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os relatos fImicos, como audiovisuales que son, implican la presencia de dos

capas superpuestas de narratividad : mostraci n y narraci n'. Con respecto a la

primera, hay en ella un elemento al menos que remite a la enunciaci n y que
nunca abandona el film : el llamado punto de vista ; elemento que sincretiza en realidad
dos posiciones, al poder referirse a la de la ¢ mara cuando filma o a la de quien mira
lo filmado, en la pantalla. Aparecen as inscritos en torno a la mirada instalada en el
enunciado por el punto de vista, los lugares de subjetividad correspondientes a su desti-
nador y su destinatario y que podemos nombrar respectivamente como observador y
observatario?.

Si, en los t rminos establecidos por Francesco Casetti®, la mirada que modela cualquier
imagen f Imica evidencia, junto al « qu » se muestra, la presencia de un « qui n» que
muestra (0 enunciador) y de un « qui n » al que se muestra (0 enunciatario), la consi-
deraci n del par observador-observatario antes apuntado permite concretar que ese
«qui n» que muestra — no un individuo, sino un operador textual—lo hace a trav s
de un delegado inscrito en el enunciado, el observador, o mirada que « hace-ver », del
mismo modo que ese « quien » al que se muestra accede a lo mostrado igualmente a
trav s de un delegado inscrito en el enunciado, el observatario, o mirada que « ve-
hacer» . As pues, por lo que se refiere a su dimensi n visual, el texto f Imico des-
pliega de esta guisa los correspondientes lugares de subjetividad : un Yo (enunciador)
muestra, hace-ver, a trav s del observador,aunT (enunciatario) que mira, y ve-hacer, a
trav s del observatario, a un 1 (personaje) que act a; lugares cuyos modos de relaci n

' A. Gaudreault / F. Jost, El relato cinematogr fico, Barcelona, Paid s, 1995, p. 63-64.

2 Si convenimos con S. Zunzunegui en llamar observador ala mirada que, consustancial a toda imagen cinematogr fica,
«organiza ent rminos visuales un mundo posible en el que se instalan determinadas figuras situadas en un tiempo
yenun espacio» (en S. Zunzunegui, Pensar la imagen, Madrid, C tedra, 1989, p. 83), creemos oportuno llamar, por
mera cuesti n de simetr a, observatario al destinatario de esa mirada.

3 F. Casetti, El film y su espectador, Madrid, C tedra, 1989, p. 78.
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— la forma que cada uno de ellos instaura con los otros dos — dan lugar a las distintas
configuraciones que estructuran los discursos f Imicos.

Pues bien, a partir del an lisis textual de escogidas secuencias de Los olvidados (Luis
Bu uel, M xico, 1951) daremos cuenta de algunas de estas configuraciones discursivas,
concretamente de la forma de relaci n que el enunciador instaura con el personaje y
con el enunciatario. Constataremos entonces que dicha relaci n, m sall de resolverse
en torno a unadial ctica entre el «ver » ylo «visto » , entre el « hacer-ver » (al personaje)
y el « ver-hacer » (del personaje), en cualquiera de las modalidades que ello conlleva’,
como es lo propio de escrituras cl sicas como modernas, lo hace — y es aqu donde se
ubica la ruptura del texto de Bu uel con respecto a esas escrituras — en t rminos de
«agresi n» . Porlodem s, la contextualizaci n pertinente designada por las im genes
de las secuencias anteriores nos va a permitir, adem s de dar cuenta de la recurrencia
de determinados objetos en el Texto-Bu uel y de los movimientos de escritura genera-
dos en torno a ellos, caracterizar el mundo habitado por los protagonistas — adolescen-
tes del film como « mundo originario » —en t rminos de Gilles Deleuze’—, cantera, a su
vez, de la « imagen-pulsi n» —siguiendo con la terminolog a del fil sofo franc s —que
conforma la iconograf a bu ueliana.

LA AGRESI N AL PERSONAJE Y LA IMPLICACI N EN ELLO DEL
ENUNCIADOR

En un momento dado del film, una panor mica descendente, que parte del esque-
leto de un edificio cuya presencia invade la imagen de una mara a de negras | neas
verticales y horizontales entrecruzadas (F1), recoge al ciego don Carmelo (Miguel
Incl n) equipado con sus instrumentos de hombre-orquesta, pasando frente a la edi-
ficaci n. Jaibo (Roberto Cobo), Pedro (Alfonso Mej a) y el Pel n (Jorge P rez) siguen
sigilosamente al ciego y se proveen de algunas de las piedras que van encontrando
en el camino. Sinti ndose perseguido, don Carmelo deja parte de sus instrumentos
en el suelo y retrocede sobre sus propios pasos hasta quedar su cuerpo focalizado
en un plano cercano : moviendo ligeramente el rostro hacia uno y otro lado, como
ofreci ndoselo a la ¢ mara, solicita clemencia : « piedad, piedad para un pobre ciego
indefenso». Un emplasto de negro cieno viene entonces a impactar contra su cara,
estamp ndose en ella (F2). El corte de montaje posterior recupera a los muchachos,
quienes provistos de las piedras contin an avanzando hacia el ciego hasta terminar
arroj ndoselas, a la vez que profieren contra 1 todo tipo de insultos. Blandiendo un
palo, don Carmelo no puede sin embargo esquivar las piedras que, impactando contra
su cuerpo, le hacen caer al suelo. Mientras Pedro, haciendo de su blusa una muleta,

4 F. Casetti ha nominado estas modalidades como « objetiva» , «interpelaci n» , «subjetiva » y « objetiva irreal » . En
F. Casetti, op. cit., p. 80-84.

> G. Deleuze, La imagen-movimiento, Barcelona, Paid s, 1994, p. 180.
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cita con ella al ca do, como si de un toro se tratara, Jaibo se dirige hasta los instrumen-
tos musicales depositados en el suelo para, levantando sus brazos con mpetu y furia,
lanzar contra la tambora la piedra de tama o considerable que tiene entre sus manos,
las | neas negras entrecruzadas que dibuja al fondo del plano la osamenta desnuda del
edificio devienen en testigo de la agresi n (F3). El impacto de la piedra contra la piel
de la tambora, desgarr ndola, hace levantarse raudo al ciego, pero, zancadilleado por
el mismo Jaibo, su cuerpo se desploma otra vez; ca da que los muchachos aprove-
chan para huir del lugar a toda velocidad. Cuando, en el plano siguiente, don Carmelo,
tendido boca abajo en el suelo cu n largo es, levanta la cabeza, su rostro a n manchado
del impacto del cieno, una gallina de negro plumaje, aparecida de no se sabe d nde,
lo observa (F4). La ¢ mara se centra finalmente en la gallina hasta que un encadenado
acaba transform ndola en otra cong nere, sta de plumas blancas, que, acariciada por
Pedro, acaba de poner el huevo que el mismo Pedro, sonriente, exhibe.

Hasta aqu el fragmento. Si lo observamos con atenci n, podremos constatar que el
espacio de la agresi n al personaje se manifiesta especialmente seco, rido ; carente
por tanto de toda ci naga o lodazal de donde pudiera haber sido tomada la porci n de
barro negro que impacta contra la cara del ciego (F2). Por lo dem s, el texto tiene buen
cuidado en mostrar ¢ mo los muchachos se proveen exclusivamente de las piedras que
encuentran en el camino, como tambi n lo tiene en mantener fuera de campo a los agre-
sores —a diferencia de lo que sucede cuando stos lanzan las piedras —en el momento
en que se produce el impacto del cieno en el rostro de don Carmelo. Este hecho, que
parece haber pasado desapercibido a los estudiosos®, suscita inevitablemente algunos
interrogantes como, por ejemplo : ¢ de d nde ha salido el cieno ? ¢ qui n lo lanza a la
cara del ciego ? Si, como hemos visto, esta acci n escapa al personaje (los adolescentes
Pedro, Jaibo y el Pel n), s lo puede ser atribuida al enunciador ; un enunciador que,
a trav s de esta agresi n con cieno al personaje (don Carmelo, el ciego), se hace as
presente en la superficie misma del discurso, vale decir, en el enunciado. Resulta de
este modo una forma enunciativa que, siguiendo la estela del trabajo de F. Casetti antes
apuntado, podr a explicarse en los siguientes t rminos : un Yo (enunciador) hace ver, a
trav s del observador, al T (enunciatario), m sall delaactuaci ndel 11 (los adoles-
centes), suagresi nal 12 (don Carmelo, el ciego). Es as como el Yo se destaca no por el
modo de hacer-ver (a trav s del observador), esto es, no por el tipo de mirada instalada
en el enunciado (en este sentido, la mirada no se evidencia como tal, antes al contrario,
se trata de una mirada «an nima» , en la tipolog a establecida por F. Casetti), sino por
su actuaci n (aunque se trate de una acci n apoyada y por ello en parte enmascarada
enlaacci ndel personaje), esto es, por arrojar cieno (como el personaje arroja piedras)
a la cara del ciego. He aqu , pues, una estructura enunciativa que, definida por una

% As,F. Ros y R. Crespo en su notable estudio sobre el film, escriben que « El ciego intenta defenderse y golpear en
vano a los atacantes que, desde varios flancos, le arrojan barro y piedras », en F. Ros / R. Crespo, Los olvidados,
Barcelona, Octaedro, 2002, p. 25.

173



CIRCUITO ENUNCIATIVO DE AGRESI N'Y MUNDO ORIGINARIO EN LOS OLVIDADOS DE BU UEL

relaci n directa entre enunciador y personaje, se resuelve en los t rminos de agresi n
del primero al segundo.

CONTEXTO PARADIGM TICO : BELLE DE JOUR

Por lo dem s, este lanzamiento de cieno a la cara del personaje no es un hecho aislado
en la filmograf a de Bu uel, sino que encuentra un llamativo eco en Belle de jour, film
dirigido por el cineasta en Francia quince a os despu s de Los olvidados. Belle de jour
mezcla indiscriminadamente la realidad y las fantas as que, animadas generalmente por
instintos morbosos, imagina S verine (Catherine Deneuve), la protagonista del film.
Realidad y fantas a convergen de este modo ante la mirada de la ¢ mara hasta termi-
nar confundi ndose. Pues bien, el fragmento que nos ocupa responde a una de esas
fantas as diurnas : un plano de S verine en la cama, sus ojos tan abiertos como fijos,
da paso a un sonido de cencerros que se contin a con otro plano en el que irrumpe
una manada de toros : nos encontramos ahora en una dehesa donde Pierre, el marido
de S verine, (Jean Sorel) y su amigo Henri (Michel Piccoli) aparecen preparando un
caldero de sopa. Ambos mantienen en torno al mismo un di logo que, como bien ha
sido se alado, puede referirse a la sopa como, por extensi n, a S verine : « ¢ Est

lista la sopa ? » , pregunta Pierre, a lo que Henri responde : «est heladaynos ¢ mo
calentarla » . La manada de toros conducida por picadores que aparece al fondo del
plano, motiva que el di logo prosiga por unos derroteros donde lo religioso se mezcla
con lo absurdo : a la pregunta de Pierre, «¢ Tienen nombre los toros, como los gatos ?»,
responde Henri, « §. Casi todos se llaman Arrepentimiento, menos el ltimo, que se
llama Expiaci n ». En ese momento se oye un ta ido de campana y los dos presentes
adoptan la posici n de las figuras del cuadro E/  ngelus de Millet®. Un corte posterior
lleva al plano cercano de una ci naga de la que Henri saca a paladas el lodo que va
depositando en un caldero. La vinculaci n entre el caldero de sopa y el de lodo intro-
duce ahora lo escatol gico, que en seguida es puesto en relaci n con la mujer : «Y tu
mujer, ¢ d nde est ?» se interesa Henri, mientras introduce las paladas de lodo en el
caldero, a lo que Pierre responde, « Aqu al lado; ¢ quieres saludarla ? » ; « Con mucho
gusto » , concluye Henri. Un tan r pido como inesperado corte de montaje nos lleva
entonces hasta S verine atada a un rbol y vistiendo una t nica de radiante blanco, en
un plano al que un travelling de aproximaci n reduce considerablemente la escala.
Desde fuera de campo, Henri saludaa S verine, «¢ qu tal ?, momento en el que vemos
como se estrella contra su cara un emplasto de cieno al que seguir n despu s otros que
terminan cubriendo de barro y caca el rostro y el vestido de la mujer. El plano anterior
se mantiene hasta que al cabo de unos cuantos lanzamientos aparece la imagen de

7 A.S nchez Vidal, Luis Bu uel, Obra Cinematogr fica, Madrid, JC, 1984, p. 304.

8 He aqu uno de los motivos que, desde Un perro andaluz (1929), pasando por Viridiana (1961), recorre el Texto-
Bu uel. Sobre esta cuesti n de la migraci n de motivos figurativos en Bu uel volveremos m s adelante.
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Henri lanzando con furia nuevos pu ados de cieno ; lanzamientos que se ven acompa-

ados por el insulto, cada vez m s soez, de Henri, as como por el rugido de alg n toro
de la manada, lo que viene a subrayar el contexto pulsional en el que la acci n se lleva a
cabo. Con el rostro y el pecho ba ados en cieno, lavoz de S verine resuena en el plano
solicitando clemencia : « Pierre, por favor... Te quiero, Pierre » .

Aun cuando respondiendo a una forma de enunciaci n distinta —en este caso el
enunciador delega totalmente en el personaje agresor, a quien hemos podido ver reco-
giendo a paladas los excrementos que luego arroja a S verine—, es claro el lazo que
puede establecerse entre Los olvidados y Belle de jour a prop sito de la agresi n ante-
rior al personaje ; personajes, por cierto, el de uno y otro film, que si por un lado se
sit an en las ant podas, en un caso el agredido es un ciego tan sucio como siniestro,
mientras que en el otro lo es una mujer tan bella como inmaculada —si atendemos al
blanco refulgente de la t nica que viste—, por otro lado, aparecen emparentados, as
en el contexto pulsional en el que se desarrolla la agresi n, subrayado por los insultos
proferidos, como en la petici n de clemencia de ambos.

Se alaba ngel Fern ndez-Santos, en una breve rese a de Belle de jour

Bu uel [..] tom ala pobre Catherine Deneuve como diana de su desprecio por el tipo
de mujer que Severine encarnaba [...] Las escenas de la flagelaci n de Deneuve-Severine
en el parque, o la de su lapidaci n con barro y caca, junto con el famoso n mero del
chino en el prost bulo, son tres de los brotes superrealistas m s sonados, brutales y, en
el fondo, divertidos de este baturro metido a dinamitero de la burgues a francesa.’

Si, siguiendo a S. Zunzunegui, a prop sito de lo que 1 llama contexto paradigm -
tico', extrapolamos tan atinadas palabras a Los olvidados, constatamos el desprecio
de Bu uel —del enunciador, en t rminos textuales ; un enunciador que, como hemos
visto, emerge en esta ocasi na la superficie misma del discurso — por el tipo de hombre
encarnado por el ciego. En este sentido, la agresi n con caca y barro a este personaje
puede ser le da como un brote superreal m s de ese enunciador metido a dinamitero
en esta ocasi n de la figura encarnada por don Carmelo, un habitante del suburbio
mexicano que el film se detiene en caracterizar convenientemente, como vemos en lo
que sigue.

DON CARMELO, EL CIEGO DE LA GUITARRA

Ya en su primera aparici n, pod a verse, rodeado de gente curiosa, al ciego don Carmelo
en su calidad de hombre-orquesta, simult neamente soplando la bater a de pitos

9 Fern ndez-Santos, « Misoginia baturra » El Pa s, 30 de mayo de 1984, p. 52.

10" Llamo contexto paradigm tico al orientado al estudio de los lazos que se detectan entre elementos f Imicos
provenientes de pel culas diferentes pero pertenecientes a la misma obra unitaria. Se puede mostrar as ¢ mo la
significaci n de esos elementos puede extrapolarse al conjunto del trabajo del cineasta implicado », en S. Zunzunegui,
Paisajes de la forma, Madrid, C tedra, 1994, p. 125.
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colgada de su cuello, haciendo sonar la guitarra y golpeando una tambora, sinfon a de
sonidos que serv a de anticipo al anuncio de una canci n muy especial, advert a don
Carmelo, por pertenecer al tiempo de «su » general don Porfirio D az. La risa a coro que
este anuncio desencadenaba en los presentes, oblig al ciego a pregonar las excelencias
dela poca del citado gobernante : «R anse, pero en tiempos de mi general habam s
respeto y las mujeres se estaban en su casa, no como ahora, que andan por ah enga-

ando a sus maridos » . Proclam ndose representante del esp ritu de Porfirio D az, el
gran dictador y represor del pueblo mexicano', el ciego deviene as en personaje vin-
culado a una figura paterna —la encarnada por tan siniestro dictador — perversa—y, en
este sentido, emparentado, tambi n, a don Amalio, uno de los mendigos de Viridiana,
otro famoso ciego de la iconograf a bu ueliana'.

La caracterizaci n del personaje ir complet ndose a lo largo del film, cuando descu-
bramos que, adem s de sopl n, es sexualmente perverso y avaro. As, en una escena
que tiene lugar en su vivienda, el ciego obligar alap ber Meche (Alma Delia Fuentes) a
sentarse en sus rodillas, donde la acaricia lascivamente : la muchacha consigue desem-
barazarse en primera instancia de las garras del viejo, pero ste persevera en sus pro-
p sitos ofreci ndole « un par de caramelitos de los buenos... » . Y luego, cuando al final
de esta misma escena le veamos pas ndose de una mano a otra las monedas que va
sacando de un saquito oculto en la pared, su rostro acusar el goce que delata la ava-
ricia de tan siniestro personaje. Pero ser hacia el final del film cuando don Carmelo
quede definitivamente caracterizado al exclamar, jubiloso, tras la muerte de Jaibo, a
quien previamente ha denunciado a los gendarmes : « i Uno menos, uno menos ! i Ojal
los mataran a todos antes de nacer !» ; exclamaci n sobre la que volveremos m s ade-
lante.

Pues bien, esta es la figura, la perversa figura paterna encarnada por el personaje del
ciego, convertida en diana, volviendo a la cita de . Fern ndez-Santos, de la agresi n
efectuada —ahora directamente, sin mediaci n alguna, insistamos en ello—por el
enunciador bu ueliano.

CONTEXTUALIZACI N DE LA AGRESI N AL PERSONAJE : LA CUCHILLA DE
AFEITAR

Atendamos ahoraala contextualizaci ndela escenaantes referida de laagresi nal ciego
para ponerla en relaci n con las que le preceden y siguen en el film. El fragmento inme-
diatamente anterior a la misma comienza con un plano picado en el que puede verse al
fondo, en su parte superior, a don Carmelo terminando de cruzar la calle acompa ado

' Como reacci n contra los abusos dictatoriales del porfirismo (1876-1911), estallar a la Revoluci n Mexicana de
1910.

12 Nos hemos ocupado de ello en P. Poyato, Las im genes cinematogr ficas de Luis Bu uel,Le n, CajaEspa a, 1998,
p. 79-132.
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de Ojitos (Mario Ram rez), personaje que, como as lo indica el apodo, se convertir en
su lazarillo ; en primer t rmino, por la parte inferior de la imagen, irrumpe la pandilla
de adolescentes. De la vinculaci n narrativa entre uno y otro t rmino del plano dan
buena cuenta las palabras de Jaibo : « Cuanto menos gente, mejor. Ustedes esperan ac ;
el Pel n, Pedro y yo vamos a darles las gracias » . Si repasamos las im genes anteriores,
comprobaremos que este « agradecimiento » tiene su origen en aquel fragmento en el
que los adolescentes pretend an robar al ciego : un plano detalle subrayaba entonces
(F5) ¢ mo el Pel n intentaba cortar con una cuchilla de afeitar la correa que amarraba
el morral al cuerpo de don Carmelo. Pero ste, percat ndose de la acci n, golpeaba al
Pel n en la pierna con un palo acabado en un clavo cuya lacerante punta produc a un
desgarro en la piel del muchacho.

Interesa destacar ¢ mo en el origen de esta cadena de agresiones del ciego al muchacho,
primero, y del enunciador ylos adolescentes al ciego, despu s, cobradestacada presencia
visual un objeto recurrente en el cine de Bu uel : 1a cuchilla de afeitar. S. Zunzunegui®
ha llamado la atenci n acerca del recorrido paradigm tico de determinados objetos en
el Texto-Bu uel entre los que se cuenta, como no pod a ser de otra manera, la navaja de
afeitar ; objetos que, una vez insertados en laan cdota narrativa, aparecen fuertemente
marcados por « desviar » el sentido hacia direcciones nunca previsibles. En efecto,
orillando siempre el sentido que le es propio, la navaja de afeitar recorrer la obra
bu ueliana desde su apertura misma, bien para cortar, como en Un perro andaluz
(1929), el ojo de la mujer, bien para, transform ndose en maquinilla el ctrica, depilar
obsesivamente las piernas de los protagonistas, como en El - ngel exterminador (1962),
bien para devenir, como en Ensayo de un crimen (1955), en una tan pretendida como
ala postre inoperante arma homicida, o bien para, cobrando la forma de una lacerante
cuchilla de afeitar, como es el caso de Los olvidados, convertirse, tras el fallido intento
de cortar la amarra, en el desencadenante de la violencia que inunda el film.

DE LA GALLINA NEGRA A LA GALLINA BLANCA

Por lo que se refiere a su final, la escena de la agresi n al ciego conclu a, como se ha
indicado, con una imagen (F4) en la que una gallina negra, aparecida no se sabe ¢ mo
nided nde, observaa don Carmelo, su rostro manchado de cieno, tendido en el suelo;
imagen que, suspendiendo el sentido, sumerge el relato en la po tica surreal.

Encontramos aqu una de esas construcciones, tan frecuentes en Bu uel desde Un
perro andaluz (1929), en las que la irrupci n de un elemento, como ahora la gallina
negra, y su frottage con la an cdota narrativa « anestesia » el sentido para abrir el relato
a otras posibilidades, as en este caso la extraordinaria presencia visual adquirida por
esta gallina de tan negro plumaje y el car cter amenazante que la misma conlleva. Mas

By Zunzunegui, op. cit., p. 123.
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el movimiento de escritura no termina aqu , sino que, desafiando el contenido nar-
rativo de la escena, se prolonga m s all de sta con la conversi n del ave negra en
blanca por mor de un encadenado que en este sentido desempe a, tal es su riqueza
textual, una doble funci n, pues si por un lado, referido ste a la dimensi n narrativa
del discurso, « separa » los dos fragmentos anteriores del film, por otro, los « cose » al
prolongar, con la « transformaci n » de la gallina negra en gallina blanca, la operaci n
de extra amiento (d paysement) desencadenada con la irrupci n de aqu lla (F4)™.
Finalizado ya el movimiento de escritura, los siguientes planos permitir n constatar
que la gallina blanca s aparece en su h bitat natural, el gallinero, as como que acaba
de poner un huevo, que Pedro exhibe con una gran alegr a por su parte. Volveremos
sobre ello m s adelante.

LA AGRESI N DEL PERSONAJE Y LA IMPLICACI N EN ELLO DEL
ENUNCIATARIO

Sin pruebas que puedan acusarlo formalmente del robo de una navaja, Pedro no acepta
de buen grado su internamiento en una Granja-escuela. Despu s de entrevistarse con
su director, el muchacho es enviado a la secci n av cola, dado su cari o hacia los ani-
males. En el fragmento que ahora va a ocuparnos, Pedro, mientras los otros internos
trabajan en las distintas tareas de la granja, aparece sentado aparte, junto a un cubo
repleto de huevos de las ponedoras. Tras tomar uno de estos huevos, un plano cercano
muestra como abre en la ¢ scara del mismo un orificio con un peque o clavo. Un corte
lleva hasta un plano m s distanciado donde puede verse a Pedro sorbiendo el huevo
por el agujero abierto : disuadido por el mal sabor, el muchacho mira entonces a la
¢ mara (F6) para acabar estrellando contra ella el contenido del huevo (F7).

Esta acci n del personaje ha sido ya suficientemente evaluada por los estudiosos del
cine de Bu uel, as por V ctor Fuentes, que ha visto ¢ mo la misma conlleva el borrado
de la distancia arte-vida, a adiendo que este gesto del personaje « quiere despertar al
espectador del ensue o cinematogr fico, salpic ndolo con la podredumbre ante la cual
suele cerrar los ojos »°. Esta lectura, atinada sin duda, no atiende, sin embargo, como
la mayor a de las realizadas, al trazado discursivo de la escena, aut ntico tour de force
bu ueliano, y que a nosotros interesa especialmente.

Iremos hacia ello, pero antes quiz convengase alar que laanterior agresi nalac mara
encuentra un remoto antecedente en aquellas « atracciones » cinematogr ficas que,

14 Si bien es verdad que las gallinas, junto a otros animales, ir n adquiriendo funciones dram ticasa lo largo del relato,
no lo es menos que en este momento aparecen todav a despojadas de las mismas, permitiendo as el movimiento de
escritura anterior.

5y, Fuentes, Bu uel en M xico, Teruel, Instituto de Estudios Turolenses, 1993, p. 111-112.
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como ha establecido Tom Gunning'®, configuraban el cine de los primeros tiempos, y
m s concretamente en las trabajadas por los cineastas de la escuela de Brighton, quienes
apurando las posibilidades del aparato cinematogr fico, manifestaban un inter s parti-
cular en mostrar la relaci n entre la ¢ mara, el ojo humano y la subjetividad" : as , por
ejemplo, pon an al espectador ante la experiencia visual de ser atropellado, situando la
¢ mara ante un coche que se acercaba a gran velocidad, o hac an que un actor iracundo
se acercara a la ¢ mara con su boca abierta hasta dar la impresi n de engullirla. Pues
bien, tambi n aqu se acusa la presencia de la ¢ mara, como hemos visto, mas para ser
objeto de una violenta agresi n que acaba manch ndola de huevo.

No son pocos los estudiosos, as Peter W. Evans'® y Fernando Ros y Rebeca Crespo”,
entre otros, que, a partir de la asociaci n ¢ mara-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 dec a, en el dispositivo enunciativo
de la escena, en una configuraci n discursiva que, siguiendo de nuevo los presupuestos
establecidos por F. Casetti en el trabajo antes citado, podr a ser traducida en los siguien-
tes t rminos : un Yo (enunciador) se introduce en un | (personaje de Pedro) para, va
observatario, interpelar con la mirada, primero, y agredir, despu s,al T (enunciatario).
Y es que la escena consta de dos partes : a) Pedro miraa ¢ mara (F6); b) Pedro estrella
el huevo contra la ¢ mara (F7). La configuraci n discursiva de la primera de ellas ha
sido as formulada por F. Casetti? : « Como si 1fuese Yo», «T instalado frente a un
Yo sincretizado en un 1»; « 1y Yo te miramos a ti» ; f rmulas stas que aplicadas a
la segunda parte permiten concluir que « 1y Yo te agredimos a ti » . Y ello porque el
enunciatario, instalado, afirmado ya en el enunciado (F6), resulta agredido despu s
al serle arrojado a trav s del personaje, un huevo ; huevo que, estrell ndose contra el
observatario, esto es, contra la mirada a trav s de la que el enunciatario ve-hacer, llega
incluso a impedir por momentos la visi nde ste (F7).

Se deduce de aqu , remarqu moslo, la importancia del papel jugado en la escena por el
observatario ; un observatario que, m sall de una mirada que ve-hacer, acaba convir-
ti ndose en el ente f sico receptor de la agresi n, lo que lleva al enunciatario a un ver-
hacer « enturbiado » , 0, m s exactamente, « manchado » —como as lo acusa la propia
pantalla — « de huevo ».

6, Gunning, « The Cinema of Attraction : Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde », Wide Angle, vol. 8, n. 3-4,
1986.

7] Benet, La cultura del cine, Barcelona, Paid s, 2003, p. 82.

18 Y. Evans, Las pel culas de Luis Bu uel, Barcelona, Paid s, 1998, p. 86.
YF. Ros /R. Crespo, op. cit., p. 51.

2°F Casetti, op. cit., p. 80-81.
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Pero lo que en relaci n a la estructura enunciativa de la escena interesa en todo caso
anotar es ¢ mo el personaje de Pedro —siempre a trav s del observatario —interpela al
enunciatario con la mirada — « 1y Yo te miramos a ti » — para luego, y es aqu donde
se localiza la novedad —y la ruptura— del texto bu ueliano en relaci n a las otras escri-
turas f Imicas, agredirlo — « 1y Yo te agredimos a ti ».

ESTRUCTURAS ENUNCIATIVAS DE AGRESI N : EMERGENCIA DE LA PULSI N

Si junto a la escena anterior tomamos en consideraci n aquella otra de la agresi n al
ciego, podemos concluir que el enunciador del film se manifiesta especialmente agre-
sivo : saltando, primero, por encima del personaje 1, en quien lo cre amos figurativi-
zado —borrado —, agrede, arroj ndole cieno a la cara al personaje 2 ; y encarn ndose,
despu s, en el personaje de Pedro, agrede, en esta ocasi n estrell ndole un huevo, al
enunciatario, quien, v a observatario, acusa la agresi n. Se trata, por lo tanto, de un
enunciador especialmente violento, propiamente pulsional, en sentido deleuziano.

As pues, del enunciador al personaje, primero, y del personaje al enunciatario, despu s:
tal es el circuito de agresi n sobre el que se levanta la forma enunciativa que estructura
Los olvidados.

Despu s de estallar el huevo contra la ¢ mara, Pedro, cuya actitud de sorber huevos
es recriminada por sus compa eros de la granja, prosigue con su comportamiento
agresivo emprendi ndola a golpes con una valla pr xima, primero, y con las gallinas
despu s, hasta terminar matando a dos de ellas. Durante esta Itima acci n, un punto
de vista contrapicado (F8) recorta la figura de Pedro sobre un fondo neutro enfatizando
as los brazos levantados del protagonista? descargando en las gallinas una energ a que

1 no puede gobernar. Se interesa as el texto por la actuaci n del ser humano, en esta
ocasi n encarnado por el personaje de Pedro, apenas un adolescente, cuando  ste ha
sido llevado a una situaci n I mite*? que tiene que ver en este caso con la energ a incon-
trolable que lo habita ; una energ a propiamente pulsional que s lo puede conducir,
pues no es otro el destino Itimo de la pulsi n, a la muerte.

Por lo dem s, la puesta en relaci n de ambos fragmentos, ste de la agresi n de Pedro
y el anterior de la agresi n al ciego, revela un sorprendente paralelismo entre ellos?.

2L Ros y R. Crespo han caracterizado oportunamente estas im genes de los protagonistas con los brazos levantados
de estribillo de la violencia, en F. Ros / R. Crespo, op. cit., p. 51. Sin ir m s lejos, este plano de Pedro remite al de
Jaibo agrediendo a Juli n, que conclu a, tambi n, con la muerte de ste.

2 Estab squeda de los aspectos extremos de la persona, que Bu uel ya hab a ensayado en Las Hurdes, tierra sin pan
(1933), es herencia, como bien ha se alado A. Bazin, de Goya, de Zurbar n, de Ribera, de ese sentido tr gico del ser
humano que estos pintores expresaron a trav s de la m s extrema decadencia humana, en A. Bazin, E/ cine de la
crueldad, Bilbao, Mensajero, 1977, p. 74.

3 Operaci n que lleva a la activaci n de lo que S. Zunzunegui llama contexto sintagm tico o contexto « orientado
endirecci nalaevaluaci n de similaridades y diferencias entre aspectos (cualquiera que sea su dimensi n) de un
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As, en los dos aparece, en sus comienzos respectivos, el clavo, objeto punzante que en
un caso desgarrando la piel del muchacho, el Pel #, y en el otro la ¢ scara del huevo,
presagia la agresi n posterior ; y en los dos fragmentos aparecen, tambi n, las gallinas
y los huevos, bien que si en uno de ellos se trata de una gallina negra que se transforma
en una blanca cuyo huevo hace mostrarse feliz a Pedro, en el otro, el huevo, descubri n-
dose podrido, desencadena en el mismo Pedro un enfurecimiento que lo lleva a matar
a las propias gallinas. Y as , de la imagen surreal surgida con la irrupci n de la gallina
negra en el contexto del fragmento primero, se pasa a la imagen pulsional establecida
a partir de la agresi ny muerte de las gallinas blancas, en el segundo. Imagen surreal e
imagen pulsional : he aqu dos tipos de im genes cuyas conjugaciones, deslizamientos
y fusiones han imantado siempre, desde el primer film hasta el ltimo, la escritura
bu ueliana.

HIJOS DE LA VIOLENCIA, HIJOS SIN PADRE

Procediendo ahora a su contextualizaci n, el fragmento anterior de laagresi n de Pedro
a la ¢ mara encuentra su origen en aquel otro donde Marta (Stella Inda), la madre de
Pedro, acusa a su hijo del robo de la navaja que ha tenido lugar en la cuchiller a, amena-
z ndolo con llevarlo al Tribunal de Menores. Cuando, para probar su inocencia, Pedro
nombra a Jaibo, su madre le propina una serie de bofetadas que hacen que el hijo reac-
cione, su rostro desencajado, blandiendo un taburete. Mas finalmente Pedro, bajando
los brazos, se somete a la voluntad de su madre. De nuevo, un elemento punzante,
ahora una navaja, se encuentra en el origen de unos fragmentos cuya violencia empieza
a desencadenarse en esta escena anterior donde Pedro hace adem n de agredir a su
madre con el taburete ; una navaja que puede ser en este sentido emparentada a la
cuchilla de afeitar del fragmento antes referido que conclu a con la agresi n al ciego.

Cuando, en la escena siguiente, el juez recrimina a Marta su falta de cari o hacia Pedro,
su hijo, ella le responde que porqu habr a de quererlo si el mismo es fruto de la viola-
ci nque hab a sufrido cuando todav a era una ni a. Estas palabras de su propia madre
erigen as a Pedro en representante de los adolescentes que habitan el film, hijos no
deseados, hijos de la violencia ; hijos, en suma, sin padre** y no queridos por sus madres.
La orfandad de estos adolescentes es, pues, absoluta. No hay figura paterna alguna en el
universo que ellos habitan, sino propiamente su rev s siniestro, pues quien en el film
est destinado a ocupar el lugar del padre —el ciego, con quien entabla relaci n, como
lazarillo, Ojitos —se descubre, ya lo dec amos, figura paterna perversa, como bien pone
de manifiesto esa escena ejemplar ya referida en la que, tras caer el Jaibo abatido por

mismo film » en S. Zunzunegui, op. cit., p. 125.

“* Elfilm se detendr en exponer con detalle la filiaci n de estos adolescentes : as , mientras que Ojifos comparece en
el film justo cuando ha sido abandonado por su padre, Juli n (Javier Amezcua) tiene un padre en continuo estado
de embriaguez.
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los disparos de los gendarmes, un primer plano muestra al ciego, sus brazos levantados
ense aldej bilo, proclamando : « i uno menos, uno menos ! As ir n cayendo todos »,
expresi n tras la que, levantando la mirada al cielo y cerrando con fuerza los pu os,
formula, sus palabras brotando con furia desde lo m s hondo de su ser, el siguiente
deseo : « i Ojal los mataran a todos antes de nacer !» . En esta terrible exclamaci n
del ciego con expresi n de Herodes, como sagazmente ha se alado V. Fuentes®, o de
Saturno devorando a sus hijos, como en el cuadro de Goya, anida la pulsi n destructora,
de muerte —que no de vida—, que alberga la figura paterna encarnada por el ciego.

Al abandonar Marta, en la anterior secuencia del reformatorio, el lugar, Pedro, su hijo,
con | grimas en los ojos, corre tras ella llam ndola, pero entonces una mole, visual y
f sica, la del cuerpo de uno de los funcionarios, se interpone en su camino, deteni ndolo.
Esta brutal separaci n f sica de la madre hace mella en Pedro, carg ndolo de la energ a
ingobernable antes apuntada, la pulsi n, y que lir descargando sucesivamente en los
distintos objetos sustitutorios ya referidos : la ¢ mara, los propios compa eros internos,
la valla y finalmente las gallinas, a las que termina produci ndoles la muerte.

Perom sa nque Pedro, ser Jaibo quien se erija en representante mayor de estos ado-
lescentes, hu rfanos absolutos, habitados por la pulsi n. En este sentido, su actuaci n
nos enfrentar a la crueldad de unos hechos que la conciencia apenas puede tolerar,
como por ejemplo sucede en el asesinato de Juli n, otro de los adolescentes : cuando
Jaibo, despu s de golpearle la cabeza con una piedra, le remata en el suelo, la ¢ mara
se interesa, al igual que hiciera en el caso de Pedro matando a las gallinas, no por los
efectos causados por los golpes en el agredido, sino por el agresor golpeando, por
sus brazos levantados (F9) descargando la maligna energ a en el cuerpo ya inerte de
Juli n.Yjunto a la muerte, el sexo, pero all donde aparece cargado de connotaciones
incestuosas : en un momento dado, Jaibo declara a Marta la envidia que, por tenerla a
ella como madre, en 1despierta Pedro. 1, sin embargo — prosigue Jaibo— , s lo tiene
un vago recuerdo de su madre, a quien termina relacionando, a ra z de las preguntas de
Marta, con una «virgen de altar » La inclinaci n libidinal de Jaibo hacia Marta, iniciada
en este contexto, encontrar su culminaci n posteriormente, cuando la relaci n carnal
entre ambos se consuma, en un fragmento donde la misma es visualizada a partir del
tensionado establecido entre el campo (donde los perritos de una atracci n callejera
bailan al son de la m sica iniciada en el plano anterior, cuando las miradas intercam-
biadas por Jaibo y Marta anunciaban ya su relaci n) y el fuera de campo (donde dicha
relaci nest consum ndose). Por dem s, la vinculaci n anterior de Marta con la madre
de Jaibo y de sta con la virgen de altar convierte el encuentro carnal, propiamente
pulsional, entre Jaibo y Marta en un acto donde el sexo adquiere a la vez, en una mezcla
propiamente explosiva, tintes incestuosos y sagrados.

5V, Fuentes, op. cit., p. 112.
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INFERNAL PARA SO TERRENAL : MUNDO ORIGINARIO

A pesar de los deseos y m todos de su director, el reformatorio, all donde Pedro ha
sido ingresado a petici n de su madre, se descubre en Los olvidados in til como solu-
ci n reparadora para estos adolescentes « mordidos por el alma del suburbio », seg n
expresi n utilizada por el mismo Bu uel en un texto literario de 1923, « Suburbios »*,
que sin duda est en el origen de este film. Y es que, como bien apunta Andr Bazin?,
una espada de fuego (a la que bien podr amos llamar destino, el destino tr gico de
los pobres del mundo) impide la salida de esa especie de infernal para so terrenal que
habitan los hijos de la violencia que protagonizan el film ; para so infernal al que, en
tanto h bitat de la pulsi n —motor, como hemos visto, que embarca al personaje en
un devenir cuyo fin Itimo es la muerte— , podemos llamar tambi n, en palabras de
G. Deleuze®, « mundo originario » . No deja de resultar llamativo al respecto que una
de las primeras im genes de Los olvidados muestre frontalmente a un ni o desdentado
que, emulando a un toro bravo, embiste la muleta que le ense a uno de sus amigos : la
furia con que el chaval acomete el trapo (F10) inscribe ya la energ a (por mucho que

sta sea consecuencia de una simulaci n) que habita a estos personajes, habitantes de
un universo que es as definido, en este gesto pr cticamente inaugural del texto, como
pulsional.

Al mundo originario, se ala G. Deleuze, se le reconoce por su car cter informe, « es
un sinfondo hecho de materias no formadas, esbozos o pedazos ». Y poco despu s, el
fil sofo franc sa ade : « El objeto de la pulsi n es el pedazo [...] El lisiado es por ello
la presa por excelencia, pues no se sabe ya qu es en | pedazo, si la parte que falta
o el resto del cuerpo »". Efectivamente, el lisiado, como representante por excelencia
del mundo originario, es presa favorita de la mirada bu ueliana, como bien pone de
manifiesto ese fragmento de Los olvidados en el que los adolescentes abordan, cuando
pasea en su carrito de madera, a un impedido al que faltan ambas piernas. El tono
burl n del fragmento contrasta con el dramatismo de, por ejemplo, la escena donde los
muchachos abordaban al ciego, y ello porque, m sall de que al lisiado le sea sustra da
la cartera, lo que de la escena interesa es la imagen de su cuerpo sin piernas, como as
delata ese plano cercano que lo muestra cuando, tras ser despose do de su carrito, el
impedido trata in tilmente de incorporarse. El hecho de que este acontecimiento sea
meramente anecd tico, sin importancia alguna en la trama principal del relato, viene a
subrayar el inter s de la ¢ mara por este cuerpo convertido en puro mu  n, por este

% Dicho texto ha sido recogido en L. Bu uel, Escritos de Luis Bu uel, Edici n de Manuel L pez Villegas, Madrid,
P ginas de Espuma, 2000, p. 80.

%7 A, Bazin, op. cit., p. 72.

% G. Deleuze, op. cit., p. 186.
¥ G. Deleuze, op. cit., p. 180.
3 1b dem.
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pedazo, en palabras de Deleuze, representante de ese mundo originario que define en
buena medida el universo del que el film da cuenta.

Hacia el final de la pel cula, en una terrible escena que trabaja de nuevo la pulsi n del
personaje, Jaibo mata a golpes a Pedro, en el establo. Cuando, poco despu s, Meche y
su abuelo (Juan Villegas) descubren el cad ver, ambos convienen, aun cuando ella sepa
que el autor del crimen ha sido Jaibo, en no decir nada para de este modo no verse
involucrados en la investigaci n de la muerte del muchacho. Tal argumentaci n viene
a justificar narrativamente la dur sima acci n posterior en la que vemos a Meche vy al
abuelo transportando el cuerpo sin vida de Pedro, oculto en un saco y a lomos de la
burra, hasta un vertedero pr ximo, donde lo arrojan : una panor mica sigue el cad ver
de Pedro rodando hasta que el mismo acaba confundi ndose con el resto de la basura.
El fragmento concluye con una nueva panor mica que, invirtiendo el recorrido ante-
rior, avanza hasta llegar a un oscuro cielo de donde surge la palabra « fin »,

V. Fuentes™ ha interpretado el movimiento de ¢ mara anterior como si de un clamor
enunciativo contra el cielo se tratara, por este sacrificio de los olvidados. En este sentido,
percibimos aqu id ntico clamor al que cerraba el episodio del encuentro de Francisco
con el leproso, en Francesco, giuglare di Dio (Francisco, juglar de Dios, Rossellini,
1950), como apunt bamos en un texto reciente®. Pero, en todo caso, el fragmento
anterior nos interesa porque con | el film, sincretizando pulsi n de muerte y campo
de basuras®, acaba caracterizando el mundo originario exactamente en los t rminos
establecidos por G. Deleuze :

El mundo originario es fundamentalmente el conjunto que lo re ne todo, no en una
organizaci n, sino que hace converger todas las partes en un inmenso campo de basuras,
una ci naga, y todas las pulsiones en una gran pulsi n de muerte.**

Queda confirmada as la importancia en Los olvidados del mundo originario, de ese
infernal para so terrenal habitado por una pulsi n que en su devenir arrastra con
todo, incluido el enunciador del discurso, quien, manifest ndose en la superficie del
mismo, se ve implicado, no tanto en estructuras vinculadas al mbito de la mirada,
sino tambi n, y sobre todo, en relaciones de agresi n, como hemos constatado, con el
personaje y con el enunciatario.

31V, Fuentes, op. cit., p. 113.
2p, Poyato, «La relaci n Francisco de As s-Clara en el texto f Imico », Trama y Fondo, 16, 2004, p. 85.

% El otro final preparado por Bu uel, del que se ha sabido hace unos a os, si integrado en el film, habr a destruido,
comoes f cil imaginar, estas estructuras. Sobre ese otro final, puede consultarse: F. Ros /R. Crespo, op. cit., p. 106-
110.

3 G. Delleuze, op. cit., p. 180.
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