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			Prólogo

			
UN CUENTO A DOS VOCES


			Siempre me han gustado las entrevistas, tanto leerlas como hacerlas. Es un género que tomó forma definitiva con la aparición de los magnetofones portátiles, pero que no es fácil de practicar. Tiene que haber una particular sintonía entre el entrevistador, que debe demostrar modestia y estar en un segundo plano, y el entrevistado, que tiene que estar dispuesto a hablar de cuanto se le plantee. No debe ser un mero juego de preguntas y respuestas, como si se tratase de un partido de ping-pong, sino que ha de llevar a un mayor conocimiento del entrevistado, a través de lo que cuenta al entrevistador.

			El entrevistador necesita abundante información previa sobre el entrevistado, pero durante la entrevista este debe desvelar aspectos de su vida, en concreto, y de la existencia, en general, que aquel desconoce. Tiene que ser una conversación distendida, agradable, no una pelea, lo que a veces es frecuente, en especial en la prensa diaria. El resultado debe ser un texto cuya lectura despierte el mismo interés en el lector que la conversación en el entrevistado y el entrevistador. De alguna manera, es una peculiar forma de contar una historia, un cuento, a dos voces. El entrevistado dice cosas, verdaderas o falsas, más o menos interesantes o divertidas, que nunca diría si el entrevistador no estuviese presente.

			Hay varios ejemplos, en forma de libro, de las mejores entrevistas. El cine según Hitchcock (Alianza, 1966), sucesión de minuciosas conversaciones que el realizador francés François Truffaut mantiene con el director inglés sobre su amplia obra. Douglas Sirk (Fundamentos, 1971), serie de entrevistas que, según el mismo modelo, se desarrollan entre el crítico inglés Jon Halliday y el director alemán, durante largos años exiliado en Hollywood, sobre sus peculiares películas. Luis Buñuel, prohibido asomarse al interior (Joaquín Mortiz, 1986), donde los críticos mexicanos José de la Colina y Tomás Pérez Turrent interrogan al director español sobre su obra. Arturo Ripstein habla de su cine (Universidad de Guadalajara, 1988), donde el español exiliado Emilio García Riera repasa con humor las películas del judío mexicano de origen centroeuropeo. Haneke por Haneke (El Mono Libre Editorial, 2018), sucesión de entrevistas realizadas por los críticos franceses Michel Cieutat y Philippe Rouyer al director austriaco Michel Haneke. En esta misma línea hice Conversaciones con Manuel Gutiérrez Aragón (Fundamentos, 1985), que tiene una primera parte, donde cuenta su vida de joven rojo en el Madrid de los años sesenta, con el cine de telón de fondo, en la que alcanzamos un buen nivel, el resto es más discutible.

			El día que Ángel S. Harguindey y José Sacristán, con Gutiérrez Aragón y conmigo, presentamos el libro en la cafetería de los cines Alphaville, de Madrid, mucho antes de convertirse en la quinta sala de los cines Golem, la madre de Manolo se me acercó y muy amable me dijo que el libro le había gustado mucho, pero que todo lo que contaba su hijo era mentira. Nunca he sabido si, en realidad, lo que me dijo Gutiérrez Aragón, a lo largo de bastantes tardes en su piso, ante un magnetofón, era verdad o mentira, pero da igual. Lo interesante es que, como en las buenas películas, funciona bien, se lee con agrado. Eso, precisamente eso, es lo que hay que conseguir en una entrevista, pero no resulta fácil.

			Comencé a hacer entrevistas con Vicente Molina Foix. La primera fue una larga, inacabable, con el hoy olvidado realizador Germán Lorente, que apareció en 1965 en la revista especializada Film Ideal. Luego recuerdo haber entrevistado, también en 1965, en la Mostra de Venecia, con Molina Foix y Álvaro del Amo, a Milos Forman, cuando era un joven director checo que llegaba con la renovadora película Los amores de una rubia (Lásky jedné plavovlásky, 1965), que se publicó poco después en la revista Nuestro Cine. También a Joseph Losey, en 1966, en la playa de la Croisette, durante el Festival de Cannes, con Manuel Pérez Estremera y Ramón (más tarde Terenci) Moix, cuando era uno de los directores más prestigiosos y presentaba Modesty Blaise (1966), equivocada adaptación de las historietas gráficas de Peter O’Donnell y Jim Holdaway. Cuando, en el hotel, intenté comprobar la calidad de la grabación, descubrí con horror que no se había grabado nada, absolutamente nada, solo se oía el ruido producido por unas extrañas olas, quizá se la llevó el viento.

			Perdí la oportunidad de entrevistar a varios cineastas, entre los que destaca Juan Goytisolo, que, siendo jurado de la Mostra de Venecia, se negó a que lo entrevistara con la excusa de que, cito textualmente, «nada de lo que dijese podría pasar la censura del general Franco». Nunca olvidaré que, cuando propuse a Ricardo Muñoz Suay entrevistarle, me preguntó: «¿Qué extensión tendrá?»; contesté: «Unos diez o doce folios», y finalizó: «Muy poco para la de gente con quien tengo que meterme». Pasé años, cada vez que comía con Rafael Azcona, proponiéndole hacer una entrevista, pero nunca aceptó. Además de a directores y amigos, desde Emilio Martínez-Lázaro hasta Alfonso Ungría, pero lo que me divierte y sale bien son las realizadas con cineastas mayores que yo, a quienes admiro y no conozco personalmente.

			Tal como demuestra que, a principios de 2019, la Fundación SGAE me encargara entrevistar a Manolo Gutiérrez Aragón para una extraña y macabra serie que produce. Está destinada, una vez que el entrevistado muere, a vender fragmentos a las televisiones, y es una especie de sentencia de muerte profesional: todo el que es entrevistado para esa serie no vuelve a trabajar en cine o televisión. Dado que había publicado Conversaciones con Gutiérrez Aragón, me pareció lógico, al igual que a él, pero la entrevista nunca se realizó. Poco después me encargaron una con Alfonso Ungría y otra con Jaime Chávarri. De nuevo incumplían la regla: mientras Gutiérrez Aragón es de mi edad y solo le conozco de ver sus películas y entrevistarlo, Ungría y Chávarri son algo más jóvenes, o menos viejos, pero nos conocemos demasiado, no existe la necesaria distancia y había posibilidades de desastre.

			Por fortuna, la de Ungría nunca se hizo, pero una fría mañana quedé con Chávarri en la gélida sala Berlanga, con un equipo encabezado por el director Fernando Franco y dos personas más. La cámara estaba plantada, no pude moverla, ni ver qué enfocaba, el director nos frenaba cuando nos animábamos en la charla, hasta que la dimos por finalizada y Chávarri dijo, con tono desabrido, que no le había gustado. No solo me dejó pasmado, sino que me confirmó que había logrado que dijese lo que no quería decir. A pesar de insistir durante semanas, no hubo forma de verla, ni de finalizarla. ¿Qué pintaba yo allí? Habría podido hacerla perfectamente Fernando Franco. La única excepción, a todos los niveles, es la realizada a Ricardo Franco, con quien por cierto este Franco no tiene el menor parentesco.

			En 21 cineastas españoles (entrevistas), he reunido a un significativo grupo, entendiendo por cineastas a cuantos se dedican al cine en sus diversos cometidos. Me he tomado la libertad de incluir a Manuel Andújar, que de escritor tiene mucho, pero de cineasta poco, y también a Eduardo García Maroto, más conocido por sus trabajos de producción para los norteamericanos que de sus propias películas. Una selección de las que hice en los años setenta, ochenta y noventa, a la que he añadido una anterior con Jorge Semprún, realizada durante la Mostra de Venecia de 1966, además de las realizadas a Luis Buñuel en Madrid y Venecia, cuando acababa de hacer Bella de día (Belle de jour, 1967), y otra posterior con Juan Marsé, grabada en 2012 con motivo de su ochenta cumpleaños. Al ser un mundillo cerrado, estar unas relacionadas con otras da una idea aproximada de lo que era, y siempre ha sido, el caótico cine español, y espero que la lectura resulte amena y útil.

			Después de dar muchas vueltas a la forma del libro, he optado por ordenar las entrevistas cronológicamente. Entre la de Semprún, que puede servir de inapropiado prólogo, y la de Marsé, que es un buen epílogo, se suceden la primera que hice, en enero de 1980, y acabo por la última, en el verano de 1997. Ello permite que vayan de Jesús Franco a su sobrino Ricardo Franco, lo que de alguna manera completa el círculo. Al principio, quizá algo descentradas, aparecen las realizadas en 1970 a Fernando Fernán-Gómez y en 1978 a Luis García Berlanga y a Gonzalo Suárez.

			También he añadido, a cada una de las entrevistas, unas introducciones, personales y desenfadadas, donde primero cuento mi particular relación con el entrevistado y luego resumo una sucinta biografía, para terminar con la entrevista. No sabría explicar por qué he realizado este libro según lo que podría denominarse técnica de los telediarios: primero un conocido locutor cuenta el suceso en el estudio, luego otro menos conocido lo repite en el lugar de los hechos y, por último, se ve lo ocurrido.

			Algunas las hice por encargo de Ángel S. Harguindey para publicarlas en El País Semanal, pero la mayoría las he realizado por mi cuenta y riesgo. Esto ha hecho que unas hayan permanecido inéditas y otras se hayan publicado en diferentes revistas. La de Jorge Semprún vio la luz en Cuadernos para el Diálogo, y la de Fernando Fernán-Gómez en Nuestro Cine. Un fragmento de la de Manuel Mur Oti apareció en Academia. La de Ricardo Franco se publicó íntegra en Claves de Razón Práctica. La de Juan Marsé la rodé y es el texto del retrato Juan Marsé habla de Juan Marsé (2012). Cuando he leído de un tirón, como se lee un libro, 21 cineastas españoles, me ha parecido que funciona. Además, da una idea, la que tengo de ellos, de cada uno de los entrevistados. Espero que interese tanto leerlas como en su momento me interesó hacerlas y ahora recopilarlas y leerlas.

			Una última advertencia. Para hacerlo asequible al mayor número posible de lectores, el libro debería ir acompañado de unas notas a pie de página, pero las detesto como lector por lo que distraen, si las lees, o crean mala conciencia, si no lo haces. Nadie habla de una película diciendo, después del título español, el original, el año de producción y el nombre del director, como hago aquí. Por lo que recomiendo, de una manera que pudiera parecer interesada, si no estuviese agotado hace tiempo, la consulta de mi Diccionario del cine español (Espasa Calpe, 1999), donde aparece la información no incluida aquí. O casi toda. Por ejemplo, en la entrevista a Jesús Franco, Jeff Frank o Clifford Brown, que por los tres nombres es conocido en el mundo, habla de algunas películas suyas que no aparecen en la filmografía. Esto se debe a que las cita por la traducción del título original, tienen otro nombre y su enorme filmografía sigue siendo uno de los misterios de la historia del cine.

		

	
		
			Jorge Semprún

			
ESCRITOR, CINEASTA Y POLÍTICO


			Interesado desde siempre por el cine y la literatura, o la literatura y el cine, no sabría qué va antes y después, en cuanto pude vi Hiroshima, mi amor (Hiroshima, mon amour, 1959), primera película dirigida por Alain Resnais, me hice adicto a las novelas de la guionista Marguerite Duras y luego también a sus películas. Así como al ver El año pasado en Marienbad (L’année dernière à Marienbad, 1961), su segunda película, a las novelas del guionista Alain Robbe-Grillet y luego a sus películas.

			Por ello no podía creer cuando en 1966, durante el Festival de Cannes, asistí a una proyección especial de La guerra ha terminado (La guerre est finie, 1966), cuarta película dirigida por Alain Resnais, sobre guion de Jorge Semprún. Acababa de leer El largo viaje (1963), su primera novela, no en su versión original francesa, Le grand voyage, sino en su traducción italiana, Il grande viaggio, publicada al año siguiente por Einaudi. La española es posterior.

			Además, tenía el morbo adicional de lo prohibido. Seleccionada para competir en la sección oficial del Festival de Cannes, había sido retirada por las airadas protestas del gobierno del general Franco, y del Festival de Karlovy-Vary, por las no menos violentas críticas de los dirigentes del Partido Comunista Español en el exilio. Me fascinó, a pesar de que en posteriores visiones le he puesto algunas pegas. También supuso una bronca del director de la revista Film Ideal, para la que escribía y por la que estaba acreditado en el festival, al haber votado a su favor en el Premio Luis Buñuel, inventado poco antes por Ricardo Muñoz Suay, que concedimos por unanimidad los críticos españoles presentes en Cannes.

			Cuando me enteré de que Jorge Semprún estaba en la Mostra de Venecia de ese mismo año, no pensé dos veces en participar en la entrevista que le hicimos. Encabezada por Carlos Rodríguez Sanz, que con sus preguntas le dio un tono en exceso político y poco cinematográfico, y Álvaro del Amo. La grabé en mi pequeño magnetofón, más tarde la transcribí con calma y la corregimos entre los tres.

			Para seguir en la línea de censura existente en la época, más que curioso resultó normal que la progresista revista mensual Cuadernos para el Diálogo, vinculada a la inexistente Democracia Cristiana, donde colaborábamos los entrevistadores, no la publicase enseguida, cuando la entregamos, en octubre de 1966, sino casi un año después, en un número extraordinario de julio de 1967. Además de incluir algunas anomalías, no sé si de texto, imposibles de descubrir al cabo de más de cincuenta años, en ningún momento se citan por su nombre la novela El largo viaje ni la película La guerra ha terminado. Estaba prohibido nombrarlas, esta hasta el final de la dictadura, aquella durante algunos años.

			Jorge Semprún (Madrid, 1923; París, 2011) es nieto del político conservador Antonio Maura, cinco veces presidente del gobierno durante el reinado de Alfonso XIII, e hijo del profesor y jurista José María Semprún y Gurrea y de Susana Maura Gamazo. Ante la Guerra de España la familia se instala en París, el padre es embajador de la II República en La Haya y él estudia Filosofía en La Universidad de la Sorbona. Como otros muchos españoles exiliados, durante la ocupación alemana de Francia, en la II Guerra Mundial, lucha con la Resistencia, se afilia al Partido Comunista y en 1943 es denunciado, detenido y trasladado al campo de concentración de Buchenwald.

			De 1945 a 1952 trabaja para la Unesco; desde esta última fecha, para el Partido Comunista de España, bajo el seudónimo de «Federico Sánchez». En 1954 llega a formar parte del Comité Central, en 1956 del Comité Ejecutivo, en 1962 deja la actividad clandestina y en 1964 es expulsado por graves divergencias con la línea de pensamiento oficial.

			Escribe su primera novela, El largo viaje (1963), en francés, en Madrid, en la clandestinidad durante una temporada de inactividad por precaución, sobre su experiencia en el campo de concentración. El director Alain Resnais le pide un guion, fruto de cuya colaboración es La guerra ha terminado (La guerre est finie, 1966), sobre un activista exiliado español del Partido Comunista de España, origen de su carrera como guionista, y vuelven a colaborar en la desigual Stavisky (1974), visión de la vida del famoso estafador de los años treinta.

			Publica las menos interesantes novelas El desvanecimiento (1967) y La segunda muerte de Ramón Mercader (1969). Comienza la colaboración con el director Costa-Gavras en Z (1969), que narra el asesinato en 1963, en Atenas, del político griego Gregorios Lambrakis por elementos de extrema derecha; prosigue en La confesión (L’aveu, 1970), basada en la autobiografía de Arthur London, que trata de las purgas comunistas en Checoslovaquia; y finaliza en Sección especial (Section spéciale, 1975), que gira en torno a los procesos de Riom y el colaboracionismo durante la ocupación alemana de Francia en la II Guerra Mundial.

			El interés por el cine le lleva a escribir y dirigir el documental de producción francesa Les deux memoires (1973), donde mezcla los recuerdos que destacados y olvidados representantes de ambos bandos tienen de la Guerra de España. Su única experiencia como realizador.

			Escribe en castellano, por primera vez, Autobiografía de Federico Sánchez (1977), sobre su etapa en la clandestinidad; y prosigue en francés con Aquel domingo (1980), La algarabía (1981) y Montand, la vida continúa (1983), biografía del cantante y actor Yves Montand. También escribe los guiones de El atentado (L’attentat, 1979), de Ives Boisset, sobre el secuestro y asesinato del político marroquí Ben Barka en 1965 en París; Una mujer en la ventana (Une femme à sa fenêtre, 1976), de Pierre Granier-Deferre, sobre una novela de Pierre Drieu La Rochelle; y Las rutas del Sur (Les routes du Sud, 1978), de Joseph Losey, especie de fallida continuación de La guerra ha terminado.

			Tienen menos interés las novelas La montaña blanca (1986) y Netchaiev ha vuelto (1987), convertida en la película Netchaïev est de retour (1991), de Jacques Deray, durante cuyo rodaje muere Yves Montand, el protagonista. Entre 1988 y 1991 es ministro de Cultura con el gobierno socialista presidido por Felipe González, extraña etapa descrita con eficacia en Federico Sánchez se despide de ustedes (1993). Sus mejores novelas son La escritura o la vida (1994), Adiós, luz de veranos... (1998) y Viviré con su nombre, morirá con el mío (2001), las que tienen mayor carga autobiográfica, y en menor medida Veinte años y un día (2003), que vuelve a escribir en castellano.

			Volví a ver a Jorge Semprún en su etapa de ministro de Cultura. Nos encontramos en una de las habituales ceremonias culturales de la época socialista; ante mi asombro, como si no hubiesen pasado casi veinticinco años, se acordaba de mí, nos saludamos e intercambiamos algunas frases. Muchas veces pensé en hacerle otra entrevista, de alguna manera para compensar esta, donde hablase más de sus películas y sus novelas que de sus ideas políticas. Dado que él vivía en París y yo en Madrid, nunca hice el esfuerzo necesario. Lo que lamentaré siempre.

			Transcribo la entrevista que le hicimos, publicada en el número VI Extraordinario de Cuadernos para el Diálogo, de julio de 1967. Algunas cosas las dejo como estaban y corrijo otras. En primer lugar, el nombre de la película, dirigida por Pierre Schoendorffer, donde Semprún colabora tímidamente; y en especial he querido añadir el título de la novela El largo viaje y la película La guerra ha terminado, que, como he comentado, en aquel momento estaban tan prohibidas que ni siquiera podían citarse.

			* * *

			
BIOGRAFÍA


			Teniendo en cuenta que, salvo para un círculo reducido, no es conocido en España, quisiéramos que anticipase una sintética biografía.

			En pocas palabras... Llegué a Francia después de la Guerra Civil, en 1939, con mi familia. Mi padre había sido diplomático de la República. Después de toda una infancia en Madrid absolutamente normal, terminé en Francia los estudios: Bachillerato y licenciatura en Filosofía. Coincidiendo este último momento de estudios universitarios con la ocupación alemana y la resistencia francesa, en la que participé. En 1943 fui detenido por la policía alemana, estuve deportado dos años en un campo de concentración alemán, y a la vuelta hice lo que hace todo el mundo... trabajar, en mil cosas diferentes, en traducciones, en la Unesco de traductor durante una larga temporada. Con la idea, desde siempre, de escribir, pero sin conseguir hacerlo hasta este primer libro, El largo viaje (1963). Lo he escrito en francés por resultarme tan fácil hacerlo en francés como en español. Lo que no es tan positivo como pudiera parecer a primera vista. Es un poco estar a caballo entre dos idiomas. Para mí es más fácil publicar un libro escrito en francés, que hacerlo traducir. Después de este libro las cosas han ido casi mecánicamente. Vino a verme Resnais por haberlo leído y amigos comunes hablarle de la posibilidad de trabajar juntos, y lo hicimos. Ahora acabo de terminar una segunda novela, en francés también, que he dado a Gallimard hace unos quince días y estoy escribiendo una primera novela en español. Una biografía de lo más corriente de la emigración española.

			También trabaja con Pierre Schoendorffer en Objectif: 500 millions (1966).

			Schoendorffer también vino a verme para que trabajáramos juntos, pero fue muy diferente del trabajo con Resnais por ser un tema suyo. Me interesó por ser, dentro de un esquema de película policiaca, la posibilidad de hacer un retrato crítico del antiguo oficial francés de Indochina, de Argelia, que al salir de la cárcel, por haber sido de la OAS, completamente desesperado y desarraigado, en un mundo que no entiende, ve la última posibilidad de salir de Francia, para poder ir hacia América del Sur, montando un asalto a mano armada. La intriga es muy clásica, de tipo policiaco. Me interesó a través de esta posibilidad, después de haber intentado hacer el retrato en La guerra ha terminado, quizá también crítico, de un funcionario de la revolución, hacer el retrato del antihéroe. No sé cómo ha resultado la película, creo que no del todo bien. Ha habido una serie de problemas en el curso de la realización. Schoendorffer es un hombre de estupenda honestidad, pero con una serie de ideas en las que no coincidimos. Finalmente la película no es exactamente tal como estaba escrita. No vamos a hablar de esta película; si no la han visto, es muy difícil explicar dónde están los puntos de divergencia entre nosotros. Firmé el guion, pero solo como coparticipante, pero ha sido un trabajo interesante de todas maneras.

			
LITERATURA ESPAÑOLA


			¿Escribir en francés y en español le plantea un problema de doble cultura? ¿Cuál en su relación con la novela española?

			Es evidente, hablando con toda objetividad, que mi formación cultural no es española. Tres años de bachillerato antes de la Guerra Civil no son un bagaje cultural. Todo lo demás viene de la Universidad francesa y de la vida cultural de Francia. Siempre he hecho un esfuerzo por estar al corriente de la literatura española, por lo menos de la evolución, sobre todo a partir de 1953-1954. Creo que, si no lo he leído todo, he leído lo esencial. Relación directa no hay, pero no creo que pueda decirse que la cultura española de estos últimos diez años sea una cultura completamente aislada de influencias extranjeras, o, por lo menos, de los temas de la cultura contemporánea. De esta manera, quizá haya posibilidad de relacionar algunas de las cosas que se han intentado hacer, y se han hecho, en España con cosas que yo quisiera intentar hacer, desde el punto de vista de la novela, por ejemplo.

			La novelística española de posguerra ha estado preocupada por el realismo inmediato, por tener que decir en las novelas una serie de cosas que casi no se podían decir en los periódicos. Era una literatura, en cierto modo, de resistencia, y eso la ha condicionado enormemente.

			Esa literatura, en mi opinión personal, está pasando ahora por una fase si no de crisis, por lo menos de transición hacia otras cosas. La novela de Armando López Salinas, de Antonio Ferres en la primera época, etcétera, es una novela social, una novela prácticamente naturalista. Comprendo perfectamente que se hiciera en ese momento, era un camino y había que explorarlo, pero ahora está un poco en el aire, atraviesa un bache. Personalmente los dos nombres que intelectualmente, como novelista —y no quiero decir que haya ninguna relación entre su forma de escribir y la mía, ni muchísimos menos—, más me interesan son, en el inicio de lo que pudiéramos llamar la nueva novela española después de la Guerra Civil, El Jarama (1956), de Rafael Sánchez Ferlosio, y digo inicio porque esa novela no ha tenido continuidad, no ha escrito nada desde entonces. Para mí, independientemente de que se pudieran criticar ciertos aspectos, era algo nuevo. Y, bastante posteriormente, Tiempo de silencio (1962), de Luis Martín Santos. Ha muerto y no sé si habría dejado algo terminado. Es lo que más me interesa como rigor formal, como temática, como dominio del español, de una serie de aportaciones técnicas modernas, pero asimiladas, no incrustadas en algo. Para mí son los dos únicos, y eso no quiere decir que no haya otra mucha gente interesante y novelas interesantes; por ejemplo, un Luis Goytisolo, o un Alfonso Grosso, u otros. Tienen posibilidades, tienen cosas, pero no estamos dando juicios de valor, sino punto de referencia o de interés.

			La novela de Luis Martín Santos es muy importante en la medida en que ha marcado un punto de la crisis estilística en la novela española. Todos los escritores que estaban con su buena conciencia haciendo sólidas novelas bien construidas, con su armazón naturalista, esquemático, han entrado en una fuerte crisis de la que no se sabe muy bien por dónde van a salir. La novela española, en relación con otras novelas que están surgiendo ahora, está un poco al margen.

			Tengo la impresión de que es un momento de transición, en que, como en toda la sociedad española, hay una fase de adaptación de una serie de problemas nuevos. No creo que tarde mucho en haber novelas españolas muy diferentes de todo esto.

			
POLÍTICA Y LITERATURA


			¿Qué opina del cambio de la teoría sartriana del compromiso?, ¿de la crisis personal y también estilística que ha generado en el artista español, hombre terriblemente comprometido, que se ha sentido un poco traicionado por la misma dialéctica histórica, por lo que ha ocurrido en China, en Moscú, en Italia?

			Esto puede que haya desempeñado cierto papel, pero creo que la crisis, además de estas, tiene raíces más directamente españolas. Si la tradición, entre comillas, no viene del hecho de que esta literatura, de una forma que, además, me parece lógica y positiva en todo momento, desembocaba en algo muy diferente; si estaba orientada a que la situación social española desembocara en algo diferente, que no es lo que está ocurriendo. Hay una especie de desfase entre una orientación político-literaria y una realidad que es sorprendente, por lo menos con esa visión. Los problemas que se plantean ahora no estaban previstos ni cultural, ni ideológica, ni, tal vez siquiera, políticamente. Si a esto añades la influencia de la crisis mundial de los últimos años, es evidente que hay esa sensación un poco de desconcierto que lleva a insistir machaconamente en temas que están cada vez más en el aire, o quizá incluso a buscar soluciones falsas, puramente formales, sin intentar liquidar literatura de contenido para ir a los problemas formales.

			Ante esta pregunta tal vez pueda decir que hay una evolución en la concepción del compromiso del intelectual en el sentido de que, en el fondo, durante toda una época de la posguerra mundial y, sobre todo, bajo la influencia del equipo de intelectuales franceses en torno a Sartre, y otros muchos de menor importancia, los de la revista Temps moderns, decían, me parece, aunque sea un poco esquemático decirlo por ser las cosas más matizadas, que habría que seguir con aquel lema del surrealismo de la famosa revista: «El surrealismo al servicio de la revolución», «La literatura al servicio de la revolución», con idea de supeditarlo.

			Ese concepto del compromiso ha ido complicándose y afinándose, en el sentido de que la literatura tiene que estar al servicio de la literatura, pues solo a través de ese servicio puede desembocar en un compromiso político. Ya no cabe una mediación, por decirlo un poco pedante, entre literatura y, digamos, compromiso político. No basta que una obra esté al servicio directo de una causa, aunque sea cien por cien justa; para que sea una obra, «tiene que estar al servicio de una cierta concepción de la literatura y, por consiguiente, de las relaciones humanas, de una serie de temas, y solo en función de eso se puede desembocar en un compromiso político». Este, creo yo, es el matiz, y ahora Sartre lo expresa con mucha claridad en sus últimas cosas que tocan estos problemas. La evolución dentro de la noción general de compromiso que él mantiene, y creo que hace bien en mantenerla, establece una serie de mediaciones en esta trayectoria intelectual.

			Esta independencia se notaba en el personaje de La guerra ha terminado, y también de El largo viaje, que, a pesar de no ser un artista en modo directo, era una persona con una preocupación intelectual. Se planteaba la acción, pero se reservaba una parte. En cierto modo, estaba por encima de las circunstancias.

			Deliberadamente me interesa el problema del intelectual. Estos son personajes intelectuales. ¿Cuál es la función del intelectual? ¿Volvemos al tema del compromiso intelectual? Eso se puede expresar fácilmente en una novela, e incluso en la forma en que se establece su contacto con las cosas y con los demás, pero lo que intenta no es utilizarlo como símbolo, sería grotesco, sino como un dato de una situación real, objetiva, del intelectual que no puede funcionalizarse por dejar de ser un intelectual, y además su misión política consiste en no dejarse funcionalizar. Esto tiene sus peligros, se ve muchas veces en los conflictos entre intelectuales y situaciones revolucionarias, que no son siempre culpa de los dirigentes revolucionarios de una situación. Una misión crítica siempre tiene sus peligros, nunca se puede saber de antemano hasta dónde hay que llevar la crítica, cuándo conviene detener una empresa, cuándo no conviene, qué compromisos establecer entre la verdad, la crítica, las circunstancias y las conveniencias de táctica del momento. La función del intelectual es esa, me parece.

			Ese es el tema que hay, en efecto, como una especie de hilo rojo, casi invisible, tanto en la novela como en la película. Por esto están elegidos los personajes en ese medio intelectual que hace que, por otro lado, tenga el peligro, por ejemplo en la película, de no ser un representante típico de lo que son los funcionarios profesionales de la acción política. No es típico, ni mucho menos, quizá excepcional, tiene sus problemas, y de ahí no haberlo presentado como un héroe positivo sin defectos, sino, al contrario, haber cargado un poco las tintas negras para que no sea el profeta que anuncia la buena nueva, sino un personaje criticable que comete actos con los cuales se puede estar en desacuerdo por muchas razones. Sobre estos defectos hay un tema permanente, ¿cuál es la función del intelectual en la sociedad?, partiendo de que sea un intelectual con ideas políticas, porque en los demás es más fácil establecerla. A partir del momento en que el intelectual tiene ideas políticas, y decide un tipo de acción política, ¿cuál es su función dentro del aparato político? Las contradicciones que se establecen entre estos aparatos y el intelectual son inevitables, pero en unos sitios se resuelven de una manera y en otros de otra. Cabe una gama de soluciones enorme, desde los campos de concentración hasta la discusión, para tratar con los problemas intelectuales.

			Entonces para usted el intelectual tiene una labor crítica un poco aparte de las tareas de la mecánica revolucionaria.

			Tiene una labor un poco aparte, pero decisiva, y aquí entramos en otro tema. No hay posibilidad de progreso en una empresa revolucionaria si los intelectuales no participan en ella. Es un fenómeno que podría analizarse históricamente. Veríamos siempre en los momentos, y los países, donde ha habido periodos de auge revolucionario, cómo ha sido enorme la participación de los intelectuales; y luego en los momentos de reflujo, y de estancamiento, de problemas, cómo empiezan los intelectuales, por sus mismas funciones, a ser seres sospechosos. Pero no olvidemos que la revolución rusa la han dirigido intelectuales. Uno de los grandes problemas de la no-revolución británica, de que haya un estancamiento en el proceso revolucionario británico, es que nunca se ha conseguido socialmente una fusión de la inteligencia inglesa, la tradición cultural inglesa, con el movimiento obrero revolucionario. En España hasta ahora esto también ha sido un problema. Digo hasta ahora por parecerme que uno de los datos nuevos de la situación española es precisamente la existencia de una verdadera intelectualidad de izquierdas, digamos, para no concretar. Es un dato nuevo, en 1936 no existía. Había poetas, escritores, novelistas de izquierdas, pero no había intelectualidad de izquierdas. Hoy la hay, aunque naturalmente en su obra no se refleje cómo podría en otras circunstancias. Pero la hay en todas las disciplinas.

			¿Hasta el punto de que hoy en España ocurre casi como en Italia, no hay cultura de derechas?

			Es una de las cosas que repito muchas veces y en París la gente se asombra. En España no hay cultura de derechas, de forma más evidente que en cualquier otro país del occidente europeo. La cultura en España es de izquierdas. Eso llevaría a discutir qué es la izquierda, pero aunque sea un concepto un poco vago, nos entendemos.

			¿Con carácter de oposición?

			De oposición, búsqueda, crítica y, al mismo tiempo, de planteamiento de una solución social. No limitar la perspectiva a una mera reforma en la sociedad tal como es, sino a su proyección, aunque sea tal vez utópica, en otra sociedad, y en otro tipo de relaciones humanas.

			
LA IZQUIERDA EUROPEA


			A pesar de ser un tema amplísimo, quisiéramos que hablase de la izquierda europea, de las ideas que le preocupan sobre la cuestión.

			La pregunta es enorme, pero al mismo tiempo bastante clara. Habría que empezar matizando ese concepto, un poco vago, de izquierda, que antes hemos empleado, pero ahora vamos a utilizar de forma más precisa. Para mí es un poco vago, quizá es una cuestión personal.

			En España funciona por ser cómodo...

			Además, es lógico por la situación. En España el concepto de izquierda es más funcional, pero si vamos a Francia veríamos que la cuestión es más compleja. La discusión sobre la gauche es de una enorme complicación. Para mí personalmente el concepto de izquierda, utilizado de forma concreta, precisa, lleva implícito la idea de que se trata de una izquierda marxista, de que en esa izquierda hay una visión de la transformación social. Si concretamos a la izquierda marxista, lo que es amplio, no es preciso acudir a la formación de partido de izquierda, es evidente que hay una crisis de izquierda, una crisis teórica y una crisis moral, en general, en Europa. Mundialmente también, pero en Europa es más fácil de localizar. En los países del llamado Tercer Mundo no, por complicarse el concepto de izquierda, superponerse con el concepto anti-imperialista de lucha nacional.

			Hay una crisis de la izquierda en Europa por dos razones muy sencillas, y en cierto modo de influencia concomitante. Por un lado, la crisis del movimiento obrero desde 1956, concretamente desde el célebre XX Congreso. Una crisis que no solo es moral, sino el descubrimiento de cosas que eran, o no conocidas, u olvidadas, o puestas entre paréntesis por no convenir conocerlas. Por otro, una crisis de tipo teórico, no solo por escapar de una visión del pasado, sino porque la realidad con que se trabajaba no se veía bien. Si vamos a ver las fechas de la historia económica, infraestructural de ese periodo, veremos que, muy curiosamente, coinciden las cosas, como suele ocurrir en la historia. El año 1956 es también en el que comienza, vamos a hablar un poco groseramente, el estallido de la expansión neocapitalista en el occidente europeo. Es un fenómeno que puede analizarse objetivamente, sin desvirtuar su importancia, ni tampoco desorbitarla, pero es real, y ha pasado desapercibido para la izquierda marxista, que hoy comienza a darse cuenta de qué significa. Esto es un poco global, y en parte falso, por haber personas, economistas, teóricos, grupos dentro de esa izquierda, que lo han vivido y han intentado elaborar una respuesta a esa situación, pero globalmente se ha visto con enorme retraso.

			Resulta que, por un lado, tenemos un movimiento en crisis moral y orgánica, a partir de la famosa escisión china-soviética, para mí irremediable, por lo menos en un proceso histórico larguísimo. Al mismo tiempo, tenemos una realidad sobre la que hay que trabajar; sigo creyendo que hay posibilidad de trabajar de una forma, digamos revolucionaria, sobre la realidad social del occidente europeo, pero esta realidad no se veía, no se conocía, no había una visión ideológica satisfactoria de ella. 1956, por poner un ejemplo francés, es más fácil darlo por haber material. 1957, 1958 y 1959, que son los años del comienzo de la expansión neocapitalista en Francia, por utilizar un término discutible, pero que dice bien lo que quiere decir, son los años en que los dirigentes teóricos del Partido Comunista Francés, empezando por su secretario, Maurice Torez, hablan del proceso de depauperización en Francia, noción absoluta y no solo relativa, que es una respuesta ideológica a un hecho real: hay que responder algo a esa ofensiva de la expansión neocapitalista. Pero, en vez de responder en el verdadero terreno de los hechos, del análisis, se responde de forma puramente ideológica, casi mitológica, insistiendo en una depauperización que no es real.

			No puede demostrarse, es imposible, que el obrero francés vivía peor en 1956 que en 1856, como intentaban en aquel momento. El problema es que hay una evolución histórica y sigue viviendo mal en relación con sus necesidades crecientes y las posibilidades de la sociedad en que vive; y hay otra serie de alineaciones que le han sido impuestas, contra las que hay que luchar. No basta saber si come más pan que en 1856, que es un falso planteamiento; es preciso saber si en la sociedad actual, real, que está en expansión, ocupa el lugar que le corresponde, tiene el tiempo libre necesario, las posibilidades culturales necesarias. Estos son los verdaderos problemas, no hacer una comparación mecánica entre el precio del pan de 1856 y el de 1956. Esto ha tardado en ir corrigiéndose, se está corrigiendo en los últimos años de forma evidente y rápida, pero lleva un largo retraso. Habíamos previsto, como en las famosas declaraciones tajantes, como solía hacerlas, de Stalin en 1952, el hundimiento del sistema capitalista y la imposibilidad de una expansión de la producción existente. Ha ocurrido lo contrario, y hay que explicarlo. Frente a este fenómeno, las respuestas políticas también varían. Si se llama a la gente a luchar por cosas que ha conseguido y, en cambio, no se le llama a luchar por otras, no responde. A una clase obrera instalada en un cierto tipo de vida neocapitalista, con nevera, automóvil, fin de semana, cuatro semanas de vacaciones pagadas, posibilidades incluso de una casa en el campo al cabo de los años y trabajando, como se trabaja ahora, toda la familia; si se la llama a luchar por unos objetivos que ha conseguido, no se moverá. Sí lo hará, en cambio, por otras cosas que son evidentes, como el problema del alojamiento, del tiempo libre, pues se trabaja hoy más, desde el punto de vista del horario de trabajo, en Francia, que hace veinte años. Se trabaja la semana de 48 horas y hasta de 52 y 54 en algunos sitios.

			En cierta medida, este es el tema de La guerra ha terminado.

			Ese es el tema. Algunos lo han interpretado, de forma, digamos, pesimista. Es algo que resulta un poco desagradable, pero inevitable en la medida en que se hace una cosa, y está hecha, que cada uno la interprete como quiera. O sea, ha cambiado la situación, no hay nada que hacer. Ni mucho menos. Ese no es el tema de la película. El tema de la película, y de otras cosas que se harán, es que hay que hacer otras cosas, hay que seguir haciéndolas. ¡Cuidado! De la película nunca se puede sacar la conclusión de «¡Ahora qué le vamos a hacer!». El título es absolutamente irónico, para subrayar que, si ha terminado la guerra, hay que seguir luchando con otras armas, por seguir empleando metáforas militares, pero la lucha no ha terminado, ni muchísimo menos. Hay esa posibilidad de interpretación, digamos, pesimista, que en la película sostienen y alimentan una serie de factores: que sea un hombre de cierta edad con sus problemas, cierto cansancio físico, pero normal que exista. Puede llegarse a esta interpretación, pero no es eso.

			A nivel estilístico La guerra ha terminado tiene un aire de elegía.

			Lo que falta en la película, por ser imposible a priori, y si hubiese podido hacerse hubiera corregido el defecto, es España. No España en el recuerdo, España como aspiración, sino España como realidad. Falta haber rodado los tres días que han precedido a la salida de este hombre de España, de Madrid, a los tres días de su vuelta a Barcelona. Ahí habría podido mostrarse claramente que no hay, ni muchísimo menos, desesperación y falta de confianza, sino la crisis de cierta visión y la exigencia de crear otra, que no se da en la película por ser imposible darla. Eso no puede hacerlo una película, ni el protagonista de una película, es un trabajo colectivo.

			
SITUACIÓN ACTUAL DE LA SOCIEDAD ESPAÑOLA


			¿Qué posibilidades de cambio ve en la sociedad española? ¿Cómo ve su futuro político?

			Es posible, seguro incluso, que me falten datos. Creo que en este momento hay una serie de razones de tipo estructural que pesan mucho y, si no predeterminan el futuro inmediato, por lo menos me parece que lo orientan en un cierto sentido. Por un lado, las propias exigencias del desarrollo capitalista de España, que tiende casi espontáneamente —y digo casi porque las cosas nunca se producen espontáneamente en los procesos económicos—, a barrer una serie de obstáculos de tipo político, superestructural, que son el resultado de otra época y lo que corresponde con esa época: la de la posguerra inmediata a la Guerra Civil. Hoy las exigencias de este desarrollo son otras. Por ejemplo, la capa más moderna, esclarecida, inteligente, o con una visión más coherente de los intereses globales de su clase, es la que ve la necesidad de barrer una serie de obstáculos. Y, de hecho, esa revolución se está produciendo. Por otro lado, coinciden también, me parece, buena parte de las fuerzas sociales, que podrían clasificarse en la oposición, en recorrer el camino, seguramente a un ritmo más rápido que lo que se proponen las fuerzas gobernantes, pero el recorrido es el mismo, hasta donde puede llegarse. En una palabra, readaptar las estructuras políticas a lo que está ocurriendo en el interior de la vida económico-social, a una vida con unas libertades de expresión, sindicales, políticas, etc.

			Luego entramos en otros aspectos, porque este tipo de expansiones capitalistas necesita ciertas libertades, pero no todas, ni muchas. Lo que conviene a este tipo de expansión es un régimen autoritario de tipo presidencialista, en el sentido funcional, monárquico o republicano, de tipo alemán, francés o italiano, es igual. Es decir, un régimen de tipo autoritario: democrático autoritario, con la posibilidad incluso de que las libertades formales estén recortadas y no haya libertad política total, sino limitada a ciertos grupos, y en cambio vedada a otros. Esto es posible. De todas maneras, hay una contradicción entre las necesidades del aparato dirigente de la economía de la vida social española y las del conjunto, las fuerzas que pudiéramos llamar populares. Aunque la palabra pueblo es confusa, compleja, sobre todo cuando se pone con mayúscula resulta horrible, por no significar nada y ocultar todas las realidades de clases sociales. En este caso, aunque haya cierta contradicción, se puede hablar de fuerzas populares. En este proceso inmediato que, creo yo, igual puede durar seis meses que dos o tres años, lo que está en juego es quién conquista la hegemonía para que lo que es inevitable, la adaptación, sea lo más completa posible e incluso rebase lo que desean las fuerzas económicamente dominantes, o, al contrario, sea menor por no haber conseguido las fuerzas de izquierda imponer una visión clara de una hegemonía política. Con esto quiero decir que no veo en el porvenir inmediato la posibilidad de colapso, ni de crisis revolucionaria brusca por razones nacionales e internacionales.

			Uno de los grandes problemas de la izquierda mundial, volviendo a esto, y lo estamos viendo cada día en Vietnam, es que no era justa la declaración ideológica, desde el XX Congreso hasta ahora, de las fuerzas comunistas de que la correlación de fuerzas le era favorable. Hoy por hoy, la correlación de fuerzas no es favorable a las fuerzas anti-imperialistas, utilicemos también el léxico habitual, lo cual no quiere decir que no lo sea por mucho tiempo y no pueda cambiarse esta correlación de fuerzas. Se demuestra tanto en la política china como en la soviética, bajo máscaras ideológicas diferentes. De los chinos hay que tener menos en cuenta sus declaraciones que su política real, que es prudente. En los otros, la política es prudente y las declaraciones también. Quizá pueda decirse que hay en ello más acuerdo entre la ideología y la práctica de una cierta política. En los chinos se mantiene la visión global revolucionaria mundial; en los soviéticos parece que hasta esto ha desaparecido y las cosas están más sectorizadas. Ahora se trata de conseguir un acuerdo sobre este problema, luego un acuerdo sobre aquel y mantener un statu quo en Cuba, etc. En ciertos momentos parece, y en otros es evidente, que ha desaparecido la visión global de la política revolucionaria de un estado que es la segunda potencia mundial. Aquí se ve que la Unión Soviética también está en una fase de transición, que no hay todavía una política elaborada después de la desaparición del monolitismo ortodoxo de toda una época. Hay crisis, elaboración de problemas y, seguramente, al mismo tiempo, como es lógico, divergencias entre los grupos dirigentes de los distintos aparatos políticos.

			Volviendo al tema, creo que, hoy por hoy, la coalición de fuerzas en el plano internacional no es favorable. Primero, al no ser favorable, habría que mirar qué hacer para que lo fuera: elaborar un programa. El hecho de que hace meses esté ocurriendo lo que está ocurriendo en Vietnam demuestra que no es fácil cambiar esta situación ni para los prudentes, ni para los ideológicamente imprudentes. Eso también repercute en España. Es evidente que, si existiera la posibilidad de un colapso revolucionario, que creo que no existe, dado que la situación económico-social, con sus enormes contradicciones, está en una fase de expansión, la correlación mundial y europea no sería favorable a su desarrollo.

			Además, ahora en España la izquierda no está preparada, ni en un plano de igualdad, para un posible enfrentamiento.

			Necesita, para empezar, unos cuantos años de funcionamiento abierto, legal, de sus instrumentos. Para una actividad de este tipo, de transformación real de la sociedad, hace falta agrupar a millones de personas, que no pueden agruparse si no hay una posibilidad legal de los instrumentos de esta transformación.

			
LA IGLESIA ESPAÑOLA


			¿Qué opina de la capacidad de evolución de la Iglesia española?

			Creo evidente esa capacidad de evolución, me parece que no puede discutirse. La Iglesia es uno de los organismos del mundo contemporáneo, para no remontarse al pasado, más sensibles a los cambios y la situación, y que está demostrando mayor capacidad para adaptarse a estos cambios, incluso para prevenirlos en algunos aspectos. Creo que este es uno de los datos importantes. Es evidente que en España ha sido más difícil en un largo periodo por una tradición, un peso, una situación vaga, unos intereses creados, y sigue siéndolo, pero no hay la excepcionalidad de España. Eso de que España es diferente es un gran mito. España no es diferente. Una de las cosas importantes de este periodo es la participación, para no decir de la Iglesia, que sería un poco excesivo, de las fuerzas católicas en todo el proceso evolutivo y en la oposición. Creo que sería absurdo no ver lo que representa este proceso, no ver al mismo tiempo de este proceso esta evolución de las fuerzas católicas, y no solo en sectores de la burguesía clásica, sino de la clase obrera, los intelectuales y todos los sectores de la vida española en general. Al mismo tiempo, creo que es la mejor garantía de que el cambio necesario se acelere y es también una de las garantías de que el sistema social se mantenga en su conjunto. El sistema social no quiere decir con las injusticias de ahora, las estructuras de ahora, sino más o menos en su conjunto, el sistema basado en la propiedad privada y monopolista de los medios de producción.

			Me parece que hay una cierta ingenuidad en la izquierda marxista española frente a estos problemas. Por un lado, una concepción un poco instrumentalista de la unidad con los católicos. La unidad solo por razones inmediatas de la acción, cuando plantea problemas teóricos, ideológicos, profundos y hay que ir al fondo de ellos. Lo que exige una autocrítica muy fuerte por parte de los católicos y de los marxistas. ¿Hasta dónde llegará? Es una cuestión que solo puede verse en la discusión. Soy partidario absoluto y decididísimo del diálogo, pero dentro de esta claridad, este rigor, y enemigo por completo de la unidad con los católicos de forma instrumental, o el «Vamos a manejar fuerzas católicas». ¡No! Es un problema real que está planteado por la historia en toda Europa y también en América Latina. Pero, por un lado, no seamos ingenuos en el diálogo, ni unos, ni otros. El diálogo es dificilísimo. Es el diálogo entre dos concepciones globales del mundo y el más allá. Podemos salir de esta discusión con la estupenda solución de Pepe Bergamín, pero es privada: «Con los comunistas hasta la muerte, luego ellos al infierno y yo al cielo con los católicos». Es evidente que en el diálogo existe ese problema. El diálogo y la unidad en el diálogo sobre la base de un humanismo abstracto e impreciso del siglo XIX, o incluso anterior, no basta por ser la cuestión más compleja.

			Volviendo a la pregunta: ¿capacidad de evolución? Indiscutible. La Iglesia hoy es una cosa muy viva en el mundo occidental. En España llegará a serlo con los retrasos inevitables y las presiones que va a haber. Me parece que el proceso está en marcha y seguramente es el hecho más importante teóricamente, políticamente, ideológicamente, culturalmente, porque también es nuevo en España. Antes los sindicatos católicos eran los sindicatos amarillos. Hoy no. La intelectualidad católica hoy existe en España, es real. En los años anteriores a la Guerra Civil, Cruz y raya, la revista de Bergamín, era una excepción apocalíptica. Por cierto, mi padre trabajaba en ella, era uno de los fundadores. No podía compararse con nada, hacía falta un mecenas, como el que financiaba la revista, para que existiera. Hoy, sin el lujo y la presentación que tenía Cruz y raya, la continuidad de esta corriente, ampliada, multiplicada y perfeccionada, está ahí a la vista en revistas, en equipos intelectuales que dominan las disciplinas que trabajan.

		

	
		
			Luis Buñuel

			
UNO DE LOS GRANDES


			Cuando hicimos la entrevista a Luis Buñuel —que me parecía, y me sigue pareciendo, un mito de grandes dimensiones, uno de los supervivientes de la famosa generación del 27, el único dedicado al cine—, vivíamos, sin saberlo, los últimos quince años de la dictadura del general Franco. Si lo hubiésemos sabido, nos hubiéramos quedado asombrados al descubrir, por un lado, que aquello tendría fin y, por otro, que era tan lejano. Quizá por ser los que viví de manera más consciente, me han parecido los peores y los más largos, a pesar de no ignorar que la década de los cuarenta fue terrible. Al entrevistado y los entrevistadores nos separaban cuarenta años y unas muy diferentes educación y concepción de la vida.

			Entonces la mayoría de las películas de Buñuel no habían llegado a España por razones de censura y algunas estaban tan prohibidas como Viridiana. Más tarde se convertiría en el único director español, y uno de los pocos del mundo, que ganaría la Palma de Oro del Festival de Cannes, con Viridiana (1961); el León de Oro de la Mostra de Venecia, con Bella de día (Belle de jour, 1967), y el Oscar a la película de habla no inglesa, con El discreto encanto de la burguesía (Le charme discret de la bourgeoisie, 1972).

			Solo conocía una mínima parte de su obra. En España únicamente se había estrenado Las aventuras de Robinsón Crusoe (The Adventures of Robinson Crusoe, 1952), que había visto de pequeño sin concederle importancia. Circulaban por cineclubs una mala copia de Un perro andaluz (Un chien andalou, 1928), por ser muda y francesa, y otra de Tierra sin pan (1932), por haber sido prohibida por uno de los gobiernos más derechistas de la II República.

			En las denominadas salas de arte y ensayo, creadas en el otoño de 1967, se estrenarían algunas de las películas mexicanas de la primera parte de su carrera: Él (1952), Abismos de pasión (1953) y Ensayo de un crimen (1955). En agosto de ese mismo año se estrenó Los olvidados (1950), con diecisiete años de retraso, en plena canícula, en malos cines y peores copias. En viajes a París entonces y ahora la capital mundial del cine, había visto las míticas Viridiana (1961) y El ángel exterminador (1962) además de Nazarín (1958), La joven (The Young One, 1960) y algunas de las películas mexicanas de la primera parte de su carrera, como la estupenda Susana, carne y demonio (1950), e incluso la entonces reciente Diario de una camarera (Le journal d’une femme de chambre, 1964).

			A finales de agosto de 1965, en mi primera visita a la Mostra de Venecia, conocí a Ricardo Muñoz Suay, con su peculiar bigote de rojo y su cigarrillo siempre en los labios. Él inventó el premio Luis Buñuel, que concedíamos los críticos españoles asistentes a los festivales de Cannes y Venecia, para dárselo a la inacabada Simón del desierto (1965), que también obtuvo el bastante más importante León de Plata, presentada a concurso por su productor Gustavo Alatriste, pero sin la presencia de Buñuel, que estaba enfadado por haber tenido que interrumpirla a mitad del rodaje por falta de recursos materiales, y ante la protagonista Silvia Pinal, entonces esposa del productor.

			Luis Buñuel (Calanda, Teruel, 1900; México D. F., México, 1983) nace en el seno de una familia de terratenientes en un pueblo, estudia el bachillerato con los jesuitas en Zaragoza y más tarde se traslada a Madrid para hacerse ingeniero de Caminos. Ingresa en la Escuela de Ingenieros Industriales, deja Ciencias Naturales y en 1924 se licencia en la rama de Historia de Filosofía y Letras. Tiene la suerte de hospedarse en la madrileña Residencia de Estudiantes, donde convive con las grandes personalidades de la generación del 27 y llega a ser íntimo amigo de Salvador Dalí y Federico García Lorca. Bajo su influencia comienza a escribir, pero, atraído por el cine, al mismo tiempo organiza los primeros cineclubs en Madrid y trabaja como ayudante del director Jean Epstein en París.

			Sobre guion de Dalí y suyo, con dinero de su madre, rueda el cortometraje Un perro andaluz (Un chien andalou, 1928), que no tarda en convertirse en el manifiesto cinematográfico de los surrealistas, al que pasa a pertenecer gracias a los escritores Ramón Gómez de la Serna, Juan Larrea y el propio Dalí. Su última colaboración con Dalí es la transgresora La edad de oro (L’âge d’or, 1930), que realiza gracias al mecenazgo del vizconde de Noailles, provoca gran escándalo en Francia y le supone una invitación de los estudios Metro-Goldwyn-Mayer para trabajar en Hollywood. La primera película española es el mediometraje Tierra sin pan (1932), duro y poético documento sobre la miseria de Las Hurdes, realizado con el dinero ganado en la lotería por su amigo anarquista Ramón Acín y prohibido por el gobierno más derechista de la II República.

			Durante los últimos años republicanos trabaja como productor ejecutivo de la empresa Filmófono, creada en 1931 por el emprendedor empresario Ricardo Urgoiti Somovilla, en Don Quintín el amargao (1935), de Luis Marquina; La hija de Juan Simón (1935) y ¿Quién me quiere a mí? (1936), de José Luis Sáenz de Heredia, así como Centinela alerta (1936), de Jean Grémillon, que supervisa, y con las que intenta hacer un cine popular digno. Durante la Guerra de España colabora en París en el montaje del documental España leal en armas (1938), de Roman Karmen, y luego es enviado a Hollywood como asesor de dos películas que no llegan a rodarse. En la posguerra es contratado por el Museo de Arte Moderno de Nueva York, pero no tarda en ser expulsado por comunista.

			Tras sobrevivir en Nueva York doblando documentales, viaja a México para rodar una versión del drama teatral La casa de Bernarda Alba, de García Lorca, que nunca se hace, pero se queda a vivir, acaba nacionalizándose mexicano y, casi a los cincuenta años, arranca la carrera como director. Realiza para el productor Óscar Dancigers Gran casino (1947) y El gran calavera (1949), películas intrascendentes, pero, gracias a la habilidad y rapidez que demuestra en los rodajes y al éxito de la última, hace la personal Los olvidados (1950), historia neorrealista sobre unos muchachos marginados, con algunos toques surrealistas, que tiene cierta repercusión internacional.

			Desde entonces trabaja con regularidad en el cine mexicano y entre 1950 y 1955 dirige, con bajos presupuestos, once películas desiguales, entre las que se encuentran algunas de sus mejores obras: Él (1952), análisis del comportamiento de un neurótico a través de las relaciones con su mujer; Abismos de pasión (1953), perfecta adaptación de la novela Cumbres borrascosas, de Emily Brönte, y Ensayo de un crimen (1955), sobre la vida de un hombre para quien el erotismo está asociado con la muerte. Durante la primera mitad de la década de los cincuenta también realiza Las aventuras de Robinsón Crusoe (The Adventures of Robinson Crusoe, 1952), personal adaptación de la obra homónima de Daniel Defoe, que rueda en inglés para un productor norteamericano.

			Gracias a la repercusión de estos trabajos, comienza una etapa más internacional, pero menos interesante, con las coproducciones entre México y Francia Así es la aurora (Cela s’appelle l’aurore, 1955), La muerte en este jardín (La mort en ce jardin, 1956) y Los ambiciosos (La fièvre monte à El Pao, 1959), y entre México y Estados Unidos, La joven (The Young One, 1960), entre las que también realiza Nazarín (1958), adaptación de la novela homónima de Benito Pérez Galdós. Su éxito le permite regresar a España para rodar Viridiana (1961), nueva y brillante demostración de la imposibilidad de ejercer la caridad cristiana, que lo consagra internacionalmente al ganar la Palma de Oro del Festival de Cannes, pero durante dieciséis años la censura del general Franco la prohíbe por sacrílega.

			Su obra posterior está realizada en Francia, a excepción de la genial historia surrealista El ángel exterminador (1962), la incompleta parábola sobre un estilita Simón del desierto (1965), que filma en México, y la excelente Tristana (1970), nueva adaptación de Pérez Galdós, que rueda en España. La última etapa de su obra tiene una calidad técnica superior por estar realizada con más dinero y encierra trabajos de gran interés como Diario de una camarera (Le journal d’une femme de chambre, 1964) perfecta adaptación de la novela homónima de Octave Mirbeau; La Vía Láctea (La voie lactée, 1969), personal y compleja historia de las herejías, y Ese oscuro objeto del deseo (Cet obscur objet du désir, 1977), viejo proyecto sobre la novela La mujer y el pelele, de Pierre Louys, que cierra su filmografía.

			Sin embargo, alcanzan mayor éxito sus intentos fallidos de volver a los comienzos surrealistas con Bella de día (Belle de jour, 1967), adaptación de una novela de Joseph Kessel, que gana el León de Oro de la Mostra de Venecia; El discreto encanto de la burguesía (Le charme discret de la bourgeoisie, 1972), que gana el Oscar destinado a la producción de habla no inglesa, y El fantasma de la libertad (La fantôme de la liberté, 1974), basadas en guiones originales. En sus memorias, Mi último suspiro (1982), escritas en colaboración con Jean-Claude Carrière, coguionista de su última etapa francesa, dice preferir las películas galas a las mexicanas o españolas, pero por cortesía hacia su colaborador y por ganar mucho más dinero con ellas.

			Mantuve un contacto indirecto con Luis Buñuel como espectador al ver sus películas, y directo al conocerlo personalmente y tener dos entrevistas con él, que lo muestran como un hombre afable, simpático, con fuerte acento aragonés, que le hacía hablar, por ejemplo, un peculiar y fluido francés. Después de las entrevistas tuve un mínimo intercambio de correspondencia con él y solo volví a verlo de refilón en 1977, cuando acudió al Festival de San Sebastián para recibir el primer homenaje que se le rendía en España.

			Mi último contacto con él, mejor sería escribir con su obra, fue a principios de 1983. El Sábado de Gloria de 1977, el mismo día en que se legaliza el Partido Comunista de España, se estrena Viridiana (1961), tras dieciséis años de prohibición, pero como producción mexicana. Tuvieron que pasar otros seis años para que el Tribunal Supremo admitiera la nacionalidad española de la película y fue el primer gobierno socialista de la historia de España el que consiguió que como tal figure en las copias. En mi calidad de miembro de la Subcomisión de Valoración Técnica del Ministerio de Cultura, en la etapa de Pilar Miró como directora general de Cinematografía, una vez más volví a ver Viridiana, pero esta vez para comprobar que en los títulos de crédito figuraba que era una película producida por la marca española UNINCI para el mexicano Gustavo Alatriste.

			Una tarde de enero de 1967, Vicente Molina Foix, Manuel Pérez Estremera, Carlos Rodríguez Sanz y yo llamamos a un apartamento del piso número 21, de la Torre de Madrid, en la plaza de España, de Madrid, y dimos la contraseña: «Venimos de parte de la Viuda». Entonces la Viuda por antonomasia era el Partido Comunista. Tal como nos había indicado Ricardo Muñoz Suay, introductor de la reunión, amigo y colaborador de Luis Buñuel, antiguo miembro del Partido Comunista de España, muy ligado al cine, socio de la productora UNINCI, divertido, simpático y conspirador.

			Vestido con camisa blanca, corbata de pajarita y pantalones negros, Luis Buñuel nos abrió la puerta. Acababa de terminar el rodaje de Bella de día (Belle de jour, 1967), su película más cara, por la que había cobrado más dinero, para mi gusto una de sus peores obras, y la que le lanzaría a la fama, pero entonces no lo sabía él, ni nosotros. Una ventolera entró por la terraza del piso, desde el que se divisaba medio Madrid; nos invitó a sentarnos entre objetos empaquetados y maletas a medio cerrar. Dijo que aquella misma noche salía para París, lamentó no poder ofrecernos vino por estas circunstancias, apuntó nuestros nombres en un papel («Conozco a tanta gente que temo olvidarme de sus nombres») y empezamos la conversación, una charla entre amigos.

			Al leer la entrevista, que se publicó en julio de 1967, en el número 63 de Nuestro Cine, y extractada en junio, en el número 191 de Cahiers du Cinéma, da la impresión de no estar preparada, de que las preguntas salían por casualidad, fruto de la improvisación. Sin embargo, que Buñuel no permitiera utilizar magnetofón, ni tomar notas, hace pensar que él sabía que queríamos publicarla y que nosotros haríamos todo lo posible por lograrlo. Después de acabar la reunión, como habíamos pensado, fuimos a un bar para reconstruirla. Da una insólita visión de Buñuel, un señor amable, que habla con unos amigos sobre lo que les gusta, el cine y la literatura, alejado de su condición de ogro, como él mismo subraya. Otro dato curioso es que presume de no ir al cine y leer muy poco, pero está al tanto de las últimas novedades respecto al cine y la literatura.

			No conservo la versión entregada a Nuestro Cine, pero sí la inicial, y veo que faltan, como siempre ocurría entonces, un par de frases, una referida a la anatomía de la actriz Rosita Quintana y la otra a la homosexualidad del poeta Luis Cernuda, debido a la voraz censura de la época, que he puesto en su sitio.

			La producción francesa El monje (Le moine, 1972), basada en la novela homónima de Matthew G. Lewis, cinco años después la dirigió Ado Kyrou, famoso crítico, especializado en erotismo, pero, a pesar de utilizar el guion de Luis Buñuel y Jean-Claude Carrière, y estar protagonizada por Franco Nero, Nathalie Delon, Nicol Williamson y Nadja Tiller, no es aceptable. Lo que una vez más confirma que se pueden hacer malas películas a partir de buenos guiones. Luis Alcoriza no dirigió la adaptación de la novela La ciudad y los perros (1962), de Mario Vargas Llosa, sino el peruano Francisco José Lombardi en 1985.

			A pesar de la prohibición inicial del guion de Tristana, excelente versión de la novelita homónima de Benito Pérez Galdós, cuando en 1970, tres años después, sin olvidar el síndrome causado por Viridiana (1961), el productor Eduardo Ducay amenazó con rodarla en Portugal, obtuvo el correspondiente permiso del Ministerio de Información y Turismo y se rodó íntegramente en España, en especial en Toledo, con Catherine Denueve, Fernando Rey y Franco Nero.

			Del Nuevo Cine Español, un invento del siniestro Manuel Fraga Iribarne al llegar en 1962 al Ministerio de Información y Turismo, que entonces daba sus últimos coletazos, Buñuel, con su habitual discreción, habla de sus mejores directores, Carlos Saura y Francisco Regueiro. Mientras, cuando dice: «Ni tías Tulas, ni rojos y amarillos», se refiere a la estupenda La tía Tula (1964), de Miguel Picazo, y a la fallida Del rosa al amarillo (1963), de Manuel Summers.

			Su hijo Juan Luis Buñuel aprovechó la fama de su padre, tras ser su ayudante en varias películas, para dirigir el documental Calanda (1966) y la producción francesa Cita con la muerte alegre (Au rendez-vous de la mort joyeuse, 1972), la mejor, y las fallidas coproducciones franco-españolas La mujer con botas rojas (La femme aux bottes rouges, 1974), con Catherine Deneuve y Fernando Rey, y Leonor (1975), con Michel Piccoli y Liv Ullmann. Además del documental La rebelión de los colgados (1987), que cierra su muy poco atractiva obra.

			* * *

			PROLEGÓMENOS

			—¿Ustedes estudian algo? Soy licenciado en Filosofía y Letras, en la rama de Historia, por la Universidad de Madrid, pero la estudié muy mal por la familia. Ahora siento no tener más conocimientos. A los veinte años lo único que hacía era perder el tiempo.

			—En la actualidad es casi preferible no estudiar una carrera, no se aprende nada interesante.

			—No, tampoco se aprendía mucho entonces.

			—No sabemos si conoce la existencia de los premios «Luis Buñuel»...

			—Sí, los conozco. Me dieron una lista con ocho firmas. ¿Eran ustedes?

			—Sí, unos firmamos en Cannes y otros en Venecia.

			—Solo se han concedido dos veces, ¿no?

			—Tres. En Venecia en 1965, cuando fue creado el premio, en Cannes al año siguiente y en Venecia, también en 1966. Fue muy sencillo. Un grupo de críticos españoles estábamos en Venecia, nos reunimos y decidimos crear un premio que se llamase «Luis Buñuel».

			—Para dar unos premios tan sesudos parecen ustedes muy jóvenes.

			—No tanto, no tanto.

			
BELLE DE JOUR Y EL MONJE


			¿Está contento de Belle de jour?

			Hay escenas que me interesan mucho, otras muy poco. La novela no me gusta nada, la acepté para hacer una cosa que me gustase de otra que no me gustase nada. Eso sí, está rodada con la máxima libertad, lo que quiere decir que soy el único responsable. Ahora, afortunadamente, está terminada, solo me quedan las mezclas en París y luego me vuelvo a México. Me cansan los rodajes largos, por eso soy muy rígido rodando, lo cual es una gran ventaja para los productores. Para esta película tenía diez semanas y la he hecho en ocho, estaba cansado de buscar ángulos y decir tonterías a los actores. He gastado dieciocho mil metros de negativo, cuando en las más baratas se gastan veinticuatro o veinticinco mil metros. Ruedo montando, nunca hago planos para cubrirme. Luego, para montar, lo único que hay que hacer es quitar las claquetas y pegar. Así, en el montaje de esta película he tardado doce horas, y luego la montadora estuvo siete días ajustando. Lo que me gusta más es el trabajo anterior y posterior al rodaje, la elaboración del escenario y el montaje, sobre todo el montaje. En los Estados Unidos trabajé como montador, como un montador muy sui generis.

			¿Irá Belle de jour a algún festival?

			No sé, eso es cosa del productor. Una vez que termino el rodaje, no me ocupo de nada, ni siquiera vuelvo a ver mis películas. Supongo que irá a alguno, es una película oficial, pensada para que haga grandes taquillajes, he tenido buenos actores...

			Sí, de mucho nombre.

			Bueno, saben que es una película pornográfica. (Grandes risas). No, no, yo digo que es una película de un erotismo casto, aunque puede que tenga complicaciones con la censura. Nunca trato de escandalizar, pero muchas veces se escandalizan.

			Es en color, ¿verdad?

			Sí, es mi tercera película en color. Robinson Crusoe, La mort en ce jardin y esta. El operador ha sido Sacha Vierny, el de El año pasado en Marienbad (L’année dernière à Marienbad, 1961), de Alain Resnais. Es extraordinario, me ha hecho reconciliarme con el color.

			¿Qué ocurrió con El monje?

			Ahora en Francia quieren que la haga, pero ya no me gusta. Soy muy vago. Estaba preparada para empezar a rodar en octubre de 1965, pero le dije al productor que antes de empezar me iba un mes a México a descansar. Resulta que estuve cuatro y cuando volví los dos coproductores se habían pegado y la sociedad se había disuelto. Cuando se arreglaron de nuevo, me llamaron para que la hiciese, pero entonces ya no me gustaba... Con estos jaleos solo llegué a cobrar una cuarta parte del guion. Lo que me pasa es que escribo una historia y me gusta mucho, pero al año no quiero ni oír hablar de ella, me es imposible hacerla, no me gusta.

			Al parecer, había trabajado mucho en el guion de El monje.

			Sí, ya les he dicho que el guion es una de las cosas que más me gustan. He hecho todas las adaptaciones de mis películas, pero necesito trabajar con un escritor. Soy un escritor fracasado, tengo un defecto que me impide serlo: la repetición. En psiquiatría tiene un nombre. Por ejemplo, me pongo a escribir una carta: «Querido Pepe, te escribo porque mi madre me ha escrito diciéndome que no te puede escribir y me dice que te escriba yo...». (Risas aumentadas por los gestos de Buñuel). ¿Lo ven? Cuatro veces la misma palabra en una línea. Tengo que romper la carta. Así todo: «La circulación está dificilísima, no se puede circular con esta circulación». Nada, rompo la carta. Lo que yo tardaría tres días en escribir, un escritor lo hace en tres horas. Hablamos, discutimos y luego el otro lo escribe.

			
MÉXICO


			¿Dónde prefiere trabajar, en México o en Francia?

			Prefiero trabajar en Francia porque es más cómodo, dispongo de más dinero.

			¿Qué pasaporte tiene?

			Mexicano, es el mejor del mundo, como están en buenas relaciones con todos los países... Solo aquí, en España, cuando vivo un tiempo seguido, tengo que ir a la Policía cada tres meses y hacer algunas formalidades. ¿Saben que estuve a punto de tener pasaporte norteamericano? Llevaba ocho años en Estados Unidos y había pasado el primer examen, cuando una productora francesa me propuso hacer La casa de Bernarda Alba, que no es que me guste mucho, pero es una base sólida. Me fui a Francia y, aunque la película no se hizo, no continuó lo del pasaporte, afortunadamente. Por nada del mundo sería norteamericano.

			¿Le gusta México?

			Sí, es un país muy tranquilo, muy libre porque nadie habla, es como una balsa de aceite, pero si alguien habla, entonces le pegan un tiro.

			Allí la Revolución está institucionalizada, tienen el PRI, Partido Revolucionario Institucionalizado.

			Sí (sonríe con malicia), es verdad, institucionalizada. El 1 de mayo hay una manifestación de ochocientos mil trabajadores. Mi sindicato también va y desfilan los electricistas, los técnicos y todos, cada uno con su pancarta: «Estamos contigo», «Adelante», pero si a algún pobre se le ocurre sacar una pequeña pancarta, le pegan. Yo nunca voy, no me gusta ir a estas cosas. Lo bueno que tiene el Gobierno es que está muy abierto a todos los países. Es una pena que, por cabezonería mexicana, no sostenga relaciones con España.

			¿Qué libertad hay?

			La libertad intelectual es algo mayor que la española, pero no mucho más. Hay dos revistas muy combativas, pero me han dicho que una ya ha hecho arreglos con el Gobierno. De todas formas, es el país más libre de Sudamérica.

			¿Qué opina de Alcoriza?

			De lo que ha hecho, lo que más me gusta es la primera parte de Tiburoneros (1962) y también Los jóvenes (1960), su primera película, que a nadie le gusta. Era hijo de comediantes y eso le hizo viajar mucho. Cuando empezó la guerra, tenía diecinueve años y estaba en Marruecos y desde allí se fueron a América del Sur. Está deseando venir a España a trabajar, se la conoce de arriba abajo, ha vivido en la pensión más pequeña del pueblo más perdido.

			En Europa se le conoce muy poco.

			Sí, se le conoce poco, y ya ha hecho seis películas, pero ninguna realmente buena. Las películas que va haciendo son honrosas, pero no tan buenas como podría hacerlas. Le recomiendo que escriba adaptaciones con seudónimo, que en México están muy bien pagadas, hasta que tenga una cosa realmente buena y entonces se lance a hacerla, pero como está siempre empeñado... Cuando hace una película, la tiene pagada desde hace seis meses y se ha gastado el dinero. Tiene que sostener a su madre y a la madre de su mujer.

			Trabajó bastante con usted.

			Sí. Colaboró conmigo en cuatro guiones.

			¿Ha llegado a realizar La ciudad y los perros, la novela de Mario Vargas Llosa?

			Se habló de que iba a hacerla, pero no la hizo. En ningún país de América del Sur quieren que se haga. Es una película que tendría que rodarse en una verdadera escuela militar, así no la dejarán nunca, y si se hiciese en otro tipo de escuela, perdería gracia. Es una novela estupenda.

			¿Quién le interesa más de los jóvenes cineastas mexicanos?

			Paco Michel ha hecho una cosa muy mona, ha ilustrado un relato de Carlos Fuentes. Ahora tiene que hacer alguna cosa de autor. Ripstein, un joven de veinte años, es el que más me interesa de momento.

			
EL AUTOR ENJUICIA SU OBRA


			¿Todavía hay muchos exiliados españoles en México?

			Bastantes, bastantes. México recibió la mejor emigración. Ahora están situados en puestos claves de las editoriales, el cine, los vinos, la agricultura, la industria. Llegaron a México sin nada, como yo, que tuve que hacer lo primero que encontré.

			Películas de encargo...

			Sí, hacía lo que me encargaban, pero siempre dentro de una moral, de mi moral. No hice películas alabando a la Policía, ni a la Patria, ni al Ejército, ni melodramas tampoco. Lo primero que rodé con libertad fue Ensayo de un crimen... Bueno, después de Los olvidados y Robinsón Crusoe.

			En la versión de Ensayo de un crimen, que ahora circula por España, han cortado un plano.

			¿Cuál?

			Cuando Archibaldo estruja entre sus manos la ropa interior de la modelo.

			¡Qué bobada!

			¿Qué piensa hoy de La edad de oro?

			Me gusta el espíritu con que la hicimos, entonces éramos muy jóvenes. Aquello de burlarse de todas las instituciones, la Familia, la Patria, la Iglesia...

			¿Quiso volver con El ángel exterminador al espíritu de La edad de oro o hacer una nueva versión?

			Sé que se ha dicho y escrito eso, pero no es cierto. Lo que ocurre es que soy el mismo siempre.

			En sus películas mexicanas de la primera época, en especial en Susana, carne y demonio, se nota que le habían impuesto un argumento, pero usted conseguía darle la vuelta, de forma que fuese lo contrario de lo que se pretendía.

			Sí, esto pasaba, pero ahora tengo el temor de que no quedase suficientemente aclarada la falsedad del final feliz. De esta etapa la que más me gusta es Él.

			Susana, carne y demonio es una película muy erótica.

			Sí, estaba la tetuda, que resultaba muy bien.

			¿Rosita Quintana?

			Sí.

			¿Qué películas prefiere entre las que ha realizado?

			No sé, no tengo gustos fijos, hoy le puedo decir una y mañana otra. Creo que La joven es la que ahora me resulta más simpática. En su día fue un gran fracaso, la compró Columbia y fue muy mal distribuida. Columbia suele hacer estas cosas. No me extrañaría que comprase La caza (1965), de Carlos Saura, por ejemplo, que diese por ella veinte mil dólares, que los da como si se rascase una oreja, y la distribuyese muy mal. Es la política de Hollywood: comprar productos que le pueden hacer sombra para evitar la competencia; pero el caso de Columbia es más que eso, es una política artística, comprar la inteligencia para anularla u oscurecerla.

			Parece que con La joven lo lograron, es una de sus películas que pasa más desapercibida, siendo una de las mejores.

			Sí, solo ahora en Europa se pone de vez en cuando... Influye, además, que entonces no gustase ni a los blancos, ni a los negros. Cuando se estrenó en Nueva York, un periódico de Harlem dijo que deberían colgarme de los pies en la Quinta Avenida, como a Mussolini. Los demás periódicos no dijeron nada, el New York Times la puso muy mal. Para que una película de este tipo guste, el negro tiene que ser un héroe que al final salve al blanco, o viceversa, y en mi película no había ningún héroe.

			¿Todavía no se ha estrenado Simón del desierto en ninguna parte?

			No. Lo que pasa es que Alatriste, el productor, es un señor que tiene mucho dinero y una de sus manías es pagarme películas, pero luego resulta peor que cualquier otro productor. En Simón del desierto había días en los que no pagaba la comida a la gente, y así no quiero trabajar, no se puede. Llegó un momento en que las condiciones económicas eran peores que las que tuvimos en Un perro andaluz. Sin medios económicos no se puede hacer cine. Solo llegamos a rodar cuatro bobinas.

			El año pasado, hablando en Cannes con Jerzy Kawalerowicz, nos dijo que Alatriste le había ofrecido terminar la película.

			Sí, se la ha ofrecido a Kawalerowicz, a Glauber Rocha, a Bellocchio, a Truffaut, a Kubrick y a no sé cuántos más, pero nadie la termina. Cuando la hacía, quería haber rodado hasta que el santo muere en la columna, toda su vida.

			¿Tiene usted ahora algún tema para rodar en España?

			Después de la prohibición de Tristana no he intentado nada. Donde más me gustaría trabajar sería aquí, en España, pero ahora no haré cine ni en España, ni en Francia, ni en ninguna parte. Belle de jour es mi última película.

			[En torno a esta tajante afirmación, que Buñuel repite una y otra vez, y que en los últimos años ha sido origen de noticias y desencantos oficiales, seguimos charlando animadamente, mientras salimos un rato a la terraza del apartamento, sobre una impresionante vista de Madrid al atardecer. Sin embargo, nos dice que se encuentra mejor de salud y tiene más ganas de trabajar que nunca, entusiasmado incluso, pero, por otra parte... «Y es una lástima —piensa socarronamente en voz alta— ahora que puedo rodar con todas las concesiones y comodidades. Siempre pasa lo mismo; cuando uno es joven y tiene mayor capacidad y voluntad de trabajo, las dificultades se amontonan y las facilidades vienen a la vejez...»].

			
EL NUEVO CINE


			¿Qué ha visto del joven cine español?

			Voy muy poco al cine, conozco mal el cine, y del cine español no he visto nada, ni tías Tulas, ni rojos y amarillos. Cuando voy al cine, lo veo con otros ojos. Únicamente he visto La caza, creo que es la mejor película española, la he visto dos veces y las dos, después de acabar, me he quedado dos minutos sentado sin poder moverme. Está llena de una violencia muy ibérica. Aquella escena tan simple de la cacería, ¿se acuerdan?, adquiere una violencia terrible.

			Quizá sea su misma violencia la que aleje de la película a los espectadores de otros países.

			Sí, los ingleses, por ejemplo, se saldrían a los diez minutos. Solo podrá ir bien en Francia, se la enseñé a mi productor, pero no le gustó, y como Saura y Querejeta no se ocupan de nada...

			Para rodar la escena de la cacería mataron muchos conejos. Tenemos entendido que usted no habría hecho nunca eso.

			Bueno, sí, yo tengo mucho cariño por los animales... La pena es que no sea comercial.

			En Madrid ha ido bastante mejor de lo previsto.

			Me alegro, me alegro. Lo importante es que Saura haga ahora otra buena película.

			¿Ha visto sus películas anteriores?

			Conozco Los golfos (1959), que era muy inferior. Precisamente conocí a Saura en Cannes, el año en que presentaba Los golfos, cuando yo iba con La joven. La que no he visto es la otra, Llanto por un bandido (1963), y creo que cortaron la escena en que yo salía.

			Sí, quedó como fondo de los títulos de crédito, la cortaron mucho. También salía en esa escena Antonio Buero Vallejo.

			Ah, sí, salía leyendo un pregón.

			Y apenas se le reconocía...

			¿Regueiro no hace nada ahora?

			No, después de Amador (1965), nada, no.

			Me gustaron mucho los tres primeros rollos de El buen amor (1963), todo era muy sencillo, los guardiaciviles, el tren..., luego, en Toledo, se hacía demasiado lenta. La película, pensándola, no era nada, pero puesta en cine funcionaba bien.

			¿Conoce el nuevo cine brasileño?

			He visto Dios y el diablo en la tierra del sol (Deus e o diabo na terra do sol, 1963), de Glauber Rocha; Los fusiles (Os fuzis, 1963), de Ruy Guerra, y Vidas secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos. Son películas muy entrañables que me hacen vibrar. Me gusta mucho la película de Rocha, está mal hecha, pero tiene gran fuerza. Hay un plano muy largo de un hombre hablando, mal rodado con cámara en mano, pero vale por lo que tiene debajo. Es el mejor cine joven del mundo, mucho mejor que la Nouvelle Vague francesa, es como La caza.

			Ahora lo están pasando mal.

			Sí, tienen poca libertad, pero seguirán haciendo sus películas, da igual que las haga Pepe o Juan, es algo que está en la tierra, que está ahí y no hay más que salir y recogerlo.

			¿Le gusta Marco Bellocchio?

			He visto Las manos en el bolsillo (I pugni in tasca, 1965) y no me interesa nada, me da asco, es muy fácil. Está tan recargada... la madre ciega, el hermano retrasado mental... resulta todo tan fácil.

			
LOS GRANDES MAESTROS


			¿Le gusta Alain Resnais?

			Me gusta mucho El año pasado en Marienbad (L’année dernière à Marienbad, 1961), pero no he visto La guerra ha terminado (La guerre est finie, 1966), solo he leído el script, que me trajo mi operador Sacha Vierny a Camargue cuando localizábamos exteriores. Me interesó mucho.

			¿Qué piensa de Jean-Luc Godard?

			La buena, Pierrot, el loco (Pierrot le fou, 1965), no la he visto. Solo he visto Al final de la escapada (À bout de souffle, 1959), Lemmy contra Alphaville (Alphaville, 1965) y El desprecio (Le mépris, 1963). Alphaville no me gusta nada.

			¿Y de Louis Malle?

			Me gustó El fuego fatuo (Le feu follet, 1963), pero todavía más Los amantes (Les amants, 1958) y sus primeras películas. También me gusta ¡Viva María! (1965); aunque no le guste a ninguno de mis amigos, a mí me entretuvo mucho.

			¿Qué le parece Federico Fellini?

			De Fellini me gustaban mucho sus primeras películas; hasta La dolce vita (1960) era uno de los directores que más me interesaba. Ahora es el genio que hace genialidades. El otro día fui a ver Giulietta de los espíritus (Giulietta degli spiriti, 1965). No es nada, ni falso, ni verdadero surrealismo. Esos sombreros... no entiendo a qué vienen. Es habilidad técnica, solo habilidad técnica. Si tengo que rodar una escena en esta habitación, en la que usted tiene que ir a abrir esa puerta y luego al pasar junto a usted dice algo y luego se acerca a la mesa a recoger el pasaporte mientras usted sale por allí, si la ruedo en plano general, es una escena simple sin apenas movimiento, pero si la quiero rodar en plano medio resulta una escena en la que la cámara no para. Y si, además, en lugar de iluminar a las personas, solo ilumino las paredes... Así es la primera escena de Giulietta degli spiriti. Cuando en una película empiezo a ver la técnica, no me gusta. En mis películas procuro que la técnica nunca se note, en cuanto se nota está fundida.

			¿Le llega a resultar aburrida Giulietta degli spiriti?

			Me salí antes de acabar, me fui a tomar un Campari y luego volví para ver la cara con que salía la gente: estaban serios, parecían cadáveres. El espectador de cine es el peor de todos, estoy convencido, porque el de deportes, por ejemplo, es distinto, a la salida está excitado, y el público de teatro me parece más serio, a la salida discute. Al cine solo va el que tiene dos horas y no sabe qué hacer, va a pasar el rato, a magrear a la novia. No suelo ir a espectáculos, pero me gusta ver salir a la gente, siempre procuro verlo y en el cine salen callados, con cara de cadáveres. La verdad es que, hoy en día, sobran el ochenta por ciento de las películas que se hacen. Pocas películas son de verdad importantes o interesantes.

			
LOS VÁSTAGOS DEL GENIO


			¿No le ha interesado nunca hacer teatro?

			Ni me ha interesado, ni no me ha interesado. No lo he hecho nunca. A mi hijo, sin embargo, sí, a él sí...

			¿Cuál de sus dos hijos?

			El pequeño, el norteamericano, tiene ahora veinticinco años, vive y trabaja en Nueva York y escribe teatro por necesidad vital, no para estrenar ni nada de eso, escribe para él y a veces se lo enseña a dos amigos o a mí.

			Su otro hijo, Juan Luis, ha hecho recientemente un documental, Calanda (1966).

			Sí, se ha presentado en el festival de Londres y ahora se presenta en Tours. Es muy sencillo, no es nada literario, iría bien en un programa doble con La caza.

			¿Qué edad tiene Juan Luis?

			Treinta años, es el mayor, trabaja como ayudante de dirección, pero también tiene sus aficiones. Lo que realmente le gusta es la cosa manual. Ha hecho ya dos exposiciones de esculturas móviles, está muy influenciado por Calder.

			¿Qué nacionalidad tiene?

			Francesa. Este es francés, el otro norteamericano, aunque los dos hablan inglés. Como siempre he estado andando de un lado a otro haciendo películas, ellos no han vivido mucho tiempo seguido en ningún sitio. Yo, aunque he andado por ahí, soy completamente español, pero ellos no son completamente de ningún sitio. Créanme que siento esto, me siento culpable...

			[Hacemos otro alto en la conversación formal. Sentados en torno a una mesa, Buñuel se levanta, da una vuelta por el apartamento para retocar algunos paquetes y tomar más tabaco, que fuma mientras hablamos, y nos ofrece. Tras hablar del cine y sus gentes, pasamos un poco inconscientemente a hablar de literatura, donde Buñuel se encuentra muy a gusto. Le preguntamos si tiene la costumbre de leer].

			
LOS LIBROS EN SU VIDA


			No leo mucho. Si se hicieran tres niveles, mucho, regular y poco, estaría entre regular y poco. Solo leo un libro cuando me obligan mis amigos íntimos.

			¿Suele leer novelas?

			No, me cuesta mucho decidirme por una novela. Ahora acabo de leer A sangre fría (1966), de Truman Capote, no es nada. Prefiero leer manuales de biología, de historia. La biología, sobre todo, me interesa bastante.

			¿Qué opina de la novelística latinoamericana?

			Me gusta mucho. ¿A ustedes también?

			Sí, mucho, sobre todo si se compara con la pobre novela española de hoy.

			No hay aquí buenos novelistas, ¿verdad?

			Nada, casi nadie...

			De los sudamericanos, Vargas Llosa, por ejemplo, es un gran escritor. La ciudad y los perros (1962) es una novela extraordinaria.

			¿De los novelistas anteriores, de una generación anterior o dos?

			Está Alejo Carpentier, es el mejor prosista en lengua castellana que hoy existe, tiene una gran riqueza de léxico. Hay dos novelas suyas estupendas, Los pasos perdidos (1953) y El siglo de las luces (1962).

			¿Y Miguel Ángel Asturias?

			Sí, también, pero es curioso verle ahora, en París, de embajador de Guatemala.

			¿Qué le parece Julio Cortázar?

			Sus cuentos me gustan mucho, pero en las novelas le encuentro un poco cosmopolita, muy literato. Rayuela (1963) no me gusta mucho, es demasiado cosmopolita, se habla de las últimas modas, las últimas películas, de París. Los personajes hablan en francés e inglés... Carlos Fuentes está haciéndose un camino siguiendo la línea de Cortázar, o al menos teniéndola muy en cuenta.

			
LA OTRA ESPAÑA


			¿Usted conoció personalmente a Luis Cernuda?

			Sí, lo conocí en México. Había abandonado una posición muy cómoda en los Estados Unidos, se fue a México y lo conocí en casa de Manolito Altolaguirre, donde iba todas las tardes. Era un solitario, bastante hosco, le faltaba un algo de atractivo humano. Por eso resultaba difícil de tratar, no tenía una personalidad agradable... Era homosexual, pero a mí eso no me importa nada. El otro día unos amigos me han dicho que empieza a tener gran influencia sobre los jóvenes poetas españoles, ¿es cierto?

			Sí, la tiene sobre los jóvenes, antes era muy desconocido.

			Debió amargarle el exilio, en Inglaterra y en América...

			¿Tuvo usted mucha amistad con Manuel Altolaguirre?

			Sí, la tuve y mucha, me pagó Subida al cielo. Estaba casado con una Mena, que es una familia riquísima, dueña de media Habana y con dominios por toda América.

			¿Ha visto a Rafael Alberti recientemente?

			Lo he visto en Roma hace una temporada. Está tan guapo como siempre y ahora, como se ha hecho la cirugía estética, está lleno de juventud. ¿No lo sabían? Se ha cortado el papo, antes le llegaba hasta aquí. (Se señala la altura del estómago). Por cierto, ¿se han enterado de la historia que han sacado sobre su relación en la muerte de García Lorca? No creo nada, claro, pero no me ha gustado su contestación. Debía haber sido más explícito y no conformarse con negar a secas su intervención, directa o indirecta, en la muerte. Debía decir que nunca escribió un poema apócrifo de Federico.

			¿Dónde estaba usted en aquellas fechas?

			Estaba en Madrid y, por supuesto, si alguien hubiese mandado algo desde la otra zona, lo habría sabido. Con esto lo único que se hace es enturbiar la muerte de Lorca, como Dalí, que, después de la guerra, dijo que había sido un arreglo de cuentas entre homosexuales.

			¿Lorca vivía en casa del falangista Luis Rosales?

			Sí, pero eso no quiere decir nada. Tengo una fotografía con Alberti, María Teresa León y José Díaz. También creo que conocí a José Antonio.

			¿Qué nos dice de León Felipe?

			¡Uy!, está en México, muy viejo... No ha vuelto después de la guerra. Como Picasso.

			Igual que Pablo Casals.

			Sí, pero Casals es un señor que toca el violonchelo y va a la Casa Blanca y da sus recitales. Eso me parece peor que otras cosas.

			Hace poco, con motivo de su noventa aniversario, el vicepresidente Hubert Humphrey fue a Puerto Rico a ponerle una medalla.

			Sí, lo leí.

			
LA TÍPICA ESPAÑA


			¿Conoció al general Franco cuando era director de la Academia Militar de Zaragoza?

			No llegué a hablar con él, lo conocía de vista; su mujer y mi hermana Alicia eran amigas y salían los tres juntos a pasear, me los encontraba por el paseo y los saludaba, pero nunca llegué a hablar con él.

			¿Qué le parece hoy Zaragoza?

			Horrible, es una ciudad feísima. Siempre vengo a Madrid, aunque urbanísticamente también es fea, por los recuerdos. Llego aquí, me pongo mi capa, me voy al puente de Toledo y soy feliz recordando mi juventud.

			¿Le gusta viajar?

			No me gusta, no. Aunque por mi profesión estoy invitado a muchos sitios, no voy a ninguno. Ahora quieren que me vaya a vivir a París, pero me da miedo morirme en la mudanza. No me importa morirme, pero no me gustaría morirme en una mudanza. De ahora en adelante viviré en México y solo viajaré a Madrid para ver a los amigos y comer y beber. No saben lo que siento no haber podido ofrecerles una copa de vino, me voy a París esta noche a hacer las mezclas de Belle de jour y tengo todo en las maletas... Aunque parece que ustedes no beben...

			Sí, (a coro), sí bebemos.

			Pues lo siento, lo siento aún más...

			¿Usted bebe mucho?

			Llevo cuarenta años bebiendo, soy un alcohólico. Bebo a diario el equivalente a dos botellas de vino, pero no solo por la noche, eso es lo malo, también al mediodía... Pero como el hígado sigue aguantando, yo sigo.

			Entonces no podrá emborracharse nunca y emborracharse de vez en cuando es muy sano.

			No me gusta emborracharme. En cuanto noto que he llegado a un cierto límite, dejo de beber inmediatamente. Recuerdo una vez que fui a beber con Julián Marcos, Joaquín Jordá y César Santos Fontenla. Solo habíamos bebido unas botellas, yo estaba tan bien, pero ellos estaban devolviendo por el suelo. Debe de ser el estroncio, digo yo. El otro día, comíamos unos cuantos, también habíamos bebido algo, no mucho, y yo hablaba en un rincón de la mesa con Mario Camus, le daba la lata con una historia muy larga. Notaba que tenía una sonrisa forzada y que, por timidez, no se atrevía a decir nada, pero de pronto no pudo más y devolvió lo que habíamos tomado encima de un cura, que comía al lado... lo puso tibio, pero el pobre hombre estuvo muy correcto, no dijo nada, se limitó a limpiarse sin rechistar.

			[Han pasado dos horas, hablando y hablando sin parar. La imagen de un Buñuel inhóspito y huidizo en los encuentros con la gente no coincide con la del Buñuel que nada ha callado y a todo ha reaccionado con franqueza y desparpajo amistoso y cariñoso. Mientras vamos hacia la puerta, nos insiste en este punto: «A pesar de lo que la gente dice, no soy ningún ogro, me gusta mucho estar con los amigos, me gustan los buenos amigos; de lo que escapo es de las fiestas ruidosas y reuniones sociales tumultuarias, pero con los amigos sí, eso sí...». Nos ha despedido: «Hasta la próxima en Madrid o México» y, por supuesto, ha dejado claro que la cita será, esta vez, en torno a una botella de vino].

			
RESPUESTA DE LUIS BUÑUEL


			Durante agosto de 1967, llegó a la redacción de Nuestro Cine una carta de Luis Buñuel dirigida a Carlos Rodríguez Sanz, Manuel Pérez Estremera, Vicente Molina Foix y a mí. Al ver el remitente, José Monleón, el director en funciones, no dudó en abrirla, leerla y, sin decirnos una palabra, publicarla en dos páginas del número 65, correspondiente a septiembre de 1967. Nosotros solo nos enteramos al leerla en la revista.

			Con ruego de su publicación en nuestras páginas, Luis Buñuel nos escribe, desde México, aclarando ciertos puntos de una entrevista mantenida con él por Rodríguez Sanz, Pérez Estremera, Molina Foix y A. M. Torres, publicada en el número 63 de Nuestro Cine.

			México, 8 agosto 1967

			Señores Carlos R. Sanz, M. P. Estremera, V. Molina Foix y A. M. Torres:

			Estimados amigos:

			Mucho les agradeceré que se sirvan publicar en el próximo número de Nuestro Cine esta carta cuyo objeto es aclarar, completar e incluso rectificar totalmente algunas de mis declaraciones de la entrevista que celebraron ustedes conmigo y que han publicado recientemente en Nuestro Cine.

			Creo recordar que me opuse a que se grabase nuestra conversación en cinta magnética y también a que se tomasen notas de la misma, ya que mi deseo, mi intención, era que nuestro diálogo quedase allí, entre nosotros, y si accedí al encuentro fue por simpatía hacia ustedes, pues tengo aversión a manifestarme en público.

			Supongo que, reunidos después de la entrevista, elaboraron ustedes de memoria, y creo que de buena fe, el texto que han publicado. El parto de los montes ha sido en esta ocasión no un mísero ratoncito sino una tremenda Lycosa.

			No es lo mismo hacer comentarios, expresar ideas atropelladamente, aventurar juicios, lanzar algún exabrupto más o menos chistoso en una mesa de café o tertulia de amigos, que dar luego a la publicidad esa misma charla tal como se produjo, y ahora me refiero exclusivamente al lenguaje, al estilo que en este caso resulta pedestre, rural, hablando en román paladino, de baja estofa. Francamente me ha disgustado esa verbigeración, si es que realmente fue perpetrada como aparece.

			Más si a ese a la pata la llana estilo se le incrustan opiniones e ideas que representan precisamente lo contrario de lo que uno piensa, entonces el bochorno se hace irrespirable. En una charla íntima, amistosa, el gesto puede subsanar o corregir lo que se está expresando y un guiño de ojos o una sonrisa pueden cambiar totalmente el sentido de una locución. Esas ausencias han debido de contribuir sin duda a tergiversar mis declaraciones. Paso ahora a rectificar o completar algunos de los conceptos vertidos en esa entrevista, con los que no estoy de acuerdo.

			I. Me hacen ustedes decir: «Soy licenciado en Filosofía y Letras, en la rama de Historia, por la Universidad de Madrid, pero la estudié muy mal por la familia». No comprendo cómo pude decir tal cosa, pues, muerto ya mi padre cuando cursé esos estudios, quedé casi como jefe de la familia y hacía de mi capa un sayo. Si no estudié lo suficiente fue porque adoraba perder el tiempo —o ganarlo— con nuestra camarilla de entonces: Pepín Bello, Federico García Lorca, Alberti, Dalí, Vicens, etc.

			II. Acotación de ustedes: «Buñuel insiste en el problema de la falta de vino. Tiene unas botellas, pero están ya guardadas por el viaje a París». En efecto: lamenté no poder obsequiarles con una copa, pues mis botellas estaban exhaustas, pero de eso a llevarlas conmigo a la Ciudad Luz... Si fuera al Sahara, de acuerdo.

			III. Sobre la novela Belle de jour, de Kessel, me pronuncié muy severamente: «No me gusta nada, pero acepté realizar el film...». Debió de haber omisión por mi parte. De dicha obra me interesó mucho algo fundamental en ella y de no haber sido así no la hubiera llevado a la pantalla. Ello fue el conflicto apasionante entre la conciencia, el sentido del deber de la protagonista y su compulsión masoquista, que creo ha quedado patente en la película.

			IV. Acotación de ustedes refiriéndose a Belle de jour: «... la censura cortó alguna frase...». ¡Ojalá hubiera sido solo una frase! Cortó imágenes necesarias y mutiló toda una secuencia, la del duque necrófilo, haciendo desaparecer totalmente el elemento religioso de la misma, decisión desgraciada que convierte esa escena en algo anodino, o casi. Erotismo sin cristianismo es erotismo a medias.

			V. Afirmo en otro pasaje —¿lo afirmé?— que mis dos productores del Moine: «... se habían pegado...», o sea, que se habían dado de trompadas. No llegó la sangre al río, pues lo que dije fue que se habían separado, que ya no formaban parte de la misma productora.

			VI. Me preguntaron ustedes qué es lo que me interesaba del cine joven mexicano y yo les respondía —¿es posible?—: «Paco Michel ha hecho una cosa muy mona, ha ilustrado un relato de Carlos Fuentes». Manuel (no Paco) Michel ha realizado un film experimental interesante basado en una historia de la que es autor. ¡Hay diferencia!

			VII. «... el Gobierno de México está muy abierto a todos los países». Es posible que quisiera decir que «la política exterior de México es ejemplar y auténticamente democrática». Y concluí: «México, de todas maneras, es el país más libre de toda Sudamérica». Y yo que creía que geográficamente ese país forma parte del hemisferio norte del continente americano...

			VIII. «Bueno, sí, yo tengo mucho cariño por los animales... La pena es que no sea comercial». Si me expresé de ese modo, debían recluirme en un asilo de enfermos mentales, pues esa dislogia es síntoma grave de oligofrenia.

			IX. De la obra de Alcoriza Tarahumara, me parece superior a Tiburoneros y Divertimento, su último film, más redondo, más logrado que los anteriores, pues la realización está a la altura de la intención.

			X. «Carlos Fuentes está haciéndose un camino siguiendo la línea de Cortázar». Si así fuera, haría mejor en dejar la literatura y dedicarse a otra actividad. Pero cuando el río suena... Lo que posiblemente dije es que en uno de los últimos libros de Carlos había observado una tendencia que yo llamo cosmopolita y que tal vez provenía de la novela Rayuela, de Cortázar, que por cierto no es, entre las obras de este estupendo escritor, la que más me gusta. El camino de Carlos Fuentes está ya trazado, y no voy a descubrirlo yo, como uno de los mejores escritores americanos.

			XI. Y por último les ruego cotejen lo que ahora voy a expresar sobre mi productor Gustavo Alatriste con lo que manifiesto en mi entrevista de marras. Gustavo Alatriste es un amigo que gana mucho dinero y tiene pasión por el cine, entre otras muchas actividades. Es el mejor productor que he tenido, pues gocé de libertad total tanto en la elección de los argumentos como en la realización. He hecho para su compañía (compuesta por él solo) tres films de asunto original: Viridiana, El ángel exterminador y Simón del desierto. En este último trabajo tropecé, en efecto, con grandes dificultades, principalmente debidas a las deficiencias técnicas de los estudios. Gustavo Alatriste no ha dejado nunca de satisfacer sus compromisos económicos ni conmigo ni con los empleados y trabajadores de esas tres producciones. El hecho de que un día, durante los exteriores, el restaurador se negara a darnos de comer —cosa que no llevó a cabo— se debió a su petición de que se le pagara por adelantado la comida de nuestras gentes. Ni el productor ni el jefe de producción estaban allí cuando eso ocurrió. El film consta de cinco rollos cortos. Le pedí a Alatriste que, si quería, podía convertirlo en diez, con tal de que no la presentase, como hizo, al Festival de Venecia de 1965. Me hubiera gustado terminar con la muerte de Simón senecto en lo alto de una columna de veinte metros. Pero la película había perdido ya su virginidad en Venecia.

			Y termino excusándome de lo larga y tal vez premiosa que ha resultado esta carta.

			Cordialmente

			BUÑUEL

			
ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE LA CARTA DE BUÑUEL


			Creo que Buñuel tenía razón con su relativo enfado que, a través de Ricardo Muñoz Suay, nos había llegado e hizo muy bien en mandarnos una carta con unas simpáticas y divertidas puntualizaciones que, aparte de reprocharnos las libertades que nos habíamos tomado con sus palabras y lo mal que las habíamos transcrito, eran una confirmación de ellas. Lo que no nos pareció tan bien, al menos a mí, es la actitud de José Monleón, director en funciones de Nuestro Cine, al, por un lado, violar nuestra correspondencia y, por otro, publicar la carta antes de que la leyésemos los destinatarios. Siempre que he hablado de esta historia con Vicente Molina Foix, Manuel Pérez Estremera y Carlos Rodríguez Sanz, éramos partidarios de haberla publicado, pero con una nota nuestra dándole la razón y disculpándonos.

			También hay que tener en cuenta que, desde que en enero de 1967 hicimos la entrevista, a Luis Buñuel le habían pasado muchas cosas y no todas buenas. En París había realizado las mezclas de sonido de Belle de jour, la había dado por terminada y, como acostumbraba, se había desentendido de la película. Sin embargo, no había podido por cortar la censura un par de escenas, lo que significaba tener que ocuparse de que no se notasen en la copia final. Además, Belle de jour había sido rechazada por el comité de selección del Festival de Cannes, lo que no le debió gustar porque de sus tres nacionalidades, la francesa, situada entre la española y la mexicana, era muy importante en su vida y en su obra, y además en Cannes había tenido los grandes éxitos de su carrera.

			Cuando hablamos con Buñuel, estaba pletórico al haber finalizado una película por la que le habían pagado tanto que podía vivir sin problemas hasta morir de viejo, pero cuando leyó nuestra entrevista, la habían cortado y la habían rechazado en el Festival de Cannes. No sabía qué podía ocurrir con los italianos en la Mostra de Venecia, donde al parecer iba a concursar. La única experiencia había sido en 1965 con Simón del desierto; la acogida había sido fría, había ganado el León de Plata, pero los italianos no habían entendido nada y además ni siquiera conocían su obra.

			Antes de leer la carta de Buñuel, yo había viajado a la Mostra de Venecia, donde me encontré con Glauber Rocha. Había visto Belle de jour y no me había gustado mucho, pero recuerdo la emoción de estar presente cuando Luis Buñuel recogió el León de Oro en la gran sala, con el público puesto en pie dándole una larga ovación cerrada. Conocedor de mis habilidades fotográficas, el director brasileño Glauber Rocha, entonces en el mejor momento de su carrera, aquella misma noche me contó que al día siguiente, a primera hora (Buñuel era muy madrugador), había quedado con él para charlar y me propuso que fuese testigo de la entrevista, les hiciera fotografías y diese cuenta por escrito de ella. Una vez más, con la condición de no grabarla en magnetofón, ni tomar notas, pero no había contraseña, la contraseña era el propio Rocha. Recuerdo haber llegado medio dormido —nunca me ha gustado madrugar y menos si la noche anterior me he acostado tarde— al embarcadero delante del Hotel Excelsior, en el Lido de Venecia, para tomar un motoscafo que nos conduciría a la isla de San Giorgio, donde estaba el Hotel Cipriani y se alojaba Buñuel.

			Aquella mañana, Luis Buñuel no se acordaba de que nos habíamos conocido unos meses antes, ni mucho menos del incidente provocado por la entrevista, y solo se lo recordé de pasada. Mientras tanto, había finalizado Belle de jour, la había rechazado el comité de selección del Festival de Cannes por muy francesa y muy de Bunuel —sin ñ, con n, como siempre han escrito los franceses— que fuese, acababa de ganar el León de Oro en la Mostra de Venecia —gracias a un jurado en que, frente a tres olvidados teóricos cinematográficos, había tres escritores de peso, el mexicano Carlos Fuentes, el español Juan Goytisolo y la norteamericana Susan Sontag— y estaba a punto de convertirse en un director conocido.

			La realidad era que Buñuel tampoco se acordaba de Rocha, era gran admirador de su Dios y el Diablo en la tierra del sol, conocía su situación en el cine latinoamericano, pero no recordaba que se conocían personalmente. Desde hacía años Rocha era amigo de Juan Luis, el hijo mayor de Buñuel. Durante el rodaje de Simón del desierto, Rocha estaba en México y le dijo a Juan Luis que le llevase para conocer a su padre. Aquel día se rodaba la escena final, que por falta de dinero sustituye a la media película restante, nunca realizada, donde un grupo de jóvenes baila en un club nocturno. Juan Luis hizo las presentaciones. Buñuel no se enteró de quién era Glauber Rocha y, después de saludarlo, lo eligió como figurante. Buñuel no recordaba el incidente. Según Rocha, fijándose bien puede vérsele durante unos segundos bailando en esa escena. He visto repetidas veces la película, lo he buscado entre los enloquecidos bailarines y nunca lo he visto.

			
REFLEJOS DE UNA CONVERSACIÓN ENTRE LUIS BUÑUEL Y GLAUBER ROCHA


			En Venecia, frente a la plaza de San Marcos, a pocos kilómetros de distancia, está la isla de San Giorgio, con el tranquilo, solitario y apacible Hotel Cipriani. Durante los cuatro días de estancia de Luis Buñuel, con motivo de la proyección de Bella de día (Belle de jour, 1967) en la Mostra Internazionale d’Arte Cinematografica, ha vivido en esta isla, en este hotel.

			El director brasileño Glauber Rocha, uno de los más importantes del movimiento renovador Cinema nôvo, ha viajado hasta Venecia desde Montreal, en cuyo festival cinematográfico internacional ha sido jurado, para hablar con Buñuel, tener una conversación con él.
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