!

Claudia Negrete

A Miguel Angel
Nunca me ha gustado hacer visible la técnica. Me molesta mucho un gran dolly o un arabesco

muy complicado. La camara debe moverse suavemente, sin que el espectador lo note’. Luis Bufuel

Fue la primera pelicula que Luis Bufiuel hizo en México. Gran Casino (1946) fue una
experiencia dificil por varias razones; entre ellas, la relacion con el camardégrafo. El
malhumorado Jack Draper se negaba a obedecer sus indicaciones, al punto de que
la filmacion casi se detiene. Don Luis habia tenido varias experiencias con distintos
cinefotégrafos: en Europa Alex Duverger —quien habia trabajado anteriormente con
Jean Epstein— fotografié Un perro andaluz y La Edad de Oro; mientras que Elie
Lotar hizo lo propio en Las Hurdes. En México trabajaria con varios fotografos im-
portantes dentro de la industria cinematografica mexicana, como el ya mencionado

Jack Draper, Ezequiel Carrasco, Agustin Jiménez, José Ortiz Ramos, Raul Martinez
Solares, Gabriel Figueroa, Jorge Stahl Jr. y Alex Phillips.

El Bruto, 1952
Fotografia: Agustin Jiménez
Cortesfa: Filmoteca UNAM/
Marfa Jiménez




Buruel filmo veintiun peliculas de su filmografia con camaro-
grafos mexicanos: Gabriel Figueroa (ocho); Agustin Jiménez
(tres); Raul Martinez Solares (tres); Alex Phillips (dos); José
Ortiz Ramos (dos); Ezequiel Carrasco (una); Jorge Stahl Jr.
(una), y Jack Draper (una). La eleccion del fotégrafo en cada
pelicula pertenecia al @mbito de la produccion y no al de la
direccion. La calidad y solvencia de los fotégrafos mexicanos
era conocida por Bufiuel, asi que no le preocupaba particular-
mente quién estuviese a cargo (salvo por la mala experiencia
con Draper). Lo cierto es que, como cineasta de gran sobrie-
dad visual, no era partidario de los efectos fotograficos precio-
sistas, ni de rebuscadas soluciones visuales. Por ello sorpren-
de el trabajo realizado con Agustin Jiménez en Abismos de
pasiony El Bruto, sin duda de las mejores obras, en términos
visuales, del director con un fotografo mexicano.

Estudiosos y criticos como José Francisco Aranda han sefia-
lado el “desinterés estilistico y técnico” de Bufiuel. Horacio
Fernandez, por su parte, hace una revision de las declaracio-
nes y escritos de don Luis de donde muy poco puede extraer-
se, tanto de su concepto de la funcion de la fotografia, como
de su trabajo en particular con los distintos camaroégrafos con
los que trabajé.® Y es que la parquedad verbal era el Unico
acto de congruencia para quien creia que “el misterio es el
elemento esencial de toda obra de arte.” Fernandez plantea
hablar sobre Bufiuel y sus fotografos, aunque para hacerlo acu-
da a escasas fuentes bibliogréficas, cuando lo obligado seria
recurrir a la fuente primaria, es decir, la filmica.

Las siguientes reflexiones derivan del analisis de una obra por
cada uno de los camarégrafos mexicanos que trabajaron con
Bufiuel, ya que hacerlo de la obra completa de cada fotografo
desbordaria los limites de este trabajo. Se parte de una pre-
misa metodoldgica, la que atribuye la responsabilidad visual
de una pelicula al binomio creativo director-fotégrafo. Existe
la idea de que el encuadre y los movimientos de camara son
responsabilidad del director, mientras que la iluminacion es
el campo auténomo del fotdgrafo; se trata de una concepcion
contemporanea que tiene que probar su validez segun la épo-
cay el director de quien se trate. El porcentaje que le corres-
ponde a cada uno es variable segun se dé el encuentro de es-
tas dos personalidades. En este caso, tenemos a un director de
una fuerte y definida personalidad cuya caracteristica es, como
se menciond, la sobriedad visual. Los fotografos con los que
trabajo Bufiuel serian en su mayoria, segun Néstor Almendros,
cinefotografos al servicio del director y de su historia, aunque no
por ello dejarian de lado su impronta personal.



El analisis de las fuentes filmicas partié de los siguientes elementos formales co-
munes con la fotografia: el encuadre, la iluminacion, el foco y la optica. En el cine
el primero de ellos adquiere una terminologia propia: plano general o long shot, full
shot, medium shot, close up... El foco puede ser suave (flou, término que proviene
de la foto fija y que especificamente tiene su origen en el pictorialismo), selectivo o
nitido. Existian también convenciones en la éptica utilizada; generalmente se utiliza-
ban lentes “normales”, es decir, aquellos cuya distancia focal fuese equivalente a la
distancia focal del ojo humano (35 - 50 mm).°> A estos elementos se agrega uno que
es especifico del cine: el movimiento de camara, paneo, travelling y tilt, entre otros.

La iluminacion, ambito exclusivo del fotégrafo, tiene como principio basico la utiliza-
cion de tres tipos de luces: principal o key light, de relleno o fill light (generalmente
varias) y de fondo o back light.® Las relaciones entre estos tipos de luces determinan
el entramado luminico a construir por el cinefotégrafo. El camardgrafo estadouni-
dense Leon Shamroy decia que cada luz que se utiliza debe de tener un significado
y estar plenamente justificada, “como las palabras en una oracién”. El creador de la
gramatica luminica debia tener conocimiento del funcionamiento de estos principios
para poder hacer un uso dramatico y narrativo de la luz. Se denominan dos esque-
mas generales de iluminacion: high key, cuando las relaciones entre la luz principal
y las de relleno son muy cercanas; y low key, cuando dichas relaciones luminicas
tienen grandes diferencias de intensidad. Son las constantes visuales a través de
los encuadres, movimientos de camara, iluminacién y 6ptica las que le dan unidad
y textura visual especifica a una obra filmica.

Gran Casino (1946) fue la primera pelicula que Bufiuel realizé en México, con grandes
imposiciones de produccion, como es de suponerse, en un medio de concepcion
industrial. Algo que Bufiuel siempre pudo hacer, fue mediar entre éstas y su vision
personal; aunque los repartos inadecuados llegaron a ser quizé uno de los escollos
mas fuertes a salvar en la realizacion. En esta ocasion la exigencia mayor resultd
ser la poca afortunada combinacion de los protagonicos: Jorge Negrete y Libertad
Lamarque; y la eleccion por parte de Dancigers del fotégrafo Jack Draper. Lauron
A. Draper, apodado Jack por sus compafieros de la industria mexicana, activo des-
de 1925 en la industria estadounidense, comenzo a trabajar en el pais en 1935; se
trataba, de un cinefotégrafo con veintiin afios de experiencia, con quien Bufiuel tuvo
dificultades: “Tuve también problemas con el fotégrafo Jack Draper, que era —como
todo mundo sabe— un hombre malhumorado y grosero. Si no es porque intervino
Negrete, aquello habria terminado mal.””

A pesar de ello, se trata de una pelicula bien fotografiada. El plan general de ilu-
minacion es, sin llegar al low key, de contrastes, sin excesos ni alardes luminicos.
Existe una diferencia en el uso de la luz en los diversos espacios: en los campos
petroliferos —escenografia del estudio— hay una representacion de la luz de dia en
exterior, lo que se traduce en una iluminacién homogénea sin grandes diferencias
entre la luz principal y las luces de relleno. En el espacio del cabaret también se uti-
liza iluminacion homogénea. En términos generales, se trata de una representacion
naturalista mas que simbdlica de la luz, aunque no dejan de observarse al cambiar
de encuadre las faltas de l6gica luminica, tan frecuentes en el cine mexicano.
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En términos de oOptica hay poca profundidad de campo, lo que combinado con
el predominio de planos medios enfatiza el caracter teatral de la obra. Existen
acercamientos a los protagonistas y al trio Los Calaveras, pero son por lo general
medium close up. Aqui comienza a manifestarse la aversion de Bufuel por los
acercamientos inevitables en una industria de “estrellas”: “Odio el close up, aun-
que a veces es necesario. El close up sirve mucho para efectos melodramaticos
faciles.”® Es de suponerse que uno de los problemas entre el director y el fotégrafo
haya sido la solucién de los pocos acercamientos existentes, ya que una de las
convenciones de la industria era la cuidada iluminacion de los primeros planos,
en especial los femeninos, y la utilizaciéon del flou, que tampoco era del agrado
del director. En Las Hurdes, Bufiuel menciona haber eliminado imagenes por este
motivo: “eliminé muy buenas imagenes de Lotar porque los fotogramas se veian
flou”.° En la pelicula hay tres acercamientos en los que se utilizé dicho efecto,
cuestion que conduce a pensar en que quiza ésta fue una de las cuestiones de
conflicto entre el director y el fotdgrafo. Aun con la reticencia de Bufiuel, Draper
consiguio introducir, a falta de las convenciones de la iluminacion de glamour, una
luz de mayor intensidad en los encuadres medios y acercamientos en el area de
los ojos de Libertad Lamarque.

En la cinta es evidente la tendencia a evitar el campo-contracampo. Bufiuel men-
ciona que fue en esta pelicula donde dijo “abajo los 180" y agrega sobre su es-
cepticismo en torno a esta cuestion: “Ahora debo confesar que después de haber
hecho treinta peliculas aun dudo respecto a la relacion de miradas en el campo-
contracampo.”™©

Su manera de “romper” con este eje en el campo-contracampo fue la eliminacion
de esta convencion, sustituyéndola por two shots o encuadres medios en donde
aparecieran los dos personajes en conversacion.

Algo que caracteriza al director es su tendencia a la economia de movimientos de
camara. En Gran Casino se aprecia una tendencia a tratar de construir plano-se-
cuencias en movimientos que van del full a medium shoten dolly in y viceversa (de
medium a full shot en dolly out). Existe un largo y memorable plano-secuencia en
el baile de Meche Barba en donde la camara encuadra la parte baja de las piernas
de la bailarina, hace un tilt up en medium shot, prosigue un dolly out a full shoty la
camara resuelve una vuelta en 360° de la protagonista en paneo y travellings.

También conviene sefialar el paneo barrido utilizado por Bufiuel para cambiar de
personaje a personaje con el fin de evitar corte en varias de sus peliculas. El punto
de vista que predomina durante toda su carrera cinematografica es el de la altura de
los ojos del operador. Las picadas y contrapicadas se utilizaran sélo por necesidad
estricta de la historia como en Simdn del desierto (1964).

El siguiente trabajo cinematografico realizado por Bufiuel fue E/ gran calavera (1949),
en el cual Ezequiel Carrasco fue elegido por la produccion para acompafiarlo tras
la camara. En México, Carrasco habia sido el fotdgrafo méas solvente y destacado
del cine mudo que se habia integrado con éxito al cine parlante.'” Era ademas un
hombre correcto y afable.



El esquema general de iluminaciéon de E/ gran calavera tiende mas hacia el high
key, en el sentido de que los valores de las luces de relleno son altos, aunque se
mantiene contraste y volumen. Hay un manejo de representacion naturalista de la
luz en donde predominan las escenas diurnas. A diferencia del filme anterior, se
insertan algunas escenas en exteriores. La iluminacion es distinta en los espacios
habitados: mas contrastada en la casa de vecindad que en la de Las Lomas, quiza
porgue la tensiéon dramatica es mayor.

En términos de Optica se utiliza un lente duro, es decir, las orillas de los objetos son
perfectamente definidas y se usa un foco nitido. Esta eleccion le da una textura
visual especifica, asi como la extensa gama de grises intermedios en que esta re-
suelta la pelicula. Se hace més uso de la profundidad de campo.

La pelicula inicia con un encuadre cerrado y abstracto: un acercamiento a unos za-
patos. Este tipo de establishing shot lo retomara en La hija del engario para comple-
mentarlo de manera circular, con la ultima toma también con encuadre cerrado. Los
primeros planos son pocos, con predominio de fully medium shot. Se utiliza un plano
general para establecer el cambio del espacio doméstico. La economia de movimien-
tos de camara es patente de nuevo; se aprecian mayor numero de plano-secuencias,
aunqgue no tan largos como el del baile de Meche Barba en Gran Casino.

Gabriel Figueroa fue el siguiente fotégrafo asignado por Oscar Dancigers para tra-
bajar con Bufiuel en Los olvidados (1950)." Aqui se tenia la dificil tarea de trabajar
con una estrella, no en el ambito de la actuacion como lo habia tenido que padecer
el director en su primera pelicula, sino en el ambito de la cinefotografia. Los éxitos
internacionales de las peliculas de Emilio Fernandez fotografiadas por Figueroa ha-
bfan consagrado su figura. Se trataba pues, de un fotégrafo “estrella” poseedor de
ciertos manierismos que algunos llaman “estilo”. Y los problemas surgieron entre
director y camarografo. Existe la anécdota de las pequefias nubes que Figueroa

El gran calavera, 1949
Fotografia: Ezequiel Carrasco
Col. particular

25



Los olvidados, 1950
Fotografia: Gabriel Figueroa
Still: Luis Marquez

Cortesfa: Filmoteca de la UNAM

queria captar y Bufiuel no se lo permitié.™ Lo cierto es que, después de once dias de

rodaje, don Gabiriel le fue a preguntar a Dancigers por qué lo habian escogido “para
hacer un film que hubiera podido hacer igual de bien un operador de actualidades
cualquiera”.'* Esta pregunta refleja no soélo los problemas de entendimiento entre di-
rector —“no estabamos nunca de acuerdo”—" y fotoégrafo, sino la consideracién por
parte de este ultimo de que el tipo de trabajo que se le pedia no era artistico y estaba
por debajo de su capacidad y talento. A pesar de ello Figueroa, hombre inteligente,
hizo la voluntad del director (aunque por ahi se cuelan algunos planos ligeramente
en contrapicada en algunos encuadres al Jaibo'y a los nifios); y hombre de talento,
hizo un buen trabajo de fotografia adecuado para la historia.

El plan general de iluminacion tiende al contraste low key. Los interiores y exteriores
nocturnos grabados en el estudio tienden al alto contraste luminico, mientras que
los exteriores con luz de dia también estan solucionados, en general, de manera
contrastada. Don Gabriel le da a la iluminacién nocturna de la calle una cualidad at-
mosférica al construir dicho espacio mediante intensidades luminicas diferenciadas,
incluso las del fondo del cuadro, aunque la accién se encuentre en primer plano.
Particular atencion merece la iluminaciéon en la “afiladuria”, en donde a través del
humo se hacen visibles los haces de luz que se filtran por la puerta dejando a los
personajes a contraluz, acentuandose con ello el dramatismo del robo del cuchillo.

En cuanto a los emplazamientos, existe un predominio de los planos medios como
en las obras anteriores. Apreciamos varios planos generales para asentar ubicacion
geogréfica y captar el entorno de los personajes de manera documentalista. En esta



pelicula hay un mayor nimero de primeros planos y en su mayoria son de los nifios;
se trata de encuadres hechos con luz de dia, de caracter documentalista. A esto se
afade un cierto sentido coral al editarse juntos estos acercamientos. El escepticis-
mo bufiueliano sobre el eje de los 180° se hace patente al resolver las relaciones
entre personajes en encuadres incluyentes en donde aparecen varios actores; solo
hay un campo-contracampo en toda la pelicula. La economia de movimientos de
camara es ya la regla de oro. Paneos, dollies muy lentos, un tilt down, todos ellos
combinados para armar el mayor nimero posible de plano-secuencias.

Ese mismo afio Bufiuel filmé Susana, con José Ortiz Ramos como responsable de la
fotografia. Ortiz Ramos inici¢ junto con Ismael Rodriguez en 1943 como director en
jQué lindo es Michoacan! Trabajé durante esa década con directores como Ramon
Pereda y René Cardona. No se le concibe como un fotégrafo de los mas destaca-
dos, pero tendria que ponderarse su trabajo en una historia que esta todavia por
escribirse. Su labor en esta pelicula es eficaz y bien resuelta.

El esquema general de iluminacion tiende al low key en las escenas nocturnas, man-
teniendo el contraste en las escenas diurnas. Encontramos un uso de luz naturalista.
Debe sefialarse la bien resuelta iluminacion low key del area de confinamiento del
reformatorio, misma que establece la truculencia del personaje central.

En términos de dptica hay un elemento que Bufiuel utiliza por primera vez como parte
del lenguaje narrativo. Se trata de la profundidad de campo de uso recurrente para
desarrollar acciones simultaneas en un mismo encuadre en diferentes planos visua-
les. Este uso narrativo y formal de la profundidad de campo no era nuevo, pero era
la primera vez que Bufuel lo utilizaba.

Los planos medios segufan siendo predominantes y los pocos primeros planos no
eran utilizados para destacar la belleza de la protagonista. La construccion de pla-
no-secuencias combinado con el uso de la profundidad de campo contribuyen a la
economia de movimientos caracteristica de Bufiuel. Aqui vuelve a utilizar el paneo
barrido de personaje a personaje.

Fue Raul Martinez Solares el siguiente fotégrafo que trabajé para don Luis en Una
mujer sin amor (1951), pelicula poco valorada, incluso por el mismo Bufuel (“Es la
peor de las que he hecho”)."® Raul Martinez Solares, junto con sus hermanos Agus-
tin'” y Gilberto, compartieron un estudio fotografico con Gabriel Figueroa, quiza fue a
través de este Ultimo que los Martinez Solares entraron al cine. Raul fotografio cortos
documentales con Rolando Aguilar y Chano Urueta entre 1935y 1936, y entr6 a la
industria filmica nacional en 1937 con E/ Bastardo, dirigida por Ramoén Pedn.

El plan general de iluminacion de Una mujer sin amor esta resuelto en high key, es
decir, la relacion entre la luz principal y las de relleno es muy cercana, y hay un mayor
—aunque ligero— contraste en los espacios habitados por el personaje del marido
autoritario (Julio Villarreal). Se trata de un manejo luminico de representacion natura-
lista. Bufiuel utiliza el deep focus o profundidad de campo para permitir la continuidad
de accion entre algun plano medio y los demas personajes, a diferencia de como lo
utilizé en Susana.
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Los olvidados, 1950

Fotografia: Gabriel Figueroa
Still: Luis Marquez

Cortesfa: Filmoteca de la UNAM

La pelicula esta resuelta en general en planos medios. La mayoria de los didlogos

se encuadran en two shots (solucién utilizada por Bufiuel para desterrar el campo-
contracampo o eje de 180°). Los plano-secuencias estan muy bien coreografiados,
quiza mejor que en varias de sus obras anteriores. Don Luis menciona este tipo de
tomas como parte de sus tendencias formales: “tiendo a la toma larga, claro que es
mas dificil hacer un plano seguido en lugar de tres cortos: es un poco un lujo, si hay
que filmar répidamente. El plano largo tiene que estar mas concertado con la accion
y el escenario, pero es mas rico. Si ustedes examinan mis peliculas advertiran que
no es grande el numero de planos”.'® Dollies y paneos son recurrentes a la manera
discreta de don Luis, salvo en los paneos barridos de un personaje a otro. Destaca
un dolly back de primer plano a plano general.

Habia sido un buen afio para el director y ahora filmaba su tercera pelicula con Alex
Phillips. Subida al cielo fue la primera de las dos en que trabajaron juntos. Bufiuel
se refirio a Phillips como un “especialista en primeros planos”. Teniendo en cuenta
la poca simpatfa manifiesta de don Luis por este tipo de encuadres, no parecia real-
mente adecuada la eleccion de un fotdgrafo versado en la imagen de glamour, en
tanto que esta nueva empresa del director requeria en su mayor parte de fotografia
en exteriores, sitomamos en cuenta que el relato versaba sobre un viaje en autobus.
Gabriel Figueroa, como se menciond anteriormente, pensé en algin momento que el
fotdgrafo adecuado para Los olvidados hubiese sido un “fotdgrafo de actualidades”,
es decir, un documentalista. Esto refleja una concepcién implicita sobre dos tipos de
cinefotografia: si era en exteriores era documentalista y no se requeria un fotografo
de grandes dotes; si era en estudio se requeria un fotografo artista.

Buriuel, segun él mismo, tenia tres peliculas de inspiracion neorrealista: Los olvidados
(1950), Subida al cielo (1951) y La ilusion viaja en tranvia (1953)." El neorrealismo
integraba cierto caracter documental al drama, y en términos fotograficos se traducia
en imagenes captadas en exteriores, con menor control luminico y de factura menos
acabada. Don Alex no pareci6 afectarse por dicha cuestion, aunque su verdadero reto
radico en la soluciéon a escenas imposibles de ser resueltas con luz natural.



El plan general de iluminacion se divide en las escenas hechas con luz natural y las
realizadas en estudio. En exteriores se hace un manejo documentalista de la luz,
aunque se utilizan reflectores de sol en emplazamientos donde es perceptible que
era necesario para dar el registro. La iluminacién de interiores se hace en high key,
sin perder volumen ni contraste, haciendo una representacion naturalista de la luz.
El reto a solucionar fueron las escenas del camién, que tenia que ser iluminado por
dentro con luz artificial ya fuese de noche o de dia, haciendo uso del back projection
de manera recurrente; también fue utilizado este recurso en algunas tomas del viaje
nupcial en barquita. En las escenas nocturnas dentro del camion la luz principal
estaba emplazada de frente a los rostros de los viajeros, solucion muy lejana de los
canones de la fotografia de glamour. Otro de los retos fue la solucion de las escenas
del camién a la orilla del precipicio, cuestion que tuvo que ser resuelta con escena-
rios construidos en estudio, y por lo tanto con luz artificial, asi como la maqueta de la
llegada al punto mas alto del camino. En este primer trabajo de Bufiuel con Phillips,
el fotégrafo resolvid las necesidades de una historia de concepciéon mas bien docu-
mentalista, en condiciones de produccion muy limitadas.

El Bruto (1952) fue la primera de tres colaboraciones entre el director y el destaca-
do fotografo y cinefotégrafo Agustin Jiménez. Su importante participacion dentro
de la vanguardia fotografica mexicana ha sido ya estudiada, y su fundamental
contribucion a la historia de la cinefotografia esté por ser develada por la investi-
gadora Elisa Lozano. Jiménez hizo su entrada a la industria en 1934, junto a Juan
Bustillo Oro en Dos monjes —Unica pelicula expresionista mexicana—, y después
tuvo una larga filmografia con directores como Julio Bracho, Ismael Rodriguez y
Juan Orol, entre otros.

Su primera colaboracion con Bufiuel sorprende, ya que tiene una propuesta visual a
las que no era afecto el director. Es de suponerse que don Luis aceptd la propuesta
gracias a la discrecion y sobriedad de la misma. La obra lleva el sello del director
en cuanto a sus constantes visuales como la economia de movimientos de camara, €l
predominio del plano-secuencia y los encuadres medios, asi como la ruptura del eje
de los 180 grados.

La gran aportacion de don Agustin esta en la iluminacion. Existe una representacion
naturalista de la luz en espacios representados con luz de dia, como la carniceria,
el rastro y la casa del protagonista, don Andrés. Aun asi, hay gradaciones sutiles en
las que se anuncian las sombras que se utilizaran en momentos y espacios de mayor
dramatismo.

Los espacios que habita £/ Bruto, como el almacén y la bodega, y las escenas noc-
turnas en la calle, tendran un tratamiento magistral en el esquema de iluminacion
low key al estilo film noir. Es extraordinaria la secuencia en la que en la noche don
Andrés camina hacia su casa porque se utilizan sombras de formas geométricas
que aluden al confinamiento, sombras de rejillas cerniéndose ominosamente sobre
el destino del personaje. La pelea de los inquilinos de la vecindad con E/ Bruto en
la calle recuerda el tratamiento de la secuencia inicial en el muelle de Reporte con-
fidencial (Orson Welles, 1955).
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Subida a/ cielo, 1951
Still: Manuel Alvarez Bravo
Cortesfa: Filmoteca de la UNAM

Otro tratamiento inusual es la ubicacion de la camara un poco mas abajo de los ojos del

operador, en ligera contrapicada para enfatizar el tamafo de £/ Bruto junto a los demas
personajes; se trata de una ligera variante de las constantes visuales del director para
dar mayor realce visual a las caracteristicas del personaje central.

En 1956, Jorge Stahl Jr. colabord por primera y Unica vez con Bufiuel en La muerte en
este jardin (1956). Stahl inicié su aprendizaje desde finales de los afios treinta como
asistente y operador de camara de diversos camarografos. Alex Phillips fue uno de
sus maestros tras la lente, hasta 1944 en que debuté como director de fotografia con
Ismael Rodriguez, en Cuando lloran los valientes. El trabajo de Stahl se destaca por
una muy cuidada iluminacion. En su trabajo con Bufiuel incursioné en el color. El tipo
de pelicula que se utilizaba en la época, el Eastmancolor, daba un predominio de
tonos ocre y de colores botados (fuera de registro); sin embargo, la cuidadosa ilumi-
nacién de Stahl no permite la saturacion y tiende al equilibrio cromatico.

En la historia del filme son parte importante los exteriores, por lo que hay mayor
cantidad de planos generales, en los que se captan acciones colectivas, y la parte
que se desarrolla en la selva implica una contextualizaciéon. Es notoria la meticulo-
sidad de Stahl en composiciones como la del pelotén de soldados encuadrados en
perspectiva, la cual forma una diagonal que cruza el cuadro. Se trata de una obra
en donde las constantes visuales bufiuelianas predominan con total y absoluta dis-
crecion de la camara.

La obra de Bufiuel en México, de sobria y discreta visualidad, habia tenido a su
servicio extraordinarios artifices de las luces y las sombras. Miguel Morayta habia
dicho alguna vez que el trabajo de los fotdgrafos de la industria era de calidad inme-
jorable, que “México [era] el pais que [contaba] con mayor nimero de fotdgrafos de
categoria, artistas ciento por ciento...”? La revision del trabajo de los camarografos
mexicanos con Luis Bufiuel asi lo confirma. La contribucion de cada uno de ellos a
la historia del cine y la cinefotografia en México esta aun por ponderarse.
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