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INTRODUCCION

En el libro Hildegard von Bingen y la tradicion visionaria de occidente’ 1a escritora Victoria
Cirlot se propone estudiar la experiencia visionaria. La investigacion de este fenomeno se inicia con
el estudio de la obra profética de Hildegard von Bingen, monja benedictina del siglo XII, y prosigue
con la obra del artista Max Ernst. La comparacion entre ambos se establece en funcion de la
reflexion que el artista y la visionaria realizan en torno a sus creaciones y la iconografia que los
mismos desarrollan en sus obras plasticas. De hecho, sustenta esta comparacion el hecho de que
Max Ernst se autodenominara visionario y que la cosmogonia que presento en la serie de frottages,
titulada Historia Natural, se asimile a la que se extrae de las visiones de Hildegard von Bingen
descritas en su obra Scivias.

Entre la iconografia creada por Max Ernst se encuentra la del ojo atravesado por un hilo. El
artista idea esta imagen que, segun Werner Spies, se convertird en manifiesto visual del
movimiento. Més tarde Luis Bufuel la llevara al cine, lo cual apoya esta hipotesis. Victoria Cirlot
sefala el significado que la imagen podria tener para el artista:

“Como advierte Werner Spies, la destruccion del sentido de la vista no es un motivo sadico, sino un

simbolo de la alteracion de la vision, una segunda vision mas alla de la mundana que es la ceguera

del visionario. El arte salido del ojo atravesado no puede ser un arte representacional, sino siempre

supraperceptual” (V. Cirlot, 2005: 203).

Cinco afios mas tarde, la autora publica La vision abierta: del mito del Grial al surrealismo’.
En el libro, el estudio del fendémeno visionario, antes aplicado a la obra de Max Ernst, se extiende a

las creaciones de otros artistas también incluidos en la corriente surrealista. Estos son los casos de

algunas fotografias de Man Ray, la obra pictérica de Victor Brauner, André Masson, Pablo Picasso

1 Publicado en 2005 por la editorial Herder.
2 Publicado en 2010 por la editorial Siruela.
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o incluso cinematografica de Luis Bufiuel. La forma en que reaparece en ellas el motivo del ojo
permite aplicar la definicion citada para el mismo.

En funcion de la novedad de las propuestas expuestas, el objetivo principal de este trabajo es
el de plantear una iconografia del ojo en el campo del cine de los surrealistas. Este se llevara a cabo
a partir del analisis de dos peliculas de artistas incluidos en la corriente estética: Emak Bakia'y Un
perro andaluz. El ojo se estudiard a partir de la hipotesis de que su aparicion en el cine de los
surrealistas hace referencia al fendmeno visionario. Puesto que este punto de vista vertebra todo el
trabajo, a titulo de introduccion se resumira lo que aqui se entiende por 'vision'. Esta se explica de la
forma en que estd expuesta en Hildegard von Bingen y la tradicion visionaria de occidente y La
vision abierta: del mito del Grial al surrealismo. En ambos libros la vision se define a través de un
método comparativo mediante el cual se estudian los puntos de contacto entre la mistica medieval y
las experiencias estéticas de los surrealistas.

En la experiencia visionaria los sentidos corporales no tienen ninguna funcién. La vision se
desarrolla a partir de la apertura de los sentidos espirituales, dirigidos hacia la interioridad del
visionario. Ademas, se define como una floracion espontinea de imagenes cuya relacion con 'lo
real' se presenta dudosa. De este modo, muestra una realidad «otray», diferente a la «natural», que
convine en llamarse mundo visionario. Este cosmos representa un mds alla invisible y, por esta
razon, su plasmacion unicamente puede llevarse a cabo a partir de resoluciones plasticas nuevas,
segun el contexto histérico en que aparecen. Estas nuevas nuevas técnicas pueden ser el frottage o
el collage descubiertos por Max Ernst, o la técnica que usa Hildegard von Bingen en sus miniaturas.

La eleccion del arte surrealista que realiza Victoria Cirlot para tratar el fendémeno visionario

(3

se fundamenta en la importancia que el movimiento otorgd a la facultad imaginativa: “el
movimiento artistico que con mayor conviccion se ha ocupado de la imagenes y de la imaginacion

como la fuente del misterio” (2005: 184). El acercamiento de dos realidades distantes, manifiesto

artistico del movimiento surrealista, provee de la chispa que posibilita el nacimiento de algo nuevo.



Eso que surge del choque es una imagen proveniente de la imaginacion, de la interioridad, o lo que
es lo mismo: una imagen onirica. Esta se descubre como elemento fundamental del arte surrealista y
la importancia que se le otorgd permite establecer una relacién con la mistica medieval: ambas
realidades consideraron la imaginacion una via primordial de conocimiento. Esta equiparacion
amplia el horizonte de comprension de ambas propuestas: por una parte, permite analizar las
cualidades artisticas de la obra de Hildegard von Bingen, hasta el momento considerada unicamente
en funcion de su valor didactico. Por la otra, la confrontacion posibilita dotar de un valor espiritual
las obras de los artistas surrealistas.

A pesar de los puntos de contacto que la propuesta pone de relieve, también se destacan las
diferencias entre las dos tradiciones. En el caso de Hildegard von Bingen la vision tenia
proveniencia divina y por ello representaba una ensefanza privilegiada. Su resolucion plastica fue
considerada de orden simbolico, puesto que referia a esa realidad sagrada cuya unica representacion
se hace posible a través del simbolo. Por otro lado, en el caso surrealista, la asimilacion del mundo
onirico —ilusorio, inconsciente, alucinatorio, maravilloso, azaroso etc., pero materia prima para la
creacion— a la vision, permite definir el cosmos visionario en funcion de lo propuesto por André
Breton para el suefio: imagen proveniente del inconsciente del ser humano (de su interioridad) y,
por ello, parte de una realidad més completa. De este modo, la reflexion que se realiza en cada

época sobre el origen de las imagenes marca la diferencia entre ambos ejemplos:

“La cualidad trascendente de la imagen impera en la experiencia visionaria de Hildegard y su
solidificacién a través de las miniaturas no tiene otra funcion que abrir al espectador a una realidad
sagrada a la que no es posible acceder con los sentidos sensibles, sino s6lo mediante una elaboracion
meditativa de las mismas en el espacio de la interioridad. En el surrealismo, el sentimiento
antirreligioso y profundamente inmanente de las cosas, y con €l su persistente negacion de un mas
alla, no anula el valor de la imagen, sino que lo recupera como el Unico medio de apertura del
horizonte de lo real” (2005: 185).

Aunque se trate de dos tradiciones muy distantes en el tiempo, la fuerza que adquiere la
imagen en ambas proporciona el primer paso hacia la comparacion: la vision, tanto en el caso de

Hildegard como en el de Ernst, implica el desbordamiento de la imaginacion. Ademas, el trato



privilegiado que se da, en ambas épocas, a la facultad imaginativa establece los elementos que
sirven a dicha confrontacion. Max Ernst reflexiona en torno al poder creativo de la imaginacion,
mientras para Hildegard, la renovacion del imaginario que proponen sus miniaturas responde a una
necesidad apremiante de transmitir lo que ha contemplado por voluntad divina. Ademas, entre
ambas formas de proceder se encuentran las dos similitudes que permiten la equiparacion: el
despertar de los sentidos interiores, especialmente el ojo, y la pasividad como actitud propia del
mistico y del artista surrealista.

Como se ha referido, la vision surgida del ojo interior se representa a través de nuevos
esquemas iconograficos. En el caso del arte sagrado, la alusion al mundo visionario se resuelve a
través de la mandorla: “elemento geométrico que marca el lugar de la aparicion de lo sagrado, de la
teofania” (2010: 22). En el caso surrealista, las imagenes provenientes de la interioridad se
reconocen por la conjuncion de elementos pertenecientes a la cotidianidad cognoscible cuya union
alude a una realidad otra, onirica. Como escribe la autora: “Las facultades visionarias aparecen
encendidas por el contacto aparentemente arbitrario de dos realidades” (2005: 195). El proceso de
apertura del 0jo, o en palabras que se acerquen mas a la tradicion surrealista: el forzar la emergencia
de imagenes o la inspiracion, se realiza a través de nuevas técnicas creativas. Estos son los casos de
la escritura automatica, el frotagge o el collage, técnicas todas ellas inventadas con la voluntad de
acceder al funcionamiento real del pensamiento.

El siguiente punto clave es que las técnicas referidas se fundamentan en el papel pasivo del
«autory. Por ejemplo, Max Ernst en sus escritos desmiente el “mito occidental del poder creador del
artista para sustituirlo por la pasividad del artista que asiste (no crea) al nacimiento de la obra”
(2005: 193). Estas reflexiones aluden al otro elemento de la comparacion, tal como se ha anunciado:
la pasividad. Esta debe ser la actitud propia del visionario antes de experimentar la vision y
mientras asiste a ella. La pasividad permite el nacimiento insospechado, o lo que es lo mismo: la

actuacion del azar objetivo, como diria André Breton, que dota la realidad cotidiana de un sentido



inesperado.

En el caso de la fabula mistica el personaje actuante es Dios, mientras el otro personaje, en
actitud pasiva, espera la accion divina. De este modo, para el mistico, ni las imagenes ni las
palabras proceden de si mismo, sino que ¢l, instrumento divino, Unicamente tiene la funcion de
transcribirlas. Asi, el sujeto estd en suspense y traslada al papel lo contemplado sin implicar su
voluntad en el acto. Refiriéndose a ambas tradiciones la autora escribe: “Suefio y visidon se
entrecruzan y las imagenes se liberan de un fondo para asombrar al visionario. Porque ni en el
suefio ni en la vision hay creacion de imagenes por parte del sujeto, sino sélo pasividad ante su
floracion espontanea” (2005: 206).

Werner Spies también apunta la cercania entre suefio y vision con motivo del ojo atravesado
por un hilo inventado por Max Ernst®. El autor utiliza el concepto 'the mind's eye' para referirse a lo
que aqui se ha llamado ojo interior. Werner Spies interpreta el ojo atravesado por un hilo de Ernst
como una advertencia a la alteracion de la vision del artista en el momento de creacion de la obra.
En esta linea, para Victoria Cirlot este rebanar del ojo significa: “el sacrificio del ojo exterior en
aras del nacimiento del interior” (2010: 22). Sobre la amputacion del ojo, y ahora incluyendo la
imagen del ojo cortado de Un chien andalou, Werner Spies escribe:

“Yet this destruction of the sense of sight is not a sadistic motif but a symbol for an alteration of
vision, a sharpening of the eye's focus which sounds the themes of “the mind's eye”, second sight,
dream, vision beyond the mundane, blindness of the visionary” (Spies, 1991: 112).

Este motivo aparece también en el universo imaginal de Hildegard von Bingen a través de la
figura sembrada de ojos. La monja benedictina titula esta figura “Temor de Dios” y la describe
como «la que no tiene ojos». Segun Victoria Cirlot, la cantidad de ojos que aparecen en la figura
que pinta Hildegard representa la gran potencia del o6rgano en cuestion. Al mismo tiempo, la
paradoja de la multiplicidad de ojos junto a la ausencia de ojos alude al tipo de vision a la que se
refiere:

“A una intensisima vision parece aludir la multiplicidad de ojos, pues toda multiplicacion de

3 En SPIES, W. (1991) Max Ernst Collage: the invention of the surrealist universe. Thames and Hudson. Londres
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miembros, como piernas o brazos, lo que muestra es el prodigioso aumento de su fuerza, asi como,
por paradoja, su inutilidad o la indiferencia con la que hay que asumir tal potencia. Ese doble aspecto
positivo y negativo preside también Temor de Dios que es visién y ceguera, imaginacion y ausencia
de imagen. Y es el nombre el que nos introduce en un camino por el que alcanzaremos a interpretar
esta figura como la que contiene el misterio de la vision o de lo que también puede denominarse la
imaginacion creadora” (2005: 107).

El Temor de Dios representa la situacion de la visionaria frente a la misma experiencia
mistica. El temor y temblor con que Hildegard confiesa abordar la descripcion de sus visiones en su
obra Scrivias se relaciona con el nombre que le da a la figura sembrada de ojos. De este modo, “la
figura sembrada de ojos se muestra como la propia facultad visionaria, como la imaginacion
creadora de Dios y de Hildegard von Bingen agraciada por el don de la vision” (2005: 112).

Por otra parte, tal como sucedia en Max Ernst, el ojo rebanado del prélogo de Un chien
andalou hace referencia al “sacrificio del ojo exterior en aras del nacimiento del interior”. Puesto
que la imagen se sita al principio del filme, podria interpretarse como una declaracion de
principios en la que el autor avisa al espectador de que las imégenes que se sucederan a
continuacion surgen de la interioridad. Asimismo, para el analisis de esta pelicula, es especialmente
interesante la propuesta de Jenaro Talens®. El autor arguye que el prologo de dicha pelicula no
unicamente apunta la proveniencia de las imagenes que seguiran, sino que cifra un mensaje para el
espectador. Talens considera que, en funcién del montaje del prologo, el espectador es seccionador,
seccionado y al mismo tiempo espectador de la seccionacion del ojo°. Escribe el autor a dicho
proposito:

“Si Bufiuel es el narrador de una historia, el seccionamiento del ojo esta, asimismo, mostrandonos la
necesidad de tachar la mirada convencional con la que miramos el cine —y la realidad— para estar
en condiciones de ver con 0jos inocentes, y no manipulados su film, y de mirar la realidad, sobre la
que, consciente o inconscientemente fundamentamos nuestros registros de interpretacion, también
con 0jos nuevos, siendo asi capaces de llevar a cabo lo que era la propuesta de Lautréamont, «revelar
la belleza en un inesperado encuentro, sobre una mesa de diseccion, de una maquina de coser y un
paraguas»” (Talens, 1986: 63).

En la medida en que el medio cinematografico posibilita la identificacion del espectador con

la imagen que se proyecta, es al voyeur a quién se corta el ojo. De este modo, seria Buiuel el que

4 En TALENS, J. (1986) El ojo tachado. lectura de “Un chien andalou” de Luis Burniuel. Catedra. Madrid.
5 Nos referimos a la célebre imagen del ojo cortado aparecida en la primera escena de Un perro andaluz.
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pediria, sin concesion alguna al espectador, un cambio de vision que determina necesario para
visualizar la obra. Jenaro Talens argumenta que el montaje cinematografico se realiza cortando y
pegando la pelicula. Asi, Buiiuel aludia a su capacidad de hacer entrar, por corte o rebanando, al
espectador en su mundo imaginal.

La propuesta de Luis Bufiuel sigue el planteamiento que los componentes del movimiento
surrealista realizaron sobre el medio cinematogréfico. Estos se extendieron en la explicacion de las
analogias que el medio guardaba con el suefio. En este sentido no es de extraiar que volvieran una 'y
otra vez sobre lo estimulante que es cine. Luis Bufiuel definié su obra como una incitacion al
asesinato. De este modo, el director de cine apuntaba no tnicamente la procedencia irracional de las
imagenes que componian su film, sino también el poder que el mismo dispositivo tenia sobre el
espectador. En este sentido, la obra se presenta como un conjunto de imagenes oniricas provenientes
de la interioridad que exigen ser recibidas eludiendo el juicio convencional de la razon.

En conclusion, se entiende que la aparicion del ojo en el cine de los surrealistas tiene una
doble funcion: por una parte, en la obra en que aparece revela que ha sido fruto de una vision
interior del autor. Por otra parte, a raiz de lo especifico del medio cinematografico y las reflexiones
que los surrealistas realizaron sobre él, a través del ojo proyectado en la pantalla se establece un
diadlogo entre el autor del filme y el espectador. A este propdsito, André Breton escribe®:

“Hay una manera de ir al cine como otros van a la iglesia, y yo pienso que, desde cierto angulo, con
total independencia de lo que se proyecta, alli es donde se celebra el unico misterio absolutamente
moderno [...] En ese misterio, no cabe duda, que el gasto lo hacen el deseo y el amor [...] Porque el
Secreto del Exito consiste unicamente en romper las antinomias. Y sélo la Noche tiene ese poder. El
cine es el primer puente abierto de par en par que une ese “dia” con esta noche” (J.Miguel Company
etal. 1991: 77).

A proposito de la relevancia que tiene el ojo en el cine de los surrealistas, en este trabajo se
propone una iconografia del mismo. El analisis se compone de dos peliculas realizadas por artistas
relacionados con el movimiento surrealista. Estas son: Emak Bakia de Man Ray y Un perro andaluz

de Luis Bufiuel. En ambos analisis se presta especial atencion al motivo del ojo con la finalidad de

6 Extraido del articulo de A. Breton “Como en un bosque” publicado por primera vez en numero surrealista L'Age du
Cinéma. Publicado en espaiol en La llave de los campos, 1. (1976) Peralta ediciones. Madrid. Pags. 265-270.



determinar si la aplicacion de la teoria de la vision ilumina la comprension de dichas obras. En caso
afirmativo seria posible aplicarla posteriormente en un trabajo mas extenso a otros ejemplos del

cine realizado por surrealistas.
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1. EL CINE DE LOS SURREALISTAS

1.1 Contexto

El tema que aqui se aborda presenta grandes controversias. En primer lugar, es
imprescindible determinar los artistas y obras que se incluyen dentro de la corriente surrealista. Con
la finalidad de resolver esta cuestion, habitualmente la critica ha optado por hacer caso omiso a las
expulsiones que el considerado lider del movimiento, André Breton, llevo a cabo. De este modo, al
margen de las directrices bretonianas, cada autor argumenta el caracter surrealista de la obra que
trate en funciéon de su propio criterio estético. Asimismo, entre la critica existe un acuerdo que
delimita el periodo de mayor productividad del movimiento. El contexto histdrico en el que se sitiia
la corriente artistica es en Paris entre la publicacion del Primer Manifiesto Surrealista (1924) y la
explosion de la II Guerra Mundial (1939). De todos modos, este pardmetro no excluye la
posibilidad de incluir la obra posterior o anterior de artistas que estuvieron, de algin modo,
vinculados al movimiento. Esta vinculacion, como ya se ha apuntado, viene determinada en funcioén
de los criterios estéticos propuestos por cada escritor.

La dificultad que supone determinar qué es cine surrealista parte del debate, que fue abierto
ya entre los surrealistas, en torno a la pertinencia del concepto 'cine surrealista'. Una de las razones
que da pie a esta polémica es la diversidad de teorias que los artistas vinculados al movimiento
aportaron sobre el medio cinematografico. Como va a verse a continuacion, entre todas éstas no es
posible determinar un acuerdo formal o tematico. Otra de las motivaciones que incita a dicha
discusion es el nimero reducido de filmes que fueron realizados en el contexto histérico en que se

ubica el auge del movimiento. De este modo, son pocos los referentes que permiten establecer una
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teoria fundamentada. Ademas, hay una escision entre los surrealistas que en el contexto historico
determinado manifestaron su opinion sobre el medio cinematografico. Por un lado, se encuentran
los surrealistas que trabajaron temporalmente en el cine, como podria ser el ejemplo de Man Ray,
Salvador Dali o Antonin Artaud, y los que dedicaron su vida al cine: Luis Bufiuel. Por otro lado,
estan los artistas surrealistas que teorizaron sobre el cine sin haber trabajado nunca en ¢l, como
Philippe Soupault o André Breton. Hay ain otro elemento que se puede tener en cuenta en esta
division: los guiones irrealizables. Este género se desarrolld en el seno y auge del movimiento
surrealista y también fue tratado por los componentes de la corriente estética que nunca dirigieron o
formaron parte de ningin filme. Sin embargo, posteriormente este género ha convenido en
considerarse practica literaria en lugar de cinematografica’. De todos modos, los guiones
irrealizables pueden aportar una idea al lector sobre lo que estos artistas venian pensando sobre el
cine®.

Los motivos expuestos dan una idea de la dificultad de entrar en materia. Por esta razon, a
modo de resumen, a continuacidn se enumeran las propuestas que mayor popularidad han
mantenido a lo largo de los afios. Este repaso se inicia con la propuesta de Adonis Kyrou. El autor
reproduce las ideas nacidas de experiencias que los surrealistas tuvieron con el medio
cinematografico. Para Adonis Kyrou la similitud entre cine y suefio que apuntaron los surrealistas
caracteriza su cine. A continuacion se expone la obra de Gianni Rondolino que apuesta por el cine
surrealista como transgresion, dejando de lado las cualidades tematicas y formales de éste. En la
tercera obra los hermanos Virmaux defienden la imposibilidad de hablar de un cine surrealista. A
partir de la publicacion de esta libro la critica se divide y cada autor propone una forma diferente de
abordar la relacion entre cine y surrealismo. Esta diversidad de propuestas se ejemplifica a través de
una recopilacion de capitulos de diferentes autores titulada Surrealistas, surrealismo y cinema. En

esta obra se discute alrededor de la problemadtica que suscita el uso del concepto 'cine surrealista'. A

7 Se llaman 'guiones no rodables' porque se trata de metaforas literarias imposibles de producir cinematograficamente.
8 De todos modos, nunca podran ser considerados una experiencia del artista-escritor en el campo cinematografico.
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continuacién se da entrada a tres obras mas que proponen diferentes formas de tratar la relacion
entre cine y surrealismo. El primer caso es el de Joan Maria Minguet Batllori que estudia los
elementos surrealistas en cada una de las obras que trata. El siguiente libro es de Linda Williams,
que vuelve a retomar la idea del cine como suefio apuntada por los surrealistas. Por ultimo, se
introduce la obra de Jenaro Talens que crea una division entre el discurso narrativo y poético muy

préctica para el posterior analisis.

1. 2 La experiencia de los surrealistas: el cine como suefio

Adonis Kyrou es uno de los primeros autores que teoriza sobre la relacion entre el
surrealismo y el cine. Su propuesta, titulada Le Surréalime au cinéma’, es una recopilacion de
teorias surrealistas destinadas al medio cinematografico. En ella el autor apunta las cualidades que
estos artistas atribuyeron al séptimo arte. Cuando el movimiento surrealista llego6 a su fin, la critica
sefalé muchas contradicciones en sus teorias cinematograficas que en la obra de Ado Kyrou se
reproducen. Sin embargo, para introducirse en materia es especialmente interesante acudir a esta
libro puesto que atina las teorias mas relevantes expuestas por surrealistas sobre cine. Aqui se
abordan cuatro temas que, entre los tratados, se consideran los mas interesantes. Estos son: la
relacion entre el medio cinematografico y el suefo, la técnica y la forma en el cine de los
surrealistas, el contenido afin a la propuesta surrealista y la asimilacion del cine al deseo, que actta
en el espectador como estimulante del espectador.

Adonis Kyrou inicia la obra exponiendo la similitud que el cine mantiene con los suefios y,
apoyando las teorias bretonianas, con la vida misma. La caracteristica fundamental que el cine y el

sueno comparten es el azar. El azar, que domina el encuentro del espectador con la pelicula, tiene la

9 Publicado por primera vez en 1952 por Le Terrain Vague.
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capacidad de incitar al publico. Esta provocacion se define en funcion de la confluencia entre algo
que reposaba en el interior del espectador y la misma pelicula. Esta cualidad, que se considera
especifica del medio cinematografico, tiene un gran poder de manipulacion. Mas adelante, en el
tema del deseo se volverd a incidir en la capacidad estimulante del medio. Escribe el autor:

“Ces films, beaucoup plus fréquents que les tableaux et surtout les livres similaires, sont surréalistes
en «moi». Quels moqueries comiques, sombres drames, aventures sans intérét derri¢re lesquels ne se
cache pas de main maligne qui joue avec les spectateurs (et s'est par 1a qu'ils se différencient des
cartes postales précitées) et ou le hasard ménage des rencontres merveilleuses, lance des hamecons
qui accrochant quelque chose qui dormait en moi, changent 'aspect premier de la représentation.
Mais de ce fait, qui est &8 mon avis un des plus sirs dépassements tant du cinéma que de la vie, nous
reparlerons plus loin”(1993: 23).

Otro de los temas clave que Adonis Kyrou trata es la técnica y la forma. Més adelante, la
critica haréd uso de las ideas que el escritor mantiene sobre estos temas para tachar su obra de poco
fundamentada. El problema es que el autor no propuso una teoria formal para el cine realizado por
surrealistas. En la obra, ni la técnica ni la forma son elementos considerados importantes para el
analisis filmico, sino que éste se realiza inicamente en funcidon del contenido. De hecho, Adonis
Kyrou plantea que la funcion de la técnica es solamente la de ayudar a expresar mejor el contenido
que quiera tratarse. En este caso, la técnica tiene que favorecer la liberacion del inconsciente del
espectador. Este debe liberarse a través de la proyeccion de su propia imaginacion creadora. De este
modo, en la pantalla que ha dejado de ser blanca emergen imagenes provenientes de la interioridad
del espectador. Al mismo tiempo, estas imagenes proporcionan nuevas formas de ver la vida, puesto
que provienen de diferentes interioridades:

“Les prouesses techniques en doivent que servir de clefs pour ouvrir les vannes de I'imagination [...]
La technique a permis des visions nouvelles sur la vie; ces visions m'intéressent parce que, détruisant
un ordre établi, elles peuvent aider a pénétrer la vie. Par 14, et seulement par 13, la technique et les
transformations qu'elle permet nous intéressent” (1993: 27-28).

En el resto del libro, Adonis Kyrou determina las obras que considera surrealistas en funcion
del contenido. De hecho, no tiene en cuenta el contexto, hace referencia a peliculas de directores de
cine muy separados tanto espacial como temporalmente segliin el tema que traten. Dentro de los

temas que propone como surrealistas encontramos: la aparicion de personajes imaginarios, tales
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como fantasmas, vampiros, monstruos etc. Estos son los ejemplos de las obras de Geog Wilhelm
Pabst, Jean Painlevé, Louis Feuillade, Friedrich Wilhelm Murnau, Tod Browning, Robert Flaherty.
Es especialmente comentado el serial Fantomas, dirigido por Feuillade en el que bien y el mal no se
contradicen. Otro tema surrealista para el autor es el del cine de lo absurdo y el cine cémico, puesto
que ¢éstos son destructores de los principios morales, por ejemplo: Hermanos Marx, Charles Chaplin
—a quién Louis Aragon dedica Charlot Sentimental y Charlot mystique, y René Clevel Bonjour
Charlot—, Buster Keaton, Harry Langdom, Harold Lloyd o Marck Senett entre otros:

“La puissance révelante de I'humour nous a permis de nous aventurer dans la vie totale d'ou nous
sortons les bras chargés d'optimisme révolté, apres nous étre reconnus' et nous étre promis que plus
jamais nous en fermerions les yeux” (1993: 155).

De todos modos, para el escritor también es relevante la forma en que se enfoca el
argumento, por ejemplo: Jean Painainlevé, cientifico que se dedicaba a grabar el nacimiento, vida y
muerte de las plantas, se considera interesante en la medida en que “il ne donne pas seulement des
images scientifiques, mais simplement il recherche 1'aspect profond des choses qu'il décrit et brosse
de véritables compositions dignes de Klee ou de Max Ernst” (1993: 35). Por contra, el escritor
desprecia toda obra realista igual que hicieron los surrealistas.

En resumen, la propuesta tematica del autor es la de obras centradas en la interioridad, en el
universo personal de cada director. De este modo, considera que el cineasta debe ser capaz de
mostrar un mas alla de lo material manifiesto, es decir, que su forma de filmar la realidad remita a
otra invisible que sera unica para cada pelicula y cada espectador. Esta otra realidad debe ser capaz
de rebasar las fronteras de lo establecido, de sugerir mundos desconocidos, imaginarios e
imposibles, en definitiva: hacer sofiar al espectador. Tratando las peliculas de viajes escribe: “Ici
encore les possibilités son illimitées. Chaque expérience personnelle peut devenir expérience
collective. Chaque voyageur peut faire voyager tout le monde” (1993: 40).

Otro tema interesante de la obra es el estudio de la relacion entre el cine y el amor. El autor,
después de asegurar que vivir y amar es la unica razon de ser, citando a Breton: “ce qu'il y a de plus
spécifique dans les moyens du cinéma, c'est de toute évidence le pouvoir de concrétiser les
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puissances de l'amour” (1993: 110) y sigue escribiendo: “Le cinéma est non seulement la
transcription de I'amour mais aussi et surtout i/ est amour” (1993: 110). El amor tiene el poder de
estimular la revuelta, puesto que se describe como la fuerza mas capaz de destruir costumbres,
superar fronteras y prohibiciones. De hecho, Kyrou considera que el cine propicia una liberacion
estimulada por el amor cuya fuerza es capaz de superar los limites de lo posible. Por esta razon, el
autor relaciona amor con revolucion, asegurando que no existe amor que no conduzca a la
revolucion, ni revolucion que no se enraice en la pasion amorosa.

El cine, a través del azar, posibilita el encuentro amoroso y provoca el deseo en el
espectador. El encuentro, entre el deseo oculto en el inconsciente del que asiste a la sala oscura y el
azar que propicia la pantalla, estimula el movimiento del espectador. La imaginacion, que estaba
hasta el momento atada a las cadenas de la razon, a través del amor (del cine) se libera. El
espectador, en la sala oscura, despierta repentinamente dentro de otro mundo que hasta el momento
habia considerado utdpico: “La sincérité caractérise ce cinéma qui ouvre ses yeux et cherche le
monde qu'il veut changer. Il est une des bases des espoirs que nous fondons dans ce moyen
d'expression, si malmené par ailleurs™ (1993: 163).

Apoyando lo que propone Ado Kyrou, Eduardo Cirlot, en su obra Introduccion al
surrealismo, publicada un afio mas tarde que la del primero, afirma que:

“Nada como el cine seria capaz de reflejar la multiplicidad hirviente de la vida interior, la suma,
yuxtaposicion, destruccion o combinacion de menciones, sugestiones procedentes de la percepcion,
memoria anhelos inconscientes, formas simbolicas... por eso el cine surrealista no ha podido dar
cuenta de lo que se le podia exigir” (1953: 299).

Eduardo Cirlot sigue la linea de pensamiento que los surrealistas habian iniciado y que
Kyrou recogia en su obra. Para todos ellos, el medio cinematografico poseia una gran capacidad

para expresar el universo personal de cada autor, un mundo otro, onirico, inconsciente o surrealista.
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1.3 El cine surrealista como transgresion

L'occhio tagliato: Documenti di cinema dadaista e surrealista es una obra escrita por Gianni
Rondolino y publicada en 1972. La obra esta compuesta por una recopilacion de textos surrealistas
y la introduccién del escritor. El autor, igual que Kyrou, apunta que: “Al di 1a della técnica, delle
utile, delle possibilita espressive e artistiche del mezzo, il cinema era di fatto una «surrealita»: la
frequenza del cinema, la sua continua fruizione diventava automaticamente una esaltante esperienza
surrealistica” (1972: 29). Gianni Rondolino subraya que los surrealistas no buscaban un nuevo
lenguaje de expresion en el cine, sino mas bien lo utilizaban para vivir una experiencia personal.

Asimismo, el autor considera que en el andlisis de las obras surrealistas —sean o no
cinematograficas— lo mas interesante es buscar las posiciones de revuelta. Para éste, el avance que
propuls6 el movimiento se enmarca en el campo de la experiencia moral y social. Bajo este punto
de vista, se deben tener en cuenta las confrontaciones de los surrealistas con la cultura del arte
burgués, el programa artistico en general y los manifiestos de vanguardia de su contexto historico.
De hecho, el escritor atribuye el desacuerdo entre surrealistas sobre el medio cinematografico a una
muestra mas de su espiritu de revuelta. De este modo, en ultima instancia, el cine surrealista se

definiria en funcion del elemento revolucionario que cada una de las obras propusiera.

1.4 la imposibilidad de un cine surrealista
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Alain y Odette Virmaux, en el afio 1976, pasado del auge del cine surrealista y ya fuera de
¢l, publican una obra que recopila algunos articulos que escribieron los surrealistas sobre cine. Esta
obra fue titulada Les surréalistes et le cinéma. En la introduccion los autores explican su idea sobre
el cine surrealista y la razon de las elecciones tomadas para la edicion del libro. De este modo,
comienzan citando la obra de Kyrou y halagando el esfuerzo titdnico que éste realizd “aux
interférences du cinéma et du surréalisme et d'y démontrer, en particulier, qu'un surréalisme diffus
et comme involontaire baigne de nombreux films. Ce fut le propos d'Ado Kyrou dans un ouvrage
passionnant” (1976: 8). Sin embargo, los escritores prosiguen su introduccion afirmando que cine y
surrealismo son dos nociones muy alejadas entre si y que, ademas, la poca cantidad de peliculas
realizadas por surrealistas no permiten determinar una constante desde la cual estudiarlas. Por las
razones expuestas, sugieren una lista de elementos que si se pueden investigar dentro del campo
delimitado. Estos son: el pre-surrealismo (como Kyrou demuestra en una parte de su obra), el
pensamiento que los surrealistas tenian sobre el arte cinematogréfico, la practica surrealista en las
salas de proyeccion, los recursos del cine como estimulante de la imaginacién y los gustos
cinematograficos de algunos artistas.

La importancia de los hermanos Alain y Odette Virmaux es que son los primeros que
apuntan la imposibilidad de estudio de un cine propiamente surrealista. A continuacion, se vera que
las propuestas realizadas por autores que publican con posterioridad a estos dos mantienen un punto

de vista similar a ellos. Ademas, los estudios de estos ultimos tratan los temas que los Virmaux ya

consideraban Unicas vias de abordaje de la relacion entre surrealismo y cine.

1. 5 Diversas formas de tratar la relacion entre surrealismo y cine
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Surrealistas, surrealismo y cinema se divide en once capitulos escritos por diferentes criticos
de arte que exponen su punto de vista sobre el tema. La compilacion fue realizada en motivo del
Segundo Festival de Cine y Video Arte “Cinemadart'89” en Barcelona. La obra naci6 a partir de
algunas conferencias que los invitados especialistas pronunciaron en el festival.

Entre los diferentes capitulos se pueden extraer algunas ideas que vertebran la obra. En
primer lugar, el titulo del libro ya pone de manifiesto el debate creado por la critica en torno al
concepto 'cine surrealista'. Aunque cada uno de los escritores expone su teoria, ninguno considera
que sean surrealistas todas las peliculas realizadas en el contexto en que tuvo su auge el
movimiento. El elemento principal que problematiza la inclusion de todos los filmes bajo un mismo
titulo es la dificultad que supone la construccion de una teoria cinematografica formal que los atine
a todos. De este modo, en los diferentes capitulos se proponen diversas formas de estudiar el tema.

En la introduccién de la compilacion, Julio Pérez Perucha expone que las tentativas de los
surrealistas en el cine quedan muy lejos de lo que ellos mismos pretendieron en sus Consilios. El
autor de la introduccion del libro al que se dedica esta seccion define el cine de los surrealistas
como:

“Lo que parece quedar de las inarticuladas tentativas e indicaciones surrealistas sobre cine,[...], es
una cierta actitud, entre poética y politica, hacia la practica cinematografica de aquellos que por
algtin tiempo permanecieron en la congregacion surrealista” (1991: 11).

Los escritores de los diferentes capitulos comienzan sus tentativas afirmando que no existe
un acuerdo tedrico entre surrealistas sobre lo que es el arte cinematografico. A pesar de este
acuerdo, las propuestas que aparecen en la recopilacion son muy diferentes, por lo tanto, no hay
unidad entre todos los conceptos que se exponen en ellas. De todos modos, se descubren algunas
opiniones compartidas entre los escritores a la hora de definir el cine surrealista. Estas son: el
enfrentamiento al proceso de institucionalizacion del arte, que en el campo cinematografico se
tradujo en critica al Modo de Representacion Institucional y el papel activo del espectador en el
cine. A continuacion, tres capitulos extraidos de la obra tratada vertebraran la exposicion de los dos

puntos anotados.
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Jose Enrique Monterde en 'Los surrealistas como espectadores' opina que la verdadera
propuesta surrealista sobre el medio cinematografico fue la de una nueva forma de verlo, no de
hacerlo. Esta idea lleva a Monterde a utilizar el concepto de collage para la recepcion. Con la
finalidad de argumentar su propuesta el autor cita a Breton en Nadja,; éste explicaba como €l y sus
camaradas asistian por primeras veces a las salas oscuras. Como tantas veces se ha citado, Breton y
Paul Vaché cambiaban de sala de forma compulsiva conformando asi en su recuerdo, y ayudados
por la imaginacion, la pelicula que habian asistido a ver. Como prueba de este proceder se pueden
leer las criticas cinematograficas escritas por los componentes del movimiento surrealista. Estas
fueron motivo de burla por parte del lector y la critica, puesto que era habitual que no mantuvieran
ninguna relacion con la obra que estaban valorando. A dicho proposito, Jose Enrique Monterde
citando Adonis Kyrou, escribe que era posible:

“«imaginar films que no existen a partir de films reales», donde el Cine se convertira en un complejo
cadavre exquis temporalizado [...] como si se propusiera pasar el automatismo de la produccion a la
recepcion [...] Esa actitud, proxima a la tradicion dandy de rechazo a las pautas comunes de
comportamiento y de afecto por la excentricidad, se convertia, pues, en una demostracion de la
postura ideoldgica del movimiento” (1991: 56).

Los surrealistas animaban al publico a asistir de forma insurgente a la sala oscura. Esta
actitud rebelde era un modo de contraponerse a la forma ritual en que el burgués acudia al cine. Sin
embargo, lo mismo se le criticaria posteriormente al movimiento; haberse convertido en una
corriente estética elitista'®, a pesar de todos sus propdsitos iniciales, a cuyas exhibiciones

Unicamente asistian 'subsectores de la burguesia ilustrada'"

. Dejando de lado esta controversia,
mediante el comportamiento que los surrealistas mantenian en las salas oscuras no soélo
manifestaban su inconformismo ante la forma en que el burgués acudia al cine, sino también hacia
la forma en que socialmente se entendia la funcion del espectador en el arte.

La divinizacion del artista, actitud arrastrada a través de la historia desde el romanticismo, 1o

habia separado de la vida cotidiana de las gentes del pueblo. Desde ese momento, el espectador,

situado dentro de la escala social en un estrato inferior al del genio-artista, se colocaba frente a la

10 Tal como apunta Jenaro Talens en su capitulo incluido en esta misma obra. Pags. 107-130.
11 Segin Manuel Palacio considera en su capitulo incluido en esta obra. Pags. 31-48.
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obra de arte dando por sentada su funcidn pasiva en ella. Los surrealistas quisieron combatir esta
concepcién en ese momento tan generalizada. En el campo cinematografico, la voluntad de
conceder poder creativo al espectador y asi acercar el arte a la vida cotidiana los llevé a subvertir el
MRI. El Modo de Representacion Institucional o Clasico es un sistema de representacion que
supone la funcion pasiva del espectador de cine. En el momento en que tuvo su auge el movimiento
surrealista el MRI se estaba estableciendo como lenguaje cinematografico por antonomasia.

Por otra parte, la actitud descrita no tnicamente daba muestra de la postura politica del
movimiento, sino que ademas exponia al espectador al azar y al ensuefio. Segiin pensaban los
surrealistas, por su cercania con el suefio, esta forma de acudir al cine permitia, ain con imagenes
dadas, crear nuevas peliculas. De este modo, su propuesta potenciaba la imaginacion del espectador,
al que ademas se le cedia el poder creador que el MRI le habia negado, convirtiéndolo de nuevo, en
un espectador activo.

Jose Enrique Monterde, a partir de la equiparacion realizada por los surrealistas entre ver
cine y sofiar, considera que la proximidad entre las dos realidades se debe al del fluir de iméagenes.
De este modo, el acercamiento del cine al mundo onirico no se define en funcion de la aparicion de
simbolos individuales, sino a la forma en que se unen las imagenes, a su concatenacion. A raiz de
esta ultima consideracion, el escritor propone dos tipos de cine dentro del contexto surrealista: el
cine surreal y el cine afin a la temética surreal. Este ultimo se define en funcién de la tematica
tratada y se asemeja a la propuesta de Kyrou, es decir, bajo la categoria se incluyen peliculas que
contengan fragmentos de lo extrafio, sorprendente, onirico, inexplicable etc. Por el otro lado, el cine
surreal se ejemplifica con el caso de Un chien andalou. Monterde considera que esta pelicula
reflexiona en torno al raccord, lo que supone una alteracion de la forma narrativa en que se organiza
la pelicula, es decir, una subversion del Modo de Representacion Institucional. De este modo, el
cine surreal, requiere la actitud activa del espectador; éste no visualiza una pelicula con sentido

univoco'?, sino una obra en la que él mismo se ve forzado a completar el sentido.

12 Lo cual, segun lo define José Enrique Monterde, supondria una pelicula realizada seglin el Modo de Representacion
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Por otra parte, Juan Miguel en su capitulo “Man Ray o el desdoblamiento del objeto”
propone una teoria formal para definir el cine surrealista que se acerca a las ideas expuestas hasta
ahora por el autor anterior. La teoria de Company se basa en las diferencias establecidas entre el
cine de los surrealistas y el Cine Narrativo Clasico. Estas se fundamentan en la funcién activa del
espectador y la alteracion del MRI.

El escritor explica que el Modo de Representacion Clasico practica la apropiacion del objeto
a través de su introducciéon en una diégesis. Esta se define como el tiempo-espacio ficticio del
relato. Los elementos u objetos de los que este relato hace uso para su construccién no cumplen
ninguna funcién en él mds que la narrativa. Por otra parte, en el Modo de Representacion
Institucional, el raccord tiene la funcion de asegurar el orden espacial y temporal de todos los
objetos u elementos que ayudan a construir el relato, de este modo, controla la verosimilitud de la
narracion. En el MRI", la camara, que actGa como narrador omnisciente, dirige la mirada del
espectador, que ignorado por el mismo espectaculo, no realiza ningin funcion.

Juan Miguel Company considera que el MRI borra las huellas enunciativas de su
elaboracion, presentando un relato aparentemente objetivo que el espectador recibe como cerrado y
definitivo. De este modo, el sentido propuesto por estas peliculas es determinante y su
interpretacion univoca. Por esta razon, durante el proceso de visualizacion el espectador no tiene
ningln cometido, tnicamente una funcion pasiva, a diferencia del cine de los surrealistas, en que se
pretende que ésta sea activa. Para explicar la funcion que los surrealistas otorgaron al espectador
Juan Miguel Company cita a Man Ray'*:

“El espectador [...] de esta manera, realizaria el suefio, largamente acariciado, de convertirse él
mismo en poeta y artista, en lugar de simple espectador. /No ha afirmado un poeta que cada uno
deberia escribir su propia poesia? Todo arte consiste en la escritura de la poesia; toda vida total, en la
escritura de la poesia y la ejecucion de cuadros” (1991: 137).

A diferencia del MRI, en el discurso poético" el espectador se ve obligado a completar el

Institucional.

13 Siglas de abreviacion del concepto "Modo de Representacion Institucional'.

14 Juan Miguel Company cita una conferencia que el artista dio en 1948 con motivo de la proyeccion de sus peliculas
en el Museum of Contemporary Art de Hollywood.

15 El autor entiende 'discurso poético' como discurso de las vanguardias.
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sentido de la obra porque, segun considera el autor, en el surrealismo y el dadaismo los objetos se
entrelazan mediante asociaciones inconscientes. Esta aprehension no-racional del objeto juega una
funcion de descontextualizacion o extranamiento que reclama la atencion y participacion del
espectador en la obra. En el cine el extrafiamiento se produce a partir de la subversion del raccord.
Al mismo tiempo, que un cineasta altere el raccord supone que se declare en contra de la
verosimilitud. Por esta razon, Juan Miguel Company apunta que en el discurso de vanguardia la
verosimilitud se desplaza a favor de la funcion poética del objeto. Por ultimo, considera que a
diferencia de la objetividad del MRI, el discurso poético es el resultado de una subjetividad.
Prosigue que la asociacion poética de objetos constituye la marca del deseo inconsciente del autor.
Explicando este fenémeno, escribe:

“El texto filmico es un producto del cual el autor se constituye en efecto. Debemos entender, pues,

junto a German L. Garcia , que el sujeto anunciador en el film se ubica [...] como efecto de los

objetos que causan su deseo segun se articula en el discurso, siendo el film un sintoma, el mensaje

cifrado de un goce que el sujeto no puede reprimir mas y en el que tampoco puede reconocerse”
(1991: 136).

José Luis Téllez en su capitulo “Memoria de la arena (Presencia del surrealismo en la obra
cinematografica de Luis Bufiuel)” apunta algunas caracteristicas de la obra del cineasta espafiol que
se acercan a las anotadas hasta ahora por Monterde y Company para describir el cine surrealista.
Después de considerar las dificultades metodoldgicas que supone la definicion del cine surrealista,
El escritor propone una lista de “mecanismos surreales” que aparecen en las obras cominmente
situada bajo la categoria de arte surrealista.

Las caracteristicas que el autor considera propias de la mirada surreal y que luego analizara
en la obra de Luis Bufiuel son: alteracion paradigmatica de las texturas, cercania o sintesis de lo
opuesto y lo heteréclito, indefinicion o ambigiliedad espacial y evacuacion del punto de vista. En
funcion de la cualidades propuestas, opina que la mirada surreal'® es estatica e implica un presente

irreductible. El espacio en que pueden unirse realidades muy distantes es un lugar imposible, por

16 Este es adjetivo que el escritor utiliza para referirse a las obras creadas por artistas surrealistas.
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esta razon, la reproduccion de este encuentro congela el cuadro en el que supuestamente se
desarrolla la accion. Desde la logica convencional, el encuentro fortuito sobre una mesa de
diseccion entre una maquina de coser y un paraguas no se puede incluir en un devenir temporal, ya
que ¢éste es inverosimil. De este modo, ya que la composicion es totalmente irracional, el espectador
es incapaz de insertar mentalmente en un flujo narrativo logico el cuadro (o encuadre) surreal que
representa ese encuentro. En funcion de dichas consideraciones, Jos¢ Luis Téllez opina que
narracion y surrealismo son términos antitéticos.

El escritor argumenta que Un chien andalou es la prueba de lo que ¢l conviene en llamar
mirada surreal en cine. A continuacion, se hace uso de la escena del ojo rebanado para describirla:

“A partir de ese instante, el engarce del material luchard de modo abrupto contra toda posibilidad
anecddtica o argumental legible al modo clasico, revirtiendo constantemente con la incansable
circularidad propia del texto lirico: las brutales quebraduras del raccord, por encima de su obvio
caracter de provocacidn, testimonian una voluntad, tan obstinada como edificante, de anular
cualquier trayecto narrativo a través de sus propios dispositivos retoricos” (1991: 152).

Uno de los ejemplos de ruptura de raccord, que describe José Luis Téllez de Un chien
andalou, son los saltos de eje y los constantes cambios del punto de vista de la camara. Los
encuadres y angulaciones inestables hacen imposible establecer una continuidad argumental. De
este modo, se subvierte el modelo de relato normalizado a favor de “una formalizacion filmica que
aspira a lo versificado y en la que cada secuencia (ocasionalmente, casi cada plano) funcionase de
una manera autonoma, guiada por la pura cercania de la sustitucion paradigmatica” (1991:154). La
cercania que provoca la sustitucion es la metafora, recurso estilistico que se repite a lo largo de toda
la obra.

Las caracteristicas con las que José¢ Luis Téllez define la mirada surreal en cine se
identifican con ciertas técnicas cinematograficas. Este es el caso de la ambigiiedad espacial y la
evacuacion del punto de vista'’, por ejemplo: a través de la aparicion simultdnea e inverosimil de
instantes separados en el tiempo. En Un perro andaluz es el caso del hombre y su doble situados en

un mismo plano, o los encuadres juxtapuestos del vello pubico/axilar. El escritor opina que estos

17 Ambos mecanismos aparecen en Un perro andaluz.

24



son ejemplos de “la escena surreal desplegada en el tiempo” y consecuencia de ello: la anulacion
del punto de vista que garantiza la 16gica discursiva. El fin de la voluntad narrativa y asi la logica
discursiva en la 'escena surreal' supone que “el papel excéntrico del yo como enunciador del relato

queda de este modo plenamente desenmascarado” (1991: 154).

1.6 La obra de cada autor y los elementos surrealistas

Joan Maria Minguet Batllori en Salvador Dali, cine y surrealismo(s) estudia la relacion entre
Salvador Dali y el cine, y por la relacion que éste mantuvo con Luis Buiiuel, parte de su obra. La
opinion que mantiene el escritor es que los surrealistas fueron en su mayoria espectadores y
teorizadores de cine, sin embargo, no realizaron una propuesta tedrica sélida sobre el medio
cinematografico. A diferencia de los autores del tomo anterior, que buscaban formas de aunar todas
las propuestas surrealistas, éste no establece una teoria que defina todas las peliculas, sino que mas
bien propone el estudio de los elementos surrealistas en cada una de ellas.

Minguet i Batllori inicia su obra exponiendo que el surrealismo neg6 a la pintura y al cine la
capacidad de vehicular el funcionamiento real del pensamiento. Todo esto a diferencia de la
literatura, que podia hacerlo a través de la escritura automatica. El arte cinematografico no podia
utilizar la escritura automatica ya que el proceso de creacion de una pelicula es demasiado largo: el
guiodn, la produccidn y el montaje. Sin embargo, el cine sirvid para que los surrealistas expusieran
un modo de consumicion de cine en el destacaba la no pasividad del espectador:

“En definitiva, habia diferentes ideas (y contradictorias) sobre como se podia entender el cine
surrealista. Ni ahora se puede entender como fendmeno monolitico, ni en su gestacion ni en su
desarrollo, asi como tampoco un dadaismo o un solo cubismo™ (2003: 34).

El autor prosigue explicando que no todos los exponentes del surrealismo se cifieron al
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liderazgo y a las doctrinas bretonianas. De este modo, en cada una de las expulsiones que André
Breton realizaba, el movimiento adquiria nuevos matices. En funcion de la singularidad de cada
propuesta y de la imposibilidad de hablar de un cine surrealista, Batllori realiza un andlisis de la
obra de Salvador Dali y de Luis Bufiuel. Ademas, no pretende siquiera aunar toda la obra de Luis
Bufiuel, sino que caracteriza cada una de sus peliculas en funcion de los elementos surrealistas que
aparecen en ellas. De este modo, el autor estudia la procedencia de los elementos que caracterizan
las obras tratadas y los vinculos que éstos mantienen con los presupuestos que definen el
movimiento surrealista. Su forma de andlisis, como hemos visto, sigue la linea de la ideada por

primera vez por los Hermanos Virmaux.

1.7 El sueiio surrealista: liberar al espectador a través del cine

Linda Williams en Figures of desire: A theory and Analysis of Surrealist Film propone una
lectura freudiana de las peliculas surrealistas. La autora realiza un andlisis a partir de la
equiparacion de los mecanismos psiquicos que operan en el suefio a las figuras retdricas de
condensacion y desplazamiento que aparecen en las peliculas seleccionadas. Su hipdtesis: “was that
rather than simply imitating the illogic of dreams, these films are about the signifying processes of
desire in the human subject” (1992: 11). De este modo, a lo que los surrealistas aspiraban era a
aprehender y a reproducir los mecanismos a través de los cuales el inconsciente articula el deseo.
Williams explica que la forma en que se suceden las imagenes en los suefios es un ejemplo de como
se estructura el deseo en el inconsciente. Sin embargo, los surrealistas no querian que sus peliculas

fueran copias del contenido onirico'®, sino que a través de la concatenacion de imagenes (del

18 Este seria el ejemplo de Germain Dulac, que bajo el titulo de La Coquille et le Clergyman escribio: 'sueiio de
Antonin Artaud'. Aparentemente, tal como declararia mas tarde este ultimo, esta fue la razon de la poca aceptacion
que el filme tuvo dentro del circulo surrealista. Llegé a tales extremos el desprecio que durante la proyeccion, el
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montaje) querian imitar los mecanismos que operan en el sueflo. De este modo, si la sucesion de
imagenes se estructura imitando los procesos de articulacion del deseo en el suefio, el deseo se
mantiene latente detrds de la sucesion de imagenes.

La autora apunta que, inicialmente, los surrealistas consideraron el cine un arte excepcional.
Estos creyeron que en la medida en que se trataba de imagen en movimiento, éste tenia maés
capacidad que las otras artes para reproducir el fenomeno onirico. La imagen en movimiento es
especifica del arte cinematografico y tiene cualidades muy diferentes a las del discurso lingiiistico.
Por esta razon, la escritora dedica una parte de la obra a confrontar ambos discursos.

El discurso verbal tiene un significado en su totalidad, igual que la imagen en movimiento.
Sin embargo, cada una de las palabras que configuran el discurso verbal tiene un significado que no
posee cada una de las imdgenes de las que esta compuesta una escena. Cada vocablo se define como
una abstraccion cuyo significado ha sido convenido tiempo atras. Por otra parte, la imagen no tiene
un significado tan concreto como la palabra ya que, durante el proceso de formacion del sujeto, el
conocimiento de la imagen se sitia antes que el aprendizaje de la convencion lingiiistica. Por esta
razon, la imagen en movimiento es mas capaz de reproducir el suefio que el discurso lingiiistico, ya
que este ultimo, por sus caracteristicas, inevitablemente limita el significado de la metafora.

En conclusion, Linda Williams explica que el cine puede crear una ilusion en el espectador.
La capacidad del medio de convertirse en suefio para el espectador se basa en los procesos de
identificaciéon de éste con el personaje. El cine convencional (MRI) se aprovecha de la ilusion
cinematografica y establece principios de representacion de la realidad que aspiran a convertirse en
normas del lenguaje cinematografico. Los surrealistas se rebelaron contra la institucionalizacion del
séptimo arte e intentaron subvertir el MRI a través de sus peliculas. De este modo, se sirven de los
procesos de identificacion para destruir la ilusion de realidad que éstos procuran en el espectador.
Asi, intentaban hacer consciente al espectador de la capacidad ilusoria del medio, al mismo tiempo

que le proponian una alternativa al cine convencional.

grupo surrealista lanzé piedras contra la pantalla.
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1. 8 La practica subversiva y el discurso narrativo

Jenaro Talens en El ojo tachado defiende una opinion muy personal frente a lo que
considera cine surrealista’’. El escritor considera que el surrealismo no niega el concepto de
sistema, sino que busca construir otro fuera de las coordenadas impuestas por el lenguaje de la
razén. De este modo, defiende que el movimiento artistico antepone el mundo onirico como lugar
que escapa a la norma impuesta por la logica de la razén. Sin embargo, el autor arguye que lo que
André Breton no habia advertido era que huyendo de la razén no se eludia la norma, “lo cual seria
igual a dar por supuesto que la norma no puede acceder al inconsciente” (1986: 116). Ademas, el
lider no reconoci6 los limites del movimiento, lo cual supuso que éste jamas pudiera rebasarlos.
Como ejemplo, Talens cita de Nadja y la define como el modelo perfecto del equilibrio poético.

En el capitulo de Surrealistas, surrealismo y cinema el mismo escritor se sirve de las
diferencias que hubo entre Antonin Artaud y Germain Dulac para argumentar su idea. Talens razona
que Germain Dulac mantuvo la voluntad de narrar una historia, convirtiendo asi la secuencia de La
Coquille et le Clergyman en relato: la exposicion de un suefio de Artaud. Por otro lado, Antonin
Artaud apostaba por el espectador como espacio abierto y, aunque socialmente articulado,
discursivamente desarticulable. De este modo, este ultimo abogaria por un cine de provocacion a la
accion, mientras Germain Dulac veria al espectador como un sujeto pasivo. Mientras el primero
consideraba que el espectador representaba una parte fundamental del proceso de construccion de
sentido de una obra, la cineasta concebiria la visualizacion del filme una como experiencia
sensorial, de goce.

A partir de este ejemplo, el autor instaura una diferencia entre el mundo onirico que André

19 En su capitulo de Surrealistas, surrealismo y cinema apunta la misma idea. Pags. 107-130.
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Breton propuso representar y la subversion ideada por Luis Bufiuel, similar a la de Antonin Artaud.
Jenaro Talens concluye su obra apuntando que el surrealismo que describio André Breton no
implicaba una desestabilizacion de la institucion cinematografica, sino que se trataba de la
exploracion de un nuevo campo tematico. Sin embargo, para Luis Bunuel y Antonin Artaud
propone:

“La practica subversiva no parte de una teoria del mundo o de los sistemas que lo conforman sino de
la experiencia que los hombres tienen al vivir ese mundo y esos sistemas. Por eso su motor no es el
pensamiento sino el deseo; un deseo no entendido como falta de ser sino como provocacién para la
accion” (1986: 42).

1. 9 Conclusion

En este trabajo se define el cine surrealista en funcion de dos premisas: el contexto en que se
produce el filme y la relacion entre la forma y el contenido de cada pelicula. De todos modos, con la
finalidad de eludir el desacuerdo teorico entre los participantes del movimiento y asi poder incluir el
méximo numero de propuestas dentro de esta categoria, se hablard de 'cine de los surrealistas' en el
lugar de 'cine surrealista'.

El cine de los surrealistas se desarrolla entre 1924, afio en que se publico el Primer
Manifiesto Surrealista, y 1939, afio en que se inici6 la Segunda Guerra Mundial y los participantes
huyeron de Paris. Por otra parte, las peliculas que ejemplifican el cine de los surrealistas se
caracterizan por mantener una estrecha relacion entre la forma y el contenido. La forma se
estructura en funcidén de un discurso poético en el que los elementos que aparecen se unen a través
de relaciones no racionales. Por esta razon, la forma y el contenido son indisociables durante el
analisis de las peliculas que aqui se tratan. De este modo, la concatenacion de elementos que

configura el discurso poético se asemeja al “fluir de las imagenes como el mundo onirico” (1986:
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60) a la que aspiraba el movimiento surrealista. En este sentido, se considera que el deseo es el tanto
elemento fundamental de representacion, como el que impulsa la forma en que se estructura lo que
va a mostrarse. Por otra parte, puesto que se trata del deseo personal del autor del filme, las

imagenes que se proyectaran provienen de la imaginacion creadora del mismo.
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2. EMAK BAKIA

2. 1. Contexto de la obra

Pelicula muda rodada en blanco y negro de una duracion de 19 minutos. Esta obra fue
realizada por Man Ray en 1926, afio en que el autor también produjo su primera pelicula: Refour a
la raison. Emak Bakia fue proyectada por primera vez en el Palacio des Ursulines durante el mismo
afno de su realizacion. A su proyeccion asistieron los artistas que en aquel momento se consideraban
participantes del movimiento surrealista. Durante la proyeccion Man Ray indic6 a un grupo de
musicos, que se encontraba ahi durante el visionado de la pelicula, lo que debia tocar y en qué
momento. Asimismo, se reprodujeron en un fondgrafo algunos fragmentos de jazz que no entraban
en el repertorio de los musicos®.

A la proyeccion de Emak Bakia asistieron muchos componentes vinculados al grupo
surrealista, sin embargo, éstos no estuvieron muy entusiasmados con la pelicula. El autor atribuye el
fracaso a la libertad, juzgada como individualismo, que ¢l se habia tomado durante la grabacion de
la obra: no habia informado a ninguno de sus amigos de estar realizandola. En el articulo citado
Man Ray también se lamenta de la forma sectaria en que el grupo decidia qué obras eran o no
representativas de su movimiento. Si el artista se reunia con el resto del grupo cuando acababa su
pieza para comentarla, al dia siguiente se publicaban articulos o firmas a favor de la cualidad
surrealista de la obra presentada el dia anterior. Sin embargo, en el caso de que la creacion no fuera

expuesta para el grupo antes de hacerla publica, su acogida entre los miembros del mismo no era del

20 Extraido de un articulo escrito por Man Ray en 1963 titulado “Film dada et surréalisme” e incluido en la obra
L'occhio tagliato: documenti del cinema dadista e surrealista. Pags. 76-77. En este articulo Man Ray explica la
recepcion de su pelicula por parte del grupo surrealista y como fue su proyeccion. Asimismo, cuenta parte de su
experiencia en el arte cinematografico.
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todo afable. De todos modos, el director afirma que al margen de las consideraciones de la
comunidad surrealista, ¢l habia realizado la pelicula siendo fiel a los principios del movimiento:

“J'avais pourtant ét¢ fidele a tous les principes surréalistes: irrationalité, automatisme, séquences
psychologiques et oniriques, apparemment dépourvues de logique, et mépris total pour l'art
conventionnel de raconter une histoire” (1972: 77).

En este mismo articulo el artista realizaba algunas consideraciones personales sobre Emak
Bakia. Al hacer referencia a la frase 'la raison de cette extravagance' que aparece casi al final de la
pelicula, asegura que la puso ahi inicamente con la finalidad de tranquilizar al espectador, igual que
el titulo de su primera pelicula: Retour a la raison. Segun el autor se trataba de hacer creer
falsamente al espectador que las imagenes precedentes, y sin relacion aparente, serian explicadas a
partir del titulo. El artista, continua haciendo referencia al discurso que dio en la sala Ursulines una
vez finalizada la proyeccion de Emak Bakia. En la explicacion de la charla sefiala que hizo especial
hincapi¢ en el hecho de que la pelicula no era ninguna historia, que carecia de guiéon y que tampoco
podia calificarse de film experimental. Su conferencia acaba: “ce que j'offrais au public était
'aboutissement définitif d'une maniére de penser aussi bien que de voir” (1972: 77).

La forma de ver que apunta Man Ray para €l es incompatible con el relato, historia o guién.
Estas ultimas tres formas tienen una estructura interna cuyas partes dentro de cada una cumplen su
funcidon predeterminada en la obra. En el caso del guidon, a parte de la introduccion, nudo y
desenlace que comparte con el relato y la historia, posee lo que se llaman giros de guién. Estos
tienen la funcién de mantener al espectador en vilo sobre el desenlace de alguna cuestion, antes de
introducir un nuevo elemento dentro de la historia, con la finalidad de que el espectador no rebaje
su nivel de atencidon. Sin embargo, para desarrollarse correctamente estos mecanismos deben ser
previstos por el guionista o escritor antes de iniciar la escritura.

Man Ray parece aludir al episodio ocurrido con Jacques Rigaut con la finalidad de justificar
que en el proceso de creacion de sus obras cinematograficas no prevé lo que quiere contar. De este

modo, inicialmente éste no tiene la voluntad de transmitir algo concreto al espectador, lo cual
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requeriria de una estructura pensada para comunicarse de la manera mas eficaz con ¢él. Més bien
muestra una forma de ver y de pensar propia, que al ser personal no requiere de una planificacion
previa al momento en que se le ocurre. Sin embargo, esto no quiere decir que su obra carezca de
una estructura, sino que ésta no se determina de antemano, es decir, no hay un plan de rodaje. De
este modo, la estructura en sus peliculas va conformandose durante todo el proceso de creacion de
las mismas, tanto en el rodaje como en el montaje. Asi, los elementos que influyen durante la
produccion no estan bajo el control del artista. De hecho, fomenta su participacion espontdnea, de
modo que ésta quede plasmada en la obra final.

Asimismo, Man Ray utilizaba el cine para poner en movimiento sus recientes
descubrimientos en el ambito de la fotografia. Por esta razon, nunca se tomo sus obras
cinematograficas como verdaderos trabajos de encargo, con la imposiciéon que éstos implicaban
para €l en el campo de la fotografia. De hecho, escribia: “Au fond le cinéma en m'intéressait pas: je
n'avais aucune envie de devenir un réalisateur a succes. Je n'aurais été tenté de faire un nouveau
film que si j'avais eu des fonds illimités a jeter par la fenétre” (1972: 80).

Después de Emak Bakia Man Ray rod6 otra pelicula, tinicamente a peticion del vizconde de
Noailles. Este, que también habia financiado L'dge d'or y La sang d'un poéte, quedé fascinado en la
proyeccion de Emak Bakia. Interesado en la obra cinematografica del artista, le suplicoé que filmara
una reunion de amigos que habia organizado en su castillo. En un principio el artista rechazo el
encargo. El conde intent6 disuadirlo ofreciéndole libertad absoluta a la hora de filmar y un equipo
completo de grabacion. Finalmente, acepto por la total libertad creativa que aquél le concedia, asi
como por la amistad que compartian, antes que por la desmesurada cantidad de dinero que el otro le
ofrecio. Esta obra acabaria siendo Les Mysteres du Chdteau de Dés.

En Autorretrato® se puede leer a Man Ray explicar la forma en que tomo las decisiones

creativas durante el rodaje de Les Mysteres du Chdteau de Dés. El artista relataba como, después de

21 Publicado por primera vez con el titulo Self Portrait en 1963 por Andre Deutsch en Londres. Aqui citamos la version
espaiiola, publicada en Alba Editorial en 2004.
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que el vizconde le convenciera para realizar la grabacion, en el coche de camino al castillo se le
ocurrieron los primeros planos para la pelicula. No habia planificado nada cuando inicié su ruta
hacia lo que iba a ser su localizacion de rodaje. Cuando estaba en el coche vislumbro6 un paisaje que
le llamo la atencion y aviso a su asistente, que al instante lo grabd. Tal como lo explica el autor, el
paisaje no le inspird el resto de la pelicula, inicamente incitd su curiosidad. De este modo, rod6 ese
plano sin siquiera preguntarse la funcién que cumpliria dentro de la pelicula ni si de hecho
cumpliria alguna.

Estas declaraciones junto a las citadas anteriormente describen la idea que el artista
mantenia sobre el arte cinematografico. Por una parte, su obra artistica mantenia una relacion
indisociable con su propia vida, y esta premisa respondia a los principios surrealistas. Por la otra,
paralelamente a su vida, la obra iba adquiriendo forma y sentido en su propio devenir. Esta forma de
abordar el proceso creativo restaba importancia a la voluntad del artista. Al no tener la pretension de
transmitir algo concreto al espectador, Man Ray adquiria una actitud de espera. En su explicacion
de la grabacion del paisaje desde el coche, el artista da muestra de la atencion mantenida hacia lo
que sucediera a su alrededor. De este modo, el azar y asi la vida podian cumplir la funcion que les
habia otorgado el movimiento surrealista. Tal como Max Ernst reflexion6 en el articulo Qu'est-ce
que le surréalisme, escrito en 1934, el papel del artista como genio, idea arrastrada desde el
romanticismo, se habia acabado®. Del mismo modo, su compafiero Man Ray, con los trozos de

pelicula sobre el escritorio, asistia al nacimiento de la obra “despreocupado pero no indiferente” .

2. 2 Iconografia del ojo en la obra de Man Ray:

22 Extraido de la obra de V. Cirlot Hildegard von Binguen y la tradicion visionaria de occidente, pag. 193.
23 Segtin reza el epitafio de su tumba. Asimismo, en 2007 La Fabrica publica un catalogo que lleva el mismo titulo.
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El tema de los ojos y del voyeurismo, en el que se centrara el andlisis de la pelicula Emak
Bakia, esta presente en toda la obra de Man Ray. El artista tiene dos formas de hacer referencia al
0jo en su obra. Por una parte, en algunos de sus autorretratos se representa con los ojos cubiertos
por un lente, o bien el de sus gafas o bien el de la camara. Esta reflexion se repite en dos objetos en
los que invita al espectador a cubrir sus 0jos con un elemento que altere su campo de vision (Le
Voyeur y Optic-topic). Por otra parte, el ojo aparece en su obra como elemento individual que,
unido a otro, crea un objeto nuevo. En este ultimo caso, el ojo tiene un significado por si mismo en
lugar de representar la mirada del artista.

El ojo aparece en una de las obras fundamentales de Man Ray: Object to Be Destroyed
(Imagen 8 del Anexo) o en su reproduccion posterior Object Indestructible (Imagen 8 del Anexo).
En esta obra un ojo estd pegado a un metronomo. Tristan Tzara, en el dorso de un disefo fechado en
1932 en el que aparecia el mismo metronomo, escribio:

“Cut the eye from a photograph of one who has been lover but is not seen any more. Attach the eye

to the pendulum of a metronome and regulate the weight to suit the tempo desired. Keep going to the

limit of endurance. With a hammer well aimed, try to destroy the whole with a single blow” (1975:

109).

Tal como escribe Sylvia Metz*, Man Ray utilizaba el metrébnomo para trabajar al ritmo que
¢éste marcaba, ya que: “The eye was supposed to create the illusion of being observed while
painting, while at the same time, it represents Ray himself” (2011: 251). El ojo del metrénomo
marca un ritmo regular resaltando de este modo, la idea de control que después reaparecera en otro
objeto en el que el motivo del ojo vuelve a aparece: Le Temoin (Imagen 9 del Anexo). Esta obra
consiste en una caja con forma oval en cuya superficie hay un ojo dibujado. A través del titulo, el
artista hace referencia a la idea de ojo como observador, controlador, captador o testigo de lo que

sucede, que ademas ya habia representado en Object Indestructible y Object to Be Destroyed.

A lo largo de su obra, Man Ray propone dos reflexiones diferentes en torno al motivo del

24 En el comentario de las obras de Man Ray incluidas en el libro Surreal Objects: three-dimensional works from Dali
to Man Ray. El catalogo fue editado por Ingrid Pfeiffer y Max Hollein.
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ojo: una la representa cuando el ojo aparece como elemento de unioén para crear un objeto nuevo,
por lo que el ojo tiene un significado propio como parte de la relacion. La segunda reflexion en
torno al motivo del ojo se manifiesta en el tratamiento de la mirada, bien sea suya o del espectador.
En el primer caso el ojo se utiliza como elemento que, vinculado a otro, hace saltar la chispa que
surge del acercamiento entre dos realidades distantes. En la entrevista para Pierre Bourgeade
declaraba:* “Yo no necesito una cosa sino dos cosas. Dos cosas que en si mismas no tengan
relaciéon y que... [...] Y que yo pongo juntas para crear, por contraste, una especie de poesia
plastica” (2007: 43).

Como ejemplos de este ultimo caso y en relaciéon al motivo del ojo, encontramos: el
metrénomo y el 0jo, y la caja en forma oval y el ojo. En el primer caso, el mirar se relaciona con el
control del tiempo; el metrénomo marca el ritmo elegido. De este modo, el ojo decide el ritmo en
que transcurre el tiempo y ademas, segun las declaraciones de Man Ray, la velocidad de trabajo del
artista. En Le Temoin una caja cerrada tiene una de sus superficies ocupada por un ojo dibujado. La
caja cuyo interior no se muestra al espectador alude al misterio®®. De este modo, el ojo-testigo
guarda en su interior y atestigua algo que no se revelara al espectador.

Le Temoin y Object Indestructible son objetos que afectan “al observador a partir de su
propia existencia, pero que ya no depende de la voluntad de su creador como resultado de una
«creacion artistica»”™’ (1980: Introduccion no numerada). El metronomo con el ojo marca el
transcurrir de un tiempo que podria sucederse eternamente sin necesidad de una voluntad externa.
El ojo-testigo registra una realidad que guarda en su interior convirtiéndose en misterio para el
observador externo. De todos modos, la idea de control (descontrol para el espectador) que
representan estos dos objetos no Uinicamente afecta al espectador, sino también al creador que por lo

demas se ha auto-impuesto el control. Segtin declaraciones de Man Ray, en un momento en que el

25 El libro de Pierre Bourgeade consiste en una entrevista al artista y algunos textos del mismo al final.

26 Este tema sera tratado también por Luis Buiiuel en la mitica caja de Belle de Jour. El director siempre declar6 que lo
que hubiera en esa caja corria a cuenta de la imaginacion del espectador. Al mismo tiempo, éste lo recibe como un
misterio.

27 Cito la introduccion de la obra Man Ray: Fotografias. Paris 1920-1934, escrita por Andreas Haus. Asimismo, el
libro incluye textos de Paul Eluard, André Breton, Tristan Tzara y otros.
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metronomo dejé de funcionar no dudoé en destruirlo para construir otro posteriormente.

Los objetos con ojos, que el artista construye para representar la idea de sentirse observado,
estan vinculados a ¢l durante la fase de creacion, pero después adquieren presencia por si mismos.
Sin embargo, tal como se ha referido anteriormente, el motivo del ojo también implica otro alcance:
la mirada. En este ultimo caso no se trata del ojo como elemento externo que cumple una funcion
propia cuando se asocia con otro®, sino que el autor cuando alude a ¢l reflexiona en torno al sentido
visual. En estos casos el ojo forma parte de un conjunto, de un individuo:

“Man Ray volvio a retomar algunos temas utilizados en el pasado. El ojo y el voyeurismo, motivos

que le habian fascinado durante muchos afios y que quedaron plasmados en obras como Object to Be

Destroyed y The Witness [p. 314], resucitan en Le Vouyeur, una caja con un agujero que invita a los

espectadores a mirar en un escondite secreto [p. 315]. Por el contrario, Optic-Topic [fig. 27, p. 317] y

The Mask son esculturas que han de colocarse sobre los ojos, impidiendo la vision de quien las

lleva” (2007: 33).

En la obra de Man Ray se encuentran grandes similitudes entre la forma en que €l representa
su mirada a través de los autorretratos y la forma en que trabaja la mirada del espectador en sus
objetos; en ambos casos los 0jos estan cubiertos por algo externo a la persona que mira. En muchos
de sus autorretratos, su mirada se representa cubierta por un lente y en algunos objetos el artista
invita al espectador a cubrir su mirada de diferentes formas. Por otro lado, en algunos retratos
fotograficos, los ojos del protagonista no estan cubiertos por algo externo a si mismo, sino que éste
los tiene cerrados (Imagenes 10, 11, 12 y 13 del Anexo).

Hay dos objetos a través de los cuales el artista invita al espectador a participar de su
reflexion en torno al tema de la mirada. Los dos objetos hacen referencia explicita al tema a través
del titulo: Le Vouyeur y Optic-Topic (Imagenes 14 y 15 del Anexo). Le Vouyeur consiste en una caja
de madera con un agujero en la parte superior derecha, una flecha indica la perforacion junto al
titulo 'Le Vouyeur', invitando asi al espectador a mirar en ella. De todos modos, aunque el

espectador mire a través del agujero no va a ver lo que hay en la caja, ya que ésta no contiene

ninguna luz que ilumine su interior. El interior oscuro que representa la caja de Le Vouyeur alude al

28 Explicado en la obra Surreal Objects, pag. 252.
29 Como fueran los casos de Object Indestructible o Le Temoin.
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misterio que representaba Le Temoin, puesto que la caja y el ojo son motivos que se repiten en
ambas obras. Optic-Topic es una mascara de metal con perforaciones muy pequefias. En esta obra,
Man Ray induce de nuevo al espectador a experimentar una visiéon obstruida por un elemento. A
través de los objetos Optic-Topic y Le Vouyeur, el artista propone al espectador probar la
experiencia de mirar la realidad con los ojos cubiertos por algo externo a si mismo.

Le Vouyeur y Optic-Topic tienen su precedente en el primer autorretrato del autor (Imagen 7
del Anexo). En el autorretrato, realizado en 1916, hay dos timbres pegados, que representan la
voluntad de hacer participar de la obra al espectador. Segun declara el artista en su Self Portrait™:

“On a background of black and aluminum paint [ had attached two electric bells and a real push-
button. In the middle, I had simply put my hand on the palette and transferred the paint imprint as a
signature. Everyone who pushed the button was disappointed that the bell did not ring... I was called
a humorist, but it was far from my intention to be funny. I simply wished the spectator to take an
active part in the creation” (1975: 43).

Los ojos de Le Temoin 'y Object Indestructible representan una idea opuesta a la de la mirada
con la que se invita al espectador a experimentar con Le Vouyeur y Optic-Topic. Los primeros tienen
las funciones: uno de marcar el tiempo y asi controlar el uso que se hace de ¢él, el otro de atestiguar
lo que sucede a su alrededor. Ninguno de estos dos objetos tiene nada externo a si mismo que
interfiera en la labor observadora para la que estdn disefiados. Sin embargo, en sus autorretratos el
artista se representa con los ojos cubiertos por un lente. En la misma linea, el espectador que mire a
través de la mascara de Optic-Topic o a través del agujero de Le Vouyeur percibird su sentido visual
obstruido. A diferencia de los ojos de Le Temoin o Object Indestructible, en estas Ultimas obras los
ojos estan velados y por lo tanto la funcion de testigo y control, que segin Man Ray por naturaleza

debieran llevar a cabo, se ve alterada.

2. 3 Analisis cinematografico de Emak Bakia

30 Referencia extraida de la obra de Roland Penrose.
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En este apartado se aborda el motivo del ojo en la pelicula Emak Bakia por la especial
funcion que desempefia en ella. El andlisis contiene tres apartados: la autobiografia o la posicion del
artista frente a la obra, los simbolos y los objetos giratorios, la secuencia de las mujeres y la tltima
escena.

En el primer punto se considera que el primer plano de la obra hace referencia a la
representacion de la posicion del artista en la obra y, por lo tanto, la reflexion que éste plantea en
torno a la misma. En el segundo apartado se tratan los objetos rotatorios. En funcion de éstos
también se abordan los procesos técnicos que Man Ray utilizé en Emak Bakia y la relacion que
¢éstos mantienen con la fotografia y los objetos disefiados por el artista. Los procesos técnicos
permiten establecer una relacion entre los objetos rotatorios y los objets trouvés. El tercer punto
contiene el andlisis de la escena de los cuellos de camisa (con Jacques Rigaut) y la secuencia de las
mujeres que abren los 0jos. Esta secuencia sera objeto de un analisis mas profundo por la relevancia
que adquiere el motivo del ojo en ella. Por la misma razoén, el Gltimo plano de la secuencia se

relacionara con el primer plano de la pelicula.

2. 3.1 El autorretrato

La primera imagen del Anexo corresponde al primer fotograma que aparece después de los
créditos en Emak Bakia. En ella podemos apreciar a Man Ray mirando a través del objetivo de una
camara. La particularidad de esta imagen corresponde al ojo superpuesto sobre la camara. El ojo del
artista estd cercado por el objetivo de la camara y sobre el cuerpo de la misma aparece un ojo

superpuesto.
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En el primer fotograma de Emak Bakia el artista se autorretrata. Con la finalidad de
comprender la importancia que los diferentes elementos mantienen dentro del cuadro, se pueden
observar las relaciones que éstos guardan con otras obras suyas en que también aparecen. Su
Autoportrait de 1931 (segunda imagen del Anexo) mantiene relacion con este primer fotograma.
Por una parte, en ambas fotografias el que se retrata a si mismo aparece de perfil, situdndose de este
modo en una posicion secundaria, de asistente de cdmara. Ademas, en las dos imagenes la mirada
del artista se dirige a la cAmara retratada. Al mismo tiempo, en ambas fotografias los tinicos “0jos”
que miran a cdmara son los objetivos de las camaras a las que mira el artista. De esta forma, lo
caracteristico de estos autorretratos no es Unicamente la aparicion del aparato fotografico o
cinematografico en el lugar central, que debiera ocupar el artista, sino la forma en que éste se
relaciona con la mirada del autor. En ambos autorretratos Man Ray suple su mirada por la de la
camara, es decir, la camara mira en su lugar.

A proposito de las coincidencias que se han atestiguado, cabe notar la relacion que los
elementos citados mantienen con el Selfportrait (1936) incluido en la obra Les Mains Libres
(tercera imagen del Anexo). En este ultimo disefio, el artista se dibuja a si mismo con unas gafas
cuyos lentes se dividen en proporciones fotograficas. Aunque no se trate de una cdmara, como en
las imagenes restantes, en los tres casos Man Ray se representa a si mismo mirando a través de un
lente. A su vez, casualmente en el Selfportrait de 1936 estas gafas hacen de la vision de la realidad,
para Man Ray, una division en proporciones fotograficas. En los tres autorretratos posteriores,
realizados en los anos 1943, 1947, 1950 e incluidos en el Anexo (imagenes 4, 5 y 6), ain queda un
rastro de los autorretratos anteriores: el autor divide en cuatro porciones su autorretrato, aludiendo a
al canon de la imagen fotografica. Asimismo, en el primer autorretrato que se conoce, realizado en
1916 (imagen 7 del Anexo), se pueden observar ya las gafas como elemento definitorio del caracter

del autor?'.

31Pierre Bourgeade hace hincapié en este tema y le pregunta al autor por qué ha afiadido gafas a una mascara que le
representa, Man Ray responde: “hoy las gafas imprimen caracter en una cara, como la barba o el bigote” (2007: 28)
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Lo que cubre los ojos de Man Ray en todos los autorretratos citados es un lente, bien sea el
de una cadmara fotografica (Autoportrait) o cinematografica (Emak Bakia), o el del cristal de unas
gafas (Selfportrait). Lo que comparten las tres posibilidades es que se trata de un dispositivo
independiente de la persona que mira a través de ¢él, es decir, ajeno a su cuerpo fisico y que por lo
tanto el artista ha decidido afiadir para representarse. De este modo, se podria decir que Man Ray
simboliza su cardcter con unas gafas que alteran el cometido natural de los ojos, es decir la funcion
controladora con que el artista los define en Object Indestructible y Le Temoin.

Por otra parte, el lente de las cdmaras de video y fotografica inicialmente tiene una funcion
utilitaria. Sin embargo, en los autorretratos en los que el artista se representa con gafas, la funcion
del lente cambia, por ejemplo en el Selfportrait de 1936: del lente como objeto util (caso de la
camara), a pieza imprescindible. De hecho, las gafas son indispensables para quién tiene que
llevarlas, puesto que sin ellas no veria. Sin embargo, Man Ray se autorretrata con los lentes porque
quiere, representado asi la relacion que mantiene con ellos: un vinculo de dependencia. Francis M.
Naumann escribe**:

“Potser en el seu Autoretrat amb barres a les ulleres al-ludia al procés en qué estava immers: les
ulleres -[...]- li impedeixen veure amb claredat el resultat final de la seva tasca, ja que en fer el dibuix
Man Ray no podia saber el que Eluard escriuria com a resposta a la imatge. Sigui com sigui, aquestes
ulleres amb barres alteren la comprensié que té l'artista del seu mon, potser de la mateixa manera
com ho fa un somni. Per contra, és probable que Man Ray entengués que aquest mena d'ulleres
l'ajudarien a veure més clarament, atés que es pot considerar que el dibuix illustra el topic segons el
qual els ulls son finestres de 1'anima, o, com podria reformular-ho un artista, que per a un pintor, les
finestres (és a dir, els quadres que pinta) soén una finestra al jo” (2008: 69).

Man Ray necesita los lentes para representarse y esta decision otorga autoridad al objeto. De
hecho, en los autorretratos el artista aparece sujetando una cadmara fotografica y ¢l se situa en
segundo plano. En éstos (Imdgenes 1, 2, 14 y 15 del Anexo) cede el primer plano a la cdmara
fotografica cuyo objetivo es el Unico ojo que “mira a cdmara”. De este modo, se otorga
protagonismo a la cdmara, a la vez de estar declarando que cede el control que ejerce su ojo al ojo

de la camara. Como consecuencia, lo que quede en la pelicula lo decidira la cdmara, que aunque

32 Cito un articulo titulado “Anarquia Estética” escrito por el autor e incluido en la obra Duchamp, Man Ray, Picabia.
Libro editado por Jennifer Mundy y traducido por Adolf Fuertes, Carme Geronés y Fina Marfa.
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sujetada por €1, se ha convertido en su representante.

13 a través de la sustitucion de la funcion ojo fisico

Man Ray representa la cesion del contro
por la vision a través del lente. Al mismo tiempo, este lente es el que le otorga caracter a ¢l y a su
obra. De hecho, en sus autorretratos esta representando lo que tantas veces ha declarado, segun
escribe Bourgeade “Como ¢l mismo dice: «Nunca he pintado un cuadro reciente». Nunca aprendio,
es mas: nunca ha buscado. El ha imaginado. Ha inventado en cada ocasion” (2007: 22). Sus
creaciones tienen su origen en su imaginacion, no en una voluntad de representacion mimética de la
realidad. En el prefacio® incluido en Man Ray: Fotografias. Paris 1920-1934 explica asi la

procedencia de su obra:

“Las imagenes que vienen a continuacion tienen por objeto la experiencia, y no la experimentacion.
Captadas en momentos de liberacion visual, en periodos de contacto emotivo, estas imagenes son
residuos oxidados de lo que fueron seres vivos” (1980: 80).

Situarse detras del lente define su posicion frente a la obra y ésta nace posteriormente de la
liberacion de imagenes. De este modo, el detras del lente de Man Ray podria interpretarse como: “el
lugar de la imaginacion”.

La renuncia al control que ejerce el ojo fisico, aparece en el retrato que el artista realizd del
Marqués de Sade (Imagen 16 del Anexo). Segun explica Man Ray, él realiz6 el retrato del Marqués
de Sade a partir de descripciones fisicas muy concretas. Sin embargo, en el retrato dejo un hueco en
el lugar en que debia situarse el ojo izquierdo del escritor. Declara a Pierre Bourgeade: “He falseado
un poco para que se vea mejor el 0jo. Se habia quedado ciego del ojo izquierdo antes de morir. Eso
era algo que yo no sabia, y no lo supe hasta después. Fue una especie de premonicion” (2007: 56).

“El sacrificio del ojo exterior en aras del nacimiento del interior” (2010: 21) es una idea
tratada por Victoria Cirlot a través del ejemplo de la obra de Victor Brauner, artista surrealista que
acabo su vida con un ojo corporal mutilado. Desde la pérdida del ojo derecho su obra artistica

comenzo a ser mas introspectiva, el artista cre6 un mundo personal mas rico. A raiz de este

33 Como se ha explicado anteriormente, el ojo desnudo representa el control, tal como veiamos en los objetos citados.
34 El texto de Man Ray se incluye en esta obra bajo el titulo de Prefacio.
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acontecimiento, la autora considera que el perjuicio de uno de sus ojos fisicos potencid su
imaginacion creadora.

En la obra de la escritora, la alusion al ojo se relaciona con la capacidad visionaria del
artista. Aunque el ojo de las obras pictoricas reproducidas es un ojo fisico, la representacion
responde a la necesidad de hacer referencia al despertar del ojo interior. La apertura del ojo interior
es el primer paso hacia el “mundo imaginal” del artista, hacia la experiencia visionaria. En el caso
de Man Ray el sacrificio del ojo fisico es metaférico puesto que no se trata de una amputacion de
éste. Sin embargo, en motivo de sus autorretratos el término sacrificio es intercambiable por el de
auto-renuncia, la cesion del control que éstos manifiestan, propicia la liberacion de imagenes. Este
surgimiento incontrolable de imagenes provenientes de su interioridad (o inconsciente) se expresa
en la libertad y originalidad que caracteriza toda su obra. Hablando de su proceso creativo el artista
declaraba:

“Me basta con mirar cualquier cosa, y ese algo puede inspirarme de inmediato una idea [...]. No es
un documento, no es la impresion misma de ese objeto o de ese acontecimiento. Es el resultado de
esta impresion... que brota espontaneamente... Como cuando alguien te ataca y tu respuesta instintiva
es devolverle el golpe” (2007: 70).

Man Ray parte de un objeto externo, sin embargo, el deseo es el primer paso hacia la
creacion: “El despertar de un deseo constituye el primer paso hacia la participacion y la
experiencia” (2010: 79). Victoria Cirlot trata la apertura del ojo interior como resultado del deseo de
ver segun un modo que implica el sacrificio del ojo fisico.

El segundo paso hacia la vision es la actitud pasiva frente a la emergencia de imagenes. Por
esta razon, Man Ray elegia el lente para situarse detras, cediéndole el control de lo que sucediera y
adquiriendo asi una actitud receptiva, expectante. En actitud pasiva las imagenes afloran des del si
mismo de forma espontanea, como si la propia voluntad estuviera al margen de su creacion. Declara
Man Ray:

“Nadie puede decirme qué debo hacer, ni guiarme. Se me puede criticar después, pero es demasiado
tarde, para entonces el trabajo ya estd hecho. Yo he probado la libertad, y era un trabajo duro pero
merecia la pena. [...] El pintor es un ser sagrado [...] Toda opinion es pasajera, pero toda obra es
permanente” (2007: 65).
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En Emak Bakia, a partir del primer fotograma, el director advierte al espectador de que lo
que se proyectard a continuacion sera el resultado de su vision, que no puede ser de otro modo que
alterada por el lente y estar, por lo tanto, fuera de su control. De este modo, la pelicula no sera el
resultado de la voluntad de Man Ray que, ademds de no realizar ninglin guion, se ha colocado en la
posicion de asistente, cediendo la de director a la misma cadmara. Mas bien es fruto de un deseo
proyectado en el objeto que lo ha llevado a situarse “en el lugar de la imaginacion"*.

El primer fotograma de Emak Bakia presenta la pelicula tal como Man Ray la introdujo en
su primera proyeccion: una forma de pensar y de ver, su propia forma de pensar y de ver. Al mismo
tiempo, este fotograma tiene la funcion de avisar al espectador del lugar desde el que éste debe
”36:

mirar la pelicula. Seglin escribe Man Ray en “Je n'ai jamais...

“L'" expérience dépend du spectateur pour autant que sa bonne volonté accepte ce que l'oeil lui
transmet. Le succés d'une expérience est proportionné au désir de découvrir et de jouir, et ce désir
sera la soule mesure qu'aura de la valeur du peintre le reste de la société” (1971: 48).

Emak Bakia es el resultado de la “participacion y la experiencia” de Man Ray de su propia
vision, que acontece cuando el artista cede el control de lo representado a la cadmara. Puesto que el
artista otorga al espectador una posicion participativa, €ste participara de la obra (vision) en la

medida en que tenga el deseo de asistir a la experiencia que Man Ray quiere procurarle.

2.3.2 Los objetos rotatorios

Man Ray dedica una gran parte del filme al tratamiento de la luz a través de los objetos que

35 Sobre la importancia de implicarse en el proceso creativo, Man Ray explicaba a sus alumnos qué debian hacer para
pintar:“Se ti mismo. Sigue tus propios impulsos. Y que sea tu personalidad la que surja ya no podra confundirse con
ninguna otra, jigual que tu cara no puede confundirse con ninguna otra!” (2007: 27)

36 He extraido el articulo de un libro titulado Man Ray consistente en una recopilacion de articulos que tratan de Man
Ray y escritos por diferentes surrealistas, la recopilacion fue realizada por Arturo Schwarz. El articulo esta fechado
en 1945 y su titulo original es: “It has never been my object...”.
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he convenido en llamar rotatorios o giratorios. El mismo artista, cuando explica el proceso de
grabacion de la pelicula, declara que grabod parte de sus objetos inventados. De hecho, los
procedimientos técnicos que empled para grabarlos son los mismos que utilizaba para realizar sus
fotografias. Por esta razon, la técnica adquiere relevancia en esta parte del filme, ya que refleja una
voluntad de representacion no mimética. Por otra parte, en funcion de dicha técnica los objetos
giratorios son comparables a lo que posteriormente el autor llamara Objects of my affection”’.

Los objets trouves se erigen como simbolos en la obra de Man Ray. Estos objetos,
concebidos a partir del encuentro entre dos realidades distantes, apelan a la intuicion del espectador.
Ingrid Pfeiffer refiriéndose a ellos escribe*:

“Objects of various origins, combined and transformed, found and worked, objects that do not

describe or explain, that encounter the viewer openly and intuitively, objects with a mysterious,

humorous, or erotic effect” (2011: 15).

La técnica que Man Ray utilizd para grabar Emak Bakia permite equiparar los objetos
giratorios a los objects trouvés. De todos modos, las técnicas de las que se sirvid ya estaban
presentes en su primera pelicula: Retour a la raison. Estas son: la sobreimpresion, el fotomontaje y
la rayografia. La ultima fue introducida en el cine por el autor a raiz de la idea que le proporciond
Tristan Tzara. Un dia, el escritor fue a su casa para decirle que al dia siguiente estaba anunciada una
pelicula suya en una muestra de artistas que habian organizado. Man Ray, desde que habia
adquirido su camara, habia grabado algunas imagenes, pero éstas eran insuficientes para la pelicula
que requeria el escritor. Quejandose a Tzara de la velocidad en la que éste le estaba exigiendo que
acabara su pelicula, el otro le sugirié que hiciera lo mismo que ya habia hecho en papel fotografico:
rayografias. El fotografo relataba asi el proceso:

“Compré un rollo de trescientos metros de pelicula, me meti en el cuarto oscuro y recorté el material
en tiras cortas, que clavé a la mesa de trabajo. Rocié con sal y pimienta algunas de las tiras, como el
cocinero que prepara un asado, arrojé alfileres y chinchetas aleatoriamente sobre otras. Luego
encendi la luz un par de segundos, como habia hecho para mis rayografias estaticas. A continuacion,

37 Segun el nombre con el que se titula un catilogo publicado en 1985 por la Zabriskie Gallery de Nueva. Este fue
realizado a raiz de una exposicion celebrada entre enero y febrero del mismo afio de su publicacion.

38 Incluido en su articulo titulado “Surreal Objects Yesterday and Today” incluido en el libro Surreal Objects: from
Dali to Man Ray.
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levanté con sumo cuidado la pelicula de la mesa, la sacudi para eliminar los residuos y la introduje
en los tanques de revelado” (2004: 323).

La técnica que bautizé con el nombre 'rayograma' viene a ser la misma que Lazlo Moholy-
Nagy llamo 'fotograma'. Sin embargo, no existe ningiin documento que atestigiie que los artistas
tuvieran conocimiento de las obras del otro. De todos modos, el ltimo si que tuvo conocimiento
del movimiento surrealista y la obra de André Breton, que cita en su libro Peinture, photographie,
film et autres écrits sur la photographie®. En esta obra, el fotografo establecid una teoria sobre el
arte fotografico cuyas reflexiones parten de la técnica del fotograma, con la finalidad de proponer
una relacion entre fotografia y pintura abstracta. De hecho, el autor queria quitarle al arte
fotografico el peso de la representacion que en aquellos momentos culturalmente se le atribuia.

Cuando Lazlo Moholy-Nagy comenz6 a trabajar en sus fotogramas, ya se le habia otorgado
una funcién determinada al arte fotografico a pesar de que era joven: liberar a la pintura de la
funcion mimética que en aquellos momentos atn tenia. La consecuencia de todo ello fue creer que
la fotografia debia 'registrar' objetivamente la realidad. Sin embargo, esta responsabilidad reducia la
posibilidad de libre representacion del arte fotografico en cuestion. En contra de esta carga, que
consideraba injustamente atribuida a la fotografia, Lazlo Moholy-Nagy habia teorizado
ampliamente:

“Lo que resulta peculiar es el hecho de que la fotografia, que originalmente fue creada para el
registro exacto de la realidad inmediata, pueda convertirse en instrumento de lo fantastico, de lo
onirico, de lo suprarreal y de lo imaginario. El ferviente anhelo de penetrar el subconsciente para
alcanzar un mayor dominio de los mecanismos de la inspiracion es casi con seguridad un aspecto
eterno de la condicion humana. La fotografia sin camara, las sobreimpresiones, los prismas, el
fotomontaje, la distorsion mecéanica o quimica, el empleo de negativos y la solarizacién son todos
medios legitimos en el campo de la fotografia. Al mismo tiempo pueden servir para crear un lenguaje
fotografico mas complejo, acaso el lenguaje “verdadero” al que se referia André Breton” (2005:
223).

A sazon de citada reflexion, Lazlo Moholy-Nagy desarrollo la técnica del fotograma; ésta
consistia en el control de la proyeccion de luz en el papel fotosensible a través de la superposicion

de objetos sobre la superficie del papel. El resultado del uso de esta técnica fue una serie de

39 Publicada por primera vez en 1925 bajo el titulo Malerei, Fotographie, Film por la editorial Albert Langen Verlag en
Munich.
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imagenes que no representaban nada concreto de la realidad (Imagen 18 del Anexo), posteriormente
se las ha llamado abstractas. Se trata de una inversion de la técnica fotografica en la medida en que
se controla el vaciado de luz, es decir, la superposicion del objeto sobre el papel sensible provoca
que lo que se plasme en el papel sea la sombra que proyecta el objeto sobre la superficie. Sin
embargo, paraddjicamente, la sombra del objeto sera la mancha de luz en el papel velado. Situados
en contextos diferentes, Man Ray y Laszlo Moholy-Nagy desarrollan técnicas idénticas®.

Es relevante anotar que Man Ray repetird las técnicas de sobreimpresion, rayogramas y
solarizacion en su primer film: Retour a la raison. En €l trata la cinta filmica como un objeto
cotidiano al que, entre otras cosas, asegura haber alifiado. Sin embargo, en la evolucion del artista
este comportamiento reseguia un hilo ya iniciado con los objets trouvés. El someter la cinta filmica
a un cuidado inusual, equiparable al de un objeto de la cotidianidad, por una parte tenia la intencion
de mofarse del espectador que buscara una explicacion racional a la obra. Sin embargo y a su vez,
aun lanzando los objetos sin aparente intencion consciente, dejaba patente —marcaba— para
siempre (en la pelicula) el vinculo que mantenia con aquéllos.

Las técnicas utilizadas por Man Ray para grabar los objetos giratorios reflejan su voluntad
no mostrar las cosas tal como se ven y la reflexién de éste en torno al proceso creativo. Andreas
Haus escribe:

“La técnica, dominada de forma profesional y nada pretenciosa, reforzé la base para el programa
surrealista del abandono del Yo activo al suefio y en favor del lema Gloire a l'objet!, objeto que
afecta al observador a partir de su propia existencia pero que ya no depende de la voluntad de su
creador como resultado de una «creaciony artistica” (1980: Introduccion sin numerar).

En funcion de la liberacion de imagenes explicada y la forma espontdnea en que éstas

surgen, los objetos de Man Ray, tantas veces definidos como objetos pertenecientes a otro mundo,

40Escribe Ilze G. Petroni: “Por otra parte, en Europa, los movimientos de vanguardia iniciaban su ataque al
esteticismo, a los valores del arte burgués y a la institucion arte que los sostenia y reproducia. Es asi como el modo de
produccion vanguardista (manifestaciones y anti-obras basadas en procedimientos alegdricos, montaje y azar) estuvo
ligado a los productos fotograficos. Baste recordar los fotocollages de John Heartfield; los rayogramas y solarizaciones
de Man Ray; los fotogramas de Laszl6 Moholy-Nagy; los que bien pueden ser considerados -siguiendo a Susan Sontag-
como “hazarias marginales en la historia de la fotografia” (Ibid.), han sido contribuciones capitales para
establecimiento de la obra inorganica al violentar “un sistema de representacion que se basa en la transposicion de la
realidad, es decir, en el principio de que el artista tiene como tarea la transposicion de la realidad.” (Biirger,
1987:140)” (2006: 2).
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pueden calificarse de simbolos. Estos son simbolos en la medida en que forman parte de una
realidad desconocida e imposible de clasificar, no nicamente para el espectador, sino también para
el artista. Sin embargo, aunque se trate de obras inexplicables, su observacion provoca una vivencia.
Estos objetos apelan a una parte desconocida e inconsciente del si mismo, que es la misma desde la

que han emergido.

2.3.3 La secuencia de las mujeres

Las imégenes 19, 20, 21 y 22 recogidas en el documento Anexo corresponden a cuatro
fotogramas de Emak Bakia. En ellas cuatro mujeres abren los ojos frente al objetivo filmico. Cada
una mantiene una actitud diferente frente a la camara. Las cuatro estdn grabadas mediante
encuadres diversos y distinta iluminacion: la primera estd filmada en plano picado, la segunda en un
encuadre idéntico al de la primera, sin embargo, en este caso la camara graba en un angulo de 45
grados. La tercera esta grabada desde mas distancia que las otras y por eso incluye el busto en el
encuadre, ademas, la camara esta situada frente a ella.

Entre los planos de las mujeres que abren los ojos (19, 20, 21 y 22 del Anexo) transcurren
apenas 2 minutos. En el minuto 19'00 atendemos a la secuencia mas comentada de Emak Bakia. En
ella Kiki de Montparnasse estd tumbada en un divan y la camara se le acerca. La actriz parece tener
los ojos abiertos, sin embargo, cuando se levanta €stos se revelan extrafios. Finalmente, incorporada
y en primer plano, abre sus verdaderos ojos, puesto que encima de éstos tiene otros pintados. André
Breton en un texto que dedica al artista escribe*': “El retrato de un ser querido ha de poder ser no

s0lo una imagen que merece nuestra sonrisa, sino ademas un ordculo que despierta nuestras

41 El texto se titula Los rostros de la mujer y esta incluido en Man Ray: Fotografias. Paris 1920-1934.
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preguntas” (1980: 25)*.

Man Ray graba como cuatro mujeres abren los ojos. Cuando esto sucede el realizador no se
mueve (no hay movimientos de camara), no invade su espacio (no introduce elementos de
manipulacion de la imagen), unicamente graba como se desarrolla la accion. A partir de esta
secuencia de primeros planos se puede observar que, paulatinamente, el artista se aleja de la mujer.
Esta distancia da espacio a la que tiene los ojos cerrados para que se mueva (progresion del primero
al cuarto plano de mujeres) paulatinamente.

En el primer plano, el lugar en que estd emplazada la cadmara no permite ningiin movimiento
a la protagonista, siquiera el de apartar la mirada, movimiento que la sacaria del encuadre. En el
segundo plano, la situacion parece mas distendida, la joven rie a pesar de estar —aun— cercada por
el cuadro de la camara. El tercero de los primeros planos es mas abierto e incluye el busto de la
chica. La joven esta seria al principio, luego sonrie, finalmente vuelve a su seriedad; parece haber
abierto durante un rato los ojos para volverlos a cerrar. En los dos Ultimos casos, este Ultimo y el
final de Kiki, parece que la extrafieza es precisamente la de abrir los ojos. De hecho, en la tltima
escena la muchacha abre los ojos y finalmente vuelve a cerrarlos, volviendo a su situacion inicial.
La extravagancia de esta escena, y razon por la cual ha sido comentada tantas veces, tiene que ver
con los falsos ojos que Alice Prin lleva pintados sobre los suyos. Cuando finalmente ésta abre sus
verdaderos ojos, el espectador que se creia voyeur, de golpe se siente observado y dominado por
algo incontrolable (el personaje), invirtiendo asi la situacion habitual. Sobre este plano Juan Miguel
Company ha escrito®:

“Si la metonimia del ojo/objetivo de la camara estructura las imagenes del film, sera la mirada
devuelta por la mujer al hombre -y eludiendo, al paso, la de éste- la cristalizadora, metaféricamente,
del fantasma deseante, instaurando al sujeto dentro de ese codigo simbolico que para Kristeva es
cifra del amor como tal” (1991: 141).

Como se ha visto, el principio y el final de la pelicula otorgan especial atencion al ejercicio

42 Alice Prin, mas conocida por el nombre Kiki de Montparnasse, fue amante y musa de Man Ray durante muchos
afios y vivieron juntos durante al menos seis afios.

43 En su articulo comentado en el capitulo anterior y titulado Man Ray o el . Pags. 131-147.
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de ver: el primer fotograma trata de la mirada del artista, del hombre creador, la ultima secuencia se
centra en el ver del personaje. Ambos lados han sufrido un cambio en su percepcion visual. Uno
mira a través de, mientras el otro miente al espectador haciendo ver que se deja ver; como sea, ni el
artista ni el personaje miran sin haberse cubierto primero la vista. Kiki de Montparnasse en la
ultima escena estd durmiendo, se levanta por un instante y vuelve a caer. De hecho, pareceria que se
ha levantado para dejar ver su trampa, no porque quiera ver nada en concreto. Al escapar del
contacto visual, el personaje se convierte en un enigma que obtiene vida en su secreto. Sin que el
director lo haya decidido el objeto trasciende su propio deseo, se aleja de ¢l adquiriendo una vida

propia igual que sucediera con los objetos rotatorios.

2.3.4 La escena de Jacques Rigaut y la conclusion

Hay una tnica escena con continuidad narrativa en toda la pelicula, a parte de la secuencia
(que no escena) de las mujeres que abren los ojos. En el minuto 16'03, sobre un fondo negro,
aparece la siguiente frase escrita con letras blancas: “La raison de cette extravagance”. Después de
esta sentencia se desarrolla la escena de Jacques Rigaut y los cuellos de camisa. Man Ray relata

cOémo realizd esta escena:

“El instinto Dada seguia siendo muy acusado en mi. Cuando regresé a Paris continué con otras tomas
en el estudio. Para entonces tenia ya un batiburrillo de tomas realistas, relucientes cristales y formas
abstractas obtenidas con los espejos deformantes, casi suficientes para la pelicula. Necesitaba
terminarla con algo parecido a un climax, para que los espectadores no me considerasen demasiado
bohemio. Mi pelicula pretendia ser una satira del cine. Una visita de mi amigo Jacques Rigaut (...)
me dio la idea” (2004: 338).

Man Ray, a través de la planificacion de la escena, induce en el espectador una pregunta: si
quien estd detrds de la cdmara es un personaje mds. Tres secuencias de planos relacionados

producen la intriga; la imposibilidad del cruce de miradas (arriba y abajo), la distancia entre el
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dentro y el fuera (escindido por el elemento puerta y el travelling que resalta su funcidn) y, por
ultimo, el desencuentro entre los personajes en el tltimo plano de la escena.

La imposibilidad del cruce de miradas entre Jacques Rigaut y el que se sitlia detras de la
camara surge del lazo que Man Ray crea entre arriba y abajo. En dos planos diferentes el
protagonista mira hacia arriba: en el primer plano, cuando el coche entra en el cuadro, el
protagonista desde el vehiculo dirige su mirada hacia la cadmara, que graba en un plano picado. En
segundo lugar, cuando la cdmara graba al personaje desde dentro del local, éste vuelve de nuevo la
mirada hacia el cielo. Por otra parte, la sensacién de que existe un personaje que mira desde abajo
se consigue a través de un plano contrapicado que sigue a la segunda mirada al cielo del
protagonista. Este plano es peculiar porque parece no mantener relacion con el resto de
planificacion de la escena. El plano parece subjetivo, pero no lo es puesto que si se para la pelicula
se podra ver una cabeza que cruza el encuadre y lleva un sombrero igual que el del protagonista.
Esto lleva a pensar que el personaje del sombrero es Jacques Rigaut. De este modo, entre el primer
plano y el plano contrapicado se establece una voluntad de encuentro, que resulta frustrada, entre el
que dirige la camara (los planos) y el protagonista.

Hay una secuencia de planos y un plano mas en la escena que apoyan un desencuentro entre
personajes como el ya presentado en el primer vinculo entre arriba y abajo. La secuencia esta
compuesta por dos planos repetidos desde dentro del local en los que la comunicacion vuelve a ser
interrumpida, en este caso por la puerta. El Gltimo plano se diferencia de las secuencias de planos
anteriores porque el desencuentro se produce entre dos personajes que aparecen en un mismo
cuadro. En los dos primeros casos la dificultad comunicativa se establecia entre el protagonista y el
posible personaje oculto tras la camara. Sin embargo, en el plano final entra un personaje nuevo en
la sala que no se comunica con el protagonista, ya que éste, Jacques Rigaut no advierte la entrada
del nuevo en la sala en la que ¢l se encuentra y sigue de espaldas a €.

Las secuencias de planos descritas mantienen cierta relacion con la de las mujeres que abren
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los ojos. La primera mujer estd grabada en un plano picado, e igual que el sefior del coche en el
primer plano, mira hacia arriba. Esta accion resulta enigmatica para el espectador que no sabe a
quién miran ambos personajes. Sin embargo, esta cuestion adquiere relevancia si se la sitiia junto al
ultimo plano de la pelicula: Kiki abre los ojos para mostrar que antes los tenia cerrados, a
continuacion los vuelve a cerrar. Este gesto sobresalta al espectador, que por un segundo siente
haber perdido el control, ahora es observado en lugar de observador. Este plano, que ha sido tantas
veces comentado, niega al espectador la posibilidad de conocer a la mujer que cierra los ojos. De la
relacion entre la secuencia y la escena se puede extraer la siguiente cuestion: ';Quién hay al otro
lado del lente?".

Durante la pelicula, la pregunta propuesta aparentemente no obtiene respuesta, sin embargo,
nace de un deseo surgido en el espectador a raiz del visionado del filme. La reaccion que provoca
Man Ray en el espectador a través de Emak Bakia retoma la intencion que el artista ya habia
manifestado en su primer autorretrato y habia continuado mediante las obras Le Vouyeur y Optic-
Topic: la participacion del espectador en la vision. En Emak Bakia lleva al espectador detras de su
propio lente, le ensefia intimamente sobre el abandono del yo, la cesion del control que ejerce el ojo
y como a partir del gesto los objetos cobran vida y se metamorfosean en simbolos. Este efecto surge
del deseo, que el artista expresa situandose detras del lente, en “el lugar de la imaginacién”, y que la
pelicula entera infunde en el espectador. El Giltimo plano representa el exponente mas simbdlico de
esta voluntad, razon por la cual ha sido tan comentado. En este plano la maestria del artista ha sido
la de saber encarnar su deseo de tal forma que el espectador se vea forzado a formar parte de él. En
su Autorretrato Man Ray declaraba:

“Para terminar la pelicula hice un primer plano de Kiki. Me dio la idea su tendencia a maquillarse en
exceso. Le dibujé un par de ojos artificiales sobre los parpados cerrados y los filmé; luego hice otra
toma de sus ojos abiertos y le pedi que los fuese cerrando gradualmente. Sus labios se abrieron en
una sonrisa que mostraba sus dientes uniformes. Y, con letras que se diluian, afiadi: Finis” (2004:
383).

De este modo, se establece una relacion entre el primer plano de Emak Bakia, en el que el

artista anuncia al espectador su posicion ante la pelicula, y el ultimo plano, en el que el se descubre
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el objeto de deseo que ha impulsado la visiéon y que al mismo tiempo se convierte en deseo del
espectador. Por esta razon, se puede decir que el surrealismo del filme recae en la voluntad de Man
Ray de que el que mira el filme se convierta en participante de su propia vision durante el visionado

del mismo.
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3. UN PERRO ANDALUZ

3.1 Contexto de la obra

Pelicula en blanco y negro rodada durante abril de 1929 y estrenada oficialmente el 1 de
octubre del mismo afio en Studio 28, ubicado en Paris. El guion de la pelicula fue escrito por
Salvador Dali y Luis Bufiuel durante apenas un semana de febrero del mismo afio de su estreno. El
rodaje dur6 15 dias y contd con un presupuesto de 25.000* pesetas. Luis Buiiuel dirigio la pelicula
con un equipo técnico de seis componentes y Dali acudié al rodaje tres o cuatro dias antes de que
¢éste finalizara. El filme se rodo entre los estudios Billancourt y algunos exteriores, entre ellos El
Havre. Fueron pocos dias de rodaje puesto que el guion finalizado ya incluia la distancia focal
exacta de todos los lentes. Asimismo, Luis Bufiuel acostumbraba a rodar las escenas en una sola
toma, como después demostraria. Como no habia presupuesto, los encadenados y fundidos se
realizaron rebobinando la pelicula o cerrando el iris de la camara. El montaje final tiene una
duracioén de diecisiete minutos e incluye una banda sonora compuesta por pasajes de Tristan e
Isolda de Wagner y algunos fragmentos de tangos argentinos.

Un perro andaluz es, quiza, la pelicula sobre la que mas se ha escrito. Muchisimos criticos
de cine, de arte en general e incluso psicoanalistas, han aportado sus argumentaciones y opiniones
en torno a su significado. Hay varias razones que refuerzan la popularidad del filme; la primera, y

probablemente una de las mas relevantes, es que Un perro andaluz se sitia como uno de los

44 Esta informacion queda en entredicho. John Baxter, en Luis Busiuel. Una biografia escribe: “Con una pequefia
fortuna en el bolsillo, las dudas sobre como gastarla torturaban a Luis. Volvid a Paris y, segun su propio testimonio,
hizo desaparecer la mitad del dinero en cabarets y restaurantes. Si realmente fue asi, debi6 de ser muy rapidamente,
porque en enero le dijo a Bello que se estaba preparando para volver a Espaiia, en esta ocasion para escribir el guion
con Dali” (Baxter, 1996: 95).
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referentes esenciales de todo el cine moderno que le sigue. Octavio Paz, en el texto que repartio
entre el publico de Cannes en 1951, con motivo del estreno de Los Olvidados escribe:

“La aparicion de La edad de oro 'y Un perro andaluz sefialan la primera irrupcion deliberada de la
poesia en el arte cinematografico... El caracter subversivo de los primeros filmes de Bufiuel reside en
que, tocados apenas por la mano de la poesia, se desmoronan los fantasmas convencionales (sociales,
morales o artisticos) de que estd hecha nuestra realidad. Y de esas ruinas surge una nueva verdad, la
del hombre y su deseo. Bufiuel nos muestra que ese hombre maniatado puede, con solo cerrar los
ojos, hacer saltar el mundo... El hombre de La edad de oro duerme en cada uno de nosotros y sélo
espera un signo para despertar: el del amor. Esta pelicula es una de las pocas tentativas del arte
moderno para revelar el rostro terrible del amor en libertad” (Sanchez Vidal, 1991: 93).

Otra de las razones que ha fomentado las controversias en torno al sentido de la pelicula ha
sido el desacuerdo entre las distintas declaraciones que el director ha realizado sobre ella. Antonio
Castro alude a este tema en el capitulo “Evolucion y permanencia de las obsesiones en Bufiuel”
incluido en el libro ObsesionESbuniuel. El escritor hace referencia a la tendencia del cineasta a
mentir; concretamente, apunta dos de las declaraciones que Buiuel realizé cuando le preguntaron
de donde habia surgido la idea de Un perro andaluz. En ambas versiones el director de cine cuenta
que la pelicula habia nacido de la confluencia de dos suefios, uno de Salvador Dali y el otro suyo.
Sin embargo, por una parte el cineasta da a Pérez Turrent y José de la Colina la explicacion de la
que se hard eco la critica posteriormente: “Hombre pues yo he sofado que le cortaba el ojo a
alguien”® (Castro, 2001: 320). Por otra, le confiesa a Max Aub en su Conversaciones con Buiiuel
algo diferente: el dia en que comenzaria a urdirse el guion, Dali le preguntd qué habia sofiado esa
noche, Bufiuel dice: “Le respondi a Dali: yo también he sofiado una cosa muy extrana. He sofiado
con mi madre y con la Luna, y con una nube que atravesaba la luna, y luego le querian cortar un ojo
a mi madre, y ella se echaba para atras™*(Castro, 2001: 320). El critico re-escribe ambas
declaraciones para exponer las diferencias entre ellas y para defender la verdad de la explicada a
Max Aub. Segun el escritor, este ultimo conocia mas a Luis Bufiuel y habia hablado con muchos de
sus amigos, por esta razon era capaz de eludir sus mentiras con mayor facilidad.

En relacion a Un perro andaluz se encuentra alin otra media verdad extendida. La mayoria

45 En (Turrent y de la Colina, 1993: 23)
46 En (Aub, 1985: 320)
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de autores cuando escriben sobre el proceso de creacion del guion citan a Luis Buifiuel en las
aclaraciones que realizo en «Notes on the Making of Un chien andalou»*’. Por ejemplo, refiriéndose
a este texto Agustin Sanchez Vidal cita:

“Escribiamos acogiendo las primeras imagenes que nos venian al pensamiento y, en cambio, rechazando
sistematicamente todo lo que viniera de la cultura o de la educacion. Tenian que ser imagenes que nos
sorprendieran, que aceptaramos los dos sin discutir. Nada mas. Por ejemplo: la mujer agarra una raqueta
para defenderse del hombre que quiere atacarla. Entonces, éste mira alrededor buscando algo para
contraatacar y (ahora estoy hablando con Dali) “Qué ve?” “Un sapo que vuela” “jMalo!” “Una botella de
cofiac” “iMalo!” “Pues ve dos cuerdas” “Bien, pero ;qué viene detras de las cuerdas?”’[...] O sea, que
haciamos surgir representaciones irracionales, sin ninguna explicacion” (1991: 64).

La explicacion citada por el critico es repetida por muchos autores, unos mas crédulos que
otros. Por ejemplo, John Baxter en su obra Luis Busiuel expone la misma descripcion; sin embargo,
la pone en entredicho arguyendo que es fécil interpretar algunas escenas que se desarrollan en el
filme a partir de minimos conocimientos sobre teoria freudiana. Segiin Baxter esto contradiria el
“haciamos surgir representaciones irracionales, sin ninguna explicacion”. De todos modos, muchos
escritores dan por cierta esta informacion, como es el caso de Victor Fuentes*. Por si fuera poco, el
mismo Luis Bufiuel en sus memorias presenta una version algo confusa sobre el proceso creativo
del guion®. Esta Gltima aclaracion no contradice la version que parece mas sincera. Segun escribe
Antonio Castro, la escritura automatica quedé mas cerca de una declaracion de intenciones que de
una forma real de trabajar. En el caso del proceso de guionaje de Un perro andaluz, la respuesta que
da Luis Bufuel, de nuevo a Max Aub, parece desmentir la idea generalizada de que se hubiera
escrito el guion mediante escritura automatica:

“Buscabamos un equilibrio inestable e invisible entre lo racional y lo irracional, que nos diera a
través de este ultimo, una capacidad de entender lo ininteligible, de unir el suefio y la realidad, lo
consciente y lo inconsciente, huyendo de todo simbolismo. Después del prologo, estuvimos dudando,
es decir rechazando, varias ideas hasta que a Dali se le ocurrid lo del ciclista con su caja: excelente

47 Incluido en el libro MacDonald, Scott, edicion e introduccion (2006) Art in Cinema. Documents Toward a History
of the Film Society. Final Selection. Temple University Press. Philadelphia. Pags. 101-103

48 Victor Fuentes en La mirada de Buriuel. Cine, literatura y vida escribe: “Buinuel repite, casi literalmente, las
palabras del Manifiesto cuando describe como ¢l y Dali escribieron el guidon de Un perro andaluz (texto que merece
figurar en cualquier antologia de la literatura de vanguardia), en sus notas sobre la creacion de aquél” (Fuentes,
2005: 41).
49 Dice Buiiuel “escribimos el guion en menos de una semana, siguiendo una regla muy simple, adoptada de
comun acuerdo: no aceptar idea ni imagen alguna que pudiera dar lugar a una explicacion racional, psicologica o
cultural. Abrir todas las puertas de lo irracional. No admitir mas que las imagenes que nos impresionaran, sin tratar
de averiguar por qué.” (Buiuel, 1982: 103)
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-dije- y por alli nos fuimos. No se tratada de unir una imagen con la otra a base de la razon o de la
sinrazon, sino exclusivamente de que nos diera una continuidad que satisfaciera (sic) nuestro
inconsciente, sin herir lo consciente, pero que a su vez , no tuviera una relacion directa con lo
racional. Es decir lo que estuviera mas cerca, teéricamente de lo que Breton habia definido como una
manera exacta de ser del surrealismo. Lo de la falta de ilacion logica en “Un perro andaluz” es puro
cuento. Si fuese asi, debia de haber cortado la pelicula en puros flash, echar en varios sombreros los
distintos gags, y pegar las secuencias al azar. No hubo tal. Y no porque no pudiera hacerlo: no hubo
razén que lo impidiera. No, sencillamente es una pelicula surrealista en que las imagenes, las
secuencias, se siguen segin un orden ldgico, pero cuya expresion depende del inconsciente, que
naturalmente tiene su orden [...] Cuando el moribundo cae en un jardin, acaricia la espalda desnuda
de una estatua (de mujer). Es decir, que es normal consecuencia de la caida. Lo absurdo seria que
esta secuencia antecediera a la otra. Empleamos nuestros suefios -no es nuevo- para expresar algo.
Pero no para presentar un galimatias. “Un perro andaluz” no tiene de absurdo mas que el titulo, ni es
-,como? ;Por qué?- un desesperado llamado al asesinato, como no fuese después al de Gala, cuando
se planeo6 “La edad de oro”. Ni tiene nada que ver con Lautréamont. Si mucho, con el Dali de ayer y
conmigo, con nuestra manera de ser; con nuestros suefios™”” (2001: 325-326).

Esta cita es importante para entender varias cosas: en primer lugar, constatar que la
confusioén que reina entre la critica, referente al significado o proceso de creacion de sus filmes, ha
sido, en gran parte, provocada por el mismo director’'. Segiin argumenta Castro, cuando Max Aub
le pregunta al cineasta si prefiere explicarse o que adivinen sus intenciones, Luis Bufluel contesta
con rotundidad que prefiere ser adivinado (2001: 317). El director de cine consideraba el misterio
una cualidad fundamental que debia poseer toda obra de arte®*, probablemente haciendo hincapié en
su caracter universal. Podria ser que ésta fuera la razon por la cual Luis Bufiuel evitaba explicar qué
significaba para €l lo que estaba filmando.

En segundo lugar, la extensa cita superior permite afirmar que, a juzgar por la atencion que
prestaba al orden de las escenas, Luis Bufiuel era muy consciente del sentido que poseia cada
detalle que aparecia en sus peliculas. De hecho, en el guion acabado de Un perro andaluz ya
estaban sefialadas las lentes con que se grabaria cada escena. Por esta razén, no es posible
argumentar que la pelicula fuera fruto del azar, o que su guion hubiera sido redactado mediante la

técnica de la escritura automatica. De todos modos, ambos guionistas ya tenian conocimiento del

50 En (Aub 1985: 60-61).

51 “Buiiuel nunca explicitaba, en numerosisimas ocasiones ocultaba -a veces recurria a maniobras de despiste- y con
frecuencia negaba, sus verdaderas intenciones.” (2001: 316)

52 En su conferencia titulada “El cine, instrumento de poesia”, publicado por primera vez por la Universidad de
Meéxico en 1958 dice: “El misterio, elemento esencial de toda obra de arte, falta, por lo general, en las peliculas”
(2000: 65). Conferencia incluida en Escritos de Luis Buiiuel, Pags 65-71. Obra editada e introducida por Manuel
Loépez Villegas con prologo de Jean-Claude Carriére.

57



movimiento surrealista durante el proceso de guionaje y para su redaccion hicieron uso de alguna de
sus técnicas creativas™.

En tercer lugar, la referencia anterior permite acercarse a la comprension que Buifiuel tenia
de su relacion y la de Salvador Dali con el grupo surrealista en el momento en que se rodd la
pelicula. Esta ha servido de argumento absoluto para justificar algunas de las interpretaciones de Un
perro andaluz. Aunque la cercania entre el estilo de sus obras (tanto las de Dali como las de Buiiuel)
y los presupuestos del grupo surrealista es explicita, es importante tener en cuenta que la relacion
directa de ambos guionistas con los representantes del movimiento fue posterior a la grabacion de
Un perro andaluz. De hecho, después de mucha confusion entre la critica —de nuevo motivada por
Bufiuel— sobre la fecha de entrada de los guionistas en el grupo surrealista, parece ser que hasta
que André Breton no visiond el filme (cuando éste ya habia sido estrenado publicamente**) Dali y
Bufiuel no comenzaron a formar parte, oficialmente, del grupo de artistas. De este modo, se puede
afirmar que la escritura del guion estuvo unicamente en parte influenciada por algunas obras
surrealistas. Sin embargo, Salvador Dali, a través de una carta dirigida a Pepin Bello en diciembre
del 1928, cuenta que escribe para una revista surrealista (L'Amic de les arts), lo cual demuestra que
¢l ya se consideraba surrealista antes de escribir el guion. Asimismo, Luis Buiiuel, en una carta
fechada en febrero de 1929 (después de acabar el guidon) también para Pepin Bello, demuestra gran
entusiasmo por Benjamin Péret, que ademas lo declara idolo suyo y de Dali (2001: 327).

Los guionistas de Un perro andaluz eran afines al surrealismo, sin embargo, parte del
imaginario que se desarrolla en la pelicula tiene su origen en acontecimientos o recuerdos fechados
con anterioridad al encuentro de Dali y Bufiuel con el movimiento. Por esta razon, no es del todo

absurda la declaracion que realiz6 Federico Garcia Lorca en una carta desde Nueva York: “Bufiuel y

53 Pedro Poyato en el articulo “Vanguardia cinematografica espafola. Bufiuel y Dali. El caso de Un chien andalou”
Defiende la cercania entre los procesos de creacion poética que describio René Magritte y algunas técnicas
cinematograficas utilizadas por Luis Bufiuel en Un perro andaluz.

54 Hay varias versiones sobre los componentes que asistieron al estreno oficial del filme. Bufiuel contaba que todos los
componentes del grupo surrealista asistieron. Sin embargo, John Baxter desmiente esta informacion citando a
Georges Sadoul en Mon ami Buiiuel, d'un chien a los olvidados: “A aclamar la pelicula no fuimos en grupo, sino a
titulo individual, y el encuentro con Buifiuel tuvo lugar después del estreno, al que Breton no asistio” (1996: 117)
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Dali han hecho una mierdecita, una peliculilla que se llama “Un perro Andaluz”, y el “perro
andaluz” soy yo” (2001: 203). Si el titulo se referia a Lorca es algo que nunca se sabrd, puesto que
Bufiuel se encargd de desmentirlo muchas veces. Sin embargo, Pedro Poyato considera que “el
titulo Un Chien andalou puede considerarse una cita (despectiva) a la persona de Lorca. Pero lo
interesante es que esta alusion al poeta andaluz no estd descolgada de las imagenes del filme, sino
que se descubre trabada, poéticamente vinculada [...] a ellas” (2008: 151). De este modo, lo que
estd claro es que si Lorca se vio identificado con el titulo de la pelicula podria ser porque parte del
imaginario que alli aparece tiene relacion con el pasado de ambos guionistas, que compartieron
durante muchos afios con el poeta. A este propdsito, Poyato alude a un proyecto que tuvieron en
mente Dali y Bufiuel: la creacion de una revista. Esta fue anunciada en La Gaceta Literaria, en la
que se presentaba asi su proyecto: “6rgano de un grupo restringido mas o menos afin al surrealismo
pero con un espiritu netamente antifrancés”*® (2008: 151). El critico sigue:

“El proyecto, finalmente, no cristalizd, pero Bufiuel y Dali pudieron dar buena cuenta de su
“antifrancesismo” en el filme Un Chien Andalou, donde lo refinado parisino se torna en un
“primitivismo baturro” que aflora, como se ha dicho, a través de elementos propios del ambito rural
y donde lo “putrefacto”, término que sus autores habian acufiado durante su estancia en la Residencia
de Estudiantes, adquiere, como se vera, una especial relevancia” (2008: 151).

3. 2 El imaginario de Un perro andaluz: procedencia e interpretacion

Se ha sefialado que hay una gran variedad de opiniones ya escritas sobre el significado de la
obra y los diferentes elementos que en ella aparecen. De hecho, otra de las controversias que ha
animado parte de la redaccion de dichas criticas o ensayos nace del desconocimiento general sobre

la procedencia de algunas de las imagenes. En la medida en que la obra ha ido adquiriendo

55 Extraido de Seccion “Anuncios”, en La Gaceta Literaria. 55. Abril 1929.
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relevancia en la historia del cine y mas generalmente en la historia del arte, han aparecido dos ramas
de investigadores, los dalinianos®®, mas escasos, y los bufiuelianos (su gran mayoria). Como era de
suponer, cada uno ha defendido la pertenencia de las imagenes que se muestran mas emblematicas
en el filme a la imaginacion de uno u otro guionista.

A pesar de la escision entre la critica, aqui se considera, junto a Pedro Poyato, que la autoria
de Un perro andaluz pertenece a Luis Bufuel. Aunque es cierto que Dali ayudé al director en la
creacion del guion, como bien argumenta Poyato haciendo referencia al tedrico de cine Jean Mitry:
“un autor es mucho menos quien imagina una historia que quien le da una forma y un
estilo”’(2008: 149). Es decir, el autor es quien convierte el guion, ese texto intermedio segin lo
llama el critico, en formas cinematograficas. De este modo, concluye:

“Pienso, en definitiva, que Un Chien andalou es un-filme-surrealista-de-Buiiuel; otra cosa, desde
luego importante en el proceso de produccion cinematografica, es que Dali participara con su ingenio
en la escritura de ese texto intermedio, de transicion, que es el guidn; texto cuyo destino no es otro
que ser convertido, o mas exactamente, transformado —por el creador del filme — en imdagenes
cinematograficas” (2008, 150).

Por las razones expuestas, en este apartado se citan ensayos de autores que han centrado su
estudio en la obra de Luis Buifiuel, aunque no se deje de tener en cuenta la colaboracion de Dali.
Asi, aqui se considera que parte del imaginario que aparece en el filme es compartido por ambos
guionistas. Este podria ser el caso del emblemadtico prologo y concretamente del motivo (o
metafora®™) del ojo cortado. Pedro Poyato defiende esta idea y en su articulo hace referencia a un
texto que cada uno de los guionistas escribid antes de Un perro andaluz; en ellos aparece un motivo
cercano al del ojo cortado. Estos son los casos de Palacio de hielo, texto de Buiuel publicado en
Hélix n° 4 en mayo de 1929, y Mi amiga en la playa escrito por Salvador Dali y publicado en

L'Amic de les Arts n° 19 en octubre de 1927. De todos modos, esta escena ha sido tan comentada

56 Son los casos de Félix Fanés en Salvador Dali, cine y surrealismo(s) en ella defiende que practicamente todo el film
estd compuesto de imaginario daliniano, ademas, el escritor atribuye a Salvador Dali la autoria del prélogo. De
hecho, hace referencia a la amistad entre la familia de Dali y un reconocido oftalmélogo que en aquellos tiempos
trabajaba sobre la operacion de las cataratas. Segun defiende Fanés, es de la descripcion de esta operacion que Dali
extrae la idea de ojo cortado.

57 Extraido de Mitry, J. (1991) Estética y psicologia del cine. Volumen 1. Siglo XXI. Madrid.

58 Tal como considerara Linda Williams en Figures of desire: a theory and analysis of surrealist film.
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que, antes de abordarla, se hace necesario realizar un breve repaso de las interpretaciones que mas
se han popularizado entre la critica a lo largo de los afios.

Se pueden senalar tres amplias ramas en la interpretacion tanto del motivo del ojo como del
resto del filme. En primer lugar y en mayor numero, se encuentran las interpretaciones
psicoanaliticas®. Estas, en parte, se fundamentan en las declaraciones de Luis Bufiuel, que
aseguraba haber leido parte de la obra de Sigmund Freud antes de iniciar la escritura del texto
filmico. Estos andlisis aplican a Un perro andaluz (y a la posterior obra del director) las teorias
centradas en la sexualidad desarrolladas por Sigmund Freud.

A continuacion se enumeran a modo de resumen los conceptos clave que la mayoria de sus
autores han expuesto. Segiin Antonio Castro, para los criticos que interpretan la obra desde una
Optica psicoanalitica, el ojo cortado representa: “un simbolo de penetracion, de violacion, si
atendemos a la violencia con la que se lleva a cabo, aunque otros han puesto el acento precisamente
sobre lo contrario sobre una posible referencia a la castracion” (2001: 324). El tema de la castracion
estd unido al del fetichismo, como consideraba Sigmund Freud, el fetiche es: “el sustituto del falo
de la mujer, es decir; de la madre, que el nifio piensa que ha perdido” (2001: 200).

Entre las interpretaciones psicoanaliticas también se hace referencia al tema del doble (con
motivo de la aparicion del tercer personaje en la habitacion®) y la represion de los instintos

sexuales. Este ultimo concepto se apunta a raiz del piano con cola® con la cabeza de un burro sin

59 Para una interpretacion minuciosa y original, véase el analisis de Linda Williams. Esta obra presta especial atencion
a los mecanismos desarrollados durante el periodo de suefio: condensacion y desplazamiento, y los equipara a dos
figuras retdricas: la metafora y la metonimia. En la misma linea, aunque sobre otras peliculas del director véase:
Evans, P-W. (1998) Las peliculas de Luis Buiiuel. La subjetividad y el deseo. Paidos. Barcelona. Asimismo, el
primer libro que sali¢ analizando las peliculas de Buiiuel desde las teorias freudianas fue: Cesarman, F. (1976) EI
ojo de Buiiuel. Psicoandlisis desde una butaca. Anagrama. Barcelona. Otros analisis de interés podria ser el capitulo
dedicado a Buiiuel de Deleuze, G. (1984) La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1.Paidds. Barcelona
Asimismo, el capitulo llamado “Psicoanalisis y marxismo en el cine de Builuel” incluido en el libro ya citado de
Victor Fuentes.

60 Para ver una interpretacion diferente de este motivo acudir a Gubern, R. (1999) Proyector de Luna. Anagrama.
Barcelona. En la obra hace referencia al trauma del pintor catalan por el fallecimiento de un hermano mayor antes de
su nacimiento, de este modo su interpretacion es: “El Dali desvirilizado o feminizado, despojado violentamente de
las prendas que connotan su inmadurez, asesina en la escena a su otro yo adulto que habia irrumpido en su cuarto
(¢al primogénito?) para seguir una vida auténoma sin é1” (2008, 157)

61 Referencia a la cultura burguesa “putrefacta” seglin el imaginario de la cabeza de burro podrido que hay encima.
(2008: 160). Pedro Poyato cita a Roman Gubern que ha sefialado que en el poema de Buiiuel “El arco iris y la
cataplasma”, fechado en 1927, el director escribe: “;Seria descortés si vomitara un piano desde mi balcén?” (Gubern
1999: 403)
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ojos descomponiéndose encima, mas dos calabazas, mas dos maristas, que arrastra Pierre Batcheff
con dos cuerdas y gran dificultad cuando quiere acercarse a Simone Maureil. Estos tres temas son
los que predominan entre la critica psicoanalista de Un perro andaluz. Asimismo, algunos criticos
que no limitan sus interpretaciones a la aplicacion de las teorias psicoanaliticas, apuntan estos
mismos topicos en sus analisis®.

A pesar de lo aludido, es importante tener en cuenta que el interés de Luis Buiiuel por la
obra de Sigmund Freud se remonta a tiempo antes del conocimiento que tuvo éste del movimiento
surrealista. Esta idea vuelve sobre lo que ya se ha apuntado, es decir, que los temas que motivaban
la creatividad del director coincidieron con los de los artistas surrealistas. Sin embargo, no fue
unicamente la influencia que ejercid sobre ¢l el surrealismo lo que impulsé el tratamiento de los
topicos que mas tarde éste desarrollaria. En este sentido, Antonio Castro escribe:

“Con excesiva frecuencia se ha considerado que esta preocupacion buiiueliana, que se concretaba en
el intento por expresar una vision integral e integradora de la realidad, derivaba de su pertenencia al
grupo surrealista, y yo mas bien creo que fue a la inversa, que si Bufiuel se incorpord a la serie de
gente que transitaba por el camino abierto por André Bretdn, fue precisamente porque también los
surrealistas trataban de conseguir una vision unitaria de la realidad, y ademas para lograrlo,
intentaban hacer compatibles dos de los méaximos intereses del Bufiuel de la época: el marxismo y las
teorias freudianas” (2001: 326)

De hecho, Luis Bufiuel en sus memorias considera que el surrealismo fue “ante todo, una
especie de llamada que oyeron aqui y alli [...] ciertas personas que utilizaban ya una forma de
expresion instintiva e irracional, incluso antes de conocerse unos a otros. Las poesias que yo habia
publicado en Espafia antes de oir hablar de surrealismo dan testimonio de esta llamada” (1982:
104).

Estas dos citas sirven para introducir el otro grupo de criticas que depende en gran medida
de la asimilacion del espiritu surrealista de los guionistas, aunque mas concretamente, de la actitud
heredada de éstos del grupo dadaista. Esta interpretacion es la que considera que Un perro andaluz,
asi como La edad de oro, son fruto del azar y que inicamente tienen intencion de provocar. Estas

teorias vienen apoyadas por el espiritu de revuelta e inconformismo que caracterizaba la vanguardia

62 Estos son por ejemplo los casos de Roman Gubern, Antonio Castro, Victor Fuentes, Pedro Poyato o Agustin
Sanchez Vidal.
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dadaista y posteriormente surrealista. De todos modos, estas interpretaciones las comparten los
primeros criticos que escribieron sobre la pelicula, asi que actualmente no se tienen muy en cuenta.
Este es el ejemplo de Francisco Aranda, el primero que escribe un ensayo sobre el director
aragonés. Aranda, tratando el motivo del corte del ojo, cita a Bufiuel:

“Para sumergir al espectador en un estado que permitiese la libre asociacion de ideas era necesario
producirle un choque casi traumatico, en el mismo comienzo del filme: por eso comenzamos con el
plano del ojo seccionado. Muy eficaz. El espectador entrada en el estado catartico necesario para
aceptar el ulterior desarrollo del film” (2000: 312).

Aunque el caso de Francisco Aranda no es el mas significativo de esta tendencia, en esta cita
vemos que su interpretacion del fragmento mas conocido de Un perro anadaluz se centra en
definirlo como un motivo provocador. Aunque esté claro que la voluntad provocadora es una de las
cualidades que definen el prélogo de la pelicula, no es posible limitar la interpretacion a la voluntad
del director de producir un shock en el espectador.

Por ultimo, la tercera de las formas en que los criticos analizan Un perro andaluz es la que,
sefialando planos o escenas (motivos visuales quiza podrian llamarse) aqui y alli, no tiene un marco
tedrico fijo. De todos modos, esto no quiere decir que los andlisis que siguen este modelo menos
rigido no tengan un objeto de observacion en el que centren su estudio. Estos son los casos de los
buscadores de referencias literarias que ponen en relacion fragmentos de poemas, por ejemplo, de
Federico Garcia Lorca®, o de Benjamin Péret®, o de literatura narrativa, como podria ser el caso de
Gomez de la Serna® con fragmentos de Un perro andaluz. El ejemplo mas amplio de busqueda de
referencias literarias en la obra completa de Luis Bufiuel lo encontramos en el libro de Victor
Fuentes: La mirada de Buriuel. Cine, literatura y vida. A parte de las referencias literarias, como se

ha visto muy prolificas, existen otros teoricos que centran su analisis en la forma del discurso, en su

63 Véase el caso del capitulo escrito por Jesis Gonzalez Requena e incluido en la obra ObsesionESbuiiuel y titulado
“La huella de Lorca en el origen del cine de Buiiuel” o El enigma sin fin obra de Sanchez Vidal que trata las
relaciones entre Lorca, Dali y Builuel.

64 Antonio Monegal he escrito: “En la atraccion de Bufiuel por Péret juega un papel importante el humor que los
caracteriza a ambos, pero ademas se ha dicho acertadamente de Péret que “¢l ha practicado mas que ningtin otro de
los surrealistas la regla de la yuxtaposicion de las realidades distantes” (Balakian). Este procedimiento de
asociacion, por encadenado de las imagenes y desajuste entre la sintaxis y el significado, es el que revela un mayor
paralelismo entre ciertos poemas del Gran Jeu y de Un perro andaluz” (2008: 149)

65 En Poyato, P. (2006) Circuito enunciativo de agresion y mundo originario en Los olvidados de Bufiuel. Pandora n° 6,
Université de Paris 8, Paris, p. 171-190.
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construccion®. Esta fue por lo deméas muy puntera en su momento y ademas sirvié, como ya se ha
apuntado, de precedente del cine de la modernidad®.

Esta ltima linea de investigacion es la que aqui se va a seguir. Como ya se ha visto, el
motivo del ojo cortado ha sido ampliamente analizado. Al margen de los psicoanalistas, han sido
pocos los criticos que se han puesto de acuerdo en su interpretacion. En este trabajo, intentando no
limitar el andlisis, se han citado los estudios que han producido mayor efecto entre la critica a lo
largo de los afos. Sin embargo, en este estudio se propone una iconografia del ojo en el cine de Luis
Bufiuel. Esta finaliza con el analisis del célebre prologo de Un perro andaluz. A pesar de volver
sobre una escena tan comentada, la iconografia que aqui se presenta no niega las interpretaciones
citadas, puesto que la metodologia utilizada difiere del resto. Mientras éstas intentaban abordar todo
el filme en funcion del prélogo, este trabajo se centra en un solo motivo aparecido en él: el ojo
cortado. Este se analiza a partir de las alusiones al mismo que aparecen a lo largo de toda la obra del
director. Siguiendo a Raymon Durgnat después de referirse a la gran cantidad de interpretaciones
que se habian dado ya sobre el mismo motivo en aquel momento (1973): “pues apresurémonos a
afladir que una pelicula digna de ser vista no puede, posiblemente, verse limitada por cualquier

descripcion verbal menos de 999 veces como la extension que posee” (Durgnat, 1968: 43)

3.3 Iconografia del ojo en la obra de Luis Buiiuel

Abordaremos seguidamente la imagen del ojo cortado en Un perro andaluz. Para ello

llevaremos a cabo un andlisis iconografico que se realizara a partir de una busqueda de referencias

66 Véase el caso del discurso subversivo que trata Jenaro Talens en E! ojo tachado.

67 El analisis de Jenaro Talens lo pone de relieve. Sin embargo, como ha sefialado parte de la critica, el resto de la obra
buiiueliana sigue este camino. Este es el ejemplo de Los olvidados, pelicula harto comentada por la genialidad de su
forma. Para este tema consultar P.Poyato Los olvidados, Evans (1998) pag. 76-91 y Sanchez Andrada en
ObsesionESbuiiel p, 98-119.
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explicitas al tema del ojo, la mirada o el voyeurismo en la obra de Luis Bufiuel.

Hay tres temas que mantienen relacion con el ojo del prologo de Un perro andaluz. Estos
son: el voyeurismo relacionado directamente con el deseo®, la ceguera de nacimiento, es decir, la
aparicion constante de personajes ciegos en sus peliculas, e incluso en un texto muy temprano

9969

titulado “El ciego de las tortugas”®, y por ltimo, las orbitas de los ojos vacias.

3.3.1 El voyeurismo: el cerrojo y la ventana o la cimara

En relaciéon al tema del voyeurismo encontramos dos vertientes diferentes en el cine de
Buiiuel: por una parte, la que muestra el deseo del personaje de ver; deseo sexual, en general, con el
que el espectador se siente identificado. Por otro lado, aunque relacionado con el primero,
encontramos el voyeurismo como acto impulsor de la imaginacion. En el primer caso, lo que
cercena el ojo del personaje es o bien un cerrojo o bien una ventana. Ademads, lo que intenta ver el
personaje es algo que le ha sido prohibido, es decir, esta espiando™.

Entre el cerrojo y la ventana, el caso de la ventana es el mas comun, por ejemplo: Pierre
Batcheft (Un perro andaluz); la hija de Ramona, la criada (Margarita Lozano), espia a Don Jaime
(Fernando Rey) intentando besar a Viridiana (Silvia Pinal), cuando ésta ha caido dormida efecto de
las drogas; en la misma pelicula Ramona espia a Viridiana a través del cerrojo de la puerta; Don
Rafael Acosta (Fernando Rey) vigila a la presunta terrorista desde la ventana de su despacho (EI
discreto encanto de la burguesia); Saturno (Jesus Fernandez) espia a Tristana (Catherine Deneuve)

cuando se viste exhibiéndose desde la ventana; Francisco Galvan (Arturo de Cérdova) observa a su

68 Tema muy explicado por la critica psicoanalista.

69 Texto incluido en la obra: Escritos de Luis Bufiuel. p. 89-93.

70 Antonio Castro escribe: “No por casualidad casi todas la peliculas de Buiiuel estan repletas de gente que observa a
otras personas sin ser a su vez observada. Muchos de ellos por el ojo de la cerradura. Como la lista podria ser
interminable valgan como ejemplo “Susana”, “Viridiana”, “Belle de jour”, “Ese oscuro objeto del deseo”, “El
discreto encanto de la burguesia”, “El fantasma de la libertad” etc. etc.” (2001: 345)
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mujer, Delia Garcés (Gloria Milalta), obsesivamente cuando ésta habla con un desconocido (E1);
Rosario (Rosario Granados) y Julio Mistral (Tito Junco) durante su romance vigilan desde la
ventana la llegada de Don Carlos Montero (Julio Villareal), el marido de esta Gltima (Una mujer sin
amor); matan a la criada de Archibaldo de la Cruz de pequefio (Rafael Banquells), cuando ésta mira
desde la ventana; Alberto (Luis Lopez Somoza) y Don Guadalupe (Fernando Soler) espian a Susana
(Rosita Quintana) desde la ventana de ella (Susana); Mathieu Faber (Fernando Rey) mira desde la
ventana del tren a Conchita (Carole Bouquet) cuando parte de Sevilla y desde una puerta con rejas
de la misma ciudad, observa como Conchita (en esta escena Angela Molina) mantiene relaciones
sexuales con su amigo el Morenito (David Rocha) (Ese oscuro objeto del deseo); Un francotirador,
posteriormente 1lamado asesino-poeta, mata transeuntes al azar desde la ventana de un rascacielos
(El fantasma de la libertad); Sandro (Giani Esposito) espia desde una ventana a Gorzone (Jean-
Jacques Delbo), el terrateniente, antes de matarlo (As7 es la aurora); y un largo etcétera.

He mencionado estos ejemplos pero probablemente se encuentren muchos més en la obra de
Bufiuel, ya que como bien dice Carlos Barbachano citando a Fernando Cesarman: “Durante toda la
obra de Buiiuel -afiade con tino- se presentara la necesidad de los personajes de ver a través del ojo
de la cerradura, a través de una ventana, espiando, intentando ver lo prohibido, curiosidad que se
encuentra relacionada con el deseo comun de ir al teatro o al cine” (Barbachano, 1987: 62). Tal
como propone Carlos Barbachano, el voyeurismo al que aluden estas acciones mantiene relacion
con el deseo de ver de todo espectador de cine, pero también con el de todo cineasta. El escritor
sigue: “Bufiuel, s6lo con mostrarlo, sin a penas decirlo, evidencié con su obra que el maximo
atractivo del cine consistia, precisamente, en esa eterna vuelta al voyeurismo de la infancia”’' (1987:
62).

En el acto de mirar en Luis Buifiuel sucede algo similar a lo que pasaba con Man Ray: para

éste ultimo, el cristal de los lentes se asimilaba al de la cdmara. En las peliculas de Luis Bufiuel el

71 Cabe aludir a una escena de £/ en palabras de Buiiuel: “Entré en el cine, vi la escena en que -lejano recuerdo de las
casetas de bafios de San Sebastian- 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 efecto, la gente reia a carcajadas” (1982: 199).
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cristal de la ventana se equipara al de la cdmara: ambos son cristales desde los que se percibe la
realidad exterior. Asimismo, el mirar a través del cerrojo de una puerta supone obtener una vision
limitada, cercenada, tal como sucede cuando se mira a través del objetivo de una camara (bien sea
de video o filmica). Man Ray se autorretrataba con una camara situada en el lugar central del
encuadre en el que deberia estar ¢l, intercambiando asi la funcidon del objetivo (ojo de la cdmara)
por la de su propio ojo. Sin embargo, el ojo de la camara reducia su campo de vision, lo disminuia,
igual que a los personajes de Bufiuel a los que el cerrojo recorta su panoramica. Esta equiparacion
en Bufiuel: ventana y cerrojo igual a camara de cine, permite atribuir las cualidades de la accion
voyeuristica, que implica mirar a través de dichas aberturas, a la actividad cinematografica de
filmar.

A parte de la analogia expuesta, en la obra de Luis Buiiuel la identificacion entre voyeur y
espectador también se establece a partir de otros elementos. Sin embargo, en estos casos el proceso
de identificacion del espectador con el personaje se trunca, puesto que éste ultimo interpela al
voyeur/espectador, obligandole asi a desarrollar (imaginariamente) una accion diferente a la del
personaje. En estos ejemplos, a través de un proceso de des-identificacion se acusa al espectador de
voyeur. Como consecuencia de su “perversa” condicion se le interpela o se le agrede. El ejemplo
mas significativo de este proceder se encuentra en Los olvidados: en esta obra Pedro mira a cdmara,
al espectador, y posteriormente le arroja un huevo. Pedro Poyato escribe sobre esta pelicula y
establece una interesante analogia entre la accion que ahi transcurre y la imagen del corte del ojo en
Un perro andaluz:

“No son pocos los estudiosos, asi Peter W. Evans y Fernando Ros y Rebeca Crespo, entre otros,
quien a partir de la asociacion camara-ojo, no han dudado en relacionar esta escena con el corte
infringido al ojo de la mujer, en el comienzo de Un perro andaluz, mas ninguno de ellos parece haber
reparado, como decia en el dispositivo enunciativo de la escena, en una configuracién discursiva que,
siguiendo de nuevo los presupuestos establecido por F. Cassetti en el trabajo antes citado, podra ser
traducida en los siguientes términos: un Yo (enunciador) se introduce en un El (personaje de Pedro)
para, via observatario, interpelar con la mirada, primero, y agredir, después, al Ta (enunciatario) [...]
Se deduce aqui, remarquémoslo, la importancia del papel jugado en la escena por el observatario; un
observatario que, mas alld de una mirada que ve-hacer, acaba convirtiéndose en el ente fisico
receptor de la agresion, lo que lleva al enunciatario a un ver-hacer «enturbiado», o, mas exactamente,
«manchado» —como asi lo acusa la propia pantalla— «de huevo»” (2006: 180).
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Otro ejemplo de agresion del personaje (o director via personaje) al espectador se encuentra
en Don Quintin el amargao: al final de esta pelicula el protagonista interpela al espectador; mirando
a camara dice: “;Ven ustedes? Nada me sale bien”. Inevitablemente, a través de esta accion el
asistente se ve obligado a evadirse del discurso narrativo, como si el personaje le sacara de él. Otro
ejemplo se encuentra en La via ldctea: un cura intenta convencer a dos jovenes del pecado que van
a cometer si duermen juntos. Mientras éste, sentado al otro lado de la puerta de la habitacion en la
que se encuentran los muchachos, divaga sobre el misterio de la sagrada concepcion, lanza dos
miradas incitantes a camara.

En estos tres casos el personaje que mira a cdmara interpela al espectador, al mismo tiempo
esta accion, por el contexto en que se desarrolla, supone una agresion al voyeur. En Los olvidados el
ataque es directo, sin embargo, en Don Quintin el amargao es menos explicito: la mirada a camara
del final y el tono socarron que utiliza el personaje tienen un claro tono burlesco. De hecho, el
comentario de Don Quintin tiene la intencidon de subvertir el discurso narrativo clasico, ya que
fuerza al espectador a salir del terreno ficcional, en el que éste se habia situado tan comodamente
durante el resto del filme. Lo mismo sucede en La via lactea: las dos miradas a camara del cura
pretenden provocar al espectador. La accion tiene un tono jocoso y no parece malintencionada. Ante
el discurso del cura, los personajes, sospechosamente crédulos, pueden responder o incluso hacer
caso omiso. Sin embargo, el espectador tiene que escucharlo, sintiéndose asi impotente frente a
dicha aseveracion’.

Por tltimo, el caso mas significativo de la aludida tendencia del cine bufiueliano es el de Un
perro andaluz. Por una parte, el montaje lleva al espectador a identificarse con el que corta el ojo:
Luis Bufiuel. Por la otra, cuando aparece la mujer que mira a la camara, antes del corte, el que mira
inicia inconscientemente un proceso de identificacion con ella. Sin embargo, en el tiempo en el que

se inicia el proceso, el voyeur sufre una agresion. De este modo, tal como Jenaro Talens propone,

72 La mirada a camara de un personaje, tal como Pedro Poyato refiere, supone una novedad en la historia del cine. Este
proceder sera copiado posteriormente por Jean-Luc Godard en su aclamado filme Al final de la escapada.
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en el prologo de Un perro andaluz el espectador es testigo del acto, actor de ¢él (puesta la
identificacion con el personaje masculino) y a su vez victima de la seccion (1986: 63).

Lo que ni Jenaro Talens ni Pedro Poyato dicen es que al poner al espectador en esta
comprometida posicion, el director se descubre en la misma situacion. Por una parte, en la primera
analogia (camara igual a ventana o cerrojo) el director se califica de voyeur, por otra, cada vez que
un personaje mira a cadmara, podria decirse que es el mismo director quién se pone en la piel de éste.
Seglin Pedro Poyato, tanto en Los olvidados como en Un perro andaluz, el director y el personaje
(siendo en ese momento uno mismo) agreden al espectador. Sin embargo, no se debe olvidar que en
Los olvidados, cuando Pedro lanza el huevo, quién estd detras del lente es el mismo director (a parte
del espectador). Al mismo tiempo, en Un perro andaluz, el personaje que mira a camara (Simone
Mareuil) se identifica con el director, de este modo, es éste quien recibe la agresion. Lo mismo
sucede en los otros ejemplos en que un personaje mira a camara: en La via ldctea se podria decir
que es el creador del personaje a quién va dirigido el sermén, antiguo recuerdo de sus afios de
estudio con los jesuitas. Asimismo, la actitud de Don Quintin el amargao permite imaginar que es el
mismo Bunuel quién se rie del patetismo de su propio personaje, o lo que es lo mismo, el mismo
personaje, que saliendo de la narracion, se burla de si mismo.

Como conclusion de lo anterior, se puede afirmar que Luis Bufiuel mantiene una relacion
ambigua con el voyeur, atributo que se asocia al que lleva a cabo la accidon de filmar, como tantos
estudiosos ya han tratado™. Por una parte, los personajes que espian son los quieren ver algo que no
debieran o les estd prohibido ver, sin embargo, ellos infringen ese veto y miran. La consecuencia,
dentro de la narracion, es el castigo. El miréon acaba muerto, como Don Jaime (Viridiana), Rafael
Acosta (El discreto encanto de la burguesia) o la criada de Archibaldo de la cruz; o bien internado
como Francisco (El); o condenado a muerte como el francotirador (E! fantasma de la libertad); o

sin amor, como Julio y Rosario (Una mujer sin amor); todos estos entre otros castigos. Por otra

73 A pesar del topico de la relacion entre cdmara-ojo ya tan estudiada, Tom Cunning en The Cinema of Attraction.
Early Film, Its Spectator and The Avant-Garde alude al interés del cine de vanguardia por la relacion entre la
camara, el ojo humano y la subjetividad (2008: 151).
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parte, para Luis Buifiuel, la consecuencia de ser voyeur fuera de la narracion™ —el espectador (asi
también del director)—, aunque aprovechandose de ésta para manifestarlo, también es la
amonestacion, tal como muestran los planos del prologo de Un perro andaluz o el plano de Los

olvidados en que el voyeur es atacado.

3.3.2 La apertura a las imagenes

En sus Memorias Luis Buiuel explica la forma en que él potenciaba su capacidad
imaginativa”. El director, se refiere al bar de un hotel en Michoacan donde se recluia a escribir sus
guiones:

“El hotel esta situado en el flanco de un gran caiién semitropical. Por lo tanto, las ventanas del bar se

abrian a un paisaje espléndido, lo cual, en principio, es un inconveniente. Por suerte, delante de la

ventana, tapando un poco el paisaje, crecia un zirando, arbol tropical de ramas ligeras, entrelazadas
como una marafia de largas serpientes. Yo dejaba vagar la mirada por aquel inmenso amasijo de
ramas, resiguiéndolas como si fueran los sinuosos hilos de multiples historias y viendo posarse en

ellas ora un buho, ora una mujer desnuda etc.”(1982: 47).

El autor describia uno de sus bares preferidos para trabajar, situado en Madrid. De este lugar
destacaba, a parte del silencio y la soledad, las altas columnas de granito y los cuadros de sus
pintores favoritos colgados en las paredes. Entre las ramas inmdéviles que cubren el paisaje y las
toscas columnas de granito existe una relaciéon: ambas cubren la perspectiva, evitando distraer la

imaginacién del creador. Aunque pueda parecer contradictorio, la pequefias protuberancias en

superficies uniformes, como podria ser el granito, activan la imaginacion. Después de hablar del

74 Quiza valga citar cierta confesion de Buiiuel en sus Memorias para entender la relacion ambigua que mantiene con
el voyeurismo: “En suefios, y creo que mi caso no es insolito ni mucho menos, nunca he podido hacer el amor de
una manera realmente completa y satisfactoria. El obstaculo mas frecuente consiste en las miradas. Por una ventana
situada frente a la habitacion en la que estaba yo con una mujer, unas personas nos miraban y sonreian” Sigue
explicando que en otro caso encontraba el sexo cosido o desaparecido o incluso las miradas burlonas les perseguian.
(1982: 97)

75 Como tantos han referido, para Luis Bufiuel la imaginacion es como un musculo al que hay que ejercitar. Segtin
Rafael Cortés en un documental sobre Luis Bufiuel asegura que para el director: “la imaginacion y la memoria son
facultades del espiritu que se pueden entrenar como un musculo” (Rafael Cortés, 1984)
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monasterio gotico de Madrid, el de las columnas de granito, Bufiuel continua asi:

“A solas con las reproducciones de Zurbaran y las columnas de granito, esa piedra admirable de
Castilla y con mi bebidas favorita (en seguida vuelvo sobre esto), me abstraia sin esfuerzo,
abriéndome a las imdgenes, que no tardaban en desfilar por la sala. A veces mientras pensaba en
asuntos familiares o en proyectos prosaicos, de repente ocurria algo extrafio, se perfilaba una escena
sorprendente, aparecian personajes que hablaban de sus problemas. Alguna vez, solo en mi rincon
me echaba a reir. Cuando me parecia que aquella inesperada situacion podia ser Util para el guion,
volvia atrés, procurando poner orden y encauzar mis errantes ideas”( 1982: 47).

La forma en que Luis Buifiuel potenciaba su imaginacion se asemeja a las lecciones sobre
como pintar que Leonardo Da Vinci daba a sus alumnos. Segun Victoria Cirlot apunta, los
surrealistas recuperan el “Tratado de la pintura” en el que se describe esta técnica. En ¢l Da Vinci
recomendaba a sus discipulos que miraran fijamente una mancha de un muro, transcurrido un
tiempo de observacion, de la mancha emergerian las formas que después Unicamente debian
traspasar al papel (2011: 31). De este modo, lo que el pintor resaltaba era que desde el minimo
saliente de una superficie uniforme, como pudiera ser la mancha en un muro, o una columna de
granito, podia emerger la vision. El célebre pintor animaba a sus alumnos a pintar aquello que
vieran con su 0jo interior, puesto la procedencia de las imagenes aseguraba su originalidad.

La explicaciéon de Luis Bufiuel sobre momento en que aparecen para ¢l las imagenes
mantiene cercania con este surgir de la vision que estudia Victoria Cirlot. El cineasta se refiere a la
accion de “abrirse a las imagenes”, a una “abstraccion sin esfuerzo” durante la que aparecen, se
perfilan y desfilan las imagenes por la sala. En este sentido, puede establecerse una analogia entre
abrir el ojo interior, que proponia la autora para hablar de la vision, y el “abrirse a las imagenes” de
Luis Bufiuel. Ambas presuponen un surgir de imagenes provenientes de la interioridad y que
requieren de otro paso antes de su aparicion: una actitud pasiva por parte del visionario. Esta podria
compararse a la expresion bufiueliana “abstraerse sin esfuerzo” con la que definia la forma en que
se activaba su imaginacion.

De este modo, Luis Bufiuel en sus peliculas presenta personajes con tendencias voyeuristicas
que son castigados dentro de la narracion. La misma represalia se infringe en el voyeur/espectador,

acusado éste y atacado desde dentro de la narracién. Sin embargo, por la profesion que desempeiia,
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asi como por las técnicas cinematograficas de que se sirve (la mirada a camara), Bufiuel se
identifica con ¢él, por lo tanto se agrede también a si mismo. Por otra parte, encontramos a un
creador que necesita de un soporte para activar su imaginacion, para abrirse a las imagenes que
después plasmara en su obra. A partir de estas dos premisas se establece una oposicion: entre el ver
mas alla de lo que se puede, el querer ver lo prohibido situado en la exterioridad, y el soporte que
permite el surgimiento de imagenes procedentes de la interioridad. Mientras la primera accion es

destructiva’®, la segunda es creativa’’.

3.3.3 El sacrificio del ojo exterior

La floracion espontanea de imagenes transcurre después de la apertura del ojo interior. Una
de las formas de “abrirse a las imagenes” es mediante el sacrificio del ojo fisico. Este ultimo va
dirigido a la exterioridad. El surrealismo entiende esta exterioridad como un conjunto de
convencionalismos que es necesario rebasar para dar lugar a la creacion original. En este sentido, el
sacrificio del ojo exterior es necesario para acabar con la vision habitual de las cosas y dar lugar a
una nueva vision: la vision de lo invisible, o vision interior.

Werner Spies considera que la obra de Max Ernst que sirve de portada al libro Répétitions

puede considerarse un manifiesto visual del imaginario surrealista. Seglin el escritor, este motivo

76 Como vemos por lo que les sucede a los personajes y el mismo agravio que sufre el espectador como ya se ha
apuntado.

77 Victoria Cirlot alude a la relacion entre ojo y huevo a la que Max Ernst hace referencia, asi como también sucede en
La Histoire de I'Oeil de Georges Bataille. Esta relacion se establece en funcion del poder creativo de ambos 6rganos:
el ojo y el huevo. Asimismo, Raymond Spiteri en un articulo titulado “Envisioning Surrealism “Histoire de 1'Oeil
and La femme 100 tétes” Art Journal, Vol. 63, No 4 (Winter 2004), pp. 4-18 , relaciona el ojo con el vientre y el
huevo. El articulo consiste en una comparacion entre la forma en que Max Ernst en dicha obra trata el motivo del
ojo y la forma en que lo hace Bataille en la novela citada. A parte de utilizar conceptos de la teoria psicoanalitica,
siguiendo la linea en que aqui se esta reflexionando escribe: “Images of blindness and symbolic castration also
abound in The Hundred-Headless Woman, but for Ernst they are related to the theme of poetic revelation” (13). En
un poema de Bufiuel titulado Al meternos en el lecho e incluido en la recopilacion de poemas titulado Un perro
andaluz, que Bufiuel quiso publicar en 1927 escribe: “tus miradas y las mias dejaron en tu vientre un signo futuro y
luminoso de multiplicacion” (2000: 140). De este modo, el mismo director alude al poder creador de la mirada.
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visual se repite en Un perro andaluz y en el contexto surrealista puede interpretarse como una
alteracion de la vision™. Victoria Cirlot, siguiendo el estudio de Spies, compara el motivo del ojo
cortado con la figura sembrada de ojos que Hildegard von Bingen describia y pintaba en su obra
Scivias. Para Hildegard esta ultima simbolizaba su capacidad visionaria. De este modo, la escritora
considera que el ojo cortado de Max Ernst, y por ende el de Bufiuel, hacen referencia a la la misma
idea que la figura de Hildegard. Esta ultima representaba su capacidad a través de una
multiplicacion de ojos. Sin embargo, los surrealistas lo hacian a través de una alusion a la
mutilacion del ojo exterior. De este modo, las referencias a los ojos cortados, el sacrificio de éstos o
incluso la ceguera, se pueden entender como el primer paso hacia para el surgimiento de la vision
interior.

Jesus Gonzéalez Requena también alude a la ceguera que implica la aparicion de la vision en
uno de los capitulos de ObsesionESburiuel titulado “La huella de Lorca en el origen del cine de
Bufiuel”. El autor dedica su capitulo a demostrar las referencias que se encuentran en Un perro
andaluz a un poema escrito por Federico Garcia Lorca, titulado Nocturnos de la ventana. Requena
realiza su trabajo de relacion a través de un andlisis filmico del poema. Los versos que el escritor
relaciona con la imagen de Un perro andaluz son: “En esta guillotina/Invisible, yo he puesto/La
cabeza sin o0jos/ De todos mis deseos” (2001: 185). El autor escribe:

“Ahi, decimos, se anuncia el acto, en ese momento culminante en el que ¢l poema acusa, a la vez que
desplaza, el encuentro del deseo y la muerte, atisbado en el filo de esa guillotina invisible, en la que
ha puesto la cabeza sin ojos/ de todos sus deseos. La plenitud de la vision conduce a la ceguera.
Deslumbrante cadena de metaforas por la que, como deciamos, el poema designa a la vez que
desplaza un acto nunca nombrado: la cuchilla del viento —;del deseo hecho acto?—, guillotina en
cuyo filo el deseo, hasta aqui convocado por la mirada, da paso a una vision de lo invisible —no
forzamos las palabras ni jugamos a las paradojas faciles: como han sefialado poetas y misticos, es lo
propio de las visiones el que nadie sea capaz de explicar lo que ve en ellas—" (2001: 185).

La vision es aquello invisible que surge cuando se sacrifica el ojo exterior. Sin embargo,
ésta, para acaecer, no Unicamente requiere de la apertura del ojo interior, sino también de una
actitud de espera por parte del visionario. Asimismo, la actitud pasiva supone eludir el control del

0jo mirén o espia. Probablemente por esta razon el personaje voyeur es castigado y el espectador de

78 En (Spies, 1991: 121)
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cine convencional es avisado, puesto que Unicamente a través de estas dos premisas brotard la
imaginacion desde la interioridad. De este modo, lo que el prologo de Un perro andaluz estaria
proclamando es, como escribe Victoria Cirlot: “el sacrificio del ojo exterior en aras del nacimiento

del interior” (2011: 22).

3.3.4 La ceguera de nacimiento y los ojos mutilados

En la obra de Luis Buiiuel hay otros dos elementos que se repiten y pueden formar parte de
la iconografia del ojo que intentamos trazar. Por una parte, los personajes ciegos que aparecen en:
Los olvidados, Viridiana, Belle de Jour y La via lactea. Por la otra, y en relacion con la ceguera,
descubrimos los casos inquietantes de personajes o animales que sufren algiin agravio en los ojos.
Estos son los casos de: el prologo de Un chien andalou, el burro putrefacto sobre el piano con las
orbitas vacias y las cuencas sin ojos de los enamorados del ultimo plano de la misma pelicula;
Modot en La edad de oro; de nuevo, otro burro pudriéndose en Las Hurdes y con las Orbitas vacias;
el Cristo del médico con la cabeza perforada por los aislantes que sujetan los cables de luz en As7 es
la aurora y, por ultimo, el Jesucristo de Agon, el Gltimo guidon de Buiiuel y que nunca rodo.

Segun el propio Luis Bufiuel, todos los ciegos que aparecen en sus obras son coléricos y
mezquinos porque “Unicamente el ciego es desconfiado, hipdcrita, malvado, como todos los que
padecen semejante invalidez. Por esta razén mis ciegos tienen siempre momentos de maldad””
(2001: 368). Sin embargo, antes de dar por sentado que esta es la inica opinioén del autor sobre los
ciegos, estaria bien afiadir dos referencias mas que aparecen en su obra refiriéndose al tema de la
ceguera.

Por una parte, uno de los primeros textos del autor, fechado en 1923 se titula El ciego de las

79 Extraido de Conversaciones de Max Aub (1985: 67)
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tortugas. En ¢él, el personaje principal narra en primera persona la historia de su encuentro con un
ciego. Después de expresar su curiosidad por el personaje que pasa cada dia bajo su balcon, decide
seguirlo. Finalmente Don Juan, el protagonista, mantiene una conversacion con el ciego. En el
cuento se encuentran varios elementos interesantes. En primer lugar, el personaje explica que esta
leyendo Le monde des aveugles, ensayo de psicologia publicado en 1914, lo cual le lleva a destacar
“el grado de intuiciones a que pueden llegar los ciegos, valiéndose de sus otros sentidos,
quintaesenciados a costa de la vision” (2000: 89). En el cuento, esta explicacion viene ejemplificada
a través de varias acciones que le demuestran a Don Juan que no va equivocado en sus cavilaciones.
Ademés, durante la conversacidon que mantiene con el ciego descubre que éste es culto, ya que
como le explica habia estudiado tres afios de medicina antes de quedarse ciego. Asimismo, también
se dedico a pintar después de que su enfermedad le dejara en tal estado. Mas tarde, ante la respuesta
del ciego a la pregunta de Don Juan sobre sus literatos preferidos, el personaje dice para si mismo:
“Me tuve que agarrar a una esquina para no caer al suelo. Aquel hombre de aspecto miserable,
andrajoso y jciego! Era ante mis atonitos ojos un semidiés” (2000: 92).

Se ha hecho referencia a este cuento breve puesto que a través de ¢l, Luis Buifiuel, desmiente
la idea de maldad que supuestamente tiene el director de todos los ciegos, segiin habia declarado a
Max Aub. Por esta razén, aqui se considera que el director no opinaba Unicamente que los ciegos
fueran malvados, sino que su punto se vista se mezclaba con cierta envida®. De este modo, se
trataria de una relacion ambigua con la ceguera, mas que de un rechazo total como se ha referido
anteriormente. Igualmente, no es necesario repetir, junto a Max Aub, que los ciegos que aparecen en
la obra filmica de Bufluel son desconfiados y “malvados” sobre todo los de Viridiana y Los
olvidados. Sin embargo, como se ha visto, no son suficientes dos filmes para acabar con el tema de

la ceguera en la obra del director aragonés.

80 En sus Memorias, Luis Bufiuel escribe: “Una de las grandes melancolias de mi final de la vida es no poder oir la
musica, no reconozco las notas. Si un milagro me hiciera recuperar [...] No me gustan los ciegos, como a la mayoria
de los sordos. [...] Todavia me pregunto si como dicen, los ciegos son mas felices que los sordos. No lo creo” (1982:
213, 214). En la siguiente pagina, hablando de Borges escribe: “Buen conversador como muchos ciegos” (1982:
215)
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Otro tema en relacion a la ceguera y que vuelve sobre Un perro andaluz, es el de las
mutilaciones o agravios en los 0jos. Una caracteristica de las escenas en que éstos aparecen, es que
son agresivas. Estos son los ejemplos de Modot en La edad de oro o los amantes de la Giltima escena
en Un perro andaluz. Otra caracteristica compartida por las mutilaciones y la ceguera, es la relacion
que Luis Buiiuel establece entre los ciegos y la figura de Jesucristo. Al final de La via lactea dos
ciegos se encuentran con €l y le suplican curacion. Después de un episodio en el que parece que han
recuperado la vista, parten detras del mesias con la intencidon de seguirlo. Sin embargo, estos dos
vacilan ante una zanja. Finalmente, a través de un plano detalle de los bastones con los que los
ciegos se guiaban, se entiende que éstos no han recuperado la vista. Antonio Castro nota el sentido
de este plano y escribe refiriéndose a la relacion extrafia entre Jesus y sus discipulos:

“El siguiente indicio es mucho mas grave: Jesus con sus discipulos pasa una pequefia zanja. Los ex
(?)-ciegos le siguen tantean con sus bastones la zanja, y finalmente titubean a la hora de franquearla.
Si tenemos en cuenta que en mas de una ocasion Bufiuel a comparado a Cristo con un ciego,
podemos llegar a la conclusion de cual seria el resultado si Cristo se convirtiera en el guia de los
hombres. Ya lo dice la propia Biblia. Si un ciego guia a otro ciego todos acabaran en el fondo de la
zanja. Y ya Bufiuel ha intentado explicarlo en peliculas como “Nazarin”, “Viridiana”, o “Simoén del
desierto” (2001: 279).

El punto de vista de Antonio Castro sobre la opinidén que tenia Luis Bufiuel de la figura de
Jesucristo es algo que aqui no interesa. El tema de la religion en las peliculas de Luis Buiiuel, al que
aqui no se aludird, ha creado gran controversia entre la critica®. Sin embargo, lo que si es
importante es notar la relacion entre Cristro y la ceguera, que donde mas se explicita es al final de

su ultimo guidn: Agon. El texto filmico acaba asi:

El cielo sombrio y amenazador

En el cielo se eleva el lugubre hongo atomico.

Las nubes que coronan el hongo se disipan lentamente.

Una silueta imprecisa aparece sobre las nubes.

Esta silueta, que reposa sobre la cima del hongo, se aproxima a nosotros.
Podemos reconocer a Cristo, con la mano derecha levantada, inmovil.
Se aproxima poco a poco, rodeado de nubes cada vez mds sombrias.

81 Muchos han escrito sobre lo ambiguo de las peliculas de Luis Bufiuel en relacion a su presunto ateismo asi como su
religiosidad. Por ello no han faltado opiniones diversas; mientras algunos han defendido la gran religiosidad que
impregna las peliculas del cineasta aragonés, como Jean Collet que ha escrito: “el ateismo de Buiiuel es el de un
surrealista espafiol. Por tanto el de un poeta atento a lo sagrado; todos los verdaderos surrealistas no han hecho mas
que intentar una exploracion del mas alla por sus propios caminos” (2000: 140). En el otro lado, muchos otros
ensayistas han desatacado la fuerte critica que Bufiuel dirige a la institucion eclesiastica a través de sus peliculas.
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Sus ojos no son mas que orbitas vacias (2000: 381).

A través de este plano la relacion entre Cristo y la ceguera es explicita. Puesto que no se
trata de interpretar la opinion que Bufiuel tenia sobre el mesias ni la religion, esta cita nos sirve para
dos cosas: en primer lugar, apoyar la hipotesis de que en la obra de Buiiuel, la vision es una tema
que se trata profusamente. Por otra parte, que el tratamiento que Bufiuel da al topico de la vision
pone de relieve su opinidon: ambigua y nada simple. Ademas, el tema no unicamente se representa a
través de la alusion a los ojos y a la vista sino que, como se ha explicado, también se trata a
haciendo referencia al voyeurismo y la imaginacion que éste es capaz de desatar®. De hecho, del
mismo modo que sucedia en Man Ray, Luis Buiiuel en el poema titulado No me parece ni bien ni
mal, atribuye al ojo observador y voyeur la funcién de controlar. Podria ser que el castigo fuera
dirigido a esta mirada. El primer verso dice:

“Yo creo que a veces nos contemplan
por delante por detras por los costados
unos ojos rencorosos de gallina
mas temibles que el agua podrida de las grutas
incestuosos como los ojos de la madre
que murio en el patibulo
pegajoso como un coito
como la gelatina que tragan los buitres” (2000: 141).

En este sentido, podria ser que la ceguera dejara de ser un signo de maldad y mezquindad,
para ser el estimulo de la creatividad. Sin embargo, quiza se trate de una ceguera extraordinaria,
como la del “ciego de las tortugas”, o un juego peligroso a través del que el voyeur puede pecar y
ser posteriormente castigado. En este sentido el aumento de vision, el ver mas alla, supone un
exceso que necesita un filtro como el del lente de la cdmara, el cerrojo o la ventana, para llevarse a

cabo.

82 En el sentido en el que el cubrir la vista es un acto capaz de potenciar la imaginacion, tanto en el voyeurismo como
excitante del deseo sexual y practicado por todos los personajes que miraban a través de mirillas y ventanas, como
en la mirada a través de la camara.
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Conclusiones

Al principio de este trabajo nos preguntadbamos si seria posible aplicar la teoria de la vision,

tal como la plantea Victoria Cirlot, al cine surrealista. Para ello, siguiendo la teoria de la autora,

propusimos realizar una iconografia del ojo en la obra de dos autores ejemplares de esta tendencia

estética. Finalizado el estudio, podemos decir que la iconografia trazada ha resultado especialmente

fructifera para abordar posteriormente el estudio de los dos filmes elegidos. Igualmente, nos

gustaria anotar los puntos que hemos considerado mas relevantes del analisis:
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En ambas peliculas la aparicion del motivo del ojo hace referencia a la reflexion y posicion
del artista frente a la obra, no Unicamente porque esta situado al principio de ésta, sino
también por los mecanismos a través de los cuales se muestra: la mirada a cdmara y el
autorretrato. Asimismo, el ojo, que resulta ser del autor, se deja ver para ser cercenado o
castigado, bien sea a través de la obstruccion de su funcion natural (como pasa con el lente),
bien sea a través del dafio que se le infringe (con el corte).
En la obra de ambos artistas el ojo mantiene relacion con el voyeurismo, que a su vez se
identifica con el control ejercido por la l6gica y la razon imperantes. De este modo, el corte
del ojo es una declaracion de intenciones que el artista realiza con la finalidad de manifestar
que las imagenes que vendran a continuacioén provienen de su inconsciente. Lo personal de
los temas que tratan esas imagenes es una prueba de la procedencia interior de las mismas.
Asimismo, por los procesos creativos que han utilizado los directores, hemos podido
comprobar que las imagenes que componen estos dos filmes han surgido de algo similar a lo
que se ha llamado vision. Estos procesos han sido la “apertura a las imagenes”, que surgen

sin esfuerzo, y que practica Luis Bufiuel, y la cesion del control que implica situarse en “el



lugar de la imaginacion” para Man Ray.

— De este modo, se concluye que es posible aplicar la teoria de la vision a Emak Bakia 'y a Un
perro andaluz. Finalmente, como se ha venido repitiendo, la aparicion del ojo en ellas y el
posterior dafo que se le practica al 6rgano hace referencia a la necesidad de sacrificar el ojo
exterior para abrir el ojo interior, primer paso hacia la experiencia visionaria.

— Por otra parte, en funcion de las reflexiones del grupo surrealista en torno al cine, se puede
decir que el motivo del ojo invita al espectador a participar de la experiencia del artista. De
este modo, le propone acabar con su mirada convencional y rebajar su consciencia para
experimentar a través del deseo la emergencia de la vision (o suefio) que las imdgenes
surreales despiertan.

Como se ha visto esto ha sido una breve tentativa que, a modo de aliciente, nos invita a
seguir este camino y a extender la teoria aplicada a estas dos peliculas al analisis de muchas otras.
De este modo, el siguiente paso serd buscar mas autores cuyas obras cinematograficas sean cercanas
a las de Luis Bufiuel y Man Ray tanto a nivel tematico como contextual, con la finalidad de aplicar
un analisis similar. Con esta finalidad, algunas de las peliculas seleccionadas para continuar con la
investigacion en el proyecto de tesis doctoral, seran La sang d'un poéte de Jean Cocteau o La
Coquille et le Clergyman de Antonin Artaud y Germain Dulac. Finalmente, a sabiendas de la
importancia que el movimiento surrealista ha tenido en la historia del arte, se indagara en las
propuestas cinematograficas que, desde lo que se considera el final del movimiento, han recibido su
influencia mas directa. El ejemplo mas claro de esta tendencia es la obra del director de cine David
Lynch. De este modo, se comprobara si la teoria propuesta sigue siendo fructifera para el andlisis de

ejemplos de cine contemporaneo.
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Imagen 3: Les mans livres, Selfportrait, 1936.

Imagen 4: Man-Ray (demi-rassé), 1943.

/

Imagen 5: Man Ray, 1947.
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Imagen 6: Sans titre, 1950.

Imagen 8: Object to be destroyed, 1923 y Objet indestructible, 1956.

Imagen 9: Le Temoin, 1941.
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Imagen 10: Lee Miller, 1930
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Imagen 12: Nush Eluard, 1935.

Imagen 13: Consuelo y Saint Exupéry, 1930.

Imagen 14: Le Voyeur, 1965.

Imgen 15. Optic-topic, 1974.
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Imagen 16: Marqués de Sade, 1938.

Imagen 18: Wire gauge photogram, 1939. De Lazlo Moholy-Nagy



Imagen 20: Emak Bakia, min. 12'47, Mujer que abre los ojos 1.

Imagen 21: Emak Bakia, min. 14'00, Mujer que abre los ojos 2.

Imagen 22: Emak Bakia, min. 14'21, Mujer que abre los ojos 3.
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