sola, urgentemente viva. Su cabeza se arrolla y desarrolla en palabras que la rodean
como rizos, erigiéndose como gorgona vocal y eléctrica; segura de aciertos e invocaciones; temible y amable en su
irdgica vestidura de luz y llamas.

Pablo Neruda.

Marfa de las Me;'cedes Pinto Armas nace en La Laguna (Tenerife) el 12 de octubre de
1883. Fue la primera de las dos hijas del matrimomio formado por el notable prosista canario
Francisco Marfa Pinto de I Rosa (1854-1885) y Ana M de Amas Clos, natural de Las
Palmas de Gran Canaria. Su padre desemﬁeﬁé chtedras en el Instituto de Segunda Ensefianza
de La Laguna, impartiendo Retéﬁca y Poética desde el afio 1372; diez afios més tarde, es
nombrado Auxiliar de la Seccién de Letras de la Universidad de San Fernando, en 1883 es
catedrdtico numerario de Psicblogia, Légica y Etica; cétedra que desempefiard hasta poco
tiempo antes de su muerte. Casi toda la obra literaria de don Francisco M* Pinto aparecev
recogida en la "Revista de Canarias", de la que fue jefe de redacci6n junto a don Mariano
Reymundo Arroyo y cuya direccién era ejercida por f;l eécritor lanzarotefio don Elias Zerolo.
La producci6n literaria del escritor abarca desde trabajos de critica literaria hasta trabajos
novelisticos, histéficos‘y -biogréﬁcos.“ Muerto a la temprana edad de 31 afios, su obra fue
recopilada en el libro titulado Obras de Francisco Maria Pinto, prologado pof don Benito

Pérez Galdés y publicado por el "Gabinete Instroctivo” de Santa Cruz de Tenerife en 1888.

% ritica: La critica literaria, Los preceptistas, De la poesia en Canarias, Calderén, Don Pedro Calderén de
la Barca, Shakespeare, Noticias bibliogrdficas, Una novela de Pérez Galdos juzgada por “The Saturday Review" de
Londres, Galdds, Acerca de las mujeres, Fragmento, El Vértigo, Poema de Niiez de Arce, Noticias literarias, La
Alborada, Discurso, Pasado y Presente y Caria geogrdfica.

Novelas: Mariquita Principe y Un ‘Caso.
Historia: Las Canarias y el descubrimiento de América 'y De 1820 a 1823.
Biograffas: Don Domingo Bello y Espinosa y Teobaldo Power.
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La que ha sido considerada su mejor obra: Un caso, relata el drama de la tuberculosis,
enfermedad de la que fue victima monal‘ el escritor. Como escribi6 Galdés en el prélogo
citado més arr{ba: En estas pdginas llenas de amargura han creido ver los amigos de Pinto
una fiel imagen de éste, como retrato que un gran pintor se hqce delante de un espejo.”° El
caricter testimonial de esta novela es recogido por su hija, Mercedes Pinto, en gl;an parte de
su obrg. |
Aunque cronolégicamente s publique més tarde que su otro relato autobiogréfico, es
en su novela Ella® donde la escritora nos habla de su infancia y adolescencia y donde dedica
algunas péginas al vago recuerdo que le quedaba de su ilustre padre, de quien, Qegﬁn relata
ella misma, habfa heredado talento y vocacién hterana. Mercedés Pinto comienza' escribiendo
cuentos y poemas que se publican en la preilsa canaria de principios de siglo. En 1909 se casa
con €l Catedrético de la Escuela de Ndutica de Santa Cruz de Tenerife y Capitﬁn de 1a Marina
Mercante, don Juan de Foronda y Cubilla®. Ese’ mismo afio ﬁacé su primer hijo, Jﬁan-
Francisco al que perderfa trdgicamente en Lisboa, al inicio de su largo viaje hacia el exilio.
En 1910 nace su hija Ana M, poetisa y escﬁtora como su madre, y en 1914 tiene lugar el
nacimiento de la tércera hija del'primer' matrimonio de la escritora, Marfa de las Mercedes®
quien serd conocida, mis adelante, en el mundo del cine con el nombre de Pituka de Foronda.

Tras su boda, comienzan los problemas matrimoniales que tanta trascendencia tendrian en la -

65gobre Francisco Marfa Pinto véase: Padrén Acosta, S. Retablo canario del siglo XIX. Aula de Cultura de

Tenerife, 1968. Poetas canarios de los siglos XIX y XX. Aula de Cultura de Tenerife, 1978.

%pinto, Mercedes. Ella. Biblioteca Nueva. Madrid, 1969.

67y;:an Manuel de Foronda y Cubilla fue capit4n de 1a Marina Mercante y desempedd en la Escuela Especial de

Nintica de Santa Cruz de Tenerife, las cétedras de Cosmograffa, Navegacion y Maniobras. En mayo de 1915 publica,
a ipstancias de sus alumnos, una memoria en la que resefaba sus clases pricticas con el titulo: Pro cultura ndutica.’
Escuelas prdcticas a flote.

68p, 12 las fechas de nacimiento de 1a familia Pinto, véase Pinto de 1a Rosa, José M. Tinerferios ilustres del siglo
XIX, Zaragoza, 1955. (pp- 70-71). ‘ A
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vida de la escritora tinerfefta; Mercedes Pinto se convertirfa, al contraer matrimonio, en la
v{ctixﬁa de los delirios de un pgranoico celotipico y son sus conflictos conyugales los que
ocupan las péginas de su primera novela: EL®. Esta obra, que serfa llevada al cine por Luis
Buiiuel en 1952, ser4 objeto de un amplio anglisis -en capftulo aparte- dentro del presente
trabajo de investiéacién, por lo que aquf nos limitaremos a subrayar su cardcter de docﬁmento
cientifico, en €l que se nos muéstra el perfecto retrato de un paranoico, éasi como si de una
historia clinica se tratara. |

El motivo del primer viaje de la escritora a Madrid es la enfermedad de su €sposo; tras
su segundo intento de suicidio, la familia decide que. don Juan de Foronda ingrese en una
clinica mental y de este tﬂodo, Mercedes Pinto le acompaiia a un sanatorio- situado en el
pﬁeblo de Pozuelos, héspedéndose ella en una fonda cercana durante algiin tiempo. Regresa
la escritora a su hogar para atender familia y negocios, mientras el esposo permanebe recluido
en la capital espafiola. Tras un tiempo de calma'en su penosa vida, familiares y amigos
empiezan a considerar la vuelta del esposo, la novelista se refiere més de una vez en sus dos
novelas au;obiogréﬁcas a un personaje que denomina "la mano tragica”, todo hace suponer
que se trataba de un hermano del enfermo que siempre luché por sacar a éste del sanatorio
y que al fin lo consigue. Mercedes Pinto viaja por ‘segunda vez a la capital espaﬁSia, esta vez
Jlevando consigo a sus tres hijos y con la intenci6n de que no se le diera el alta médica al
c6nyuge hasta que no se encontrara del todo restablecido. Son dias de lucha entre la esposa
y el cufiado, quien logra obtener de un juez municipal de un pbeblo cercano una orden de
libertad i)ara el enfermo corroborada por el certificado de un desconocidol médico forénse.

Ante 1a ayuda ofrecida por el director del sanatorio quien le promete expedir los certificados

pinto, Mercedes. EL. Ed. Casa del Estudiante. Momevidéo, 1926. También en Ed. B. Costa-Amic. México,
1948 (tercera edici6n). Y edici6n facsfmil de 1a Consejerfa de Educaci6n, Cultura y Deportes del Gobiemo de
Canarias, 1989.
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necesarios sobre l1a enfermedad del esposo, asf como una carta en la que se especificara que
&ste habfa abandonado el centro sin la consiguiente autorizaci6n de los médicos de la clinica,
Mercedes Pimo, que yé habfa dejado el asunto en manos de 1os' abogad'os, t§ma la resolucién
de permanecer en la capital 'espaﬁolé con sus hijos hasta lograr el reingreso del enfermo.
Conseguida la orden de reclusién que invalidaba la anteriérmente emitida por el juez
municipal, la escritora recibe la noticia de quelsu esposo se encuentra, de nuevo, en Su casa
de Tenerife. Toma entonces la determinacién de no volver a su ho gar y permanecer en Madrid
a la espera de su separaci6én matrimonial. Todo esto ocurre en los primeros afios de la década
de los veinte.” |
En la capital espafiola, Mefcedes Pinto se dedica a escribir en la prens.a.' Como ha
éeﬁalado Pilar Doﬁn’nguez Prats”, hacia 1923 decide exponer su Caso piblicamente y
manifestarse partidaria del divorcio. Esto ocurre en el "Mitin sanitario” celebrado en la
Universidad Central el 25 de noviembre de 1923. El tema de este encuéntrd, organizado por
el doctor Fernindez Navarro, fue "El divofcio como medida higiénica" y en €] aparece ya de
forma clara la conciencia feminista de la escritora canaria, quien habia cultivado la amistad
de Carmen de Burgos (Colombine), presidenta de 1a Liga Internacional de Mujeres Ibéricas
e Hispanoamericanas, que luchaba por los derechos politicos: de las mujeres. En una entrevista
| concedida en jﬁnio de 1943 al périédico mexicano Excelsior, Mercedes Pinto comenta las
consecuencias dé su conferencia madrilefia y hace referencia a la orden de destierro que contra
ella iba a decretar el general Primo de Rivera: ... el dictador decretd una ley por la cual se

ordenaba un donativo de cien pesetas a las madres obreras casadas. Nosotros, el grupo de

~ 700 2 informaci6n sobre esta parte de la vida de la escritora ha sido extrafda de sus dos novelas autobiograficas
y los datos confirmados por su hija, Pituka de Foronda, en un cuestionario-entrevista que amablemente me ha sido
enviado desde México D.F., donde vive en la actualidad 1a célebre actriz, ya retirada del mundo del cine.

"Dominguez Prats, P. Op. cit.(p. 312).
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escritores de oposicion, pusimos un escrito diciendo que la medida no ‘era justa y que si la
mddre casacfa merecia esa proteccion, la madre,sélgera la merecia con mayor razdn por el
desamparo en el que seguramente se hallaria. Se -me eﬁcomendo’ llevar elAescrito a Primo de
Rivera, él me recibié de mal humor, y me dijo que ya habia oido comentarios acerca de mi
conferencia sobre el divorcio.f.' Dias despzlte's, la masqnen’a a la‘que pertenecia el grupo de
escritores de oposicion, supo bajo cuerda que se me iba a desterrar a Fernando Poo, y
entonces con pasaportes falsos logré salir de Espaiia 'y dirigirme a Uruguay.

En cuanto a su labor literaria, en 1924 Mercedes Pinto publica un libro de poemas
Brisas del Teide™, brologado por Cristobal de Castro y cuyos versos fueron leidos por su |
autora en el Ateneo de Madrid.

Por estos afios, la poetisa habia conocido al abogado Rubén Rojo que la seguiria en
el exilio y se convertirfa en su segundo €sposo. Sobre la fecha de partida de la familia hacia
Latinoamérica hay que decir que, segiin la entrev1sta ya citada a Pituka de Foronda, su madre
necesit6 una carta que expidi6 el entonces embajador de México en nuestro pais, el escritor
Alfonso Reyes, en la que éste declaraba haber obtenido el permiso del esposo de la escritora
para qﬁe ella saliera del pafs. Teniend_p en cuenta este dato es de suponer que el esposo atin
vivia, por lo que la familia Pinto debic’; abandonar Espafia antes de agosto de 1926, fecha en
que el primer marido de la escritora se quitaba la vida en su casa de Tenerife. Si, por otro
1ado, tenemos en cuenta que en 1os fondos documentales de la familia Pinto en México existen
recortes de prensa sobre las actividades de la escritora en Latinoamériéa desde mayo de 1925
S( por ltimo, tenemos constancia de que el hijo menor de 1a escritora, Gustavo Rojo nacio, -
a bordo del buque que llevaba a la familia a Um@ay, en octubre de 1924, podemos

establecer la fecha de salida de nuestro pafs en el otofio de este Gltimo afio.

Tpinto, Mercedes. Brisas del Teide. Ed. Casa Pueyo, Madrid, 1924.
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“En cuanto a los motivos del exilio hay que apuntar varias razones: en primer lugar, sus
circunstancias personales, ante una ruptura matrimonial la mujer espafiola de los afios que nos
ocupan se hallaba en situacién de inferioridad, dependencia e indefensi6n, viéndose obligada
a seguir una existencié precaria y a soportar el desprecio social, puesto que no estaba bien
visto, en la sociedad de los veinte el "status” de separada. En segundo lugar pesaba su
actividad como feminista -articulos, conferencias en los que se mostré como una ardiente
defenéora de los derechos de la mujer- y, por dltimo, estaba su clara oposicién al_ goblemo de
Primo de Rivera y la ya citada orden de destierro' decretada contra la escritora. |

De este modo la familia Pinto sale por L-isboa con destino a_Monteirideo (en la capital
lusitana pierde Mercedes a su hijo mayor Juan Francisco a consecuencia ;ie una enfermedad
pulmonar). Uruguay gozaba en los afios veinte de amplio bienestar econémico y politico, un
alto nivel de vida para la poblacién, y unas leyes que mejoraban la 51tuac16n de la mujer -
divorcio desde 1907 e igualdad-civica desde 1917-. La escritora encontré en aquel pais las
Acircunstancias favorables para establecerse por unos afios. All{ contrajo segundas nupcias con
Rubén Rojo. Profesionalmente se dedic6 al periodismo, siendo redactora del periédico El Dia
de Montevideo y secretana de la revista Mundo Uruguayo. Como autora teatral estrena dos
comedias: Un ser'zor...cualquzera (1930) y Ana Rosa (1932). En politica trabaj6 en las filas del
Partido Colorado y fue oradora oficial del gobierno realizando campaiias de educacién popular.
Asimismo; funda - en su propio hogar- 1a Casa del Estudiante, donde se organizaban veladas
literario-musicales para dar a conocer a los jévenes artistas y para que las clases mas humildes
tuvieran también acceso ;1 la cultura. Es también fundadora de la Asociacién Canaria de
Montevideo, creada para reunir a tddos los islefios que residfan alli. Junto al .desterrado
politico Rodrigo Soriano constituye una Asociacion Republicana Espafiola en Montevideo.

Crea, asimismo, la Compafifa Teatral de Arte Moderno, donde ella figuraba como asesora
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literaria y directora artfstica. Con la compaiiia inicia una gira por distintos paises de
Sudamérica: Paraguz;\y, Bolivia, Argéntina. Chile; representando todo tipo de obras e
incluyendo en el repertorid las shyas propias. En 1931 se proclarﬁa la Repiblica en Espaiia
y recibe invitacién del doctor Gregorio Marafién para volver a su patria, no lo hace por
encontrarse de gira. La Compaiifa teatral desaparece en 1933 y la familia se inétala en Chile
por dos afios, donde continda su actividad como  conferenciante en teatros - donde su hija
Pituka actuaba'como recitadora de poemas- , universidades y otras instituciones. Cuando
decide volver a su pafs estalla la revolucién y peligra 1a Repiblica, por lo que se detiénen en
Cuba. Allf permanecerd hasta 1943. Segiin sus palabras:...obtuve de manos de Batista un

| puesto en la radio difusora del gobierno y en la "Cadena Azul” de la Habana. En los afios
de 1a guerra civil espafiola destaca su actividad en favor de la Repiblica, dando conférencias
en las asociaciones republicanas formadas por espafioles en la isla o escribiendo articulos en
1a prensa.”

Los temas que trata en sus conferencias dan cuenta de sus preocupaciones sociales:
Educaci6n moral y fisica de la mujer, el ideal moderno de la mujer, Exacto concepto del
amor, Patriotismo y ciudadanfa, La mujer moderna Jatinoamericana, La educacién de la mujer
moderna, La cultura como medio de igualdad social, como recreo y Como higiene, La mﬁjer
de ayer y hoy. » |

La actividad llevada a cabo por la escritora en Cuba, como ha sefialado Manuel de

Paz”, fue resefiada en la prensa canaria, en el periédico El Tiempo de Santa Cruz de la

By s datos sobre la actividad de Mercedes Pinto en Latinoamérica han sido extrafdos de un articulo-entrevista
realizado por Diana Blanco, titulado: Una mujer creadora: Mercedes Pinio y de Armas Clos. (sin fecha y sin lugar

de publicacién). Asf como de diversos recortes de prensa recogidos en el archivo personal de su hija, Pituka de
Foronda, en México.

De Paz Sénchez, Manuel. Op. cit.



Palma durante los afios de 1935 y 1936, por Juan del Time, seudénimo del periodista Luis
Felipe G6émez W@gﬁemert. En la seccién titulada "Notas de Cubé", 'eliperiodista va dando
cuenta del recibimiento y la atencién dispensados a la escritora canaria en la ciudad de La
Habana. El 21 de noviembre de 1935, Wangiiemert, en una crénica titulada Mercedes Pinto,
define a la intelectual del siguiente modo: ... representante de la cultura femenina espafiola:
sociologa, penadzsta conferencista, poeta, oradora, pensadora eminente y precursora de Ios
derechos de la mujer. Y continua comentando el recibimiento del que ha sido objeto la
novelista en la isla de Cuba: Ha sido recibida con los honores de su rango, con los debidos
a su jerarquia, por representantes diplomdticos de naciones de stpanoamenca, de la
Universidad, del Casino Espaiiol, de los Circulos Republicanos y Socialista.f espaiioles y por
" comisiones de otros centros; enire. ellos la Asociacion Canaria y el Ateneo Canario de Cuba,
la Colonia Habanera ... |

El 26 de enero de 1936, el periodista’ se o;:upa de la labér de conferenciante de
Mercedes Pinto en el articulo: Labor de mujer,y va enumerando los lugares donde la escritora
ha pronunciado sus conferencias, al mismo tiempo que hace un breve comentario sobre €stas.
El Centro asturiano, el Centro gallego, el Casino espaﬁbl, el Circulo republiéano y la Casa
solariega de los masones son los prmc1pales centros donde la autora de EL diserta sobre el
papel de la mujer modema, citando el Premio Nobel concedido a Madame Curie y abogando
por la participaci6n de las mujeres en los gobiernos de todos los paises.

Resulta de gran importancia la crénica del 3 de febrero del mismo afio: Una mujer en
la Gran Logia, en la que Wangiiemert hace referencia a'la participacién de la canaria en la
organizaci6n de la francmasonerfa cubana. La conferencia pronunciada por nuestra biografiada
es un canto a la masoneria en el que insta a las mujeres a ver en ésta una guia. Habla,

asimismo, de su largo peregrinar por Latinoamérica y de su carifio a Uruguay, pafs que
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considera éu segunda patria; evoca su tierra y la figura del capitdn don Nicolds Estévanez y
finaliza su disertacién con un ataque a la inuanéigéncia mondrquica y catélica afiadiendo que
Ciencia y Catolicismo nunca podréin gntenderse ... porque éste, falsificacion del cristianismo,
pretende que el saber esté supeditado a la fe, amparadora y creadora de absurdos.

En fechas posteriores el periodista sigue informando puntualmente sobre la actividad
de Mercedes Pinto y asf, sabemos gue visitd la cércel de mujeres de Guanabacoa donde
promincia una conferencia y donde su hija Pituka recitari unos versos 'de su madre; que en-
la Asociaci6n Canaria de Cuba se realizé un acto "Pro presos polfticos y sociales” en el que
hicieron uso de la palabra algunas personalidades entre las que se encontraba la escritora y
en el que, de nuevo, Pituka de Foronda recita algunos poemas; que el Comité de Damas del
Centfo Asturiano rinde-un homenaje a Mercedes Pinto; que ésta pronuncia una conferencia
sobre Martf en dicho centro, €tc.

Sobre la atencién que suscité la permanencia de la escritora en la isla da cuenta la
crénica del 17 de marzo de 1936, en el que Wangiiemert ofrece un articulo de Rafael
Marquina aparecido en la prensa cubana, en el que éste destaca el afén de libertad y la gran
humanidad de la canaria, asi como sus dotes para la escritura.

.En la isla de Cuba permanece la escritora desde 1935 hasta 1943, en estos afios a la
trage@iia de la guerra civil espafiola se suma la iniciada en Europa por el fascismo. Son
tiempos duros en los que pudo verse 2 Mercedes Pinto desatando una campafia nacional para
despertar las conciencias del pueblo y del gobierno. El arribo a puerto del barco "San Luis",
cargado de hombres, mujeres y niﬁos.hebreos, refugiados de la barbarie de Hitler, despert6
el espiritu humanitario de nuestra biografiada. Escribid, se movilizﬁ, hablé por radio con su
encendida y brillante palabra, la comunidad judfa de la isla le respondi6 unidnime y

agradecida; no asf el gobierno que siguié impidiendo el desembarco. Fruto de la actividad que,
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en favor de la causa judfg. despleg6 Mercedes Pinto en aquellos dfas, la asociacién Keren
Kayemet de Isracl toma la iniciativa de rendirle homenaije a la escritora y asf dos afios aespués
de su muertc,. se plahta un bosque, que recibe su nombre, en Jerusalén. Con fecha 6 de marzo
de 1978 la asociacién mexicana recibe carta de la israclita en la que se les comunica la
decisién citada més arriba. En dicha carta se hace constar que: Fue Mercedes Pinio uﬁ
ejemplo en Latinoamérica por su ayuda al Pueblo judio en aquellos momentos en que mds
‘lo necesitaba, y en todo tiempo una luchadora en. pro de los derechos humanos de los
pueblos, una personalidad que dedicé su vida a una mision dificil pero sublime, mejorar un
poco la imagen de la humanidad toda. Es asi que comider@s un justo homenaje, que
Mercedes Pinto se una a la galeria de personalidades cuya memoria se honra con la
plantacién de un bosque. Al.bosque Churchill, al bosque Kennedy, al bosque Einstein, al
bosque Ledn Felipe y al bbsque Rosario Castellanos se agregard el Bosque Mercedes
Pinto.”

Para el 6 de mayo de 1943 se anuncia un gran homenaje de despedida a la canaria, con
motivo de su viaje a México. En dicho homenaje intervendrén el ministro de defensa Sosa de
Quesada, a31 como el dr. Jorge Mafiach, Senador de la Repiblica; el dr. Juan Marinello,
ministro sin cartera; el dr. Lms de Soto, catedratlco de la Universidad de la Habana, asi como
el embajador de México y el cénsul general de Chile. En el cartel anunciador de tal evento
puede leerse: ... a la gran escritora MERCEDES PINTO la mujer adorada del pueblo de
Cuba, defensora de los derechos femeninos, de la proteccion y educacion del nifio, de la
dzgmdad y libertad del hombre. El programa de mano recogfa diversos poemas de la escritora

canaria, adem4s de los versos que le dedicé su hija, 1a poet1sa Ana M* de Foronda,que residia

7561 carta se encuentra entre los fondos de Mercedes Pinto en el archivo personal de su hija Pituka de Foronda,
gracias a su amabilidad he tenido 1a oportumdad de consultarlos y darlos a cOnocer.
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en Madrid desde hacfa algdn tiempo. Asimismo. acoge las opiniones que sobre Mercedes Pinto,
habfém éfrecido numerosos intelectuales létinoamericanos. tales como Pablo Neru‘da o Juana
" de Ibarborou, ésta dltima habfa sido fntima amiga y colaboradora de nuestra _biogr;iﬁada en
la célebre Casa del Estudiante en Montevideo, donde ayudadas por la famosa poetisa,
Alfonsina Storni, reunfan los sdbados por la noche a las personalidadesv més destacadas de la .
cultura uruguaya. |
Tras haber perdido a su segundo esposo, la escritora decide -establecerse
definitivamente en México donde residfa ya su hija Pituka, atrafda por un contrato para
trabajar a las 6rdenes del realizador Emilio Ferndndez en su primer film La isla de la pasion
(1941). En México continua Mercedes Pinto su labor como redactora escribiendo en varios
diarios mexicanos: Novedades, El Excelsior y El Nacional, donde tenia una seccién fija
titulada "Ventana de Colores”. La revista Nosotros incluy6 también durante los afios 1946 y
1947, una seccién de la escritora canaria titulada "Momentos", sobre temas de la mujer.
Asimismo, escribe para el diario de La Habana, El Pais, al que envia puntualmente sus |
trabajos para la seccién "Al Volar". De la variedad de los temas que trata la escritdra en sus
articulos mexicanos dan cuenta los titulos de los mismos: Los padre; yla libeﬁad, El Destino,
Sobre la educacion de los hijos, El sentido de la vida, ;Sexo déI;il?, Esquizofrenia y sus
cai‘npos propicios, Delirantés y esquizofrénicos disimulados, Recuerdos lejanos, De las islas
lejanas, Las islas meno;es, Aliento para las vidas simples: Ana _Man’d, un bello articulo
dedicado a su hermana muerta en plena juventud, y un largo etcétera en el que se incluyen
numerosos trabajos sobre cine que se comentarin ampliamente €n otro capiﬁﬂo del presente
estudio.
Desde su residencia en México, Mercedes Pinto hizo algunos viajes a Espafia. Sabemos

que en 1953 pronuncia una conferencia literaria en su tierra natal, Tenerife. El Circulo de
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Bellas Artes de la capital anuncia, dentro de un ciclo sobre "Arte contempordneo”, las que
serdn las conferencias de clausura -a cargo de Mercedes Pimo- los dfas 11 y 13 de febrero:
El nieto de don Juan y Poetisas sudamericanas. La preﬁsa caﬁaria de la época da cuenta del
interés suscitado en las islas por la llegada de la escritora, tras una larga ausencia de su tierra
natal. El periédico El Dia™ destaca en primera .pégina la estancia de Mercedes Pinto en
Tenerife y anuncia su primera ‘confere;ncia en el Cfrculo de Bellas Artes, asimismo aparece
una fotografia de la escritora y su hijo Rubén Rojo ﬁxomentqs déspués de su llegada a la isla,
encabezando la crénica. Esta destaca el deseo del Circulo de Bellas Artes de cerrar su ciclo
de conferengia sobre arte moderno con la‘intervc_:ncién de una destacada figura de las letras .
hispanas y el acierto de la institucién al invitar a la jlustre paisana. Prosigue el cronista
proporcionando un ;zcercamiento a la obra literaria de la canaria'y destacando sus €xitos
teatrales en Latinoamérica, asf como la temdtica predominante en su obra. Subraya, ademés,
su actividad como conferenciante por los pueblosA de Améﬁca y el temperamento lirico que
se trasluce en su labor poética. Recoge, por (ltimo, algunas de las elogiosas criticas que
numerosos intelectuales -Cristobal de Castro, Gregorio Marafi6n, Juana de Ibarborou, Concha
Espina etc.- brindaron a la apasionada obra de la escritora canaria.

El mismo periédico” destaca, al dia siéﬁieme, el éxito de la primera conferencia de
Mercedes Pinto, El nieto de don Juan, ante un auditorio formado, en su mayor parte, por
pﬁbiico femenino atraido, en palabras del articulista, por tres factores: la amistad, la
satisfaccion de ver a una mujer en la tribuna de conferenciantes y la curiosidad por un tema

que tanto puede impresionar a la sensibilidad femenina. Indica, a continuacién, que el acto

76'fDoﬁa Mercedes Pinto, en Tenerife", El Dfa, 11 de febrero de 1953. (pp. 1, 3)
T primera conferencia de dofia Mercedes Pinto en el Cfrculo de Bellas Artes". El Dia, 12 de febrero de 1953.
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fue presentado por Carlos Pinto Grote™ y enﬁ de lieno en la intervencién de la escritora.
Esta se inicia con unas amables palabras al auditorio en las que expresa su emocién al
dirigirse a tantas caras amigas que déspieftan en ella gratos recuerdos. Hace alusién, también,
ala serenidad que siempre ha presidido su vida, incluso ante draméticas situaciones
personales, y como ahora le résulta diffcil sobreponerse a la émocién del momento. Comienza,
lueg{), el desarroﬂo de 1a conferencia en sf misma, en la que disert6 acerca de la psicologfa
e inﬂuencia'del mito de Don Juan en la sociedad moderna. El articulo concluye subrayando
las ovaciones con que fueron acogidas las Gltimas palabras de la conferenciante y anunciando
su siguiente conferenéié del dia trece.

Por su parte el periédico La Tarde’_9 le dedica una columna a la novelista canaria en
su edicién del dfa doce. Abriendo el articulo con un répido repaso a su obra literaria y
destacando su cardcter moderno, pasa el cronista a aportar sus impresiones sobre €l emotivd
evento y escriber ... abordo el tema coﬁ extraordinaria solemnidad y gracia, con verbo de una
gran agilidad y sencillez que evidenciaba su indiscutible talla de creadora. El nieto de don
Juan, producto de la época y descendienté directo de aquel otro don Juan que Zorrilla
popularizé ... fue a,nalizqdo con la amenidad que caracterizé toda la charla... resuelta con
dgiles y directos argumeﬁ‘tos. Finaliza el articulo poniendo de relieve el éxito de la brillante
‘conferencia brindada por 1a escritora e informando sobre la conferencia de clausura del ciclo '
titulada: Poetisas suramericanas, la cual correr4 a cargo, también de la ilustre escritora.

Esta tltima charla es objeto de otra crénica aparécida en el diario El Dia® donde el

pon Carlos Pinto Grote es una de 1as figuras mis relevantes dentro del panorama de las Letras en Canarias.
Médico psiquiatra dedicado a 1a Literatura, cuenta con una valiosa obra poética y prosistica y con NUMerosos premios

literarios. Su relacién con Mercedes Pinto proviene de los 1azos familiares que les unen, al ser ésta prima hermana
de su padre, el también célebre escritor, Pedro Pinto de 1a Rosa.

v pieto de Don Juan”. La Tarde, 12 de febrero de 1953.

80nconferencia de dofia Mercedes Pinto". El Dfa, 14 de febrero de 1953.
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articulista pone de relicve, en primer lugar la extraordinaria cantidad de publico congregado

en el Circulo de Bellas Artes para e_scuchar a la distinguida eécﬁtorﬁ, quien habfa disertado

-sobre dos represéntati\;as poetisas de la lfﬁca latinoamericana, Juana de Ibarborou y Delmira

Aguétini. El grueso de la conferencia lo .ocupé a presentacién de las diferencias en la

pers'onalidad y obra de ambas para apoyar 1a tesis sobre la dualidad de la boesfa que se divide,

segin la canaria, en elaborada y éspoménea. Alude, mds adelante, 2 otras escpitoras como la

argentina Alfonsina Storni, la chilena Gabriecla Mistral o la cubana Dulce Marfa

Loynaz.Continua recitando sendos poemas de las poetisas uruguayas y, a reéuedmiento del

acuarelista don Francisco Bonin dio lectura, finalmente, a un boema suyo que fue recibido con |
enormes muestras de carifio y simpatfa.

La dltima crénica sobre la estancia de la escritora en las islas aparece en el peri6dico
lagunero Aguere®; en la secci6n "Vida cultural" se resefia el ciplo de arte contemporineo del
Circulo de Bellas Artes y se destaca que como digno remate de tan brillante ciclo se cont6
con la actuacién de la escritora canaria que: ... cautivé al nutrido auditorio que acudié a
aplaudirla en sus intervenciones llenas de interés temdtico y de belléza literaria...

El ciclo de conferencias cont6 con la part_icipacién de las figuras mds célebres del
panorz'{ma intelectual canario de aquellos afios: la sesi6n inaugural corﬁé a éargo del dr.l Carlos
Pinto Grote, quien se ocupé del campo literario con 1a conferencia titulada, La raiz de nuestro
mundo poéiico, en la que disert6 acerca del arte poético de todos los tiempos para desembocar
en la lirica moderna; ofreci, asimismo, una original descripcién de la obra de Rubén Dan’ol
y culmin con encendidos elogios a la nueva poesia- La segunda sesi6n, dedicada a la pintura
, tuvo corﬁo orador al célebré critico de arte Eduardo Westerdahl, cuya conferencia llevaba

el titulo de La pintura de nuestro tiempo. Como complemento a la segunda charla se present6

8L a escritora Mercedes Pinto". Aguere, 15 de febrero de 1953.
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una exposicién que contemplaba la obra pictérica de grandes aftistas contempordneos: Mir6,
: 'Baumeistcr, Oscar Dorrifnguez. Benjamfn Palencia, Stubbing, Planas, Duhi. Tombrock,
Millares, Tanguy, Hans Arp El dfa siete de febrero le tocé el turno a la misica, con la
charla denominada La muisica de nuestro tiempo, pronuncié su dlSCUl'SO Mlgucl Benitez Inglot,
la nota ilustrativa la puso el recital interpretado por la seccién de mﬁsica del Circulo de Bellas
Artes con composiciones de Bela Bartok, Darius Milhaud y Alban Berg, entre otros. Del teatro
se ocup6 el prestigioso escritor, crftico y. periodista Juan Rodriguez Doreste, quién con su
caracterfstica amenidad presentf la copferencia Alguﬁos aspectos del teatro contempordneo.
La sesi6n se coron6 con la puesta en escena del tercer acto de 1a obra de Jean Giraudoux,
Sigfried, interpretada por el grupo de teatro de la misma institucién. Como ya se ha sefialado
m4s arriba, el ciclo, en el que se debatieron importantes problemas de las nuevas concepciones
estéticas en casi todos los campos de la cultura, tuvo como remate la brillante intervencién,
en sus dos charlas, de la ilustre representante de las letras isieﬁas, Mercedes Pinto.

En Madrid también reside Mercedes Pinto durante algunas temporadas, pues alli, sus
hijos, Rubén y Gustavo, trabajaron para el cine espaﬁql. En los afios cincuenta y sesenta
ambos alcanzaron notoriedad.como galanes de cine, con cierta categorfa estelar, tanto en la
produccién | espafiola, como en la hispanoaméricana y t;,ﬁ algunas- coproduccionés '
internacionales. |

México continué siendo su segunda patria, allf, con noventa afios, debuta en el
proérama televisivo de Manolo F4bregas; donde intervenia semanalmente ante las cdmaras
para opinar y ofrecer consejo a los problémas que le planteaban los televidentes.

Mercedes Pinto muere en México, con noventa y tres afios dé edad. La prensa rinde
un dltimo homenaje a la escritora, destacados elogios en los que sé lamenta la gran pérdida

‘que supuso la muerte de aquella ‘mujer que siempre luché por los derechos de todos los
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hombres, ocuparon las piginas de todos los pcriédiéos mexicanos el 21 de octubre de 1976.

La labor literaria de Mercedes Pinto s¢ resume én dos novelas au;obiogréﬁcas: EL,
cditada en Montevideo en 1926 y en México en 1948 y ELIA editada en Madrid en 1969.
Tres libros de poemas: Brisas del Teide, publicado en 1924 en la capital espanola, Ms alto
que el dguila, en la editorial madrilefia Cabal, en 1968 y Canto de muchos puertos, del que
no poseemos datos bibliograficos, lo conocemos s6lo por citarlo la escritora eﬁ algunas
entrevistas, La emocion de Montevzdeo ante el raid del Comandante Franco, relato publicadd
en Uruguay en 1926. Su conferencia en la Universidad Central de Madnd en el ya citado
encuentro .sanitax;io, El divorcio como medida higiénica fue publicado por la Casa Pueyo
madrilefia en 1923. Entre sx@s obras de teatro se cuentan: Un sefior cualquiera, Ana Rosa,
Silencio... de las que tampocqposeemoé datos bibliograficos, no sabemos si fueron publicadas
o si Mercedes Pinto las escribfa dnicamente para ser representadas en su compaiifa teatral. A
tod(; esto deben unirse los numerosos articulos aparecidos en la prensa de diversos pafses

latinoamericanos como Uruguay, Cuba o México.

Mercedes Pinto y el Cine.

La relacién que Mercédes Pinto maﬁmvo con el cine puede considerarse. de enorme
interés por los contactos con cétc medio, que encontramos a lo largo de su vida y de su obra;
aunque, debemos establecer una clara distincién entre sus breves incursiones en el mundo de
la interpretacion, tan puntuales que su interés no estriba mds que en lo anecddtico, y su
actividad como cronista cinematografica, mucho més extensa. Mercedes Pinto, no sélo fue la
" madre de tres estrellas del cine mexicano, Pituka de Foronda y Rubén y Gustavo Rojo, sino
que ella misma debuté en el cine a los ochenta y tres afios; aunque tomaremos este aspecto

en el presente apartado, comenzaremos por su labor como articulista cinematografica.
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La critica cinematografica de Mercedes Pinto

Como comentarista cincmalbgrﬁﬁca la escritora trabaja, principalmente, para dos
periédicos: El Excelsior, mexicano, en el que tiene una seccién semanal denominada "Ventana
de colores" y en la que se o;:upa, aparte de otros temas, del mundo del cine. Y El Pais, en
este periédico cubano tenfa otra seccién titulada "Al volar". Luego poseemos una serie de
artiqulos en los que no aparece indicado ni el lugar ni la fecha de publicacién, pero todo-hace
suponer que se tratara de comentaﬁos para alguno de los dos peri6dicos citados. Las criticas
que vamos a analizar ocupan un perfodd que va desde 1947 hasta 1972, no sabemos si antes
o después de este lapsé de tiempo, la escritora se ocup6 del tema que. esfam'c)s tratando, la
imposibilidad de consultar los archivos "in situ” es la causa de estas dudas. Como, de todos
modos, poseemos una buena cantidad de artfculos cinematogréficos firmados por nuestra
escritora no hemos querido posponer su estudio, que podrfa completarse més adelante y
siempre que las circunstancias lo hicieran posible. |

Hay que subrayar el hecho de que Mercedes Pinto, en la mayorfa de sus comentarios,
lleva a cabo un andlisis que podriamos denominar sociolégico, y que pocas veces se ocupa
de aspectos formales o }écnicos de los filmes que estudia. Ella misma declaré en uno de los
citados anigulos: Jamds ‘nos atreveriamos a juzgar una pelicula por su realizacion y fofma,
ya que esta labor estd encomendada a criticos de este arte que saben todo lo concerniente
a lo que pudiéramos llamar wostructura” de la obra. En cambio estd en nuestra labor de
educadores. sociales el poder juzgarlas por su contenido que es lo que nos importa por el
perjuicfo que pueda causar particularmente a la juventud.® La labor de pedagoga de la

escritora canaria fue siempre sefialada por todos los que la conocieron. Desde sus primeros

82pinto, Mercedes. El fondo sociolégico de las peliculas. En El Excelsior, seccibn "Ventana de colores”, México,
sin fecha. o ) : 4
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discursos en Montevideo, subida a una uribuna desde la que hablaba a todo el que quisiera
escucharla, en la campaila de educacién popular que le encomend6 el gobierno de Ballazar
Brum, hasta los numerosos artfculos de ensefianza 'y formacién que pubhcé por toda
Lannoaménca, ademds de las diversas conferencias sobre la materia; la gran preocupacion de
Mercedes Pinto -como puede extraerse de la lectura de su obra- fue, ante todo, ]a formaci6n
de la juventud, tanto en el plano ético como en el cultoral.

Volviendo a los comentarios cinematogréficos .de nuestra escritora debemos indicar
que, debido a 1 variedad del material de estudio, hemos subdividido éste en varios apartados.
Un pnmer bloque se ocupana de los artfculos referidos -a directores o actores de cine, el
segundo se relaciona con las criticas a filmes determinados, una tercera secci6n aglutinarfa
otros aspectos del cine que irfan desde la industria hasta la puesta en escena de una pelicula
y, para el final hemos dejado un cuarto apartado que acogerfa los articulos dedicados por la
escritora a Luis Bufivel.

1.- Gentes del Cine.

Todo uﬁ hombre, Pedro Armenddriz. Aparecido en el diario Excelsior, seccion
"Vemana de colores”, con fecha de 22 de junio de 1963. Mercedes Pinto rinde homenaje al
actor mexicano tras ser conocida su trdgica muerte. Comienza haciendo alusxén al primer film
de Emilio Fernéndez, La isla deA la pasién (1941) en cuya ﬁlmacién habfa conocido al célebre.
artista quién le fue presentado por su hija Pituka. Sefiala los rasgos que habfan distinguido a
Armendériz durante su carrera y que ya se hacian patentes desde aquel ﬁﬁmer momento: Su
risa, su fuerte personahdad y sus ojos. Destaca su interpretaci6n en peliculas como: Lorenzo
Rafael o Las Abandonadas y finaliza con un bellp eloglo Descansa en paz, amigo, actor
inolvidable, huracdn que atravesasté las brumas lejanas de un dia de sol, impulsado por la

fuerza dindmica de tu impetuoso corazon... jDescansa en paz!.
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,'Jbrge Mistral ha muerto!. Publicado en la seccién "Ventanas de colores” el 25 de
abril de 1972. Este es el segundo articulo que la escritora realiza como homenaje péstumo a
una‘ estrella de cine. Manifiesta su asombro ante la muerte del actor espéﬁol en circunstancias
similares a la de Armendériz nueve afios atrds. Establece, luego, las diferencias en los
caracteres de ambos para subrayar la sensibilidad y ternura del popular intérprete de Locura
de amor y Currito de la Cruz. Una anécdota ocurrida entre Mistral y Rubén Rojo le sirve a
la escritora para dejar patente la calidad humana del célebre actor y finaliza haciendo al lector
participe de su llanto.

Alrededor del genio de CHAPLIN. En "Ventanas de colores”, sin fecha. El personaje
de Charlot es escogido por nuestra escritora para desarrollar un articulo discursivo sobre 1o
que es o deberfa ser la vida. Ofrece su voto a Chaplin como el genio artistico contemporaneo
por excelencia, ya que para é1 y como se desprende de sus peliculas, la grandeza de la vida
est4 en los detalles, en lo pequefio y humilde: en el iriunfo final de los débiles por su doloroso
esfuerzo. Para Mercedes Pinto la psicologfa del dramatico personaje chapliniano responde a
la angustia con que en la vida quiebran los talentos y los corazones ante la desenvoltura de
los iniéiados en la facilidad de la vida superficial. Enumera, a continuacién los personajes con
los que tropieza Charlot: 1a florista ciega, el chico aband;mado, un perro callejero, ante los que
siente arrebatos generosos e fmpetus caballerescos. A partir de aqui, la escritora canaria
establece uﬁ paralelo con personajes reales que Je han hecho evocar la figura de Charlot. Una
conferencia de Krisnamurti en la que a las "damiselas" asistentes les interesé mds el aspecto
descuidado y las ropas desgastadas del que ella denomina "apéstol de otros dfas" que sus
bellas palabras. O el caso del escritor de gran valia, enfrentado cien veces en fuertes
movimientos politicos, al que ahora se vefa cohibido. en medio de damas de elevados circulos

sociales y hombres sin més talento que sus refinamientos. Concluye la escritora este singular
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articulo, volviendo al genio de Chaplin a quien admira por el solo hecho de ensalzar al débil.
El dolor verdadero es aquel grotesco que provoca la risa -declara la autora - al enfrentar el
modo de vestir de Charlot con el de aquellas falsas tdnicas blancas con que algunos escritores
vistieron a poetas y bohemios, mendigos y enfermos. El dltimo pérrafo del comentario nos
muestra, en pocas 'palabras, la verdadera tragedia del personaje chapliniano: El dolor ha de
ir acompariado del ridiculo...ya que no deja que nos desgarre cruelmente alcanzando el
consuelo de la piedad del bueno, sino que se deshace el delicado ambiente piadoso, para
imponer el grotesco, que roba al dolorido la iltima posibilidad.

Cantinflas representante. Aparecido en la seccién "Al volar", periédico El Pais, La
Habana, sin fecha. Con motivo de la candidatura de Mario Moreno para las elecciones
presidenciales de México, que han despertado més de una sonrisa, la escritora aprovecha para
salir en su defensa, declarando opinar al revés de aquéllos que creen que las gentes del
especticulo han de ser individuos exentos de ideales y que viven al margen de las vicisitudes
del pueblo. Tras enumerar las grandes virtudes del comico que ha hecho reir a todo un
continente se centra, luego, en su eficaz labor dentro del Sindicato de los profesionales del
cine. Aporta, Mercedes Pinfo, a los lectores éubanos, un breve resumen sobre el estado actual
de 1a industria cinematografica mexicana, con las enormes divergencias surgidas entre el S’f—IC
y el STPC®. Acusa al bailarin lespaﬁol, Miguel de Molina, de haber traicionado a Mario
Moreno, presidente del STPC, al haber actuado en un teatro administrado por el STIC tras
haber dado su palabra de que no lo harfa, y agravar, de este modo, la situacién de los actores
cuyas peliculas no pueden ser exhibidas por prohibirlas el STIC al pertenecer ellos al otro

sindicato. Ademds le acusa de haber llegado al pafs que le acoge como exiliado, a exacerbar

$GTIC: Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematogréfica.
STPC: Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinematogréfica.
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los 4nimos y aumentar ias rivalidades.

Continua la escritora relatando la dluma reuni6n del STPC a la que acudieron desde
célebres estrellas como Marfa Félix hasta el dltimo trabajador de la produccién. La nota
emotiva la pusieron los artistas de "Carpa" que Hegaron a ofrecer su ayuda incondicional al
Comité y a Mario Moreno. Concluye el articulo con una noticia llegéda a tltima hora a la
redaccién en la que se da cuenta de la retirada de la candidatura del cémico a las elecciones,
hecho que lamenta considerablemente la escritora que habfa puesto sus esperanzas en un
hombre que hubiera sido un magnifico representante del pueblo por su reconocida bondad,
inteligencia y ecuanimidad.

El caso del momento. Ingrid Bergman. Publicado en El Pais grdfico. Seccién "Al
volar". La Habana, 26 de febrero de 1950. En este articulo Mercedes Pinto se une al redactor
de 1a revista Esto, en su defensa de la actriz Ingrid Bergman, ante los ataques de que ha sido
objeto tras haber tenido un hijo del realizador italiano Roberto Rossellini, sin haber obtenido
el divorcio de su primer esposo. La escritora ataca lo que llama "moralina ambiente" y diserta
sobre el problema de la separacién matrimonial. cuando uno de los cényuges -y este fue el
caso de la actriz sueca- se niega a conceder esa libertad al otro. Destaca, por otra parte, la
alusién a la industria cinematogréfica norteamericana, también irﬁplicada en el desprestigio
de la estrella: Anfe eso (hace referencia al amor, por el que la actriz ha arriesgado y ha
perdido todo) dan risa los intereses norteamericanos que quieren aplastar a una de las
mejores actrices de todos los tiempos... que los estudios norteamericanos recurran a mejores
expedientes para volver a conseguir a esa gran atrraccion de taquilla que es la actriz sueca...
Por dltimo la escritora relata el caso similar de los Duques de Windsor, sobre los qué no se
ha hecho ningiin comentario agrio y concluye afirmando que las lenguas callan cuando una

mujer deja a su marido por un hombre de gran posicion y se "promiscua” elegantemente.
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2.- Sobre Peliculas.

Las Islas Canarias. Seccién "Ventanas de colores”, sip fecha. El bello elogio que de
las islas, y particularmente de Tenerife y la ciudad de La Laguna, hace la escritora canaria en
este articulo surge de la indignacion producida por la exhibicién en un cine de La Habana de
una pelicula que no menciona, pero que suponemos, por los datos que aporta sobre ella, que
es Grand Canary (1934). Mercedes Pinto comienza su comentario mostrando su exasperacion
ante la pasividad con que el film es recibido en la capital cubana, sin qﬁe nadie denuncie la
difamacién y mentira que supone la imagen que de las islas se da en la mencionada pelicula.
Continua diciendo que a pesar de que es la segunda vez que se exhibe en los cines habaneros,
no ha suscitado protesta alguna por parte de 1a colonia canaria en la ciudad y que ni islefios
ni peninsulares han dejado ofr sus voces. La desaprobaci6n comienza por el vestuario: ...tipos
y trajes son un absurdismo sin ejemplo en la historia de la cinematografia... y continua con
el argumento: ...la disparatada trama estd basada en una epidemia terrible que estd
devastando la poblacion ... Verdaderamente que se necesita valor para decidir una pelicula
por el nombre de un pais descubierto en el mapa, ¥ sin conocer una sola palabra de él...
Acusa a los argumentistas de desconocer y no molestarse en conocer un lugar al que estd
dejando muy perjudicado con el film, por preseniarlo como feo, sucio, triste y misero. El resto
del articulo se ocupa de dejar bieﬁ ciara la realidad de la isla; prodigando hermosas alabanzas,
se centra, especialmente, en la ciudad de La Laguna, donde transcurrié su infancia y
adolescencia. Su arquitectura de épocas p‘asadas,' sus entrafiables parajes, su peculiar
vegetacion, sus gentes, sus costumbres, su clima... son objeto de la mds bella evocacién para
aquella mujer que un dia hubo de abandonar su tierra.

Rio Escondido. Secci6n "Al volar", El Pafs. La Habana, 4 de abril de 1948. Ante la

polémica suscitada por el film de Emilio Fernandez considerado, por los mal llamados
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"patriotas”, impnideme por destacar lacras que debieran permanecer ocultas, la escritora aporta
su interpretacién de la pelicula. Tras relatar brevemente la linea argumental ofrece un gran
aplauso al director de la cinta por el modo en que ha simbolizado en el personaje de la
maestra que es enviada a un pueblo lejano, todo el "magisterio rural" que a través de los
tiempos ha producido anénimos mdrtires siempre enfrentados al caciquismo y a la ignorancia.
Indio Ferndndez, al parecer de nuestra redactora, no s6lo ama a su patria sino que ha puesto
todo su talento al servicio de una causa que le produce inquietudes. Opina, ademés que el
director de cine, igual que el médico, el poeta, el sabio o el escritor, ha de utilizar los medios
de que. disponga para descubrir el mal donde se encuentre y ha de pensar que su obra no sélo
debe ser bella sino también itil, pues: la obra bella solamente no deja de ser parecida a la
del vendedor de globos de colores, que anima nuestra vista al pasar por la calle...

Insiste la autora en el simbolismo del film de Ferndndez y se centra en dos aspectos
fundamentales: aprecia, por un lado, en las ropas de la maestra una representacion de la mujer
mexicana, que es, a la vez madre y maestra; por otro, en el pdramo desolado y extenso, que
se presenta a la vista de Marfa Félix al bajar de la diligencia, un simbolo de la angustiosa y
solitaria vida que le espera en el pﬁeblo dominado por la tiranfa y la sumisién. Mercedes Pinto
compara la pelicula mexicana con Roma, ciudad abierta (1945) de Rossellini en el hecho de
no haber otorgado concesiones al mal gusto. Elogia la labor de Ferndndez y de Gabriel
Figueroa,la valentia de decir la verdad por trigica que resulte, la interpretacién de Carlos
Lépez Moctezuma y concluye citando algunos casos verfdicos y recientes del caciqdismo :
mexicano para demostrar que el film no est4 tan alejado de la realidad como se ha pretendido.

Una pelicula de polémica. Febrero de 1948, no poseemos datos sobre el diario en que
se publicé este articulo referido a la peh’cula' de John Ford, El Fugitivo (1947). Se inicia el

comentario haciendo alusién al escdndalo que ha levantado en el pafs el citado film, cuyo
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argumento se basa en la persecucion religiosa por parte de los "revolucionarios” en nombre
de un gobierno que, segiin parece, es el del México de la Revolucién. Tal suposicién viene
determinada por la ambientacién mexicana de la cinta con trajes tipicos, personajes y detalles-
achacados a los procedimientos de la Revolucién. La escritora aclara no haber visto el film,
pues no se ha exhibido en el pais por necesitar la aprobacién de las autoridades, ante los écos
de la prensa que la tacha de denigrante para la naci6n mexicana. se afirma que la cinta es
buena y que la actuacién de Pedro Armendériz -como jefe de las fuerzas revolucionarias- s
tan maravillosa como la fotograffa de Gabriel Figueroa o la interpretacién de Dolores del Rio;
sin embargo, esto no impide la comprensién endeble de la Revolucién mexicana que deja
traslucir el film. La escritora entra ahora en una discusi6n acerca de lo que es 0 no es licito
en un movimiento revolucionario por el que un pueblo se libera de un gobierno opresivo, y
afiade que lo que debe interesar es la esencia de las revoluciones y no los medios por los que
" se ha llegado al poder. Equivocaciones, crueldades, ignorancias son elementos propios de
cualquier cambio de régimen en un pafs y se dejan sentir hasta en los ideales mds puros.
Declara que la Revolucién mexicana trajo consigo el desenvolvimiento de una Nacién de una
manera vertiginosa y admirable y finaliza su articulo indicando que Dolores del Rio, Gabriel
Figuero; y Emilio Ferndndez han sido tachados de comunistas por intervenir en el polémico
film de Ford y que éste ha sido recomendado por obispos y entidades catélicas...

La Heredera. Con fecha 16 de abril de 1950, sin datos sobre la publicacién en la que
aparecié. Mercedes Pinto inicia su comentario sobre el film de William Wyler destacando las
apti;cudes interpretativas de Olivia de Havilland para proseguir con un corto parrafo en el que
da idea de su argumento. Se concentra, luego en-un andlisis caracterolégico del personaje al
que da vida la célebre actriz y de la posterior evolucién de sus sentimientos, desde la

muchacha bondadosa del comienzo hasta la mujer seca y vengativa de la ultima secuencia. La
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actitud del padre ha sido -para la redactora- la que ha conducido a la heredera a esa situacion

en la que s6lo se encuentran los espiritus acorralados y termina comprendiéndola y
compadeciéndola. Habla también sobre los problemas del celibato y del rencor que se apodera
de las almas cuando el amor ha sido apartado de su paso por la prohibicién de las familias.
Este film, de 1950, le ha servido a nuestra escritora para emitir una serie de consejos a los
padres dentro de esa actitud pedagégica que siempre la caracterizo.

La Malvada (All about Eve). Secci6n "Al Volar", sin fecha. Los lobos vestidos con
pieles de oveja encuentran su configuracién en las malvadas de nuestros tiempos, son las
palabras de la escritora canaria, sorprendida de encontrar en la pantalla el reflejo de tantas
mujeres que ha conocido como la protagonista de Eva al desnudo (1950) de Mankievicz. La
pelicula a que nos estamos refiriendo retrata situaciones y circunstancias que hace que los
caracteres se descoyunten, si asi puede decirse, hasta aparecer como santo el demonio y
viceversa. Esta expresién resume todo el articulo que la escritora canaria dedica a las Evas de
todo el mundo y a sus victimas. El asunto tratado por el director noﬁeamedcano ha despertado
el interés de la redactora aunque le parece algo irreal -y concluye con esto- el personaje
masculino del film, que resiste todos los embates y rechaza todas las "tentaciones", y que
entiende, simplemente, como un recurso de la ingenua moral de las peliculas americanas.

Arena y nieve. Rubén Rojo estd filmando. Este articulo aparece sin fecha y sin
indicacién alguna sobre la publicacién en que apareci6. El rodaje de la pelicula Como un idolo
de areﬂa en la que intervendrd su hijo, Rubén Rojo, es la razén de este largo recorrido por
tierras africanas que ha despertado en la escritora un cimulo de emociones nuevas. En
diciembre de 1965 ambos se encuentran cruzando el Sahara, mar de arena interminable, en
un viaje casi ilusorio que le hace sentir a nuestra escritora una "elevaciéﬁl del alma"

incomparable con religién alguna o ritos litirgicos. Cuando aquél finaliza escribe: Ya hemos
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vuelto a la realidad...El coche se detiene y muchas voces en drabe y francés nos saludan...
Hemos llegado al Oasis donde esperan a Rubén Rojo par& la pelicula que se estd filmando
en Marruecos. Prosigue la autora relatando las impresiones que le causé ese bello y ex6tico
pafs y las costumbres de sus habitantes, sin volver a mencionar la pelicula que se estaba
filmando.

Respuesta a una carta. El realizador de cine. Secci6n "Ventanas de colores”, 5 de
junio de 1972. El titulo de este artfculo hace referencia a una carta recibida en la redaccion
del periédico y remitida por un estudiante solicitando la opinién de la escritora sobre el
motivo del asesinato de Trotsky. El nombre del estudiante, Juan Francisco, ha hecho que
Mercedes Pinto evocara el recuerdo de su hijo, muerto a la temprana edad de quince afios.
Luego y tomando como base la reciente pelicula de Joseph Losey El asesinato de Trotsky
(1972) rodada en México, se dispone a dar su criterio sobre el mencionado asunto. Comienza
condenando el asesinato politico y subréyando el hecho de que el director de la cinta
mencionada también se hace la misma pregunta sobre las motivaciones que llevaron a quitarle
la vida al lider politico, sobre todo teniendo en cuenta que el crimen se ejecutd cuando aquél
llevaba veintiin afios exiliado en México y parecia inofensivo. Mercedes Pinto supone,
finalmente que fue el temor de Stalin a que se repitiera la maniobra politica de los alemanes
en 1918 cuando acordaron con Lenin que hiciera la paz por separado en el frente del Este y
temeroso de que aquéllos engafiaran a Trotsky y éste pudiera perjudicarlos sell6 un crimen que
atin permanece en la incdgnita.

Historia de Amor (Love Story). "Ventanas de colores", sin fecha. Después de dar su
opinién negativa acerca de la que le ha parecido una de las historias més perversas €
inmorales de las que ha visto y que ademds, se oculta bajo su falsa c.apa de romanticismo, la

escritora resume en unas lineas el argumento del film de 1971, para luego ofrecernos sus
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parcceres acerca de la actitud de los personajes principales. Sobre la enfermedad que acaba
con la vida de la muchacha escribe: El autor del arguniento )nata a la muchacha de una
enfermedad como podia morir de la picada de una avispa. En las sarcésticas palabras de la
escritora puede leerse la indignacién que le ha producido el film en el que cree que no hay
més que ensefianzas injusfas y crueles para los jévenes y que finalmente no resulta mds que
una pelicula perjudicial por inmoral y necia.

Realidad del cine espaiiol. Este articulo se encuentra firmado en Madrid, en agosto de
1951. pero no hay indicaci6n alguna sobre la publicacién en que apareci6. La escritora diserta
sobre la pelicula del director espafiol Séenz de Heredia, Don Juan (1950), indicdndonos sus
aciertos no s6lo por la emocién con que ha sido llevada a la pantalla la célebre obra de
Zorrilla sino por la buena actuacion de los actores, la ambientacién y el vestuario con todo
el rigor histérico que le corresponde, los interesantes didlogos... Finaliza agradeciendo que la
censura espafiola, por- esta vez, haya sido parca en su cometido.

3.- Del Cine en general.

Lo que debe ser el cine mexicano. Sin fecha ni lugar de publicacién. Abre Mercedes
Pinto el presente articulo haciendo referencia a la industria cinematogréfica, opina que un pais
debe poseer una industria que por sf sola llame la atencién mundial, aunque su maquinaria o
sus técnicos provengan de otros paises, lo que realmente debe interesar es que la industria se
desarrolle en el propio pafs, que el capital sea del pais y que éste aproveche sus frutos
econémicos. Para ilustrar lo anterior afirma que nadie duda que una pelicula hecha en
Hollywood deje de ser norteamericana porque en su elenco figuren Greta Garbo, Marlene
Dietritch o Charles Boyer.

Continua con la ambientacién de los filmes, s¢ pronuncia en este pﬁnté contraria a la

adaptacién al medio de un pais, peliculas cuyos asuntos se desarrollen en otros paises y cita
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algunas cintas como Resurreccion, Un camino de los gatos o Dofia Bdrbara. Finaliza
sugiriendo que en.l la propia tierra es donde deben buscarse los asuntos que mds interesan, que
la América Latina los posee en gran cantidad: el tiempo precolonial, las vidas apagadas por
causa de leyes y costumbres, caracteres despéticos, generosidades y patriotismo, belleza y
colorido... Reconoce que es necesario el conocimiento de la historia y de otros paises y
entonces recomienda que, en estos casos, se ofrezca en cada pelicula un cuadro perfecto en
caracteres, didlogos, vestuario, decoracién y ambientacion, segin el autor del argumento.

Peliculas norteamericanas con ambiente latino. Seccién "Al volar”, 6 de abril de 1947.
La decisién de algunas productoras norteamericanas de hacer peliculas en México da a nuestra
escritora la posibilidad de manifestarse favorablemente sobre este asunto, pues concibe
esperanzas de trabéjo para el pais latinoamericano. El fracaso del doblaje y los menores costes
de produccién son las causas que Mercedes Pinto apunta para que s¢ estén rodando filmes con
personal de ambos pafses en los estudios mexicanos, ademds de los bellos paisajes que ofrece
el pafs. Ademds ve en esto otra ventaja y es el descubrimiento de nuevos artistas -cita el caso
de Estela Inda, cuyos papeles en el cine mexicano eran reducidos a segundo plano para
resaltar més a las celebridades, y como un director norteamericano se fijé en ella en el film
Un capitdn de Castilla, valoré sus cualidades y se la levé a Hollywood par'é lanzarla en la
gran industria-. L dltima parte del comentario se ocupa en sugerir a los cubanos que hagan
lo mismo en su pafs, pues la historia, el paisaje y los artistas islefios necesitan una mano
fuerte que los impulse, de este modo nadie tendrfa que ir a buscar fuera lo que su pais puede
ofrecérles.

El llanto en el cine. Seccién "Al volar", La Habana, 28 de septiembre de 1948. En el
presente articulo la escritora se pr’égunta por qué la gente parece obtener mayor placer con los

espectdculos tristes y por las tragedias que con las comedias alegres o cémicas. Evoca su
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infancia en Canarias y la asistencia a las funciones teatrales con sus familiares, advirtiendo

la gran concurrencia cuando las obras que se representaban reunian la; caracteristicas de una

tragedia como, Vida alegre y muerte triste con el actor Antonio Perrin -quién, seglin contaban,

pasé tres meses en un hospital para aprender como morian los paraliticos...- o Los dos‘
pilletes, durante cuya representaci6n se vio Horar al Gobernador y al General. Se sorprende

Mercedes Pinto, en sus recuerdos, al comprobar como una obra cémica constitufa casi un

fracaso donde parecia que sélo se divertfan los nifios. La escritora prosigue su. articulo

haciendo notar que hoy ocurre lo mismo en el cine con las que llama peliculas "estrujantes”

y concluye afirmando: Las gentes no tienen bastante con sus propios dolores y gustan de los

espectdculos en el que el dolor supere a los propios...

El fondo socioldgico de las peliculas. En "Ventanas de colores”, sin fecha. La escritora
nos indica en este articulo su posicién ante el andlisis de una pelicula, que ya hemos sefialado
m4s arriba y que se concreta en los comentarios sociolégicos que ella hace en sus secciones
de prensa, sin apenas tocar los aspectos formales de un film, tarea que deja en manos de los
especialistas. Hace, mds adelante, referencia a su critica del film Love Story y la alegria que
ha experimentado al saber que los estudiantes de la Uni\(ersidad de Harvard la votaron como
la pelicula m4s cursi y peor del afio. Toma luego otra cintéi‘, La mujer del cura (D. Risi, 1970),
para enfrentar su opiniéh con la de otro critico que vio en dicho film un alegato en favor del
celibato clerical. Mercedes Pinto opina todo lo contrario, primero aclara que el lado cémico
e irénico de la cinta es algo caracteristico del italiano y que refleja la vida tal cual es, no con
una estructura tiesa y faisa de las situaciones sino rompiendo la dramaticidad de los morﬁentos
més trascendentales como ocurre en la vida. Analiza finalmente los caracteres de los
personajes interpretados por Sofia Loren y Marcello Mastroianni y los contrapone: ella, como

un espiritu fuerte e invendible; €l, inclinado ante prejuicios y conveniencias.
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Ecos del Mar de la Plara. Sin fecha ni lugar de publicaci6n. Se trata de una crénica
sobre el festival argentino del Mar de la Plata ya que nuestra autora se encontraba entre los
miembros de la delegacién mexicana. Aparecen tres noticias: primero, Mercedes Pinto da
cuenta de la nota temdtica de las conferencias y reuniones de intelectuales, que ha sido la
Censura; como un hecho impuesto que merma las posibilidades de hacer buen cine o buena
literatura, pues coarta la expresién y da como resultado que lo elaborado resulte enormemente
falso. Los paises que se mostraron en contra de este recurso fueron: Italia, Alemania, Francia,
Espaiia y Rusia. La segunda nota de la crénica hace referencia a la esplendidez con que ha
sido organizado el Festival pese a la crisis que atraviesa el pafs y de la amabilidad y.cariﬁo
con que ha sido tratada la delegaci6n mexicana. Por dltimo, Mercedes Pinto expresa su
opinién acerca de la pelicula producida por Tony Richardson y Michael Holden, El mundo
frente a mi, que le ha parecido un film bien hecho pero desagradable y nada ejemplar y se
pregunta: ;Con qué fin se lleva a la pantalla un espectdculo tan deprimente, si no se
encuentra la solucién para remediarlo?.

4.- Cuatro articulos acerca de Buiiuel.

El bolsillito de los elogios. Seccién "Al volar", El Pais. La Habana, 4 de febrero de
1951. El peculiar titulo de este aru’;:ulo hace alusién a las parcas palabras o tacafierfa de
elogios que ciertos periodistas parecen dispensar a algulias personalidades cuando €stos no los
pagan previamente. Entra de lleno nuestra escritora, a continuacién, en la pelicula de Luis
Buiivel Los Olvidados (1950) y afirma haber elogiado dicho film tras el pase privado para la
prensa, no sélo le pareci6 de enorme interés el argumento de la cinta sino su realizacién y
fotograffa; subraya, luego como muchos escritores de los que ella denomina "los de la bolsita®
- por parecer que llevan los elogios guardados en una pequefia bolsa- criticaron la pelicula del

gran cineasta y dijeron que perjudicaba la imagen de México por los casos que exponia.
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Agradece Mercedes Pinto al periédico El Pais la libertad de expresién que le concede en su
columna y en la que pudo escribir todo lo que quiso sobre el citado film. Recuerda que su
articulo fue luego enviado al propio director y a los productores. Les recuerda a los periodistas
ya citados como los mejores criticos mexicanos -Vicente Vila, Efrain Huerta, Enrique Rosado
etc.- son de su misma opiniéﬁ al considerar la cinta de Bufiuel como obra magnifica. El tema
de la pelicula, insiste la escritora, ha sido ya tratado en la Literatura por grandes maestros
como Victor Hugo , Dickens, Daudet o los eécritores rusos sin que sus respectivos pafses se
sintieran molestos por ello. Hace luego referencia al bello film italiano El ladron de bicicletas
(De Sica, 1948) y concluye con un amargo reproche hacia esos criticos que siempre andan con
el "pero” en los labios.

Con pérmiso de Bufiuel. "Ventana de colores", sin fecha. Cuando el director aragonés
present6 el estreno de su pelicula El dngel exterminador (1962) en el salén P.E.C.IM.E. de
Meéxico dirigi6 al publico las siguientes palabras: -;Que cada uno saqué de esta pelicula las
consecuencias que le parezca. Yo la he hecho y la ofrezco...Vosotros diréis...!. Mercedes Pinto,
que se encontraba entre los asistentes, decide publicar un articulo en su seccién semanal del
periédico Excelsior acogiéndose a las palabras de Bufiuel. Abre su comentario manifestando
la grata impresi\(’)n que le produjo el film, el cual le pareci6 tan bueno, tan nuevo y tan grande
que, segiin cuenta, a los pocos dfas hubq de salirse de un cine donde proyectaban una pelicula
de "vulgares enredos de alcoba". La escritora opina que no se puede buséar a la cinta de
Bufivel un argumento en si, puesto que estd llena de simbolos y matices, ademds de destacar
la habilidad técnica en la elaboracién del film, subrayando el manejo que hace el cineasta de
un gran nimero de personajes en una sola habitacién, sin que decaiga la atencién del
espectador ni un solo instante con lo que demuestra su talento y su maestria.

El encierro es interpretado por nuestra autora como el circulo vicioso en que el mundo
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se encuentra encerrado, y escribe: Si Fellini fustiga en "La Dolce Vita" a una parte de la alta
sociedad, con sus vicios y corrupcidn, Buiuel fustiga a toda la sociedad con su cobardia y
su estupidez... De este modo, el encierro de los personajes es equiparado a la falta de valor
de todos nosotros para enfrentarnos con los grandes problemas de la humanidad y que
intentamos detener con rezos, supersticiones, hechicerfas. Ante las voces qﬁe surgen en toda
la tierra advirtiéndonos del peligro que suponen algunos experimentos cientificos o ante el
problema del hambre que atormenta a millones de seres humanos, se pregunta la escritora
;qué hacemos? nada, esperar a que nos salve la providencia y seguir encerrados en nuestra
propia cobardia. De vez en cuando surge algiin espiritu fuerte -cita el caso de Bertrad Russell-
que escapa del encierro y grita, para acabar con sus huesos en la cércel. Pero, vuelve a
preguntarse nuestra autora: ;Cudntos millones de intelectuales hay en la Tierra? Y de
hombres, ;cudntos? La enorme, desconcertante mayoria continua encerrada con sus propias
miserias, y alli suda y se revuelca en su excremenio, y se suicida y gime en una impotencia
que ella misma ha creado... A lo Jargo de este sustancioso comentario, Mercedes Pinto - con
una reiterativa expresion extraida del propio film - viene a ilustrar el ensimismamiento del
hombre en sus problemas cotidianos y la apatia con que se enfrenta a las calamidades
universales: -; Por qué no sale usted? - Hagalo usted primero. |

Sobre Luis Bufiuel. "Ventanas de colores", 12 de mayo de 1970. El director teatrél don
Francisco Ignacio Taibo, al presentar en el Auditorio de Humanidades la pelicula de Luis
Bufiuel El gran calavera (1949) pronuncié unas palabras que fueron reproducidas en una nota
periodistica: Que no se hable, se interprete y trate de encontrar razon de ser a Luis Bufiuel
y su obra, porque no hay derecho de que un hombre que comenzd haciendo cine, insultado,
odiado por los burgueses, termine siendo aplaudido por ellos. Mercedes Pinto, en el presente

articulo, se dispone a dar su opinién sobre la proposicién de Taibo. En primer lugar, no cree
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que las ideas se expongan s6lo con el objeto de producir odios y escdndalos y, en segundo
lugar, tiene la esperanza de que la expuestas por el cineasta -siempre con su caracteristica
ironfa- sean, al fin, comprendidas por aquellos a quienes se dirigen, pues -como sefiala la
escritora canaria- no se escriben obras de combate para los camaradas, para los companeros,
para los que estdn identificados con ellas, sino para .los contrarios, para los enemigos.

Prosigue la réplica a las palabras del director teatral, quién también habia dicho que
probablemente don Luis se reirfa en su casa por lo bajo de las interpretaciones de su obra.
Para mostrar su total desacuerdo con esta opinién, Mercedes Pinto recuerda -y finaliza con
ello- su articulo sobre El dngel exterminador y c6mo, al dfa siguiente de su publicacién, el
propio Bufiuel se present§ en su casa y le dijo: Yo no visito nunca, pero a ti te vengo a decir
lo que me ha encantado tu apreciacion de mi pelicula... Estd muy bien vista y es lo mejor
y mds a mi gusto que de ella se ha dicho...!

Premio a Luis Bufiuel. "Ventanas de colorés';, sin fecha. La noticia de la concesién del
"Ledn de Oro" en la Mostra de Venecia para la pelicula Bella de dia (1966) de Buiiuel, es el
origen del agrio comentario que Mercedes Pinto dirige a la prensa espafiola, tan parca en .
elogios hacia su renombrado cineasta y siempre dispuesta a silenciar su nombre. Muestra su
asombro ante el hecho de que, tras el citado premio, se hayan publicado retratos y se haya
dicho que se trata de un compatriota, cosa que no se hizo cuando obtuvo la "Palma de Oro"
en Cannes por Los Olvidados® Se refiere, més adelante, nuestra escritora a un articulo
aparecido en la revista Fotogramas en el que se da cuenta de todo esto y en el que, ademds,
se muestra la indignacién producida por el entusiasmo con que, en Espafia, se acoge el triunfo

de un deportista o de una "Miss" y la poca atencién que levanta un éxito, como el de Builuel,

84Hay que sefialar aqui que el premio concedido a Luis Bufiuel en Cannes en 1951 por su pelicula, Los
Olvidados, no fue 1a Palma de Oro -que recay6 en los filmes: Milagro en Mildn de V. De Sica y Sefiorita Julia de
A. Sjoberg- sino el premio a la mejor direcci6n.
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que debicra llenar paginas y pdginas de cualquicr diario. Conunua, Mercedes Pinto, citando
el comentario de dicha revista en el que se subraya la impbrtancia que ha tenido México en
la formacién de la obra del ciﬁeasta; asimismo, se da cuenta de la exhibicién en Espaia de
Los Olvidados sin que se haya hecﬁo ningin tipo de propaganda. Finalmente muestra su
admiracién por la modestia del cineasta aragonés y se pregunta si esa cierta tristeza que s
deja traslucir en sus apariciones ante la prensa, no tendrd algo que ver con el hecho de que
en su propia tierra se le nombre tan tibiamente, como sin ganas de hacer estallar el_ aplauso
que tanto y tan bien se merece. Y en contrapartida la escritora canaria dedica unas palabras

emocionadas al que considera uno de los mds grandes realizadores de la época.

La labor interpretativa de Mercedes Pinto

El debut cinematogréfico de la escritora tiene lugar en una coproduccion espafiola-
norteamericana cuyo rodaje se efectu6 en nuestro pais, El coleccionista de caddveres (1966)
de Santos Alcocer, en la que compartfa cartelera con Boris Karloff, Jean Pierre Aumont,
Viveca Lindfors y su hijo, Rubén Rojo. Film de terror que relata la historia de un escultor
ciego que modela sobre esqueletos que le proporciona su esposa, quien a su vez, 108 obtiene
a base de asesinatos cometidos en combinacién con su amante, y en el que nuestra escritora
interpreta el papel de una reina de gitanos.

Al afio siguiente interviene como artista invitada en el primer film de Pedro Olea, Dias
de viejo color (1967), donde recitaba sus poemas. Olea relata una historia de amor localizada
en Torremolinos durante unas vacaciones de Semana Santa y cuyos principales intérpretes
fueron Cristina Galbé, Andrés Resino y Gonzalo Cafias. Entre los colaboradores especiales
destacan, ademds de la poetisa canaria, el realizador Luis Garcia Berlanga, Maria Martin,

Coccinelle, Luis Eduardo Aute, Massiel, Miguel Picazo, Manuel Viola, Los Brincos y Juan
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y Junior. El {ilm era un proyecto del productor Mamerto Lépez Tapia, autor también del
guién, en colaboracién con Antonio Giménez Rico y Angel Llorente. Para Diego Gal4n®,
la opera prima de Olea, era algo distinto a las comedias al uso gracias a su toque de
"modernidad”; ambientada en lo mds "in" de Torremolinos, misica, bailes, primeras drogas,
pintores extravagantes, vestidos osados en su disefio, fiestas mundanas, escenas de cama...
Aunque atribuye tambi€n, a ese toque "moderno” la mayor ingenuidad de la pelicula, debido,
probablemente, a la intervencién de la censura. Pese a que el mismo Olea la ha calificado
como una pelicula mala®, el film recibi6 el premio a la mejor musica y a la mejor direccion
en primera pelicula concedido por el Circulo de Escritores Cinematogréficos; el Sindicato
Nacional del Espectéculo le otorgé el premio también a la mejor musica y el Ministerio la

declar6 de Especial Interés Cinematogréfico.

$5Gal4n, Diego. "Del parque de jucgos aun mundo diferente”, en Un cineasta llamado Pedro Olea. Filmoteca
vasca. San Sebastidn, 1993. (p. 33) ;

865 A V.V. Un cineasta llamado Pedro Olea. Filmoteca vasca. San Sebastidn,1993. (p.90).
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ESTUDIO DEL FILM EL: DE MERCEDES PINTO A BUNUEL.

Publicacién y critica de la novela EL

Iniciamos el presente apartado haciendo referencia a la novela cuya adaptacién
cinematografica seria llevada a cabo en 1952 por Luis Buiiuel y su colaborador habitual en
Meéxico, el recientemente fallecido Luis Alcoriza.

Hemos citado en otra parte las causas que llevaron a Mercedes Pinto a la capital
espafiola, por lo que nos centraremos, €n primer lugar, en la prdblemética edicién de la novela
que iba a ser publicada en Madrid en 1924 y hubo de salir precipitadamente de la imprenta,
Casa Pueyo. La escritora nos rélata este suceso en la Aclaracién que abre su novela: Mi libro
estaba ya preparado para salir a la calle gritando todo su dolor y toda su inquietud. Pero
"un viento de tragedia”, como el de la hermosa poesia de la escritora uruguaya Luisa Luisi,
lo arrancé de la casa Pueyo donde se estaba editando, y lo arrancd también de Madrid, y de
Espaiia... y de Europa. Las circunstancias trdgicas a que hace referencia la escritora,
probablemente sean las que la llevaron a salir precipitadamente de nuestro pafs por estas
fechas y que han sido sefialadas en el capitulo biogréfico precedente.

La novela verfa definitivamente la luz dos afios més tarde en Uruguay, publicada por
la Editorial de la Casa del Estudiante que, como ya habfamos visto, fue fundada por la
escritora en aquel pais. En la nota de introduccién Mercedes Pinto nos hace participes de sus
dudas acerca del interés que la obra podrfa tener en un pais donde la situacién de la mujer
estaba muy lejos de parecerse a la de las féminas espafiolas: Al llegar a Montevideo, mi
anhelo por sacar a los caminos de la Vida la sombra de "EI", continuaba, y entonces pensé
con temor en si tendria cabida su figura en este pais donde las leyes mejoran la situacion de

la mujer y la protegen mds; en si tendria. ambiente mi libro y hallaria eco en esta sociedad.

89



Las preocupaciones de la escritora respecto a las dit‘crencias entre la situacién de la
mujer espafiola y la uruguaya no eran infundadas, hay que tener en cuenta que en la Espafia
de 1924 aun permanecia vigente el C6digo Civil de 1889, eﬁ el que se consideraba a la mujer
como una menor necesitada de la proteccién del padre o del marido, a quienes debia
obediencia. El divorcio -que serfa introducido en nuestro pafs con la II Repiblica, en la ley
de 2 de marzo de _1932 derogada, por causas obvias, en 1939- no existia y era una cuestién
muy delicada al suponer un enfrentamiento con la doctrina catdlica. Uruguay, por su parte era
el pafs mds democrético de América Latina y las leyes habfan mejorado sustancialmente la
situacién de la mujer gracias a la labor emprendida por el presidente José Batlle y Ordéiiez
que llenaria con su presencia, desde que fue elegido en 1903, gran parte de la historia
uruguaya. Reelegido en 1911, comenzdé su vasto programa transformador con la
nacionalizacién de algunos servicios bdsicos, la creacién de organismos estatales auténomos,
la amplia democratizacion del sistema electoral y la avanzada legislacion social que hicieron
que Uruguay fuera conocido como la Suiza de América. El elevado nivel cultural de sus €lites
y de su poblacién en general, la ejemplar estabilidad de sus gobiernos y su sélido sistema de
democratizacién singularizaron al pafs en América y le otorgaron prestigio mundial.

Pese a los temores de la autora, la n.évela de Mercedes Pinto alcanzé gran resonancia,
como muestran los numerosos comentarios derivados de su publicacién y que aparecen
recogidos en la edicién mexicana de 1948. Opiniones de personalidades tan ilustres como la

del doctor don Gregorio Maraifion, la de la poetisa uruguaya Juana de Ibarborou, la de la
escritora espafiola Concha Espina o la del Nobel de Literatura, Pablo Neruda.

En las criticas aparecidas en la prensa podemos encontrar juicios tan agudos como el
de Federico Quevedo Hijosa, donde leemos: El libro conmueve desde la primera pdgina, se

apodera de nuestros nervios, los estruja, queddndonos su alma desolada... Lo que Pérez
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Galdés hiciera con sus semblanzas en "Dona Perfecta”, lo ha realizado admirablemente
Mercedes Pinto con el retrato de "EL" al agua fuerte, como un retrato de Doré... Es el
magnifico ‘cuadro de una sociedad y de una época... Podria éompardrsela con el "De
Profundis" de Oscar Wilde... Al mentarnos esta novela, alguien nos habia dicho que ciertas
paginas recuerdan a los escritores rusos tan de moda. No falta fundamento al aserto. La
manera es de Dostoiewski. El mismo andlisis, igual tortura alucinante, visiones de delirio se
creerian éstas que nos sugestionan, a medida que desfilan cinematogrdficamente delante de
nuestras pupilas estupefactas. El dolor, que es contagioso, hace un nudo en la garganta.
Como cuando lelamos "Crimen 'y Castigo", nos es forzoso cerrar el volumen y correr a
mezclarnos en el umulto colectivo para recuperar nuestro quebrantado optimismo.

El cardcter cinematogréfico que da el comentarista a algunés péginas en las que la
escritora parece venir a perturbar nuestra tranquilidad de lector, no €s gratuito; la obra, con
ser s6lo un testimonio escrito, posee pasajes que parecen verdaderos poemas visuales, en los
que nos vemos, de pronto, asaltados por imégenes surgidas de la fuerza y el dolor con que la
novelista evoca su pasado. La misma forma de la narracion estructurada en cortos pasajes,
como escenas de una pelicula, a su vez, evidencia la influencia que ha tenido el Cine en
ciertas formas-narrativ%‘as de la Literatura.

Por su parte, La Epoca de Buenos Aires, encuentra en el libro un: documento
palpitante, que la medicina legal y los juristas y legisladores recibirdn con la satisfaccion que
inspiran los hallazgos cientificos, que tienen por consecuencia adelantar en la tarea de aliviar
el humano dolor.

A. Zun Felde, articulista del periédico El Dia de Montevideo, destaca el lenguaje
literario de la autora y manifiesta: Esta dramaticidad, perfectamente dada por la escritora con

una gran simplicidad de medios, es lo que hace entrar el libro de Mercedes Pinto en los

91



dominios del arte, pues que mantiene un vivisimo interés humano, aun descartados sus
aspectos del documento y alegato. Valoriza el libro la modernidad de la técnica literaria
empleada por la escritora. En efecto, su novela se aparta de la vieja manera tradicional de
novelar, en largos capitulos de descripciones detallistas de ambiente y de prolijos andlisis
psicoldgicos, que consumen pdginas -enteras, haciendo de la novela algo pesado, lento,
extenso...

Prueba de la difusién alcanzada por la novela son estas sagaces lineas extraidas del
comentario aparecido en EI Nuevo Diario de Caracas: El estilo y el arte de "EL" revelan en
su vehemencia y seguridad un gran dominio te’cm_'co y literario... Su libro, desde el punto de
visfa literario es soberbio; desde el punto de vista cientifico, por su objeto y por Su valentia,
es un problema...

El comentario de Alvaro Guillot Muiioz, establece paralelismds entre la obra de
Mercedes Pinto y la literatura finisecular del XIX: En toda la literatura finisecular, incluyendo
las creaciones de Jean Lorrain 'y de otros atormentados, es dificil encontrar pasajes mas
quintaesenciados que el de la obsesion de "EL" cuando narra la persecucion de los seis 0jos
verdes. El hechizo de los ojos gemdticos "que han mirado largo tiempo al mar" tortura del
s‘éﬁor Phocas, ejerce su poderio en el espiritu del protagonista de la novela de Mercedes
Pinto. La monomania de los ojos glaucos han envenenado la fantasia literaria de 1890, que
ﬂorecio"en Europa desde las Islas Britdnicas hasta Rusia, luego se adormecio para resurgir
de manera perfectamente realista en la reciente obra de Mercedes Pinto.

Finalmente, aunque indicando que la lista de criterios sobre la novela de Mercedes
Pinto, no se agota con el articulo que transcribimos a continuacién, haremos referencia al
comentario de Silvia Guerrico, publicado en Buenos Aires, y en el que se destaca el espiritu

subversivo que impregna la obra: ... Comprendo que el publico se haya volcado por las
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librerias ansioso de leer las pdginas emocionantes y dolorosas de "EL"... Por eso recomiendo
este libro amargo, cruel y doloroso, que es un anatema sobre los falsos apdstoles de la
ciencia y un grito de rebelion contra la estrechez de las malas leyes, a todos los amantes de
la Verdad y Sinceridad, aunque ellas vengan en un sudario rojo...

Parece oportuno subrayar aqui que estos y otros Léstimonios, generados por la
publicacién de la novela, avalan -tanto como la obra en sf misma- la calidad literaria del texto,
que ha sido tan maltratado por los investigadores cinematograficos: primero, por el simple
hecho de no ser citada en las criticas de la pelicula como obra inspiradora de la adaptacion
de Bufiuel y segundo porque, en las escasas ocasiones en que se ha hecho, sélo se le han
brindado unas pocas lineas a modo de dato anecdé6tico, cuando no se ha menoscabado el
interés literario que pudiera tener. De este modo, en el largo articulo de Garcfa Riera no se
encuentra ninguna comparacion con la novela aunque alude a la escritora manifestando:
Buiiuel se basé en una novela de la escritora espariola Mercedes Pinto (madre, por cierto,
de Pituka de Foronda y de Gustavo y Rubén Rojo). La obra literaria tiene el valor de la
sinceridad autobiog_rdﬁca: una mujer se queja dolorosa 'y amorosamente (una cosa no valdria
sin la otra) dé las vejaciones de las que la hace objeto su marido paranoico y de la
incomprension general a la que la .céndena su condicion femenina, o séa, de su obligacion
de ser sumisa en tanto que cosa poseida”. Por su parte, José de la Colina® en su libro de
entrevistas, pregunta a Bufiuel acerca de la novela de Mercedes Pinto a la que considera
también uh poco testimonio de algo vivido, el cineasta parece ser el unico en considerarla una
obra atrayente y declara: Un libro interesante que ella habia compuesto con anotaciones sobre

la vida con su esposo, Foronda. Algunas pdginas hubieran podido pasar, tal como estaban,

87Garcfa Riera, Emilio (1973), Vol. V. Op. cit. (p. 102).
8816 1a Colina, J. y Pérez Turrent, T. (1986). Op. cit. (p. 92)
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a la pelicula. Por ejemplo, cuando ella estaba en el jardin cuidando las flores, llegaba
Foronda y advertia que a lo lejos habia, en una torre, un campanero ocupado en lo suyo, y
venian inmediatamente los celos: "iZorra, 1e entiendes con ese hombre!", y la golpeaba... Por

~otra parte sefiala que a la autora le gusté mucho la forma en que fue llevada a la pantalla su
novela.

Sanchez-Vidal® en el volumen que consagra al andlisis de la obra cinematogréfica
del cineasta aragonés, apenas cita la novela si no es para decir que ésta es en buena medida
un alegato feminista. Victor Fuentes, por otro lado, manifiesta: El filme se basa en una novela
de tipo autobiogrdfico, en la cual Mercedes Pinto denuncia la persecucion a la que la
sometiera su paranoico marido, Bufiuel, con su intuicién creadora y gusto anti-artistico, Supo
valerse de esta olvidada novela "feminista" y "populaf”, calcada de la experiencia vivida, con
lo que partiendo de estas constantes nos ha dado una original indagacion en los fondos
oscuros de la psique humana®. Parece olvidar el estudioso que no sélo el film es una
"original indagacién" de la psicologfa humana, y que en ]a base de la cinta de Buiiuel estén
las memorias de Mercedes Pinto, cuyo marido fue el modelo inspirador de Francisco Galvén.

Finalmente es Antonio Monegal, en obra de reciente publicacién’, el dnico que nos
ofrece un ineludible, aunque breve, estudio comparativo entre la obra original y la adaptacién
cinematogrifica. Debido a que este andlisis es ampliamente comentado en un capitulo
posterior, baste aqui con citar el parecer del estudioso con respecto a la novela: El discurso

de la novela no emana de una perspectiva objetiva, sino que estd narrada desde el punto de

895 4anchez-Vidal, A. (1984). Op. cit. (p. 176)

Ppyentes, Victor. Bufiuel en México. Instituto de Estudios turolenses, Teruel, 1993. (p. 116).

91Monegal, Antonio. Luis Bufiuel, de la literatura al cine. EQ. Anthropos, Barcelona, septiembre 1993. (p. 190).
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vista de la esposa y la impresion que produce es que se trata de un texto de cardcter
autobiogrdfico, tremendamente emotivo... el concepto de adaptacion se ha de tomar aqul’- en
un sentido muy amplio, porque la historia que se cuenta es un producto original de la
pelicula. La novela casi no tiene argumento, sino que es mds una recopilacion de memorias...
El interés literario de ésta es escaso... Més adelante estudiaremos detenidamente el valor
literario de la obra, cuyo interés no se puede menoscabar tan a la ligera.

Por Gltimo, resulta pertinente mencionar aqui la ponencia que se llevd al dltimo
Congreso de la Asociacién Espafiola de Historiadores del Cine®. All{, la autora de! presente
trabajo de investigaci6n present6 un adelanto de éste. Dado que este andlisis suponia s6lo una
aproximacién al estudio que ahora desarrollamos y que, ademds, aquél aparece citado, en sus
puntos esenciales, en otro capitulo del presente trabajo, resultarfa reiterativo traerlo a colacién;
por lo cual se hard referencia Gnicamente a lo que, en sintesis, supuso aquel trabajo. De este
modo, hay que decir, finalmente, que alli'se dio a conocer a Mercedes Pinto con la exposicion
de un breve bosquejo biografico, dando cuenta de su obra, no sélo literaria sino social y
politica y ofreciendo, ademds, un breve andlisis comparativo entre la novela de la escritora
canaria y el film de Bufiuel.

Por otra parte, hay que mencionar la cn’tié‘a aparecida en la revista francesa Cahiers
du Cinéma, n° 37, en la que Jacques Doniol-Valcroze alude a la novela de Mercedes Pinto.
El articulo Post-Scriptum sur "EL", resulta ser una réplica al estudio que la revista Positif
consagré al film de Bufiuel, Doniol-Valcroze rechaza los términos en que se habla allf del
guién y afirma que éste no surgié de una "novela cualquiera”, como ?.firmaban los criticos de

la citada publicacién, sino de las memorias de Mercedes Pinto, asimismo, le resta valor al

92Rodrfguez Hage, Teresa. Bufiuel, Pinto y las fuentes del film "EL". V Congreso de 1a A.EH.C. celebrado en
La Corufia entre los dfas 7, 8 y 9 de octubre de 1993. (en prensa).
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andlisis porque, segin sus palabras, Cuando se publica un estudio de once pdginas sobre una

pelicula, se toma la precaucion de informarse sobre los origenes del guion de la misma.

La novela EL

Después de haber visto, por un lado, la critica surgida a rafz de la publicacién de la
obra de la escritora y por otro, el ipoco interés que por ella han mostrado la mayorfa de los
esfudiosos de la obra bufiueliana, es hora de detenernos en un anélisis m4s pormenorizado
acerca de la novela "EL".

La definfa Victor Fuentes como una novela "feminista" y "popular"; del hecho de que
sendos calificativos aparezcan entrecomillados, se deduce su sentido peyorativo. Sin embargo,
hay que sefialar que a la obra de Mercedes Pinto, y no sélo a su primera novela, es
completamente legitimo calificarla de feminista, puesto que su autora fue una de las primeras
que, en nuestro pafs, alzé su voz en defensa de la mujer y de las que con més energia luchd
por conseguir los derechos que las estrechez de las leyes de nuestro pais le negaba. Lucha que
no sélo se plasmé en su tarea politico-social, sino en gran parte de su obra literaria y
periodistica. No es el momento de detenernos en este punto que ha sido ampliamente
comentado en el capitulo dedic;ado a la biografia de la escritora, baste con remitir al interesado
a dicho apartado, donde encontrard importantes muestras de la actividad-feminista de
Mercedes Pinto, tanto en el Madrid de los afios veinte como, posteriormente, en su largo
recorrido por tierras de Latinoamérica; pero si debemos aludir a la voluntad feminista de la
novela. La obra l_iteraria se constituye, dejando de lado su caricter testimonial, en una
denuncia a las leyes que imperaban en nuestro pafs por aquellos afios y que impedian la
disolucién de un matrimonio, aunque las causas para ello fueran tan evidentes como las

relatadas por nuestra novelista. En el afio de 1924, rigiendo la dictadura de Primo de Rivera,
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la dnica posibilidad de dar por terminadas las relaciones matrimoniales era la separacién por
las causas establecidas en el Cédigo Civil vigente y entré las que destacaban el alcoholismo,
la toxicomania y‘ las pérturbaciones mentales; pero probar la causa que se alegaba era tarea
muy ardua y si, quien lo hacfa era una mpjer, esto le acarreaba el consiguiente desprecio
social y la marginacién, ya que desde el punto de vista religioso y social tratar de sepafarse
de un enfermo mental équivah’a a abandonarlo, infringiendo, por tanto el deber de cuidado.
El internamiento en un establecimiento psiquidtrico era, tinicamente, un remedio preventivo,
que no tenfa consideraci6n juridica de separacién. La mujer, por tanto, tenfa un dificil papel:
era educada, pura y exclusivamente, para el matrimonio y péra la obediencia y sumisién al
esposo. Fuera cual fuera el comportamiento y la actitud del mismo, la obligacién de la esposa
era comprenderle y mantener la familia unida. No es raro que Mercedes .Pinto, al encontrar
todas las puertas cerradas, cuando buscé proteccion, se despreqdiera de parte de su vida, en
estas paginas que Hoy recordamos, para alzar su voz en defensa de la mujer de su tiempo y
para ofrecernos un admirable retrato de una sociedad y de una época.

En lo referente al calificativo de "popular”, hay que sefialar que no creemos que la
autora tuviera pretensiones de que su novela lo fuera; si atendemos a este término, en su
sentidcl)'zmés amplio, es decir, como aquello que toma para su desarrollo lo relativo al pueblo,
resulta dificil imaginar que con una novela que funciona casi como un estudio cientifico sobre
la paranoia, se aspirara a retratar algo concerniente a aquél, a no ser que dicha psicosis fuera
una enfermedad comiin al hombre de los afios veinte. Si, por otra parte, tomamos el término
popular como aquello que tiene el favor y aplauso de las masas populares, parece bastante
dudoso que en la época én que se edité la novela pudiera tener esa difusién que presume el
investigador, puesto que la novela de Mercedes Pinto no era, precisamente, una obra de las

que confirman a los lectores en un sistema de valores establecido, sino todo lo contrario. Hay
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qué situar el texto en una sociedad concreta y en una época determinada y si hacemos esto
con la primera novela de la escritora canaria, no podemos dejar de admirar en ella que no
fuera del tipo de autores que aceptan los supuestos politicos, morales o religiosos vigentes sino
que, por el contrario, fuera una escritora comprometida que anhelaba cambiar las bases éticas
de aquella sociedad en la que le tocé vivir. Su actitud no fue, tal vez, révolucionaria, pero sus
ideas fueron muy avanzadas y siempre cuestiond los fundamentos ideolégicos en que se
apoyaban las estructuras politicas y sociales de su tiempo.

Es natural que la obra haya perdido su valor literario con el paso del tiempo, pero no
es eso razén para juzgarla -como ha hecho, i)or su parte, Antonio Monegal- como una novela |
de escaso interés literario. Quizd haya quedado obsoleto el lenguaje empleado por la autora,
los tonos melancélicos o apasionados, €l acento, a veces, grandilocuepte; pero no el contenido
de Ia obra, especialmente, si lo tomamos desde un punto de vista referencial al funcionamiento
de 1a sociedad en un momento determinado dé nuestra historia.

Por su estilo puede calificarse a Mercedes Pinto de novelista tradicional dentro de la
Literatura de principios de siglo. En "EL" podemos observar, por una parte, el subjetivismo
del poeta rom4ntico; el alma exaltada del autor como protagonista de la obra, sus sentimientos
de insatisfaccién ante un mundo que limita sus ansias; y por otra parte, s¢ ﬁos muestra,
respecto a la temdtica, como una escritora realista. Su novela es, tanto un fiel testimonio de
la sociedad de su época en el que pone al descubierto las lacras de aquélla, con una actitud
critica, como un estudio de caracteres que enlaza con la novela psicolégica tan de moda en
la literatura decimondénica. En cuanto a la forma narrativa, hay que decir que no existe, en la
novela, narracién en el sentido habitual, es decir, en su organizacion interna no aparece
estructurada en capitulos que nos van relatando una historia de modo progresivo siguiendo un

orden cronolégico; la novela se apoya mds en los recuerdos que va evocando la narradora de
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un modo acronolégico y lo que determina la progresi6n dramdtica es el desarrollo evolutivo
de la mente enferma del esposo que le conducird a la pérdida de la razén. Por otro lado, la
novelista se concentra preferentemente en la psicologfa del personajé, verdadero protagonista
de 1a obra, que se va dibujando sobre un foﬂdo de escenarios neutros; Mercedes Pinto
prescinde totalmente de descripciones ambientalés sin prestar atencién a los lugares en que
transcurren loé pasajes, de denso contenido _dramético. Por otra parte, hay que sefialar que el
tipo de construcci6n 1ingiii’stica empleado ha sidé cominmente el estilo indirecto, en el cual
la narradora reconstruye la vida del personaje fragmentariaménte seglin su memoria, abunda
también, la reflexi6n, especialmente en aquellos momentos en que la ﬁarradora fecapacita ‘
sobre los acontecimientos que poco a poco van desgastando su originaria vitalidad o en los
que se interroga acerca de la conducta de El o sobre su propia existencia. El didlogo es el otro
modo de construir el relato empleado por la novelista, normalmente para describir acciones
o situaciones en que se hace indispensable.

Tras presentar estas caracteristicas generales de la obra pasamos a iniciar un andlisis
més pormenorizado. El libro de Mercedes Pinto contiene, al comienzo, una dedicatoria a su
hijo mayor Juan Francisco que, como habfamos sefialado en péginas precedentes, murié en
Lisboé cuando la familia se disponfa a emigrar a'Latinoaﬁléﬁca. Para el estudioso Antonio
Monegal, esta conexién autobiogré.ﬁéa serfa explotada por Bufiuel haciendo que, al final de
1a pelicula, el hijo de Gloria también se llame Francisco. Sin rehusar esta hip6tesis, podriamos
apuntar aqui que el cineasta ﬁizo uso de este nombre, que también es el del protagonista del
film, para introducir esa inc6gnita, de la dltima secuencia, en torno a la patemidad dél nifio,
pues no sabemos si éste es hijo del paranoico o del nuevo esposo de Gloria. Inc6gnita que
Bufiuel deja sin resolver dotando a la secuencia. del desenlace de un final abierto a una

diversidad de posibilidades.
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E] libro de la escritora contiene, asimismo, una nota aclaratoria, a la que ya nos hemos
referido y sobre la que volvemos ahora porque en ella, la autora explica el hecho de que su
obra aparezca escudada por las prestigiosas opiniones de dos médicos psiquiatras y sendos
jurisconsultos: Advertida de que suscitaria polémicas -escribe Mercedes Pinto- el caso clinico
y social que presento en la ﬁgura de "EL", busqué en Madrid la opinién de un hombre que
como Jaime Torrubiano y Ripoll, tuviera capacidad para juzgarlo y firma de reconocida
solvencia para prologarlo... Necesitaba luego mi narracién clinica, un médico competente e
imparcial que dijese si "EL" era producto de una fantasia. delirante, o era un caso
patoldgico... 'y dirigime entonces al doctor Julio Camino Galicia... fue el escogido para
epiloguista de mi libro que cerré con su opinién concreta y decisiva... Quise ademds por
reverencia y por afecto a un literato y jurisconsulto distinguidisimo, valiente defensor de
ideales de liberacion femenina, que su firma de poeta pusiese la "Opinidn final"... Y fue el
abogado de moda en Madrid, el lord Byron de la poesia espaiiola Alberto Valero Martin,
quién puso al final de "El" con sus pasionales renglones, un broéhe cdlido y valiente como
su alma misma... Al llegar a Montevideo... Requeri de nuevo la opinion de un socidlogo...
como ‘el doctor Santin Carlos Rossi, que reiine ademds la circunstancia dé ser médico
especializado en psiquiatria; y la respuésta de esta eminente personalidad avalora las paginas
de "EL" con su brillante Antelibro.

Los criterios de todas estas ilustres figuras fueron necesarios a la autora para que su
libro tuviera credibilidad y no pasara por ser un relato ficticio. Sin embargo, el protagonista
masculino de la novela de Mercedes Pinto se nos muestra tan perfectamente descrito en su
paranoia, desde el punto de vista cientifico que -a no ser por los fundados temores de su
autora- la obra podia haber prescindido de aval alguno; pues como bien reconoéié el mismo

epiloguista de aquélla, el texto se constituia como una auténtica historia clinica. Ese riguroso
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realismo que caracteriza la obra podria relacionarse con la novela naturalista de pretensiones
cientificas de la segunda mitad del siglo XIX; de este modo, se podria establecer un
paralelismo entre la autora de "EL" y el Zola que lleg6 a apostarse ante las puertas de ima.
f4brica para tomar notas que luégo utilizarfa al describir la salida de los obreros en una de sus
novelas. o el Flaubert que consulté tratados médicos para describir la muerte por
envenenamiento de Madame Bovary; ambos autores intentaban con e]lol conseguir la exactitud
ambiental o psicolégica que sus obras requerian. Por 6tro lado, los rasgos temperamentales
del personaje central de la novela de Mercedes Pinto no aparecen tan notablemente dibujados
porque su autora se¢ hubiera documentado leyendo libros o acudiendo a sanatorios psiquidtricos
para observar a los enfermos7 sino porque fue la victima de un enfermo afect-'o».de paranoia
celotipica o, lo que es lo mismo, de un paranoico con delirio de celos. Ya hemos habladc; en
otra parte de este estudio de don Juan Manuel de Foronda y Cubilla, el esposo de la escritora
y ﬁgura inspiradora del libro, es por €sto que no insistiremos en la conexién biogréfica y
proseguiremos con el texto literario.

El contenido de las ciento cincuenta pdginas que conforman la novela aparece
fragmentado a modo de pequefios brochazos que, como ya habiamos indicado, se asemejan
a cortas escenas de un film. Como si se tratara de un diario fntimo que recogié‘ra retazos de
memoria, la escritora-narradora va vertiendo, los amargos recuerdos de su vida matrimonial.
Principia y finaliza el texto con sendas invocaciones, la primera al dolor, la tltima a la Juz.
El canto al dolor nos introduce, con su desgarrador romanticismo, en las pégina;s posteriores.
La plegaria a la luz es una oracién de alabanza a Dios impregnado de una gran religiosidad.

La historia se inicia, conducida en primera persona, con un supuesto narrador que
encontré un manuscrito enterrado en un jardin: A manera de titulo -podemos leer- el

manuscrito empezaba con esta palabra escrita en color rojo, no sé si con tinta o con sangre:
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“E]"... Tras este enigmético prélogo se inicia el relato, que, se da por supuesto, €s el contenido
de aquellas pdginas. También en primera persona una "voz" nos introduce en su noche de
bodas, una cita a ésta para seguidamente presentarnos a tres figuras repfeséntativas del orden
social establecido: el magistrado, el confesor y el médico o, lo que es lo mismo: Ley, Religién
y Ciencia. A cada uno de ellos acudird nuestra narradora, con unas cuartillas en las que
resefiaba parte de su trégica historia, para que aprobaran su publicacién, séio el dltimo lo ﬁace
indic4ndole que eso puede evitar én su dfa males mayores. En esta especie de prélogo a los
pasajes posteriores, la escritora deja configuradas de una solo brochazo, las tres instituciones
sociales a las que no dejard de denunciar a lo largo de toda la novela.

A partir de aqui se irdn sucediendo numerosas escenés, como ya hemos indicado, sin
orden cronolégico definido; como si los distintos capitulos se conformaran a partir de
fragmentos episédicos de su vida anotados segin la memoria los evocara. A medida que
avanzamos en sus paginas, la personalidad del esposo se va conﬁgurando. El relato no posee
un desarrollo temporalmente lineal, pero si contiene un hilo conductor que, ya hemos
sefialado, no es otro que la angustiosa evolucién de la enfermedad del esposo; desde sus
iniciales suspicacias hasta sus delirios; extremos. Sus desvarios, sus alucinaciones, sus errores
mentales van conformando el contenido de la obra y en caxda uno de los pasajes encontramos
al protagonista en un momento. de crisis pudiendo reconocer, de este modo, todos los
contenidos delirantes que caracterizan el temperamento de un paranoico._La novela concluye
en el momento en que EI vuelve al hogar, sin haberse repuesto de su enfermedad en el
sanatorio mental en el que hubo de ser ingresado y la esposa toma la resolucién de
abandonarle y huir con sus hijos. |

Dado que el estudio de la obra se continuard al establecer las semejanzas y diferencias

entre el texto literario y la adaptacién cinematogréfica que Bufiuel llevarfa a la pantalla en
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1952, no nos queda m4s que subrayar el sentido final que persigue esta obra y para ello se
hace necesario destacar el espiritu subversivo que la impregnzi. La novela se constituye como
un feroz alegato a la sociedad de su épdca, sociedad en cuyo seno ocurren estos conflictos a
causa de los erréneos principios éticos que rigen a aquellas instituciones, como la iglesia, la
familia o el estado que no hacen nada pdr evitarlos. Aunque el ‘carécter de‘denuncia prevalece
en todo el texto, encontramo.s un pasaje, con el que concluimos este capitulo, donde aparecen
los crliterios’con que nuestra escritora resume la conflictiva situacién en que la mujer de su
tiempo se encontraba al intentar salir de un matrimonio erréneo:

Por todas partes las mismas palabras, y la religion, y la familia, y los imitadores de
cientificos, con los aprendices de psicélogos repetian el mismo léxico:

- Rarezas... cardcter... mala educacion... resabios... nerviosismos...

Y luego los remedios:

- Paciencia... resignacion... dulzura... templanza...

El guion de 1945.

Mercedes Pinto alude, en una entrevista concedida a Diana Blanco, a una adaptacion
cinematogréfica de su novela EL, reélizada por ella misma. Aunque no poseemos mds datos
sobre este trabajo, si contamos con un tratamiento cinematogréfico realizado por Francisco de
P. Cabrera® que se encuentra en el archivo personal de Pituka de Foronda. Esto viene a
evidenciar que la industria cinematografica mexicana se habfa interesado por la novela antes
de su reedicién en 1948 e, incluso, antes de que Buiiuel la llevara a la pantalla finalmente en

1952. De este modo, el guién de 1945 se trae a colacién para hacerlo constar como fase

#Prancisco de P. Cabrera, productor y argumentista mexicano. En 1945 realiza una adaptaci6n cinematografica
de 1a novela de Mercedes Pinto, EL
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intermedia entre la primera edicién de la novela en 1926, la posterior mexicana y el guién
definitivo del cineasta, dentro del ciclo recorrido por la obra literaria hasta su definitivo
traspaso a la pantalla. |

El guién del argumentista mexicano resulta una adaptacién mds o menos libre de la
novela de Mercedes Pinto. Relata la historia de una fémilia de rhujeres que, tras haber perdido
al cabeza de familia, se ve en la necesidad de vender una de sus propiedades, la denominada
"Casa Grande", a un misterioso inquilino que se enamora de una de las hijas y pide su mano.
Esta accede al casamiento y tras la noche de bodas comienza a advertir ciertas rarezas en el
cardcter de su esposo que cada dia se le va haciendo mds incomprensible, hasta llegar al punto
de que una noche intenta estrangularla mientras duerme explicndole, luego, que s6lo intentaba
acariciar su cuello. La joven esposa continua su vida resignada pero llega el dfa en que decide
abandonarlo, tras una disputa surgida por una escena de celos infundados. En la casa de su
madre recibe la noticia de que su esposo se ha disparado un tiro y acudé rdpidamente en su -
ayuda prometiéndole quedarse a su lado y cuidarlo. La pareja reconciliada decide emprender
un viaje para olvidar los malos ratos, sin embargo, en la misma travesfa del tren comienzan,
de nuevo, los delirios del esposo y lo que iba a ser una segunda luna de miel se convierte en
una auténtica pésadilla. Otra vez en su hogar la esposa cae enferma y es entonces cuando su
madre empieza a preocuparse por las extrafias circunstancias que rodean la vida conyugal de
su hija Mercedes y pide ayuda a la familia. La trdgica muerte, por un ataque al corazén, de
Ana M?® tras presenciar una penosa escena en casa de su hermana enferma, es, para todos, el
colmo de los males perpetrados por el paranoico y es lo que hace que el médico de 1a familia
se haga con una orden judicial para ordenar el encierro de El en una Casa de Salud. Al
enterarse éste de cual va a ser su destino y no pudiendo resistir lo que oye se retira a su

biblioteca donde se quita la vida.
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En el guién de Cabrera encontramos semejanzas y diferencias con la obra en la que
se inspira. A grandes rasgos podemos decir que las primeras se encuentran en una serie de
escenas, que con m4s O menos variantes, han sido extraidas de la novela; de este modo
podriamos citar: el intento de suicidio de El en el viaje en ferrocarril o la escena dé celos, en
el hotel donde se hospedan, provocada por la tos de un tuberculoso que €l interpreta como
sefiales convenidas entre aquél y su esposa. Algunos rasgos de 1a personalidad del paranoico
como el compararse con Dios, el creerse perseguido por enemigos inexistentes 0 sus bruscos
cambios de cardcter aparecen dispersos a lo largo del texto intentando definir al personaje y
son también elementos que pueden encontrarse- en la novela. Sin embargo no llega a
constituirse en un verdadero estudio sobre la paranoia como lo es la obra de Mercedes Pinto.
Por otro lado, tampoco encontramos en el gui6n del mexicano aquel espiritu de critica a-la
sociedad de su tiempo ni el carécter de denuncia a las instituciones en que aquélla apoyaba
su falsa ;noral, a saber: familia, religién y propiedad, que si constituyen la razén de ser de la
novela, y que retomardn Bufiuel y Alcoriza en la adaptacion que realizgn unos afios més tarde.

Aparte de estas diferencias de cardcter general, Cabrera introduce algunos elementos
nuevos gue poco hardn por mantener cierta coherencia en la historia, como viene a confirmar
el hecho de que el personaje de "El" parezca extraido de un relato de terror: la casa que habita
con sus extrafios ruidos nocturnos; los siniestros criados, entre lds que no podia faltar la fria
y seca ama de llaves; los dos grandes perros mastines que guardan la casa; los rumores de las
gentes del pueblo que achacan al inquilino mantener un pacto con el demonio o la propia
actitud de éste que vive incomunicado con el mundo exterior, aislado en su terrorifica
mansion. Estoé nuevos elementos introducidos por el guionista y que no se corresponden para
nada con la novela, podrfan tener su explicacion en la enorme influencia que ejercié el cine

norteamericano en la naciente produccién mexicana de los afios cuarenta. Desde que en 1923
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Hollywood fundara sus propias distribuidoras en él pais, la Qépendencia del cine mexicano
respecto al de sus vecinos del norte se fue haciendo mayor con el tiempo, y no sélo desde el
punto de vista técnico o econémico, sino en la imitacién cada vez mds notoria de los modelos
nortea’mericgnos. El misterio que rodea al nuevo vecino y alguna‘_s. otros elementos, como el .
velo rasgado de la novia arrglstrado pbr el viento hasta quedar enredado en un cactus que
preside la entrada devla‘ casa, no tienen mayor relevancia en el transcurso de la historia; son
elementos que se presentan en,:la 'de.scripcién del pérsonaje y que lﬁego no tienen continuidad
en el desarrollo de la trama; Es:to nos hace pensar que en el afdn por emular modelos de éxito,
algunos argumentistas. mexiéanos, comol es el caso del que- estamos tratando, tomaban
elementos aislados de 'aquéllqs y, luego, cémo podemos comprobar por el desafortunado
resultado obtenido, no se hacfan éorresponder con el relato.

Por otro lado y a nuesit;o juicio, no creemos que para la descripcién de un paranoico
sea necesario rodearle de un halo de misterio y terror, cuando el comportamiento de los
individuos afectados por dicha psicosis se manifiesta de un modo totalmente distinto, fuera
de ese aislamiento del mundo que el guionista ha hecho padecer a nuestro personaje. Los
rasgos de cardcter del pa:gnoico no constituyen un obstdculo para las relaciones
interperso'nalés7 sino por‘e.l c§nuaﬁo, son sujetos que vaen perfeétamente en la Vida social
y con qﬁienes la comunicabiﬁdad es muy f4cil debido a su personalidad expansiva*. Si se
perseém’a la fidelidad a la noy‘gla, que si resulta un estudio cientifico sobre la paranoia, no era
necesario recurrir a elemeﬁtbs que, en lugar de adecuarse positivamente al relato, lo
entorpecian enormemente. PC;O, probablementé, lo que se buscaba era un éxito de taquilla y

esto, la mayorfa de las veces, hace que el cine pierda sus valores artisticos.

*para més informacién sobre 105 rasgos de personalidad de los individuos afectados por psicosis paranoides
véase: Castillo del Pino, Carlos. Introduccion a la Psiquiatria, 2. Alianza Editorial, Madrid, 1980. (pp. 159 a 225).
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Otros elementos introducidos por el guionista resultan quizd més coherentes, asi se
sirve de un retrato que el protagonista se hace pintar como recurso para explicar su
megalomanfa o de la forma de pasear sobre las lozas de la terraza para ilustrar las rarezas de
su cardcter. Pero, en lineas generales el tratamiento cinematogrdfico de Cabrera resulta
demasiado alejado del espiritu que la escritora habfa imprimido a su novela. Se reduce a una
historia de terror melodramdtica y bastante insulsa. Si bien hay que decir, en defensa del
argumentista mexicano, que un tratamiento cinematografico no constituye un guién definitivo,
sino un paso previo, y que, quizd, en fases posteriores que llevarfan finalmente el relato a la
pantalia, ia historia se habria ido perfilando de forma més clara y, tal vez, su sentido habria
cambiado, aunque esto es algo que no podremos saber, pues no tenemos constancia de que
este trabajo llegara, finalmente, a efectuarse.

Nos gustarfa establecer ahora, debido al interés que pudiera suscitar, algunos puntos
de contacto entre esta adaptaci6n y la que hardn mds tarde Bufiuel y Alcoriza. No poseemos
datos sobre las fuentes consultadas por el cineasta aragonés para la elaboracién de su film,
pero podemos apuntar la posibilidad de que, en lo que a la obra de Mercedes Pinto se refiere,
no sélo contara con la novela sino que ademds hubiera tenido la oportunidad de ojear el guién
de Cabrera. Nos basamos, para apuntar esta éonjetura, en algunos elementos que aparecen
tanto en el tratamiento del argumentista mexicano como en la pelicula de Buiiuel y que, sin
embargo, no estaban presentes en la novela de la canaria. En este sentido la casa-mansién del
protagonista protegida por gruesos muros, aunque prescindiendo del siniestro ambiente que
le habfa dado el mexicano o la salida al jardin para declarar su amor a la joven en el
transcurso de una fiesta, son elementos retomados més tarde por el cineasta aragonés, aunque
es la forma de caminar de El en ciertas situaciones, tanto del argumento de Cabrera como de

la pelicula de Buiiuel, lo que més ha llamado nuestra atencion, pues resulta curioso como la
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mayoria de los estudiosos ide la obra del cineasta espafiol se han preguntado y le han
interpélado , en numerosas ocasiones, acerca de la extrafia manera de andar de Francisco
Galv4n (nombre del personaje de El en la cinta de Bufiuel) en algunas escenas del film.
Podrfamos aventurarnos a situar el origen de esta peculiaridad en el gui6én de 1945 porque,
aunque Buiiuel se vale de un andar zigzagueante y Cabrera de largos pasos para colocar los
pies cada dos losetas, €l sentido dé ambos es el mismo, mostrar los momentos de crisis del
protagonista. De este modo podemos apuntar la hipé6tesis de qﬁe aunque estos elementos hayan
sido luego contextuaiizados de otra manera por el cineasta aragonés, podria situarse aqui su
origen.

Por Gltimo, debemos sefialar algunas conclusiones que se han extraido del andlisis del
presente tratamiento cinematogréfico al ponerlo en relacién con lo manifestado por la escritora
acerca de la idea de llevar su primera novela al cine. Habiamos indicado mds arriba que
Mercedes Pinto habfa declarado en la entrevista a Diana Blanco que ella misma habia
elaborado una adaptacién cinematografica de su novela; pues bien, el gui6n de Cabrera podria
ser el mismo al que hace referencia la escritora y, €n este caso, podriamos barajar la hipétesis
de que fue realizado mediante la colaboracién de ambos o, por lo menos, y como hemos
comprobado por algunoé. elementos que contiene la citada adaptacion, Mercedes Pin£() debid
apuntar algunas indicaciones al argumentista mexicano. Los elementos a que nos referimos
son datos de la biografia de la novelista que no aparecen en el libro El; se podria alegar que
algunas de las escenas est4n inspiradas en la otra novela autobiogréfica de la poetisa canaria:
Ella, donde si aparecen dichos elementos, sin embargo, hay que sefialar que esta novela fue
publicada en 1969, por lo que resulta del todo imposible que la conéciera el guionista
mexicano, que firma su adaptacién en noviembre de 1945. Podemos figurarnos, entonces, que

si no existié una elaboracién conjunta - en este caso, es de suponer que deberia aparecer
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alguna indicaci6n al respecto en el guién- Mercedes Pinto debi6 hacer ciertas sugerencias a
Francisco de P. Cabrera, como habfamos indicado mds arriba. No podemos atribuir al azar
el hecho de que el argumentista conociera €sos datos familiares. Aunque pbdrfarhos exponer
aquf una ultima posibilidad, serfa el caso de que al interesarse Francisco de P. Cabrera por
la no;'ela, la misma escritora le cediera el guién que ella habfa preparado y sobre éste y la
novela €l elaborara el tratamiento cinematogréfico qﬁe ahora analizamos. Esto también
explicarfa el conocimientoﬁ por parte de Cabrera de algunos rasgos de la biograffa de la
novelista.

En definitiva y debido a la falta de documentacién que acredite o corrobore alguna de
nuestras hip6tesis, podemos concluir apuntando tres posibilidades acerca de -las fuentes del
argumento de Francisco de P. Cabrera: en primer lugar, su elaboracién conjunta con la
escritora canaria, 1o cual vendria a justificar lo manifestado por ésta en la entrevista a Blanco;
en segundo lugar, el guién fue escrito por €l argumentista mexicano con alguﬂas indicaciones
de la novelista y en tercer lugar, el tratamiento fue elaborado dnicamente por el mexicano
contando para ello con la novela de Mercedes Pinto y con el guién que ella misma habia
escrito y al que hace referencia en la citada entrevista.

Debido a la irnpésibilidad de acceder a otros datos que noxs" aportaran mds informacion
sobre esta primera adaptaci6n de la novela EI hemos tratado de sefialar las posibilidades que
nos han parecido mis razonables. Hemos visto que, entre las fuentes consultadas por €l
cineasta espafiol, podfa incluirse el guién de Cabrera y nos apoydbamos para apuntar esta
hip6tesis en algunos elementos que no se encontraban en la novela de la canaria y que, sin
embargo, figuraban en la pelidula de Bufiuel. Quedan, pues, sefialados los paralelisfnos entre
ambos guiones, éunque no podamos conﬁfmar, de momento, la utilizacién, por parte del

cineasta, del primer guién como fuente adicional para su film.

109



De la novela al guion.

Antes de iniciar el andlisis comparéﬁvo entre la novela de Mercedes Pinto y el film
de Bufiuel, es necesario establecer una serie. de hipétesié relativas a la forma en que
posiblemente 1leg6 la novela a manos del- cineasta. Sabemos de su redicién en México en
1948, fecha en la que los dos hijos varones de ia escritora canaria, Rubén y Gusmvo Rojo,
trabajaban a las érdeﬁes de ﬁuﬁuél en la pelicula El gr;an‘ calavera, segundo film del
realizador en el pais. Cabe la posibilidad de'que por medio de los galanes llegara la novela
al cineasta, quién pudo mostrar su interés por la obra en aquel momento y mis tarde decidir
su adaptaci6n al cine. Por otra parte, hay que tener en cuenta que la escritora canaria
realizaba, a menudo, la cﬁtica:cinemﬁto‘gréﬁca en el periédico mexicano El Excelsior, en el
que habjamos visto que tenfa ﬁna seccién semanal denominada Ventana de colores, también
habfamos aportado en otra par@ de este trabajo los comentarios de Mercedes Pinto acerca de
Bufivel y de su cine, si tenemos en cuenta que el primérd de ellos data de 1951 yenél la
articulista afirma que habia dedicado un articulo al film Los Olvidados (1950) en el periédico

“cubano El Pals que habfa sido enviado al propio directory 2 los productores, €l cineasta debia
conocer la existencia de la escritora y su act1v1dad penodistica, con lo que apuntamos una
segunda hipétesis -basada en una supuesta relacxén de amistad profesional entre la escritora
y el cineasta- y que serfa la de que la p.ropia Mercedes Pinto sugiﬁera a Buifiuel que llevara
al cine su novela, decisién que habfa tomado la novelista desde hacfa mucho tiempo si
hacemos caso de la entrev1sta concedida a Diana Blanco en la que le expresaba la‘ intencién
de que su novela fuera llevada a 1a pantalla, aunque no se especifica el nombre del realizador

que lo harfa.”* Para una tiltima probabilidad debemos aludir, de nuevo al guionista Francisco

%5Blanco, Dxana Op. cit. La escritora declaraba: ... Tengo dos voldimenes de versos... una novela intitulada "Ella”
y otra "El", de la que he hecho una adaptacion cinematogr: dfica que se ﬁlmard mds tarde.
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de P. Cabrera y a su actividad como productor dentro del cine mexicano, quizd fue a éste a
quién la escritora en su deseo de que se adaptara la novela sugiri6 la idea y éste se la hizo
llegar al mismo cineasta 0 a su prod'uc'tor, Oscar Dancigers. El propio Buiiuel hace alguna
referencia al origen del film: Para "El" actué como se acostumbra en México: me proponen
una pélt’cula y en vez de aceptar de golpe, intento hacer uﬁa contrapropuesta que, aunque
sigue siendo comercial, me parece mds apta para expresar algunas de las cosas que me
interesan.”® De cualquier modo tenemos constancia de que la industria mexicana se habia
interesado por la novela ya en 1945, fecha del gui6én de Cabrera, asf que esta nueva tentativa
por llevarla al cine tanto da que haya surgido de la propia escritora o de la prodﬁctora, cuando
la pelicula pudo finalmente ser acometida y, ademds, por el realizador con més prestigio, en
aquellos afios cincuenta, denﬁo del cine mexicano. Por otra parte hay que citar el propio
interés de Buifiuel por el tema, si acudimos a sus memorias encontramos que ya cuando
trabajaba en el Museo de Arte Moderno de Nueva York habifa intentado llevar a cabo un film
que tratara los problemas de la psicologfa humana: Durante la Segunda Guerra Mundial... se
me ocurre la idea de hacer una pelicula sobre la esquizofrenia, su origen, su evolucion, su
tratamiento. Continua el reaﬁ;ador relatando como el proyecto no pudo realizarse finalmente
a causa de la sorpresa‘.c‘me 1é causé al médico que dirigia el centro que le concederia la
subvencién, la primera pelicula del cineasta: Poco después llega una carta del doctor
Alexander. Ha visto "Un chien andalou” y se declara (con sus palabras exactas) scared to
death (mortalmente asustado, o, si se prefiere, espantado).No deseaba tener mds relaciones
con el tal Luis Bufiuel... Por supuesto nunca hice mi pelicula sobre la esquizofrenia.”’

Sin embargo, pudo realizar, finalmente, en México un film sobre la paranoia cuyo

9% Cahiers du Cinéma, n° 36, junio de 1954.
9Buiivel. Op. cit. (pp. 277-278).
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estudio ocupard un capitulo posterior. Contemplaremos seguidamente, dentro de este apartado,
las semejanzas que, a nivel general, se encuentran entre la novela de la escritora canaria y el
guién de Bufiuel y Alcoriza.

La primera similitud que une ambas obras es el hecho de que, tanto una como otra,
se constituyen como estudios cientificos sobre la paranoia. En lo que se refiere a la novela
tenemos la confirmaci6n de lo dicho en los testimonios de los dos médicos psiquiatras que
tienen a su cargo el ante-libro y el epilogo del texto. Asi el doctor Santin Carlos Rossi,
profesor de Psiquiatria en Montevideo escribe: Hay en "EL" una fidelisima observacion clinica
hecha de todas piezas por una escritora que no es psiquiatra ni médica, y que sin embargo
no ha dejado ningiin claro en la descripcién sintomdtica del caso, hasta permitir un
diagndstico preciso, el de "Paranoia crénica” o "Delirio sistematizadq de persecuciones a
base de interpretaciones”. Continua el médico sefialando algunos pasajes que confirman el
carécter cientiﬁcb de la novela al tiempo que nos indica algunos rasgos caracteristicos de la
paranoia. Aporta, mas adelante, su creencia de que la obra de Mercedes Pinto es algo mis que
literatura y opina que el relato de la escritora fue vivido por ésta con lo que la novela se
convertiria en décumento, en un fragmento de Historia de nuestra Especie, que hace referencia
a las educaciones distinta de los sexos. La educacion masculina -declara-, -arrogancia,
petulancia, amor propio, privilegialismo- que lleva por un lado al despotz;smo sobre la mujer
y cuya desviacion psicoldgica son los celos, y por otro a no abdicar del "derecho de .
propiedad"” que la ley asigna al hombre. La educacién femenina -ignorancia de la biologia
y de la psicologia humanas, romanticismo, fabulismo, resignacién- que lleva. por un lado al
sometimiento melanco’l-ico y por otro al desencanto, cuya desviacién suele ser la rebelion...
Este es el drama milenario cuyos personajes son el Eterno Masculino y el Eterno Femenino,

y que no tendrd un desenlace digno de la grandeza humana hasta el dia en que la moral, la
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educacion y la legislacion, consagren la igualdad social de los sexos.

El doctor Julio Camino Galicia, por su parte, consagra el epflogo del libro a ofrecernos
una descripci6n general de los enfermos de paranoia y de c6mo influye la actitud de éstos en
sus familiares y amigos, asimismo, se interroga acerca de las soluciones que deben tomar la
sociedad y las leyes ante estos casos que, a menudo conducen a un delito de sangre y cita el
ejemplo de la actriz Conchita Robles que fue paciente suya y cuyo marido la mat6
trigicamente en el propio escenario. Concluye ofreciendo su opinién personal sobre los
recursos a tener en cuenta con esta clase de enfermos;. En lo referente a la obra de Mercedes
Pinto, manifiesta que: Tan bien dibujados y tan palpitantes estdn escritos en este relato los
caracteres mds fundamentales de esta enfermedad, que sélo un psiquiatra acostumbrado a ver
locos y a convivir con ellos, o una indefensa victima de esta clase de versdnicos, podrian
haber llevado al libro observaciones médicas, juridicas y sociales tan escrupulosas y amargas
como se encierran en las anteriores e instructivas pdginas... y todavia creo yo que pide algo
mds (hace referencia a la escritora); busca en el hdlito confortador de la ciencia médica los
consejos y consuelos que no supieron prodigar las familias, los amigos, los sacerdotes y los
jueces, a esa coleccion de victimas ignoradas que sufren silenciosamente en el seno del hogar
las aberraciones mds refinadas y espantosas de los sujetos afectos de paranoia o locura
sistematizada.

Como vemos ambos psiquiatras -aparte de dejar claro el cardcter cientifico de la obra-
abogaban por una revisién de las leyes y de la propia sociedad. Si el primero culpaba a la
educacién diferenciada de los sexos de que ocurrieran esta clase de calamidades,
brobablemente porque, aunque en su pais las leyes habfan mejorado la situacién legal de la
mujer, perduraban las diferencias en la formacién de ambos sexos; el espafiol, doctor Camino

Galicia, pedfa a las autoridades su intervencién con leyes que protegieran a las victimas de
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estos enfermos, cuyas quejas eran, a menudo, interpretadas por aquéllas como simples
desavenencias familiares.

En lo que toca al film de Bufiuel es conocido el hecho de que éste era proyectado a
menudo para ilustrar las lecciones sobre la paranoia que impartia el prestigioso psicoanalista
francés Jacques Lacan, en sus clases de 1a Escuela de Psicopatia de Parfs en el Hospital de
Sainte Anne. El propio cineasta se- refiere a ello en sus memorias: Me fue ofrecido un
consuelo en Paris por Jacques Lacan, que vio la pelicula en el transcurso de una proyecci(fn
organizada por 52 psiquiatras en la Cinemateca. Me hablé largamente dela pe_:lz’cula, enla
que reconocia el-acento de la verdad, y la presentd a sus alumnos en varias ocasiones.”

Sobre esta otra funcién del film se puede consultar el capftulo consagrado a las fuentes
documentales posteriores 2 la exhibicién de la pelicula, donde sc encontrardn diversas
referencias al cardcter cientifico del film y al profesor Lacan, de otro modo resultaria
reiterativo acercarnos a las mismas citas en mds de una ocasién.

Por otra parte, hay que sefialar que, para el andlisis de estas dos obras, la literaria y
la filmica, se han consultado algunos tratados de Psiquiatria, con la finalidad de situarnos en
un campo bastante intrincado para quien no es, precisamente, una entendida en la materia. No '
por desconfianza hacia las prestigiosas opiniones que avalan la calidad cientifica, tanto de la
novela como del film, sino mias bien como un afdn personal por conocer més a fondo_el
conflicto que aparece planteado en ambos textos. En este sentido, han sido de gran ayuda la
Introduccién a la Psiquiatria del doctor Castillo del Pino® y el Tratado de Psiquiatria del

doctor Vallejo Nigera'®. El resultado deesta forzosa intromisién -siempre teniendo en

98gutuel. Op. cit. (p. 247).
99Castillo del Pino, Carlos. Introduccion a la Psiquiatria. Vol. 2. Alianza editorial, Madrid, 1980.

l00Vallejo Négera, Antonio. Tratado de Psiquiatria. Salvat editores, Barcelona, 1949.
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cuenta qﬁe se ha realizado una lectura que no tiene pretensiones de establecer conclusiones
cientificas y que, por otro lado, tampoco podria hacerlo, dado que de la mirada de un profano
nunca podrian derivarse juicios demasiado rigurosos- ha sido poder comprobar que tanto el
Francisco Galvﬁn del film como el an6énimo E! de la novela, personajes que son, al fin y al
cabo solamente uno, eran el fiel reflejo de determinados casos clinicos que allf} se exponian,
tanto en sus caracteristicas temperamentales como en los comportamientos derivados de su_
conflicto paranoico.

Por otra parte, y siguiendo con el nexo que une el relato de Mercedes Pinto con el de
Luis Bufiuel, 1a segunda semejanza la vamos a encontrar en la forma en que se conduce la
narracién en a'mb‘os textos: ya hemos indicado como la novela se estructura mediante una serie
de pasajes, de breves anotaciones, en los que la narradora va diseccionahdo la personalidad
psicética de su esposo. El relato se _construye, de este modo, en priinera persona y en tiempo
verbal de pretérit.o,ylo mismo ocurre en la segunda parte del film de Bufiuel, donde el punto
de vista' desde el que se expone la narracién ha cambiado respecto del primerb, ahora es
Glona -personaje que en el film representa a la esposa- quién relata a su antiguo novio, Raul,
los conﬂlctos de su vida conyugal Bufiuel, para ello recurre al uso del ﬂash back, con algunas
vueltas al presente en las que escuchamos la voz de la mujer qué hace, asimismo, de nexo -
entré las diferentes secuenéias que componen aquél. Del hecho de que el cineasta toniara el
~ punto de vista de Gloria en la referida seguﬁda parte extraemos las siguientes conclusiones:
primero,‘por'que es una excelente forma de concentrar el relato en un corto espacio de tiempo.
otorgindole, témbién,’ un ritmo mdas acelerado, mds lconvulsivo, Que refleja el conflicto en si
mismo y segundo, porque queria ofrecernos la mirada de uno de los p@rsonajes imblicados en
la abcién; hasta este momento la ﬁistoria se nos ha contado desde un punto de vista objetivo,

se nos han presentado ciertos hechos que se resolverdn en este conjunto de secuencias
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evocadas por la memoria de Gloria, porque es aquf donde se concentran una serie de datos
que configuran la verdadera personalidad del protagonista. También esta parte sirve para
relanzar la historia después del flash-back, puesto que en ella se encuentra el motivo pﬁré el
comienzo y desarrollo del tercer bloque: Francisco ve bajar a Gloria de un coche y €sta le dice
qué la ha traido Raul, detalle ya concreto, que sirve de base al protagonista para apoyar sus
paranoicos celos y que desencadenars el dltimo y decisivo impulso que pondrd en marcha la
crisis final. |

Un tercer paralelismo puede establecerse en cuanto al uso del tiempo del relato, en
ambas obras el tema es construido acronolégicamente. En la novela la vida del paranoico se
reconstruye a retazos sirviéndose de la memoria de la parradora. En la pelicula, esa vuelta
atrds, que se produce desde que la mujer comienza Ssu relgto, rompe con la continuidad
temporal que lo habia caracterizado desde el comienzo del film; también hay que sefialar que,
aunque dentro del flash-back, las secuencias se suceden siguiendo un orden cronolégico
regular, existen sucesivas vueltas al presente - mediante la voz de Gloria- y una vuelta real,
que se continua inmediatamente con otro flash-back, que quiebran esa continuidad en un juego
simétrico y alternativo entre presente y pasado. |

Hasta aqui las similitudes formales de sendos textos que quedarfan‘ sintetizadas en los
siguientes puntos: adopcién del caricter cientifico -que en Buiiuel se deriva de su aficién a -
la entomologia-, punto de vista desde el que se expone la narracién y tratamiento temporal del

relato.

El film "EL".
Habiendo establecido en el epigrafe anterior los rasgos formales comunes a la novela

y a su posterior adaptacion, trataremos en el presente capitulo el andlisis del film, en el que
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sc irdn sefialando oportunamente ias secuencias que aparecen inspiradas directamente en lé
obra literaria. De este modo y teniendo en cuenta que es, sobre todo, en la segunda parte de
la pélicula donde més claréxhemc se percibe el parentesco entre ambas, el estudio comparativo
se centrar4 en la serie de secuencias que constitu‘yen este segundo bloque, conformado por dos
flash-backs consecutivos en los que Gloria -la prdtagonista del film- relata a Raul -su antiguo
novio— las vicisitudes de su v1da matnmomal Por otra parte, exxsten en la tercera parte del
film -dbg. secuencias -la XII y la XIII- que parten, a Su vez, de la obra de Mercedes Pinto, no
obstante y debido a que resultarfa imprudente aislarlas de su contexto y, por consiguiente,
quebrar la continuidad de esa dltima parte de la cinta, las esmdiaremos siguiendb el orden que
les corresponde y sefialaremos, en su momento, los rasgos que 1a unen a su original literario.
La primera parte del film, aportacién personal del cincasta, serd la que inicie el presente
anilisis que concluird sefialando las principales diferencias entre la obra de Mercedes Pinto
y la de Luis Bufiuel.

Por otra parte, debemos tener siempre presente a lo largo de este andlisis, que
partiendo de la idea de que Literatura y.C'u'xe son dos formas diferentes de expresién artistica
- que se'ponen de maniﬁesto a través de lenguajes férmales distintos, cuando una obra literaria
es_traspasada a la pantalla no s6lo deja de estar inscrita en un determinado medio artistico, el
literariq, para pasar a formar parte de otro, €l cmcmatogréﬁco, sino que sufre otra importante
traﬁsformamén desde €] momento en que es aprehendida por un nuevo autor, éste la adecuaré
a sﬁ estilo personal, seleccioﬁando loé elementos a través de los cuales pueda expresar sus
propias ideas e imprimiéndoles, asu .vez, unos determinados principios estéticos y desechando -
aquellos otros qﬁe no le idenﬁﬁcan. Si toda obra de arte resulta, él vehiculo a través del cual
se expres'a un autor 'y, por tanto, estd condicionada pér una serie de factores, tanto personales

como sociales - independientemente de las pretensiones que cada cual desee alcanzar- tenemos

117



que reconocer que toda adaptacién es una creacién nueva y auténoma. De lo expuesto se
deduce que el film de Buiiuel y la novela de Mercedes Pinto son, entonces, dos obras artfsticas
independientés, puesto que cada una de ellas se origina en un ambiente preciso, bajo unas
influencias determinadas y dependiendo de unas circunstancias concretas de las que emergers
una visién del mundo y unos principios estéticos, caracterizando el estilo de cada uno de los
autores, que se expresardn a través de su obra.

Por ﬁlﬁmo y antes de comenzar con el andlisis &e las secuencias, es neceéaﬁo sefialar
que -en aquellas partes en las que se aprecia la influencia de la novela- s6lo algunas escenas
han sido retomadas por el cineasta tal cval se encontraban en la obra hterana, otras han sido -
trasladadas al medio fllmico con algunas variaciones y, por gltimo, existen un ‘tercer grupo de
elementos transformados' radicalmente, pero que parten de un antecedente que se encoﬁtraba

en la obra literaria.

"I Parte. Presentacién de los personajes.

Este primer bloque del film aparece conformado por siete secue_:ncias y una ultima que
aparece aislada por sendos fundidos en negro 'y que seria -dentro de la estructura simétrica del
film- la que divide la narracién objetiva en dos partes, ocupando la mitad justa de ésta, es
decir, si pfescindirﬁos del bloque centrai en el que la narracién se expone desde el punto de
vista de uno de los personajes, esta secuencia auténoma, se encontrarfa justo en la mitéd de
]a narracién objetiva que aparece conformada por las siete secuencias de la primera parte y
las siete de la dltima. S6lo tres secuencias del film aparecen diferenciadas del resto por signos
de puntuacién especificos -fundidos en negro- y que son, por una parte, la pnmera y uluma

secuenciaé_, las cuales podrian considerarse el prélo_go y el epflogo del film y por otra, la

referida secuencia central, cuya autonomia, como veremos mds adelante, no s6lo se marca por
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los citados signos de puntuacién. La accién, en este primer blogue, se sitda en la ciudad de
México y los escenarios serdn la iglesia, la casa del protagonista, una cafeterfa, la empresa
donde trabaja el novio de Gloria y la casa de ésta. En esta primera parte serdn presentados
todos los personajes que van a desarrollar un papel importante en el transcurso del relato: los
protagonistas, Francisco y Gloria; el novio y la madre de aquélla, Raul y dofia Esperanza; el
sacerdote, amigo del protagonista, Padre Velasco y el mayordomo, Pablo.

Los titulos de crédito aparecen en blanco sobre un plano fijo que nos muestra la parte
superior de un campanario. La imagen desaparece en un fundido en negro y comienza la
primera secuencia, que nos sitda en el interior de una iglesia en la celebraci6n de la misa de
Jueves Santo, donde los Caballeros de la Orden del Santo Sacrameritow‘ asisten al sacerdote
en la ceremonia del Lavatorio. Un plano medio nos muestra una hilera de pies desnudos de
Jos muchachos que el sacerdote se dispone a lavar. Para no aburrir con el protocolo, el
realizador inserta en el transcurso de éste algunos planos>de la congregacién o de los
Caballeros de la Orden. La cdmara inicia, luego un travelling hacia delante para mostrarnos
un primer plano del pie del monaguillo y el rostro del sacerdote que se inclina y lo besa en

e empeine. Un primer plano del rostro del muchacho que baja la vista y volvemos al anterior,
el sacerdote ya ha besado el pie, la cdmara inicia el retrocesé y se sitda en el lugar que ha
ocupado desde el principio del ritual. Unos pianos mis de la ceremonia y de los fieles y el
director se centra ahora en otro punto, nos va a presentar a los personajes que serdn la
columna vertebral del film, para ello nos muestra un primer plano de uno de los Caballeros
de 1a Orden -que ya habfamos visto anteriormente portando la jarra con agua y depositdndola

en la jofaina- atento a la ceremonia que sigue su curso, un picado nos muestra lo que éste estd

100g) hombre de l1a Orden no ba sido extrafdo del film, sino de la obra de José de 1a Colina y Tomé4s Pérez
Turrent, en la que el cineasta declara que Francisco ostenta, en esa €sCena, la banda pectoral de Caballero del Santo '
Sacramento. (p. 92) .
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mirando: el cura besa el pie de otro ﬁuchacho. Plano, de nucvo, del caballero que gira el
r.ostro y la c4mara sigue el movimiento de su mirada, un travelling a través de una hilera de
zapatos, de pronto retrocede para detenerse bruscamente ante unos piés femeninos € inicia un
ascenso hasia el rostro de la mujer. Una serie de planos y contraplanos de los rostrovs dé
ambos mirdndose da cuenta dél comienzo »de la pasién del protagonista. En palabras de
Bufiuel: se siente la fascinacidn entre el gavildn y la paloma. El personaje masculino vuelve
luego a su cometido en la ceremonia. Comienza, entonces, un travelling de fetroceso desde
el crucero que termina en un gran plano general de la nave central y el altar mayor de la
iglesia. Toda la secuencia, hasta este momento, ha ido acompafiada de cantos litdrgicos que
se interrumpen para indicar, junto a un fundido, el paso de‘lv tiempo, 1a misa de Iue\;es Saﬁto o
ha terminado. Vemos ahora la iglesia medio vacia y la salida de los fieles. La cdmara sigue
el mqvimiento de la mujer que se dirige a la puerta y se detiene en la pila para tomar agua
bendita, hasﬁ alli llega el ﬁersonaje masculino y otra serie de planos 'y contraplanos -esta vez
los dos en el encuadre, lo que varfa es la pésicic’m de 1a cdmara- nos ofrece otro juego de
miradas que se interrufnpe con la llegada de otra mujer que coge del brazo a la primera y
ambas se dirigen a la puerta, seguidas »del protagonisté..

Estamos ahora en el exterior de 15 Iglesia y observamos la salida de los personajes, €l
© avance del hombre queda detenido por una voz que se oye fuera de campo: ,Franc:sco’ éste
gira y se acerca al lugar de donde le han llamado, vemos a los tres sacerdotes que oficiaban
la misa. En uﬁ plano ameﬁcano, la c4mara se detiene y escuchamos ﬁna breve conversacion
en la que uno de los sacerdotes hace las presentaciones, Francisco comenta que tiené que irse
y se retira. Continua buscando con la mirada a las mujeres y las ve subirse a un coche y
alejarse. Un fundido en negro indica el final de la secuencia.

Esta primera secuencia puede considerarse, como habfamos dicho més arriba, una

120



especie de prélogo en el que Buiiuel empieza a definir al personaje central de su film y
comienza a construir la historia de su pasién, para ello elige como lugar dramético una iglesia
en la que se celebra la misa de Jueves Santo. Bufiuel é(;hstruye, a un mismo ritmo, el ritual
del lavatorio yla fascmamén de Francisco por una desconocidé En un primer momento nos
ofrece, msertando algiin plano de la congregac:lén, todo el ritual que culmma en el beso al pie
del primer nifio, por parte del sacerdote; el ritual continua, aunque visualmente no se repna
hasta su final en ei segundo beso, esta vez es la mirada dé Francisco la que da origen a ese
otro plano del sacerdote besando el pie a otro muchacho. Por lo pronto, ell protagonista

aparece como un hombre cristiano, con su banda de la orden del Santo Sacramento y

asistiendo al sacerdote en la ceremonia, sin embargo, su mirada a los pies de los feligreses :

revela cierto fetichismo. En los planos siguiemés -con su estilo sencillo y claro- el realizador
presenta a los protagonistas de la historia, columna vertebral del film, que descansard, a partir
de ahofa, sobfe las obsesiones del protagonista. El primer simbolo p_laro que, en esta
secuc;,ncia, nos introduce en el universo personal de Buifiuel, es esa cierta mania suya por los
pies -que aqui aparecen para reflejar el erChlsmo de Franasco y que se repne alo largo de

su filmografia, desde el pie de la estatua que besa Lya Lys en La edad de oro hasta los pies
de la protagonista que despiertan el erotlsmo de Don Jalme en Viridiana o la obse51(’m por
.éstos, tema constante en Diario de una camarera y que reaparece excitando los dgseos de Don
Lope en Tristana. El erotismo, que ser4 clave en EI, aflora en toda la produccién del cineasta
| 'y aparece, a menudo, asociado a otro de los temas bésicos en su obra, el cristianismo; su
célebre expremén No hay erotismo sin cristianismo, que Heva unphcna la noc16n del pecado,
aparece reﬂejada, en la mayon'a de sus filmes, donde ambos se presenten casi siempre
'~ fusionados: Asf en El, esa fusién pode;mos encontrarla desde el comienzo, ya que es durante

la celebracién de una ceremonia religiosa donde el realizador hace surgir una historia en la
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que el resorte de la aécién va a ser el ero‘u'smo. Por otra parte, una accién sencilla, éomo'es
lla fnirada a unos pies femeninos, se convierte en un acto erotico sQlo por el hecho de
inanifestarsé en un clima religioso y esto es lo que dota a la. obra del ’ci\neasta- de ese
misticismo del que hablaba el Padre Artela Lusuviaga cuando aludfa a la presencia -en la obra
del cineasta- de lo trascendente en lo er6t1co, segn sus palabrasf ..la trascendencia de ese
Dios, sea para blasfemarlo o no blasfemarlo De ah{ que él hace el acto erdtzco no

solamente erdtico, sino ternblemente mzstenoso y con unas grandes pretenswnes de dzvmo

o de mezclar esa dzvmzdad en el acto més szmple de relacufn humana, dentro de una

prohibicién. Una prohibicidn que no es del acto humano del mstmto en s{. smo que esa

prohibici'én viene de arriba.'®
Por otra parte, la forma del relato da muestras de 1a sencillez que caractenza fl estilo B
del cineasta, quién no ha necesitado .de grandes movimientos de cdmara ni de una docena de
planos para analizar 0 descubrir a los personajes. La banda sonora que acorﬁpaﬁa esta prirhera
secuencia la forman los cantos litirgicos de su primera parte, la conversaci6n dialogada con
los pérrocos, én el exterior y los ruidos ambienwles -dentro de la iglesia, pasos y chirridos de '
_ bancos y en la calle, ruidos de tréfico fundamenta.lmente—. Es significativo, asixhiémo, que la
| historia se empiece a construir dentro de una secuencia casi mﬁda, cuyo ﬁnicg sonido proviene
de la misica rehglosa amblental. A
La segunda secuencia comienza con la entrada de la banda sonora que, junto al
didlogo, indica el paso del tiempo. La cAmara nos muestra el exterior de una mansion
aprisionada por gruesos muros a cuya puerta se encamina un nuevo personaje, un fundido nos
muestra el interior de la casa, mientras el mayordomo recibe al recién llegado. Adverﬁmos la

decoracién modernista del recibidor por la singular configuracién ondulada de arcos y puertas;

1025 b, Max. Op. cit. (p. 472).
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el sirviente acompaiia al licenciado al despacho de su sefior y la cmara se sitia a un nivel
alto ofreciénd;)nos una panor-émica del hall con su barroca escalera central, como si la llegada
del abogado no hubiera sido més que un fecurso--del' director para mds&@ds la original
morada del protagonista,'® |
Ya en el interior dei despacho se desarrollard una‘conversacién entre'Francisco y su
abdgado que nos sitda unos dfas después de la Semana Santa, éomo se ddsprende de las
palabras del licéhciado: ..debido a las fiestas de Semana Santa no han abierto Ios archivos
hasta esta manana. Por otra parte, la actitud y las expresmnes del protagomsta dan muestra

de su peculiar cardcter. Su porte erguldo, Ia supenondad y el desprecm mamﬁestos en su

i 9n~ _‘_'

" actitud al dirigirse al otro; el orgullo en sus reSpuestas cuando éste le comumca la dlﬂcll
sqlucién de su caso: Ese ng‘ mi que me importa la parte contraria? o jEsos terrenos me
pertenecen, los edificios y .has:ta algunas calles de Guanajuato son mias!, son rasgos que van
definiendo a Francisco, que ahora s¢ nos presenta €Omo un gran Lpropietario imbuido en un
pleito de muchos millones. El protagonista acompaiia al abogado a la puerta donde le despide,
no sin antes peci-irle la cuenté de sus honorarios. Luego busca al mayordomo, a quién ha
estadb llarﬁando dés_de hace un rato sin obtener respuesta. En el rellano de la escalera
encuentr;cl a una criada que, algo turbada,? se abrocha lz;".blusa y le dice al sefior que le pregunte
a Pablo lo ocurrido. Francisco se dirige a su hébitacién y alli le encuentra y le interroga, luego

* e dice: Ya sabes que no tolero que se falte al respeto que se le debe a mi casa. El sirviené
se disculpa y Francisco le indica que paiﬁ que no vuelv%t a repetirse esa‘situacién VEergonzosa,
despida a la muchacha. Luego se tiende sobre lacamay parhc1pa a Pablo su creencia de que

el abogado se ha vendido a la parte contraua, le mdlca, asimismo, que coloque el cuadro de

1°3Bunucl habla sobre 1a decoraci6n de la casa de Francisco: Ahf la escenografia es de un estilo que me gusta,
porgue mi padre... se hizo una casa en estilo 1900, un poco "art nouveau”. Yo tengo amor por esa época. A Dalf
y a mi nos fascinaba el "art nouveau" y la arquitectura de Gaudi. En Pérez Turrent, op. cit. (p. 95).
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la cabecera de su cama que estd torcido. Cuando el criado se marcha, un primer plano del
rostro de Francisco y la entrada de la banda sonora indican que éste piensa en otro asunto que
le hace incbrporarse y salir. |

En esta secuencia el realizador deja definida la personalidad del protagonista que se
advierte en ciertos corﬁportamientos: su actitud frente al abogado, a quién despide por no
saber llevar a buen término sus asuntos; aquf entra también el tema del pleito que es colateral
a la accién principal y que se ird desarrollando en wcuencms postenorw. donde lo
anahzaremos més dctemdamente En el despido de la sirvienta podemos detectar ciertos

mdlcms de misoginia, puesto que no ha despedido al criado que fue realmente qmén mlcxé |

._wﬁ‘—\-

esa "sxtuacx(m vergonzosa", lo cua] nos indica, a su vez, que el protagomsta posee un cédlgo ~
ético bastante estricto, desde el punto de vista de 1a moral burguesa. Ciertos elementos que
forman parte del decorado de su habitacién, como la imagen de Cristo crucificado a un lado
de la cama y ¢l ‘cuadro.' de la Virgen en la cabecera.-que, por otra parte, es el que debe
enderezar el criado y que muestra la aﬁpién por la simetria del‘protagonista- son simbolos que
| ayudan a crear el entorno del personaje. Finalmente, la decoracion de la casa parece poseer
algb dela pr‘opia estructura fnemal del protagonista; la caprichosa disposicién de los eleméntos
decorauvos en su interior contrasta con la solidez de la gruesa muralla que la protege del
éxtenor A medlda que avancemos €n el presente estudio iremos v1endo como la pswologia
de Francisco también sigue estos patrones. Por dltimo, sefialar que son los personajes
secundarios (el licenciado y el mayordomo) los que marcan el ritmo obsesivo de la secuencia
mediante un guién muy tenso. |
La tercera secuencia se inicia en el exterior. de una iglesia hacia l1a que se dirige el
protagonista, en el interior de ésta descubre a la mujer arrodillada, se encamina hacia ella y

" se sitéia justo detrds, la mujer advierte su presencia y se sienta, Francisco se acerca, el relato
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da cuenta de su afdn por volverla a ver: Desde aquel dia, he venido todas las maﬁana.f, todas
las tardes. Estaba seguro de encontrarla. La mujer se vuelve y luego se incorpora y sale.
| apresuﬁdameme. Sin embargo, cuando Francisco llega a la puerta, ella estd aguarddndole. El -
Vdiélogo que allf se desarrolla indica que el protag_oniéta estd convencido de qﬁe ella ha ido a
la iglesia para encontrarle, la mujer no lo niega y responde que clla misma no sabe porqué lo
ha hecho, pero que no deben volver a verse y luego se maf_cha. Francisco la sigue. La banda
sonora con la que se iniciaba esta corta secuencia, fundfa la mdsica inicial con la lde un érgano
que suena en el interior de la iglesia y, de nuevo, en el exterior ésta ﬁltimé se unfa, sﬁ .
mtcrrupmén a la primera que finaliza en el fundldo que traslada la accién a la secuencia
posterior. Por otra parte, el montaje sencﬂlo de esta secuencia no recuerda en Fnada el‘ -de; las
dos primeras, quizd porque el personaje que se empieza a det_‘m_ir ahora es el de la mujer,
dulce y modosa, que comienza a intrigarse por aquel apasionado de_sconocido; Otro aspecto
significativo es que la iglesia se convierte aqui en un lugar de citas amorosas. De nuevo; el
realizador dota a la secuencia de un clima er6tico-religioso.
La secuencia que le 31gue tiene como objeto la presentacién de un nuevo personaje.
La forma en que el realizador lo hace resulta especialmente singular, un plano secuencia nos
muestra el interior de una cafk;ten’a en la que vernos como la mujer se acerca a un hombre que
la estaba espcr}mdb, luego la besa y ambos toman asiento. La peéuliarid_ad se encuentra en la
banda sonora pues toda la escena estd construida sobre un fondo de ruidos de tréfico, la
inc6gnita queda despejada inmediatamente, un travelling de retroceso descubre a Francisco
apostado en la parte exterior de la ventana mirando al intérior de la cafeten’a. El proiagonista -
cuya apariencia resulta un claro homenaje al cine negro americano- se vuelve hacia la cdmara
y vemos dibujarse una irénica sonrisa en‘su rostro. Un fundido traslada, de nuevo, la a0016n

Hemos vuelto a presenciar otra secuencia que se ha desarrollado sin didlogos y que nos
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lleva a establecer una conexién con el cine de los veinte, no en vano., Buiiuel se formé en los

afios del mudo y esto puede aprécia;se enla segun'dzid con que construye secuencias como
ésta en las que extrae todo su fruto a las posibilidades de la banda sonora.

Un primer plano del cartel de una empresa, se convierte en una alusiva cita: S.A. DE

c.(v.,,y, un nuevo fundido nos traslada al in;erior de la compaiifa, aﬁaréce Francisco y es

- seguido por la c4miara a lo largo del pasillq. El protagonista se detiene y saluda al hombre que

habfamos' visto en la cafeterfa. El relato nos revéla que son viejos amigos, Francisco dice -

acudir en su ayuda para que le recomiende un perno que valore las propxedades, causa del

juicio, pero pronto desvia la conversacxén hacia lo que realmente le mteresa, comprobando que

la desconocida es, realmente la nov1a de Raul y que pronto vana casarse Antes de despedxrse
el protagonista le invita a una cena que va a dar en su casa y le sugiere que lleve a su novia.
Su amigo acepta y le indica que también tendrd que llevar a la madre de aquélla.

Del inicial homenaje a Sade, el realizador pasa a definir a un nUevo personaje. Raul,
joven ingeniero jovial.y simpético que se muestra muy optimista con su préxima boda. Raul
representa en ¢l film a ese tipo de hombre equlhbrado y racional, que no se deja arrastrar por
las pasiones y que acepta remgnadameme su den'ota. Su papel en el film quedaré reducido,
como era de esperar, al de confidente de Gloria y mas tard‘e al de convencional esposo y padre
de familia. |

La sexta secuencia sitia la accién en la casa de 15 mujer, que se arregla antc,' un espejo,
‘la entrada del novio a la habitacién se evidencia por un movimieﬁto de cdmara para no cortar
el plano anterior. Gloria, ahora sabemos su nombre, pide a Raul que la lleve con él a la presa,
en su actitud adverﬁrﬁos cierta preocupacién por quedarse en la ciudad cuando su novio se
ausente y por eso insiste en ir con €l _Raul se sorprende ante la spiicitud de; Gléria por

acompafiarle. Ambos personajes contindan definiéndose. Aparece otro personaje -que el
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realizador nos presenta a través de su voz, que ofmos fuera de campo: Ya estoy lista para la
| cena y luego hace su entrada al escenario donde se desarrolla 1a accién- es la madre de Gloria,
los tres se dirigen ahora a la puerta y un fundido traslada la accién a la; casa de Francisco.

La escena se ha conformado deﬁtro de un plano-secuencia que conecta con el anterior
de la cafeterfa, donde también eran Réul y Gloria el resorte de la accién, aquf el tercer
personaje es la madre, que aparece al final y fuera de céunpo, como también aparecfa
Francisco en la cuarta secuencia. Ahora Gloria parece intuir -con cierto temor- el rumbo que
tomard su vida.

La (ltima secuencia de esta primera parte centra Ia aoclén en la casa de Frandsco, el
mayordomo sirve las copas a los mv:tados, entre ellos, el Padre Velasco que ho qmexé =
"brebajes”, sino un "refresquito”, estas pequenas bromas van definiendo al personaje. cura
bromista»y bonachén, dotado, adgmés, de cierta picard{a. Suena el timbre y Pablo se dirige
a la puerta, han llegado Raul, su névia yla médre de ésta, Francisco les ve llegar y acude a
recibirles; Gloria (en un primer blano en el que se descubre, por su indumentaria, un fallo
en el montaje, puesto que es un plano que aparecia en la primera secuencia en aquel juego de
miradas de los protagomstas al final de la mxsa) que estaba. de espaldas se vuelve y descubre,
sorprendida, la identidad del anfitrién, en tanto su novio hace las presentaciones antes de que
todos se dirijan al hall. Un fundido nos traslada a un encuadre de la parte superior de la
escalera del hall, donde comienza un plano largo: la cdmara va descendiendo y se detiene
junto a un grupo de invitados, hasta aqui ha sido el vehiculo de la mirada de los invitados qﬁe '
contemplan la decoraci6n desde el pie de 1a escalera, mientras Raul pronuncia unas palabras
que- son, por otra parte, una clara alus16n al Surreahsmo Cada vez que veo este salon me
pregunto cémo a un arquitecto pudzeron ocurrirsele esas extranas tdeas Nada parece gutado

por la razdn, sino por el sentimiento, la emocidn, el instinto. A continuac‘ién, (_:l_ Padre Velasco
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explica que la casa fue cbnstruida por el pgdre de Francisco a su regreso de Parfs, tras; la
Exposicién de 1900'%. Gloria abandona el grupo, dofia Esperanza comenta queé el padre de
Francisco debié ser un hombre origihal y caprichoso, 1a c4mara -que habfa permanecido hasta
este momento junto a ios invitados- se dirige ahora hacia el lugar en que ésté sentada Gloria,
todavia podemos ofr la respuesta dada por el Padre Velasco a la madre de ésta: Todé lo
contrario de Francisco, que es perfectamente normal y sensato. |
Toda la escena, a partir del fundido, ha sido un recurso de Bufivel pera el plano
posteric;r de Gloria y Francisco juntos, miennas el resto de invitados éontinu_a al pie de la
escélera. Francisco se acerca y se sienta junto a Gléria, la banda sonora -que se introdujo
desde el principio de la secuencia- se interrumpe ahora. Gloria exp:ééh_ al anﬁtnén su creencia
de que el encuentro no ha sido casual, a-lo que éste responde.que,A efectivamente, €l lo
prévocé. El didlogo se interrumpe con la llegada del mayordomo, que anuncia la cena. Los
invitados se acercan y se diﬁgen al comedor, el fundido vuelve a indicar el paso del tiempo -
serd €l montaje el que defina el espacio temporal de toc;a la pelicula-; se ini-cia ahora la
segunda eséena de esta secuencia y vem;)s a los invitados dispuestos alrededor de la mesa, ya
avanzada la cena. Franciscolexpone su singular concepto del amor:...No creo en el amor
preparado... el amor surge de improviso, bruscamente, ’cuando' un hombre y una mujer se
encuentran y comprenden que ya no podrdn separarse. Uno de los invitados indica que eso
es el "flechazo", el amor que hiere como un rayo, Francisco coﬁtinua: E! rayo no nace de la
nada, sino de nubes que tardan mucﬁo tiempo en acumularse. Ese tipo de amor se estd
formando desde la infancia. Un homb_fe pasa al lado de mil mujeres y, de pronto, encuentra

a una que su instinto le dice que es la tinica. En realidad en esa mujer cristalizan sus suefios,

104 ecuérdese que fue en la Exposicién Universal de Parfs de 1900 donde se produce la eclosi6n y verdadera
difusién del amplio movimiento estético que habfa surgido en 1a iltima década del XIX en distintos puntos de Europa
y que fue conocido internacionalmente como art nouveau. - '
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sus iIusiones, los deseds de la vida anterior del hombre. Desde €l inicio de esta escena el
realizador altema dlferentcs planos que van a desde el inicial plano general del comedor o los
pianos medios que muestran dos personajes en el encuadre hasta los planos medlos de
_ Francisco desarrollando su discurso o los contraplanos de Gloria, cuando aquél'dirige su
mirada hacia ella en algunos momentos espec{ﬁcos de su perorata. Tamblén la cena le sirve
al realizador para seguir caracterizando alhsa_cerdotc, como en el momento en que d{nge una

Cw,

pregunta al anfitrién, sin dejar de comer o en la broma final cuando dice: Yo opirig del amor...

que este pavo

parte, la suuacuin dramétwa que se iba creando con la actitud y las palabras “

1..#7“

sucede un nuevo fundldo que traslada la acc16n al hall de la casa. En esta temefa*esce
la secuencia vemos a los invitados reparudps en dos grupos: los que juegan a las cartas y los
que se han congregado alrededor del piano donde uno de ellos toca una pieza de Schubert.
Hacia ﬂH se encamina Francisco y se sitda frente a Gloria, €l realizador construye-una eséeﬁa
de amor mediante un juego de planos y contraplanos de los protagonistas, mirdndose uno a
otro, al sonidd ‘de la roméntica piéza musical. La escena se inémmm bruscamente por un
7 ‘Tuido provenieme de un cuarto cercano, Francisco se dirige haqia allf, vemos .1a puerta
entreabierta y una nube de polvo procedente del mtenor Otro plano r;‘ios sitﬁa dentro"y vemos
a Pablo diciendo al sefior que estd buscando una mesa de juego; Francisco, 1rntado, le indica
que salga. Volvemos a uﬁ plano de Gloria que se aleja y otro del interior del cuarto trastero
en el qﬁe una estanteria se desploma. De nuevb, fuera, el protagonista se acerca a la mujer.
Ahora la cdmara se sitda en Ql jardin y nos mﬁestra a los protagonistas hablando -no les
ofmos- tras la ventana, salen al exterior y pasean charlando mientras sigue sonando el i)iano,
una panordmica del interior de la casa y de los invitado corta momentdneamente el paseo,

cuando volvemos al jardin vemds que aguél culmma _cbn un beso de los protagonistas; Un
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fundido en negro y el sonido de una explosién ponen fin a la primera parte.

Est4 claro que Ia pelfcula ha avanzado desde el inicio hasta este final de la priméra
parte porque esos dos momentos se han desarrollado de maﬁera diferente -casi inversa- den-tro
de lo similar. La forma de la narraci6n es simétrica, si en la primera secuencia la relacién que
iba a existir entre los protagonistas es eqfocada directamente y casi _cémo UR 1ECUrso vdentro
del cér_emonial del Lavatorio, en esté final 1a relacién avanza y lo que ahora es el recurso es
" la panordmica del interior de la casa, el espectador sabe, mientras €sta se desarrolla, que la
secuencia acabard en un beso. O lo que es lo mismo Buiiuel abre y cierra la primera parte con
un beso -la pelfcula no empleza realmente, a tomar forma hasta el beso del cura al pie del‘
monagmllo— Tanto el ntual del Lavatorio en l;;-)r;mera secuencla como llahh;s;o\na de ‘amorw-
en esta tltima escena se han construido sobre sendas elipsis. Allf el realizador mtrodmo -para
no cansar con el ritual del Lavatorio- la historia de los protagoni;tas; aqui introduce -para no

aburrir con la historia de amor- una panordmica de los invitados. Tanto una como otra escena

se han desarrollado sin ser vistas por el espectador, pero este sabe que se estén desarrollando.

Desenlace de la primera parte.

Como habfamos visto mds arriba, esta’ ;ecuéncia aparece delimitada pdr sendos
fundidos en negro por lo cual considersbamos su autonomfa, que viene también determinada -
por ptrd aspécto que la diferencia del resto: la banda sonora musical con que se inicia, después
de escuchar aquella explosién -dexitro del fundido- es completamenté distinta a 1?, que se
emplea habitualmente a lo largo del film; la secuencia -que se i_nicia con unos planos
documentales de una presa en _construccién— presenta a Raul, cuyo aspecto indica que ha
pasado el tiempo, lo cual viene reforzado por el guién, dispuesto a volver -sin grandes deseos-

a México. Toda la secuencia es un reéurso del realizador para obviar la solucién del trigngulo
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amoroso de la primera parie y para establecer un nexo con lavsiguiente. También hay que
des@cm el empleo de tomas documemales en esta se;:uencia. lo que, por su parte, supone otra
diferencia respecto al resto dcl film, completamemc de ficcién. Desde su tercera pelicula
puede aprec1arse la evoluc16n de Buiiuel hacia el documental y en sus filmes mexicanos sigue
utilizando el cine como documento sobre nuestra época ya que cada uno de ellos constituye
un estudio sobre una determmada situacién humana: el anlisis psicol6gico de Francisco ”
Galvﬁn, de Archibaldo de la Cruz, la soledad de Robinson o la de los muchachos abandonados
de los suburbios mexicanos. Pero, aparte de esto, el realizador mtercala, a menudo, fragmentos
documentales en sus cintas: desde la descr;i)cmn minuciosa del u'abajo de El Bruto en el.
matadero o el breve documental sobre escorblones en el prélogo de La edad de oroy el de‘-:-'
los mosquitos anéfeles en Las Hurde_s. hasta }a inclusién de tomas documentales de la
construccién de una presa en el montaje de EL E] aspecto documental de la obra del cineasta
evidencia, por una parte, el déminio de este género, resultado probablemente de su‘s4 tiempos
de montador de documentales. durante la guerra espafiola o de sus afios en E.E.U.U. y por otra,
el partxcular uso que hace de €, transformando la mera informaci6n descriptiva que suele

 caracterizar a este tipo de ﬁlmes y otorg{mdole valores draméticos a veces y subversivos otras.

II Parte. Exposicion del conflicto.

La segunda parte de 1a pelicula es, como habfamos dicho, la que rﬂayor parentesco
guarda con la obra literaﬁ# en la que se inspira. Comienza con el régreso de Raul a la ciudad
de México, en cuyas calles estd a punto de ‘atropéllér a una mujer que resulta ser Gloria. Esta,
tras unos momentos de vacilacién, pide a su antiguo noﬁo que la Heve a su casa, en el
trayecto le relata lo que ha sido su vida desde que se casé con Franmsco El relato de Gloria

se construye dentro de dos ﬂash—ba(:ks consecutivos que componen la segunda parte del film.
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Cada sccuencia, dé las ocho que componen este segundo bloque, toma al protagonista en
disﬁntoé momentos de crisis qué van caracterizando ‘'su verdadera personalidad.

De este rhodo, dentro de la novena secuencia de la cinta se introduce un flash-back.
compuesto por siete secuencias dentro de ~las‘ cuales se ubican cuatro vueltas al presente
mediante ia vozZ en off de Gloria, mientras el flash-back continua visix_almente; luego una
vuel‘ta al presente real, es decir, la c4mara vuelve al coche en el que la prdtagonista. charla con
su ahtiguo novio y, por dltimo, un segundo ﬂésh-back conformado por una.s'ola secuencia. -

Desde que Gloria sube al coche de Raul y comienza su relato, describe de una sola
pincelada lo que constituye el verdadero escéndalo de "El": me enga:';é ’como a todo el
mdo, tpdo.d l¢ estiman, le respetan, pues nadie se imagina lo que es en elfondo El, eéfpér
tanto un hipécﬁta, un mentiroso que aparece ante los demés como un cabal_lerd cristianp pero
que' es, en realidad, un verdadero monstruo. Aungue la novela no contenga _explfcitamente la
escena precedente, <a menudo aénomma nuestra escritora a su esposo en la novela como
"disimulador sin rival”; en uno de los pasajes escribe: ;Como llegaba hasta las gentes
abroguelado en su dignidad! jComo sabl'q réunir ante el publico, y con que maestria, los
restos de su razt%n dispersal. De este modo qué_da descrita en ambas obras una de las

' caracté;isticas fundémémales del pafanoi_co: la tendencia hacia la disimulﬁcién, rasgo qﬁe,
seéﬁn Vchjo Négera'®, es el rhotivo de que este .tipo de pacientes no ﬁeguen, muchas
veces, a la observacién psiquidtrica. |

La primera secuencia del flash-back corresponde a la noche de bodas. Pese a que en

" la novela la escritora alude a ella -sin narrar lo ocurrido- en el comienio de su relato; el
cineasta sitia la acci6én en un ﬁaje en'tmn en el que los recién casados se dirigen a la ciudad

de Guanajuato para pasar su luna de miel. Vemos a Francisco avanzar a lo largo del pasillo -

105y 11ejo Négera. Op. cit. (p. 520).
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que le conducird al compartimiento donde su esposa le aguarda; a partir de aqu‘f toda la escena
se desarrolla en el interior de aquél el reducido espacio, la posicién de Francisco arrodillado
é los pies de la cama de su €sposa, el sonido del traqueteo del tren y el absurdo didlogo que
allf se desarrolla dotan ala secuencxa de una atmésfera tan insoélita como lo es la propia
actitud del esposo y su 1mpenosa necesidad de autocasugarse psicolégicamente pensando en
los supuestos amantes de su joven mujer. Tras el infructuoso interrogatorio al que somete a
Gloria, en el transcurso del cual llega a dectrle con la caracterfstlca ironfa que personaliza
a Buiiuel- que le hable como si €l fuera un confesor, 1a constru0016n de la escena alcanza su
mayor dramatismo cuando, tras unos planos en que el cineasta ha abandonado el interior del
compartimiento péra mostrarnos el avance del tren e indicamos el paso del tiemp‘(.);i_.\jug‘lve a
- €l para ofrecernos una patética imagen del paranoico qﬁe acude, de nuevo, a su e€sposa, pero -
esta vez arrepentido y sollozante. ..

En esta secuencia, el realizador anéﬁza la peculiar naturaleza de Francisco como-lo
harfa cualquier entomélogo con el comportamiento de un insecto; Muchas veces se refirié el
cineasta a la forma en que trataba a algunos de los personajes de su abundante ﬁlmograﬁ'a'y
no ‘dejé de repetir la influencia que perduraba en €l de sus tempranos estudios en el Museo
"de Historia Natural y de sus trabajos para €l célebre oropterGIOgo Ignacio Bolfvar. Quizd esa
forma de observar a sus personajes tenga mucho que ver con aqueua-aﬁéién de juventud. Con
respecto a El, el cineasta habfa declarado que eétaba muy bien preparada y que bor €so era

auténtica,'®. | |
Por otra parte para el cineasta esta segunda parte es el verdadero comlenzo de la
pelfcula, pues el primer bloque lo defini6 como una parte melodramdtica que hubiera

suprimido gustosamente, y que no era.mis que una intriga amorosa entre la que sena su

‘“erﬁith, °l, i965 y Nuevo Cine, n° 4-5, 1961; respectivamente.
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esposa, el novio de ésta y el propio paranoico"”. Aunque ci mismo realizado; parece restar
interés a la aludida primera parie, hemos tenido ocasién mds arriba de analizarla
detenidamente Y presentar algunos elementos que resultaban tan valiosos como
imprescindibles. También es verdad que, aunque allf habfa comenzado a definir al personaje

principal, es en esta segunda parte donde se concentra todo ¢l interés de la trama y donde

realmente emergé el protagonista con toda su angustia interior, como podemos comprobar por o

el brusco giro que ha dado la historia en esta secuencia, giro que venfa precedldo por aquel S

violento estalhdo que nos trasladé del beso de los protagonistas en el Jard{n a una presa en_: -

construccién, y que parec{a anuncxamos otra explosxén postenor, la dé la-tirana pasuSn de::'-__'__i:.-__ _‘

Francisco, que absorberd por completo la energ{a del resto de su acnwdad mental.{
En esta secuencia, las ligeras sospechas acerca de las pecuhandadcs del carécter del
protagonista s¢ acentdian; ya no es séSlo_ aquel egocentrismo -manifiesto en sus palabras oen o
su conducta- de algunas escénas de la primera parte, que empezaba a definir la personalidad
de Francisco, lo que retiene nuestra atenci6n; ahora lo que nos parecfa simple singularidad de
carfcter se empieza a transformar jen algo més oscuro, mds incomprensible. Aparece por
primera vez la lucha entre el deseo y la realidad, uno de los temas favoritos del cineasta,
conﬂicto que se ird agudizando a lo largo del ﬁlm y que acabard degenerando totalmente Ia
personahdad del protagonista, cuando 1a fantasfa acabe por vencer a todo dato natural y s€
exteriorice, se proyecte en 1a realidad exterior. |
' De este modo, si la escena del tren podna ilustrar perfectamente el delirio de celos -
que se manifiesta en la reaccién del protagomsta ante las dudas que le atormentan y que no
son otra cosa que erréneas interpretaciones acerca de 1a anterior vida sexual de su esposa- la

secuencia que le sigue nos presenta, en diversos momentos, los distintos co'ntenidos delirantes

10751 evista en Nuevo Cine, 1° 45, noviembre de 1961.
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que conducen la conducta de un paranoico en la que se asocian al tema principal -en este caso
|o's'_celosf otros que se le vinculah encadenados como en una sinfonfa: el delirio de _ﬂcelos
inicial se combina con el de grandeza, el de interpretaci&. el pleitista etc. A‘s-;imismo. alo
|argo de la obra literaria la escritora nos presenta el sistema deliraﬁte que se iba forrﬁando
paulatinamente en el pensamiento enfermo de su esposo, en el que, con natural versatilidad,
iba sustituyendo unos temas delirantes por otros.

La segunda secuencia del flash-back nos sitia en la ciudad de Guanajuato, un plano

“general y una panor4mica nos muestra a los protagonistas en un mirador contemplando la-
ciudad. Francisco continua llevando la mayor carga en el gui6n: .Me gusta la altura -dice

. on s _

a su esposa- porque vistas desde ella las cosas parecen mds puras y limpias. ; Ves ese cqsero’n

que destaca de entre los otros? Pues ese edificio y los que le rodean eran de mi familia.T Mi

abuelo, como tu sabes, fue injustamente despésez'do, pero si hay justicia_en la tierra volverdn

a ser mio.;. | -

El delirio de grandeza y la desconfianza caracteristica del paranoico quedan patentes

con las anteriores palabras que el cineasta pone en boca de su personaje central, esa

' incﬁnaéfén pbr las;.a.!mras la volveremos avenc_:oritrar mis a_dg:lahtc, en el ca_rgpanariq -de la

_catedral de México donde lés ;l)alabras- pronunciadas por Francisco resultan un equivalente de

las anmﬁéres£ me siento feiiz aqui, en la altura, libre de preocdpaciones y de la maldad

de mis semejantes... yo desprecio a los hombres ;entiendes? Si fuera Dios no les perdonaria

nunca... Signiﬁéativaméme, ambas expresiones vienen acompaﬁadas del sonido de las

campanas. El desprecio hacia el resto de los mortaleé y la comparacién.que establgcc el propio_
- paranoico con Dios, | la encontramos en la novela, aunque en ésta se prescinde; de_los
escenarios. En uno de los pasajes la novelista nos hace participes. de cierta conversaciéﬁ

conﬁdencia1 mantenida con el'esposd en la que aquel le revel6: ...Pero es qué’v yo tengo
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c‘é;zcigncia de mi valor moral, y asi como Dios se quiere a sxf mismo mds que a la humanidad,
yo que conozco y sé que valgo mds que todos vosotros, me quiero y me admiro, |y siento, a
veces, hacia los demds unos impulsos de desprecio...!

Como vemos, ambas escenas, tanto la cmemalogréﬁca como la literaria, ponen en
evidencia la sobrevaloracxén yel sentido de superioridad que embarga al paranoxco y que es

otro ‘de los rasgos que conforman las ambiciosas ideas denvadas de la hlpertroﬁada

personahdad del ps1cétlco.

La secuencia continua con una escena de celos ante un conocxdo al que."saluda Glonai :

Dejando a aquél "con la palabra en la boca" Franclsco, se lleva a Su esposatal tlempo que

censura su acutud dlcléndole que cuando lo vuelvan a enconuar no esté tan efuswa porque N

podrfa confundir su buena educacxén con otra cosa. El plano en que ambos suben al coche estd
li_ga&o al siguiente mediante un fundido; ahora vemos una gran escalinata, los pies de una.
iglesia en la que los recién casadoé se toman. unas. fotos, otro fundidd nos conduce ._a la
fachada enrejada de uﬁa casa tras la cual aparéce el protagonisia, que no deja que su esposa
se retrate y un nuevo fundldo nos presenta al matrimonio paseando por las desiertas calles de

la ciudad, bajo una luz casi deslumbrante Los planos en que los recién casados se fotograffan

_ han sido mterpretados por los criticos de Posmf"e como una séura de los enamorados en

busca de lo pintoresco y al mismo tiempo una expresién del sentido de dominacién de
Francisco sobre Gloria; lo que nos ha inclinado favorablemente ;;:or:-esta hipétesis ha sido, . -
precisamente, la calidad pléstica de los citados planos y mds si tenemos en cuenta que el

operador mexicano, el célebre Gabriel Figueroa, acostumbraba a trabﬁ'j,ar con Buiiuel fuera de

198 positif n° 10, mayo de 1954.
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su estilo habitual, como ¢l r;lismo declaraba en los Cuadernos de la Cineteca Nacional'®.
Continua la secueﬁc_ia con el recorrido haéia el hotel en el que Francisco divisa a Ricardo, el
conocido de Gloria y pide a ésta que s¢ escondan hasta que aquel pase de lafgo. Yé‘ cn.el'
intefior del comedor del hotel, los esposos piden el ‘almuerzo mientras charlan. La
convérsacién mantenida allf es evocada afios m4s tarde en una entrevista que concedi6 el
cineasta a los periodistas mexicanos Tunen£ y De la Colina', en esta ocasién Bufiuel les
indic6 que esa escena le guétaba muchd porque algo bﬁrecido ocurrfa con mucha gente, y pone
el ejemplo de un pintor y su maestro qué nos lleva a reconocer, como:ha hecho Sincl_léz-
| Vidal'!, una anécdoté que cbnté Falla AB;ﬁuel ya L‘orca acerca de un pihtc;r andaluz y que

Y

dio origen al término "morcillismo”, que definfa esa actitud vanidosa que existe en muchos

de nosotros y que nos lleva a pedir criticas a los demds para luego no accpta:rlag;. csta an&:dota
la rglata el cineasta en sus memorias'? y en ellé se encuentra, probablemenu;, ‘11'1 siﬂguiar
i)rocedencia de este episodio.

Francisco pide a Gloria, tras alguﬁos elogios que le ha destinado su esposa, que le
sefiale algiin defecto, a lo que ésta, tras pensdrselo mucho, responde que a veces es algo

.inju.sto. Francisco, que lo que desea en el fondo es que su esposa siga elogidndolo, le

responde: jQué disparate! Acepto cualquier defecto menos ese. Precisamente creo que hay

1%9Gabriel Figueroa. Cuadernos de la Cineteca Nacional, n° 3. "Testimonios j)ara la Historia del Cine

mexicano”. (p. 48). Aquf hace referencia el operador a sus colaboraciones con Bufiuel: ... Por otra parte, hay gentes
que no van por la pldstica, de ninguna manera. Luis Buiiuel, gran amigo mio, a quien admiro muchisimo, es ast;
he trabajado con €l en siete u ocho peliculas, pero a Luis Builuel no le preocupa eso, al contrario: le choca pensar
fotogrdficamente en alguna cosa. El tiene un mundo que maneja muy bien, y no requiere de ese aditamento, digamos,
del agregado que la fotografia pudiera darle de cuestion hermosa, dramdtica, de lo que sea, de lo que necesite; no .
le interesa. .

10ps ez Turrent y De la Colina. Op. cit. (1986) (p. 89-90).
Wlgsnchez Vidal (1984). Op. cit. (1984) (p. 174).
112 .

Buiiuel. Op. cit. (p. 91-92).
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pocos que tengan el concepto y el sentido de la justicia que tengo yo. Sin embargo,
inmediatamente, Buifiuel nos ofrecerd un ejémplo de ese "sentido de la justicia". Ricardo
aparece en el comedor y les saluda, el paranoico no puede ocultar su disgusto y le dicé a su
muler que aquel la persigue y que le estd haciendo sefias. Mi4s tarde, y al escuchar una
carcajada de Ricardo -que se rfe con el camarero- Francisco, que no soporta la s1tuac16n por
mds tiempo, se levanta y llevéndose a su esposa abandonan el comedor Un fundxdo, que nos
indicard que ha pasado la hora del almuerzo, enlaza con un plano que nos ofrece los zapatos
de 1a mujer que recoge Francisco del suelo y lleva al armario donde loS‘g:Qloda del revés y

Inego les da la vuelta y los pone de frente; la cdmara -que hasta ese momento se situaba casi

al nivel del suelo mostrandonos toda la accién, llevada a c-ab"o por Francisc l
posicién- asciende y vemos el rostro del protagonista mirdndolos y sonriendo, podemos pensar,
en un primer momento que esta accién tiene mucho que ver con el sentido de la simetria que
posee el protagonista y que en la primera parie del film le hizo dirigirse al cri_ado para
ordenarle que colocara el cuadro de la cabecera de su cama que estaba torcido. Sin embargo,
la sonrisa evocadora del personaje principal, nos _traslada a la primera secuencia del film, la
pnmera vez que Francisco descubri6 a Gloria en la misa de Jueves Santo a través de aquella
mirada que iba del pie de uno de los monaguillos a una hilera de zapatos de los feligreses
donde advertia los de la mujer. Aquel plano nos dio la primera pista sobre su fetichismo y-se
continua ahora con esa sonrisa que aparece en su rostro ante la contemplacién de aquellds
zapatos que volverdn a ser los protagonistas de otra escena, aquella otra en la que los esposos
| cenan sin hablarse, tras una disputa, y el marido al inclinarse a recoger las gafas QUe se le han
caido descubre, bajo la mesa los pies de su esposa ¢ inmediatamente cambia su actitud,nlos
zapatos han despertado en él cierto sentimiento erético y se abalanza sobre la mujer para

besarla y abrazarla.
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" Pero continuemos con la secuencia que estdbamos analizandb porque encontraremos
otra similitud con la novela. Francisco, al salir al pésillo a buscar a la camarera descubre que
su compaiiero de habitacién no es otro que Ricardo. El asorﬁbro lé éonduce, de nuevo a su
habitaci6n, alli se dirige a éu esposa con esta signiﬁcativa expresién: El tipo ese que tu
conoces se ha venido a vivir al cuarto de al ladb Ese individuq se ha mudado de cuarto
para estar Junto a nosotros porque ti le gustas Sus palabras se mtcrrumpen éon un fu1d0
proveniente de la habitacién contigua; fuera de sf, Francisco, que cree que esté mendo espiado,
coge una aguja de punto y se dirige a la puerta de comunicacién introduciéndola por el ojo

de la cerradura con el expreso deseo de castl_'ar al supuesto mirén, este epxsodlo se ha

relacionado a menudo con el ojo cortado por’la navaja e -Un berro andaluz, al;nque, desde".
luego, no contiene el mismo sentido. Luego ‘dice‘que aquel se debié haber retirado y sale a ‘
buscarle para insultarle y ambos se engarzan en una pelea de la que les libran otros residentes
del hotel. Francispo vuelve a su habitacién donde su esposa, q1—1e intenta curarle las heridas,
queda paralizada ante las palabras y la aterradora mirada del marido: La culpa de lo que
acaba de ocurrir la tienes ti. No te lo perdonaré jamds. La banda sonora musical ha entrado
de nuevo, con esta escena; es signiﬁcativq -puesto que a lo ‘largo del film apafece casi
dosificada- que irrumpa ahora cuando‘ Francisco va a dirigirse a Gloﬁa para herirla, cuando
en las anteriores ocasiones se introdujo en los'momentos en que la buscaba o 1a esperaba para
: declararie su amor. Comprobaremos a lo largo de este estudio que la banda sonora -a la que
Buifiuel no era muy aficionado- se introduce dnicamente para marcar algunos fnomentos
significativos o bara indicar el paso del tiempo én la narraci6n. | "
Habfamos dicho que esta dltima -escena de la secuencia que analizamos tenfa su
paralelismo con otra de la novela, hay que sefialar, sin embargo, que Bufiuel ha partido de un

¢lemento comtn a ambas - los celos ante el vecino de cuarto en el hotel donde pasaban la
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luna de miel- pero ha transformédo totalmenté el pasaje literario, que no su sentido. En la obra
de Mercedes Pinto encontramos otra escena de celos prO\;ocada por las errOneas
interpretaciones que daba su esposo a-‘los' m4s minimos écontecimientos. A continuacién
' transéﬁbiré algunos fragmentos del capftulo para que resulte més comprensible el paralelismo
de ambas escenas: ... Seis -dz’as de cdsddos y sus suspicacias llevdbanle a recelar del inglés
tuberculoso, nuestro vecino de cuarto, huésped fijo del Grand Hotel. La nzetﬁlica tos nocturna
del enfermo antojdbansele avisos convenidos ... De dia evitqba yola men;)r> mirada del ihglés,
que no se preocupaba de nosotros, indiferencia :que "El", sin embargo, tomaba por cdlculo

sagaz... Continua la escritora relatando los intentos estériles del esposo para que cambiaran

de cuarto a su vecino y la decisién'posterior que tomé aquél de tra;ladé_r‘éc' . ‘otro hotel. La ‘
dltima noche que iban a pasar en su habitacién fue escenario del fatal desenlace: A, poco un
hondo suspiro turbé el silencio y "El" que escribia unas cartas levantd la cabezﬁ y me miro;
a continuacion otro suspiro y unos pasos queditos dentro del cuarto. "Lé ves, -me dijo
enfurecido- ;ves como solo desea llamarte la atencién?". Y al oir un sollozo reprimido que
partia del cuarto del vecino, grit6 enloquecido: ";De esta noche no pasa que lo mate!". Se
levants violento... y con _z'mpe’tu feroz, estremecié la puerta de madera que unia los dos
cuartos, y derribola a tierral.-.- La imagen que se .les ofrecié a la vista no podia ser.més
catastréfica: sobre la mesa amortajado aparecia el cadév.erdcl tuberculoso mie;uas la duefia
del hotél y una sirvienta, que velaban al muerto, les miraban con ojos desencajados.

El sentido dltimo de este pasaje no es sélo n'lostrarnols las inauditas escenas de celos
del esposo con sus falsas deduccioneé de los mds pequefios detalles, sino ofrecernos con
horror hasta que punto le conducian sus errores mehtales; éste es también el sentido de la
‘secuencia bufiueliana que acabamos de analizar. Resulta tan duro soportar el cuadro que nos

ofrece la escritora con el derribo de la puerta y el caddver del inglés como el intento de
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mutilar el .ojo de Ricardo, introduciendo la aguja por el ojo de la cerfadﬁra, del film del
realizador‘ar‘agonés, aunque esta escena produjera las risas de los espectadores mexicanos Y,
probéblemente de ﬁmchos otros.

| Tras esta secuencia se produce la primera vuelta al presente mediante 1a voz en off de
Glorla, mlentras el flash-back, que continua visualmente, nos ofrece la siguiente: el regreso
de los recién casados al hogar donde les aguarda la madre de la esposa Esta breve secuencia _
encuadrada por dos vueltas al presente mediante la voz en off de la muJer no es més que un
recurso utilizado por €l cmeasta para mdlcar, mediante el gulén, la actitud de Fra.ncxsco ante

la madre 1mp1d1endo que Glona pudxera conversar con ella sobre lo sucedldo en su v1a_]e de

.........

novios y una forma de enlazar dlrectamente con otra secuenc1a ‘en la que, A'd»e nuevo,
muestra al protagonista en una de sus crisis, obviando, ademés, la vida del matrimomo duran_te
algunos mesés. |

Asi, la voz en off de Gloria nos traslada, de nuevo, temporalmente: ...Pasé varios
meses sin que me dejara ver a nadie. Hasta que un dia se presenté, muy amable, en mi
recdmara. Comienza ahora la_cuarta secuencia de esta segunda parte; es el cumpleafios de
Gloria y Su €sposo le entrega un regalo al tiempo que le pide que sea amable con su nuevo
abogado ;con quién el pleito, que sostiene Francisco desde el inicio del ﬁlm por consegﬁn‘
unas tierras de sus antepaSados ya se ha ganado- al que ha invitado a la fiesta que ha
organizado para su cumpleafios. La esposa le abraza y la accién se traslada, mediante un
fundido, a esa noche, en el hall vemos a los invitados; el protagonista baja la escalera con
unos discos bajb el brazo yse dirige a su mujer para pedirle que ofrezca una copa al abogado,
Gloria le contesta que no le ha déjado ni un minuto desde el comienzo de la fiesta y €l insiste,
la eéposa obedece y charla con aquel, en este momento comienza a sonar una melodia,

proveniente del aparato de misica al que, probablemente, se dirigfa Francisco con los discos,
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y el abogado saca a bailar a Gloria ante la vigilante mirada de Francisco, quién tarda en
advertir que una mujer le invita a unirse al baile. Este sirve a Buiiuel para ofrecernos, con la
irorﬁa que le caracteriza, los prejuicios de la iglesia ante cualquier actitud que considere
"ligera" y el desacertado concepto que el sacerdote tiene de su amigd Francisco. El sacerdote,
que aparece sentado junto a la madre de Gloria, mientras ambos contefnplan el baile, se dirige
a ésta diciendo: jQué pronto se conoce a una pers_oria! jMire usted con qué descoco baila el
“licenciadillo” ese.sin tener en cuenta que se trata de una mujer casada! ... C&mﬁdrelo usted
con Francisco que es todo un caballero. En tanto, el director nos ha mostrado sendos pl@os
de las dos parejas bailando. Los espectado?es conocemos las humillaciones a que somete esé
"caballero" a su esposa, pero la iglesia -representada en el film pof 'el Pa&;é Velasco- no ve
m4s que la apariencia externa y por eso juzga imprudentemente a las pefsonas ‘que no se
conducen con la rectitud que predica.

| Continua el baile y Gloria y el abogado salen al jardin acorhpaﬁados de otros invitados,
en el interior Francisco interroga a Pablo, el criado, sobre la seﬁofa y éste le indica donde y
con quien est4 aquella; el rostro del paranoico se ensombrece y un fundido indica el final de
la velada. Vemos ahora el hall vacio y algunos sirvientcé limpiando, otro fundido nos sitda
en la habitacién de Gloria que aguarda la llegada del est)oso, pero éste se dirige- directamente
a la suya y cuéndo la esposa, llamédndole, se acerca, aquél echa el cerrojo. La mujer vuelve
a su habitacién y un nuev§ fundido nos traslada a la mafiana siguiente en que se dirige al
despacho de Francisco y lo encuentra, de nuevo, encerrado. Otra vuelta, mediante la voz en
off de la protagonista, al presente encuadra también esta secuencia; la voz de Gloria nos indica
que el esposo permaneci6 todo el dfa encerrado en su escritorio y no le volvi6 a ver hasta la

hora de la cena.

Toda 1a secuencia anterior podrfa sintetizarse en tres proposiciones que reflejarfan la
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actitud de Francisco:

I.- 'Francisco induce a Gloria a mostrarse de un modo determinado ante ciertas
personas. |

2.- Gloria accede a la peticién de su marido.

. 3.- Francisco no tolera la actitud de sunesposa, pese a que ha sido ¢l quien la ha

provoéado.

Hemos propuesto' esta sintesis de la secuencia para ver mejOr el paraleliéino con un
pasaje de la novela: Era también muy frecuente en "El", considerarse postergado, despreciado

o humillado por alguien y contdndome con gran relieve los motivos que creia tener,

£3

o T -
Dl g ez e

obligdbame a estar seria o recibir con frialdad a los causantes de “sus disgustos... Pero

cuando aparecia ”El "yyo esperaba que secundaria con creces mi actitud... sucedia todo lo
contrario y. llegaba"son.riente_, decidbr,- amable... quedando a los ojos de los deMs como un
hombre correcto, y"yo como una chfquilla de cardcter discolo y variable, jpero ay de mi, si
un dia me mostrase amable con aquellas a quienes "El" odiaba...!

Aungue el cineasta haya invertido la situacion, el comportamiento del protagonista es
el mismo que aparece reflejado en ei esquema anterior. Sin embargo, partiendo del mismo
antecedente, el sentido de ambas escenas tiene; esfa vez, diétinto alcance. Mientras la novelista
nos hace ver qué su esposo cambiaba de actitud al darse cuenta que no es el momento
oportﬁno para demostrar su desagrado a ciertas personas de las que desea obtener un favor;
el sentido de la secuencia en el film es bien distinto: la pasién de Francisco es tan desmedida
que sus sentidos parecen obcecarse y le impiden ver que ha sido él mismo el inductor de lo
que, por otro lado, interpreta como un desagradable suceso. Esa pasién es la misma que le
hace sentir amenazada su propia identidad, su inscgun'déd le -hace vivir en permanente defensa

de los supuestos ataques a su vulnerable personalidad, convirtiendo cualquier insignificante
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suceso-en una molesta luché, en tanto en cuanto, no parte de los demds intento alguno de
atacarle.

A continuacién presenclamos la cena a la que aludimos en otra parte en la que los
zapatos de Gloria entrev1stos, por debajo de la mesa, ponen de manifiesto el fetlchlsmo del
protagonista; esos objetos de veneracién hacen que su pasién se extgriori‘ce, el cambio de
comportamiénto de Fracisco que ha pasado de la frialdad mds zibsoluta aun desenfreno eréﬁéo |
resulta totalmente inusitado. El COl‘lﬂlCtO interno entre su cédlgo moral y su deseo parece
resolverse momentdneamente, pero ante el rechazo de que es ob]eto por parte de su esposa,

surge una nueva disputa de celos que termina con Glona abandonando el comedor Medlante

un fundldo el realizador nos muestra ahora un plano general fijo de la parte alta de la escal
del hall, mientras resuenan en toda la casa los gritos de Gloria. El plano se interrumpe con
~ otro que' nés muestra a Pablo que se ha despertado con los lamentos de la. mujer y, de nuevo,
un plano general de la éscalera del .hall que se cierra con un fundido en negro. Esta segunda
parte de la secuencia resulta sumamente sugestiva, con un plano ﬁjo de la escalera vacfa y €l
sonido construido Gnicamente por los gritos de la mujer, Bufiuel conspira con el espectador,
no le conduce a la habitacién donde, se supone, estdn teniendo lugar las aberraciones que
originan esos lamentos y, sin embargo, todos sabemos 1o que estd ocurriendo. Més adelante
nos detendremos en la signiﬁcaciéxi que parece tener el escenario que acabamos de mostrar,
lugar dramético por excelencia desde.el inicio del film. ”

Aunque el fetichismo del protagonista no aparece en la novela, podemos encontrar un
pasaje comparable cuando lé narradora relata como, tras unos dias en que"ella y Su €Sposo no
se hablaban, éste irrumpe en su habitacién y le dice: Hoy te estoy queriendo mucho ;sabes?,.
est;emeciéndose ella de horror al imaginar los martirios a que la someterfa. Lo que vemos en

ambas escenas es el despertar imprevisible del sentimiento er6tico en el personaje masculino.
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Aunque Bufiuel haya utilizado el zapato-fetiche - que, por otro lado, nos remite a su universo
personal- como objeto desencadenante de la pa316n de Francisco, nadie puede saber cual fuel
el origen de su equivalente en la obra literaria y, sin embargo, ambos episodios producen un
efecto anélogo en el lector-espectador. Esto nos demuestra que, contrarlamente a lo que
muchas veces se piensa, una adaptacion no prec13a la reproduccién fntegra del texto en el que
se inspira para conseguir que el fin que se persigue permanezca mtact_o.,.

La segunda parte de la 'secuencia ’es' el efecto de lo que ha ocﬁrddd en la primera, y
los gritos de la mujer que resuenan en toda la casa, responden perfectamente a los temores de

los que nos hace participe la narradora en el pasaje que acabamos de recordar Bunuel ha

: semcxo de

dotado de amblentacu'm a una obra que uprescmde de ella y ha buesto su. genio
algunas escenas que,‘ como ésta, hubieran pasado madverudas para el lector. La p_oesfa feroz
que caracteriza el cine del realizador aragonés surge cuando menos lo esperamos para
ofrecernos esas imdgenes tragicamente bellas que nos conducen dlrectamente ala estétlcéi
surrealista que siempre le inspird.

Las secuencias que siguen ahora al fundido en negro nos van a presentar las reacciones
de dos personajes, fundamentales para el desarrollo de la accién. Como ha sefialado el profesor
Garcfa Riéra: los personajes que rodean al paranoico son por obligacion nwloéiramciticos, 0
sea, sentimentales, convencionales y apegados al "sentido comiin superficial y falso"™". El
realizador nos ha ido ofreciendo algh'noé indicios sobre la personalidad de estos personajes,
que no son, en modo algund, individualidades sino arquetipos de un orden social establecido;
asi, la fnadre de Gloria, a la que ésta telefonea para pedirle que ;acuda‘ a su casa porque
necesita hablarle, representa a la familia que debe seguir upida a pesar de todo y aconseja a

su hija comprensi6n y carifio hacia el esposo, pese a que ésta le muestra, en su propio cuerpo,

3Garcfa Riera. Op. cit. (Vol. V) (p. 102).
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las huellas de las tortﬁras a las que aquél la somete.

Bufiuel habfa manifestado a José de la Colina* que algunas paginas de la novela
hubieran podido pasar, tal como estaban, a la pelicula. Esto es precié_ame’nfe lo que ocurre en
la secuencia que ahora estudlamos En el ﬁlm Gloria pide a su madre que venga a visitarla
para hablarle y cuando baja a recibirla, se encuentra con la sorpresa de que estd en el
despacho charlando con el esposo'. En la novela, la narradora muestra su alegrfal al enterarse
de la visita de su fnadre, aunque el esposo decide hablarle primero a ésta. Sea que la
conversacién entre el esposo y la madre fuera unprevxstél 0 concertada, la cuest16n que nos

interesa es su resultado que, como veremos, no tiene otra mten016n que la de mostrarnos la

s e,

descarada hlpocresfa del protagonista y su cabacldad de persua316n Franmsco aparece |
cogiendo del brazo a dofia Espgfanza y al ver a Gloria aguardando, se dirige a la madre con
estas palabras, extraidas de la n;)vela: AT la tiene Usted! no es mala pero necesita que la
sermonee bien. Bueno, las dejo ?pam que puedanhablar con entera libuertad..

Ambas mantienen ahora un conversacién en la que aparece claramente el grado de
conviccién, al que ha llegado lz; mad;e, sobre la sinceridad del esposo, que la lleva a acusar
indirectamente a su hija de mal comportamiento ante ‘su‘ marido. Las palabras que pronuncia
la madre en la novela debieron.resultar al cineasta tan a(iécuadas a lo que €l mismo querfa
expresar, que lés conservl en éu guién: Debes ser con él mds afectuosa y co'ndescendieﬁte;
tiene quejas de t y me las ha éxplicado fan razonablemente que me ha_convencido. No, no
digas nada, pues cuando un hq@re habla tan con el alma y hasta llega a llorar, no puede
mentir. S¢ buena, trdtalo con dulzura y la paz vendrd sobre voso'tr(.)s.A

El sentimentalismo de la madre -al conceder m4s importancia a las légrimas'del €Sposo

que a las contusiones que le muestra Gloria- queda reflejado en las expresiones con que se

4p¢rez Turrent y De la Colina (1986). Op. cit. (1986) (p. 92).
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ha dirigido a su hija. De este modo, tanto la novelista como el realizador dejan definido el
papel-de aquélla como el de la ingenua madre cuyo Gnico cometido es el de intentar, por todos
los medios, restablecer la armonfa en e 1 hogar; El pérsonaje de la madre no es tan hipécrita
como el del sacerdote, su tnico error ha sido el de dejarse persuadir por _el paranoico y el de
consentir que el sentimentalismo se imbonga a la realidad.
Existe, por otra parté, cierta alusién a la claridad de los razonamientos del esposo
| cuando expone sus.reflexiones; hay que sefialar en este sentido, que la paranoia recibe, en |
términos vulgares, el nombre de "locura razonada” por la 16gica aplastante que suele guiar los
pensamiehtos de los enfermos que la padééenl Como nos recuerda .el' doéto'r Vallejo. Négeré.,
las ideas delirantes no carecen de logica, son razonab_l,es.... las deducciones 'éﬁe »f"hace (el
enfer}no) son inverosimiles, al'mque parten de un hecho exacto, y aporta tal niimero de
pruebas q.ue termina por Vsembrar la duda en el medio Miénte y sumar algunos
particliarios. s
| El realizador nos presenta la secuencia que acabamos de analizar con un ritmo
sosegado que se ajusta al punto de vista de'la madre al proponer a su hija hablar como dos
amigas. Al largo plano del comienzo que nos muestra, mediante los movimientos de la cdmara
y las entradas y salidas de campb, a 10s personajes que conducen la acciéﬂ de esta secuencia,
suceden otros, de las dos mujelg'es, con impercepﬁblés cambios de medios a primeros planos.
El montaje de esta secuencia cb_ntrast_a con el de la siguiente en que Gloria foma la resolucién
de pedir consejo al Padre Velésco.
La secuencia que la prééede finalizaba con la dltima vuelta al presente a través de la
voz en off de Gloria: Me quedé helada al oir hablar -asi a mi madre. Si ella no me creia

;quién iba a creerme?... Decid{ recurrir a la viltima persona que tenia influencia sobre él. De

Syanejo Négera. Op. cit. (p. 505).
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este modo, nos.traslada el realizador al interior de la biblioteca, en cuyo ventanal se refleja
una irflagen de Cristo cru_ciﬁqado, donde tiene lugar la entrevista de 15. mujer y el sacerdote.
Pese a que el asunto que gufa eéta secuencia ;as;el mismo que el de la anterior -Gloria recurre
a las personas que cree pueden ayudarla- la puesta en escena es muy distinta, el ritmo del
montaje es mucho més acelerado, los cambios de plano son més bruscos y, al conuaﬁo que
en la aﬁterior la posicién de la cdmara ya n(; es 1;1 de novénta grados, la com}ersacién se
: sucede entre sucesivas tomas en contrapxcado del sacerdote yen plcado de Gloria. El ﬁmyor
aceleram1ento del montaje dota a  1a escena de un repentino ritmo que hace que la atencién del

espcctador no decmga por la monotonia y por otra parte, viene a reﬂejar la situacién’ de” ‘

1mpotenc1a en que se encuentra la mujer, qulén acude ala’ 1gles1a _como tltimo recurswo, y
se encuentra, de nuevo, con que su esposo ya ha abierto su corazon al Padre Velasco. Los
éngulds de cdmara, por su parte, expresan el grado de superioridad -planos en contrapicado-
en qué cree encontrarse €l cu;a, como cabeza representante de la Iglesia, mirando a la mujer -
contraplanos en picado- desde cierta altura.

También en la novela acude la mujer a su confesor para pedirle consejo, la
conversac16n entre ambos es bastante distinta de la mantenida entre los mismos personajes en
el film. Mientras en aquélla el sacerdote la conforta con unas palabras que harfan desammarse
a cualquiera, puesto que - relatdndole sufrimientos similares que._habl'a padecido una Santa-
le pide, que como és_ta, se resigne y rece mucho en espera del milagro; en el film este pasaje
resulta toda una revelacion. Por ﬁn lado tenemos. la misma incomprensién mostrada antes por
la madre, el sacerdote llega aun més lejos: Me has contado cosas que harian ruborizarse a |
una esposa cristiana sélo de pensarlas... ;verdad? 4seguramente deformada por tu
imaginacion?. Hija mia, cbnozcb a Francisco desde que era nifio y su alma no tiene secretos

para mi, por eso puedo asegurarte que se trata de un perfecto caballero cristiano que podria
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servir de ejemplo...

. Con las palabras precedentes Bufiuel nos ha dejado clara cual es la actitud del cura:
primefo lo que Gloria le cuenta, "deformado por su imaginacién", establece una intencionada
conexién con la, realmente deformada, imaginacién patol6gica dé Francisco, en la que
percibimos él agudo sentido de la ironfa de Bufiuel; y en segundo lugar, la ifnagen falseada
que tiene de su feligrés: un perfecto caballéro cristiano es incapaz de talé§ aberraciones; como
bien han sefialado los criticos de Positif en su estudlo sobre la pelicula Lo qué pasa dentro
de la tortuosa casa de Francisco no tiene mnguna importancia, ya qﬁe no transc:ende al

exterior, no trastorna el orden piiblico. Al sacerdote s6lo le unportan las apanencms, la

imagen externa que es la que, en el fc;ndo, mantiene permaneﬁ t
Continua el Padre Velasco su perorata y le escuchamos, tan s_orprendidpgfc_:qr_ng sﬁ esposa,
afirmar que: El es un hombre puro que no conocié mujer alguna hasta que' te tuvo a ti, es
natural que, a veces, le ofendas con tu conducta, que yo no juzgo mala sino ligera. Y finaliza
reproch4ndole su actitud en el baile con el licenciado Beltrén. Gloria, que ya ha ofdo bastante,
no espera el consejo que aquél quiere darle y se marcha.

Lo que llama la atencién de esta parte de la entrevista ha sido ‘lav aportacién de un
nuevo dato sobre el paranoico: su "pureza” -partiendo del hecho de que la réligién caiélica
rechaza el sexo-, su virginidad. Si tcnemés en cuenta que- Francisco es un hombre
comprometido por una conciencia religiosa podriamos encontrar en ese c'onﬂictb entre su
moralidad religiosa y su deseo sexual, el ongen de su psicosis. Francisco se debate entre su
sentido de la pureza cristiana y su desenfrenada pasi6n por Gloria, de nuevo volvemos a la
contradicci6n entre realidad y deseo que plgnea sobre todo el ﬁlm. Ese desequilibrio entre los

elementos que conforman la personalidad del protagonista puede ser el origen de su delirio,

149



o verificamos a través de la mirada clinica: el doctor Vallejo N4gera alude, en su estudio®'®
a los factores que, proviniendo de las vivencias del individub, influyen en este tipo de
psicosis, y hace referencia al "proceso catatimico”, segitin el cual el delirio emergerfa de
complejos sobresaturados de afectividad consecixtivoé a un conflicto entre el deseo y la
realidad. Para otros autores, como Schulte, citados por‘ el eminente psiquiatra: la Paranoia
seria una enfernwddd de la personalidad social, en virtud de las relaciones contradictorias
entre el instinto de comunidad y el instinto sexual.

Pero volvamos al ﬁlm cuando Gloria adwertc lo infructifero de su conversac16n con

el Padre Velasco, abandona la habltamén y medlante un fundldo el reahzador traslada, de

nuevo, la accién a la casa. La banda sonora otorga una enorme tens16n a la escena que; 6
a desarrollar a continuaci6n: la cdmara situada en lo alto de la escaler'a del hall nos ofrece una
imagen én picado de la entfada de la mujer a la casa, Gloria se dirige a su habitaci6n en tanto
su marido la oye llegar e irrumpe, enérgico, en ellﬁ diciendo: ;Con que fuiste a quejarte al |
Padre Velasco? Pues para que no vuelvas a contarle a nadie nuestros asuntos privados... En
ese momento extrae un revélver de su bolsillo y dispara, Gloria cae al suelo. La cdmara
vuelve ahora al coche, es la primera vez que esto sucede desde que dio comienzo el flash-
back Raul, sorprendido, la interpela y ella responde que eran balas de fogueo. Este eplsodlo
también es relatado por Mercedes Pinto en su novela, como un desagradable capltulo de su
vida, sin embargo, en ésta el paranoiéo Ilega aﬂn més lejos y tras asustarla un dia con un
revolver de juguete, deja transcurrir algiin tiempo y, contando con aquel precedente, sﬁpone
que su esposa no lo volverd a tomar en serio y otro dfa le dispara una bala de verdad - .
hiriéndole un hombro.

Este intento de asesinar a la esposa no fue trasladado a la pantalla, sin embargo, no

H60p. cit. (p. 498).
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era el dnico que aparecfa en la obra literaria; exceptuando el pasaje anterior, las tentativas de
asesinato contra aquélla se pueden localizaf eﬁ otras dos ocasiones: una en que el esposo
pretende apuﬁalarlé mientras duerme, y otra en que se propone arrojarla al mar desde un
acantilado. Esta dltima pudo ser ei origen de la dltima se,chencia de la segunda parte de la |
pelicula de Bufiuel, como veremos més adelante.

Habfamos visto como la céméra volvia al coche donde se encontrabaﬁ Raul y Gloria |
y daba por finalizado el primer ﬂash—back. La mujer relata como, desf)ués de aquella éiniestra |
broma, cayé enferma y su csposo la cu1d6 con gran carifio y se port6 normalmente durante

algiin tiempo. Su voz nos introduce ahora en un segundo ﬂash back que nos traslada a esa

misma mafiana, vemos a Francxs;:‘o hablando por teléfono con su abc;ga o'y p1&1éndole;
desesperadamente, lo imposible para la resblucién de su pleito. Entra la esposa y pregunta qué
ocurre: Lo de siempre -responde el protagonista- mis enemigos que son muy pod;zrosos y no
se detendrdn hasta destrozarme. Yo, que siempre he vivido al margen de todo précurando
cumplir con mi deber. Y sélo pido que se me haga justicia. |

No nos habfamos detenido hasta el momento en analizar otro aspecto que aparece en
el film como tema colateral en la deﬁnicién de la psicosis del protagonista; habiamos visto
mds arriba como en -ei sistema delirénte que éstructura el p&moico para dar consistencia a
su particular visi6én de lé realidad, los temas, a menudo, se intercambian o se asocian entre si.
Bufiuel ha subordinado a la celotipia de su personaje, el llamado delirio pleitista. Desde el
comienzo de la pelicula hemos visto a Francisco sumergido en un asunto judic_ial que parece
no tener resolucién ‘y que le lleva a despedir y contratar a distintos abogados; le{ .procedencia
del pleito no es otra que el empeﬁo, por parte del personaje central, de conseguir unas tierras
que supuestamente le arrebataron a sus antépasados. Las alusiones a aqﬁél SON NUMErosas a

lo largo de la cinta: las podemos encontrar en la segunda secuencia del film cuando Francisco
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despide a su abogado o cuando el protagonista muestra a Gloria, desde un mirador en
Guanajuato, las propiedadés de las que su abuelo fue injustamente desposeido o en la ya
comentada secuencia del cumpleafios de Gloria, cuando Francisco la incita a mostrarse améble
con su nuevd abogado; las volvemos a encontrar ahora, en el comienzo de la presente
secuencia y, pdr dltimo, el pleito ser4 la causa de la instancia que el protagonista quiere dirigir
al presidente y que ocuparé toda una penosa jornada consagrada en vano a sﬁ redaccion.

El delirio pleitista surge -segin el doctor Négera Y- de una injusticia real o
supuesta, con ocasién de una querella judicial en que no se haya recibido toda la justicia a que
se cree tener derecho, por lo que ei sujeto no se muestra conforme con la sentencia y-
encuentra éonstantemente causa para nuevos recursos y pleitos. Al pﬁ'ncipio _manifiesta el
psiquiatra- todo marcha por 10;' caminos legales y trabajan de comiin acuerdo abogados y
procuradores; pero parece como Si estos se hubieran conveﬁido con los jueces, o tomasen la
cosa con desgana, o0 se han puesto de acuerdo con la parte contraria. Entonces comienzan
los escritos por propia cuenta, las denuncias a las autoridades... |

La fascinaci6n que ejercia en Bufiuel su personaje le llevé a una representacion realista
de, significativamente, lo irracional. El cineasta, que siempre procuré documentarse bien antes
de emprender un proyecfo, manifest6, en alguna ocasi6én, que "El” fue una de las péli’culas
mejor preparadas; esa tarea se puede apreciar en todas y cada una de las secuencias del film,
en el que como hemos ido comprobando, a lo largo de este andlisis, el cineasta va dibujando
rigurosamente los caracteres fundamentales que definen la paranoia. Francisco Galvén es la
tnica figura de talla en la pelicula, no hay una sola secuencia en la que este singular personaje
no este presente directa o indirectamente; éste domina, incluso los episodios en los que no

aparece de modo manifiesto porque su presencia se siente en ellos con igual intensidad.

Wop. cit. (p. 512).
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El realizédOr pulié a su personaje para presentar la imagen perfecta de un paranoico,
-ba‘stev citar como ejemplo la evolucién que tiene, a lo largo del f11m, el tema del litigio y
cotejarlo con la cita del doctor Négera que acabamos de apuntar. Todos los pasos seguidos
por un paranoico pleitista son los que gul’an la copducta de Francisco Galvén, quién, en su
afdn de posesion, no desestimaba presentar como documentos -pafa probar el derecho que

crefa tener sobre aquellas tierras de Guana]uato- actas de propledad y concesiones tan anuguas

que las dltimas - como le record() su primer abogado- databan de prln01plos del s1glo XIX

Habiamos hecho referencia més arriba a un pasaje de la novela, ‘en el que él esposo

intenta arrojar a su mujer desde lo alto de un precipicio, como ep1s0d1 mspu'ador de la

secuen01a con la que finaliza esta segunda parte. En aquél, cuenta la escntora como' una noéhe
-en la;'que ambos contemplabap el mar desde un acantilado, sinti6, de pronto, los brazos
vigoroso‘s de €1 que la levantaban del suelo' y luchaban por arrojarla al ‘ab'ismo_‘y como ella
logré desasirse tras una desesberada lucha. Bufiuel traslada la accién al ca_mpanario de la
catedral de México -es curioso como, tanto la muerte como el erotismo se manifiestan siempre
en el film en ambientes religiosos- a donde han llegado los esposos a instancias de Franéisco,
tras haber rechazado las propuestas de quria de ir al cine o a las carreras de caballos. La
eséena del campanario -lﬁgar dramdtico que retomard afios mds .t"arde Hitchcock en Vértigo-,
que ya se nos habia anunciado en ell plano inicial de la pelicula sirviendo como fondo a los ,
titulos de crédito, resulta ser, por su composicién, una de las mds bellas del film. La cegadora
luz que entra por los vﬁnos ofrece un singular contraste con las negras siluetas dé Gloria y
Francisco que, diminutas,) descienden la escalera observadas, desde lo »alt(i; por la c4mara. Le
sigue un plano del éxterior y enseguida entran en campo los protagonistas, cuyas ﬁguras se

recortan bajo un cielo luminoso, es ahora cuando Francisco, dirigiéndose a su mujer,
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pronuncia aq‘uella sentenciz; en la que el cineasta decia'’® cbmpart‘ir su sentimiento: Ahi
tienes a tu gente, desde aquf se ve claramente lo que son (la cdmara nos ofrece un plano en
picado de la calle llena de gente) gusanos aﬂwﬁdndose | poi‘ el suelo; dan ganas de
aplastarl,bs’ con el pie... Yo desprecio a los hombres ;entiendes? Si fuera Dios no los
perdopart’a nunca. Gloria, alarmada por laé palabras del marido, se aleja. Ahora vemos, en uno
de losi vanos, tomado desde el i_nteljior, en un éncuadre perfecto, la negra silueta de la mujer
dibujéda sobre un fondo deslumbrantemente claro y dominada por la base de una campana
suspehdida en lo alto; la imagen -que por sﬁ caricter blésticb, pbsee la inconfundible mirada

del "muralista viajero", como solfa denominar el pintor Diego Rivera al operador del film- se

compieta ahora con Francisco que se sitda junto _a Gloria -la cémara permanece 13?72 o
ofreciéndonos la escena- le advierte que estdn solos y que nada le irhpediré castigarla, al
tiempo que se abalanza sobre ella para estrangularla; la mujer intenta librarse de las manos
que le aprisionan el cuello y gﬁﬁ mientras continua el forcejeo, finalmente logra desasirse y
escapa escaleras abajo, segﬁida de la voz de Francisco instdndola a irse con su gente.

- La visi6n del mundo egocéntricamente deformada y absolutamente personal, que se nos
ofrece en las palabras del protagonista y su pecesidad de "caétigar" a Gloria para liberarse de
su propia desesperacion, nos sefialan un paso m4s hacia la oscuridad en la mente del
pfotagonista. En su misantropfa, Francisco se siente dotado de un "alma superior”, ve su -
existencia cada vez m4s implicada en un torbellino de violencias internas que le alejan de la
tierra y busca una razén de ser en la destruccién. Francisco se siente extrafio al resto de los
seres1hUmanos, como se deduce de sus expresiones en esta sécuencia en la que habla de la
maldad de mis queridos semejantes 0 manifiesta que desprecia a los hombres, asimismo se

dirige a Gloria diciéndole: Ahi tienes a tu gente o Vete con tu gente. Superada la barrera entre

118p¢rez Turrent y De la Colina, op. cit. {p. 89).
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lo real y lo imaginario, este héroe trdgico, en su absoluta individualidad se siente capaz de
"ser" Dios.

Tras esta secuencia, que dé por f"malizéda la segunda parte del film, veremos como ese
hombre, cuya soledad 'y angustia interior conmovian tanto a Buifiuel, se ird precipitando,
patéticamente, en el'abismc;, simbolizadp, por otra parte, en el oscuro tinel al que encamina

sus pasos el paranoico, en el dltimo plano del film.

III Parte. Desenlace.

Hasta aqui hemos anaﬁzado el segundo blogue de la pelicula que, cbmo habfamos
indicado al principio, es el que ma'ydr parentesco guarda con la novela de M&cédes Pinto; 'En '-
la Gltima parte y, como también habfamos sefialado anteriormente, existen dos secuencias cuyo
origen debe rastrearse también en la obra literaria. Continuaremos nuestro estudio sin romper
la continuidad que hasta ahora 10 ha céracterizado y sefialaremos oportunamente, las afinidades
que, con ciertos pasajes de la novela, guardan las correspondientes secuencias de la pelicula.

La tercera parte, en la que ya se ha vuelto a la narracién objetiva, comienza con un
plano que lnos muestra a Francisco, de espaldas, como ha sido habitual a lo largo del film,
observando, desde una iérrazq, la llegada de Gloria que desciende del coche, al tiempo qué,
" de nuevo, hace su entrada la banda sonora. La llegada de Gloria a la casa guarda cierté
semejanza, en su realizacién, con la ocasién en que llegé procedente de su entrevista con el
sacerdote; es decir, la misica dota a la escena de cierta tensién que aqui posee un ritmo
paroxfstico, debido al propio ‘movimiento de los personajés: un plano del hall nos muestra el
aprgsurado descenso de Francisco por la e;calefa, inmediatamente otro plano nos muestré la
entrada de Gloria, que con la misma prontitud, se encamina é la escalera seguida por la

~cémara donde es detenida por la voz de Francisco al tiempo que cesa la midsica. Estamos
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ahora en el interior del despacho, cuando la mujer entra, el protagonista cierra la puerta con
llave y le pregunta que qﬁién la ha trafdo, Gloria - que vuelve renovada de su conversacién |
con Raul- le dice, sin vacilér, la verdad. Francisco ya tiene una base sélida en que apoyar su
delmo de celos y mantiene una acalorada discusién con la esposa que, por prxmera vez se le
enfrenta. El desconcxerto por esta imprevisible reaccién de su mujer, se refleja en su aspecto

desde la angustwsa expresién de su rostro 0 sus largos pasos por toda la habltacxén hasta el

cambio de compostura adoptado ahora, con Sus hombros caidos contrastando con la ngldez
que habla caracterizado su figura hasta estc momento. Nos encontramos ante un ser

desmoronado que se hunde completamente cuando su mujer le anuncia estar dlspuesta a

separarse y abandona la habltamén. E ulhmo y decmvo 1mpulso para qu‘ : e pong A\:en marcha
el delirio, suele ser -segin declara el doctor Vallejo Ndgera- un suceso m31gmﬁcanw por sf
mismo, pero que siibitamente aclara las dudas que pueda tener el enfermo. Deducimos de 1o
expuesto que la precedente escena, en la que Gloria afirma haber visto a su antiguo novio,
basta a Francisco para consolidar sus temores y a partir de este momento veremos como su
psicosis parece emerger para manifestarse con toda su fuerza destructora.

La siguiente secuencia nos conduce a _la hvabitaciét.lﬁdel éﬁado, a la que acude Francisco
en i;usca de consuelo. La escena, por su montaje sencillo, -contrasfa con la antéﬁor. la
conversacién mantenida entréel.prdtagonista y su criado nos es mostrada por la cdmara en
un plano medio fijo que no se interrumpe hasta que aquél se incorpora. El personaje central
tras revelar, sollozando, al criado que su mujer le engafia, ‘le pide su opinién; Pablo le
aconseja el divorcio y sﬁ sefior le sugiere el asesinato. Durante todo el didlogo, ¢1 criado da
muestras de confianza y sinceridad, a la par que le ofrece sus cuidados al sefior. En esta

- escena han querido ver algunos autores, como Cesarman, Agustin Sdnchez-Vidal, Marcel Oms

o Victor Fuentes, cierto contenido homosexual, pero nada de eso parece desprenderse del

156



guién. Francisco, en su abatimiento busca a alguien en quien poder desahogar sus pesares y
| acude a Pablo, de cuyé lealtad, parece estar seguro desde el comienzo dél film; no es la
priméra vez que el protagonista hace participe de sus problemas a su leal sirviente, de lo que
se infiere una relacién tal vez amistosa pero nunca homosexual; si bien y pensdndolo mucho
_podrfa verse, teniendo en cuenta las repetldas muestras de fldehdad del criado, cierto
enamoram1ento 0 adoracuSn excesiva hacia su sefior. Bufiuel alude a la secuencia comentando
a José de la Colina'®, que Arturo de Cérdova (actor que interpreta a Francisco) habfa
mdstrado ciertas reservas a la hora dg rodar esa escena, pbr lo que él tuvo que aclararle su
sentido: ... Yo le dz’je‘: "No veo nada malo en la escena. El criado estd en calzoncillos pérque
se halla en la cama ya. Ademds usted no llega a declardrsele, sz;no a llorarle, a deczr que
usted es infeliz porque su mujer lo engafia...” E;to tiene cierta lo’gica; El criado lleva afios
con élyes su favorito entre la servidumbre. Recuerde como comienza la pelicula: Francisco
encuentra al criado y la criada en jugueteos, y a quién desbide es a la criada... ;Tiene por
eso Francisco inclinaciones homosexuales? No lo creo. Gélvdn es un hombre puro, un hombre
de amores plato’ﬁicos...
| Cohtinuando con la secuencia, cuando Francisco abandona la habi;acién del criado, le
sobreviene la primera crisis fuerte, reflejada en la escena que, magistraimehte, ha compuesto
el realizador para 'dar. cuenta de la brutal convulsién que se abate .sobre su protagoni'sta.A
Cuando vemos, desde el hall, entrar a Francisco, subif zigzégueando 1a escalera, sentarse en ‘
un rincén, arrancar la barra que sujeta la alfombra y comenzar a golpear mondétona y
rf;rnicamente la barandilla; el trigico escenario que se ofrece é nuestros ojos -el hombre
representado en su absoluta individualidad y soledad- posee tal fuerza poéﬁca y tal belleza que

evidencia el admirable espiritu creativo del realizador; la imagen es contenido en sf misma y

9pgrez Turrent y De la Colina (1986). Op. cit. (p. 92)
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el sonido la dota de tal riqueza que nos hace pensar que no se hubiera podido expresar de otra
manera. Esta escena es muy similar, por su compdéiéién, a aquéllé en ‘que sobre un plano
general del hall vacio escuchdbamos los gritos de Gloria; ahora en aquél mismo encuadre
, distinguimos la lejana figura de Francisco} y Elos gritos de la mujer Ihan sido sustitufdos, en la
banda sonora, por el monétonbt ruido de lds barrotes, que resuenan p;)r toda la casa. Allf se
nos ofrécfa el lado saténicd,. cruel del protagonista, aqui le contemplamos, con el peso de toda
su angustia, aprisidnado en su propia locura. Ambas secuencias se cierran con un fundido en
negro, conformando, de este modo, la simétrica estructura que caractcnza el film.

La secuenc1a doceava presenta el eplsodlo en que se resplra la atmésféra mds opresiva
de todo el film, conseguida a base de una interminable sucesi6n de movnmentos de c4mara:
panordmicas verticales cuando los personajes se sientan o se incorporan o travellings de
acercamiento y de retroceso, siempre siguiendo, muy de cerca, el movm:uento de aquéllos en
su continuo ir y venir en torno a la méqulna de escribir. La escena, construida de este modo
en el reducido espacio del despacho, produce una sensacién enormément_e angustiosa. El
dramatismo que confiere a la secuenaa el proplo escenario, sobre el que se cierne amenazadér
el destino del protagonista, se acentia con el gmon es decir, el mismo didlogo reﬂeja la
desolacién de Francisco que, 1nut11mente consagra un dfa completo a la redacaén de una carta
y que se ird desmoronando a medlda que comprueba su nnpos1b1hdad para realizar un acto
tan simple. Conmueve la patética'expresién del rostro del protagonista o la compasiva mirada
de Gloria en ciertos primerfsimos planos.

La evolucién del comportamiento de Franciscb a lo largo de la seéuencia hds ird dando
cuenta de su trdgico estadd: comienza buscando proteccién en su esposa, confesdndole que
sufre y asombrdndonos por la sinceridad con que muestra su credulidad de que los abogados

le han abandonado y de que estdn en su contra; necesita dirigir una instancia- al presidente
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para que haga justicia pero no puede, Gloria se ofrece a escribirle el borrador y Francisco la
conduée>hasta la mdquina de eécribir, mientras él -con los hombros cafdos- da largos pasos
por la habitacién frotdndose las manos nerviosamente; de pronto, se yergue y se dirige,
orgulloso, hacia la mujer: Déjalo Gloria, es muy denigrante para mi qﬂe tengas que hacerme
un trébajo tan insignificante como éste. Lo haré yo, pase lo que pase. Ahora es el hombre el
que se sienta frente a la méquina de escribir y pide a su esposa que se sitde a su lado; pero
todo esfuerzo le resulta vano, deja caer su rostro, complétamente abatido, antes de abrazarse
lloranflo a Gloria.
La actitud de Francisco, en los momentos en que experimenta la imperiosa necesidad

de sentirse protegido por la esposa, como un nifio desvalido, confesdndole su sufrifniento y'
el prd_pio papel de Gloria actuando como una madre -ddndole unas palmadas en el hombro y
acaricidndole el cabello- contrasta con aquellos otros momentos en que se impone el orgullo
y la. dignidad del ;;rotagonista.

| El fundido y el relato indican que los esposos han pasado el dia encerrados en el
despacho y que ya es la hora de la cena. Francisco, cuyo descuidado aspecto da muestras de
su aéotamiento, aparece tendido sobre el sillén. Esta segunda parte de la secuencia se
construye, siguiendo el modelo de la primera, sin embargo es ahora cuando el realizador nos
ofrece aquellos primerisimos planos de que habiébamos, la mayoria de ellos mediante
acelerados travellings de acercamiento al rostro de Francisco o de Gloria que se destacan
mediante una luz brillante. En esta .escena el protagonista conducird hibilmente la
conversacién hacia el téma de Raul. Comienza pidiendo a Gloria -que permanecia sentada ante
la madquina de escribir- que se acerque a su lado; Me odias, ;verdad? Me .aborreces -dice el
esposo- Si, eres muy desgréciada conmigo, no me lo niegues. Ten ldstima de mi. Nadie mds

desgraciado que yo. Estoy solo, iinicamente te tengo a ti y me odias. Su mujer -que se ha
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sentado en el braio del sill6n- le consuela y él, apoyando su rostro én el regazo de Gloﬁa, le
suplica que nolle ‘abandone. Gloria le suéierg que si él viera a un médico podrian ser felices,
Francisco asintiendo sumisamente, comienza a desviar la conversacion: ...yé ‘ves qﬁe te‘
perdbné lo que me hiciste el otro dia... te sentias sola,»desampa‘rada. No esperqbas confiarte
a algt;ien ;verdad? En tanto pronuncia esta.;ts palabras, la cdmara se ha acércado- a Francisco
para ofrecernos un primerisimo plano de su rostro. Se inicia aho;ra una serie de planos-
contraplanos del rostro de Francisco y del de Gloria, mientras se desarrolla el dislogo entre
ambos: Aquel dia estaba tan abatida -manifiesta la esposa-. Es natural, afartunadamente Raul

es un hombre honrado, comprensivo. De todas maneras, seria muy hunullante para ti tener
que contarle nuestra vida a un extraiio -declara el protagomsta el motivo umco qﬁe g;fa sus
palabras es el de saber si la esposa ha contado sus mtlmldades, pues cuando ésta le confirma
que se desahog6 con Raul, aquél se incorpora bruscamente, insulta a Gloria y se dirige a la
cémara, un primer plano de Gloria y un doble travelling: latéral; siguiendo la salida‘de
Francisco hasta la éuerta e inmediatamente de acercamiento hasta un primer plano de la
sorprendida Gloria. Un fundido nos traslada a un reloj que marca las doce.

Ya hemos visto la singuiar intervencién que tiene la cdmara en esta seéuencia en la
que parece no detenerse un solo -segqﬁdo; £ambién hemos dejado' .'ct:‘onstancia del
comportamiento del protagonista.que, en esta 'segunda parte, se debate entre su amor por
Gloria y su indignacién de sentirse traicionado igual que en la primera se '(-lebatia entre la
necesidad de realizar el sencillo acto de escribir una carta y el denigrante sentimiento de no
poder. hacerlo. En este episodio, que precede al estallido final, el realizador toma sendas ideas
delirantes del protagonista en una misma secuencia: el delin'o pleitista toma cuerpo en la
primera parte en que Francisco, antes de que se dicte la inminente sentencia, quiere dmglr una

carta al presidente para que se le haga justlcm, el de celos ocupa la segunda y se definir4 en
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la siguiente secuencia en que el protagonista, que ya cree estar seguré de que su mujer le
abandonard y se ird éon Réul; intenta impedirle que sea de otro.

La referida primera parte tiene, ademés, su paralelo en la obra ﬁterariix; alli podemqs
‘encontrar» un Ipasaje donde la dnica difet_‘encia estriba en la instancia que debe escribir.
Francisco para la resolucién de su pleito, puésm que, en el.original literario, la caﬁsa' de los
tormentos del paranoico es €l hecho de no pocier Heﬁar unos impresos. Sin embargo, poco
importa la sustitucién de unos impresos por una instancia cuando llo que realmenfc interesa,
tanto a la escritora como al cineasta, es mostrarnos el penoso estado en q‘ué se encuentran
ambos bersonajes, incapacitados dolorosamente para la mds séncilla tarea. No sabemos, qué
destino tendrdn esos impresos, puesto que la autora, que se interesa preferentemente por la
psicologia del pers_onaje, prescinde de detalles que no considera puedan aportar valor a la
escena; Bufiuel, por su parte, no s6lo nos indica que su protagonista se encuentra
1mp051b111tad0 ps1qulcamente para escrlblr una carta sino que, ademzis ésta es utilizada por
el realizador como recurso para introducir y dejar resue;lto el tema del juicio de Francisco. En
lo que se refiere al didlogo vy, teniendo en. cuenta, algunas ligerisimas variante_s., es idéntico
en ambos textos, los sucesivos mov1mlentos de Fran01sc0 y Glona alrededor de la méquma
de escribir -objeto que sélo aparece en el film- tamblén estdn descrltos en la novela: ... Me
senté a haceflo (alude a la acci6n de llenar los impresos). Al instante, con voz, seca exclamo':
- jLevdntate! Es muy denigrante para mi que tengas que_hacerme este insignificante trabajo.
Obedect. A los tres minutos el sudor corria por su frente. -iNo puedo! -declaré- jNo puédo!.
Tres o cuatro veces mds, intenté reanudar aquella sencilla tarea y siempre el mismo
resultado. Le proponia que lo dejara y se encolerizaba. Me disponia -a ayudarle y me
rechazaba violentamente. El dfa transcurri6 dentro del despacho, y también El -con la misma

actitud solicita de afectividad- se desmorond, presa del agotamiento: Cayd la tarde. "El",

161



vencido por la impotencia mental, se du"rmio’A sbllozando sobre la mesa, sujeta’ndome
fuertemente una mano. Cuando despert, las sombras de la noche envolvian el cuaftb.

Esta es, quiz4, la secuencia m4s fiel -eﬁ el séntido convencional del téﬁnino- ala obra
literaria: el escenario dramético es el rhismo; el diflogo casi idéntibo; los movimientos de los
personajes -sentdndose y léyanténdose todo el tiempo- también; el perfodo que ocupa la accién
en la secuencia es, a,simismo,v una j‘omada'colmpleta en la hovela 'y el tema del qﬁe parte €l
relatd en esta secuencia es igualmente y, salvando las excepcioneé a las que ya hemos aludido, Ay
equivlalente al de la obra literaria: 1a imposibilidad de llevar a cabo, por parte del protagonista,
un acto muy simple, del que se ipﬁere el grado de enajenaci6n al que ha llegado 1a mente del
paranoico que, en -su aislamie;nt“d»- de la reélidad, Se ve impéciido para realizar los a(.:‘tosvmé.s
coﬁdianos; y este es el senﬁdo tltimo del que, tanto la novelista como el cineasta han querido
dotar a sendos episodios.

Pese a la reproduccién casi intégfa del texto original que supone la comentada
secuencia, hubiera bastado coﬁ que Buiiuel respetara -como lo hizo- ese sentido iltimo para
considerar la fidelidad a la obra literaria; no habrfa valido de nada Que todo lo demés se
trasladara zi la pantalla si no se l}ubiera'conseguido producir en el espectador un efecto
andlogo al obrado en el lector de lz;-novela, es decir, sumergirlo en un clima obsesivo, casi
irrespirable, donde lo dnico que cuenta es €l mundo interior eh el que se debate el pt;rsonaje
central. |

Asf ocurre en la siguiente secuencia del film. El célebre epié.odio en el que Francisco
se dirige a la habitacién de Gloria con toda una parafemalia sadiana. La secuencia comienza,
como habfamos visto, con el plano de un reloj de pared. qué marca las docé; otro plano
éustituye al anterior, esta vez el éspacio visu'él estd ocupado por unas manos que rednen una

serie de objetos sobre una mesa, al tierhpo que €l reloj da las doce: primero una hojilla de
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afeitar es depositada sobre un lpedazo de algodén, luego se inserta hilo en una aguja y se
‘coloca en el mismo lugar al que, ﬁnalmeﬁte se incorporan unas tijéras; todos estos elementos
se depositan en un bolsilio, mientras suena la Gltima campanada. La cémara retrocede para
mostrarnos al duefio de aquellas manos y vemos a Francisco que ahora coge una cuerda y sale
de la habitacién. Bufiuel habfa manifestadé que la eleccién de objetos en esta escena era
puramente casual, el cineasta se deja llevar por esa libertad intuitiva que es la qué caracteriza
- toda su obra. Su fascinacién por 10; obje‘to‘s‘es casi tan grande como la que siente por los
insectos, por eso no es extrafio deséubrif en su filmograffa planos, como el que hemos visto,
en los que los objetos coudlanos adqmeren, de pronto, otra magmtud ofra d1mens16n enla que'
alcanzan ese grado poét1co que caracteriza la obra de los grandes creadoresA R
La importancia concedida al decorado en el siguiente plano, con esa gran vidriera
vertical dominando la composicién y la estrechez del ;;asillo en periumbra, la satdnica sombra
de Francisco atravesando el encuadre en primer término y la tenue luz procedente del vemanai
del fondo nos iraslada, de prontb, a los comienzos del cine alemén y no serd, como veremos
m4és tarde,"el tinico momento en que el film guarda rglaci{)n con la estética expresionista. La
accién -que parece provenir de un relato de terror- s€ sitiia ahora en el interior de la habitaci6n
de Gloria, a la que llega Francisco y se va acercando a la cdmara hasta que solo vemos sus
manos sujetando fuertemente la cuerda. Un cambio de plano nos ‘muestra al prota'lgomsta, de
espaldas, inclindndose hacia la cama de Sil' esposa; comienza a atgrle las manos. Gloria se
despierta y grita enérgicamente, ﬁientras sﬁ espdsq iﬁtenta impedirselo. En tanto, los
siguientes planos nos indican que los cfiados se han despertado, Pablo se v_iste y sale de sﬁ
habitacién. Francisco se dirige a la pu.erta’ y ﬂretroced.e al advertir que los .sirvientes acuden a
los gritos de la mujer, recoge la cuerda y el résto (ie objetds que habfa depositado en la

almohada y sale rdpidamente. Bufiuel se desentiende ahora de Gloria para mostrarnos la
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entrada del protagonista en su habitacién. La cémara en el interior de ésta observa su
comportamiento que cierra la puerta y cae, abatido, golpeando el suelo con las manos Yy
sollo-zlando..

~ La secuencia que acabamos de dgscribir ha originado numerosos comentarios de los
estudi:osos‘ pero como dichas opiniones' aparecen recogidas en otra parte de este estudio, s6lo
mencionaremos aquf la referencia que los criticos de Positif hacen a S;de y la escena final de
la Filosofia en el tocadpr, donde -ia tortura -coser los orificios de la madre de la dulce
Eugenia- que deciden practicar Dolmancé, madame de Saint-Ange, el caballero y la misma
hija es idéntica, aunque reconocen que las circunstancias son totalmente diferentes. No
podemos excluir el “paralelismo existente puesto que no hay que’ olv1dar qué la figura del -
Divino Marqués fue una de las que méis peso ejerci sobre .el cineasta, como ¢l mismo ha
manifestado en numerosas ocasiones; concretamente cuando Doniol Valcroze le interpela, en
Cahier;v du Cinéma™ sobre 1a escena que hemos descrito, Bufiuel admite la influencia de
Sade: ... Al elegir los elementos no hubo una intencion precisa de imitar a Sade, pero es
posible que haya llegado a-ello sin saberlo. Es natural que tenga mds tendencia a ver y a
pensar una situacion desde un punto de vista sddico o sadiano que desde una perspectiva,
digamos, neorrealista o mistica. Asimismo, en sus memorias brinda un largo .elogio al escritor
francés: Me ha gustado Sade. Tenia mds de veinticinco ajios cuando lo let por primera vez,
en Paris. Me causé una impresién mayor aiin que la lectura de Darwin... Hasta entonces, yo
no conocia nada de Sade. Al leerlo me senti profundamente asombrado... ;Como, pues, podia
yo ignorar la existencia de este libro extraordinario (alude a "Los 120 dias de Sodoma"), que
examinaba la sociedad desde todos los puntos de vista,. magistral, sistemdticamente, y

proponia una tabla rasa cultural? Para mi fue una impresion considerable. La Universidad

12Cahiers du Cinema, 0°36, junio de 1954.
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me habia mentido... Quise entonces procurarme los demds libros de Sade, pero, estrictamente

prohibidos, sdlo se los podia encontrar en las ediciones rarisimas del siglo XVIIL... Diversos

amigo;v me prestaron "La filosofia en el boudoir", que me encantaba, el "Didlogo entre un

sacerdote y un moribundo”, "Justine"y "Juliette"... Si bien el interés que hoy siento por Sade
. ha envejecido... no puedo olvidar esta revolucion cultural. La influencia que ejercid sobre mi
fue, sin duda, considerable.””*

La cita a Sade, haya sido consciente 0 inconscientemente, no se pone en duda; la obra
de todo creador aparece impregnada de influencias, no s6lo artisticas sino también derivadas
de las experiencias y aconteéimientos de su propia vida. La constitucién del universo personal
que caracteriza al cineasta aragonés debe tanto al marqués de Sade como al conde de -
Lautréamont, al Surrealismo francés como al realismb de los cldsicos espaiioles, a su infancia
en Calanda, a su educacién con los jesuitas, a sus ﬁos en la Residencia de Estudiantes
madrilefia, a sus estudios de entomologfa, etc. etc. etc. ; sin embargo, no hay que darle valores
obsesivos a los homenajes o a las citas, que s€ repiten incansablementc a lo largo de toda su
filmogfaﬁ’a y que forman parte de su formacién cultural y personal, esto ayudarfa mds a los
estudioso de su vida que a los que pretendan valorar el discurso de su obra. No hay duda de
que Bufiuel se nutrfa abiertamente de sus-propias experiencias en la elaboraci6n de sus filmes,
.sin embargo no se puede llegar a establécer una teoria explicativa a partir de esta tnica
constataci6n puesto que la interrelacién vida-obra se rige, generalmente, por una arbitrariedad
tan absoluta como personal.

En el estudio comparativo que estamos realizando, debemos volver a las pégﬁ% de
la novela para encontrar un capitulo con la misma carga de perversi6n -ll4mese sadiana 0 no-

de donde debi6 partir la idea original de la secuencia: Una noche en que me habia dormido

1218, fuel. Op. cit. (p. 263-265).
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muy tarde a cau&a de sus insistentes insomnios, me desperté con el susto de sentirme con los
brazos en alto, que Vi al despertar sujetos con una cuerda resistente.l.. Quise moverme y las
V piernds atadas ﬁ;eneménte continuaron inméviles sobre la cama... Un momento de lucha
sorda y desesperada, al cabo del cual pude desasir mis brazos de entre sus manos y jpor fin!
mi voz salié en formidable grito, mitad alarido, mitad ronquido pavoroso. Buﬁuel, en el filxn;

afiade ala cuerda otros elementos mas 1nqu1etantes con los que, de paso, unpnme a la escena
su sello personal pero el fin es el mismo: poner de manifiesto los perversos instintos a través
de los que se afianza la psicosis del paranoico.

Por otra parte y como aporta016n de un dato, mds bien anecdétlco, volvemos a las
péginas de la novela donde encontramos la tinica alusi6n al cine de toda la obra, cita que
enlaza con el pasaje anterior y que, por otro lado, se presenta como una vision premonitoria
de la secuencia fﬂmica: En el momento dlgido de la escena que dejo de&cfitq jrelata la

escritora- cuando la cuerda }'esbalabé sobre mi piel y los dedos de "El" atendzaban mis
mufiecas, me representé, con la fuerte impresion de un recuerdo vaz’simb, -como si la hubiese
. visto ya en alguna parte,- nuestras figuras reproducidas en esas estampas horrendas que
ilustran algunas novelas por entregas, o el "film" espeluznante visto en un cinémﬁto’grafo
domjnguero. ' |

Tras la obligada cita al curioso presagio de la novelista canaria, proseguimos con el
estudio del film. Habfamos dejédo a Francisco Galvén, en la ﬁlﬁma secuencia, tendido en ei
suelo de su habitacién tras el fracasado intento de agredir a su esposa; mediante un fundido
el realizador traslada la accién a la mafiana siguiente, el protagonista aparece ahora tendido
sobre su cama, el fiel Pablo entra y anuncia que. la sefiora se ha escapado Fran01sco se
levanta répldamentc se toma una copa, coge un revélver lo carga y sale en busca de su

mujer. Esta secuencia estd cargada de gran nerviosismo, la banda sonora se introduce desde
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el comienzo y su ritmo ird "in crescendo” a medida que la bdsqueda emprendida por el
personaje se hace mds infructuosa. Francisco entra en la casa de dofia Esperania y sube
apresuradamente la escalera, la criada le indica que Gloria no ha estado allf, un contrapicédo
nos ofrece la demudada expresién del protagonista mientras el sudor corre por su rostro, con
mirada violenta exclama: Si, ya sé donde estd. |

Desciende, con la misma prontitud y sale de la casa, tofna un taxi, mediante un fundido .
se obvia el trayecto recorrido por el coche y vemos llegar a francisco a otro sitio, entra en
un edificio; las angulaciones de la cdmara nos presentan escalcr@s inclinadas y techos torcidos,
la forzada iluminacién crea sombras gigantescas y, de pronto, nos vemos sumergidos en una
atmésfera casi expresionista, en un mundo irreal donde lo q'ué la cdmara ‘perc4ibe no és el
acontecimiento externo -Francisco sube, por segunda vez, unos escalones, recurso del
realizador para que el dinamisrpo desencadenado en esta secuencia se desarrolle- sino el
interno. La cita al expresionismo no es gratuita, hay que recordar que fue al ver el film de
Fritz Lang Las tres luces -pelicula en la que, por ciertb, las persecuciones del episodio oriental
tienen lugar en innumerables escaleras- cuando Buiiuel decidi6 hacer cine. Los decorados y
la iluminacién eran los elementos sustanciales a la composxclén pldstica de las pehculas
'expreswmstas cuya ﬁnahdad era la de expresar una atmdsfera, un amblente un estado
anfmico...

Francisco se encuentra ahdm en un pasillo, la puerta a la que se dirige ostenta un cartel
con el nombre de Raul, una vecina se asoma y le indica que éste acaba de salir. Francisco
emprende el descenso y se detiene al ofr una risotada, se vuelve y dirigiéndose a la mujer
dice: ;Se rie usted de mz? La vecina responde que ella no se ha refdo y aqui tienen su inicio
la alucmacwnes audluvas del protagomsta También la banda sonora, como éodemos

comprobar, sitda la historia fuera de la realidad o, ‘mejor, exterioriza la realidad intema del
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paranoico.

Ya en el exterior, la cdmara que es el vehiculo de la miradé. de Frapcisco, nos muestra
a un sujeto inuy parecido a Raul qﬁe acaba de comprar un periédicb, hacia allf se dirigen los
pasos del protagonisia, al llegar a la esquina -donde, por otro lado, encontramos una alusién
al cine en el quiosco de periédicos donde se aprecia la portada de una revistan Hﬁmada Cinema-
glra hacia una calle y emprende, a toda pnsa, la busqueda del que cree su nval al que no ve
a lo largo de la calle, se detlene en un escaparate y su rostro es tomado, desde el interior, en
un 1mpre31onante primer plano Francisco continua su desmorahzante pcrsecuc:én por las

calles y le vemos, poco después avanzar ya mds despacio, ca.nsado abaudo, impotente. De

pronto, ve pasar un coche en cuyo interior aparece Gloria pinténdose lo - 1ab f‘coge un taxi
para seguirla y llega al exterior de una iglesia, donde observa a una .pgrejg disponiéndose a
entrar, ordena al taxista que se dctengé y se baja dél coche, la pareja se vuelve y son Gloria
y Raul. Francisco les sigue en su entradé ala igl&sié, en el interior cesa la b;'mda'sc‘)nora.» La
pareja avanza por el pasillo céntral y toma asiento. Uﬁ plano de detalle nos muestra la mano
de Francisco que se infroduce en el bolsillo dé su chaqueta para engatillar el revolver; después

| un pnmer plano del rostro que -al ser tomado en un contraplcado- aparece aprisionado por la
aplastante configuracion de los arcos de la iglesia. Ahora'avanza hacm el lugar en que se e sitia
la pareja, les mira y advierte su error. Entonces se derrumba, cae de rodillas en el reclinatorio ,
del banco y hunde el rostro entre sus manos; levanta la vi;m y mira hacia el altar donde
vemos al sacerdote y al monaguillo de espaldas, cara al Sagrario. Francisco vuelve a declinar
su rostro. Ahora vemos a un anciano que se acerca, se detiene Junto a la columna y tose tres
veces. Este seré el inicio de un conjunto de alucmac10nes visuales y auditivas que el reahzador

ha resuelto magistralmente mediante el montaje de una serie de imdgenes contrapuestas sobre

un fondo sonoro de intensas carcajadas. La fuerza de este extraordinario episodio se consigue
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_ a través de esa perfecta combinacién entre la imagen y el sonido para dar cuenta del estado
interior de Francisco. El inicial golpe de tos del anciano se uansfonﬁa en una risotada que se
va desarrollando progresivamente hasta convertirse en. una insélita sinfonfa compuesta por las
carcajadas de todos los feligres;és. La transicién de la imagen es paralela: de los planos
sucesivos que nos muestran aitemativamente a una mujer que reza y, sﬁbitaménte, mira a
Francisco y le hace muecas, se pasa a planos generales de toda la congregacién riendo a
carcajadas que, a sﬁ vez, se interrumpen con los mismos planos mostrdndonosla en actitud
natural. Al mismo tiempo hemos visto sendos primeros planos del protagonista completamente
aturdido por lo que estd ocurriendo a su alrededor, hecho en el que cree advertir una burla en
alusién a la infidelidad de su esposa: Pero... lo saben todo, lo saben todo. Se estdn burlando
de mi. Ahora Francisco dirige su mirada hacia el alfar, ¢l monaguillo se vuelve y le hace
regafiinas, se levanta y mira a su alrededor para comprobér que todos contindan burldndose
de €1 y se lleva las manos al rostro, preso de la desesperacién mds absoluta. Vuelve, de nuevo,
su vista hacia el altar, el sacerdote se dispone a iniciar la misa, pero, repentinamente se vuelve
hacia Francisco y hace expresivas gesticulaciones. Un dltimo plano de Francisco que, con la
mirada fuera de sf, pfonuncia la shakespeariana'? frase: ;También usted, Padre Velasco?
y se dirige precipitadamente hacia el altar p‘éra matar a aquél en cuya actitud cree aprecirar la
mayor de las traiciones. La vuelta al sonido ambiental real, con una brusca interrupcion de las -
ensordecedoras carcajadas, y la entrada de Francisco en la zona dell altar, nos ponen de
manifiesto la vuelta a la narracién objetiva. El protagonista se dirige hacia el cura e intenta

estrangularle, otros fieles acuden a separarlos, el altar se ha convertido en un campo de

1221 a expresion: Ef tu, Brute!, aparecida en: Shakespeare, Julio César, Ed. Espasa Calpe, Coleccion Austral,
Madrid, 1958. (p. 61), tiene su procedencia original en Suetonio, César, 82: Atque ita tribus et uiginti plagis confossus
est, uno modo ad primum ictum gemitu sine voce edito, etsi tradiderunt quidam Marco Bruto irruenti dixisse "Xow
o VOV )

Aparte del bi6grafo, s6lo otro autor antiguo recoge esta frase, aunque sin demasiada conviccién sobre su
veracidad: Di6n Casio, XLIV, 19.

169



batalla; cuando logran distanciarlos, el sacerdote mira combasivo a Francisco y dice: Suéltenle,
es mi amigo, se ha vuelto loéo. Un nuevo‘plano géng:ral del altar'y un acelerado travelling de
retroceso ponen fin a la secuencia que ;e corona con un fundido en negro.

. El ﬁlm,vque ha ido evolucionando gfadualmente siguiendo el ritmo patolégico de su
protagonista, alcanza con esta secuencxa el climax de la narrac16n Desde su inicio el
.reahzador nos pre01p1ta hacia el fondo de la mente de Franmsco, cuya psicosis, con toda su
fuerza destrucnva, ocupa de lleno esta ultuna parte de la cinta. El nar01c1smo ‘herido del
protagomsta su fracaso en la v1da matnmomal se ob_]et1va en la v1da extema, la fantasfa se

vive como realidad, Franc1sco esté incapacitado para separar 10 que es producto de su

imaginaci6n de lo que es real, v1ve inmerso en su fantasfa y lo extenor lo ve a través de ella,
es decir, en la secuencia descrita lo externo -el comportamiento real de los feligreses o del
sacerdote- no se aprecia si no es en relacién a su delirio; por eso, lo que Franciscp percibe es
la burla geﬁeral de que es objeto y due no es mds que un producto de su delirio;

Cuando ainerte que, incluso, el Padre Velas_co se rfe de €], Francisco intenta matarle.
' Esta tentativa no va sélo guiada por una reaccioén violenté ante lo que considera la traici6n de
qulén era su amigo y que el realizador evidencia mediante las palabras que el protagonista
dirige al sacerdote antes 'de correr hacia €1, sino porque aquél es, como sefial6 Ado Kyrou, la
- representacién de toda la moral bﬁrguesa. Sienla primera secuencia de 1a pelicula vefamos
al protagonista, entre los caballeros de la orden del Santo Saéramento, ostentando la banda
pectoral y asistiendo al sacerdote en el ritual del lavatorio como un pilar de la sociedad
cristiano-burguesa, Bufiuel vuelve ahora a la iglesia -dotando al film de un desarrollo circular-
y nos presenta la grotesca trans'formacién‘de aquél. Francisco se ha d_ebatido, a lo largo de '
todo el film entre su conciencia cristiana y su amor por Gloria, pero el peso de su educacion

_moral le impide llevar a buen término aquella relacién, y ahora intenta acabar con su
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permanente conflicto matando al responsable del grado de desarrollo al que ha llegado ‘su
enfermedad: el sacerdote. La educacién cristiana jesuitica que recibi6 el propio realizador -en
la qﬁe por 'tradic-ién se hizo del acto sexual el mayor pecado del hombre- hace que el
realizador presente en éste -como en la mayorfa de sus filmes- el amor como castigo. A
Buﬁuél le interesa presentarnos el grado de deformaci6n al que pueden llegar los principios
inculcados por la moral cristiana, su protagonista cumple con tc%dos lbs preceptos religiosos
hasta el punto de que es todavfa virgen a los cuarenta afios, al principio, los indicios de su
latente frustracién se manifiestan a través del fetichismo y la misoginia del protagonista,
aunque éu atencién parece hallarse inmersa en el pleitb de las propiedades de Guanajuato;
dicha frustracién se hace més patente cuando Francisco consigue hacl:'(“;"syiieépbsa a Gloria y
se da cuenta de que no puede amarla. Se debaten en €l su sentido del pe;:ado y sus verdaderos
deseos; sufre una crisis de identidad que intentar4 resolver levando a un extremo absoluto los
valores que le ﬁan inculcado: la educacién masculina apoya;ia en el despotismo sobre la fnujer
y en el "derecho de propiedad” que hacen de Gloria la viétima de sus impulsos perversos. Sin
embargo, cuando ésta le abandona, se viene abajo todo aquel faléo edificio sobre el que habfa
construido su \"ida y es, entonces cuando, 'fconsciente" del engafio en el que ha vivido
eﬁerioriza su culpa -¢l es la victima de los otros- ¢ intenta métar al que considera el peor'
impostor, €l provocador de todo su conflicto, €l Padre Velasco. A

El film tiene después su desenlace en la Gltima secuencia; la banda sonora vuelve, de
nuevo, a anunciar el paso del tierhpo. Por el dislogo sabremos que han pasado algunos éﬁos,
el primer plano que se nos muestra es una vista en picado de un paisaje desolado compuesto
por Secos y desnudo;c, 4rboles, 1a c4mara desciende hasta una carretera por la que se acerca un
coche queA se detiene y vemos descender a Gloria, Raul y un nifio peqﬁeﬂo. Los tres .se

encaminan hacia la puerta de un monasterio. Un fundido nos traslada a los jardines por los
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que pasean algunos frailes y una toma en picado de éstos nos introducen en el plano posterior
de una ventana en la que estdn asomadds el Padre prior y los visitantes: Si el plano anterior
mostraba -por la situacién de la cdmara- lo que aquellos vefan, el presente -en contrapicado-
nos mu’esira lo que ve Francisco desde el jardin. Ya en el interior de Ia biblidteca, el prior se
dirige a los recién llegados: Si vieran ustedes, es bueno, humilde y su conducta es ejemplar.
No he recibido una sola quéja de él de los ozfros hermanos. Raul continua la conversacién que
nos sitda en Colombia y por la cual sabemos que Francisco habfa estado primero en un
sanatorio. El monje propone avisar a Francisco, pero Gloria le persuade delo contrano y Raul
le indica que la visita podna afectarle, a lo que aquél responde No, no lo creo. Esta ﬁtera del
mundo y su gran fe le sirve de coraza para resistir lo pasado. La mujelj prcgpnte} que si no
va a ingresar en la orden y el pnor le contesta que €50 €8 1mp031ble y que esté blen como
est4, luego dirigiéndose hacia el nifio le pregunta su nombre y éste le dice que se llama
Francisco. El prior, sorprendido, mterpela a los nuevos €sposos, Glona baja la cabeza
disimuladamente y Raul se despide dando las gracias. La respuesta acerca de la paternidad del
muchacho quéda en ¢l aire, coﬁ lo que el realizador dota a la escena de cierta ambigiiedad.
A la salida de los visitantes sucede un fimdido que nos traslada, de nuevo, al jardfn, la cdmara
sigue al prior que se dirige a Francisco, a quién. vemos vestidé con los ‘hébitos de frailé, en
un plano americano se nos da cuenta dela conversécién entre ambos; el protagonista pregunta
que si ya se ha ido la visita, el otro responde afirmativamente con cierto desconcierto y
Francisco le indica qué les vio en la ventana y pregunta que si el nifio era de ellos a lq que
el abate vuelve a responder que ‘si. Francisco, ahora, declara: Ya ve usted, Padre, como yo no
estaba tan perturbado como decian. El tiembo se ha encargado de darme la razén. Su
superior se aleja indicdndole que siga con su lectura piadosa y Franéiscé, acercdndose a la

cdmara sale de campo. El dltimo plano del film, cuyo perfecto cnchadre se quiebra con el
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mdvimiento zigzagueante del protagonista que se dirige hacia una especie de tinel oscuro,
[;one de manifiesto la consumacién de la "pasién" (entiéndase en términos cldsicos del l_atfn,
de passio: todo el sufrimiento dql hombre) dé Francisco, quién se encamina, preso de otra
violenta crisis -lo que indica su andar en zig-zag-, hacia su confuso destino.
La secuencia del desenlace nos préSenta al protagonista, con los hébitos de fraile, en
el interior de un convento. Es frecuente y volvemos al doctor Castillo del Pino, qué él delirio
~ de celos se sustituya por el religioso, en los que el sujeto se considera condenado comd una
suerte de destino 1mparable al que DIOS le somete.’?® Francisco se ha refugiado, ﬁnalmente
‘en los brazos de la rehglén para olvidar su vida anterior: Murié el pasado -dlce el
protagonista- Aqui he encontrado la verdadera paz del alma. Y acto seguido se a.leja
zigzagueando, lo qﬁe nos indica que ain no est4 restablecido. Prescindiendo de la ironfa que
esta ultima secuencm pueda contener por esa cierta obsesién que el cineasta ha tenido 31empre
por la Iglesia y que no deja de ser. una forma (muy personal) de admirarla; se podrfa ver, en
este dltimo plano del film, y penséndolo mucho, un simbolismo del Gélgota, donde el andar
del protagomsta serfa un equivalente al de Jesucnsto con la cruz a sus espaldas. Francisco ha

: aceptado su condenacién y se encamina hacia la muerte.
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Misica: Luis Hemdndez Bretén. Montaje:'Carlos Savage. Ayudante de Direccidaz Ignacio Villareal. Jefede Produedén: Fidel Pizarro. Sonido: José D.
Pérez y Jestis Gonzdlez Gancy. Magquiilaje: Anmando Meyer. Duracién: 91 minutos.

FICHA ARTISTICA. Arturo de Cérdova (Francisco Galvhlll de Montemayor), Delia Garcés (Gloria), Luis Beristdin (Raul Conde), Aurora Walker
(Esperanza Peralta), Carlos Martinez Baena (Padre Velasco), Manuel Dond€ (el mawardomo Pablo), Rafael Banquells (Ricardo Luj4n), Femando Casanova
(el licenciado), Antonio Bravo (el invitadoj, 1e6n Barroso (¢l camarero), Carmen Dorronsoro de Roces (la pianista), ‘-Chel Lépez, José Muiioz, Manuel

Casanueva, Alvaro Matute, Jos€ Pidal, Roberto Meyer.

123Castillo del Pino. Op. cit. (p. 200).
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CONCLUSION

A 1o largo del precedente andlisis de las secuencias se ha ido dando cuenta, tanto de
los faciores teméticos y. técnicos del film como de las relaciones de éste con la novela
original. A modo de sintesis final trataremos ahora, de un modo mds general, los aspectos mas
relevantes, aquéllos qﬁe, en una y otra obra, conforman el particular estilo de céda uno de los
autores.

El primer rasgo definitorio del film es su estructura simétriéamentg perfecta, Buiiuel
presenta una historia que, la mayorfa de las veces, evoluciona por dentro, es decir, el
espectador s6lo percibe aquellos acontecimientos realmente significativos para el desarrollo
de 1a narraci6n, mientras las instancias narrativas superfluas quedan obviadas por el realizador. -
Para ello, el tiempo cronélogico se altera y la narracién se concreta en momentos especificos,
el espacio temporal de toda la pelicula se define mediante el uso de elipsis que suprimen el
detalle, por consiguiente, no hay rﬁoment‘os de distracci6n para el eépectador, la tensi6n ée
mantiene a lo largo de todo el relato. Buiiuel, con su prodigioso pulso narrativo, consigue que
la cinta no decaiga ni un solo segundo, los noventa minutos del film estdn levantados con una
limpieza narrativ.a tal que hacen pensar que los cambios con respecto a la novela no son s6lo
necesarios sino irpprcscindibles para su desarrollo interior.

A menudo se ha hablado -y el mismo cineasta ha contribuido a reforzar esta
afirmaci6én- de su despreocupacién con respecto a los aspectos técnicos en sus peliculas. Por
otra parte, €l hecho de que su obra haya sido analizada, la mayqria de las veces, desde el
punto de vista temdtico con muy escasas -por 1o decir ninguna- referencias a su lenguaje
narrativo, ha acrecentado aun mds su reputacién de cineasta desinteresado por 1a realizaci6n.
Sin embargo, sus peh’culas. parécen sostener lo contrario, no queremos deéir con esto que

Bufiuel fuera un cineasta més preocupado por la forma que por el fondo, pero hay que tener
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en cﬁe’ma que no ex‘iste contenido que sea independiente de la forma a través de la qual se'
expresa. La fuerza, la péculjar atmésfera de los filmes del cineasta se debe fundamentalmente
alApoder de sus imégenes, poder que no se alcanza limitdndose a la ortodoxia académicé sino -
yendo més allé Bufiuel era un cineasta mtumvo que se expresaba de modo m4s emocional
que mtelectual consiguiendo, con ello, que cada 1magen se 1mpu31era por si misma.

El estilo del realizador de Calanda no se apoya en formas rebuscadas, su lenguéje se
caracteriza por la sencillez y la cléridad narrativa, la técnica no es utilizada pof él para llamar
la atencién del espectador sino, es, precisamentc, la invisibilidad de su lenguaje lo que
constituye su estilo. Buﬁuel utiliza, a menudo, -como hemos visto en El- planos generales y
americanos con los que nos sitia como espectadores externos a lo que al]i se desarrolla. Por
otra parté, los casi imperceptibles rhov_imientos de cdmara hacen que captemos la escena de
una sola mirada; luego introduce repentinameﬁte una téénicé .determinante: un travelling o un
zoom a velocidad, a menudo, vertiginosa nos acerca a un -primer plano. De este mbdo, ese
imprevisto dinamismo rompe la placidez de la escena que se estaba desarrollando y selecciona
un elemento de aquel plano que adquiere ahora el protagonismo en el encuadre. Ese elemento
hacm el que se nos ha llamado la atencion adqmere un carécter que lo distingue del resto, por
un lado y por otro, una s1gn1ﬁca016n nueva por la violencia con que. nos es mostrado. Se
deduce de esta forma narrativa una confrontacuin estatismo y subversion, ambos aparecen
asociados dentro de un mismo plano como si el realizador quisiera con ello ilustrar el conflicto
entre réalidad y deseo que mueve 2 la mayoria de sus. personajes. Esa asociacion entre
elementos opuestos muestra también el choque entre la plac1dez de un orden estab1e01do yla
v101en01a de un desorden individual y subjetivo, En el film que hemos estudiado se aprec1a
claramente ese antagonismo entre la-rigidez de los personajes que rodean-al paranoico -

perfectos representantes del orden social- y la violencia interior del propio Francisco, con lo
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cual queda perfectamente definido que es a partir de ese conflicto cuando surge el tratamiento
formal. Un estilo elaborado en torno a las preocubacione_s teméticas, en el que quedan
indisolublemente unidos el fondo y la forma porque la subvex;sién impue'sta por un personaje
que quiebra el orden social establecido es la misma que -en el orden visual- supone un
travelling o un zoom que rompe la placidez de un plaﬁo fijo.

El estilo de Buiiuel resulta, por otra parte, inscpafab’le de cierta visién del Surrealismo:
la reunién dé los opuestos que deriva, a su vez y como ya habfamos visto, de la poesfa
asociativa de L‘autréamont. La imagen bufiueliana es impactante, poderosa, dotada de gran
fuerza dramética pero, al mismo tiempo es inasible, e_fﬁnda, porque el cineasta no se detiene
a celebrar el momento lirico sino inmediatamente nos vuelve a sumergir en la totalidad, en
la realidad, logrando asf la sintesis entre lo cotidiano y lo sofiado que reclamaba Breton.

El enclaustramiento de los personajes €s otro aspecto caracteristico del cine de Buiiuel,
¢l mismo reconocié que no sabfa qué hac‘er con los espacios ai)iertos y que por ese motivo
encerraba a sus personajes, sin embargo, la reclusi6n es también la mejor férmulg para ilustrar
ese eterno conflicto en el que se debaten sus personajes, en los que la realizacién de sus
deséqs se verd siempre frustrada por la realidad. En el film EL, al contrario que en la novela
donde se prescindia de ellos, los escenarios adquie';en una importante significacién; Bufiuel
se sirvié. de espacios muy cerrados, muy ahogados para crear ese universo'claustrofébico,
sofocanté que es el reflejo de la prisién en que se encuentra encerrado su protagonista. Todos
los escenaﬁos que acogen en el film los momentos de crisis de Francisco presentan estas
caracteristicas, desde su tortuosa mansién oel compartimentd del tren hasta la habitaci6n del
hotel o el monasterio en el que aparece enclaustrado al final de la cinta. De eéte modo, la
accién se centra en tres espacios draméticos:_la iglesia, las diferentes habitaciones de la casa

y la escalera del hall.
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El hecho de qﬁe la iglesia sea el punto de encuentro de los enamorados lleva implicita,
por -un lado, 1a noci6n del pecado-de la que yé habfamos hablado, y, por otra, la de la muerte:
es en este escenario donde Francisco trata de estrangular al Padre Velasco, y donde intenta
’arroj_a:r a. Gloria desde su caxnpanﬁrio. Religi6n, erotismo y muerte se funden en un todo que
nos lleva a ‘esiablecer una coneﬁén biogréfica, en Mi iltimo suspiro, Buifiuel destaca las
constantes que marcaron sﬁs afios de adolescente: En Calanda tuve yo mi pritﬁer contacto con
la muerte que, junt& con una fe profunda y el despertar del instinto sexudl, constituyeh las
fuerzas vivas de mi adolescencia.™ |

Las distintas habitaciones de la casa son, asimismo, escenarios dramiticos. En el
despacho de Francisco sé desarrollan las acciones cuyo motor suele ser una disputa: con el
abogado, en la segunda secuencia del film o con su €sposa, cuando ‘ésta regresa de su larga
convexjsacién con Raul. El despacho es también el lugar preferido por Francisco para
-encerrarse cuando se 'disgusta por la conducta de Gloriay es, por dltimo, el escenario de la
desalentadora secuencia de la méquinavde‘escribir, qué ya habfamos descrito. Asimismo, es
este uno de los pocos escenarios que aparece en la novela, donde es, a su vez, lugar de refugio
del esposo de lai escritora. La habitacién de Gloria acoge una de las secuencias més dramaéticas
del film, aquélla en que su espééo irrumpe-con una serie de inquietantes objetos, mientras ella
duerme; también es en este escenario dramdtico -aunque no_aparezca en el espacio visual-
donde el paranoico practica con su .espoéa no se sabe qué tipo de aberraciones suscitadoras
de los enérgicos lamentos que oimos desde el hall. |

Y es el hall el lugar dramdtico por excelencia, el que mayor protagonismo adquiere en
el desarrollo de la historia. La disposicién de la casa se articula alrededor de la escalera .

central, lugar favorable al drama: a sus pies tienen lugar los reencuentros, en lo alto el acceso

l244Bufiuel. Op. cit. (p. 19).
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a laslhabitaciones y en su centro, Francisco sufrird su primer acceso de locura, no en vano
" desde el principio, este escenario se relaciona -como ya hemos visto- con la emocién y el
instinto, con lo irracional.

Estos son, fundamentalmente, los espacios donde evoluciona el personaje, cuya casa
parece identlﬁcarse con su estructura mental, exteriormente s6lida y vigorosa, en el interior
aparece por todas partes, la fantas{a decorativa de formas blandas, sinuosas, ongmales Por
otro lado, debemos sefialar que la mansién estilo art nouveau' de Francisco tamblén da
cuenta de la posicién social de sus antcpasados, el modermsmo fue un movimiento artfstmo
nacido del Afervor esteticista de la aristocrética socxedad de 1a belle époque, que parecfa
presentii' su decadente ﬁnal.

Como ya habxamos mdlcado la escenograffa del film es uno de los -elementos
introducidos por el cineasta, la escritora, por su parte, prescinde de aquélla para concentrarse
en la psicologl'a del protagomsta de 1a novela que evoluciona, la mayorfa de las veces sobre
fondos neutros. Lg accién dé la novela se centra, fundamentalmente, aunque sin prestar
atencién a detalles descriptivos, en el hogar familiar y en el sanatorio mental en el que ingresa
el paranou:o |

Los personajes de una y otra obra son esencxalmeme los mismos, aunque existeﬁ'
algunas variantes. Francxsco Galvén es el anti-héroe bufiueliano del héroe de Mercedes Pinto,
ya hemos analizado en las pégmas p;ecedentcs la evolucién de la conducta del protagomsta
en ambos textos, su peculiar personalidad y el desarrollo de su psigosis; también hemos visto
como las dos obras evolucionan siguiendo el ritmo patolégico de EL Pe ro hay otros rasgos

comunes en la definici6n del personaje. Ambos son hombres maduros casados con una mujer

125) . omamentacién de 1a parte superior de la escalera central de 1a casa de Francisco Galvén, es muy mmﬂar
a 1a de la Casa de la Calle Janson realizada por Victor Horta en Bruselas en 1893.
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joven, pertenecientes a.una clase socxallelevada y respetados por los que le rodean. Francisco
se nos presenta como un rico propietario mexicano, el esposo de Mercedes Pinto era capitdn
de la Marina mercant¢ y d1stmgu1do profesor de la Escuela de N4utica de Canarias. Sin’
embargo, la transformacién de estas caracterfsticas del personaje carecen de unportanc1a, no .
se trata de elementos 1mprescmd1bles para el desarrollo de la trama, ni en la novela nienel
| film, ya que la accién que mueve a ambos estd totalmente polanzada hacia las nnagmanas

1dcas que emergen de su delmo de celos.

| El protagonista es utlhzado por ambos autores para demmcmr a la sociedad en cuyov
seno ocurren estos conflictos, pero mlemras Mercedes Pinto acusa a aquellas msutucxones que
no dleron una soluci6n a su problema, Buﬁuel las denuncla porque en ellas encuentra el ongen
de la enfermedad de su protagomsta Mientras la escritora -pese a la perfecta descnpc16n de
la enfermedad de su esposo- no se pregunta el por qué de la paranom, Bufiuel va mds alld e
intenta buscar los origenes: de dicha p51c051s Al reahzador -como mamfwté en alguna
ocasién- le conmoyia la soledad y la angustia interior del personaje y por €so s¢ propuso
analizar a fondo las‘causas de su sufrimiento. También al realizador debi6 atraerle -no hay que
| olvidar su "espiritu" surrealista- la desconfianza de aquél hacia la fealidad; su inmersién en
1o Oni_ricd, ese ;iréuito m4gico entre 1o real y lo imaginério que confomiaba sumundo poético.
Dejando aparte el interés del cineasta por los personajes instintivos_, anormhles
o deformes y que €s una més de las obsesiones que dan forma a su universo personal Bufiuel
afirmé a Jos¢ de la Colina126 que habfa algo de si mismo en el protagomsta, es conocido el
hecho de que el realizador espafiol era un hombre muy celoso, rasgo que s¢ confirma con

algunos de los testimonios que aparecen recogidos en la ya cxtada obra ‘de Max Aub, asi como

260p. cit. (p. 89).
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en las memorias de su esposa Jeanne Rucar'?. Los celos que podfan apreciarse en la
conducta del propio Buiiuel, snn objeto, de los ‘tcstimonio‘s de algunos amigos, tomemos como
‘ejemplo el de Alberti: Yo sé que era muy celoso, siempre he sabido que Luis era muy celoso.
Y su' mujer nunca se la pres;znté a nadie... Era muy hermosa chica, rnuy guapa gverdad?.
Pero yo sé que €l la escondia mucho. | |

Por su parte las mgmonas de Jeanne Rucar de Buiiuel aparecen plagadas de anécdotas
aceica de los celos de su esposo, al que no vacila en demgnar con los apelauvos de: mi moro
‘0 macho celoso. En Memorzas de una mujer sin pzano, titulo de la autoblogmﬂa de Jeanne
Rucar, la esposa hace referenma dnecta al ﬁlm que cstudlamos y.declara, tras unas péginas
en las que rélata su vida en pareja: En "El" Luis trata el tema los celos levados al |
extremo.- Mis adelante llama la atencién §obte la persona que, s¢ ha dicho, fue la inspiraci6n
del protagonista de la pelicula, y qne no era otra que el cufiado del cineasta, el esposo de su
hermana Conchita. También en l_a obra de Aub, Leonardo, ntro dé los hermanos Buiiuel,
afirmaba que la historia de El hacia referencia a la vida de su hermana y su esposo que €ra
paranoico. De este modo, en 1a adaptacién de la novela homénima imprimi6 rasgos personales
al personaje central; en las entrevistas concedidas a los criticos de Cine, Pérez Turrent y De
1a Colina hace alusién a lo que de s{ mismo habla en Francisco Galvén Probablemente,
cuando Bufiuel leyé la novela de 1a escrifora canaria se sinti6 reflejado en algunos pasajes,
como ha manifestado que se reconoce en algunas escenas especificas de su pelicula'®.

Pero no son s6lo los celos los que identifican al realizador con el protagonista de la

novela, también lo es la clase social en la que éste se desenvuelve, y volvemos a citar al

2Ipucar de Bufiuel, Jeanne Memorias de una mujer sin piano. Ed. Alianza, Madrid, 1991.

128Ver, enel épartado siguiente, 1as declarac:on&s del cineasta a José de 1a Colina y Tomés Pérez Turrent, acerca
del film.
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propio Bufiuel: ...como descendiente de una familia ¢at6ii¢a, de la burguesia espariola... llegué
casi oblzgadameme a mteresarme por los problemas de la soczedad burguesa. Mi nifiez y mi
juventud sufrieron las normas, los principios destructores de esta soczedad. Me dejaron como

| herencia todo un sistema de prohibiciones y represiones.” Entonces, el realizador acomete
la f11mac16n de una pelfcula cuyo personaje intenta llevar alo absoluto los valores que le ha
inculcado el ambiente socml en el que se desenvuelve y sitda aquf el ongen de su locura.

' FraﬁciscolGélvén pertenece -como el protagonista de la novela- a un medlo burgués, cuya
moral se apoya en los represwos prmc1p10s rehglosos, enel derecho ala propledad yenel

despousmo sobre la mujer Como hemos pOdldO comprobar a lo largo del anéllsls de las

secuenclas cuando el protagomsta se da cuenta de la fmgxh d y falsedad de esos pnnclpnos
que le han mamemdo apnsmnado, intenta liberarse escmdxéndose entre cl mundo de la
unagmamén yeldela reahdad y cuando salva la dasyunuva enla que se debate y se desgaja
de uno de los dos mundos, pierde la- razén, éste es el precio que ha tenido que pagar por su
rebeldia. |

El‘persovnaje dela mujer, narradora de toda la historia en la novela y de parte de ella
en el film, ﬁosee rasgos cofnunes en ambos téxtos. En los dos, es la yl‘ctima que implora
Jusncm y pide consejo a sus més allegados, s1'n~"'que reciba de ellos la menor consideracion.
Sin embargo, en la novela su‘papel adquiere mayor protagomsmo, quiz4 por el mismo hecho
de ennquecer los pasajes con‘sus propias reflexiones no resulta tan pasiva (se podrfa decir que- ‘
hasta masoquista) como en el ﬁlm donde s6lo una vez se enfrenta al esposo (secuenc1a
décima). La mujer en 1a noxlréla es, ademés madre, probablementc este hecho, obv1ado por el
director en _su'adaptacién, dota al personaje de mayor movilidad; su mayor - preocupacion son

los hijos y casi por ellos decide finalmente abandonar al esposo por €l gue, no obstante,

129 nrevista realizada por Manuel Michei y aparecida en: A.AV.V. Buiuel. Ed. Kyrios (p. 48).
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manifiesta, a menudo , a lo largo de la novela, su enorme éompasién y sus incesantes deseos
| por ayudarle. El personaje de la esposa tiene mucha més fuerza en la novela, es decidida,
| resuelta, no duda en denunciar ablertamente a la iglesia, a la instituci6n farmhar, a las leyes
e mcluso, en alguna ocasxén, ala medlcma Sin embargo, el persona_]e de Gloria parece falto
de vida, es una mujer totalmente sumisa y abnegada, incluso cuando se enfrenta a su esposo
yle dice que ya a pedxr la separacxdn, la volvemos a encontrar en la casa, pasgdo algin
tiémpo, sin haberse decidid§ a abandonarle; Gloria parece aceptar su fatal destino junb a

Francxsco, el amor absoluto que él exige la arrastra tambxén a ella, ‘quién contmua a su

lado,mcluso después de que aquél intenta matarla. Garcia Rlera seﬁala en su comentano sobre

renuncm a la vida tal cual debe ser para un ser normal o por - 1o menos, lo hace durante cierto
'tlempo Ella ﬁusma parece guiarse por sus 1nstmtos, por eso dice a Raul cuando éste le suglere
la separaci6n, que algo la retiene y no sabe qué es. Si Glon‘a traiciona el "amor loco" del que:
ha:b1_a el estudioso me‘xicano, lo hace s6lo al final cuando coﬁbwnde lo infructifero de su
empeﬁo Enla secuencia del desenlace la vemos con su antiguo novio, qué ahora es su esposo,
'y con su hl_]O, finalmente, ha elegido 1a estabilidad, también ella ha estado sumergida en un |
sueno, pero, al contrario que Francisco, vuelve al mundo de la realidad.

| El resto de _los pgrsonaﬁes comunes a la novela y al film, no se presentan como
individualidades, no ﬁer;en una personalidad definida, son 'sélo arquetipos de un orden social:
el 'saqerdote représenta la hipoc;esia de la iglesia; la médre, es la encargada de prescrvar‘ la
amonia familiar apoyada enel pﬁn;ipiO del debef de obediencia de la :mujer hacia su esposo;.
l&s cﬁados son los fieles sirvientes (jue conocen la banéfg que leg separa de sus sefiores y qué :

s€ mueven como sus sombljas; los abogados, defensores de la propiedad y algunos otros
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personajes, como 'Ricaxi'do, gon las victimas ocasionales de los delirios del psicético. Raul es
~ un personaje que no aparece en la novela y que se hace necesario al realizador para el
desarrollo de la histori#. primero, como parte imegrame del tridngulo amoroso que se plantea
en la pnmera parte; luego, su papel se reduce al de confidente de Gloria y ﬁnalmente le
vemos como su esposo En la novela aparecen otros éersonajes los hx_]os de la mu_]er, su
hermana, los médicos que anenden al esposo, los ocasxonales enemigos del esposo y algunos
m4s que, aparecen igual de despersonahzados que los citados més amba, como un coro que
redondea la vida de los perspnajes principales que se destacan, de este modo, con mayor
fuerza y patet1smo | |

De todo lo expuesto hasta ahora se deduce la nnponente tarea formal y !narratwa que
supone construir un largometraje en torno a escasos escenarios y situaciones, conmguxendo que
el film no caiga en la reiteracién y que no cese de aportar nuevos elementos. Sin embargo,
seria minimizarlo el querer destacar s6lo sus aspectos estrictamente visuales, por lo que
trataremos a conunuamén la vertiente temética, de contenido.

- La obra de Buiivel es algo tan inclasificable que va mucho més alli de cualquier
| caractenzacxén global, son muchos los factores que intervienen en su cine y nmgﬁno de ellos
es excluswo Cada uno de los aspectos que se encuentran en su ﬁlmograﬁa ha conduc1do los
distintos y variados andlisis de los estudxosos, el surreahsmo, la rehglén, el erot:lsmo, la critica
-social, el psicoandlisis, etc. etc. son temas que han sido tomados por separado para las diversas
, mterpretacxones de su obra, otorgéndole preferencia a uno sobre los demds; sin embargo, en
1a obra del cineasta todos ellos se funden en un todo que confiere a ésta una ongmal unidad.
Conocer todo el cine de Bunuel €s una tarea muy ardua, por no decir imposible porque éste
ée mueve en el ieneno de "lo irracional"; extraer los elementos temdticos -1a subversi6n, el

misticismo, el fracaso de la libertad, el irrefrenable deseo que mueve a sﬁs'personajes, la

183



importancia de lo onirico- 0 su rica imaginer(a - sus tullidos, enanos‘,- ciegos, insectos, zapatos,
'corderos- para elaborar una tcor[a explicativa de su obra resulta muy arnesgado, puesto que
" todos estos elementos forman parte de su universo personal y su insercién en un determinado
film se rige por una arbitrariedad:tan absoluta como personal. Por eso en el an4lisis precedente
del film, no nos hemos decantadé por ninéﬁn aspecto en particular,,'todos'l,os temas, todas las -
obsesiones de Bufiuel z'llparecenlzen El reunidas en tomo a'la desbo;danté personalidad del
_protagonista. | | o

El, como todos los filmes de Buﬁuel se desliza entre lo onfnco y lo documental, entre
la evocaci6n azarosa de sus recuerdos y la afanosa indagacién en la reahdad todo ello
conformando un todo en el que cine y vida se entremezclan, confunden y‘iremventan

mutuamente.
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" RECEPCION CRITICA DEL FILM.

El presente apartado tiene como objetivo la aboriacidn de informacién procedentc‘de
- fuentes externas al film. Debido a la escasez de datos econémxcos - relativos a ia distribucién, |
recaudacién obtenida, tipo de canales de dlfuslén etc.-, con los que hemos podxdo contar para
la elaboracién de este trabajo, nos centraremos en los elementos criticos, €s decir, en toda la
literatura que la exh1b1c16n del film haya generado. De este modo, tendremos, por un lado, las
criticas aparecidas en la prensa -especializada o no- después del estreno y por otro. el conjunto
de discursos que ha suscitado la pelfcula, asf como los anéhsxs realizados por algunos

estudlosos ‘de 1a obra de Luis Buﬁuel También contaremos, dentro de este capftulo ccntrado

en los elementos posterlores ala d1fu816n del ﬁlm con las declaraclones del cmeasta cn 4
diversas entrevxstas de la prensa especmhzada.

La ﬁlmamén de El, segin aﬁrma Garcfa Riera en su Historia Documental del Cllne
mexicano (p. 101 del tomo V), se llevé a cabo del 24 de noviembre de 1952 al 27 de enero
de 1953 en los estudios Tepeyac y fue estrenada el 9 de julio de 1953 en— los cines
Chabultepec, Lido y Mariscala cie México D. F.

- Sobre los comentarios gparecidos en la prensa rpexican'a de aquellos afios no poséemos
detalles, sin embargol contamos con el testimonio del propio cineasta en sus memorias (pp-
247-8): En México, un desastre. El primer dia, Oscar anciger.;" salié de la sala
absolutamente consternado, diciéndome: "jSe rien!". Entrév en el cine, vi la escena en Que -
lejano recuerdo de las casetas de barios de San Sebastidn- el hombre hunde una larga aguja
en el agujero de una cerradura para saltarle el ojo al observador desconocido que imagina
tras la puerta,' y, en efgcto, la gente reia a carcajadas. Sobre la duraci6n. enrcartcl del film

manifesté a Pérez Turrent y De la Colina'®: ... Si duré tres semanas en la sdla, se debio

130p¢rez Turrent y de la Colina (1986). Op. cit. p. 95 y op. cit. (1993) p. 84.
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al nombre de Arturo de Co’rd;)va. que tenia mucho cartel. -

La pelicula fue presentada en -el Festival de Cannes de 1953 pfovocando, conforme a
lo declarado por An'dre'Bazm”‘, una dlsputa ammada Para la casi totalidad del publico
y la gran mayoria de la critica, "El" tan solo ﬁte un melodrama desolador, una obra -
tremendamente antzcuada dertvada del peor teatro de bulevar de 1 900 Bufiuel también alude, .
en sus memorias (p. 247), al estreno de su cmta en el Fesuval francés La peh'cula fue
presentada en el festlval de Cannes en el curso de una sesién orgamzada “me pregunto por
. qué- en honor de los ex combauentes y mualados de guerra, que protestaron vzvamente En .

general, la peltcula ﬁte mal rec:btda. C on algunas excepcwnes. la Prensa se mostré hostil.

Jean Cocteau, que antafio me habfa dedzcado algunas p(igmas en "C pium”, declar6 mclusoﬁv
" que con "El" yo me habia sutczdado Cierto que mds tarde cambzé de opinion.

Pero el fracaso inicial de la pelfcula iba a durar poco, la revxsta francesa Posmf dedlca
en su ntimero de mayo de 1954 un ampho estudio a El, que comentaremos més adelante y
es a partir de este momento cuando la critica empieza a conmderar sus prec1p1tados criterios.

En diciembre de 1955 se estrena el ﬁlm en Nueva York con el titulo: This strange
passion. El cinco de dmembre aparece un amculo de A.H. Weller enel New York Times, en
el que declara que el film es un estudio elemental y poco mspuado dela psxcologla anormal,
ademés de ser una cinta sombrfa, pomposa y rara. Por su parte Tony Richardson, el realizador
brit4nico que, en'su.;s dias de crftiéo, fue uno de los .primeros en escribir sobre las peliculas
mexicanas de Bufiuel, encontré que El era un fracaso. (The New Yoricer, 10 de diciembre de
1955, p. 21). | | |

Por otra parte y antes de ent,raf en lé.s AUMErosas interpretaciones que se han dado al

film que nos ocupa, debemos dar cuenta de su estreno en Espafia. Bufiuel fue un cineasta

131.4sin, André. El cine de la crueldad. Bd. Mensajero. Bilbao, 1977. (- 82).
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prohibido en los afios de la dictadura franquista, y sus pelfculas no fueron exhibidas en nuestra
nacién hasta rﬁucilo después de sus respectivos estrenos en otros pafses; téngase en cuenta que
la p_rimer'a alusién al realizador aragonés en una revista cinematogréfica espaﬁoia despﬁés de.
la guerra civil se hacfa en los siguietites términos: Todos'recora_'ardn la pelicula "La Edad de
oro", realizada por dos comunistas esparioles, merced al apoyo de la dristocfacia snob y
decadente. Pues blen, esta pelfcula que ofendia directamente a los catéltcos y, en general a
los sentimientos normales, fue aprobada por la censura y en los cines de Pans los
espectadores la rechaz;zron.”2 La obra del cmeasta exiliado se conoc16 en nuestro pafs

gracxas ala labor desempefiada por las Salas de Arnte y Ensayo que comxenzan a funcxonar a

partir de 1967. La primera pelfcula de Buﬁuel esmada en Barcelona el~7 de junic
| y en Madrid el 5 de octubre del mismo afio fue Ensayo de un crimen (1955) en las salas
Publi y Goya respectivamente. A partir de este momento, pudleron verse otras pelfculas del
ciheasta como: Diario de una camarera (1964) estrenada en 1968 y 1969 en Madnd y
Barcelona respectivamente, El dngel exterminador (1962) en los mismos afios, Nazarin (1958)
en 1969, La Joven (1960)- en 1970, Abismos de pasion (1953) en 1970 y 1971 y El (1952) .
Esta iiltima, que es la que nos ocupa, fue estrenada en Madrid el 25 de mayo de 1970 en el
cine Gayarre y en Barcelona el 22 de junio del mismo afio, en la sala Publi. 1
Sobre los comentarios de la prensa de aquellos afios contamos con los aparec1dos en
sendos periédicos madrilefnios: por un lado, 1a de Miguel Rubio, con fecha dg mayo de 1970,
bajo el titalo: "El", de Luis Bufiuel. (Gayarre). Un gran Bufiuel. El articulista consid_era el

citado film una de las obras mds personales y de mayor cohes16n estéhca de su autor Tras

132p. Cartes, Bemardo. "COmo se ejerce en el mundo la censura cinematogréfica”, en: Primer Plano, n° 14,
enero de 1941 .

133,108 extraidos de: Muns6 Cabus. El cine de Arte y Ensayo en Espafia. Ed. Picazo, Barcelona, 1972.
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hacer referencia a la vida trashumante del cineasta hasta su definitiva localizacién en México
y al prestigio alcanzado en los afios cincuenta con Los Olvidados, continua manifestando su
}admiracién por el realizador que, a pesar de los innumerables inéon_vehienteS que ha debido
sortear a lo largo de su azarosa carrera, siempre ha conseguido llevar con €l su universo
personal. Pasa luegq el comentarista a mostrar las nelacionés entre esta'pelfcula y otras obras
importantes del aragonés, sus Qbsesiones y suS temas. Atribuye al film un excesox de riquez§
de figuracién poética’, pero este mismo exceso es alabado y contrapuesto al raquiﬁsm_(; de la
filmograffa de aquellos afios. Llama la atenciéxi, por ﬁltimo, sobre el hecho de 'que, a pesar
del bajo coste de la pelfcula y de las estrecheces caracterfstlcas de las produccmnes mexxcanas, ‘
el film presente una buena factura con una reahzacxén ngurosa y certcra que, Junto é otros
detalles técnicos, ponen en evidencia las dotes narativas de Buiiuel.

No es de la misma obinién el crItipo de El Alcdzar, Félix Martialay, coﬁ un artfculo
apatecido en dicho peri6dico el 27 de mayo de 1970, bajo €l tl’tulo:- "El", de Luis Bufiuel, y
éncabezado con la aﬁ-rmacién: El film es un folletin sin clase, rutinario, tosco, pesado_, infimo
y lamentable. E articulista parece no haber advertido o no haber querido advertir. el estudio
de los celos patolégicos y de la represién religiosa que, bajo la apariencia de un superficial
melodrama, es el film de Buﬂ;cl y comienza haciendo eiiusic’m é la obra del Infante don Juan
Manuel y a un capitulo de su obra: El conde Lucanor, en el que se relata el engafio d;al que
fue objeto ui} rey por unos tejedores de la corte que le ofrecieron un vestido con la peculiar
prOpie;iad de no ser visto més que por los hijos legitimos y de como un hombre alejado de
los aduladores de la corte le vio y grit6 que el rey iba desnudo. Toda este discurso inicial
tiene la dnica finalidad de'establecgr un paralelismo.entre el famoso cuento y la celebridad
del cineasta espafiol, cuya obra parece considerar el critico una farsa, y pone como ejemplo

la pelicula que estamos estudiando, a la que considera un folletin similar a tantos otros
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hispanoamericanos Atribuye la buena critica que ha recibido el film a tres causas: al hecho
de que el profesor Jacques Lacan la proyectara a sus alumnos como documento sobre la
paranoia, a la crftica francesa y a las palabras del proplo Buiiuel declarando a El como uno
de sus filmes favoritos. Concluyé su‘ artfculo mencionando‘algunos.dg los momentos que le
han parecido més impact;mtés, pero sm dejar de sefialar que son los exegetas del cineasta los
que ponen el resto y no la pelicula en sf.

En lo que se refiere a.la prerrsa especializada; dentro de nuesrro. pafs, contamos con
un artfculo aparecrdo en la revista Nuestro Cine,n° 99, en Juho de 1970 y firmado por AMT.
(Augusto Martinez Torres) en la Seecmn Critica. El autor atubuye a Buﬁuel tres
caracterisﬂcas, a través de las cuales:reahza lrrego un breve anﬂms del film. Su carécter de"ji—f-' ‘
cntomélogo, su naturaleza ordenada y su personalidad compleja se reflejan en su. obra enel
~ estudio del comportamrento de sus personajes, en la légica mtema que gufa el desarrollo de

los hechos y en 1a propia eleccién de los protagonistas, cuyas peculiaridades les d1ferenc1an
del resto de los personajes cinematogréficos. As{ el comportamiento de Francisco Galvén, el
protagénista, es esmdiado por la cdmara como si le viera a través de un microscopio 0 una
lupa, el film posee, para el Cl‘lthO, una de las estructuras més férreas de la hlstona del cine
y, por dltimo, subraya algunas escenas del film en las que se puede apreciar el pccuhar senudo
del erotismo del cineasta. | -
Por su parte, Enrique Alberich y dentro de un articulo de carécter general sobre la obra
‘de Buiiuel, pubhcado en Dmgzdo por, n° 107 y 108, en Febrero de 1983, dedlca unas paginas
al estudio de Francrsco Galvan y Archlbaldo de la Cruz (protagomsta de Ensayo de un crimen)
| bajo el subtitulo de: Dos caballeros anptcos. Esta critica alude, de nuevo, al caricter
entomolégico del film y .su [rrotagonista es, para el autor de este articulo, uno\ de los

personajes més ricos de la ﬁlmograﬁa bufiueliana. Tras centrar el andlisis en algunas -
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secuencias del film, como la inicial de la misa de JueVes Santo o la escena en que el
brotagonista se dirige a la habitaci6n de su mujer éon una serie de a_rtfculés siniestros, escena
| que considera uno Qe l;)s momentds cumbre del film o el plano final de la cinta, concluye
_subrayando (jue El no es s6lo el retréto de un psicépata sino: ... el reﬂejo,simbolimdo de ese |
alle]on sin salida que es la neurosis burguesa. |

Habfamos sefialado més amba que las opiniones de los especnahstas empiezan a
cambiar a partir de la pubhcaclén de un estudio sobre ¢l film reahzado por los criticos de -
Positif en mayo de 1954, en su n° 10. Dicho estudxo aparece encabezado por una nota de la
redaccxén de la revxsta enla que se expresa el deseo de que cese la conspzraczén de silencio
en torno al ﬁlm El al que, por otra parte se conmdera una obra capltal El anéhsm de lacinta
se estructura en forma de ficha ﬁlmogrifica y podemos distinguir tres apartados generales. El
ejercmo de un oshlo, se compone de una sindpsis de 1a historia, asx' como de una indagaci6n
en tomo a la estructura del film y su realizaci6n, distribuida esta ultlma en varias partes que
van dando cuenta de los aspectos técnicos tales como montaje, fotografia, _sonido, musicay
decorados, en cada una de ellas se destacan las secuencias en las que cada uno de estos
aspectos resultan mas smgulares, tanto por su significacién como por su ejecumén El estudlo
de los personajes viene conformado ba]o el titulo Estudio de costumbres, allf y también
subdividido en distintas secciones se va dando cuenta por un lado, de los rasgos de la
personalidad del protagonista masculino como su caricter neurftico o el sentido de la
autopunici6n o el desprecm que siente por los demds para concluir con sus paranoicos celos,
. por otro con una definicién del personaje femenino establecxendo en el mismo tftulo un
paralehsmo con la Justine de Sade en el senudo de c6mo una novela de amor se transforma
para ella en una novela negra y, por ulumo, se anahza brevemente la figura dela madre, del

antiguo novio o del mayordomo. En el apartado final que lleva por titulo Leccién de moral,
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se tratan los temas del amor loco, d' sadxsmo y la relxgu’)n Se considera el film como una
- prolongamén de La edad de oro, al mismo tiempo que s& considera un admirable anlisis de
la pasién erétma y la tensién existente entre. el amor loco que exalta a Francisco y el freno
que suponen sus hébltos cnsuanos Se establece, asimismo, un paralehsmo con la obra de
Sade, La Philosophie dans le boudotr, en la secuencia en que Franmsco se dirige a la
habitacién de Gloria con una suerte de ob]etos extraﬁos y, por ulumo se asegura que el film
no s¢ propone otra cosa que gulamos al pensarmento de que todo amor mgmﬁca la muerte de
toda rehgxén Concluye el estudxo sefialando que como La edad de oro, también El marca una
fccha lummosa en la hxstona del cine. , | : |

Por su partc la rev1sta Cahiers d;:Cinéma, eﬁ su n® 32 de 1954 pubhca una cal:ta
enviada desde Nueva York por €l crinco Herman G. Weinberg, en ella apaxécen.algunas
referencias 2 la pelicula objeto de este estudlo En la citada carta Wemberg parte de la
consideracién de El como una especie de Edad de oro edulcorada, y casi exclusivamente
comercial, interpretando su contenidq como el estudlode una obsesién de celos que conduce
al héroe.a lé violencia contra su esposa Y, finalmente, a un monasterio. Escribe que, a
excepcion de al"gunzis escenas -comoraquélla en la que Francisco introduce un alambre a través
de una cerradura, tras la cual sospecha que mira un ojo iﬁdiscreto- las nueve décirﬁas partes
de la peh’cula podnan atribuirse a cualquier director de cme mexicano. A lo largo de las
paginas dé la carta, sin embargo, el autor modifica su opinién inicial, conc_luyendo que :l-a
escena final de la iglesia -en la que el héroe sufre una alucinacién y ve a los feligreses y al
sacerdote | burlzindose de é1y haciéndole regamnas de cornudo, cuando en reahdad todos estdn
de rodillas, rezando con la cabeza inclinada- elevan la pelfcula Elala categorfa de arte

En el n° 37 de la misma pubhcaaén el critico Jacques Domol-Valcroze escribe un

articulo sobre el film, que viene a ser, no tanto una crmca en si mismo, como una réphca a
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K VCrsas intcrpre@ciones dadas‘a la pelfcula por otros especialistas. Bajo el tftulo de: Post- .
=Scriptum sur "EL", comienza con uné alusién a la critica de Bazin aparecida en I'Observateur
y sintctiia aquella en tres puntos esenciales: primero, que en la presentacién del film en
[Cannes en 1952, s6lo algunos apreciaron detrés del drama burgués, las intenciones ex'plosivas'
y el disefio general de La edad de oro; segundo, que —preéumado sobre ello - el realizador
declaré que no habfa sido su intenéién restablecer conscientemente su segundo film y, tercero,
que E! podfa considerarse como una obréi clave en la que se insinuaba la suprema
mistifiéacién del cinp por la poesfa, ademds de ser como un equivalente cinematografico del
‘trompe-l’oeil surrealista. Continua Doniol-Valcroze haciendo referenéia a la-critica de Michel
| Dorsday, en la que encuentra cierta arbitrariedad cuando describe el itinerario de Bufivel desde
"la brutalidad sensual® de.Un perro andaluz o La edad de oro, la revolucxén social" de Las
_Hurdes hasta la “revoluc16n que no va sin mamquefsmo" de los filmes mexicanos. Todo esto
le parece al critico francés que se contradlce con las declaraciones del propio cineasta en la
entrevista aparecida en el Gltimo nimero de Cahiers du cinema y a la que remite al lector.
Prosiguev con la declaracién de Dorsday cuando escribe: Y es en este extrafio retrato del amor,
donde cristaliza la pasion de los hombres que él se place en reconocer o habla de 1a mitica
soglma de Bunuel Valcroze se mega a aceptar esa eleccuSn y manifiesta que si El tiene una
clave esel Surreahsmo y no la misoginia. Por tiltimo, se centra el critico en el largo estudlo .
de la revista Positif en €l que encuentra numerosas contradicciones entre un pérrafo y otro.
Declara que lo que Bufivel dice de ELy la fidelidad que afirma al Surrealismo son las mejores
explicaciones de la pelfcula y considera ciue no es necesario caer en el generoso
eﬂoqﬁecﬁniento verbal del citado estudio. Buiiuel habfa afirmado que quiso hacer la pelicula
del amor y de los celos y estaba en lo cierto porque consigui6 la finalidad que él atribuye al

cine: "abrir una pequefia ventana sobre la prolongac16n de la realidad". Prosigue el critico de
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Cahiers dcclarando‘que no es su propdsito hacer una exégesis detallada del documento de

‘Positif, y que tampoco se contentarfa con sefialar simplemente que en la segunda pdgina del

estudio aparece escrito: ...este guion, evidentemente adaptado de una novela cualquiera... y -

que esto es completamente falso. Opina el articulista que cuando se publica un estudio de once

péginas sobre una pelicula, se toma la precaucién de indagar sobre los -orfgenes del guién de

la misma e indica que en la base de El estdn las memorias de Mercedes -Pinto, joven de-la-

sociedad mexicana que vivi6 en el dltimo siglo'y cuyo marido sirvi6 de modelo a Francisco.
Aimque la informacién de Valcroze tampoco era del todo exacta resulta gratificante que
alguien se predcupara por conocer la procedencia del guién.. A continuacién el .crftico cita
algunos pasajes de la novela que Buiiuel resumi6 para dar el tono de aquellas memorias: “..yo
estaba sentada en el salon, esperaba un hijo y me entretenia con esta pequer'xa vida... entonces
| se abrid la puerta, mi marido entrd, me miré y me dijo jpuerca! y salié sin afiadir nada...",
relata otro episodio en que estandq ella en el jardin llegé el esposo y le indic6é que en el
campanario que habfa a lo lejos estaba un hombre que iba a hacerle seﬁés y que, ﬁas
insultarla, la patale6. Con ligeras variantes ciertamente aparecen estos epi'sodios en la novela,
Valcroze prosigue manifestando que lo que menos puede decirse es que no se trata de una
"'l;dvela cualquiera” y que el elemento de choque de la pelfcixla encﬁentra en ésta uﬁ;origen
indiscutiblé. Coriclﬁye el érftico aludiendo al parédgrafo sobre el "amor fou“ del citado estudio
y declara que podrfa prestarse a una interminable discusi6n, pero que como ese no es su
prop6sito y més cuando el "colectivo” responsable probab]eménte haya torﬁado la definicién

que habfa dado Kyrou con encantadora lozanfa, finaliza con las siguientes palabras: Yo, por

’

mi parte, prefiero referirme a NADJA o a aquellos otros textos que pueden encontrarse en

todas las buenas librerias.

En 1984, Positif vuelve al film en un articulo de la seccién El cine reencontrado, el
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critico que firma Las apariencias y el abismo, Petr Kral, define la pelicula. como la
descripci6n de la progreswa degradacién de un enfermo de celos que hace la vida imposible
a su esposa, desde la sombra de su propia locura. Al mismo tiempo encuentra 51m111tudes entre
Francisco y el protagomsta de La edad de oro. Considera que la eleccién de la iglesia como
escenario de algunas escenas 1mponantes del film, es tan significativa como la relacién -que
Bufivel sugiere- entre la enfermedad de Francisco y su vinculacién a la moral cristiana. El
héroe es victima de una existencia plagada de contradicciones que Buﬁucl muéstra jugando
con la diferencia entre las apariencias o el primér sentido de las cosas (realista) y lo que

-realmente nnphcan (lo secreto). Destaca, asimismo, el fetichismo de 1a escena del pie, en la

que el héroe cambia repentmamente de comportamxento al percﬂﬁr los ples de su esposa bajo
la mesa donde ambos almuerzan. Afirma el critico que el relato’ es, a veces, un juego
mentiroso con el espectador y su fe en la imagen. Y concluye afirmando que. la mistificacién
en Buifiuel es inseparable de la poesia y que si los sentidos se derivan no es s6lo por
provocacién y para negar la moral convencional siné también para mostrar la realidad como
un misterio.

La revista inglesa Sight and Sound, dedica un articulo a la etapa meﬁcma del
reahzador en el invierno de 1965/66 Tom Mllne recorre, en un largo comentario, 1as pehculas
que Bufiuel llev a cabo en México y dedica un breve pérrafo a El, tras mamfestar que la
pelicula se acepta ya como una de las obras maestras del cineasta, continua diciendo que la
pelicula nos transporta de un lado a otro, por eso €l proceso por el cual Francisco se
transforma de ﬁilar de 1a sociedad en un monsﬁ‘uo de celos no se nos mﬁestra nunca. Destaca
algunas secuencias como la inicial de la iglesia, 1a de la luna de miel en la qﬁe Francisco mete
por el 030 de la cerradura una aguja de punto para castigar a un imaginario nval o la del

compammento del tren en la que la felicidad de Francisco queda oscurecida por sus primeras
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dudaé. Concluye el critico afirmando que a Bufiuel no le interesa tanto el porqué o el cémo
de sus ataques de celés éomo la forma que €stos tomarén y hasta dénde llegarén.

La hteratura que ha generado la vida y la obra del realizador de Calanda resulta tan
extensa y variada que nos hemos visto en la necesidad de hacer una seleccién de ella. Se ha A
tratado de contar con la mayorfa de los estudios publicados en nuestro pafs por autor_es
espafioles 0 con traducciones de inveStigaciones realizadas por especiélistas europeos,
asimismo se han tenido en cuenta algunos ensayos de autores latinoamericanos y, por dltimo
los testimonios del propio Bunuel aparecidos en sus memonas y en diversas entrevistas, asf
como las declaraciones de su esposa, Jeanne Rucar aparecidas en su biograffa y las de otros
familiares y amigos del cincasia recogidas en la valiosa obra de Max Aub. Con todo, hay que
~ decir que el film El es uno de los que menos andlisis ha originado, la mayoria son referencias

a la pelicula dentro de estudios consagrados al cineasté, pero muy pocos, por no decir
_ ningun(;, dedicados fntegramente a la citada pelicula. | |

Seguidamente haremos un repaso a través de la bibli;)grafl’,a especializada en la obra

bufiueliana,para extraer de ella las referencias y las diversas imerpretaciones que se han dado

_ al ﬁlm objeto de este trabajo de mvest1gacxén para ello nos ha parecxdo lo més convememc
‘comenzar €on los primeros estudios, de los afios cincuenta, € ir avanzando hasta llegar a las
ltimas publicaciones consagradas al cineasta y que datan del afio 1993.

Aunque la obra de André Bazin, El cine de la crueldad,' fuera publicada en nuestro
pais en 1977,y en Paris dos éﬁos antes, aparece aquf en primer lugar porque el libro es una
recopilaciéﬁ de escritos realizados por el autor en fechas anteriores;, asf el capftulo en el que
hace referencia al film que tratamos, recoge €l articulo publicado por ¢l en Rendez-vous de

Cannes, al dia siguiente de la proyeccién de la pelicula en el festival y dos arﬁ’culos

34p.4zin, A. Op. cit. (p. 82-89)
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posteriores aparecidos en France-Observateur €l 10 y el 17 de junio de 1954. El primero de
ellos se constituye en una réplica al articulo de un égente publicitario anénimo que dejaba
claro que el cineasta espafiol habfa puesto los medios a su alcance, al servicio de las
convenciones de la peor literatura burguesa, sobornando el relato con algunos detalles de
sadismo er6tlco Bazin, por su parte, admira en Bufiuel que, tras haberse sometido aparente
y humildemente a las preferencias del piblico y de los productores y pudiendo pasar ante los
ojos de todos como un buen cristiano, nos ﬁosﬁua a un obispo besando un pie desnudo én
el Lavatorio del Jueves Santo, en la primera secuencia de El, que despertaba en su
protagonista la locura erética; esta escena le parece al'vcrftico francés tan admirable como el
esqueleto mitrado del obispb al borde de un acantilado de L’'dge d‘or.

Cita luego, en su segundo articulo, una entrevista mantenida por él y por Doniol-
Valcroze (a la que haremos referencia més adelante) con el realizador sobre sus peliculas
mexiéanas y de la que extrajo la consideracién de que El era una obra en clave, equivalente
cinematogrifico de las apariencias engafiosas surrealistas. Por dltimo, en el articulo del 17 de
junio, cree no haber insistido lo bastante sobre ¢l contenido explicito de la pelicula e indica
que para el realizadqr El se justiﬁca_ positivamente como observacion objetiva de_ un hombre
celoso.- Por una paradoja estética cuyo andlisis es fdcil -escribe Bazin- el surrediismo nace
aqui de una objetividad tan forzada qﬁe atraviesa su objeto de par en par, no afirmdndola
en primer lugar implabablemente pafa ir luego mds alld de sus apariencias. Como lo
pictérico, -contintia- el surrealismo psicolégico pasa por la apariencia engafiosa del realismo
que estd ;epresentado aqui por las reglas y convenciones dramdticas de una sociologia
burguesa.

En 1963 Ado Kyrou dedica, en su libro Le surreallt'sme au cinema, un apartado a lbs

filmes mexicanos del cineasta deteniéndose, principalmente en dos cintas: El y Robinson
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Crusoe. La primera es considerada como el estudio clfnico de un obseso sexual, impotente,
éeloso y cristiano, cuyas escenas {nacionales muestran la lucha de las fuerzas oscuras -Iglesia,
Familia etc.- contra una locura de amor. Es el choque violento entre 105 deseos y la moral, que ]
el protagonista fesuelve asesinéndo -en la persona del cura- toda la moral burguesa. El autor
encuentra, asimismo, similitud_es Aentre este ﬁlml y la literatura de Sade, afirmando que
Francisco no bes otro que Modot y que Gloria es una personificacién de Justine.

En 1964 el mismo autor es(:ribé un libro sobre Bufiuel'® en el que dedica a El
algunas péghas m4s. Considera que la pelicula es mucho més que el estudio clfnico de un
celoso y recuerda que se trata de un retorno a los temas de La edad de oro y del primer
eslabdn que une ese film a Viridiana. Reflexiona sobre €l proceso evolutivo de Buiiuel, y
manifiesta que mientras sus tres primeras peliculas parecen derivarse libremente de su mundo
interior, tras uﬁ entreacto demasiado largo, es obligado a hacer cine comercial en el que, con
la mejor voluntad del mundo, no puede dejar de introducir Vlos elementos de su Yo, los
elementos instintivos, subconscientes 0, en una palabra, surrealistas. Considera‘ que estos
elementos ocupan, cada vez, un lugar mds grande y que con ello- destruyen la apadg:ncia

A comercial de dichos filmes. Kyrou atribuye al film un moménto clave porque, ademés de
continuar el tema de su segundo film, la marca del D1v1no Marqués se mamflesta en cada
recodo de aquel escenario que para el pubhco me)ucano fue reducido a vulgar melodrama
sobre los celos. El -escribe el critico- busca el amor fou, quiere ser un hombre l;'bre, pero,
aiin pasando los cuarenta, es todavia virgen, tan grande es el atqqué a las reglas morales de
nuestra muy santa sociedad. Burgués hasta el fondo de su alma, es el _ejempl_o perfecto del
cretino bienpensante, fabricénte de todas las piezas parﬁ la Iglesia, la Familia, laiAn'nada,

la Escuela y las otras instituciones que tienden a matar la libertad humana.

135¢yrou, Ado. Luis Bufiuel. Seghers, Parfs, 1962.
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Carlos Rebolledo, por su parte, dedica‘ en su estudio sobre Bufiuel'® un capitulo a
Francisco Gaivén, titulado: El ﬁe’roe pasitivo. El autor hace un andlisis de Francisco y de
Archibaldo de la Cruz, en el que de_‘termina‘ las ‘anélog»ias y las diferencias en los
comportamientos de ambos héroes. En 1o que respecta al deseo y el contacto con la realidad,
mientras el primero no se atreve a nada, Archibaldo intenta realizar sus aspiraciones; rhientras
la realidad sirve fielmente a los intereses de este tltimo, conduce a un fracaso sistemdtico las
ansiedades de Francisco. En lo concerniente a la temporalidad la diferencia entre uno y otro
radica en que Archibaldo es -por sf mismo quien domina el tiempo del film evolucionando en
un uﬁverso mégico e infantil; por el contrario en El, Francisco no domina el tiempo de la
pelicula, sino que se somete a la narracién de Gloria, siendo €l un personaje pasivo. Al
contr:ario que Archibaldo, el comportamiento de Francisco se adapta a la conciéncia moral,
asume el cristianismo y ésta es, para Buiiuel, la razén de su fracaso social. Francisco, al tratar
de conciliar sus deseos y su moéral hace de Gloria una victima. Archibaldo, por el contrario,
no sufre contradiccién alguna, se limita a someter cuanto le rodea a sus descos. Finalmente
el aﬁtor se detiene en narrar el argumento de la pelicula El y concluye considerando que el
film nos muestra el fuerte choque que se produce en un hombre cristiano, rico y respetable
cuando, de pronto, descubre ‘el deseo y 'cgr‘nienza a degradarse para no ceder a €l, victima de
sus profundas convicciones religiosas. | |

En 1969, aparece publicado en Espafia el primér estudio sobre el cineasta ardgonés
realizado por un investigador espafiol, J. Francisco Aranda. La obra Luis Bufiuel, biografia
critica’ le fue encomendada por la Cinemateca francesa en la que habfa trabajado durante

algunoé afios. El libro fue revisado por el propio Buiiuel y' en él aparecen ya algunos

136Rebc‘Jiledo, Carlos. Bufiuel. Editions universitaires, Parfs, 1964. (p. 62-69).
137 Aranda, J. F. Op. cit.
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fragmentos de las memorias del cineasta Aque se publicarfan unos afios mis tarde, también
aparecen aquf, por primera vez, numerosos textos inéditos del propio éineasta. Sin embargo,
son pocas _las paginas que dedica al anélisis del film, »materia_del presente trabajo, aparte de

citar las palabras del cineasta con respecto a su pelicula, la considera una versibn simplificada
"para tontos" dé L’&ée d’or. Alude altprofeso.r J@ues Lacan, quién proyectaba la cinta a
sus alumnos para ilustrar las lecciones soﬁm la paranoia enila Eséuela de Psicopatia de Parfs,
habla del protagohista como producto de una casta familiér, social y religibsa y concluye
considerando la pelicula, aparte de una de las obras maestras de Buiiuel, una acusacién terrible
y una advertencia sevefa‘ éue, sin embargo, le resulta "divertidisima".

Siguiendo ei orden cronolégico que hemos establecido para la estructuracién de este
apamdo, hay que mencionar ahora otro valioso estudio realizado en 1970 por el critico §uizo |
Freddy Buache'® quién va a considerar la pelicula como una obra maéstra. Aprecia en los
celos y en el fetichismo ldel érotagonista una sutil critica psicosocial, con las mismas
infraestructuras opresivas descritas en La edad de oro, aunque en la pelicula de 1952 quedan

* ampliadas las motivaciones del fracaso amoroso. Luego establece una serie de paralelismos

-entre Modot, promgonista del film de 193Q y Francisco Galvén y concluye haciendo referenéia
a la obra de Pier‘re.i\dabille: Thérese de Lisieux, bues encuentra que la posicitn intelcétual, -
espirithal, politica y moral del escritor es invarial;Ie a la del cineast;:-ar'agonés; cita algﬁnos
pérrafos de dicha obra que, a su vez, transcribimos 'aqui por c;)nsiderarlos de enorme interés
para profundizar en el sentido de algunos aspectos de la obra de Bufiuel; asi, por ejerﬂplo, y
con respecto a la entfada al claustro dice: ...no tie(ze otro movil qu; el de protegerse ‘contra
lo;s reencuentros que podrian venir a turbdr el comple]"o primordial. Por una parte,vhay la

sustitucion de un amor irrealizable por un amor mds abstracto, mds general, situado en pleno

1388 1ache, Freddy. Luis Bufiuel. EA. Labor, Madrid, 1976.
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suefio... Y haciendo referencia a la posicién tomada por el escritor ante .la moral que predica
la Iglesia, Freddy Buache, ha acertado en semejarla a la posicién del cineasta, pues aquél
escribi6: Declaro que en la przmera etapa emprendtda hacia el porvenir debe suprmurse la
existencia de un amor sobrenaturql, inmaterial y divino... El caddver de Jes:is debe cesar de
fnterponerse entre los hombres y las mujeres. El retrato del hombre vivo, rico de su e;ﬁterzo,
consciente de su poder, debe reemplazar al del miserable condenado, del imperfecto definitivo
que la Iglesia nos ha presentado por siglos... Como dato curioso citamos aquf un comentario
de Buiiuel aparecido en el monografico sbbre el cineasta en la colecci6n filmes Kyrios editada
en Buenos Aires en 1978; en una entrevista r_eaiizada por Manuel Michel; allf, al interpelarle
acerca de la religién en sus peliculas el rea]izador’hab\fa declaradé: ... Quisiera hacer una

. pelicula sobre la vida de Santa Teresa de Lisieux, tal como estd descrita por Pierre Mabille.
No hay que inventar nada, estd todo.

El ;iguiente comentario ha sido extrafdo de la oBra de Raymond Dufgnat, Luis Buriuel,
publicada en Londres en 1967 y en Espafia en 1973. Tras hacer una breve sinopsis narrativa
del film, continua considerando a su protagonista, al mismo tiempo, fundamento y prisionero
de su soéiedad. Y conclujre diciendo: El tono de El es llano y drido; las visuales apenas

" traicionan las discrepancias de mentiras 'y verdades, e insanidad, que existen insidiosaménte
en el didlogo, en los matices de expresion y estdn leven;ente indfcados en los arranque de
~ colera. |

También en 1973 publica Emilio Garcfa Riera su valiosa obra en doce volimenes:
Historia documental del cine mexicano. Allf podemos encontrar en el tomo quinto un amplio
estudio dedicadé al film que estudiamos.l Entre la sinopsis del gﬁién y una lista de testimonios
aparecidos en la prensa de distintos paisés, aparece su propio comentario sobre ei fh.

Menciona la novela en la que se inspira la pelicula, tal vez por conocer a la escritora canaria
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que ya, por aquel entonces, se encontraba establecida en la capital azteca; también a Jacques
Lacan y sus clases de Psiquiatrfa y aprecia en el film una serie de Qalbres aue lo"convierten
" en una obra maestra a muchoé niveles. Haciendo mencién de la primera parte melodramética
de la cinta emite un apreciéble juicio que transcriblmos a continuacién: ...la parte
melodramdtz"ca -escribe- es en rigor insuprimiblé porqae los personajes que rodean al
paranoico son por obligacién melodramdticos, o sea, sentimentales, convencionales y
apegados al "sentido comiin superﬁczal y falso".. El melodrama es, con todo la vida misma
del honesto personaje de clase medta que cree en el matrimonio zdeal (Gloria Garcés), o en
la conveniente especzallzacwn del profeswnaltsta (Luls Bertstam), 0 en la necesidad de que
-las esposas obedezcan a sus marzdos (Aurara Walker) o en la perfeccwn del caballero
cristiano qué cumple con sus deberes matrimoniales y relzgtosos (Carlos Martinez Baena)...

Continua el profesor aladiendo al amor foa surrealista, como el amor que quiere vivir
el paranoico, rompiendo todas las ataduras y represioaes. Algunaé secuencias detalladas, en
las que el critico realza las actuacionesry relaciones del héroe que lé parecen mds curiosas,
consumyen la mayor parte de este breve ensayo que s€ resuelve con la deducci6n de que son
el humor y el amor las dos mstancms que han conducido el film. El primero, porque con €l
tendemos a transfigurar lo real, pues desarma nuestro senudo comun; el amor, porque estalla
dentro de ese mundo incomunicado, asfixiante y mortal que es la pn316n burguesa y rehglosa.

Por su parte el hlstonador cataldén Romén Gubern en su, no menos valiosa, obra, El
cine espariol en el exilio, brmda un apartado del cap1tulo dedicado a los realizadores espafioles
exiliados durante la guerra civil, al cineasta aragonés y en un répido recorrido a través de su
abra, nos ofrece un notable juicio sobre el film que estudiamqs y que termina con las
siguientes palabras: ... Estudio meticuloso y exacto del trdnsito de la neurosis obsesiva a la

paranoia- escribe Gubern- El demuestra la sélida preparacion cientifica de Buiiuel... no
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obstante, el interés del film rebasa el marco clinico por sus propuestas morales de feroz
denuncia de la represion sexual... en este sentidd, la acusacion del film no apunta tanto a
Francisco como a su moral de clase, posesiva, represora... esta ideologia de clase dominante
es la qﬁe es puesta en la picota por ‘B-uﬁuel, como responsable del extravio y a'utodestruccio’n
de la naturaleza humana.

En 1976, el psicoanalista Fernando Césarman, decide investigar la obra buiiueliana a
través de su eépecialidad. Asf el film que nos ocupa es interpretado como un suefio de los
protagonistas, basado en una relaciéﬁ edfpica con los padres: declara el autor que, por parte
de Gloria, ia pfo;agonista de la pelicula, puede suceder que Francisco sea su padre real, con
quien ella suefia esta complicada situacién; otra posibilidad es que Francisco sea el hijo real
de Gloria y Raul y que la fantasfa sea producto de la mente de Francisco, dado sus impulsos
incestuosos, en un intento fantistico de relacionarse con su madre. Como vemos lé obra de
Buiiuel genera todo tipo de intérprétaciones, por muy inauditas que parezcan algunas.
Césarman ha analizado todo el film apoydndose en las interpretaciones freudianas de la
paranoia'®. Extrgeremos algunos parrafos de su estudio para su mejor comprension: ... se
trata de una persona (refiriéndo;e a Francisco) con todas las caracteristicas potenciales para
sufrir, bajo situaciones de presién_adécuadas, él .cuadro de lécura denominado paranoia.

Ademds de otros elementos persecutorios, sufre crisis de celos paiolégicos que lo conducen

139Vallejo Nigera, Antonio. Tratado de Psiquiatria. Salvat Editores, Barcelona, 1949. Capftulo 28: "Sindromes

paranoicos y paranoides". En Ia pagina 497 expone el eminente psiquiatra la tesis freudiana: En 1911 intenta Freud
una interpretacién de la psicogénesis de la paranoia, basada en el estudio de una serie de casos en ambos sexos,
efectuado en unién de Jung y Ferenczi, encontrando en todos los casos como punto central del conflicto paranoico
un deseo homosexual... Segitin la teorfa psicoanalitica el paranoico quedaria prolongadamente detenido en una fase
homosexual reprimida. Esta teorfa encontré muchos detractores entre 10 investigadores, Ndgera cita a Gadelius, quién
objet6 que el estudio clfnico de los paranoicos indicaba, en 1a mayarfa de los casos, la existencia de muy débil
sexualidad, aunque en algunos se detectara una sexualidad reprimida par tendencias ascéticas y, también cita a Lange,
quién mantenia que las relaciones causales entre la sexualidad anormal y la paranoia eran més bien inversas a las
pensadas por Freud. Concluye afirmando que las anomalfas sexuales no son suficientes para producir la paranoia,

_‘pueden ser factores causales importantes, pero siempre unidas a otros impulsos vitales, especialmente el social o de
comunidad.
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a deformar lal realidad entre delirios y alucinaciones ... Franciscb tiene muchos rasgos en su
conducta que sugieren un pfoblema homosexual ... Sobre la primera secuencia escribe: su
peculiar mirada a los pies de los adolescentes tras la cual se esconden pensamientos eroticos
y posiblemente homosexuales en un nivel y de relacion con el padre o la madre de estratos
pswologtcos pnmmvos No obstante suprime el deseo homosexual que desplaza hacia una
desconocida. El hecho de que Francisco despida a la criada es, para Césarman, representatlvo
del modo defensivo como reacciona ante el sexo opuesto.
~En la primera secuencia del ﬂésh—Back, Gloria relata a Raul (su anﬁguo novio) su
noche de bodas; para Césarman, toda lavactitud de Francisco -cambiando del masoquismo al
sadismo- en el compartimiento del tren, implica su deseo de colocar a la esposa en el papel
de la madre, ya que €l ignora lo que es tener a una mujer para si. El deseo de conocer la vida
sexual que supone a su esposa -escribe el investigador- le recuc;rda el pdnico que tuvo cuando
se entero y curioseé la vida sexual de sus padres. |
En la fiesta dada por Francisco con moti\;o del>cumpleaﬁos de Gloria, la gentileza de
la mujer con el abogado desquicia al esposo. Castillo del Pino'*’, en su exbosicién sobre los
delirios del self erético, sefiala la clasificacién freudiana de los celos y advierte como en los
llamados celos delirantes existe, ademds un enamoramiento homosexual del rival. Esta 01‘fa se
ha &aido a colacién a causa de la escena comentada m4s arriba, en la que el psiquiatra
mexicano asume esta interpretacién: aparecen las ideas persecutorias -apunta- las aﬁgustias
homosexuales, Francisco se siente ligado con el otro. Considera, ademés, la visién
omnisciente del protagonista, enla escena del campanario, como el impﬁlso de reprimir sus

deseos, de negar su conflicto interno.

140Castilio del Pino. Op. cit. (p. 187)
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~ También el profesor Jacques Lacan'!, que como ya hemos indicado presentaba a sus.
alumr;os él film de Bufiuel como un documental sobre la paranoia, debi6 asumir en sus
interpretaciones las teorfas freuaimas.

, En 1984, un afio después de la muerte del cineasfa espafiol, la Cinemateca Uruguaya
edita :un monogrifico sobre el realizador del que se encargé el estudioso, Martinez Carril. Bajo
el titulo de La paranoia por amor, el autor nos ofrece un apartado dedicado al film que

" estudiamos. Para ello hace reférencia a las palabras del cineasta, quién dice, siempre dej6
const;xncia de que el centro de El es la religion, el sexo y la locura; para empezar, la simple
eleccién de la misa de Jueves Santo es, para €l autdr de este ehsayo, una alusi6n clara a la
vida, pasién y muerte de Jests. Por otra parte, apunta que el film sugiere una gran blasfemia
desde el momento en que la casa del protagonista tiene toda la apariencia de un templo
religioso: En ese ambiente -escribe Mmﬁez Carril- &l tortura a Delia Garcés, pero todo
induce a pensar que el castigo forma parte de un rito, donde Arturo de Cér;iova es el
sacerdote... La idea se redondea al ﬁﬁal, cuando Francisco ingresa en la orden de los
franciscanos y su mujer lo visita (ahora casada,qon Luis Beristdin)... Como se sabe (y Bufiuel
lo sabe porque | fue alumno jesuita) cuando un conyuge aspira a tomar los hdbitos, el
matrimonio no sé disuelve, y el otro debe también ingresar a una or&en religiosa ... y, en el
pensamiento de Bufiuel, Delia Garcés queda prisionera de una cdrcel mayor que la de la
mansién-templo de su anterior esposo. El mundo, pdra Buiiuel, tal como estdn las cosas, es

un Monstruoso convento que aprisiona a los hombres con ritos, convenciones'y prejuicios que

14Yy acan, Jacques-Marie, médico y péicoanalis;a francés (Parfs 1901-1981). Se doctor6 en 1932 con su tesis,

Sobre la Psicosis paranoica y sus relaciones con la personalidad, pero abandon6 la Psiquiatria y se orient6 hacia el
psicoanélisis, realizando numerosas contribuciones a éste campo. Bajo la consigna del retorno a Freud, su ensefianza
se extendi6 durante més de treinta afios -especialmente en la Escuela préctica de altos estudios de Parfs- ; transcendié
las fronteras de su pafs y traz6 el camino de una formaci6n de psicoanalistas que le llev6 a abandonar las sociedades
internacionales del psicoandlisis y a fundar en 1964 la Escuela Freudiana de Parfs, actual continuadora de su
pensamiento psicoanalftico. Por otra parte, hay que sefialar la especffica deuda del método paranoico-critico daliniano

con la tesis doctoral de Jacques Lacan, a quien el pintor cataldn habfa conocido en 1930.
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hay que destruir. Tras hacer referencia al cardcter de estudio clfnico que también posee la
pelicula termina por sefialar que la considera una de las obras mas personales de su realizador,
al que concibe como un autor que cree en la pureza natﬁral‘ dé los hombres y que aspira a
liberarlos de las trabas morales, sociales, politicas.

1984 fue también el afio de la segunda publicacién de un estudio consaérado al
cineasta aragonés por otro investigador'espaﬁol, Agustin Sénchéz—Vidal, profesor zaragozan6 '
que habfa publicado doé afios antes la oBra literaria del cineasta. En este segundo libro sobre
Bufiuel, se centra en su obra cinematogréfica y dedica un capitulo al film EL As{ comienza
inscribiendo en el comienzo de aquél, algunbs de los testimonios, entre los que se cuentan los
del propio realizador, que ha generado el largométraje. Luego sigue una sinopsis del film en
la que va intercalando las declaraciones del cineasta en enﬁevistas 0 en sus propias memorias,
publicadas dos afios zintes. Hace referencia a Lacan; a la similitud del film con L’age d’or
sefialada por Buache o por Kyroﬁ, €l pafentesco del pfotagonista ‘con otro personaje
buifiueliano, Archibaldo de la Cruz, ya sefialado también por Gubem; atribuye, como
Césarman, a la escena en que Francisco acude a pedir consejo a sﬁ criado, cierto
homosexualismo .latente, adcmés de hacer hincapi€ en la imagen de la bicicleta (en El aparece A
eﬁ la habitacién del criado‘, cuyas paredes se adc;fnan con carteles, asimismo, de ciclismo) que
péreée recurrente en la obra de Buiiuel (Un perro andaluz y El discreto encanto de la
burguesia) ademés de apuntar el hecho de que es una imagen utilizada, a-menudo por Dali.
Sefiala también la semejanza de la secuencig en que Francisco se dirige a la habitacion de
Gloria con algunos objetos inquietantes, con La philosophie dans le boudoir de Sade ya
apuntada por los criticos de Positif. En definitiva, el anélisis de Séﬁchezé Vidal se ha apoyado
en las declaraciones del cineasta en sus memdrias con las que trata de interpretar las distintas

secuencias de. que consta el film, pero realmente, no ha aportado nada nuevo para el
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entendimiento de la obra del cineasta ni ha enriquecido el estudio con aportaciones personales,
pues casi todas las observaciones apuntadas habfan sido ya elaboradas -como hemos visto- por
otros investigadores. |

Marcel Oms publica en Paris en 1985 su estudio sobre Luis Bufivel. En el capftulo que
lleva por titulo: Trgs retratos de hombres, podémos enconﬁar un subtftulo que hace referencias
al film. El paranoico comienza del siguiente modo: Si LAS AVENTURAS DE ROBINSON
CRUSOE tratan de la soledad del hombre sin la sociedad humana, puede decirse qué ELla
trata dentro de la sociedad humana. Oms advierte que el protagonista se encuentra
profundamente sumergido en su medio, su clase y sus valores morales. Considera que
Francisco se debate entre sils impulsos homosexuales -que fechaza- y la biisqueda de una
mujer ideal. Alude a la primera secuencia del film donde Francisco encuentra a esa mujer a
la que acaba desposando e iniciando, con ello la "travesia del infierno de los celos" Destaca
algunas escenas como la del hotel en la que el protagonista introduce una larga aguja a través
de una cerradura, tras la que sospecha la existencia de un mirén, accién que, para el autor,
estd condicionada por una creencia de su infancia, la de estar bajo la mirada de Dios; o la
secuencia de la iglesia en !a que el personaje cree ver a los fieles coﬁ los rostros hilarantes
y al sacerdote amenazéndoié patcmalmenté. Para Oms, el intento de estrangular al sacerdote
es una forma de librarse de sus fanfasrhas al culparle de haber inculcado -en él una cierta
concepcién del amor. Destaca también, el papel de otros personajes, como el del abogado, el
del novio de Gloria o el de ella misma. Concede, asimismo, importancia a los espacios en el
que aquellos se desenvuelven. Alude, més adelante, a la semejanza de algunos planos con
otros de Un perro andaluz, y cita el- de Francisco en la calle mientras a su alrededor se cruzan |
.lo;c, coches. Finalmente manifiesta que sus hipétesis ponen el acento en la libertad dejada por

Buiiuel a la interpretaci6n, ya sea enredando las pistas cronolégicas, ya sea confundiendo los
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esquemas narrativos mediante un juego de espejos desviando un relato a otro, ya sea
proyectando por anticipacién un destino hacia su final. Concluye Oms con la siguiente
expresion: Fran.ciscoAES Francisco, pero ;QUIEN es Francisco? ;Ustedes o yo? Ustedes y
yo. |

Carlos Barbachano consagra también una obra a Luis Bufiuel. En el capftulo que ileva
por titulo: De Susana la perversa a El, analiza la pﬁmera étapa mexicana de la filmografia
del cineasta. Para el film que nos ocupa, recurre este autor, como otros, a establecer
semejanzas con L’dge d'or: en la propia personalidad de Francisco, a quien considera un
personaje que parece salido.de la segunda pelfcula surrealista del cineasta o en la similitud
entre la casa-fortaleza del protagonista de El y el castillo del duque de Banglis al final de
aquel film. Tras detenerse a admirar ese humor negro del que han hecho gala siempre las
peliculas bufiuelianas, especialmente las mexicanas, pone el acf_:nto en la resolucién plastica
de muchas de las secuencias; se interroga el autor Sobre la injusta fama que tuvo el. cineasté,
durante cierto tiempo, de descuidar los aspectos formales de una pe}fcula, cuando le parece
que los movimientos de cdmara en la primera secuencia, por ejemplo, son bellisimos, y le
colocg a la altura de estilistas como Ophiils, Mankiewicz o Hitchcock. Finaliza este capitulo
subray;ndo el hecho de c6mo Buifiuel nos hace ver, por la simple mostraciéﬁ (y a ello atribuye
en buena parte su grandeza), que su pefsonaje sufre. A pesar de su enorme iucidez -concluye
el autor-, de su despierta inteligencia, su manera de presentarnos los personajes, por
lamentables que éstos sean, nos de@esﬂa una y otra vez que Bujiuel es un poeta de una
enorme humanidad, que posee infinita ternura.

Victor Fuentes, quién -ya habfa publicado, afios atréds, el volumen: Bufiuel. Cine y
Literatura, amplia su ensayo sobre la obra del cineasta y saca a la luz su Bufiuel en México,

editado en 1993 por el Institutos de Estudios Turolenses. En el quinto capitulo del estudio,
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Fuentes se detiene en el ahﬂisis de dos filmes, cuyos protagonistas mantienen estrécha
relacién con el Marqués de Sade, a quién, para el autor, Bufiuel rinde un claro homenaje con
ios personajes de Francisco Galvdn y Archibaldo de la Cruz. Bajo el tftulo de Un diptico
sadiano: El y Ensayo de un crimen o la imaginacion es libre, el hombre no, Fuentes_iniéia
su disertacién considerando a Modot (protagonista de L’dge d’or)la primera encarnaci6n en
el arte dé nuestro siglo del héroe sadiano y establece su conexi6n con los personajes citados
mds arriba. Comenzando con el an4lisis del' primer film, Fuentes hace referencia al machismo
del propio realizador y su posible relacién con el protagonista de El, luego alude a la novela
en la que se basa la pelicula para empéiar con el film en si mismo. Subraya, de la prixhera
secuencia, la sustitucién hecha por Bufiuel de la pasi6n cristiana por la sadiana. Continua con
la mansién de Francisco en la que aparece €l hombre sadiano afirméndose en su unicidad y
en el pﬁﬁcipio de negacién del préjimo. Convdca, como lo hicieré Buache, a Pierre Mabille,
quién habié escrito que la representacién de Jesids y de la Virgen se interponfan entre el
hombre y lavmujer para separarlos; esta cita le es sugerida al advertir el lecho de Francisco
Galvan ﬂanquéado por un crucifijo y un cuadro de Marfa. Ademds indica como los curas y
la Iglesia aparecen en El con el mismo séntido de carga que en las dos primeras peliculas del
cineasta, en las que Dios y la religion er'an factores asﬁxian_tes'del' deseo.

.. Continuando con el andlisis y despﬁés de establecer relaciones entre el film estudiado
y L’dge d’or, el autor estima que desde el momento en que suena'l'a expiosién que da por
finalizada la primera parte del film, Bufiuel hace saltar las convenciones del melodrama y hace
una pelicula de las més personales ... desenvolviéndose -escrib.e-' al ritmo inexorable y, a
vecés, vertiginoso, de la pasion sado-masoquista y paranoica. Emparenta, luego, como lo
hiciera Kyfou, a la protagonista femenina del fikm con la Justine de Sa'de: A través suyo -

declara Fuentes- oimos y vemos las extrafias imdgenes del 'infortunio de la virtud... Y por otra
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parte, ... la aquiescencia masoquista de élla parece exacerbar la violencia sadista de él. El
viajé en coche, durante el que Gloria cuenta a Raul s.us‘problemas conyugales, tiene, para
nuestro autor, mucho de curé psicoanalftica tras 1a-<;1'1a1 la mujer entra en la mansi6n dispuesta
a no someterse. Advierte también Fuentes un sentido homosexual en la actitud de Erancisco
hacia su criado cuando se dirige a su hz;bitacién a pedir consejo, adem4s de indicar que la
decomcién- de dicha habitacién con los carteles ciclistas y la misma bicicleta desarmada
evocan el signiﬁcado‘ surrealista .de dicho objeto, el onanismo. Las ﬁltimés .secuencias
muestran la visién paranoica y delirante de la realidad. La persecucion del comienzo -comenta
el autor- se vuelve a repetir, pero ahora, en lugar de anzar; lo que busca Francisco,
totalmente poseido por los celos, es matar. Finalmente el catedrdtico aporta su interpretacién.
del epflogo del film: También lo podriamos interﬁretafcomo una accion del paranoico
consecuente de su paranoia, s;' dceptamos la definicion de Breton de que el hecho de selr
atraido por el claustro es efeém de la- prioridad dada, por una razén morbida, a las
representaciones alucin.ator_'ias sobre las representaciones realistas. |

Me cito a continuacién con el trabajo Bufiuel, Pinto y las fuentes del film "El",
ponencia presentada en el V Congreso de la Asociacién Espaiiola de Historiadores del Cine
éue se celebré en La Corufia del 7-al 9 de octubre de 1993. Dicha ponencia.constituyé un
estudio preliminar a la presente memoria de licenciatura y en eiia se ﬁaté de hacer una
aproximhcién al film que estudiamos tomando como base la novela en qué se inspira.

Después de hacer una breve referencia a la relacién entre la vida del cineasta y este
film del que habfa dicho; Hay algo de mi Ven el protagonista, se pasé a establecer las
relaciones entre vel film y la novela de Mercedes Pinto. Como en el presente trabajo se da .
cuenta amplié.ment,e del tipo de adaptaci6n que llevaron a cabo Buiiuel y Alcoriza de la novela

de la escritora canaria; sélo sefialaremos aqui, y a modo de sintesis algunos aspectos de ésta.
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En primer lugar el hecho de que ambos textos, el literario y el filmico, se constituyan
como sendos estudios cientiﬁcps .sol.)re la paranoia y que la forma de conducir la narracién
a lo largo de toda la novela y en el film, en su segunda parte, sea la misma, es decir, en
primera persona. En cﬁanto a las escenas @sladadu de la obra literaria a la pelfcula,
encontramos dos tipos: lés que han sido retomadas casi integramente, como las secuencias en
las que la esposa habla con la'madre y con el sacerdote, el disparo sobre la mujer coﬁ tiros
de salva efectuado por el marido, el dia que pasan ambos en el despacho consagrado a la
' redaccién de una carta o la secuencia en la que Francisco se: dirige a la habltamén de Gloria
con toda una parafernalia sadiana; por otra parte, existen otras escenas que han sido vertidas
al film con bastantes variaciones tales como aquella en que Francisco obliga a Gloria a ser
amable con el abogado y luego se irrita o el mesperado despertar del sentimiento erético del
protagonista durante la cena, en la quinta secuencia del ﬂash-back tamblén muchos Tasgos de
la personalidad del ﬁrotagonista como su exagerado egocentrismo, rasgo gue, por otra parte,
es natural en el cardcter de un.paranoico. |

En cuanto a las diferencias principales hay que decir que, mientras la novelista no
proporcionaba datos sobre el origen de la locura de El, Buiiuel culpa de la enfermedad dé su
protagomsta a la sociedad burguesa y cristiana y Ia con31gulente falsa moral que ésta le habia
inculcado y lo hace desde el comienzo del film. En cuanto al personaje de la mujer, en la obra
literaria es, claramente la v1ct1ma de su esposo, sin embargo, en el film, sin dejar de serlo,
detectamos cierta ambigiiedad en su carécter. Luego estarfan los demds personajes que se
incorporan o no al film y la ambientaci6n, totalmente bufiueliana y que ademds adquieren en
la cinta una singular importancia, mientras que en la novela no se hacfa referencia alguna a
los escenarios donde se desarrollaba la historia.

La ponencia conclufa con la indicacién de que €l cineasta habia reducido la novela a
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su esencia, seleccionando los momentos més significativos, para transmitir las implicaciones
morales y sdciaies que prétendfa la escritora, adecuando perfectamente aquélla al lenguaje
cinexﬁatbgréﬁco ¢ imprimiéndole su sello personal. |

La tltima obra consagrada al estudio de la obra del cineasta, es un volumen de reciente
publicacién en el que Antonio Monegal realiza un andlisis que toi_na como punto de partida
las obras literarias en las que se inspiraron diversas peliculas del reaﬁzador espafiol. Luis
-Buﬁuél, de la literatura al cine. Una poética del objeto,. 'es.el primer estudio. en el que se |
establecen puntos de conexi6n entre la novela y el film El Estima Monegal que el concepto
de adaptacién se ha de tomar en esta cinta en un sentido muy amplio, puesto que la novela
casi no tiene argumenfo, sino que es una recopilacién de memorias que .documentah la locura
. del rﬁarido 'parandico de la escritora. Las correspondencias que encuentra el investigador entre
escenas de la obra literaria y secuencias del film son algunas de las ya sefialadas mas ar_riba
.por la autora del presente trabajo de investigacién. Encuentra Monegal, por su parte, cierta
relacién entre el nombre del protagonista del film y la dedicatoria de la escritora a su hijo, del
mismo nombre, en la novela y advierte, ademds, que el hijo de 'Gldria, al final de la pelicula
también se llama Francisco. El iltimo plano del film, que tanto interés ha despertado en la
mayorid de los especialistas, tiene en este autor su ;Sropia interpretaciénl‘ﬁ ... el caminar
zigzagueante de Francisco en direccion a un tinel en el jardin del convento donde sé halla
recluido al final de la pelicula, pﬁra ;ugerir que su supuesta curﬁcio’n no ha eliminqdo su
pulsion, ni su locura, que continiian, como al principio, bajo el disfraz de la religion, su
hcibit-o de monje.

Por 1ltimo, debemos referimos a las declaraciones del propio cineasta sobre su film,
aparecidas en las revistas espeéializadas o en volimenes en los que se han recogido otras, asf

como a los testimonios presentes en sus memorias y las aportaciones de familiares y amigos
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del realizador.

La primera entrevista coﬁcédida pdr Buiiuel, en la que meriéiona algunos detalles del
film que estudiamos, a André Bazin y Jacques Donibl Valcroze, aparecié publicada en el n°
136 de la prestigiosa revista francesa Cahiers du Cinema y'recogidé en la obra Busiuel,
Dreyer, Welles. En la conversacién mantenida por los citados criticos con el cineasta aparecen
algunas citas a El, as{ cuando Baziﬁ le interpela acerca de la relacién entre el film y L'dge
d’or, el realizador responde: La verdad es que yo, conscientemente, no quise-imitar ni seguir
"La edad de oro". El protagbnis'ta de "El "'es un tipo que me interesa como un escarabajo o
un anofelex. siempre me han apastonado los insectos... tengo una parte de entomélogo. Me
interesa muchisimo el examen de la realzdad. En el caso de "El" hzce como para todo en
México: me proponian una pelt’cula, y yo, en lugar de aceptarla tal cual, intentaba hacer una
contra-proposicion, que aunque Seguia siendo comercial, me | pareq’a mds propicia para
expresar algunas de las cosas que me interesan... No pensé en "La edad de oro".
Conscientemente quise hacer la pelicula del Amor y de los Celos. Pero feconozco que siempre
se ve uno atraido por la misma inspiracion, por los mismos suefios, y que quizd haya podido
hacer en ella cosas que recuerdgn a "La edad d_e oro".

Sobre la escena sadiana en que el marido quiere coser a la mujer, Bufiuel declaraba
que no hubo intencionalidad en imitar a Sade, pero‘ que era posible que hubiera llegado a ello
sin saberlo, era mds 16gico que €l viera o pensafa una situacién desde el punto de vista
sadiano que desde una perspectiva neorrealista 0 mistica. Respecto a los objetos que toma el
personaje ma‘nifestabaé Yo me decia: ;qué debe coger el personaje? ;jun revilver?, ;un
cuchillo?, juna silla? Acabé por elegir objetos mas inquietdntes. Eso es todo.

.Doniol-Valcroze le pregunta sobre el significado del caminar zigzagueanté del

protagonista al final del film, a lo que el cineasta le responde que no-se corresp_ondia a nada,
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que daba mucha risa verle asf haciendo eses: no corresponde a nada, pero me gusta.

Fausto del Caétillo entrevista a Bufiuel para México en la cultura. En el n° 478 de
mayo de 1958, declaraba el realizador acerca del llamado "churro mexicano": muéhos 4
productores... bueno, no muchos, pero algunos, tienen la semibiliM suficiente para abominar
el churro; sélo que el cine es un negocio muy caro. Se tiende a ir por los carﬁinos conocidos.
No ir por ellos, intentar otras cosas que se salgan del cuadro mental del folletinista, es un
juego peligroso. Una pelicula mt’a- puede servir como ejemplo del riesgo... Es una pelicula
(refiriéndose-a El) a la qué las mino}fas de varios paises han llenado de disﬁnciones. En
Paris se exhibe con frecuencia a los estudiantes de psicologia anormal. A pesﬁr de esto, o tal
vez por esto, la pelfcula fue un absoluto fracaso de taquilla. Y lo curioso es que el fracaso
lo vimos desde que la estdbamos haciendo. Arturo de Cordova, su intérprete, vino a decirme
en la filmacion de una escena: ;no cree usted que aqui va a reirse el piblico? Le dije que
si lo >crez’a. Y él se dio la vuelta y filmd la escena a pesar de esto. Arturo es un gran actor.
de una disciplina impecable... "El" me parece un buen ejemplo de antichurro.

En 1961 la revista Nl;evo Cine en su n° 4-5, ofrece una entrevista con el cineasta en
la }que 'apgrecen algunas referencias al film El: Suprimiria gustosamente la pérte
melodramdtica, que es la que precede al Mtrimnio del personaje centr:;zl y qﬁe no es mds
que una intriga Wrosa entfe la que habrd de ser su esposa, el novio de ésta y el propio
paranoico... La intencion ﬁnalAdel film es, mds que anticlerical, humoristica. Sin embargo, el
personaje es patético. A mi me conmovia ese hombre con tales celos, con tanta soledad y
aﬁgustz’a dentro 'y tanta violencia interior. Lo estudié como un insecto.

El critico Kenji Kanesaka visit6 al realizador en su c'asé. de México y la entrevista que
éste le concedi6 apareci6 en Film Culture en la primavera de 1962. El dnico detalle refepido

a la pelicula El aparece al comienzo de la citada conversacién cuando el critico japonés le
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pide que le recomiende algunos de sus filmes, y Buﬁuél le acoﬂseja la cinta protagonizada por
Arturé de Cérdova y Nazdrl’n. Al final de la entrevista lel periodista le pide una sugerencia ’
para los nuevos realizadores, transcribo la respuesta de Bufiuel pc')r'cdnsidelrérla de gran interés |
en relaci6n al tipo de ﬁlmes.comerclales que realizé en Méx1co y que han sido demasmdo
infravalorados por la critica: Siempre ha habldo dos clases de cine: el "comerczal" y el
“artistico". Siempre hay hombres que tratan de expresar su mundo interior, de comunic_érselo
a los demds mediante el cine que es, sobre todo, un instrumento maravilloso para la creacion
.artistica. Al mismo tiempo, se hacen los filmes para agradar a las masas culturalmente
inferiores, que son inferiores por razones sociales o écono’nzicas. De este modo, estos ﬁlme&
buedén ser superficiales, estereotipados, fdciles de entender, reverentes ante la Amoralf yla
politica de los diversoé gobiernos. Esta seria una buena definicion del cine "comercial”. A

veces, muy raramente, un ﬁlme creador es también comercial; p_ero en tal caso la cualidad

de comercial es el predtcado mientras que él sujeto es el arte.'?

Si las peliculas de Bufiuel que han sido definidas como comerciales, se miraran bajo
esta 6ptica, se debiera _admirar doblemente al cineasta, ‘pues realizar ﬁlmés de encargo para
el piblico mexicano en lds que ademds, no quedafa ahogada su capacidad artistica, debi6

'_ suponer mucho més esfuerzo que tener a su d1sposwxén lo necesario para hacer 1o que queria.
En todas sus pehculas memcanas, hasta en las desdenadas, alguna vez, por el proplo Bunuel
no se .dej_a de reconocer su estilo y esto es lo que, en definitiva, distingue a un verdadero
artista. Como ¢l mismo manifesté: en estas peliculas el sujeto es el arte." |

Alarevista espaﬁoia Griffith también concedi6 el cineasta una entrevista que aparecié
publicada en su n°1, en junio de 1965. Alli, a-la pregunta acerca de la preparaéién para el

guidn, Bufiuel respondié: Cuando me hace falta hago todo lo posible para documentarme.

12g) subrayado es mfo.
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"El" me atrae precisamente porque estaba muy bien preparada, por eso es auténtica. Antes,
en Paris se pasaba cada afio en el hospital de Sainte Anne, como un caso perfecto de
paranoid. Desde mis principios he tenido.contacto con ese mundo. Freud se intereso por "Un
perro andaluz" y Jung vio en el autor del film un enfermo de demencia precoz.
En una nota dirigida al lector, Federico Alvarez explica el origen de la voluminoso
~obra que emprendi6 el escritor y viejo amigo de Buiiuel, Max Aub. Alli cuenta que cuando
muri6 el escritor espaiiol el 22 de julio de 1972 en la ciudad de México -Aub, como Bufiuel
también se habfa exiliado en aquel pafs durante laA guerra civil espafiola- dejé sobre su mesa
de trabajo alrededor de cinco mil hojas en torno a un proyecto de "novela"-sobre el gran
cineasta. Una tercera parte del material se componia de transcripciones de conversaciones
mantgnidas entre los dos amigos, asi como otras con barientes, amigos y colaboradores del
realizador. Esta parte serfa la que finalmente constituiria la obra- Conversaciones con Bufiuel,
a la que se afiadirfa un prélogo, también elaborado por el escritor donde aparecerian sus
propias reflexiones sobre el surrealismo, sobre su generacibn y sobre el mismo libro, que
result6 finalmente, no sélo uné aguda reflexién sobre la obra del cineasta, sino un testimonio
generacional que retrataba la ;_ealidad cultural y social de los afios veinte.en Espafia y sus
secuelas en Parfs, asi como en gl exﬂio, tras la derrota de la Répﬁblica. La obra no veria la
luz hasta 1985 en que la pubﬁca la editorial Aguilar, que habfa sido la que originariamente
le habfa sugerido la idea al escritor.
Entre los numerosos testimonios y reflexiones, que hacen de este volumen una obra
indispensable para los estudiosos de la obra dc;l cineasta aragonés, encontramos algun‘as
. referencias a la pelicula El que citaremos scguidameﬁte.' Asi, al interpelarle. Aub sobre el
porqué pelfculas tales como Nazarin, Viridiana o EI han sido tenidas como surrealistas cuando

tienen un hilo conductor, una l6gica narrativa que nada tiene que ver con lo que defini6
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Breton en el prirﬁer manifiesto; el cineasta responde que lo qﬁe es surrealista en esas peliculas
es la h’nez; moral. Otra alusién al film protagonizado.por Arturo de Cérdova, la encontramos
mds adelante y dice: En "El" coﬁé la sonata, creo que de Schubert, que estdn tocando en el
piano mientras Arturo de Cérdova mira a su amada embobado, que daba gusto, ridiculo. Por

| eso rompi la escena con otra... Sin razon ninguna, porque si. La Gltima referencia a esta obra
es una aportacidn del escritor y se centra en la célebre secuencia sadiana de los misteriosos
objetos tomados por Francisco Galvén para dirigirse a la habitacién de su esposa. Aub indica
al cineasta que lo social y lo sexual son las bases de su interpretacién del mundo, a través de
lo religioso, que es otra manera de decir lo mismo. VLe parece, de este modo, que la paranoia
de El no puede estar méjor expresada, hasta histéricamente con la aguja zapatera y el cinturén
de castidad y la hoja Gillette. Bufiuel responde que es la influencia de Sade.

Por otra parte, €l :cineasta manifiesta, en diversas c.>casi(.)nes,Aa lo largo de esta larga
conversaci6n con su amigo Max Aub, la influencia que ha tenido su propia vida, sus vivenc;ias
personales, en su obra: Evidentemente siempre salen, en mis peliculas, recuerdos de mi nifiez
o de mi juventud, por lo menos estdn en la base de muchas de ellas..

"El afio de 1975 fue el del inicio de una serie de conversaciones mantenidas por los
criticos meJ;i’c.anos Tomé4s Pérez Turrent y José de la Colina con Luis Buifiuel, conyersaciones
que se prolongarfan a lo largo del afio siguiente y que, sin embargo no saldrian a la luz hasta
diez afios mds tarde, en que la editorial mexicana Joaquin Mortiz se harfa cargo de su
publicaci6én. Este conjunto de entrevistas aparecian en un volumen que llevaba el titulo de
Luis Bufivel. Prohibido asomarse al interior*®. Valiosa tarea sobre la obra del cineasta

aragonés en la que se dedica un capitulo a cada una de las peliculas de Bufiuel, es aqui donde

143Recientemente se ha publicado en nuestro pafs este libro de entrevistas con el tftulo de Bufiuel por Bufiuel,
ed. Plot,1993. '
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el autor de Nazarin, habla por primera vez,.con todo detalle, de uno de sus filmes favoritos,
El. Hemos extraido del capftulo correspondiente a dicho film, lo que nos ha pérécido més
sobresaliente, asi como los detalles menos conocidos sobre sﬁ filmacién. Con el deseo de que
no resultara especiz'ilmente. tediosa una sucesién de preguntés y respuéstas, hemos unificado
las declaraciones del cineasta en un solo testimonio que transcribimos é continuacién: .
-Quizd es la pelicula donde mds he puesto yo. Hay algo de mi en el protagonista...
Comparto sus sentimientos cuando ve a la gente alld abajo, como hormigas y dice: "Me
gustaria ser Dios para aplastarlos”... Y hay ozfro episodio que‘me gusta, porque algo parecidb
ocurre con mucha gente. Francisco y su mujer estdn de luna de miel en Guanajuato...
Francisco pregt;nta ";Qué es lo que no te gusta de mi?" Ella: "De ti me gusta todo,
Francisco, no te encuentro defectos. Francisco: "Pero alguno debo de tener”. Ella niega y al
fin, ante la insistencia de él, dice: "Bueno, si quizd a veces eres un poco... un poco injusto."
“iInjusto! jYo soy uno de los hombres con mayor sentido de la jusﬁcia.’ Es muy frecuente en
todos nosotros este tipo de reaccion ;verdad? ... todo ese predmbulo pidiendo una critica
esconde en realidad el deseo de que el otro diga que hemos hecho una obra maestra (...)
francisco Galvdn es un paranoico.. Predomind, sin embargo, la necesidad de que los demds
lo tengan por perfecto, de que lo consi’defen el mejor de todos los hombres (...) Hay también
una cosa que me gusta, porque, de nuevo, me reconozco alli. Sucede igualmente en la luna
de miel. "Amada mia, te idolatro .."etcétera. Ella: "Yo también, Francisco ... Ella sonrie
pensativay él, de pronto: ";En qué estas pensandb? " "En ti, Francisco y en nuestra luna de
miel” "Nq. Tu estds pensando en otro. Dime en quién estds pensando b te..." Entonces €l,
convertido en una fiera, la deja sola y se va a dormir aparte (...) Yo diria que estd dentro de
la moral trqdicional que ha recibido (habla del» protagonista) y cree en ella. Se pliega a las

reglas de la sociedad, es un burgués auténticamente caballero, auténticamente catdlico. De
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eso no hay duda. Pero tiene delirio de persecucion: cree que le ponen los vcuernos, que le
arman una tfampa legal para quitarle lo suyo y entonces ,'pu.mba!, es capaz de matar...

Un libro interesﬁnte (hace referencia a la novela de Mercedes Pinto) que ella habia
compuesto con anotaciones sobre la vida con su esposo, Foronda. Algunas pdginas hubieran
podido pasar, tal como estaban, a la pelz’éula (...) Delia Garcés era muy modosa, muy dulce,
en efecto, como aquella mujer del paranoico que yo habia conocido en Espaia (...) En el
plano mental la imaginacién puede permitirse todo, ir hasta el final... y eso es lo admirable
de Sade: su modo de poner la imaginacion en total libertad, no negarle nada... pero sobre
el papel; por supuesto (...).

La técnica me ha interesado siempre. Lo que pasa es que no .fé hacerlo mejor. Ahora,
si veo "El" advierto cudntas cosas hubiera podido mejorar. Pero la técnica me preocupaba
antes. Ahora sélo pongo la necesaria para contar una historia... "El" la hice en tres semanas,
porqu‘e entonces en México no daban mds tiembo para rodar un ﬁlm.. (...) Ahi'la escenogfaﬁ’a
es de un estilo que me gusta, porque mi padre, que era un "indiano", como dice el pintor
Gironella, se hizo una casa en estilo 1900, un poco art nouveau. Yo tengo .amor por esa
época. A Dali y a mi nos fascinaba el art nouveau y la arqt_titectura de Gaudi(...) Todo se
hizo en el estudio: la sala, la escalera, las habitaciones sﬁperiores. Fil.nlzé pocos exteriores.
Los objetos tienen importancia. Francisco llama al criado y le dice: "Enderecé ese cuadro,
estd torcido.” Un cuqdro torcido en la pared, o un libro que sobresale en ei librero, me
. inquietan... Hay muchas vivencias mias en mis peliéulas. Con "El" nunca he tenido problémas
con la censura.

Un afio antes de su muerte se publican las memorias de Luis Buiiuel, fruto de muchos
afios dé trabajd y de amistad'entre el cineasta y uno de sus colaboradores habituales, el

guionista Jean-Claude Carriere. En Mi iiltimo suspiro, tltimo testimonio al que ‘haremos

218



referencia en este apartado, el realizador aragonés nos presentaba su retrato biogréfico del
siguiente modo: ...Mis errores y mis dudas forman parte de mi tanto comb mis certidumbres.
Como no soy historiador, no me he ayudado de notas ni de libros y, de todos modos, el
retrato qﬁe presento es el mio, con mis convicciones, mis vacilaciones, mis reiteraciones y mis
lagunas, con mis verdades y mis mentiras, en una palabra: mi memoria.

Allf aparecen recogidos numerosos testimonios sobre su vida y su obra; en el capitulo
ofrecido a su etapa mexicana encontramos algunos detalles sobre su pelicula El, el realizador
se gxpresaba asf: Rodada en 1952 después de "Robinson Crusoe”, "El" es una de mis peliculas
preferidas. A dec?'r verdad, no tiene nada de mexicana. La accion podria desarrollarse en
cualquier parte, pues se trata del retrato de un. paranoico.

Los paranoicos son como los poétas. Nacen asi. Ademds, interpretan siempre la
realidad en el sentido de su obsesion, a la cual se adapta todo... "El" contenia un cierto
niimero de detalles verMeros, tomados de la observacion cotidiana, y también una buena
parte de invencién. Al principio, por ejemplo, en la escena del "mandqtum", del lavatorio de
pies en la iglesia, el paranoico descubre inmediatamente a su victima, como un halcén que
ve a una alondra. Me prégunto si esta intuicio’n descan_sard sobre alguna realidad...

Me fue ofrecido un consuelo en Paris por Jacques Lacan, que vio la pelicula en el
transcurso de una proyeccion oréanizada_ por 52 psiquiétras en la Cinemateca; Me hablo
lérgamente de la pelicula, en la que reconocia el acento de verdad, y la presentd a sus

alumnos en varias ocasiones.
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ANEXO DOCUMENTAL.

ENTREVISTA A PITUKA DE FORONDA

(Realizada en México el verano de 1993 por José Diaz B segiin cuestionario de
Teresa Rodriguez Hage) |

1.- Mercedes Pin_to contrae mafrimmiio en 1909 con don Juan dé Foi'onda y
Cubilla, de esta unién nacen tres hijos: Juan Francisco, Ana M® y Maria de las
Mercedes. En los gﬁos veinte, la familia se encuentra en Madrid.

a) ;Qué motivos les conduce a la cabital espaitola?

Estamos en Canarias y mam4 habfa pasado por la pena de tener que dejar a papé en
el sanatorio, en el manicomio, en Madrid, en Pozuelos; péro creo que entre los farniliares y
gentés que no eran muy amigos de mam4 y que tenfan sus propias ideés, de acuerdo con lo
que mi papé sufria o no sufrfa, quisieron sacarlo del manicomio sin permiso de mi madr‘é y
ella tenfa miedo porque realmente el podia tener ataques de furia o de lo que sea. Tenia que
defendernos a noéotros y a ella misma de que fuera a Canarias, y rodeada de la incomprensién
de mucha génte, él pudiera hacer algo en: su contra o en la nuestra y, entonces, nos tomé bajo
sus alas y nos llevé a Madrid, péfa ver si podia cbhseguir que mi papé siguiera tratéqdose y
curéndose en el sanatorio, que era lo que ella querfa. Por eso fue a tratar de ver como hacia
para que no volviera mi pédi'e a Canarias y armar# un escdndalo alli, eso fue lo que nos llevé

| a Madrid. |

b) ;Podria establecer las fechas en que permanecen en la capital hasta su partida

a Uruguay?

Aproximadamente, creo que nos fuimos en el aﬁb 1924 o0 1925.
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2.- Luis Buiiuel se encontraba en Madrid desde el afio 1917, en la célebre
Residencia de Estudiantes que dirigia don Alberto Jiméhez Fraud, y permanece alli hasta
1925, fecha en que marcha a Paris.

a) ;Conoce su madre a Buiiuel en esta época?

No, no lo creo.

b) ¢Tiene alguna 'relacién' su madre con la Residencia de Estudiantes, a la que
acudian, a menudo, los intelectuales de la época?

Ella fue conocida en Madrid por las conferencias que dio sobre el divorcio, etc. Pero,
yo era muy pequeﬁa.e_n aquel entonces y, realmente, no podia saber, sin embargo, he o'fdo
hablar a mi madre de la Residencia y de gentes conocidas que la acogieron, muchos de los
intelectuales de esa época conocieron su dolor y quisieron ayudarla.

¢) Durante su estancia en la capital espafiola ;se relaciond, con la intelectualidad
y con el mundo literario-de la época? 4 |

Yo le of hablar de Concha Espina y de algunas gentes que en su libro nombra. A
Marafién, yo no le conoci. A €l le lleg6 el libro de mam4 estando nosotros en el Uruguay, ni
siquiera mam4 le habia méndado el libro a Maraﬁén?lc llegé por otras manos, se sorprendio
y le escribi6 a mamd felicitdndola. é'ristobal de Castro, por su parte, le puso prélogo a su libro
‘de poemas. También recuerdo a dofia Carmen de Burgoé (Colombine) y a otras -gexites, don
Alfonso Reyes que, entonces era embajador de México en Espafia, y, por cierto, €] fue el que
le dio una carta a mi mam4 haciéndose pasar por mi pap4, mintiendo para que ella pudiera
salir del pais porque en aquellos afios, una muje_r no podia salir sin permiso marital, no habia
divorcio; entonces, don Alfonso Reyes le hizo una éartﬁ falsa, (iiciendo que el marido le
permitl’é que saliera de Espaiia, creo que fue algo asi. No sé si se hizo pasar por mi padre o

si dijo que éste daba el consentimiento para que su esposa saliera de Espafia, pero, desde
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luego, lo hizo para salvar a mi madm. Después le tratamos muchisimo aqui en México.

d) En esos aifios, antes de su partida, ;publica, su madre, algunos de sus poemas
o conferencias én la p-rensal madrilefia?

Si, publica el libro de poemas Brisas del Teide, antes de salir para Uruguay. Y, [
también publica ia conferencia que habfa dado sobre el divorcio y cuando la pronuncié estaba
en él. estrado el principe Fefnando de Baviera. bicha conferencia provocé que el gobierno de
Primo de Riyera quisiera deportarla y, ésta fue otra de las razones por las que mam4 querfa
irse de Espafia. Buscé el pafs que tuviera las leyes més amplias y mds avanzadas, porque en
ese intervalo mi pap4 ya se habfa ido ;1 Canarias y ella habia cqnocido al que serfa su segundo

_ ésposo, padre de mis hermanos.

e) ;Podria indicar el nombre de alguna publicacion en la que su madre
colaborara?

En Madrid, mamé fue fundadora de una revista que se llamaba Los ciegos, ella fue la
secretaria de dicha revista y el directorleral, no recuerdo bién, creo que De las Heras, un ciego
muy célebre en Madrid en gquellos afios. No recuerdo el nombre de ninguna; otra pubiicacién
.con la que colaborara mi madre. |

f) z,MQntuvo su madre contactd con La Liga Internacional de Mujeres, presidida
por Carmen de Burgos‘?‘-

No sé si conocié a Colombine, yo le of hablar de ella y sé que tuvo una cita con la
Infanta, creo que se Ilamaba, Eulalia, que era hermana de Alfonso XTI, que le dio una cita
y ésta sefiora querfa que mam4 se relacionara con grupos catélicos, y mamd lo que queria era
publicar su novela y liberarse dé Espafia, salir, a causa de las leyes que, entonces, prevalecian -

en el pais, en contra de la mujer, casi todas. -
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g) {Quisiera usted afadir algiin otro detalle de esa etapa en la capital espaiiola?

~ S€ que mi madre sufri6 mucho, recuerdo .que cuando iba a ver a rfxi papé al
mﬁnicoﬁxio, en una estaci6n de un pequeiio lugar, vio subir al tren a mi papé, con estas gentes
que lo sacaron del sanatorio y, entonces, se acercé ella a dos policfas. y les dijo: Soy una
mujer e_spaiiola que tiene derecho a que la defiendan, ahi se va mi maridb, que estd enfermo
y lo acaban de sacar del manicomio y necesito que me ayuden. Y los dos policiae se sentaron
al lado de mi madre, en el tren y la acompafiaron a Madrid, eso se lo of contar a ella. La
soledad de una pobre mujer, en Espafia, era tremenda, y lo que sufrirfa una mujer joven,
guapa, separdndose de su marido, jcon la cantidad de fieras que héy en el mundo cuando se
acercan a una mujer!. Y mi pobre madre debi6 sufrir muchisimo por mantenernos y por
defender su integﬁdad. Tuvo la suerte de enamorarse de mi padrastro, que era un hombre
intachable y bueno, y buscaron la libertad en otro pafs porque en Espafia no habia divorcio,
ni neda. Mami lo habia conocido en los trdmites que hizo para sepérarse de mi papé, en el

bufete de Matos.

3.- De 1926 a 1932, Mercedes Pinto reside en Uruguay, donde realiza una
considerable labor pohtlca y cultural entre ellas la creacién de la Compama de Arte
Moderno, con la que inicia una gira por algunos paises de Latinoamérica.

.- La gira fue lo ﬁltixho'que hicimos antes de salir del Uruguay, nos cogié la "guerra
~ del Chaco" cuando ibamos con la compafifa. Mamd, la labor que hizo en el Uruguay fue
Juchar por el voto de la mujer, la reivindicaci6n de la mujer, la ayuda al gobiemno de Batlle,
el gobierno colorado batllista, que era un partido de izquierdas, de centro. Don José Batlle
Ordéfiez fue el que hizo todas las leyes .bellas que tiene el Uruguay: ayuda a la vejez, el

c6digo del nifio, 1a nacionalidad uru‘gu‘aya para cualquier extranjero que residiera en el pais
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durante dos afios; él hizo todo lo que es el Uruguay.

a) {Qué motivos llevé a su familia a salir de Espaﬁé y- establecerse en Uruguay?

‘Mi madre queria liberarse y casarse con mi padrastro, huir de las leyes espafiolas,
liberarse de todo, del ambiente, de la presién que terﬁ’a, de toda la gente que estaba en contra
de ella y que no entendfa, que no ayudaron a que mil-padre se curara sino a qhe mi padre se
muriera, porque si lo hubieran ayudado €l se hubiera curado y, a lo mejor, mi madre hubiera
seguido con él; pero al pohersé todo eh contra de ella, tuvo que irse. Parti6, precisamente, para
arreglar su situacién, en Espaiia no habfa divorcio y ella querfa quedar bien con su madre, sus
ideales, su honestidad, pﬁa hacer una vida clara y limpia en su nuevo camino, un camino
dificil, ella nos cogi6, a los tres hijos y nos dijo: Vdmonos a luchar con nosotros. Se necesita
ser mucha mujer, adem4s otras hubieran dejado a sus niﬂds con su madre o con su abﬁela.
Llegé a Uruguay sola con su dolor en los brazos y este pafs generoso y bueno la acogié
inmediatamente y le dieron un trabaJo en un penédlco All{f fue donde contrajo matrimonio
con mi padrastro, sobre el veintiocho o veintinueve, y se casé por la iglesia, sobre todo por
respeto a su madre, a su familia.

i)) . Como se dio ella a conocer en Urugﬁay? |

Pues hay muy bohitas anécdotas. Se fug al Mundo Urugﬁayo, (qqe era lal revista donde
empez6 a escribir) y les dijo que ella efa escritora, pero que podia hacer tradﬁcciones, en
.realidad, ella no sabfa nada de inglés, pues le dijeron que tradujera unoslcuentos y élla intent6
hacerlo, pero cdmo no podia, los inventaba y escribfa sus propios cuentos haciendo creer que
eran las traducciones de aquéllos y un dia, después de que ya tenfa nombre, confesé al
director: Sefior, yo no sé inglés, yo he hecho esto para vivir y mantener a mis hijos, pero los '

cuentos estdn escritos por mi. Estaban tan bien escritos que le dieron una plana.
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¢) (Le resulto facil a su madré adaptarse a la vida en otro pais y relacionarse con
la vida cultural uruguaya?

Si, muy fAcil, la adoraban y a todos nosotrc;s, nos abrieron los brazos, nos acogieron
en seguida. Mi madre se abri6 camino sola, la admiraron en cuanto vieroh lo valiente que era,
lo bien que escribia y las conferencias que daba, le abrieron todas las puertas, estuvo. en
primera linea, una escritora con firma en el periédico; en definitiva, la admir#ron. Mi madre
fue la primera mujer que habl6, subida en una mesa, por el partido politico al qué pertenecia,
la segufan por las calles cuando daba conferencias; realmente, la querfan. Uruguay era como
su tierfa, ya llevébamos seis o siete afios allf y la trataban como si fuera uruguaya, era un pais

| donde el extranjero es querido y el espaiiol, adorado.

En la vida qultural uruguaya habfan muchas mujeres de talento: Juana de Ibarborou

(Juana de América), la gran poetisa; Luisa Luisi; Delmira Agustini, otra gran poetisa.

4.- De 1933 a 1935, la familia se instala en Chile, la Compaiiia de Arte Model;no
ya habia desaparecido.

a) ;Por qué desaparecié la compaiiia? Hablenos de la actividad dosarroliada por
ésta y de su propié expg:riencia como actﬁz dentro de eila.

- La gira de la compaiifa nos llevé a Paraguay... duré poco porqﬁe, en realidad, mi
mam4 era una mujer soﬁﬁdora. Nosotros tenfamos una compaiifa; recuerdo que la secretaria
era una monja muy buena que habfa dejado los hdbitos, muy reiigiosa, nos cuidaba a mis
hermanos y a mi: a Rubén, Gustavo, Ana M* y yo, porque Juan Francisco habia muerto en
Lisboa a los quince afios, jffjate que golpe para mi mamd!... enfermé» de los pl_xlmones y
muri6. En la compafifa, no habfa mucho dinefo y tuvo que terminar, pero con mucho éxito;

en el Paraguay iba todo el cuerpo diplomético cuando hacfan las funciones especiales; era una
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compafifa seria, bonita y la hizo porque; yo creo que en el fondo a mi madre le hubiera
gustado ser actriz. Pero la compaififa también se deshizo, yo creo que por la idea de mam4 de
ir a Espafia. Fuimos a Bolivia y al Paraguay, los dos paifses me encantaron. Mi madre dio
conferencias en la Universidad de Bolivia, en el Paraguay habfa terminado la compaiifa y
entonces, siéﬁé su ruta literaria por Bolivia, allf estuvimos tres 0 éuairo meses y de ahf nos
fuimos a Chile porque Bolivia era més pequefia, digam‘os, para su trabajo literario y, ademés
su idea era ir a Espafia, salir de Bolivia, ir a Chile para, de ahi, seguir la ruta péra irnos a
Espaiia; querfa luchar por sus ideales en politica durante la Repiblica, ella era defensora del
obrero, de la mujer y de todo el que sufria, pero no era extremista, nunca fue amiga de
dictaduras.

En cuanto a mi experiencia, yo empecé en Canarias, donde a los tres afios recité mis
- primeros versos en la Escuela de mis hermanos. Eran versos de mi madre, qﬁe me decfa: jQue
se te quéden como clévitos las palabras en la cabeza! La actividad de la compafifa teatral, por
su parte, fue muy profesional, como. cualquiér buena compaififa. Las piezas que se
representaban eran, normalmente, comedias, ﬁo drama tremendo, sino comedia amable. El
suefio de Kiki, en el que yo hacfa a la protagonista fue uno de mis primeros papeles. Las obras
teatrales que representabamos eran de autores internacionales. Yo también rec1taba en las
‘conferencias que daba mam4 en las universidades.

b) ;Qué motivos les llevaron a instalarse en Chile por tan corto tiempo?

Bueno, en Chile estuvimos unos tres afios, también adoré este pais precioso; la gente
también, un grupo de sefioras maravillosas ayudaron a mi madre, nos montaron cﬁsa. Cuando
llegamos a Chile, no conocfan a mi madre, pero la adoraron igual qﬁe en el Uruguay, el
Ministerio de Extensién Cultural le dio conferencias y ella desempefié una lébor muy buena

.en este pafs. Los gobiernos ayudaron siempre a mi madre, en Chile nos ayudaron, incluso,

238



para poder irnos-a Cuba; el gobierno que habfa en Paraguay ayud6 a mi madre para irse a
Chﬂe; debl’:;l ser una buené mensajera cuando la ayudaban tanto.

¢) Cuando se proclama la Repiblica en Espaiia, su médre récibé invitacién del
doctor Maraiién para volver a su bais. :Por qué no lo hace?

Porque mam4 siempre estuvo atada a la fam111a y ademds, entonces éramos chxcos,
como le dijo a mi madre un embajador en La Habana Mercedes, en Espana necesitan balas
y comida y usted lleva tres o cuairo ﬂiﬁos ;qué hace con ellos?. Bueno, en realidad éramos
tres, Ana M? se habia ido a Espafia y s¢ quiso independizar, tenia la herencia de mi padre y.

se cas6 alli, ella hizo su vida en Espafia.

5.- Desde 1935 hasta 1943, la familia vive en Cuba, donde Mercedes Pinto
continua con su actividad social y Ipolitica. Hablenos de ésta etapa.

Bueno, entonces, nos quedamos en Cuba y mam4 empez6 igual queken el Uruguay, el
mismo éxito. Tenfa un programa en la radio y todo el mundo lo escuchaba, hizo su labor
* ayudando a la Repiiblica en Cuba, dando conferencias y ayudando en lo que podfa. Todos
nosotros nos criamos con el amor a la Repiblica. Yo no tengo, de todos modos, enemistad
<;on la monarquia; mi tio Mariano de Foronda era, si no mc;"‘equivoco, grande de Espafia,
conde y marqués de Torrenueva de Foronda, acompaifié a Alfonso XIII del brazo puando ée
fue de Espafia. Y su hija fue bautizada por el mismo Alfonso XIIL

En Cuba muri6 mi padrastro, ya yo me habia vemdo a México porque me habian
ofrecido una pelicula, en el cuarenta y uno, con Em1110 Ferndndez, y después ya me quedé allf
porque me propuswron otras peliculas, mi padrastro habla enfermado y mi madre no quiso que
yo volviera a Cuba para que no sufriera con el dolor de aquél. Luego cuando murid, ella se

vino a México conmigo, habfa siempre un amor a la familia y un defender a los hijos, lo cual
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le agradezco.

En La Habana, mam4 escribfa, era extranjera y escribfa sus i‘déas_ y el gobierno de
Batista se las dejaba publicar tranquilamente. ‘Le hicierén ‘un gran homenaje cuando se fue.
Mam4 era una mujer muy idealista, no era una ut6pica pero era una sofiadora. Ella no trébajé
para el gobierno de Batista, trabajé para la sociedad cubana: dio éonferencias er; las cérceles,
a favor de las mujeres, de los niﬁ%)s. Ayud6 a la R'epﬁblicra espafiola, toda su vida dedicada
a defender a la Repiblica, todo 10 que hizo, conferencias, trabajos, todo en apoyo de la

Repiblica.

6.- En 1939 estalla la II Guerra Mundial. ;Realiza, su madre, alguna._labor N
politica o humanitaria en favor de la paz?

St, todo a favor de los judfos, hablé muchisimo en su programa de radio para -
ayudarlos, cuando fue el barco San Luis a Cuba, ella hablé da y noche en el micréfono para
que Batista los dejara entrar, pero no lo consiguié. Mam4 hizo todo lo que pudo por los
judl’oé, inclusive escribié aqui un articulo en la revista de los israclitas, pidiendo bandera para
Israel cuando todavia no la tenfan, hizo mucho por ellos, siempre les defendid, por eso le

hicieron el bosque en Israel.

7.- En 1943, Mercedes Pinto se instala definitivamente en‘ México donde
permanecerd hasta el aiio de su muerte en 1976.

a);Continua en México su actividad como conferenciante y como periodista?

Escribi6 en El Excelsior, en el Novedades, en Jueves‘de Excelsior, en El Nacional y
continué escribiendo con el mismo pensamiento, tavo la misma forma de ser hasta su muerte

y Neruda, le escribid, en vida, las palabras que tiene en su tumba.
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b) En los aﬁos cincuenta, su madre vive una segunda etapa madrilefia, ;Qué
motivos la Hevaron, de nuevo, a su pais?

Se fue a Espaﬁa por;]ue mis hermanos, Gustavo y Rubén, estaban rodando allf y para
mam4 todo era la familia. Pero, no se adapta muy bien a la dictadura franquista.

¢) En e#tos anos vuelve a Tenerife invitada por su familiar, don Carlos Pinto
Grote, para pronunciar una serie de conferencias en el Circulo de Bellas Artes de la
capital tinerfeiia. Cuéntenos como la ré_cibieron en su tierra dospﬁés de tantos aiios de
ausencia.

Sf, en 195,3, no sé si fue Carlos Pinto, creo que fue el Gobernador o‘posiblemente
Carlos la invitara a alguna cosa, yo no sé, porque yo entonces estaba aqui en México. A
Carlos lo conoci, un gran poeta, es psiquiatra, un gran médico, tiene varios libros de versos
bonfsimos. A mamy la recibieron con amor, con ilusién. Rubén estuvo con ella en Tenerife.
Cuando ella hablé en una -de las conferencias, estaba allf el obispo de Canarias. En el discu'rso
dijo que los espafioles que estaban en América no habfan ido en busca de tesoros ni a hacer
la América, siné que fueron en busca de ideales, y el obispo le dijo que era muy valiente por
decir eso, era en tiempos de Franco y eso lo dijo.r'ni mam4 y se lo aguanta:on; La conferencia
no se cdnser\;a porque era improvisada, ella siempre'improvisaba, hacia una h’nea' de lo que
iba a hablar y luego se entregaba, era estupenda oraddra.

d) En 1948 se reedita su novela El en México, tras haberse publicado inicialmente
en Uruguay en 1926. ;,S#be usted como llega la novela a manos de Bufiuel y por qué la
llevo al cine?

Porque la novela .es muy buéna,'es mucho rhejor que la pelicula y que me perdone
Bufiuel. jOjal4 la pudieran hacer dé nuevo!. No sé exactamente cémd.le llegé a Buiiuel,

porque la npvéla al publicarse tuvo mucho €xito, mam4 era bastante conocida, era el ambiente,
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estaban mis hennanosAtra_bajando, yo también; direc.t.ameme no sé, a lo mejor llegé por el
productor, por Cabrera. |
| e) Sus hei'manos habian intervenido en la peliéula de Buiiuel, El gran calavera, en

1948. ;Fue, quiza, ésta la vié por la que el realizador conoci6 la novela? |

No sé, posiblemente, €] conocia a mis hermanos y todo eso, tenia que llegar. Yo querfa
hacer esa pelicula, yo estaba furiosa con Buiiuel, creo que, ‘en el fohdo le tengo un pocd de
resentimiento porque yo querfa haber hecho el papel de mi madre, pero creyeron que no era
_ conveniente el que yo lo hiciera porque mi padre era el protagonista, el problema de mi padre
y no comprendian claro, yo lo vefa objetivamente porqﬁe yo tengo respeto, dentro de todo,
por el talento que creo que tenfa mi padre, a pesar de su enferrnedad; pero lo veo
objetivamente porque yo dejé de ver a mi padre cuando tenia cinco afios, asf que no hubiera
estado unida, en ese sentido, espiritualmente al. problema; estaba yo mucho mé4s unida a mi
madre y ellos éreyeron que no era, que no debia ser, porque la novelg se trataba de rhi padre.

f) ;Ha visto usted la pelicula de Buiiuel? ;Cree que ha sido fiel a la novela de su
madre? |

La vi haﬁe mucho tiempo, no me entusiasmd, pero ya te digo que yo podn’a tener mis
réncores personaleé, asf que no se me puede creer mucho, pero creo qhe se puede hacer mejor-
todavﬁ. Creo que tomaron lo que les parecié Iy lo que no les pareci®, no lo pﬁsieron. Digamos
que es un poco exagerada la figura de El, hay cosas que no me gustan, la escena cuando esti
en la iglesia y cree que todo el mundo murmura, es demasiado cortado, me hubiera gustado
una cosa m4s estilo americano, més fluido técnicamente hablando. Ahora ella me pareci6é muy

buena actriz, muy mona. Hace mucho que vi la pelicula, asf que no la tengo fresca.
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g) ;Qué le pareci6 a su madre la pelicula? ;Intervino ella en el guion de alguna
manera, con alguna sugerencia? ; Sabe si sigui6 el rodaje de la peh’éula?

Bueno, a mamd le pareci6 bien, creo, no sé, nunca la comentamos. Pero era su pelicula
y, naturalmente, le gusfaba. No creo que interviniera en el ghién, era muy respetuosa para el
4trabajo de los demds. No sé si acudi6 al rodaje, no, no -creb, ya te digo, yo no me enteré
mucho, ya sabes por qué, yo estaba celosa.

h) ;Tiene algin recuerdo de su padre?

Si, me acuerdo cuando se peg6 el tiro en Canarias, que le dio en la pleura, me acuerdo
vagamente de eso y me acuerdo dé ]a figura de él a los pies de la cama de mam4, tener miedo
y me acuerdo de sus momentos buenos que era hacer castillitos con las cartas, era pequeiia,
muy pequefia, no tuve mucho contacto, me imagino que no me déjab'an mucho cerca de €l
sino cuando estaba bueno.

i) Finalmente, ; desea aportar algin otro raisgb sobre la figurﬁ de su madre?

Recuerdo que a mamé le gustaba muchol la gente, los amigos, los escritores, los
ac.tores, Je gustaba mucho el mundo del especticulo y hacia reuniones en el apartamentito que
tenfa en Madrid. Era divina, niuy valiente, una pluma fuerte y decfa las verdades, nunca hizo

nada por dinero ni se vendié a ninguna idea, s6lo luché por aquéllas en las que creia.
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CONVERSACION CON CARLOS PINTO GROTE.
(por Teresa Rodriguez Hage, La Laguna, Tenerife, otofio de 1992)
Debido a que la entrevista a don Carlos se gui6 por una serie de preguntas muy

similares a las de la precedente, ésta se transcribird tomando sélo las respuestas del literato.

Carlos Pinto habla de Mercedes Pinto.

El padre de Mercedes, el escritor Francisco Marfa Pinto, era tio abuelo mfo. Mereedes
estaba casada con un loco que habfa intentado suicidarse tres veces, la dltima aqui, en su casa
de Santa Cruz; ella habfa tramitado la separaci6n y ya estaba separada, pero €l no la dejaba
ni a sol ni a sombra porque era un obsesivo, entonces ella se va a Madrid y la deﬁende enla
separac16n Rubén Rojo, que era abogado, con €l se casa Mercedes y tiene dos hijos, Rubén
y Gustavo. Luego se va de Espafia y se instala en Montevideo, y recorre, précucamente toda
Sudamérica, tiene una vida muy activa, era una gran feminista y muri6 a los noventa y cuatro
afios. Ella se habia ido a Madrid para arreglar los problemas de la separacién y en esto,
Juanito de Foronda ee suicida por tltima vez; en la premsa se dice que fue un trdgico
accidente, pero no se habla de suicidio, el "accidente" fue que se colgé una soga, la at6 a ia
tapa del pozo, se at6 una piedra a los piesly se ti\ré,‘con lo que se ahorc y se- ahog6 al mismo’
tiempo. Los intentos de suicidib anteriores habian sido un disparo en el corazén y otra vez que
se tiré del balcén, pero no muri6. |

'Su primera época en Madrid fue cuando se relacion6 con las feministas, luego hay una
segunda época, en los afios cincuenta, que fue cuando yo la traje a Tenerife a dar una
conferencia ﬁterariaﬁ més tarde volveria para la presentacién de una pelicula deun hijo suyo.
Los hijos trabajaron con Buiiuel en una peh’cuia, Mercedes era muy amiga»de Buiiuel, se

habfan conocido en Madrid en los afios veinte, Mercedes conoce alli a toda esta gente del
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circulo de Buiiuel: Dalf, Lorca y toda esta gente que estaba en Madrid en esa época; ella era
una mujer muy llamativa, gﬁapa, de ojos azules y rubia, era una mujer, ademds, de gran
temperamento. Entonces ella conoce en Madrid a Buiiuel y luego, se vuelven a encontrar en
México y entonccs- la primera pelicula que hace Bufiuel, précticamente es sobre el libro de
Mercedes.

La pelicula no me parece una buena adaptacién, a ella le gusté, pero eso no ﬁene nada
que ver, una buena adaptacién es cuando la | pelicula no cambia el sesgo de la ndvela.
. Entonces, claro, lﬁs licencias del director en una pelicula pueden ser todas las que quiera y
mds si coincide con la autora, cofno en este caso, que le puede decir: haz lo que te dé la gana
con el guidn y establece el guion que tii quieras. Ella no intervino para nada, Bufiuel hace casi
todos sus guiones, él cogia una temdtica y desarrollaba la .pelfcula como le daba la gana;
Mercedes lo tinico que hizo fue dar el titulo y dar,-quiz4 el tono dé la novela. Después lo que
hace Bufivel no tiene nada que ver, vamoé, no es seguir la novela; cuando se -hace, por
ejerhplo, El -nombre de la rosa, 1o dnico que se quita son las _discusiones teolégicas, pero todo
lo demés est4 alli.

Volviendo a Foronda, cuando él estaba en -l manicomio, le sacaron de alli sus
familiarés, en todo esto, no séio intervinieron ellos sino toda la sociedad de Santa Cruz d;i
aquel tiémpo, date cuenta que la madre de Mercedes, dofia Ana M* de Armas Clos, era de una
de las familias ma4s conbcidas de aqui, pariente de los Rumeu de Armas y todo eso, entonces
nadie querfa que Mercedes se separara porque era un escdndalo social. La familia del marido,
los foronda, era una familia enormemente, digamos, poderosa, en el sentido social y claro,
no querian el desastre de la separaéién. Mercedes hace pricticamente una huida, bero era una
mujer entera y decidida y sé da cuenta que no puede seguir viviendo con ese hombre porque

la hubiera matado. En la novela cuenta que él ya la habfa intentado matar alguna vez, todo
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eso es real, no tiene ninguna literatura, todo fue real; la novela es una descripcién de su vida,
de lo qué lé pas6 con Foronda. |

Por otra parte, ella en Madrid, tuvo muy buenas relaciones, yo recﬁerdo una énécdota
relacionada con don Gregorio Marafién. En los afios éincuenta yo estaba en Madrid haciendo
Ael doctorado y Mercedes pasaba allf una temporada porque sus hijos estabaﬁ rodando peliculas
aquf en Espafia. Recuerdo que Rubén se puso enférmo y viené a verlo un médico y ﬁo sabe
lo que tiene; entonces MercecllesA decide lamar a don Gregorio Marafi6n, y éste viene a su
casa, jél, que no iba a ningiin lado! y ve a Rubén y le diagnostica una.fiebre tifoidea. Ella
tenfa una muy buena amistad con Marafién, eso es una anécdota que te cuento porque la vivi
yo.

Mercedes, cuando se fue de Espaiia, rompi6 totalmente con el mundo qué tenfa aqui,
sus padres habfan muerto, su padre primero y 'posteriormente su madre, y ella rompié los lazos
con Canarias. Sin embargo, mds tarde, cuando yo la invité en el afio 1953, se reanud6 una
amistad, bueno a iniciar porque yo nb la éonocia, yo sabia que estaba en Madrid a través de
la hija de su hermana Ana M* de Foronda, yo estaba alli haciendo la especialidad y fui a
verla, yo habfa oido hablar de ella -era muy amiga de mi padre, aparte de prima hermana y
entonces, la invit€ a dar una conferencia aqui en Tenerife; vino con su hijo Rubén, éste
siempre iba con ella a todas partes, €l no se cas6 hasta que su madre murié, Rubén nunca se
separaba de ella. Sus otros hijos tenfan ya su vida: Pituka (M* de las Mercedes) eravactriz y
Ana M? era poetisa y escritora, se casd con un médico madrilefio, Femémdo Palos Iranzo y la |

| primera se cas6 con un americano, Herbert Wallace y vive en México. Bueno, pues yo invité
a Mercedés, cuando yo era presidente de la seccién de Litefatura del Circulo de Beilas Aftes, '
habfan hablado Eduardo Westerdahl, Domingo Pérez Minik, Juan Rodriguez Doreste y yo, fue

un ciclo de conferencias y, mi abuelastro, Domingo Cabrera, que vefa mucho a Mercedes en
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Madrid me dijo que por qué no 1;1 trafa, entonces nos pusimos de acuerdo y la tréjimos para
que cerrara el ciclo.

Yo estuve en México en el afio setenta y uﬁo y me recibieron veinticinco Pintos.
Mercedes y sus hijos y la familia de Tata Pinto que era otro emigrado que, ademds fue uno
de los préceres de la revolucién mexicana. Nos dierdn una comida que pre_sidié Mercédes y
pronuncié un discurso en honor a mi, cofno representante de la fémilia.

Mercedes nunca participé.en partidos u ortodoxias, ella tuvo contacto con todos porque
la invitaban a dar conferencias,pero jamds pertenecié a ningdn sitio, era una mujer
profundamente mdependientc. Yo la conoci ya mayor y éra una mujer que no se "casabla" ‘con
nadie, en el sentido de que tenfa su manera de ser. Recuerdo que cuando dio aqui, en el viejo
circulo de Bellas Artes, su conferencia, la sala estaba abarrotada de mujeres que querian oirla,
ella hablaba muy bien,. no escribia las conferencias, tenfa una capacidad de improvisacién
extraordinaria. Cuando llégé a Uruguay- no conocfa a nadie _pero se relacion6é con todo el
mundo a gran v.elocidad, por su propio caracter se hizo oir muy pronto.

Su hija Ana M? vivié mucho tiempo en mi casa, aqui en Terieﬁfe, cuando yo era muy
jovencito, en los afios anteriores al mbvimiento, entre 1933 y 1935, pas6 una temporada. aqui,
en casa de mis padres. Luego se quedd en Mad;fd, donde se cas6 con Fernando Iranzo, su
padre tenia una clfnica. Ana M® escribfa duranté el tiempo inicial del movimiento, después fue
muy perseguida en el tiempo en que Madrid no habia sido tomado por las tropas de Franco.
Luego cuando Franco entra en Madrid, ella se hace de Falangé y funciona a esos ni;'eles;
entonces hay un rechazo de los intelectuales de izquierdas hacia ella. Ella publica un libro en
Madrid que se titula, Denwnio de colores; luego publica 6tro, algo subversivo, en contra,
naturalmente, de los republicanos. Eso hizo que su madre y ella se distanciaran enormemente

y aunque se vefan en los cincuenta, cuando Mercedes vivié en Madrid, bueno pues ésta tenfa
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a su hija muy a un lado porque Mercedes era una mujer muy particular y como era
republicana,pues... 1a hija era falangista, quizﬁ por influencia del marido, que era un hombre
del movimiento y estas cosas, -y claro, esas inﬂuencias...

Mercedes tenfa una conversacién extraordinaria, podifas hablar con ella durante mucho
tiempo. Conoci6 a todo el mundd, ella, durante la época suya de Madrid fue una ‘mujer ala
que todo el mundo conocfa. Ella publicé un iibro de poemas, Brisas del Teide,l y luego las
novelas El y Ella. Escribi6 mds versos y tambiéh teatro, en México es donde debe haber

mucho material sobre ella.
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