In caso paradigmatico:

L,uis Bunuel

Andlisis del film Un perro andaluz

PEDRO POYATO SANCHEZ

Nostzpa hoy en este seminario de Historia del Cine y Anélisis Fil-
mico, s Buiuel!. El Luis Buiiuel emparentado a las vanguardias
histéric y més concretamente, el de Un perro andcluz, el més para-
digméit film surrealista.

Perintes de entrar en la lectura de la pelicula, quisiera muy de
pasadauiar sus antecedentes, pues Un perro andaluz aparece vincu-
lado, ci tantos otros movimientos cinematograficos de las vanguar-
dias, atmodelo de discurso, y a una poética, que nace y se desarro-
lla en lieratura.

Y esne efectivamente Buiiuel comienza escribiendo prosa y poesia

literarisSus primeros escritos, como por ejemplo Una traicién incali-
ficable, perciben animados por la greguerfa, figura poética nuclear,
como eabido, en la obra de Gémez de la Serna. Sin embargo, a raiz
de su enentro con Dalf, los textos literarios buiuelianos van a verte-
brarse storno a objetos no ya sometidos a psicologizaciones hilaran-
tes, conen las greguerfas, sino en base a objetos que luego de arran-
cados tsu hibitat semidtico habitual, son msertadlos en contextos a
ellos radalmente extrafios.

Opeidn discursiva ésta que produce un doble efecto, pues junto a
la libenén del objeto de sus redes de significaciGn convencionales,
junto ata singularizacién del objeto, en expresién de los formalistas

1. Esexto fue dictado como conferencia en el Seminario de Historia y Anilisis Filmico de
la Diputsi de Granada, el 12 de marzo de 1998,
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:};‘:t:‘::] |Lti:(sjl'.ﬁt produce un cortocircuito del sentido en el tejido donde es
il dN‘{) es dil'i(iil adivinar que el modelo de representacién mds préximo
e
ke pu : s de fragmentos inconexos entre si.
agmentacion, por cierto, que se hace extensible también al cuer-
po hllTanU mismo: resultado de tal desmembracién serd entonces la
Irrupcion de un ojo, o de una mano, o de una pierna... como objetos
auténomos, es decir, liberados de todo automatismo perceptivo, y 'nr
tanto abiertos a novedosas y poéticas redes asociativas. i
Pero hay todavia, ademds de estas influencias de Gémez de la Serna
y de ]Jah’ en la poética buiueliana, otra decisiva: la ejercida poJr el
i'rancjas_ Benjamin Péret. Monegal se ha referido extensamente a ello ;a
propGsito del poema de Buiel Pdjaro de angustia, donde, entre otras
cuestiones, destaca las diferentes construcciones mmaférim:: que en est;:
texto nombran el deseo, preocupacién que recorre toda la obra buriue-
hana, asf como la asociacién del deseo con la muerte. ’
5 % hlcl‘l, Buiiuel encontrard en el cinematégrafo el medio idéneo para
I;ﬁt;ﬁrrcsnég de esta misma ‘p?ét.icg hasta entonces e_Iabnratfa desde la
ura. El mismo asf lo justificarfa en diversos escritos tedricos? en los
que se refiere al cine como conjuncién de objetivo cinematogrifico, al
que incluso concede un poder taumatirgico, y montaje, el alllén;im
medio, segiin Bufiuel, de creacién por segmentacion. 1 o
~ Peroa poco que en ello reparemos, podremos constatar c6mo efec-
tivamente el cinematégrafo, primero fragmentando el continuum visual
a través del encuadre, y dotdndolo asf de una [uerza visual extrema- tal
es el p()_dcr de la fotografia, y luego remnstmycmln mediante el Elltll-,lla-
je los diferentes fragmentos resultantes, funciona generando un disctur-
so-collage, es decir, la misma categorfa de discurso por la que, desde su
obra literaria, abogara Buiuel. ’ J
Puede decirse, por ello, que este paso de la literatura al cinematd-
grafo, en tanto que generador de un discurso-collage visual —y por ello
con otros poderes que el literario—, fue en Bufiuel, como en tantos otros
autores ligados a las vanguardias, un paso necesario. -

AL Monkeal, Ls Buauel, de la I I ?
: A E | dle fa literatura af cine: Una poctica del obyeto, A 5. Be
cclona, 1993, pp. 64, 65 y 00, ! gyt
“ Asi . -
A Asi en «Del plano lotogénicos v | ol £, 4) B Wi el 1
ey h:“q\n“ ; ”;;; - (_I»I; "«ll_)fl i r.mq{u_ge Lo segmeniacion cineinatogrificas, ambos
1LE s Budwel, bografia critica Lonmen, Bareelona, 1975, pp. 374y 377,
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Testigo de esta transicién de un medio a otro bien podria ser el titu-
lo dado por Bufuel a su primer film, Un perro andaluz, exactamente el
mismo del libro que recoge su obra poética literaria, textos, ambos, en
los que, por lo demds, no aparece perro alguno ni hay la menor alusién
a lo andaluz.

Queremos, por ello, empezar a ocuparnos del film, cuya apertura es
sin duda una de las mds impactantes que ¢l cine ha conocido, a partir
de un fragmento de uno de los textos recogidos en tal libro, Palacio de

hielo, que dice asf*:

La ventana se abre y aparece una dama que se da polisoir en las

uitas. Cuando las considera suficientemente afiladas me saca los
ojos v los arroja a la calle. Quedan mis orbitas solas fi=d]

Una enfermera viene a sentarse a mi lado en la mesa del café. Des-
pliega un periddico de 1856 y lee con voz emocionada:

«Cuando los soldados de Napoledn entraron en Zaragoza, en la
VIL ZARAGOZA, no encontraron més (ue viento por las desiertas
calles. Sélo en un charco croaban los ojos de Luis Bufiuel. Los sol-

dados de Napoledn los remataron a bayonetazos».

de connotaciones

Se trata, como puede comprobarse, de un texto
ado de su 6rbi-

onfricas cyo motivo representativo es un 0jo qque, arranc
ta, adquiere existencia independiente como objeto para resultar luego

violentamente agredido.
Motivo éste desde el que acudimos ya al film.

Comienza Un perro andaluz con el plano detalle de una navaja bar-
bera que aguza quien resulta ser, como asi sabremos en el plano siguien-
te, un primer plano de su dspero rostro, Luis Buiiuel.

Es, pues, una navaja exhibiendo su lacerante filo lo que inaugura la
obra cinematogréfica de Luis Buiiuel, precisamente el individuo que,
haciéndose visualmente presente en el discurso, blande en su mano tal

navaja.

4. Publicado inicialmente en Héliz, n" 4, mayo de 1929, y recogido en J. 12 ARNDA, op. git.,

p- 335.



a8l Pero Povano Sinehes

[l individuo, Luis Buiuel, sin soltar la navaja recién afilada, sale a
un balcén / Raccord sobre el movimiento de salida: ubicado ya en el
balcén, Buiiuel mira hacia arriba / Raccord casi en el eje: un primer
plano enfatiza su rostro mirando off / Raccord de mirada: sobre un cielo
muy oscuro, se recorta una luminosa luna llena / De nuevo, primer
plano de Buiuel mirando off:

Asi pues, una mirada y la realidad por ella contemplada; realidad
que, como puede comprobarse, aparece conformada en términos de
buena forma: la luna llena, plenamente luminosa, recortiandose sobre
un fondo oscuro.

Pero sucede que el tdltimo plano sefalado de Buiiuel mirando, da
paso ahora no a esa realidad anterior, sino al primer plano de una mujer
sentada que mira frontalmente a los ojos del espectador, interpelindo-
lo. Junto a ella, en off, se encuentra un hombre —a quien remite metoni-
micamente la corbata que aparece a la izquierda del encuadre— que,
con los dedos pulgar e indice de su mano izquierda, separa en exceso los
pérpados del ojo izquierdo de la mujer, mientras en su mano derecha
blande una navaja barbera que se dispone a...

Basta reparar en este plano anterior para constatar que la mujer no
esti en el baleon —no hay en el plano referencia espacial alguna— ni su
acompaiante es el mismo hombre que mira la luna, es decir, Luis
Buiiuel, como asi lo acrediia la corbata, que éste no lleva.

Atendiendo a la operacién de montaje externo anterior, la mirada de
Buiiuel ha dado paso sucesivamente a dos planos Ile-u'ru;,ﬁnm'; entre si:
uno prnmgnmmdn por la luna y el otro por la mujer, y mis exactamen-
te por st 0jo Ur|lll(‘l‘f|ﬂ extremadamente abierto,

En el plano siguiente retorna la luna llena, ahora atravesada de
derecha a izquierda por una nube que la bisecciona; plano al que sigue
de nuevo el del ojo de la mujer, ahora violentamente cercenado por la
navaja barbera.

He aqui de nuevo la yuxtaposicién de dos planos cuyo nexo es sélo
plistico: la luna rima visualmente con el ojo, como también riman, en
su forma y sentido del movimiento, de derecha a wzquierda, nube y
navaja.

Y ademds ambos planos a su vez vinculados, segin la operacion de
montaje externo, a la mirada que a ellos sucesivamente ha dado paso,
esto es, la mirada de Bunuel desde el baleén, adonde salio, recordé-
moslo, con una navaja recién afilada en su mano.

{1 caso paradismctiea: Los Bude! al &1
] .

Luna -+ nube / Ojo + navaja. Tal es el eje sobre el que el film va a
articularse; un film, y una obra filmica, nacido a partir de una nurada,
corporeizada no por casualidad en Lais Bunuel, que bien podria ser
leida, apelando a la metdfora escenogrifica misma, como rmurada-nava-

Je, pues ése aguza acaso una navaja para salir al baleén y mirar la luna
con ella en la mano?

Pero se hace necesario retornar a ese plano anterior tan terrible
como lll'-r(i[)l‘lﬂ‘tillf‘ donde el ojo de la muger era cortado por la navaga.
Y ello porque si tinicamente lo consideramos como el término que hace
posible la metifora visual anterior, dejariamos por el camino su sor-
prendente fuerza cinematogrifica. Pues efectivamente se trata de un
plano que, més acd de constituirse en término metaforizante, habla —iy
de qué manera!- en la dimension de su misma literalidad: la violencia
que en ¢l anida, y que es la misima con que quiere manifestarse.

No dejamos de percibir, por ello, en esta violencia de la imagen cine-
ma(fo)togrifica anterior la reivindicacién que Eisenstein hiciera, por
oposicidn al cine-ojo de Vertov, del cine-puiio®:

La obra de arte (al menos en teatro v en cine) es ante todo an
tractor, que trabaja a fondo el psigquismo del espectador |... |

El Kinoglaz (de Vertov) no es dameamente el simbolo de vna visiin,
sino también de una contemplacién. Pero no debemos contemplar
sino actuar. No nos hace falta un «Cine-ojo», sino un «Cine-
puiios. Resquebragar los erdneos con un eine-puiio..,

Y es que efectivamente esta imagen del ojo estallado estd ahi traba-
jando a fondo el psiquismo del espectador, como asf lo explicaria el
mismo Bufiuel®: .

Era necesario producirle (al espeetador) un ehoque casi tranmati-
co, en el mismo comienzo del lm: por eso lo empezamos con el
plano del ojo seccionado, mny ehicaz. El espectador entraba en ¢l
estado catdrtico necesario para aceptar el desarmmollo ulterior,

5.5 M. Esexsten, «Para una aproximacion matenalista de la formas, cit. en ], GoNzi gz
ReQues, Eisenstemn, Lo que solicita ser escrito, Citedra, Madrnd, 1992, p, 38,
6. En ). E Aravon, op. cit., p. 102,
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Un perro andaluz comienza, como hemos anotado, rf:squebf"djandrl,
bien que por medio no de un pufio, sino de una navaja, E?l ojo, de la
mujer como del espectador, entiéndase, el ojo contemplativo de éste,
hasta hacerlo estallar, como asf es mostrado por una fotograffa tan radi-
cal que hasta exhibe los humores oculares. Por ello, de acuerdo con esta
terminologfa eisensteiniana, el cine bufiueliano podria ser n‘mnmado, en
¢l mismo sentido que antes proponfamos, como ctne-navgja.

Suele suceder, sin embargo, que todas las lecturas realizadas tienden
a buscar en torno a la emergencia de esa huella fotogréfica del ojo esta-
llado?, bien algiin significado oculto, bien alguna metéfora que, cargan-
do las tintas sobre lo metaforizado, permita diluir la irrazonable violen-
cia de imagen tan brutal. Asf ocurre, por ejemplo, con la metifora que
da titulo al notable libro El ojo tachado que Talens® dedica al esludm_(}c
Un perro andaluz: puede constatarse c6mo efe(.:livmnent(_: lfi expresion
ojo tachado enmascara bien lo terrible de esa imagen, digamoslo una
vez mas, brutal. '

La violencia de tal corie al ojo es acusado por el texto mterrum-
piendo la visién: llega asi el fundido a negro.

Tras los correspondientes titulos de crédito, Un perro andaluz
comienza con un cartel que reza: «l était une fois...», en castellano:
«Erase una vez...». _ ,

Se trata del primero de toda una serie de carteles que, intercalados
entre las imdgenes, irdn apareciendo de manera absolutamente aleato-
ria a lo largo del film: asf, «Ocho afios después...»; «Hacia las tres de la
madrugada...»; «Dieciséis ailos antes...»; etc. _

parece claro: estos carteles estdn hablando del tiempo, del tempo
del relato, 0 més exactamente, de su fractura. -

Efectivamente, Erase una vez... es, como se sabe, el lema esencial
del relato en tanto que inscribe el inicio de una narracién, esto es, de un
tiempo narrativizado. -

El texto comienza, pues, invocando al relato, pero, dqué sucede des-

clr. por ej. su libro Ef espectielo telepisivo. O fo amenaza de lo Rr:.’(h’, .-‘\k.'l_l. Madrid, 1989,
8. 1. Taiens, El ojo tachado, Cétedra, Signo ¢ lmagen, Madrid, 1986.

7. Tal es lo que Gonzélez Requena ha dado en lamar fo racdical fotogrdfico. Sobre esta nocién
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pués?, émediante qué movimientos de escritura se hace cargo del espa-
cio textual abierto por esos puntos suspensivos del Erase una vez...?

En un primer movimiento, como hemos anotado, ha tenido lugar,
sobre una asociacion de naturaleza wreductiblemente poética luna-
nube / ojo-navaja, el corte del ojo. Pero corte que se descubre igual-
mente cercenamiento del tempo del relato anuneiado por el «Erase una
vez..», y que devendra asi en tiempo estallado en todos esos fragmentos
inconexos de los que dan buena cuenta los carteles que, tras el citado
corte, empiezan a prohferar aleatoriamente en el film: «ocho afios des-
pués», «dieciséis afios antes», ete.

Estallado el tiempo, el discurso se descubrird incapaz de establecer
toda dialéetica entre el «antes» y el «después»; y en consecuencia, su
escritura no podrd articular smo un relato estallado, es decir, mngin
relato.

He aqui, por lo demas, la manifestacién radical de un rasgo comin
que atraviesa los diferentes discursos de las vanguardias histéricas: su
rebelion contra el relato, y por ello mismo contra toda posibilidad legi-
ble al modo cldsico.

11|

Cercenada la expectativa de relato anunciado, la vertebracion de Un
perro andaluz habra de ser, como hemos dicho, otra que narrativa.

Lo que ha podido constatarse ya en el prélogo, articulado sobre el
acerado contraste entre el lirismo de la luminosidad de la luna y su
biseccién por la nube, y la aspereza del ojo cortado por la navaja, en
una yuxtaposicién de planos sobre la que metaféricamente puede ser
leido el ataque visceral, tan tipico en los textos surrealistas, a la metéfo-
ra roméntica del amor que la lumimosidad de la luna figurativiza.

Igualmente es el contraste lo que anima el siguiente segmento del
film, donde el hombre, pedaleando una bicicleta por las solitarias calles
parisinas, se dirige al encuentro con la mujer que lo aguarda en una
habitacion de hotel. Asi, el rostro del joven ciclista, de un gran lirismo,
contrasta con lo desatinado de su vestuario, unos manteletes blancos
cubriendo su torso, mientras pende de su pecho una cajita de madera
adornada con un motivo de lineas alternativamente blancas y negras
dispuestas en diagonal.
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Como contrasta, también, la sensualidad y delicadeza, la ferminidad,
del rostro del hombre con la aspereza, con la masculinidad, de los ges-
tos de la mujer. Y todavia: el cadencioso pedaleo del ciclista contrasta
con la actividad frenética desplegada por la mujer. quien incluso arroja
hruscamente al suelo el libro que tiene entre sus manos. La ldmina de
La encajera, de Vermeer, que el libro entonces exhibe, y sobre la que la
cémara llama especialmente la atencién, redunda en ello: la pasividad
de la encajera, entregada a su quehacer, refuerza por contraste la acti-
vidad de la mujer del film acudiendo primero hasta ¢l ventanal para
asomarse al exterior, y luego hasta la calle para besar compulsivamen-
te al ciclista, quien de manera ciertamente hilarante se ha desplomado
en plena calzada.

En el siguiente segmento, la mujer ordena sobre la cama las pren-
das que sucesivamente extrae de la caja de rayas del ciclisia, una cor-
hata entre otras. La fuerte presencia visual en el plano de la cama,
como también de esos objetos emblemdticos de lo femenino y de lo
masculino, la caja y la corbata respectivamente, remiten ya a la relacién
erdtica sobre la que el film va a retornar una y otra vez.

[\Y

Acudamos ahora al siguiente fragmento del film. Comienza éste arti-
culindose, al modo del cine narrativo convencional, mediante sucesivos
raccords de mirada: primero de la mujer, que lleva su mirada hasta el
hombre, su figura en extremo estilizada; y luego de éste, que lleva la
mirada hasta la palma de su mano. Mas sucede que este hilo narrativo,
impecablemente cosido hasta aqui, se rompe cuando vemos, en el
correspondiente plano subjetivo del hombre, cémo una gran cantidad
de hormigas que surgen del agujero que hay en la palma de la mano se
desparraman por ella.

He aqui, en este movimiento de radical descontextualizacion de las
hormigas, el humor surrealista del texto. Pero he aqui, también, la pre-
sencia visual, la aspereza, que esas hormigas adquieren cuando las
vemos emerger del agujero negro instalado en la palma de una mano
humana —aspereza todavia acentuada por el contraste que introduce la
extrema sensualidad del rostro de quien las mira.

Tal es el movimiento de eseritura que, a partir de tan insélito como
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acerado plano-collage, desgarra el 1ejido semidtico del texto. Pues esas
hormigas singularizadas, fotografiadas en toda su radicalidad y espesor,
se imponen incluso, tal es la densidad de su presencia, sobre el hormi-
gueo del deseo por ellas metaféricamente nombrado.

Y asi, mds alld de metaforizar el deseo, lo que en el plano se impone
es el agujera, del sentido como del cuerpo, entiéndase, el agujero negro
del cuerpo.
~ En el plano siguiente, la mujer avanza hacia el hombre: luego de
mtercambiar amhos sus miradas, en extremo extraiadas. las dirigen
hasta la palma de la mano donde palpita el hormiguero; un hormigue-
ro que se presentifica de nuevo en la imagen por medio del mismo plano
detalle anterior.

He ahi. de nuevo, el agujero negro del cuerpo, que bien podria lla-
marse sexo, como en el segmento que sigue podrd constatarse.

Al plano detalle anterior sigue una constelacion de imdgenes enca-
denadas: a la mano agujereada, con hormigas. le siguen sucesivamen-
te planos detalle de una axila, de un erizo v, nuevamente, de una mano,
no ya agujereada, sino cortada.

He aqui un encadenamiento de imdgenes cuya coherencia discursi-
va se encuentra obviamente no en la metonimia, sino en la metéfora.
Pues se trata de imégenes que, narrativamente desconectadas entre sf.

nombran, en una operacién de metaforizacién visual, bien préxima a la

7 :
gregueria, el sexo, la sexualidad, como oportunamente ha sefialado
Talens":

La mano produce [...] tres imfdgenes sucesivas relacionadas de
idéntica manera con la sexualidad: a) una axila, desplazamicnto
metonimico del sexo femenino, y al mismo tiempo metdforn visual
del mismo; b) un erizo (simbolo del cardicter, paralelamente atrac-
tivo ¥ destructivo del amor fisico en muchos de los texios de la
fpoca como podemos comprobar recordando, por ejemplo, el ini-
cio de Donde habite of olvido (1934), de Luis Cernuda!© v o) una
mano cortada por la que una joven, que, a debida distancia, y con
un palo, la manipala, parece sentie de modo simultfneo atraccion
v repulsion, en otra clara plasmacidn metaférica del onanismo.

9.1 Turns, op. e, p. 70,
10. «Como los erizos, va sabis, bos hombres un dia sintieron su o, Y quisieron compartich,

Entonces inventaron ol amor: El resubiado fue, va sabéis, como en los erizos. -
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Pero, como ya sucediera en un segmento anterior, es necesario aia-
dir algo especificamente vinculado a lo cinematogrifico. Pues, ademds
de remitir al sexo, las fotograffas citadas se encadenan a partir de la
gran mancha negra que, a modo de agujero. es protagonista en todas
ellas: asi, el agujero negro con las hormigas se metamorfosea, por mor
del encadenado, en el vello de una axila, como éste hace lo propio en el
erizo del plano siguiente. Y justo desde la negrura de este erizo parece
surgir la mano cortada del siguiente plano, como asi viene a confirmar-
lo la apertura del iris que a ella da paso.

El cuerpo —y el sexo—, por tanto, visualizados como aguyeros negros,
también como puro muiién. Pero, sobre todo, dsperos. tanto como las
pias mostradas por la fotografia del erizo. Y es esto lo que. con dema-
stada frecuencia, suele olvidarse: ese erizo anterior, a diferencia de lo
que sucede, por ejemplo, en la poesia de Cernuda, es visualizado
mediante una fotografia radical; v por ello muestra alzo que escapa a
la palabra: la aspereza de su piel, la gran cantidad de prias que la recu-
bren; lo que punza, en suima.

El cuerpo, pues, metaféricamente vinculado al agujero negro, pero
también a lo que punza. Tal es la aspereza de la expresion visual del
sexo en el texto buiuehano.

\j’

La mano amputada anterior, en el enlace de un segmento con el
siguiente, aparece abandonada en plena calzada. donde un individuo
androgine la manipula con un palo: un plano detalle recorta entonces
el munon.

Los viandantes, arracimados en torno al andrdgino, miran extraia-
dos la actitud de éste. Como también un policia, quien, tratando de res-
tablecer el orden, mtroduce el muidn en la misma cajita de madera de
motivos diagonales aparecida anteriormente.

He ahi de nuevo un objeto, cuyo contexto habitual es el cuerpo
humano, arrancado del mismo, radicalmente descontextnahizado, esto
es, adquiriendo una presencia independiente como objeto.

Y junto a €1, otro objeto, la cajita de madera, que es restituido en un
contexto radicalmente diferente al de su anterior aparicién en el film.

Objetos, pues, desdoblados. descontextualizados, yuxtapuestos de

-
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manera tan mverosimil como hilarante: tal es la poética que el texto fil-
mico, heredero en este sentido del literario, conjuga.

El andrégino permanece, como clavado al suelo, en plena calzada:
aun cuando, muy préximos a él, comienzan a pasar automéviles a gran
velocidad, continiia estdtico, sin inmutarse. La tensién se intensifica: de
un momento a otro el individuo va a ser atropellado. Es entonces cuan-
do la mirada de la pareja protagonista se presentifica en el ventanal. En
un primer plano doblemente reencuadrado, puede verse al hombre, su
rostro en extremo excitado, aguardando un atropello que no tarda en
producirse.

Sm. solucién de continuidad, el hombre se abalanza entonces sobre
la mujer, a lo que ella se resiste. Luego de un breve forcejeo entre
ambos, él parece reducirla: un plano de escala muy corta muestra
entonces como las manos del hombre se hunden en los pechos de la
mugjer; acariciindolos.

Iis asi como la pulsin desencadenada en el hombre durante la
vision del atropello, se prolonga en la agresiva caricia al cuerpo de la
mujer.

Mas detengdmonos en como ello es visualizado: el plano anterior
encadena con otro idéntico, pero donde el vestido de ella ha desapare-
cido, las manos del hombre palpando con fuerza los pechos desnudos de
la mujer.

Tiene lugar asi una ruptura radical del principio de linealidad tem-
poral del cine narrativo: en esta contigiiidad de instantes que habrfan
de estar separados en el tiempo.

Y luego de varios planos consecutivos con el vestido de la mujer
alternativamente presente y ausente, los pechos mullidos por las manos
del hombre, se convertirdn en nalgas, en una metamorfosis visual ape-
nas percibida, tan semejantes son visualmente unos y otras,

Y asi, a partir de rupturas narrativas muy acusadas, se traza de
nuevo la figuracién metaférica: el cuerpo de la mujer deviene todo ¢l en
campo de sexo.

Es hora de anotarlo: las metéforas visuales que alimentan Un perro
andaluz son construidas a partir de fuertes rupturas narrativas, esto es.
a partir de fisuras que en este sentido se quieren prolongacién de aquel
corte prunigenio que inaugurara el film.

Pero participando directamente del cuerpo de la mujer se encuentra,
como deciamos, el hombre, cuya inscripcién visual, ciertamente
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hiperbélica, sus ojos desorbitados, de su boca manando un ostensible
babeo. es la de la muerte misma.

La caracterizacién que de Bunuel, como cineasta de la crueldad,
hiciera Bazin!!, encuentra en esa expresion exhibida por el hombre una
de sus mds aceradas justificaciones: en los estertores de muerte que el
sujeto experimenta cuando su cuerpo es solo caja de resonancia de la
pulsién que lo atraviesa.

He aqui, pues, la manifestacion de la relacion de contigiiidad entre
el deseo, el sexo y la muerte, una de las preocupaciones que, recordé-
moslo, heredada de Péret, recorre la totalidad de la produccién bufiue-
liana.

Insistamos en ello: alejada de todo encadenamiento metonimico, la
formalizacién cinematogréfica de Un perro andaluz tiene lugar a partir
de la metéfora. Pero brota ésta no desde las distorsiones espaciales de
un encuadre hermético, como en El gabinete del Dr: Caligari, de R.
Wiene, ni de la yuxtaposicién, por medio del montaje, de elementos
diegéticos, como en Avaricia, de E. Von Stroheim, por citar dos escritu-
ras cmematogréficas fundamentales coetdneas a la que nos ocupa, sino
a partir de asociaciones visuales libres que, rompiendo el buen orden del
discurso, se quieren emparentadas a los mecanismos mismos del suefio.

De ahi que la metifora bunueliana sea, de acuerdo con su construc-
aion, la mas densamente abstracta.

Vi

En un segmento siguiente del film, el hombre protagonisia se ve
impelido, en su acercamiento hacia la mujer, a arrastrar una pesada
carga. Se constituye, pues, ésta en generadora de una determinada dis-
tancia entre el hombre y la mujer.

Mas se trata de una distancia en la que no es dificil atisbar su cardc-
ter de farsa: basta para ello con atender a la disparatada mezcolanza
compositiva de esa carga. A esto queremos ahora referirnos.

Sucesivos planos recortan diferentes fragmentos de la carga: asi, en
uno de ellos puede verse, tal es su humor surrealista, a dos espantados
y yacientes curas maristas, a sus negras sotanas las cuerdas anudadas,

11.A. Bazis, £ cine de la crueldad, Mensajero, Bilbao, 1977.

Lo caso paradigmdiieo: Laes Bl v e

que son arrastrados. Otro plano muestra la cabeza de un burro muerto
en estado de putrefaceion, como asi certifican los liquidos viscosos que
de ellan supuran, descansando sobre el teclado abierto de un piano.

Destaca en este plano anterior la violencia del contraste entre el
piano y la cabeza del burro en estado de putrefaccion.

La imponente presencia, la fuerza visual que adquiere lo putrefacto
que de esa cabeza animal emana, diriase (que contamina e inunda no ya
al piano, sino también a la misica, al arte. en suma, que el piano [ig.u—
rativiza.

Esta agresion de que es objeto el arte. explicitamente tachado de
putrefacto, encuentra un mtertexto en la carta eserita por Buniuel a su
amigo Pepin Bello, en octubre del aio 28, acusando a sus amigos artis-
tas (sic) de hallarse en el crdter de la putrefaceion més apestante!2,

Desembarazdndose por fin de la carga, el hombre persigue de nuevo
a la muger restituyéndose asf la misma tendencia pulsional anterior:

Vil

Comparece poco después en el film un hombre de ademanes auto-
ritarios que. despojando al protagonista de sus ropajes femeninos, trata
de imponer la ley, y con ella, el buen orden. Sin embargo, este hombre
destinado a simbolizar la figura patérna, se descubre en seguida sosias
del protagonista. _

Ehombre, pues, y su doble en el mismo plano: tal es ahora la rup-
tura narrativa que revela a la figura paterna como una impostura.

El segmento prosigue con el protagonista, luego de una nueva meta-
morfosis que convierte libros en pistolas, tiroteando a su doble: alcan-
zado por los disparos, éste se desploma. Un primer plano presta enton-
ces especial atencion a su rostro: Zcémo no percibir en él idéntico gesto
extremo a ese otro ya exhibido cuando las manos del hombre mullfan
los pechos de la mujer?

‘Tal es el eco de un gesto sobre el otro: el de un rostro, ahora vivien-
do la experiencia de la muerte, vinculado plasticamente con aquel otro
gesto, algo lejano en el film, emparentado a la experiencia del sexo.

Y luego, cuando el hombre, herido de muerte, cae desplomado al

12 Recogido en J. F ARSSDA, op. eit. p. 67
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suelo, sus manos resbalan por la espalda desnuda de una mujer, en un
intento tan desesperado como il de abrazarse a ella.

La contigiiidad del sexo y la muerte: he aqui, en expresién del mon-
taje pldstico, primero, y del encadenado. después, uno de los motivos
recurrentes del film.

Sobre ese mismo encadenado anterior que muestra al hombre des-
plomédndose al suelo, tiene lugar igualmente la mutacion del espacio de
la habitacién, que de manera inverosimil se convierte en parque. Sin
embargo, esta ruptura narrativa no es ahora el origen de una nueva
construccidén metaférica, sino de un breve segmento en el que puede
verse, luego del desvanecimiento de la espalda desnuda de la mujer,
como hasta el cuerpo yaciente del hombre abatido acuden quienes en
ese momento pasean por el parque: cogiendo entre varios de ellos el
caddver, vemos cémo el improvisado cortejo se aleja hasta perderse al
fondo del parque...

Tan singular segmento narrativo deviene asi en transito entre el
encadenamiento metafGrico que le precede y el que, como veremos,
habra de seguirle. Se trata, pues, de uno de esos segmentos que en el
film sirven de enlace y puntuacién, de catilisis, como dice José Lns
Téllez'?, entre las sucesivas cascadas metaféricas que articulan el texto.

VIl

En el segmento siguiente, la mirada off de la mujer nos devuelve un
contraplano donde aparece, sobre fondo blanco, una mancha negra
que, luego de una serie de sucesivos encadenados cada vez mds proxi-
mos, terminamos identificando como mariposa. En contraplano, siem-
pre la mirada magnetizada de la mujer, su rostro acusando una cierta
angustia. Luego, nuevos encadenados de escala cada vez mds corta,
concluyen en un plano de la mariposa invadiendo toda la pantalla. El
cierre posterior del iris sobre la parte superior del nsecto, permite ver
entonces la calavera iscrita entre sus alas,

Y de nuevo, tras el contraplano de la mujer, aparece la calavera,
mostrada ahora en un plano detalle en extremo cercano de la maripo-

13, «Memoria de la arenas en W AN Surrealistas, Surrealisnio y Cinema, Fandacion «<la
Ciaixas. Barcelona, 1990, p. 154,

L caso peradismeticn: Les Budiel

sa. Curioso plano éste que, como resultado del progresivo acercamien-
to al cuerpo de la mariposa, introduce la muerte.

Pero luego de este plano anterior de la mariposa-muerte, el corte de
montaje lleva hasta el hombre. Se suceden entonces los siguientes pla-
nos articulados en planocontraplano:

El: euando se gquita la mano de la boea. adonde eon gran energia
la habia llevado en el plano anteror: ésta ha resultado literalmen-
te boreada.

Ella: sacando una barra de carmin, se pinta los labios frenética-
ene,

Asi, al borrado de la boca, en el hombre, le sigue su marcada ins-
eripeidn. en la mujer.

El: en lugar de la boca desaparecida, apareee la vellosidad de una
axila.

Illa: ahogando un grito, se nira con gran vivacidad una de sus
axilas, completamente depilada.

Sucede, pues. con la vellosidad de la axila lo contrario que con la
boea: borrada de la mujer, apareee descontextualizada en el hom-
bre, precisamente en el logar de la boca.

Sobre tan singular juego de descontextualizacion y burlesca yuxta-
posicion de labios y axila, se genera ahora la metifora visual del sexo,
que es asi restituido a partir, recordémoslo, de la fotogralfa de una mari-
posa mscribiendo la muerte.

A este propdsito. y tal como procediera antertormente con la poética
cernudiana, Talens'* sittia en Aleixandre el intertexto aqui convocado,
en Fispadas como labios, justo donde el poema reflexiona sobre esta
misma asociacion del sexo (labios) con su otra cara simultinea e inse-
parable. la muerte (espadas).

Sin embargo, en esta ocasién es el humor negro lo que, especifica-
mente vinculado al texto que nos ocupa, amma su trazado cinema-
togrélico.

T4 L Taens, L op. cite pe 75,
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Cuando, poco después, la mujer sale de la habitacién, no sin antes
mofarse del hombre, comprobamos cémo, al cruzar la puerta, su pano-
leta empieza a ser con fuerza agitada por un injustificado ventarrén.
Cruzada la puerta, el plano siguiente mesperadamente ubica a la mujer
en una playa.

Es asi como la puerta, ese conector que pocos afios atris habia per-
mitido a Griffith el trazado de la concatenacién narrativa de los planos,
esto es, la construceién de espacios homogéneos, resulta en este punto
denegada como tal.

He aqui, pues, una burla a esa sintaxis espaciotemporal de los pla-
nos, pero, también, la constatacion de ¢6mo al espacio le sucede en Un
perro andaluz lo que al tiempo: sometido a un proceso de continua
metamorfosis, deviene en una proliferacion de indeterminados espacios
sin unidad narrativa posible.

Continta el segmento anterior con el hombre y la mujer paseando
por la playa, un lugar carente de confines. Camman con dificultad
sobre las piedras, mientras que el agua llega suavemente hasta la arena.
Pero he aqui que de pronto encuentran, mezclados con el barro, la caja
de rayas y los manteletes blancos.

Se restituyen asf objetos anteriores, mas como desechos, comeo obje-
tos que, en posicién de basura, han perdido definitivamente su lugar.

El discurso se manifiesta asi tan desestructurado, en su disposicién
l6gico-narrativa, como, apelando a la metéfora espacial de estos planos,
carente de horizonte, de clausura. De ahf que su final se descubra como
un encuentro con lo siniestro: tal es la pertinencia de esa fotografia de
los cuerpos semienterrados del hombre y de la mujer cerrando, que no
clausurando, el film. .

X

Es hora de concluir. Y queremos hacerlo insistiendo en que Un perro
andaluz se reconoce como relato estallado, como discurso vertebrado a
partir de yuxtaposiciones visuales regidas por mecanismos asimilables a
los que defimen la construccidn de la metdfora. Pero metdforas en todo
caso elaboradas sobre las quiebras narrativas derivadas de un corte pri-

Un caso paradizmitico: Lars Buie! 9 Te |
MMIZEMO que no encontrard ya en toda la obra bufiueliana sutura posi-
hlp. Yes que, como decia Carlos Fuentes', desde Un perro andaluz, la
mirada cinematogréfica, como el sexo de una mujer; debe ser una heri-
da que jamis cicatriza.

15, C.FUeNTES, Prilogo. En F Castras, £/ ofor de Buriuel, Anagrama, Barcelona, 1976, P



