2 AntiburZoazni, nekonvencionalni, baro¢ni, k ekscesom izkusnjo kot potrebo po posegu v realnost, po deformaciji,
& nagnjeni, melodramatiki, cini¢ni, nasilni, erotomanski a tudi razkritju le-te prav s pripomocki objektivnosti; ta film
g reziser: podobne definicije so kot vse definicije omejujoée Zivi zlasti s prispevkom »temacnih« sil, ki izrazito poudarjajo
Sin kaj malo koristne, toliko manj koristne za razumetje njegov zagonetni vidik ter ga pribliZujejo govorici mita in
S avtorja, kakrien je Luis Buiiuel, ki se je zmerom izmikal metafore. Sicer pa je danes branje zgodovinske avantgarde

§predalékanjem in se ni nikoli bal zahajanj v protislovja. kot potrditve enega samega pola (govorica nasproti
o Nasprotno, kot »neskodljivi nihilist« (kakor se je oznacil v reprodukeiji, konstrukcija nasproti konstataciji, da se
Z avtobiografiji) ali »veseli pesimist« (za kakrinega ga je razumemo) zgolj jalova sholastika.

oznacil Truffaut) je vztrajno zavracal preverjene pozicije ali  Jasno je, da se tezave tu niso konéale; dologeni kritiski
sistematizirajote oznake ter tako v temah kot v slogu raje odzivi nazadnja dela, ko je bil Bufiuel Ze »posvecen« avtor,
udejanjal diskretni $arm ambivalence. Ce ni¢ drugega, nam  so namigovali na dejstvo, da gre v bistvu za elegantna in
morajo kompleksnost sil za njegovimi filmi in formalna virtuozna, vendar iztrofena povzemanja, znacilna za
raznolikost njegovih del, ki so dozivljala ostre obsodbe in nekoga, ki ponavlja prehojeno pot kot da bi poveli¢eval Ze

fantasticno povzdigovanje, lucidne analize in skrajno zdavnaj minulo kulturno obdobje. Na ta nacin so hoteli
popacene interpretacije, pomagati, da se osvobodimo zmanjsati vrednost prispevka, ki je znova jasno zastavil
formul. nekatera Ze obravnavana in slabo obdelana vprasanja:

Tezave, na katere je naletela kritika ob Bunuelu, bi bile kaks$na naj bi bila teza Buiuelovih vraéanj in v ¢em naj bi
lahko omiljene, ¢eprav ne opravicene, zaradi parcialnostiin  bil pomen raztezanj kot posledice ponovnega obravnavanja
nepopolnosti podatkov: §e danes se mnogi njegovi filmi niso  tem in oblik, ki so se pri njem Ze pojavljale. Splacalo se je
pojavili na naSem trgu in v preteklosti so pogosto prihajali torej ozreti nazaj in ponovno preuciti nekatere avtorjeve
neredno in po nakljucju; le retrospektiva na beneski Mostri  »konstante«.

leta 1984 je omogocila celostno vrednotenje njegovega Dejansko gre za ponavljajoco se pristnost pomenljivih
opusa. Toda tezave so ostale tudi, ko je bilo treba pose¢i predmetov’, ki motijo potek pripovedi. Gre za navidezno
po primerjavah; pri filmih, ki jih ni bilo moc stlaciti v prisilne subjektivni simbolni repertoar, ki se dejansko nanasa na
jopice razvrstitev, je namre¢ prihajalo do dvomov o avtorju, vzdusje, znaéilno za doloéeno generacijo® in ki nas sili v
namesto da bi spremenili metode interpretacije. konfrontacijo z ljudskim izro¢ilom ter z religioznimi in
Buriuel je torej lahko primeren za verifikacijo praznin, kulturnimi konvencijami; reziser v vsakem filmuw oZivlja ta
pomanjkljivosti in zaostajanj kritike: stari pojmi, kot na  repertoar tako, da ga zdaj sprejme, zdaj sprevrne in
primer realizem in angaZiranost, so se pogosto pokazali ozki mistificira. Gre za prave pravcate obsesije, katerih korenine
in posplo$eni v soocenju z vsestransko mobilnostjo izhodis¢; lahko zasledimo Ze v literarnih zapisih, polnih namigovanj
nacin raziskovanja, ki preferira udobno lo¢evanje in domislic’. Se ve¢, gre za zapleten niz tematskih in
pomembnejsih od manj pomembnih del, ¢istih od necistih, formalnih vzorcev prizorii¢a rituala in (socialnih in verskih)
se je moral umakniti zahtevnejSemu in produktivnejSemu ceremonij z gledaliskimi ozadji, na katerih se pogosto
prizadevanju tistih, ki so kljub razlikovanjem skusali pojavljajo (oseba in njen »dvojnik«) nekateri poudarjeni
povezati, odkriti prisotnosti, doumeti podobnosti v osebni odnosi (na primer starec in mladeni¢), razkriti
razlinem; zvito sprevracanje zagovornikov vnaprej$njih  postopki vrednotenja, raz€lenjene povezave (na primer
danosti je razkrilo svojo krhkost: po averziji, ki je bila spolnost-denar-lastnina), ¢e omenimo le eno, ob primeru
pogosto huda, je priSlo obdobje sprejemanja, naravnano v filma EI).

povzemanje in s tem v praznenje ; toda bufiuelovska ironija  Za temi vracanji, pravimi pravcatimi usedlinami, je - kot
je o tem ze govorila, postopek je bil torej predvidljiv. smo dejali — nagnjenost k raztezanjem: zacenja se z Zeljo
Ceprav zbledela, je vseeno pustila sledi in zategadelj ni  po obdelavi Ze uporabljenega gradiva, po postopku, ki ga
odve¢ ponovno poseci po Stevilnih zapisih tistih, ki danes poznajo tudi druge oblike izraZzanja, ko hoéejo znova naceti
Castijo Velikega starca. nekatera vprasanja; Ze z Viridiano je reziser eksperimentiral,
Kot vemo, mu film veliko dolguje. Bunuel, eden redkih, ki  kako inventarizacija in koordiancija, se pravi, ponovna

je el skozi njegovo zgodovino od izuma zvocnega filmado ~ formalna ureditev, lahko ustvarita eksplozivno zmes. Ce
elektronske dobe, nam je razkril, kako razli¢na sta pola  naredimo 3¢ korak dalje, lahko opazimo nagnjenost k
ustvarjalne svobode in trzne pogojenosti, a kljub temu lahko preverjanju: ponovno nacetje teme tedaj pomeni ponovno
prideta skupaj, ¢e ju je nekdo sposoben zdruziti; prepri¢al obravnavo lastne govorice, moZnosti stopanja v korak s
nas je, da je nevarno sejati dvome, nas prisilil, da raz€istimo  casom in tudi s filmom, ki se spreminja. Zdi se, da je v

z nasimi moralnimi stalis¢i in z nadimi gledalskimi nagnjenji, ozadju nikoli o€itna, a tudi ne manj izrazita Zelja po

o ¢emer pricajo mnogi cenzorski posegi; pomagal nam je ponovnem premisleku instrumentov, znacilnih za tisto
razumeti, da je skepticizem moéno orozje; ta veliki avantgardistino obdobje, ki ga doZivlja nostalgi¢no in
pripovedovalec zgodb v podobah je imel povedati veliko ve¢ razo¢arano®.

kot vsi tisti, ki so iz razgla$ene angaziranosti naredili poklic. Spomin, umerjen z ironijo in okrepljen z domisljijo, je 1
Kot sem Ze dejal, mu veliko dolguje tudi kritika, ¢e zaradi temeljna postavka za razumevanje poznega Bunuela; vse to
drugega ne, Zato’ ker jO je Odvrnil Od Slmpllﬁkac” 1 1 Buiiuel viasih predmet tako karikira, da iz njega naredi pretvezo za celotno pripoved (Zlocinsko
Prva, dokaj trdoZiva simplikacija je znacilna za tiste, ki so , Zienje Archibalda de la Cruza).

. e  iis . . . ‘ . . M. G. Profeti v zelo pametnem dokumentarcu o nekaterih »pojavih« iz Spanske kulture pri
hoteli ali e hoceJO videti v n]egOVlh delih dve platl, €no, Buiiuelu govori o »popolnoma neprivatni« simboliki. (prim. Busiuel in generacija 27: opombe o
EhoG & iy 78 : . ey s b d ind skupnih oblikah ter »~Quaderni e letteratura«).

1 JO j€ mocC prlplsatl avantgardlstlémm PO udam, 1n rugo_’ 3 Tispisi so skupaj s filmskimi, ki so skoraj vsi datirani med 1922 in 1933, sedaj zbrani v redakciji
évrsto zasidrano v ﬂal'OéjU realizma. Toda filmi te kategori]c Agustina Sinzheza Vidala v Obra literaria (Literarno delo), zalozba Heraldo de Aragon,

: ” : ; Y Zaragoza, 1982.

VIl Sse p]’epleta_]o, zamenjave med realnostjo * Buiiuel je pogosto priznal svoj dolg do nadrealizma, vendar v avtobiografiji ni pozabil izraziti

S0 nenehne (tO lahko pOtI’dijO ie zadnji trije nekaj kritike, ¢eprav prcvidn}:: irtljzumdinddaijenosli zmerne: »Vetina teh revolucionarjev — kot

na primer sefioritos, ki sem jih obiskoval v Madridu - so bili mamini sin&ki ali, $e bolje, dedi¢i

1 1 i dobrih mes¢anskih druZin. Mes¢ani, ki so se upirali mes¢anstvu. Tudi sam sem tak primer..

videz tako »ObJEktlvna« dela’ kot Los V¢asih pravim, da je nadrealizem zmagal v stvareh drugotnega pomena in propadel pri bistvenih«

jujejo, da je Bunuel razumel surrealisticno (o mojin postednjih vzdinin).




2 s0 tudi pomembni kljudi za branje njegove sijajne

 avtobiografije. Spomin ne pomeni obZalovanja, temve¢ prej

§ pobudo za ponovno premesanje kart, zadovoljitev vzgiba po

.S nenavadnih povezavah, za zdruZevanje heterogenih form:

:: Diskretni Sarm burZuazije in Fantom svobode sta se porodila

S predvsem iz tega. Toda, ali nam ni Buriuel Ze v preteklosti

S 2 pokazal, da je Zanre mo¢ preplesti, jih spraviti v

= interference ? V njegowh delih se niti vedno znova
zadrgnejo; in v ozadju je vedno starodavna, toda Zivahna
teznja — uzitek v pripovedovanju. Spominjati se pomeni tako
tudi ponovno urediti in znova videti.
Ravno gledanje nam omogoca, da razlicnost del tega avtorja
poveZzemo od samega zacetka. Njegov prvi film, Andaluzijski
pes, neke vrste manifest bunuelovskega in surrealisti¢nega
filma, ni slu¢ajno pomenil povabilo na odlo¢en prerez (sloviti
prvi prizor), na prevratno dejanje, potrebno za novo vizijo
in — isto¢asno — za sprozitev procesa osvobajanja nove
subjektivnosti. Od tedaj — Zlata doba to potrjuje — so bili

nemi filmi pogosto oblikovani kot opis poti k odpiranju, k

»druga¢nemus, in kot pravi skeptik je Bunuel vsaki¢ prisel
do ugotovitve, da se mora znova ukloniti, da prevladujejo
subjektivne in objektivne sile prisile.

Ce dobro pogledamo tudi literarna in filmska dela, je prav
tu, v prvih filmih osnovno jedro, ki se pozneje razvije po
zapletemh in nikakor gladkih poteh. Lahko bi rekli, da se
v vsem Bunuelovem delu dogaja to, kar se dogaja v skoraj
vseh filmih, kjer zelo »znacilni« prolog vsebuje in nuce
elemente kasnej$e analize: mo¢ domisljije Andaluzijskega
psa in Zlate dobe in komplementarna mo¢ konstatiranja iz
Las Hurdes, tvorita obvezen prehod. V teh filmih je tudi na
splodno videti, da je potrebna oblikovna domiselnost,
raziskovanje moznosti govorice, kar je na$ avtor do zadnjega
odklanjal in le delno izkoriséal.

‘Vendar bi bild podoba Bufuela kot vednega inovatdrja zelo
pripravna. »Nepravilnost« prvih del mu prav gotovo ni
olajsala vkljucitve v produkcijski sistem. Koliko reZiserjev
tudi po petnajst let ni naredilo filma? Dolga zgodovinska
pot reZiserja ga je pripeljala do tega, da je obracunal s
tezkimi pogoji industrije, z vsiljenimi, a vseeno sprejetimi
zahtevami trZisca, brez protesta zaradi izdane inspiracije. To
nam pomaga razumeti mnoge izsiljene koncesije, razen tega
pa nekoliko okrca bodisi nekoga, ki vztrajno goji mit o
NeokuZenem Avtorju, ali — nasprotno — nekoga, ki doma
ali drugod igra vlogo tistega, ki bi rad tolmacil svet, ¢e bi
mu to dovoli.

Lotiti se problema odnosa nasega avtorja do konvencij in
utrjenih zvrsti pomeni zakomplicirati raziskavo glede na
tisto, ki osvetljuje edini, ¢eprav prevladujoci vidik
prekinitve in spremembe. Res pa je, da je Bufiuel sam
pokazal netolerantnost do mnogih filmov iz mehiSkega
obdobja®. Vse to pa nas nikakor ne poobla$¢a, da bi karkoli
zanemarili ali pa na silo postavili okvire problema. Skratka,
2 ne pomaga, Ce ekstrapoliramo okvire problema. skratka, ne
pomaga, ¢e ekstrapoliramo iz »manjsih« del posamezne
odlomke in aluzije, niti ni — drugace — koristno, e ista dela
obremenimo s tem, kar v njih vidimo kot anticipacijo kasnejsih
filmov. Torej je tveganja dvojno, da naletimo na prevec
izjem ali, obratno, da jih zanikamo, ¢e vse poveZemo.
Potrebno je predvsem bolj zapleteno kriti¢no delo, ki od

* »Kar se mojih mehiskih filmov tice, bi bilo bolje, da bi jih vedina izginila. Samo tile, se mi zdi,

so zanimivi: Los Olvidados, Robinson Crusoe, Susana, El, La vie criminelle d’Archibaldo, L'ange

exterminateur, Nazarin, Simon du désert, The young one. Druge sem snemal samo zato, ker sem
moral delati za svoj obstoj« (L. B. v pismu Tinazziju, z dne 11. junija 1975). Filmi v letih 1946

in 1965 so bili posneti v Mehiki, razen To se imenuje zarja, Viridiana, Dnevnik sobarice. Vendar
je rad poudarjal, da ni nikoli »prekrsil svojih moralnih nacel«, tudi v delih po narogilu ne.

¢asa do ¢asa kvalificira in najde razlago za izjemo ali pa jo
uvede (v celoti ali delno) v celotno delo oziroma, jo poveze

z drugimi filmi, potem ko podre videz in ujame skrite ali
raztresene povezave in ofitne in enotne konstante.

To pac¢ ne pomeni, da bi li po linearni poti, ki ne opazi
nihanj. To pomeni, da i§¢emo povezavo (ni vazno koliksno)
tudi z deli, ki so razli¢ni zaradi razli¢nih vzrokov; pomeni
tudi zavedati se nacinov, s katerimi Bunuel izraZa ironijo,
odkriti in poudariti vidik predvidljivosti (npr. pri »happy
endu« v Dekletu ali Suzani). Se vaineje pa je, da ne
izgubimo z o¢i celoten postopek znotraj shem in okoli
konvencij.

Gledano v celoti, Bufiuelovi filmi nenehno napotujejo drug
k drugemu. Obstajajo ocitne sti¢ne tocke (npr. Suzane in
Dnevnik sobarice), vrstice priljubljenega nacina branja
(Zloc¢insko Zivljenje Archibalda de la Cruza, On, Ta mraéni
predmet Zelje) potem so filmi, ki so videti kot razSiritev
drugih oziroma so sestavljeni iz latentnih namigov iz drugih
filmov. Opazimo lahko, da se nekatere tendence okrepijo,
mislim zlasti na pripovedno shemo poti, in na njeno
postopno polnjenje s pomeni (Vzeta v nebo, Smrt v vrtu,
Nazarin, Mlecna cesta). Nekatera nagnjenja se krepijo, npr.
uporabljanje ljudskih obi¢ajev, ki iz obrobnega ali opisnega
elementa preide v antropolosko dejstvo (Nazarin). Opazna
je tudi splosna rast skepti¢nosti: »reformatorske«, Ceprav Ze
»obremenjene« osebe iz Vrocice v El Pau in To se imenuje
zarja, postanejo osebe »praznine« v Viridiani, Nazarinu,
Simonu puséavniku; toda na hitro ustvarjanje preprostih
hipotez o linearnosti bi prineslo gotov neuspeh $e tako
blagemu iluminizmu, kot dokazujejo Pozabljeni.

Zapletenost Bunuelovega razvoja kaze, da ni mozno vsega
zvesti na en sam vzorec. To $e ne pomeni, da se ne pojavljajo
sledi, povratki, ki jih lahko brez prevelikih poenostavitev
poveZemo v dve glavni toki — nadrealizem in Spanija. Da
jih ne bi prevec¢ posplosevali ali uokvirjali, jih ne smemo
shematizirati ali poljubno loc¢evati, saj bi to preprecevalo
medsebojno prepletanje in odpravljalo tezave pri
desifriranju (oziroma laj$alo povezave s poljubno
raztegljivimi kategorijami, kot so antirealizem,
antidogmatizem ali, na drugi strani, pripovedna
nelinearnost, svoboden razvoj itn.).

Buiiuel se je nadrealizmu pridruzil eksplicitno®, vendar se
mi zdi nujno poudariti, da se je ta precej pomembna izkusnja
spremenila v posreden vpliv in v stalen vir sugestij. Ce
upostevamo tak potek, potem mislim, da bi tej matrici lahko
pripisali nekatere motive, zacensi s sposobnostjo, da odkrije
zelje, ali z moznostjo, da na svoj nacin pridobi nazaj na
pomirjujo¢o, ampak instinktivno »naravnost« oziroma
(druga plat medalje), da prestreze mote¢e vmesavanje
(erotika, vera, smrt), te temne labirinte, ki so moéno
fascinirali Bretona. Zanimanje za govorico in za govorico
slik so prav gotovo Se povecale gorece razprave iz pariSkega
obdobja (ki je osredotoceno na leta 1925-30), predvsem pa
koncept domisljije kot sposobnosti »realizacije«, ki maje
meje med realnostjo in »sanjamix, ki sili k uporabi novih
podrocij izrazanja. To obdobje je tudi nelocljivo povezano
zzanimanjem za dva najsvetlejsa »satelita«, Freuda in Sada.
Zdi se, da je prvi nedvomno vplival na Bunuelovo
raziskovanje nekaterih subjektivnih mehanizmov (vsaj na
nekatere procese substitucije); v nekaterih primerih se zdi,
da Ze same sheme pripovedi povzemajo nekatere ugotovitve
o »delu sanj«.

Avtor 120 dni Sodome, ki je posredno ali neposredno citiran
v vec¢ filmih (Zlata doba, On, Nazarin, Mleé¢na cesta), je
plodna referenca, ¢e upoStevamo bunuelovsko nagnjenje do
tega, da postavlja instinktivnost nasproti sublimaciji ali
druzbenim kamuflazam, analizira stranpoti Zelje in vidi
njene skrite povezave z nasiljem. A tudi nekatere
pripovedne in formalne stalnice (npr. nagnjenje do zaprtih
svetov ali do potovanja kot oblike iniciacije) imajo nemara
sadovsko poreklo.

5 »Posveden« je bil, ko je bil v 3t. 12 revije »Révolution surréaliste« objavljen scenarij
Andaluzijskega psa skupaj z jasno reZiserjevo odobritvijo nacel gibanja.







Seveda je nevarno delati splosne zakljutke, morali bi
precizirati, deifrirati, povezovati. Tako je tudi, kadar se
govori o odnosih z ibersko tradicijo. Spanija je prisotna kot
biografsko jedro ter kot zgodovinska in kulturna klima (ali
je to sploh potrebno omenjati?). Zdi se mi primerno, da ne
vztrajam preve¢ pri nedvomnih biografskih dolo¢ilih:

zaostalost dezele (srednji vek, ji je pravil), Calanda - kjer

se je na zacetku stoletja rodil (1900), razredna razdeljenost
druzbe, vzgoja pri jezuitih od sedmega do sedemnajstega
leta; nevarnost je v tem, da bi nekatere indikacije v filmih
2 zvedli na »zasebne« obsesije.
+: Predvsem je treba opraviti analiti¢cno delo — ¢e pustimo
S splosne kategorije ob strani. Sestaviti je treba generacijsko
.S pot, ki ima svojo klju¢no to¢ko v Bunuelovem bivanju v
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madridski Residencia de Estudiantes na zacetku dvajsetih
let, kolikor je le-to pomenilo izmenjave in poznanstva.
Vazno je, da preverimo neposredne literarne vplive ter
prisotnost oblik in simboli¢nih povezav, ki so zapisana v
tradiciji.

Vse to je sicer Ze precej raziskano, zlasti v uvodu (ta je v
Spanski verziji $e $irsi), knjige Sancheza Vidala.
Zapletenost kulturne matice razne izkusnje s produkcijo,
razli¢ni pogoji za delo, vse to se odraza v vestranskosti tém
in stilov. Zato razvoj bufiuelovskega opusa pozna vidke in
padce, zoZitve in razdiritve, izkljucuje programsko
natanénost v korist temeljne ambivalence, kljub temu pa se
vedno znova krepi in — eprav krivuljasto — vzpenja, da bi
se organiziral okrog tendenc¢ne linije. Torej ni zaman
poiskati povezave in doloditi nekatere privilegirane
interesne tocke.

Predvsem opazimo, kako pogosto gre Buiuel po
individualnih, zelo znadilnih poteh. Zato lahko poudarimo
razkorak med abstraktnimi naceli in zgodovinsko realnostjo,
predvsem pa lahko odkrijemo vzgojno in zgodovinsko
dedi¢ino, ki jo prinasajo s seboj osebe-emblemi, na primer
v Zlo¢inskem Zivljenju Archibalda de la Cruza, On, Viridiena,
Lepotica dneva. Na tej raziskovalni liniji reziserju uspe, da
opazuje in razbija sistem konvencij in kamuflaz, ki
»naravnega« ¢loveka zoperstavlja »druzbenemu« ¢loveku.
To nasprotje je Cesto kljué za buiiuelovsko grotesknost. Na
konkretnem podrodju pogosto opozarja na potrebe in na
telo (hrana in spolnost kot osnovni gibali) in na njihove
zadovoljevanje, na gone in deviacije. Pri tem uporablja kot
oroZje razkrivanje, odkriva naravo simbolnih form
(Tristana) in obredov (Diskretni Sarm burZuazije), uporablja
pa tudi postopek priblizevanja: tedaj zbliza razli¢ne potrebe
(spolnost/hrana-spolnost/smrt) ali pa sfere dejavnosti
(telo/duh) delujejo druga na drugo in zmedejo nase eticne
navade.

V¢éasih postanejo te poti odlo¢no alegori¢ne, saj kriZanje
individualnih poti pomaga razkrivati komplementarnosti
nasprotnih situacij (obe paraboli glavnih junakov v Tristani),
sprozijo dvoumnost v njihovih odnosih in nakazejo stike
med sluc¢ajem in usodo (Nazarin).

Vendar pa imajo bufiuelovski opisi neko stalno toc¢ko — to
je Zelja in njena pota, njena mo¢ razkrivanja. Ta sploSna
o0s, ki pogosto dobi za primer eroti¢no napetost, je
privilegirani preizkusni kamen in zato reZiser rad njegove
mehanizme zreZira, jih skoraj teatrelizira, da bi nam bolje
razlozil povezave: npr. med seksom in denarjem (ki sta med
drugim snov mnogih komedij), med zeljo, domisljijo in
§ahom, med erotiko, religijo in smrtjo, med prekr§kom in
normo. Poskus$a razviti dvoumni mehanizem, ki nas veZe na
prepovedi, to je na pravila tradicije, ki jih sprejemamo, ker
so del nadega sveta in nasih navad pa tudi del Zelje po
prekriku, s ¢emer ho¢e v nas ustvariti laZzen obcutek
»razli¢nosti«, sprostitev zavrtosti. Ali ni za Stevilne njegove
junake znacilna ravno zavrtost (to je zatiranje Zelje, njena
nezadoscenost) ?

Po takih poteh, o katerih govorimo, lahko obracunamo s
telesnostjo, lahko pogledamo v konvencije (zgreSena delitev
na visoko in nizko, na normalno in nenormalno), v
zamaskiranost in zavoje na poti (Dnevnik sobarice in Lepotica
dneva), v postopke zgostitve, feti§izma, razdvojenosti, (Ta

mracni predmet Zelje), v navidezne sprostitve mes$canskih
»sanj«, v ponavljajoce se in obsesivhe mehanizme, ki
brutalno prikazujejo mra¢no ozadje od On, do Lepotice
dneva in zadnjega filma). Podrocje se tako razsiri, da se nam
zazdi, da so v posameznih postopkih splo$ni procesi bolj
jasni; tedaj razumemo bufuelovski okus za vse, kar je
»izven pravil« (ali ne bi bilo tu bolje reé¢i, da ga privlaci
herezija?), njegovo sposobnost, da zaplete odnose, ki se
sprevracajo (Dekle) oziroma postopoma dobivajo dvomljivo
moc¢ (Viridiana in Tristana sta ble$¢eca primera). V ozadju
je sporocilo o odnosu narava-druzba, ki ni tuje surealizmu,
zato prav gotovo ni slu¢aj, da je na$ avtor posnel film o
Robinsonu Crusu.

Prav to ozadje nam razloZi neprestano prepletanje in
medsebojno delovanje med subjektivnimi trenutki in
objektivno zastavitvijo; tu gre za upoStevanje socialnih
»vrednot«, kot sticne tocke med individualnimi goni in
zgodovinskimi danostmi.

To mu predvsem omogoca, da odkrije vezi skrite
povezanosti na primer med seksom, lastnino in denarjem v
On. Razen tega mu omogoci analizo obrednih pojavov in
ugotovitev razkoraka med naceli in realnostjo.

Za rezZiserja obredje razkriva splosen druzben mehanizem
nadomestitve, pojavlja se na razli¢nih podroé¢jih v obliki
splosno razdirjenega druzbenega in verskega obnaSanja:
zanj je znacilno, da se skusa ponavljati in da ljubi zapiranje
(povratki, kraji). Zato Bunuel Ze od Zlate dobe dalje rad
uporablja templje, kjer se vriijo obredi (me§canski salon ali
cerkev)‘ opisuje obi¢ajno ali teatrali¢no vedenje, ki se v njih
odvija, vsemu pa da vtis krhkega navideznega sveta, ki ga
s popacenjem in ironijo minira. Obred ga lahko fascinira,
da njegovemu izvoru in oblikam posveti cel film (Mle¢na
cesta).

Odnos med naceli in realnostjo je pogosto zaupan religiji
(Nazarin, Viridiana, Simon pus¢avnik), njeni zgodovisnki
uveljavitvi, cerkvi. Bufiuelov skepticizem ne pozna utopij
preporoda in ociS¢enja, omeji se na ugotovitve. Ugotavlja
predvsem mocan sistem povezav, ki temelji na najbolj
cenenem druzbenem dejstvu, lastnini. Le-ta je posveéena z
mitologijo uporabe: stilizirano vedenje, svet videza,
hvalisanja (dvojni obraz glavnega junaka v El). Ni slucaj,
da nekateri mehanizmi bunuelovske komedije (E! gran
calavera) ponovno uvedejo stari trik spletke z bogatasem,
ki za¢asno postane revez, da bi se poudarila povezava med
»vrednotami« in denarjem. Lastnina je tudi in $e bolj
dejavnik, ki pospesuje reprodukcijske in regenaricijske
procese burzuazije, krepi in ohranja privilegije, varujejo pa
jo stare oblike obrambe (vojska) in zasCitniske sile,
predvsem Cerkev: zopet mislim na El, kjer je Cerkev
»pomirjevalni« zacetek in konec junakove zgodbe, ter na
konec Angela unicenja, na zahvalni Te Deum, ki ponovno
vzpostavi red (zacasno? pri Bufiuelu se cikel lahko vedno
znova odpre).

Lastnina pa je tudi simptom dekadence nekega razreda
(Suzana, Dnevnik sobarice, Viridiana, Tristana), njegove
samozadostnosti, ki se kaze v zaprtosti (kroZna struktura
Stevilnih Bunuelovih filmov).

Tu je skoraj kot stalno ozadje zatiranje in nerazvitost, v¢asih
kot preprosta aluzija ali pa kot dalj$a prisotnost ali
poudarek. Skratka, Bufiuel hoc¢e pogosto dvigniti zaveso
druzbene inscenacije in nam pokazati, da je vedno nekdo,
ki zgodovini posteno placa davek:; to pokaze brez
sentimentalnosti pa tudi brez utopije, da bi se lahko odkupil.
njegov pesimizem tega ne dovoljuje.
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Torej ga ne zanimajo toliko procesi druzbenega prilagajanja
ampak bolj procesi spreminjanja, ki dopolnjujejo zaprtost.

€ pride do preobratov, se ticejo samo individualnega
Podroc¢ja in ne vplivajo na celotno ureditev. Lik sluZabnika,
ki ga je Bunuel podedoval od dolge literarne tradicije
(mislim prav na pikareskni roman), ki je lik price, vendar
e z uporabljenimi zdruZevalnimi postopki razsiri tudi na
dialektiko sluzabnik-gospodar. Ni slu¢ajno, da pogosto
nastopa »vmesni« lik sobarja ali majordoma, ki bi se rad
Vkljuéil v vladajoéi razred. Sploh je parabola vkljucevanja
shema, ki drzi pokonci cele filme in pomeni integracijo v
sistem (Dnevnik sobarice) ali pa konec ideje o preobrazbi
burZuazije kljub vsemu zna drzati korak.

V ta kontekst se vkljuéuje vpradanje Bufiuelove
zgodovinske, ¢e Ze ne »politiéne« aktivnosti. Mnogi so
uporabljali povrine argumente, ki so znacilni za tiste, ki
nocejo razumeti, da reziser nikdar ni hotel, da bi bila
njegova stali$¢a glede tega takojsnja, jasna in ofitna, saj je
njihova osnovna lastnost, da nosijo v sebi nasprotja in
dvoumnost. In tudi takrat, kadar ni hotel pristati na tak$ne
Preproste oznake, se vendarle ni odpovedal, da nebi zapazil
datiranega vidika portretirane burZuazije, povezane z
Zastarelimi vrednotami. Potemtakem naj bi bila
bunuelovska polemika znacilna za neko Ze minulo kulturno
obdobje. Mislim, da na to ni mogoce natan¢no odgovoriti,
ampak kve¢jemu dvomiti. Sprasujem se, na primer, ali
unuelovski opisi niso ohranili sposobnosti prepri¢evanja,

¢e upostevamo, da uporabljena sredstva rabijo za
desifriranje razvoja negativnega, ki se skriva pod raznimi
videzi. Z drugimi besedami, ko se obnasanje in vrednote
spremenijo, in to zelo, ostanejo (morda) podobne le e
zatetne spodbude. Ceprav ne bi hoteli enatiti vrednosti
nekega dela z njegovo »ideolosko« produktivnostjo, se
vseeno sprasujem, ¢e premik pozornosti na procese, ki
podpirajo konzervativnost, ne pomaga zakomplicirati in s
tem narediti problemati¢en Bunuelov poloZaj.

Analizo Bunuelovih raziskovalnih poti mora nujno skleniti
zapis o njegovem stilistiénem razvoju. Le-ta ima dve oporni
tocki, s katerima je v razli¢nih odnosih: odklonilnem - kot
nekdo, ki hoce prekiniti s moteco popkovino, in povraéilnem
—kot nekdo, ki se no¢e odpovedati obrac¢unu z ze storjenim,
s shrepenelim komunikacijskim sistemom; ti tocki sta
pripoved in odnos do realnosti.

Pripoved. Je primernejsa plat za opisovanje, za sestavljanje
portretov, za analizo vedenja. Vendar je tudi v teh primerih
linearnost pogosto spremenjena; tako se ironija nemoteno
giblje med simboli (Susane), vrinjajo se gagi, figurativne
potujitve, mezikanja (primer ? policijski komisar, ki v To se
imenuje zarja bere Claudela). Bufiuelu ugaja neprestano
prihajanje in odhajanje oseb, rad ima nepri¢akove razplete
pripovedi (Vzeta v nebo), igro zamenjav (La hija del engario),
prekinitev pripovedi (Zlo¢insko Zivijenje Archibalda de la
Cruza), elipse (El), karikiranje konvencionalnega videza,
tako da »eksplodira« (melodrama, zlasti obvezen prehod v



Viharnem vrhu, po katerem je naredil Abimos de pasién).
Po drugi plati deloma ali pa polnoma prevlada vidik
nepravilnega: tedaj naletimo na dizartikulirano pripoved,
svobodno pisavo, ki sprejme sluc¢aj in naklju¢nost, ki isée
vezi in izdaja nasa pricakovanja (pravzaprav so to
nepri¢akovana pribliZanja, o katerih govori Bahtin pri
Rabalaisu). V tem smislu je ve¢ postopkov: aluzija na
»vaudevillu«, pripoved, ki jo tvorijo sestavljeni vlozki
(Fantom svobode) ali zareze, zaploditev ene sekvence iz
druge, potem neprestane variacije na isto temo (Diskretni
2 $arm...), zabavno spreminjanje smisla, digresije, ¢asovni in
2 prostorskl preskoki (Mleéna cesta); pogosto se nakaZe shema
$ potovanja in torej srecanja, povzema se material (simboli,
= znamen]a) ki se ga preobrne ali pa je spremen]en ton
© (ironija postane ¢rni humor). Véasih povzroci potujitev

‘S tako, da v pnpoved vkljuci pohujsljiv elemnet, ki je lahko

S 3 neka moteta navzonost (predmeta, Zivali, glasov) ali pa

"2 nenadno »nespodobno« dejanje (erotika, smrt) v obrednem
vedenju.
Vse to je del zgradbe, kar pomeni, da je navidezna
slu¢ajnost v resnici pod nadzorstvom, da je prost razvoj tudi
skrbno grajen, da so tudi manj motivirani odlomki kot na
primer »klasi¢en« prehod med realnostjo in sanjami,
organizirani. Buniuelova izvirnost potemtakem nastaja iz
dialekti¢nega srecanja med dvema silama, ene, ki razvezuje
in razéenjuje, in druge, ki drzi skupaj in povezuje, pa ¢eprav
na netipi¢en in nepravilen naéin.
Taki oblikovni vidiki nas vracajo k vprasanju ponavljanj. V
Bufiuelovih filmih se resni¢no ponavljajo pravi pravcati
topoi. Najprej je tu Ze omenjena arhetipska struktura
potovanja. Ta pripovedna osnova omogoca, da se po
delckih, z razvezavanjem gradi ali pa pride do simbolnega
naboja, kot v Nazarinu in v Mlecni cesti. Nasprotna in zato
komplementarna je uvrstitev pripovedi na prepovedan kraj,
ki nastopa kot mikrokozmos, kjer zaprtost, obred,
ponavljanje (»poredno ponavl]an]e« pravi Deleuze)
postanejo zelo pomembni (najboj otiten primer je Angel

unicenja). Situacijo pogosto »poZene« nov dejavnik, realen
ali imaginaren, ki spreminja ali obraca na glavo navidezen

red in zato omogoca raziskovanje mehanizma pojavnosti.
KroZen potek filma pogosto pripelje nazaj na zacetek, v
ravno tako navidezen zopet vzpostavljen red.

Tudi tukaj z vraanjem na »Ze poznane« situacije ali »Ze
videne« osebe Bunuel z uzitkom, ki ni brez ironije, stvari
znova pregleda in jih zaplete: razvojne Crte so zavile vstran,
obrisi so se zabrisali, sestavine spremenile.

Realizem. Buiiuel na tri nacine zapleta in problematizira
izhodiséno danost. Prvi, ki je najbolj pogost, je najbolj
povezan z nadrealisti¢no izku$njo interakcije med realnostjo
in imaginacijo: ¢e ne drugod, Ze ves film Lepotica dneva
sloni na zacetni dvoumnosti, zaradi katere je lahko pripoved
bodisi prevod objektivnega vedenja bodisi subjektivna
projekcija glavne junakinje. Prepletanje nivojev hoce
odkriti latentno vsebino pod manifestnimi dogodki.

Drugi nadin je zbitje realisticne danosti na regresivne
situacije, ki so »pod pragom« naturalizma, kot pravi
Deleuze, pri ¢emer se ta naturalizem »ne zoperstavlja
realizmu, ampak poudarja poteze tako, da jih podaljsSuje v
privaten nadrealizem.« Postopek je v tem, da dejanja vzame
iz konteksta zato, da se ga laze analizira, bolje razume
njegove implikacije, da pride do sveta izvirnih gonov;
»dejanja«, nadaljuje Deleuz, »so presezena v smeri prvotnih
aktov, ki jih ona sama ne vsebujejo, objekti so razgrajeni
na koscke iz katerih se sestojijo, in osebe so zajete v

energije, ki jih ne ,organizirajo‘«. Prav na tej ravni se pokaze

Bunuelov razkrivalni namen, raziskovanje.

Tretji naéin, ki je nasproten in zato komplementaren, je
poudarjanje realisti¢ne danosti v smislu teatralizacije. Rezija
dogodka in obnasanja je nacin, kako rdzkrijemo njegovo
nepotrebnost, zato moramo ujeti in flagrante njegove
mehanizme. Primer? Cudovita sekvenca v Diskretnem
sarmu, kjer se nenadoma, iz navidez »nemotiviranega«

7 Prim. poglavje, ki je posveceno Bufiuelu in Stroheimu v L'Image mouvement.

LEPOTICA DNEVA

vzroka, dvigne zavesa nad omizjem, od katerega povabljeni
ali Odhd_]ajo (skora] tako kot bi snemali maske) ali pa se
»ne spominjajo svoje vloge«.

Na koncu tega prereza Bufiuelovega filma naJdemo potrdilo,
da ga dvom ni nikoli zapustil zaradi pomirjujoce varnosti.
Z. Mrac¢nim predmetom Zelje je skoraj storil zadnje dejanje,
tu je videti, kot da bi se ironija dvignila v koncept (Bunuel
nikoli ne izgubi ugodja) pripovedovanja. V zadnjih filmih
opazimo pozornost do kompozicije, do Studija njenih
notranjih zakonitosti, vendar spomin in obéutek za ponovno
videnje ga mogoce pripeljeta do tega, da se sprasuje o smislu
gledanja in pripovedovanja: zanj, ki je pred toliko leti zacel
z metaforo o viziji, je to povratek brez nostalgije, nacin
projiciranja naprej. Gleda okrog sebe, videti je, da mu nekaj
(koliko?) uhaja. Primerja svojo tradicijo, svoja sredstva z
novimi nacini odpiranja starih mehanizmov, pove do kod
mu je uspelo razumeti in ne menja kart na mizi. Obrauna

z nadrealizmom, tako kot v avtobiografiji, kolikor mu je
pac rabil. Spreminjajoco se stvarnost gleda s svojo staro
razoc¢aranostjo in zacudenostjo, ki ga nikoli nista zapustili.
Giorgio Tinazzi

prevedla JoZica Pirc

Ta tekst je avtor napisal posebej za
Ekranov Slovar cineastov



Bio-filmografija

Luis Bunuel se je rodil 1. 1900 v Spanskem mestecu Calandi kot sin
Premoznega trgovea, oceta sedmih otrok. V Zaragozi se $ola pri jezuitih,
Nato gre po ofetovem nasvetu v Madrid $tudirat agronomijo, sam pa se

0lj zanima za filozofijo in knjiZevnost. Med $tudijem se je ukvarjal z
boksom (bil je eden najboljsih amaterskih boksarjev v Spaniji), se
Spoprijateljil z Lorco in Dalijem, pisal pesmi, urejal filmsko rubriko v

aceta Literaria ter vodil prvi Spanski filmski klub. Po kon¢anem $tudiju

S¢ preseli v Pariz, kjer se je pricel druZiti z nadredlisti. Preizkusal se je v

gledaliséu in bil asistent reZije pri Jeanu Epsteinu na snemanju filma Propad

hise Usher (1928). Z Dalijem napiSe scenarij za najbolj reprezentativno
delo francoske avantgarde — 16-minutni film Andaluzijski pes. Njegov prvi
dolgometrazni igrani film je Zlata doba (1930), ki so ga francoski desnicarji

Mocno napadali, nadrealisti branili, toda film je bil nazadnje prepovedan.

Zaradi tezavnih pogojev za delo v Franciji in iz zanimanja za $panske

druzbene probleme se vrne v domovino in posname dokumentarec o skrajni

bedi $panske vasice Las Hurdes Zemlja brez kruha. V letih 1933-35 dela

Na francoskih verzijah filmov Paramount produkcije v Parizu in na §panskih

verzijah Warnerjevih filmov v Madridu; sodeluje pri realizaciji $tirih

“Panskih komedij in posname dokumentarec o 3panski drzavljanski vojni
Panija 1937. Proti koncu drzavljanske vojne se preseli v ZDA, kjer dela

V filmskem oddelku Muzeja moderne umetnosti v New Yorku. Ze skoraj

Pozabljen kot reZiser, I. 1946 sprejme ponudbo producenta O. Dancingersa

ki ga vabi v Mehiko: tako se pri¢ne njegovo »mehisko obdobje«, ko je bil

Se najbolj odvisen od producentskih zahtev in komercialnih projektov. Toda

S Pozabljenimi spet izzove zanimanje evropske kritike in prejme nagrado

“a tezijo na festivalu v Cannesu (1951). Do 1. 1955 posname v Mehiki §e
I filmov, nekatere v mehisko-ameriski in mehigko-francoski koprodukciji.

Pri¢ne dobivati ponudbe francoskih producentov, ki mu zagotavljajo ve&jo

Neodvisnost. Njegovi prvi trije francoski filmi so izraz revolta proti
iktatorskim rezimom v Juzni Ameriki (To se imenuje zarja, Smrt v vrtu,
rocica v El Pau). V Mehiki $¢ posname film Nazarin, po romanu svojega

Priljubljenega pisatelja Pereza Galdosa (film je nagrajen v Cannesu, 1959),

Y Spaniji pa Viridiano ter $pansko-francosko koprodukcijo Angel unicenja,

1962). Za Lepotico dneva jc prejel zlatega leva v Benetkah (1967), za

Diskretni sarm burZoazije pa oskarja za najbolji tuji film. Bufiuelovi

dUl_golemi sodelavei so bili scenaristi Luis Alcoriza (scenarist 10 filmov),
ulio Alejandro (Nazarin, Viridiana, Simon puséavnik, Tristana) in
can-Claude Carriére (6 francoskih filmov). Bufuel je umrl 1. 1983 v Ciudad

de Mexico. ’ 3

Un Chien andalou (Andaluzijski pes), 1928; s. S. Dali, L. Bufiuel; i. Pierre
atcheff, Simone Mareuil.

L'Age gor (Zlata doba), 1930; s. Bunuel, Dali; i. Gaston Modot, Lia Lys,

ax Ernest; p. Vikont de Noailles.

' Hurdes, Tierra san Pin (Zemlja brez kruha), 1932; s. Bufiuel, komentar
unuel, Pierre Unik; p. Ramon Acin.

on Quintin el Amargao, 1935; s. Buiuel in Eduardo Ugarte; r.Luis

arquina; Bufiuel 1. 1951 naredi remake — La Hija del Engano.

Centinela alerta!, 1936; s. Eduardo Ugarte, Luis Bufiuel; r. Jean Grémillon;

P- Filmfono, Madrid.

E"‘Pﬂﬁﬂt leal en armas (Spanija 37), 1937; s komentarjem Pierra Unika in L.
Ufiuela.

Gran Casino, 1946; s. Mauricio Magdaleno; i. Libertad Lamarque, Jorge

Negrete; p- Oscar Dancingers (Mchika).

El Gran Calavera (Razuzdanec), 1949; s. Luis Alcoriza, Raquel Rojas; i.

Fernando Soler: p. Soler in Dancingers (Mehika).

Los Olvidados (Pozabljeni), 1950; s. Buniuel, Alcoriza; f. Gabriel Figueroa;

L. Alfonso Mejia, Estella India; p. O. Dancingers (Mehika).
Usana/Demonio y Carne (Suzana), 1950; s. Jaime Salvador; f. Jos¢ Ortiz
*amos; i. Rosita Quintana, Victor Mendoza; p. Internacional

“Inematografica (Mehika).

.L" Hija del Engano, 1951; s. Raquel Rojas, Alcoriza; f. José Ortiz Ramos;

bFemapdo Soler, Ruben Rojo; p. Oscar Dancingers (Mehika).

V'M Mujer sin Amor (Zena brez ljubezni), 1951 ; s. Jaime Salvador; i. Julio

S’”"_“eﬂl; p- Internacional cinematografica (Mehika).

'.‘l.”da al Cielo (Vzeta v nebo), 1951; s. Cabada, Altolaguirre, Bunuel; i.
Lilia Prado, Esteban Marquez; p. Islafilm (Mehika).

! Bruto (Zapeljivka), 1952; s. Bufiuel, Alcoriza; f. Augustin Jimenez; i.
Mi‘ﬁ’ilg:rado, Rosita Arenas; International cinematografica (Dancingers),
?S_Avenruras de Robinson Crusoe (Robinson Crusoe), 1952; s. Buruel,

elipe Roll (po Defoejevem romanu); i. Dan O’Harlihy, James Fernandez;

P. Oscar Dancingers, United Artists.

El (On), 1952; s. Bunuel, Alcoriza; f. Gabriel Figueroa; i. Arturo de

AO_rdova: P. Nacional Films, Estudios Tepeyac, Dancingers (Mehika).
bismos de Pasion (Brezna strasti), 1953; s. Buiiuel, Alejandro (po romanu
- Bronté Viharni vrh); f. Augustin Jimenez; i. Jorge Mistral, Irasema

Dilian, Emilia Prado; p. O. Dancingers (Mehika).

La Ilusion viaja en Tranvia (Ukradli so tramvaj), 1953; s. De la Serna,
Bunuel, Jose Revueltas; i. Lilia Prado, Carlos Navarro; p. Armando Oriva
Alba, Clasa Films Mundiales (Mehika).

El Rio y la Muerte (Reka smrti), 1954; s. Bufiuel, Alcoriza; i. Columba
Dominguez, Miguel Torruco; p. Armando Oriva Alba, Clasa Films
Mundiales (Mehika).

La Vida criminal de Archibaldo de la Cruz (Zloéinsko Zivljenje Archibalda de
la Cruza), 1955; s. Bunuel, Eduardo Ugarte; f. Augustin Jimenez; i.
Miroslava Stern, Ernesto Alonso; p. Alianza cinematografica (Mehika).
Cela s’appelle I'aurore (To se imenuje zarja), 1955; s. Buiiuel, Jean Férry
(po romanu E. Roblésa); i. Georges Marchal, Lucia Bosé; p. Les Films
Marceau, (Pariz), Laetitia (Rim).

La Mort en ce jardin (Smrt v vrtu), 1956; s. Buiiuel, Alcoriza, Raymond
Queneau; i. Georges Marchal, Simone Signoret, Charles Vanel, Michel
Piccoli; p. Dismage, Pariz, O Dancingers, Mehika.

Nazarin, 1958; s. Bufuel, J. Alejandro (po romanu Pereza Galdosa); f.
Gabriel Figueroa; i. Francisco Rabal, Marga Lopez; p. Manuel Barbachano
Ponce, Mehika.

La Fiévre monte a El Pao (Vroéica v El Pau), 1959; s. Bunuel, Alcoriza,
Charles Dorat, Louis Sapin; f. Gabriel Figueroa; i. Gérard Philipe, Maria
Félix; p. CICC (Pariz), Filmex (Mehika).

The Young One (Dekle), 1960; s. Bunuel, Addis; f. Gabriel Fugueroa; i.
Zachary Scott, Bernie Hamilton; p. George Werker (ZDA), Olmeca Films
(Mehika).

Viridiana, 1961; s. Bunuel, J. Alejandro; i. Silvia Pinal, Francisco Rabal,
Fernando Rey; p. Gustavo Alatriste (Mehika), Films 59 (Madrid).

El Angel exterminador (Angel uniéenja), 1962; s. Bufiuel, Alcoriza; f. Gabriel
Fugueroa; i. Silvia Pinal, Jacqueline Andere, Enrique Rambal; p. Gustavo
Alatriste (Mehika), Films 59 (Madrid).

Le Journal d’une femme de chambre (Dnevnik sobarice), 1963; s. Bunuel,
Jean-Claude Carriére; i. Jeanne Moreau, Michel Picolli; p. Serge Silberman
(Pariz), Dear Film Prod. (Rim).

Simon del desierto (Simon puséavnik), 1965; s. Buiiuel, J. Alejandro; f.
Gabriel Figueroa; i. Silvia Pinal, Claudio Brook; p. Gustavo Alatriate
(Mehika).

Belle de jour (Lepotica dneva), 1966; s. Bufiuel, Carriére; f. Sacha Vierny;

i. Catherine Deneuve, Michel Picolli, Pierre Clémenti; p. Henry Baum
(Pariz).

La Voie lactée (Mlecna cesta), 1969 ; s. Bufiuel, Carriére;i. Laurent Terzieff,
Alain Cuny, Michel Pucolli, Pierre Clémenti; p. Serge Silberman (Pariz),
Fraia Film (Rim).

Tristana, 1970; s. Buniuel, J. Alejandro (po romanu Pereza Galdesa); i.
Catharine Deneuve, Fernando Rey, Franco Nero; p. Epoca Films (Madrid),
Corona (Pariz), Selenia (Rim).

La Charme discret de la bourgeoisie (Diskretni sarm burZoazije), 1972; s.
Bunuel, Carriére; i. Fernando Rey, Delphine Seyrig, Stéphane Audran,
Bulle Ogier, Jean-Pierre Cassel; p. Serge Silberman (Pariz).

Le Fantome de la liberté (Fantom svobode), 1974; s. Bunuel, Carriére; i.
Adriana Asti, Julien Bertheau, Adolfo Celi, Michel Picolli, Monica Viti:
p- Serge Silberman (Pariz).

Cet obscur objet du désir (Ta mraéni predmet Zelje), 1977; s. Bunuel, Carriére
(po romanu P. Louysa); i. Fernando Rey, Carole Bouquet, Angela Molina;
p. Serge Silberman (Pariz).

Kratice:
s. (scenari)), f. (fotografija), i. (igralci), p. (produkcija), r. (reija— omenjena samo pri filmih, ki
jih Bunuel ni reZiral).





