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Imagen fija en imagenes en
movimiento. La maldicion lanzada
contra la mujer de Lot

Agustin Gémez Gomez
Nekane Parejo Jiménez
Universidad de Mélaga

na fotografia fija insertada en un film causa una sensacion muy curiosa; ante todo porque
el carécter temporal de las tomas en movimiento traspone a la fotografia fija, que por con-
siguiente resulta fantasticamente petrificada. Una fotografia corriente casi nunca llega a dar una impre-
sién de rigida quietud porque la dimension del movimiento no se le aplica y el tiempo que se pasa
observéndola no es considerado como el tiempo que transcurre mientras tiene lugar el acontecimien-
to que se muestra en la imagen. Pero una fotografia fija introducida en un film viene a ser algo asi como
la maldicion lanzada contra la mujer de Lot. En Gente en domingo (1929) se ve un fotografo de playa
que esta trabajando. Aparecen diversas personas de las que toma fotografias, de medio cuerpo; cada
una de dichas personas se mueve en el film y luego, stbitamente, se las intercala como “retratos”. Asi,
una persona sonriente, que se mueve con naturalidad, se petrifica repentinamente, como tocada por
una varita méagica y persiste durante segundos enteros con una opresiva inmovilidad (Arnheim, 1986:
88).
De esta manera tan elocuente se expresaba Rudolf Arnheim para sefialar el efecto de introducir
una fotografia en un filme, consecuencia de la unién de dos formas expresivas diferentes. Tal y
como él lo expresa, la insercién de una fotografia en una pelicula cinematografica tiene logica si
apareciese como una fotografia para que esta imagen fija no tenga una rigidez absoluta.

Nosotros queremos traer a colacién un andlisis de dos casos cinematograficos en los que se pro-
ducen diferentes relaciones entre la imagen fija (concretamente la pintura y la fotografia) y su
insercion en el cine, es decir, la presencia deliberada de un texto con un lenguaje propio, dentro
de otro texto con otro |éxico. Tomamos como punto de partida la conocida escena de la cena de
los mendigos en Viridiana (1961) de Luis Bufiuel y especificamente la congelacion de la imagen
para convertirla en una imagen fija que, ademas, remite a una obra pictdrica, La dltima cena de
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Leonardo da Vinci. Posteriormente saltamos en el tiempo y analizamos la escena del partido de
futbol entre sacerdotes y nifios estudiantes en La mala educacion (2004) de Pedro Almodévar,
escena que igualmente congela la imagen en movimiento para convertirla en imagen fija, y que
también nos remite a otra obra, en este caso una fotografia de Ramén Masats.

A partir de las dos escenas mencionadas en ambas peliculas, no cabe duda de que estamos
ante un proceso de intertextualidad, en el sentido clésico de la transtextualidad propuesta por
Genette en 1982 en Palimpsestes. Incluso siguiendo este esquema podriamos sefialar que en el
caso de Viridiana Bufiuel realiza una alusion, mientras que Almodovar en La mala educacidn,
realiza una cita, aunque no se inserte de manera exacta el referente al que se refiere, es decir,
construye una fotografia a partir de la copia de otra fotografia, la de Masats. Cabe igualmente
mencionar que en ninguno de los dos casos nos encontramos frente a un apropiacionismo en el
sentido de insercién. Ambos directores construyen a partir de, y dejando claro cuél es la fuente
de la que parten. En Viridiana el espectador se enfrenta a la escena sabiendo de antemano cuél
es el referente que se utiliza, mé&s que nada por su universalismo, y en el caso de La mala edu-
cacion nos lleva a través de una recreacion. Estos dos modelos, a pesar de su aparente seme-
janza en la utilizacion de la intertextualidad, nos permitiran establecer dos tipos de lectura dife-
rentes en 1os que los conceptos de referencialidad y verosimilitud se alejan entre si. Nuestro
modelo pasa por el andlisis del contexto de las dos secuencias, para desde el andlisis sintagma-
tico llegar al contexto paradigmatico.

La primera dificultad a tener en cuenta es la fragil frontera que delimita la exploracion de los dos
lenguajes que aqui se plantean. Mas aun, la imagen fija resultante de la congelacién de la ima-
gen en movimiento difiere en muchos aspectos de la imagen fija ajena a la pantalla por la ldgica
de la contextualizacion espacio temporal que el film tiene. Partiendo de un lugar comun que sitlia
a ambos lenguajes artisticos en un medio de representacion analdgico, la imagen fija carece de
fotogenia, tal y como explica Deleuze: “Cuando Dellluc, Germaine Dulac o Epstein hablan de “foto-
genia” es evidente que no se trata de la calidad de la foto sino, por el contrario, de definir la ima-
gen cinematografica por su diferencia con la fotografia. La fotogenia es la imagen en tanto que
“revalorizada” por el movimiento” (Monegal, 1993: 80). Epstein, con quien Bufiuel trabajé como
asistente en su primera experiencia profesional en el cine, va mas alla descartando como concep-
to de movilidad aquel que desarrolla el propio objeto. Contraviniendo algunos de los planteamien-
tos cinematograficos que més tarde veremos en Bufiuel las imégenes fijas insertas en Viridiana,
para Epstein carecerian de un tratamiento consecuente para ser cine, dado que “no son estricta-
mente cinematograficos por no sacar partido de su movilidad” (Monegal, 1993: 81).

Un aspecto que no se debe olvidar a la hora de determinar las conexiones entre imagenes fijas
y cine es que la presencia de las primeras se podria definir como anecdética dentro del trans-
curso del film, uno o dos congelados a lo sumo se cuelan entre los miles de fotogramas que con-
forman el texto cinematografico. Esta nimiedad no va relacionada con la carencia de relevancia
dentro de la obra y mas, como corresponde a algunos de los casos que aqui se trataran, cuan-
do se transforman en cita y alusion a obras elaboradas con anterioridad. La preexistencia de un
valor intrinseco y reconocido en la imagen de La dltima cena de Leonardo da Vinci o la fotogra-
fia de Ramdn Masats es innegable. Al subvertir el principio cinematografico del movimiento, lo
fijo toma una relevancia que de otra manera no tendria o pasaria mas inadvertido. Si esta sub-
version ademas hace que lo acentuado nos remita directamente a otra obra, estaremos enton-
ces obligados a detenernos en la lectura de esa cuidada elaboracion textual. En los casos pro-
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puestos nos encontramos ante dos situaciones opuestas. Por un lado, el director cinematografi-
co que se aduefia y reproduce una imagen conocida y elaborada a priori por alguien ajeno a la
produccion de su pelicula, y por otro aquel que construye fotografias a partir de un texto cinema-
tografico confeccionado por él. Evidentemente ni las motivaciones, ni las intenciones, ni el resul-
tado final de estas inserciones corren caminos paralelos.

En los supuestos que el director se apropia de una obra preexistente cabria plantearnos un
asunto tan manido en otros dmbitos de la adaptacién como es la fidelidad con respecto al refe-
rente utilizado.

El episodio mas obvio de este tipo lo encontramos en la pelicula Viridiana. La escena que vamos
a tratar es conocida. Los mendigos se rednen en torno a una mesa para cenar aprovechando la
ausencia de Viridiana. En el transcurso de ésta, en un momento dado, se colocan conformando
una puesta en escena que imita al cuadro de Leonardo da Vinci, La dltima cena y esto provocd
una polémica a la que el director siempre tratd de minimizar: “La indignacion no la comprendo.
Los mendigos estdn cenando y casualmente forman una composicién como el cuadro de Leo-
nardo”. Sabemos que Luis Bufiuel era aficionado a realizar algunos cambios en el rodaje? y que
esta escena responde a una improvisacion. Si bien en el guién estd prevista la cena, no esta lo
que luego se denomind la blasfemia que incluye el momento de la fotografia y la congelacion de
la imagen. El director reconoce en sus escritos “Pensé que me gustaria ver a estos mendigos en
un comedor en una mesa con mantel bordado y velas. De pronto tomd forma en mi cabeza la
idea de que ellos se colocarian como un cuadro y la pintura de Leonardo da Vinci entrd en mi
mente” (Pérez-De la Colina, 1993: 122). Pero faltaban cuatro personajes y asi se lo narra a Max
Aub: “Yo no habia previsto esa escena que se ha hecho tan famosa de la reproduccion de la
Cena segun Leonardo da Vinci. Pero cuando llegué al set y vi la mesa y el mantel blanco y la
disposicion de los mendigos, pensé en ello. Y entonces mandé buscar cuatro extras mas. Porque
si tu ves, en la pelicula no hay mas que nueve mendigos y en la mesa son trece. Si lo hubiera
pensado antes, no me hubiese costado nada poner trece en la pelicula en vez de nueve” (Aub,
1985: 67). También lo justifico apelando a su condicion de mendigos esparioles y borrachos, que
aunque creen, se relajan en cuestiones religiosas cuando se divierten. Por su parte Vicente San-
chez Biosca va mas alld y relaciona la congelacion de esta escena no sélo con el cuadro de Leo-
nardo da Vinci sino también con una serie de grabados populares “Cualquiera que haya vivido
en los hogares espafioles, especialmente con posterioridad a la guerra civil, sabe que esta repre-
sentacion es familiar en este pais, no tanto directamente por el cuadro de Leonardo, cuanto por
una serie de grabados seriados de sabor algo kitsch que lucian en la mayor parte de los come-
dores o salones” (Sénchez biosca, 1999: 66). Curiosamente, a modo de gag, Bufiuel si habia
previsto que Lola Gaos se levantase la falda, pero en ninguin caso lo habia relacionado con una
toma fotogréfica hasta el momento del rodaje. “Es una broma infantil espafiola. Si alguien se colo-
ca en una postura en la que destaca mucho su trasero, se le grita: “{Me estés fotografiando!” La
mendiga repite esa broma, que es inocente, de niflos” (Pérez -De la Colina, 1993: 66).

En cualquier caso y rodada la pelicula, Bufiuel no engafia al espectador pues desde el primer
momento esta claro que los mendigos van a ser retratados con una maquina de fotos, aunque
ésta se encuentre debajo de la falda de Lola Gaos. La imagen estatica es anunciada por uno de
los mendigos. El Poca, que segundos antes y con un claro gesto de complicidad pregunta a Ene-
dina (personaje que encarna Lola Gaos) “;Si?” A lo que ella responde afirmativamente. Este es
el punto de partida para que el anuncio sea una confirmacion “Enedina nos va a sacar un retra-
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to a todos como recuerdo”. Don Amalio el ciego cuestiona la accion “;Y con qué cadmara?” a lo
que inmediatamente Enedina responde “con una que me regalaron mis papas”. Tras este escue-
to didlogo la mendiga comienza a organizar a los comensales pidiéndoles un estatismo dificil de
conseguir en un clima de juerga aparentemente incontrolada. “Si no os estais quietos no os retra-
to”, “Tu Refugio, recogete esas grefias que no se te ve la cara” son la combinacion de una ame-
naza y una orden que preceden a una broma de EI Poca que hace estallar en una ruidosa car-
cajada a todos, como si del tradicional “patata” se tratara. Enedina vuelve a poner orden y esta
vez si consigue lo impensable dada la situacion y lo apropiado para realizar el retrato, un silen-
cio y un letargo definitivo que desembocan en el congelado cinematografico.®

La subversion de los principios de la imagen en movimiento tiene unas caracteristicas formales
similares pero su utilizacion nos conduce por parametros diferentes en las peliculas de Bufiuel y
Almoddvar. No resulta novedoso afirmar que Almoddvar es un director absolutamente contem-
poraneo si estudiamos sus peliculas en relacion con las incursiones en el mundo del arte que en
ellas se visualizan. Aimoddvar “ha ido reflejando de un modo o de otro todos los ismos del siglo
XX.Base y fuente de inspiracion a la vanguardia, que van desde el abstracto, al sincretismo més
absoluto son parte de su obra” (Holguin, 1994: 149). Reproducciones y versiones de la obra de
Andy Warhol, Picasso, Miguel Angel, Edward Hopper, Van Eyck, Delaunay, Linchtenstein y Mon-
drian, entre otros, son moneda corriente de unas peliculas en las que lo pictdrico se extiende
hasta conformar todo un mundo de personajes y espacios reconocibles como la marca de este
autor. Si las alusiones a la pintura, cémic o cine negro se hacen cotidianas, las referencias a la
fotografia son mas escasas pero La mala educacion no es la pionera en mostrarlas, ya que Labe-
rinto de Pasiones se habia rodado en la casa del fotégrafo Pablo Pérez Minguez y como se per-
cibe en el desarrollo del film “esta circunstancia hizo que su obra quedase como testimonio y
manifiesto del movimiento cultural que vivia Madrid en la época de la llamada movida madrile-
fia” (Holguin, 1994: 152). Con La mala educacion Almoddvar se sittia més lejos porque no inser-
ta la fotografia como elemento estético como ocurria en Laberinto de Pasiones por muchas refe-
rencias que éstas hagan y sirvan para contextualizar su obra, sino que reproduce el momento,
ralentiza el movimiento y posteriormente lo detiene para convertirlo en la fotografia en la que se
inspira la escena.

Las concomitancias entre Viridiana y La mala Educacion las encontramos en el marcado caréc-
ter religioso, que va més alla de la imagen detenida y discurre por todo el film. Mientras Bufiuel
siempre argumentd que la pelicula era esencialmente devota, “porque en todas las escenas sub-
yace un sentimiento de pecado (Baxter, 1996: 310) Aimoddvar se mantiene al margen de cual-
quier consideracion al respecto. Bufiuel construye su relato basandose en una lectura entre line-
as donde a través de objetos religiosos se percibe una ironia siempre llevada a cabo por los
mendigos. En Almodévar la critica es mas directa y ya desde casi el inicio de La mala educacion
el espectador es consciente de un ataque frontal al clero. La bondad de Viridiana contrasta con
la pederastia del padre Manolo, que marca a su alumno preferido, Ignacio.

La diferencia entre el cine/cuadro de Bufiuel y el cine/fotografia de Aimoddvar, reside también en
que el primero representa un momento imaginado, mientras la imagen de Masats recrea un ins-
tante estrechamente relacionado con el realismo testimonial,* y esa circunstancia es precisamen-
te la que utiliza Almoddvar para dotar de verosimilitud a la narracion de La mala educacién. Como
afirma J. M. Caballero Bonald, refiriéndose a la forma de trabajar de Masats, “Me imagino de pron-
to a Masats, provisto de los habituales poderes de su arte y su oficio, esperando sin ninguna prisa
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el instante en que se produzca la conjuncion de elementos exactos para que tenga sentido una
determinada fotografia. Pero también me lo imagino registrando con su cdmara, como de paso,
unos episodios de la vida cotidiana aparentemente anodina” (Caballero, 1999: 12).

Este punto nos lleva a situarnos directamente en el estudio de la puesta en escena en ambas
citas. Aimoddvar respeta la idea original del fotografo aunque emplea un plano mas abierto que
incluye la porteria como subencuadre y congela la imagen un instante antes que Masats si tene-
mos en cuenta la posicion ligeramente mas elevada del guardameta. Bufiuel logra ubicar a los
comensales en posiciones similares para que la cita sea perfectamente reconocible, pero trans-
forma la imagen en una parodia religiosa debido a la actitud de los supuestos Apdstoles. La ima-
gen en Bufiuel no se ralentiza, directamente se congela deviniendo en imagen fija vista a través
de la imagen en movimiento de la cdmara fotografica, pero contamos con todas las claves para
saber que el acto fotografico se va a producir. Aimoddvar, en cambio, avisa mediante la ralenti-
zacion de la imagen, pero el espectador carece de elementos para intuir que el desplazamiento
de la cdmara se convertird en una imagen fija. Imagen que en Viridiana conecta con el acto foto-
gréfico (foto de Lola Gaos) que deviene en una fotografia y en La mala educacion con esta Ulti-
ma propiamente dicha. Imagen que en Viridiana pertenece al ambito de lo meramente estatico,
mientras la foto de Masats aun siendo imagen fija estd dotada de un fuerte caracter cinético, lo
que en palabras de Jorge Rueda “La agilidad presente en sus imagenes le ha hecho bordear
continuamente esa raya sinuosa que separa la fotografia del cine. Es el fotégrafo espafiol que
mejor imprime movimiento a los sujetos, con la sensacion de paso por la escena, con cinética.
Aunque aparezcan congelados en el aire o arrastrados fuera de la foto. Movidos por una fuerza
natural y l6gica, que los sitta en el cuadro, donde no pueden estar mas que un instante imposi-
ble, para ser captados” (Lépez Mondejar, 1999: 31).

En Viridiana la foto se organiza y planifica de cara al espectador. El acto fotogréfico es un hecho,
aunque curiosamente en ningiin momento se recoge en el encuadre a la cdmara fotogrdfica, la
cual se situa en el campo de la intuicidn, o como sefiala Santos Zunzunegui refiriéndose a la
manera de rodar de Bufiuel, a la altura del subconsciente (Zunzunegui, 1994). Vemos sus inten-
ciones, como pasa de un plano en solitario de Don Amalio a un plano general en el que se
enmarca a todos los mendigos que se van agrupando seis a cada lado de éste, para terminar en
la simulacion del cuadro de Leonardo. En la pelicula de Almoddvar, en cambio el momento foto-
gréfico es inesperado porque no hay puesta en escena previa. De un baldn que corretea entre
los pies de los jugadores de fithol interpretados por nifios y curas se pasa a un plano de la parte
trasera de una porteria en la que un sacerdote se registra y congela en el aire, repitiendo asi, el
mismo movimiento que en 1960 en Madrid, retraté Ramdn Masats. Se produce por tanto, en este
caso una paralisis doble por un lado, la de Masats como fotografo y por otro, la de Almodévar en
su filme. Masats detiene el quehacer cotidiano del motivo fotografiado, en definitiva detiene la
historia en un instante y Almoddvar reproduce la misma accién afios después inmovilizando el
transcurso de su pelicula.

Otro aspecto divergente es la forma de ensamblar la imagen fija en la imagen en movimiento. En
Viridiana se produce una ruptura entre el ambiente irreverente que emanan las tomas hasta el
instante en el que el protocolo fotografico obliga a que los comensales detengan parcialmente
sus acciones. Aun asi, el encuadre de Bufiuel no se ajusta a la seriedad del cuadro de Leonar-
do da Vinci, ni a su ritual. Sin embargo, en La mala educacién la sucesién es lineal, no existe
quebrantamiento en la actitud de los personajes que siguen su partido de futbol como si nada
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hubiera pasado y es que efectivamente ellos no son conscientes, ni participes de las futuras
transformaciones que el director realizard en postproduccion. En definitiva, Almodévar intenta
ajustar su obra cinematogréfica a la cita fotografica sin sobresaltos y con una actitud por parte
de los protagonistas que no difiere de la imagen estatica, mientras Bufiuel realiza una version de
la referencia pictdrica que carece de pretensiones préximas a una posible adaptacion, si excep-
tuamos la organizacion de los personajes en la imagen.

No cabe duda que en ambos casos, la conversion en imagen fija pretende aportar una “lectu-
ra” univoca de la imagen, aunque siga estando cargada de polisemia. Bufiuel retrocede en el
tiempo y nos conduce directamente a algo ya conocido, a Leonardo da Vinci y su Ultima Cena.
Al espectador no le cabe la menor duda de que su cena es trasunto de la Ultima cena del pin-
tor toscano, y desde ahi se establece la inevitable comparacién que es la que dota de significa-
do trasgresor a la escena. Incluso si nos detenemos en el andlisis de la congelacion de la ima-
gen veremos como se imitan los gestos de los apdstoles, su agrupacion en torno a cuatro
grupos de tres miembros cada uno, e incluso en algunos elementos iconograficos como el dedo
de san Juan. Si nos detenemos en ese detalle se vera que su aparicion en la obra pictdrica esta
en la logica de identificar al apdstol tal y como la iconografia cristiana ha establecido, mientras
que el presunto san Juan bufiuelista que levanta el dedo carece de los valores iconoldgicos que
se presentan. Lo mismo podemos decir de la copa-caliz que se registra en la parte inferior cen-
tral de un encuadre que devendrd en un plano general del que Don Amalio, el ciego, ocupa el
centro de la imagen. La comparacion resulta irrespetuosa debido a la personalidad del ocupan-
te que no logra agradar ni a sus comparieros, ni a Viridiana y su entorno. Lujurioso, chivato, las-
civo e irascible son algunas de las peculiaridades mas destacadas de aquel que ocupa el lugar
de Jesucristo.

En la pelicula de Aimoddvar el referente es menos universal. La fotografia de Ramén Masats no
trasciende las amplias fronteras de espacio y tiempo por las que el cuadro de Leonardo se
extiende. Almodévar utiliza un referente més cercano en el tiempo, una fotografia realizada en la
época en la que transcurre la accion filmica. Estariamos tentados a sefialar que con ello realiza
el “tipico homenaje” al fotdgrafo, pero todo parece indicar que en realidad su intencidn estd mas
vinculada a aportar verosimilitud y contextualizar su narracion filmica.
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A modo de conclusion podemos sefialar que Bufiuel, dentro de lo que es recurrente en su filmo-
grafia, en Viridiana ofrece un corolario de motivos iconograficos preexistentes que dotan a la
imagen de una mayor contundencia, al tiempo que son en buena medida las que conforman su
estilo. La secuencia de la cena se integra en el contexto general del filme, contextualizacion sin-
tagmatica que no difiere del contexto paradigmético en el que a modo de bricolage, segun acer-
tada expresion de Santos Zunzuegui, se yuxtaponen una serie de motivos susceptibles de entrar
en la historia narrada y desarrollar al mismo tiempo un doble juego de recurrencias y transfor-
maciones (Zunzunegui, 1994, 122-124). Aimoddvar recurre a Masats como una referencialidad
que aporta verosimilitud al filme. Ante el riesgo de que la historia narrada en tiempos del fran-
quismo quedase vista como un ajuste de cuentas 0 un exceso, en este caso da igual que sea
real o irreal, el director manchego utiliza diferentes motivos de anclaje, de los que la fotografia
de Masats es uno de ellos, que sitdan al espectador ante un tiempo real.
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Notas
1 Pérez Turrent, Tomas y de la Colina, José, Bufiuel por Bufiuel. Madrid, Plot ediciones, 1993, p.122.

2 QOtros instantes que tampoco estén sobre el papel pertenecen a la apertura de la camisa de Viridiana por
parte de don Jaime o cuando éste se coloca el zapato de su primera mujer en un acto puramente feti-
chista o la mirada de Ramona hacia la cama en la que Viridiana ha permanecido mientras estaba dro-
gada.... Mencidn a parte requieren los cambios efectuados por la censura, de los cudles el mas conoci-
do es el cambio del final, que transforma la pelicula en un menage a trois.

3 Haciendo un poco de historia se debe recordar que con este film se hacen patentes las fisuras de la cen-
sura espafiola. Tras 22 afios de Dictadura se inicia un aperturismo marcado por la presencia del turismo
y por la emigracion a Europa de muchos espafioles como mano de obra. Las informaciones de unos y
otros dan cuenta de una clara situacién de aislamiento por parte de Espafia con respecto a Europa y
esto conlleva a una necesidad por parte del gobierno de ofrecer de cara al exterior una imagen menos
totalitaria. El retorno de Bufiuel ayuda a potenciar una Espafia més actual y tolerante. En 1961 se roda-
ra Viridiana con un guién autorizado por la censura que también dara su aprobacion a una copia sin soni-
do y sobre la cudl se han efectuado algunos cambios que se comentaran mas adelante. Los problemas
surgen cuando la pelicula es premiada en el Festival de Cannes con la Palma de Oro y el Vaticano la
tacha de blasfema. “Un padre dominico, hermano de un banquero muy conocido, que estaba como
corresponsal de L'Osservatore Romano en el festival, escribié que Viridiana blasfemaba sobre los san-
tos Oleos” PEREz TURRENT, Tomas y DE LA CoLINA, José, Bufiuel por Bufiuel, Madrid, Plot ediciones, 1993,
p.123. Inmediatamente la exhibicion del film es prohibida, asi como su mencién en los medios. Esto no
supuso ningln problema para que se realizaran copias de un segundo negativo que se hallaba en Paris.
Este incidente supone, ademas, una serie de cambios politicos que daran lugar a una renovacion de la
censura. En Espafia esta pelicula no se presentd en publico hasta 1977, pero para esas fechas Bufiuel
ya habia obtenido las disculpas del dominico que ocasiond en un primer momento la polémica en torno
a Viridiana: “Bufiuel tuvo finalmente su postrera satisfaccién cuando un dominicano de avanzada edad
se le acercd cuando estaba filmando Ese oscuro objeto de deseo. Se presentd como el padre Fierro, el
que habia iniciado el furor anti- Viridiana y le pidié perddn. Bufiuel lo expulsd del estudio”. BAXTER, John,
Luis Bufiuel. Una biografia. Barcelona, Ediciones Paidds Ibérica, 1996, p. 310.

4 No debemos olvidar que la obra de Ramon Masats se encuadra en el género de la fotografia documen-
tal. No deja de ser una curiosidad el que durante el rodaje de Viridiana Masats hiciera un reportaje sobre
Luis Bufiuel, aunque cuarenta afios més tarde sea Aimodévar quién utilice una de sus fotos.
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