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Introduccion

¢, Cémo nombrar o describir lo que una imagen provoca?, ¢;qué significa realmente
producir una imagen? durante este proceso consideré la idea de que me estaba
repitiendo cada vez que escribia: imagen. Fue complejo desarrollar una voz en la
cual estuviera incluida mi posicidon, y procuré no cegarme con mis ideas, sino
darles sentido y fundamento para conversar con ellas. También fue dificil ignorar
las paradojas que contiene la imagen, ¢es (icono) o no-es (fantasma)?, ¢la
imagen necesita de la palabra o no?

Esta tesis trata sobre las imagenes en el cine y en el teatro, imagenes
refiguradas por el acto mimético de la actuacién. Y tiene como objetivos: plasmar
en palabras las imagenes que experimenté en cada proceso de mis clases de
actuacion, asimismo emplear vasos comunicantes con mis clases de actuacion y
con peliculas de Alfred Hitchcock, principalmente para reflexionar acerca de la
construccion de imagenes y como se complementan entre si. Finalmente quise
subrayar la importancia de la imagen no como objeto reproducible sin sentido y
delegado a la mera copia, ya sea en la memoria, imaginacién, o durante cada
representacion teatral y cada vez que se ve una pelicula, sino como un dialogo
entre imagen, memoria e imaginacion.

El titulo de esta tesis es: Representacion de lo ausente: el actor ante la
construccion de imagenes. Destaco que se trata de las imagenes que rodean al
actor, imagenes ya producidas por otros realizadores y que en ocasiones educan
la mirada de la persona en cuestion, también la construccibn de imagenes que
hace el actor, cuando rememora, cuando imagina. Esas son las construcciones a
las que me refiero.

Una de las dificultades al escribir acerca de la imagen fue demostrar el
como compartimos imagenes con los otros. Las imagenes internas no son
solamente visuales, hay que recordar que también estamos formados por
simbolos y éstos se descifran con convenciones sociales y culturales.

De antemano ya conocia la importancia de las imagenes internas en el
escenario, éste se iluminaba y poblaba aunque so6lo hubiera una persona en él,

¢ qué ocurre en ese momento?, esa reflexion me hizo creer que la imagen puede
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ayudar a que nos reconozcamos. ¢Como me puedo reconocer en la “nada”?,
precisamente es una de las paradojas mas recurrentes de la imagen y es lo que
también proporciona parte del titulo de esta propuesta: la ausencia. Pareciera que
significa “falta de algo” sin embargo me baso en que las ausencias se tornan en
presencias y que se quedan en la memoria, no se generan por espontaneidad, la
ausencia es aquello que trae consigo reconocimiento. La ausencia es la
oportunidad de escucharnos para la construccion de imagenes y como aclaro en el
proceso de mi busqueda, las imagenes no soOlo son visuales sino olfativas,
auditivas, gustativas, tactiles.

He reconocido en el proceso de esta tesis, que la actuacion me brindo la
oportunidad de conocer que las imagenes no soélo son visuales y si las recuerdo
no es porque me haya propuesto tal odisea sino porque comienzo a sentirlas a
“revivirlas” y puedo oler la comida de mi abuela que hacia los viernes, el dolor de
caerme de un columpio, o cuando vi un quetzal recuerdo el silencio; la muerte la
evoco con el sabor de mis lagrimas, el olor a cera o ramos inmensos de girasoles.
Comencé a reflexionar acerca de la mirada por una situacion significativa, en el
metro de la Ciudad de México vi a un ciego, llamdé mi atencion por su
independencia y astucia; busqué informacién acerca de la ceguera porque para mi
no habia otra forma de ver mas que por los ojos; médicamente fue complicado
acercarme sobre todo por los términos y en esa busqueda me encontré con Jorge
Luis Borges, tantas imagenes visuales me ofrecian sus escritos, alimentaban mi
imaginacion, no entendia el porqué, si se suponia que Borges era ciego, tal vez es
que entendio las palabras a partir de imagenes y plasmd su esencia. Borges
también traté de encontrar respuestas sobre la ceguera en la poesia, lo distingo en
El elogio de la sombra.” Entendi que no sélo “vemos” con los ojos sino con todo
nuestro cuerpo. Comprendi que lo que llamaba mi atencion era la construccion
mental del otro, ver como mira, como hace una sintaxis visual. Las imagenes
visuales estan por todos lados pero ¢ por qué no fortificar las imagenes internas,

darles voz y también un espacio para que se desarrollen?

1 Pagina 105 de la presente investigacion.
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Una de las novelas mas emblematicas para mi ha sido Ensayo sobre la
ceguera de José Saramago donde escribe sobre una ceguera inexplicable que
aparece de manera repentina y lo que provoca en una sociedad donde nadie ve
(excepto una persona). Aunque quieren aparecer imagenes haciendo soporte de
la historia, el relato esta construido para que también se imagine con ciertas
obstrucciones o dificultades; es sorprendente lo que la palabra le puede
proporcionar a la imagen y viceversa. Durante la tesis encontré una gran disputa
por la “verdad” respecto a qué fue primero: la imagen o la palabra, es decir, que si
primero “existid” la imaginacién, para de ahi construir una lengua para
comunicarnos o si primero se desarroll6 un lenguaje y después éste impulsé a la
imaginacion. Esta cuestion no es parte central de la tesis, pero es importante
mencionarla y ante ello tengo una postura: no polarizo la relacion entre imagen y
palabra; no es porque no quiera tomar una posicidén, sino que al reconocer que
contamos con ambas me percato que ninguna es mas que la otra, mas bien se
complementan, y no para aludir a descripciones que ayuden a clarificar la imagen,
0 que sirva como ilustracion sino que, sostengo cuando hay grandes
observadores, producen arte.

En esta tesis me apoyo de Andrei Tarkovski, Ingmar Bergman, Akira
Kurosawa y Alfred Hitchcock.

Explico el capitulado que he realizado: tomo el concepto mimesis de
Tiempo y narracion | escrito por Paul Ricoeur. En primera instancia conoci la
mimesis por Aristdteles quien nos recuerda que aprendemos haciendo mimesis,
“‘imitando”.

Ya desde nifios le es connatural a los hombres [y a las mujeres] el
reproducir imitativamente; y en esto se diferencia de los demas animales:
en que es mas imitador el hombre [y la mujer] que todos ellos, y hace sus
primeros pasos en el aprendizaje mediante la imitacion; en que todos se
complacen en las reproducciones imitativas.?

Ricoeur aprovecha ese estudio para desarrollarlo a partir del antes y

después de la mimesis, es decir, ;qué pasa antes de la obra y después?, él las

2 Aristoteles. Poética. p. 135.
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nombra: mimesis | y mimesis Ill. La mimesis |l es la que abordaba Aristoteles y
puede “transfigurar el antes y después por su poder de configuracion” explica
Ricoeur, es decir, es la mediadora. “La configuracién textual media entre la
prefiguraciéon [mimesis 1] del campo practico y su refiguracion [mimesis Ill] por la
recepcion de la obra®”

En suma, la primera mimesis es la prefiguracion, la segunda la
configuracion y la tercera la refiguracion. Por lo que, en el capitulo | me refiero a
las imagenes que han formado mi mirada a lo largo de mi vida; es una mirada con
la que convivo, algunas me formaron ideol6gicamente otras socialmente.
Basicamente me han formado sin siquiera haber reflexionado en ello soélo
siguiendo a mis padres, maestros, a mi cultura; es por lo que en primera instancia
les doy cabida en esta investigacion a la religién y al arte. Mis principales apoyos
tedricos son: Gottfried Boehm, Michel Melot, Keith Moxey, Georges Didi-
Huberman, Platén, Carlos Masmela, Aristételes, los escritos particulares los refiero
a lo largo del capitulo.

En el capitulo Il me refiero a mi experiencia durante las clases de
actuacién en el Colegio de Literatura Dramatica y Teatro, las cuales me brindaron
un tipo de mirada interna y externa, es decir, por la actuacibn me percato de las
imagenes que me formaron y ademas de que también cuento con mis propias
imagenes, las que se formaron conmigo: mi memoria, mi experiencia y mi
imaginacion. Aqui me ayudo de mis bitacoras de las clases de actuacion.

En el capitulo lll planteo que la actuacién es mediadora, percibo que mi
mirada ha cambiado, no en el sentido literal de mirar con los ojos sino con todo el
cuerpo. En este capitulo recurro a imagenes especificas de tres peliculas de Alfred
Hitchcock: Spellbound, Rear Window y Vertigo. Y al libro El cine segun Hitchcock
de Truffaut. Fundamentalmente recurro a Hitchcock porque las imagenes que
muestro de las peliculas mencionadas, tuvieron en mi una gran resonancia, me
produjeron sorpresa desde la primera vez que las vi. Hitchcock es el primer
cineasta que me invitd a romper “la cuarta pared”, a ser cdmplice de la accién y

fue tal la fuerza de las imagenes que me senti parte de la pelicula, o padeci con

8 Paul Ricoeur. Tiempo y narracion I. p. 114.
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los personajes; las sensaciones en las peliculas son compartidas con la “simple”
accion de colocar la mirada del espectador en primera persona o cuando se
reconoce el miedo o la angustia en la mirada del personaje.

Cabe senalar que las voces que utilizo en esta tesis, no se instalan en un
sb6lo capitulo sino que ocupo las reflexiones en toda la completud de la
investigacion.

Finalmente mis conclusiones se encaminan a responder mi hipotesis

apoyandome de las reflexiones obtenidas a lo largo de la investigacion.
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Capitulo |

En busca de la imagen: hacia una configuracion actoral.

“La imagen no es cualquier tema nuevo, mas bien concierne a otra forma
de pensamiento”

Gottfried Boehm

Pensé que al abordar el tema de la imagen tendria s6lo como referencia: el cine,
el teatro, la pintura, en sintesis, un tema enfocado a lo visible pero mi sorpresa fue
mayor cuando descubri que el estudio de la imagen ha sido abordado desde
distintos puntos, a la vez no crei que me acercaria a escritos filosoficos para esta
investigacion, mi carrera no es Filosofia y de antemano sabia que para mi seria
incomprensible abordar algunos temas filosoficos, por lo que encontré el
antecedente mas importante en Ramon Xirau# quién claramente acerca a diversos
momentos del pensamiento filosofico. Otro libro importante ha sido Filosofia de la
imagen®, que me permiti6 conocer autores y diversas voces que abordan la
imagen, y asi pude darme cuenta del enorme universo de ésta. Entonces volvi a

hacer la pregunta  Qué quiero saber de la imagen; qué tipo de imagen estudiaré?

1.1 Tras las huellas de la imagen
Segun la Real Academia Espariola®, imagen significa lo siguiente:

Del lat. imago, -inis.
1. f. Figura, representacion, semejanza y apariencia de algo.
2. f. Estatua, efigie o pintura de una divinidad o de un personaje sagrado.
¢Sera que queda clara dicha definicion porque se encuentra en la
cotidianidad: semejanzas con las fotografias, las apariencias en lo fantasmal,

imagenes religiosas en las peregrinaciones? En fin, de manera inmediata el

4 Ramoén Xirau. Introduccion a la historia de la filosofia.
5 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen: lenguaje, imagen y representacion.
6 Real Academia Espafiola. Imagen. http://dle.rae.es/?id=KzwDY4y.
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término “imagen” es comprensible, entonces ¢para qué ahondar mas en su
definicion?

En la actualidad la imagen es parte de la cotidianidad, con tanto
bombardeo de publicidad, de movimientos rapidos en el cine, de la tecnologia al
servicio de nuestras necesidades o deseos con solo apretar un botdn, hay tantas
imagenes por todos lados que seria complicado pensar nuestro dia a dia sin ellas.
Percibimos tantas imagenes que ya nuestro cerebro las recibe automaticamente o
son tan rapidas que no logran ser captadas. Ante todo esto me surge una
pregunta: como comienzan los seres humanos a ocuparse de las imagenes que
ya tienen dentro de si, y que forman parte de su universo: imaginacién y memoria?
Es decir, en el siglo XX es muy claro que dos hechos fundamentales: el
psicoanalisis y el cine atienden la imagen; sin embargo el siglo XX no tiene la
exclusividad respecto a la imagen, recuerdo haber encontrado en los libros de
Historia una necesidad por dejar vestigio de existencia y esto en gran medida se
ha hecho con imagenes, hay huella de ellas en las cuevas, en los grabados que se
hacian a mano antes de la invencion de la imprenta, las esculturas, las pinturas,
etc., tienen particularidades propias, nacieron y aun siguen viviendo, aunque su
creacion haya sido antes de Cristo. Para configurar el mythos la presencia
simbodlica es fundamental en tanto se construyen historias que responden a las
necesidades humanas. Esos simbolos se recogen de los procesos que ocurren
dentro de nosotros: imaginacion y memoria ambas cargadas de sentido en el
tiempo.

Con los avances tecnoldgicos de la reproductibilidad cada quien podria
tener una obra pictérica sin pagar tanto por ella, pero llega un momento en el que
la imagen sirve para discriminar, violentar, perseguir y todo aquello que distancia a
los unos de los otros mediante la “imagen” o “mirada” que se crea en cada
momento histérico en relacibn a sus condiciones politicas, ideoldgicas,
econdmicas, etc. Por ejemplo: los regimenes fascistas controlaron los medios de
comunicacién, al abolir la libertad de expresidén o de creencia, pudieron utilizar la

prensa para implantar su ideologia fascista. Cuando la gente no creia en la

12
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propaganda, la amenazaban con la reclusion en los campos de concentracion o
hasta con la muerte.

Muchas veces las imagenes apoyadas en la propaganda y en la palabra
provocan alcance hasta en el imaginario; es tanto su poder que diversas areas se
han servido de ella, en muchos casos se queda soélo en literalidad significante-
significado; sin embargo en algunas cuestiones la imagen detona y hace que las
palabras sobren, me refiero especificamente al teatro y al cine, a veces se logra
que soOlo una mirada, un color, un movimiento, haga que internamente se
modifique algo en quien tuvo la dicha de verla, eso para mi es el arte de la imagen
que quiero abordar.

Para direccionar la investigacion, propongo la siguiente hipotesis: la
practica actoral potencializa la percepcion de imagenes y ofrece vinculos con el
mundo interior y exterior para configurar de otros modos (en esta investigacion me
enfoco en la configuracién de mi mirada y lo que trae como consecuencia).

Aclaro la siguiente pregunta: ¢;por qué soélo recurro a mis clases de
actuaciéon y no a los textos consagrados sobre la actuacion? Preferi escribir a
partir de mi experiencia en la construccion de imagenes en el escenario, el
proceso que reconozco y en donde me reconozco. No quiero ningunear a los
tedricos, sin embargo quiero rescatar lo que me sucedié al tratar de decir un texto
o entenderlo, qué pas6 después de esas palabras, como recuerdo que evoqué
imagenes. No soélo recordar las palabras sino también movimientos, miradas,
silencios, ¢qué sucedié en ese momento?, es decir, en la practica, situacién que
no me ofrecen los textos y por lo cual me apoyo en mi experiencia para encontrar
respuestas (o tal vez mas preguntas), en este camino.

Con lo anterior comienzo con la prefiguracidn de mi mirada: segun Hans
Belting, imagen es lo siguiente: “Una imagen es mas que un producto de la
percepcion. Se manifiesta como resultado de una simbolizacién personal o
colectiva. Todo lo que pasa por la mirada o frente al ojo interior puede entenderse
asi como una imagen o transformarse en una imagen.”” Lo que llama mi atencion

sobre la idea de Hans Belting es que no reduce a la imagen al campo meramente

” Maximiliano Korstanje. La antropologia de la imagen en Hans Belting. p. 4.
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visual, sino que ademas anade el sentido interno que contienen o con el que se
perciben las imagenes, y algo importante que menciona es la simbolizacién que
hace cada persona de la imagen que se manifiesta ante él o ella, por lo que
recuerdo la pregunta que dio inicio a esta indagacion: ;como comenzd a
estudiarse la imagen en la historia?, pensé hacer un extracto de la historia del
arte, sin embargo me encontré con una propuesta de Michel Melot a partir de las
interpretaciones de André Leroi-Gourhan sobre el arte rupestre hallado en cuevas:

El origen de la imagen no hay que buscarlo en los siglos. Esta siempre en
nosotros. Una forma deviene de la imagen en cuanto es observada,
haciendo surgir de inmediato asociaciones de la memoria. Pero estas
asociaciones son innumerables, fragiles y efimeras. A menudo, la lengua
viene a darles un nombre haciendo asi estable la relacion. Entonces se
puede hablar de una figura. Para Leroi-Gourhan, los primeros dibujos
prehistoricos son el signo de la adquisicion por el hombre de una agilidad
manual y de la preeminencia que asume entonces la mirada controlada
por el gesto. La aparicion de representaciones figurativas va sin duda
ligada al desarrollo del lenguaje, que permite la figuracion [...]. 8

La idea de Melot me resulta decisiva, aqui no hay fechas ni periodos del
arte, no porque no sean importantes sino porque no es el camino que elegi para el
estudio de la imagen. Justamente a eso quiero referirme: a la imagen que surge
de nuestro interior y es dada a conocer de diferentes maneras, dos de ellas me
importan particularmente: el teatro y el cine. También la importancia del lenguaje
en las imagenes, ¢si no hubieran existido las imagenes, hubiera nacido la
necesidad de nombrar?

¢, Como puedo constatar que se habla del mismo tipo de imagen a la que
hago referencia?

Comprendo que no exista una sola palabra en todos los idiomas porque
ésta es generada en un entorno y por lo tanto, una cultura. En el escrito Un
seminario sobre la teoria de la imagen Jacqueline Lichtenstein sefiala lo siguiente:

[Refiriéndose a Gottfried Boehm] ¢ Crees que la palabra alemana Bild tiene
el mismo sentido que imagen? “Imagen” no tiene el mismo sentido que
eikon o eidolon. En griego no hay conexion entre la problematica de la

8 Michael Melot. Breve historia de la imagen. p. 23.
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imagen y la de la imitacion. Eikon y mimesis pertenecen a dos campos
completamente distintos. No es el caso del latin, donde esa conexion si
existe —imago, imitando- y pienso que este sentido de imagen es
completamente ajeno al idioma y el pensamiento aleman.

[A lo que Gottfried Boehm contestal:

Tienes toda la razén. Las diferencias entre los términos pertenecen a los
campos culturales de los lenguajes. En aleman, Bild se refiere al aspecto
material y espiritual de la imagen, tomados juntos y al poder de
produccion, de conformacion. °

Traigo a colacién algunos significados de la imagen para comprender la
proporcion de sentido en su entorno, como ha sido utilizada y lo que ha
conllevado. Principalmente la palabra imagen ha aparecido en la historia con
carga negativa, Alain Besancon dice que habia vocablos hebreos refiriéndose a
imagen como algo negativo por la falsedad y engafio con la que era vista. Con el
tiempo palabras hebreas fueron traducidas al griego en el siglo Ill a.C. como idolo
(eidolon), este concepto tiene también por su parte una carga fuertemente
negativa, porque se vincula con lo falso. También esta el icono (eikon), éste “no
tenia las connotaciones morales del idolo”. El idolo se deriva de la idolatria que a
Su vez era rechazada; el icono no tenia consecuencias en su uso porque no era
adorado hasta llegar al fetichismo.'°

Veronica Volkow escribié la introduccion del libro de Mauricio Beuchot'',
ahi explica la controversia que contiene el idolo: “El simbolo se vuelve idolo,
cuando éste pierde su transparencia de mediador y se encapsula en un narcisismo
alienante. El idolo se pretende poseedor, él mismo de las cualidades, poderes y
virtudes de su referente”’?. Es por lo anterior que el icono no provocaba
“consecuencias en su uso” porque él tiene como funcioén el servir a la Urbild (mas
adelante explico la palabra), a darla a conocer, pero no desvia esa funcién para su
propio beneficio, como lo hace el idolo.

Eidolon inicialmente significaba “fantasma de un muerto”, “espectro” y

hasta después “imagen”. El término imago primero hacia referencia a una

9 James Elkins. Un seminario sobre la teoria de la imagen. p. 141.
10 Fernando Zamora. op. cit. p. 111.

1 Mauricio Beuchot. Las caras del simbolo: el icono y el idolo.

2 Ibidem. p. 8.
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‘representacion figurada del rostro de un difunto” y después “cualquier tipo de
imagen de la figura humana”.'3

La palabra imagen queda en segundo o tercer término, tal vez por las
tradiciones religiosas o por “desacreditaciones” de grandes pensadores en ese
tiempo como Platon, sin embargo la palabra imagen comienza a aparecer y a
tornarse con connotaciones de la figura humana. La imagen contiene paradojas,
por los significados es evidente, algunas veces hace alusién a la vida y otras a la
muerte, por lo cual considero que existe mas hermetismo en su busqueda y
claridad.

Ahora comprendo por qué Boehm responde a Lichtenstein: la Bild hace
referencia al aspecto material y espiritual de la imagen, expongo las palabras en

aleman: Bild: “es algo construido, no una simple reproduccién”. Bilden significa:

” ”

“construccion” “conformacion” “configuracion”. Bildung que significa: “accion de
construir o de configurar algo o alguien”. Y finalmente Urbild es algo que cualquier
Bild tiende a ser, es una forma divina. Fernando Zamora lo traduce como proto-
imagen, que es una imagen arquetipica.’

A raiz de los significados en aleman es importante recordar la hipétesis de
mi investigacion, donde sostengo que la practica actoral potencializa la percepcion
de imagenes y ofrece vinculos con el mundo interior y exterior para configurar de
otros modos. La palabra Bild y sus derivados hacen alusion a la configuracion de
algo o alguien. Es por eso que considero que es una voz a favor de mi hipétesis, si
bien no hace referencia a la actuacion, ésta también es conformada por imagenes.
Asimismo algo destacable es que la Bild no es una simple reproduccion, algo que
abordaré mas adelante.

Es fundamental no olvidar la forma en que es dada a conocer la imagen
(espacio tangible o inteligible), es decir, la representacion. También es parte del
significado de la imagen que mencioné al principio de este capitulo. Fernando
Zamora indica la existencia de cuatro tipos de representacién que se distinguen en

la lengua alemana, y propiamente recurro a él por la descripcion que hace y sobre

3 Fernando Zamora, op. cit. p. 112.
4 Ibidem. p. 113.
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todo porque sostiene que no es viable concentrar los significados de
representacion en una sola palabra.

1. Darstellung: representacion fisica (imagen visible, material de algo)
2. Vorstellung: representacion no fisica (mental, interna)

3. Repréasentation: sustitucion espacial “estar en lugar de”

4. Gegenwartigen: representacidon que consiste en trasladar algo al
presente, en sentido temporal."®

El teatro no estd conformado por un solo tipo de imagen, ¢;qué tipo de
imagen tiene mayor relevancia? Considero que ninguna representacion es mas
que la otra: primero, “lo fisico” al darse a conocer; segundo, “lo mental” tal vez
porque inicialmente surge la idea en la imaginacion (el texto o las caracteristicas
fisicas del personaje); tercera, “esta en lugar de”, la relacion actor- personaje-
espacio, traslada “algo” al presente, debido a que puede sustituir, Io que significa
hacer presente algo que esta ausente. Las cuatro representaciones se encuentran
en el teatro, ahora solo las nombro, mas adelante las detallo.

Representacion en la Real Academia Espariola’® significa:

2. Imagen o idea que sustituye a la realidad.

4. Cosa que representa a otra.

8. Psicol. Imagen o concepto en que se hace presente a la conciencia un
objeto exterior o interior.

En espanol la palabra representacién engloba las definiciones anteriores,
apunto los significados que mas se parecen a los cuatro tipos de
representaciones, cabe destacar que no son las primeras definiciones que
aparecen. Es por lo que nombro primeramente los tipos de representacion en
aleman para distinguir cada una de ellas en el ambito teatral porque es un ejemplo
mas categorico y detallado.

¢ Qué imagen (idolo o icono) es la apropiada y cual es la errébnea? Si no se
hubiera cambiado la manera de definir y reprochar a los idolos en la historia, tal
vez yo no los conoceria por la Iglesia, ni en ninguna otra reproduccién por lo que

me percato que las imagenes religiosas también me han formado, tal vez no con la

5 [bidem, p. 115.
6 Real Academia Espafiola. Representacion. http://dle.rae.es/srv/fetch?id=W4VMijJb
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potencia de los fieles creyentes, pero sé qué se siente el convivir con presencias
sin vida y que no por ello son ignoradas.

Por lo anterior busco un camino soélido desde la religion ya que es uno de
los aspectos que afectan mi mirada. Uno de los diez mandamientos en Exodo
20:4-5, senala lo siguiente: “No te haras imagen ni semejanza de lo que hay arriba
en el cielo, ni abajo en la tierra, ni en las aguas debajo de la tierra”. Hay
prohibiciones biblicas de antafio que impiden crearse idolos, como el judaismo, el
islam, el cristianismo, el catolicismo. Es cierto, las tres primeras no tienen
imagenes en adoracion, pero si la ultima, ambas (cristianismo y catolicismo)
parecerian lo mismo sin embargo difieren en la veneracion de santos, la Virgen
Maria por ejemplo, los catélicos se dejan guiar por un Magisterio (Papa, Obispo...),
los cristianos se dejan guiar por el Pastor. La separacién entre estas dos se da
con Martin Lutero en 1546 y es conocida como La Reforma Protestante. Esto trajo
como consecuencia una lucha religiosa y politica por salvaguardar las imagenes
religiosas o prescindir de ellas. Sin embargo es aqui donde me pregunto, si las
imagenes no son “divinas” ¢por qué se adoran tanto y fervientemente, hasta el
punto de provocar guerras? Con “no divinas” me refiero a que son “creadas” por
nosotros. La historia que se ha escrito o interpretado de la humanidad trae consigo
luchas para conquistar ideoldégicamente al otro, en muchas ocasiones la historia
no se conoce completamente y cuando se quiere reestructurar faltan piezas al
rompecabezas. ¢Cuantas imagenes se habran destruido a lo largo de la
humanidad? Y por consiguiente ;Cuanta historia se perdio?

“‘Cuando se vierten en obras de alto valor creativo producen mundos;
cuando se vierten en obras religiosas producen dioses: la forma produce su propio
contenido™!’. Segun sean sus circunstancias de creencia, la imagen tendra cabida
o rechazo, si es para obligar a creer algo, por ejemplo religioso, se odiara, tardara
en quererse, costara vidas, pero llegara a creerse como el Dios representado, al
que se le tiene que adorar. Asi fue la conquista espafiola en México, empezaron
por las imagenes religiosas, destruyeron mundos, pueblos con el rompimiento y

ninguneo de imagenes adoradas por los indigenas, comenz6 la fusion de

17 Fernando Zamora. op. cit. p. 109.
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identidades. Las imagenes impuestas por los espafioles no eran igual que los
indigenas: eran barbados, blancos; no habia razén ni devocion para creer en ellas
pero se las impusieron. Sin embargo también hubo una escucha y es ahi donde se
“crea” la imagen de la Virgen del Tepeyac. Cabe recordar que cuando comenzé la
Independencia, Miguel Hidalgo utilizé la imagen de la Virgen de Guadalupe como
estandarte, asi es como llamé a tomar las armas a todos los inconformes con la
opresion. Funcion6 muy bien, ya comenzaba a construirse la identidad nacional.
México es un pais catdlico, al ver el calendario es muy revelador las festividades
anuales para cada uno de sus santos; el propio Jesucristo se representa en una
cruz, la crucifixion se carga de sentido y se instala en el inconsciente colectivo el
hecho de venerar al hijo Dios mediante su imagen en la cruz. Por eso no me
asombra que en nuestra cultura estemos invadidos de imagenes, sin embargo
algunas banderas en el Islam esta escrito: Ala, ya que El no se representa, me
extrana.

Los signos que contienen las imagenes religiosas (se forman en tanto
unidad, lo que ayuda a configurar el todo de la imagen) favorecen que la imagen
sea adorada por significar a quien cree en ellas. Hago conexion con el sentido
religioso de las danzas primitivas que forman parte de los rituales; se trata de
danzas concebidas para los dioses y pedir por una buena siembra, cosecha, etc.,
actos colectivos que cuentan con la participacion de los asistentes, en un espacio
determinado. Con el tiempo se instaur6 lo que tal vez podria ser el primer “actor”:
el chaman; era un mago que se “apropiaba” de la sabiduria de sus antepasados y
pretendia con todo ello, curar. Sin embargo el chaman ya no era la propia persona
sino a quien representaba. El dios ya no es subjetivo, ya hay “algo” que se puede
adorar. Ya significa.

Vinculo con la palabra creencia, que es al fin y al cabo lo que propicia que
un santo o un dios perdure en el tiempo, los objetos, las imagenes por su carga
simbdlica, “son” lo que representan, aunque hay miles de estampas iguales que
han sido reproducidas, representan quiza con similar relevancia, a los santos en
las iglesias, en realidad “quien” estd representado en la imagen es una

refiguracion, es decir, el proceso mimético. El Cristo en la cruz es una
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representacion, una “imitacion” de la figura “real” que nunca sabremos ciertamente
quién o como era. El acto de fe o la creencia permite entrar en la convencion
donde se acepta que uno es el otro. La imaginacion ayuda en cierta manera a que
se construya la creencia, proporciona las caracteristicas misticas al objeto o
hecho. El teatro es un espacio resguardado para la imaginacién, tal vez sea uno
de los pocos lugares para esta accion tan olvidada hoy dia. El espectador puede
imaginar que se encuentra en alguna parte diferente al teatro como espacio, ahi
una silla puede transformarse en un avion, ventana, una casa, etc. Con el actor
sucede algo similar, en ocasiones la escenografia no completa del todo el espacio
en el que se supone la historia transcurre pero él o ella imaginan (es el ideal) lo
que representan, la imaginacién ayuda a crear atmoésferas en el escenario,
frecuentemente se forma por la palabra que articulan los actores, por un
movimiento caracteristico del personaje se puede imaginar la procedencia del
Mismo; en una ocasion escuché una anécdota sobre alguien que represento la
obra Hamlet en una ciudad donde hacia demasiado calor, pese a ese clima
imagindé que estaba en medio de una tormenta de nieve para asi decir: qué frio
hace.

Ahora hago referencia a mi mirada artistica:

De acuerdo a la cita de Fernando Zamora'®, las imagenes también crean
mundos, las religiosas son igualmente generadoras de imagenes, para los
creyentes, que han sido testigos de milagros. Sin embargo me refiero propiamente
al arte. Si, también el arte rompe mundos, por ejemplo la pelicula de D.W. Griffith
El nacimiento de una nacion de 1915 propici6 el odio, aun mas contra los negros
en Estados Unidos, al poner a un negro como violador y que el Ku Kux Klan era el
salvador de las mujeres blancas. Pero no todo es negativo, uso como ejemplo el
cuadro La leccion de anatomia del Dr. Tulp de Rembrandt Van Ryn fechado en
1632 (Figura 1); hay un muerto acostado, el doctor esta diseccionando el brazo y
pareciera explicar a sus alumnos. En cada rostro de los observantes aprecio cara
de tedio, atencidén, no todos estan viendo lo que el doctor esta explicando; con

esta pintura visualizo como se vestian en aquella época, la forma de conocer los

8 Pagina 18 de la presente investigacion.
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tendones del brazo y ensenarlos, sin usar cubre bocas. Podria recrear una historia
segun lo visible en dicha pintura, los colores crean atmosfera y se pueden usar en
distintas situaciones y temas; la historia de la persona a la que le diseccionan el
brazo, quién era él, quiza su familia dond el cuerpo o era un desconocido. Mas

preguntas podria hacerme, la pintura esta generando en mi un mundo imaginativo,

alimenta mi mirada.

Fig.1 La leccion de
anatomia del Dr. Tulp de
Rembrandt Van Ryn. 1632.

Jan Wagner'® hace referencia a la materia prima de una historia: la
memoria, la experiencia y la imaginacion. Si bien habla de la construccién de un
guioén no esta disociado de las historias que se crean en el teatro y en el cine, es
por eso que lo traigo a colacion; parafraseando las palabras de Wagner la
memoria es lo que se recuerda de la vida, la experiencia es lo que pasamos en
nuestra vida y la imaginacion las cosas que inventamos en la cabeza. Acerca de la
imaginacion, no estoy de acuerdo, no porque sus imagenes sean en primera
instancia, inteligibles, son sélo inventos. Se trata de imagenes internas que como
dije anteriormente se traducen en todo nuestro ser. La imaginacion es evocar
imagenes, los rastros de las impresiones sensoriales, es lo que puede nombrarse
como recuerdo y éste ayuda a la memoria. Mas adelante Wagner escribe lo
siguiente: “la imaginacién no es la capacidad de inventar lo que no esta ahi, sino la

capacidad de ver y desarrollar lo que esta ahi”. Esta frase apoya mi postura ante

19 Jan Wagner. Narracién natural. p. 18.
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la imaginacién; tanto el actor como el espectador desarrollan lo que ven de
manera ilimitada, una mirada, un silencio, etc., en escena, pueden provocar un
sinfin de recuerdos que nos han construido como personas (memoria). El teatro es
un espacio para intercambiar de manera pasiva (en tanto no hacer realmente),
memoria, experiencia e imaginacion.

Es oportuno hacer la distincién entre: ver y mirar, porque no todo lo que se
ve, significa ¢ por qué?, hay personas que cuando ven a un santo les mortifica y a
otros no. ¢ Por qué creo en lo que veo y le doy un significado? Estas preguntas las
genera mi necesidad de clarificar mi entorno, cuando reflexiono qué es lo que me
ha formado puedo deducir que no todo lo ensefiado a repercutido en mi y es por lo
que en vez de decir que vi cierta imagen, diga miré cierta imagen.

“Todo objeto visto, en la medida en que le interesa al sujeto, se convierte
en un objeto mirado” “Nuestro ojo ve elementos individuales, nuestra inteligencia
visual mira conjuntos”. “[...] mirar implica la intervencién de intenciones, de
relaciones entre el todo y la parte, de conexiones entre lo pasado, lo futuro y lo
presente, de configuracion de un mundo estable; en suma: mirar es interpretar lo
que se ve. Asi suele funcionar la percepcion humana.” “Mirar es un ver aumentado
por las intenciones™?

Es importante hacer esta distincién, porque normalmente se usan como
sindbnimos sin embargo con las citas que expongo de Fernando Zamora no parece
asi. El ver consiste en un asunto fisiolégico, pero no en todos los casos es
significante para quien ve. Mirar es darle importancia a lo que se esta viendo,
significa. Pero ;qué pasa con los ciegos? Zamora afiade otra palabra que me
sirve para contestar: contemplacion “no requiere en esencia de ningun tipo de
visualidad o visualizacién [...] el contemplador prescinde de cualquier tipo de
interpretacion y de cualquier tipo de instrumento que afine la visién: él “ve con los
ojos del alma” [...]"?". Contemplar para mi significaba: mirar con atencion, sin
embargo Zamora supone con cierto misticismo a la palabra, porque la

contemplacion se hace internamente, dice que se pueden cerrar los 0jos Yy

20 Fernando Zamora. op. cit. pp. 245, 249, 250.
21 |bidem, p. 250.
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contemplar; vinculo el hecho de tratar de fotografiar con los propios ojos para
resguardar lo que se esta viendo o también cuando se disfruta la musica, hay un
ensimismamiento durante la contemplacién, pero sélo es para alimentar “el alma”
y después se puede utilizar como materia prima para crear, por ejemplo la
actuacion también se vale de las experiencias internas de los actores, me referiré
particularmente a esto en el capitulo Il

¢Para darse a conocer, la imagen necesita la palabra? Con algunos
significados expuestos mas arriba, se puede vislumbrar una relacion antafia entre
imagen y palabra, positiva o negativa, sin embargo desde que comencé a pensar
las imagenes creia que eran independientes de la palabra y que quiza tenian
autonomia, sin embargo me di cuenta que el sentido que se deposita en ellas, asi
como en la propia palabra tienen diferentes cargas de acuerdo a contextos.
Fernando Zamora explica un movimiento: el logocentrismo. Me dio pauta para
cuestionar mis pensamientos porque ese movimiento ninguneaba a la imagen y
los que defendian a la palabra eran tan convincentes que estuve a punto de
creerlo. Desde Platon existe ese “desprestigio” por la imagen sin embargo yo
estaba segura que no era asi, pero no encontraba aliados que me ayudaran a
defender a la imagen como hecho auténomo.

Pongo como ejemplo la siguiente cita de Adam Schaff: “los signos
linglisticos pueden funcionar sin sefiales o simbolos. Las sefiales y simbolos si
necesitan para hacerse traducibles, signos linglisticos”?, Roland Barthes piensa
similar “Es dificil concebir las imagenes cuyo significado exista fuera del
lenguaje”3.

La cita de Schaff pude haberla creido, sin embargo el idioma es lo que me
motivd a no estar completamente de acuerdo, es decir, si viajo a otro pais, los
sefalamientos o indicaciones estaran en su idioma y mas si no es un centro
turistico, en tanto todos los simbolos son signos, basta encontrarnos frente a
cualquier simbolo universal para entrar en su convencidon (sefialamientos viales,

carteles en aeropuertos, etc.) Acerca de la cita de Barthes, las imagenes al

22 Ibidem, p. 65.
23 |bidem, p. 75.
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momento de describirlas pierden poder, por ejemplo un suefio cuando se escribe,
al volver a leerlo unos dias después si no recuerdo por lo menos una imagen lo
leeré absurdo o sin la fascinacién con que lo redacté, mientras que si lo recuerdo
tal vez sentiré nuevamente, aunque sea minimo lo lindo o feo del suefio, las
palabras no inundan toda la capacidad de la imagen, faltan sensaciones, sonidos,
mutismos, y las palabras podran escribir agua, pero no sera el tipo de agua que vi
en ese sueno.

Creo que la imagen al ser resultado de una realidad, es parte de esa
realidad, no magicamente pero se vuelve presencia por el detenimiento del
tiempo. No hago referencia a una copia idéntica de la “realidad” pero pareciera
que en ocasiones las imagenes no dicen nada por si solas es como si necesitaran
de una lectura cargada de sentido por el momento histérico y la temporalidad en
que se ubican. Las imagenes también cumplen un ciclo vital y mueren, a veces
resucitan, como las pinturas rupestres, “murieron” y luego “revivieron” para
encontrar el sentido de su configuracion, de acuerdo a la carga simbolica de las
obras, el momento historico en el que se contemplan nos lleva a la accion
desmitificadora y desmitologizadora para su aprehensién y comprensién desde
nuestro tiempo, puesto que para su estudio o lectura se les despoja de su caracter
sagrado (la creencia) y luego se les dota de nuevo sentido a partir de dénde y
cuando las miramos.

Como ya habia hecho referencia en la introduccién, no separo de manera
radical a la palabra de la imagen, porque asi la conoci en el teatro y en el cine, por
lo que para mi tuvo mayor relevancia; ejemplifico: la poesia es palabra y musica,
en imagenes metaféricas; también esta el teatro que es palabra y acto, a partir de
la palabra se desencadenan las acciones; finalmente con el cine en tanto
imagenes en movimiento, encuentro “detonaciones” de imagen-palabra o
viceversa donde evidentemente no me refiero a la literalidad del significado y
significante. Como dice Melot sobre lengua, que vino a dar asociaciones con la
memoria, a su vez con la historia de quien mira a la imagen. También la lengua da
un nombre y asi hace la relacion estable entre figura y asociacion (lenguaje), sé

que ese tipo de imagenes estan en los simbolos que contienen arbitrariedad en un
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entorno especifico, tiene resonancia de tiempos pasados, es cultural porque es
algo que no podemos cambiar sin cambiar nosotros mismos. La concepcion del
mundo (Weltanschauung) esta mediada por simbolos, pienso que por contar con
la relacion imagen-palabra.

El movimiento del logocentrismo piensa que sélo con el lenguaje puede
haber conocimiento y es reducido al raciocinio, éste, se cree, constituye uno de los
principales peldafios para la construccion de las sociedades. Recuerdo la frase de
un sacerdote de mi comunidad: “lo sé porque lo he entendido”, desde mi punto de
vista, también hace falta combinar al entendimiento con la experiencia; por
ejemplo he leido sobre los campos de concentracidn nazis y pensaba haber
comprendido el alcance en la historia de la humanidad, me habia indignado al leer
pero no se compara cuando vi documentos visuales de aquella época, enmudeci.
Tal vez al ver soOlo las imagenes me hubieran dicho mucho, las acciones
inhumanas, el hambre, la muerte, pero al haber leido anteriormente propicié que
estuviera informada y que se cargara de sentido todo lo que mi imaginaciéon
configurd a partir de la palabra escrita.

El conocimiento, el lenguaje, el mito y el arte: todos ellos no se comportan
a manera de simple espejo que refleja las imagenes que en él se forman
de un ser dado, exterior o interior, sino que, en lugar de ser medios
indiferentes, son las auténticas fuentes luminosas, las condiciones de la
vision y los origenes de toda configuracion.?*

El conocimiento, el lenguaje, el mito y el arte son expresiones que buscan
en cierta manera respuestas para quien los utiliza y ninguno de ellos es mas que
otro, ayudan a refigurar un entorno al ser interiorizados con consciencia, si
miramos hacia nuestros antepasados, ellos se sirvieron de éstos, no como simples
copias de su entorno. Sin embargo para comprender ciertos estatutos es
necesario conocer lo que conllevé a que se generaran.

Fisiologicamente nos movemos y nuestros ojos nunca estan quietos, en la
historia del arte siempre se ha buscado el dinamismo y cuando no es asi, por

ejemplo en las pinturas sin perspectiva hasta resulta absurdo considerarlas parte

24 Ernst Cassirer. Filosofia de las formas simbdlicas. Tomo I. p. 36.
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de la realidad, al momento de verlas pienso que las figuras estan “incomodas” ya
por ser cuerpo reclaman movimiento. Cuando comienza la perspectiva en el arte
de Da Vinci, se ven diversos planos y acciones numerosas como en las pinturas
del Greco, hay simultaneidad, porque eso pasa en nuestras vidas, para hacer no
se detiene todo, continua. Tal vez los idolos hechos figuras no se mueven
literalmente, pero ante los “milagros”, se genera un desplazamiento de sentido. Lo
mismo pasa en el teatro quien al convivir con la tridimensionalidad de las
imagenes, estan ahi conviviendo con el cuerpo. Me interesa particularmente un
adjetivo que le es agregado al arte: cinético: “el movimiento nos proporciona un
gran conocimiento del mundo en la medida en que el cerebro dedica todo un
conjunto de areas y sistemas procesuales especializados para abordarlo”?®. Dice
Semir Zeki que algunas células son selectivas con el movimiento pero no
responden a estimulos estaticos, a lo que me lleva a pensar que lo que significa
para nosotros contiene cierto movimiento, aunque se trate de pintura o fotografia,
es algo que contiene dinamismo y se carga de sentido.

Hay una fotografia en la que reconozco tres de los cuatro puntos que
menciona Cassirer: “Una imagen venida del fondo del cuerpo comienza siempre
por imponerme silencio. Un buen cuadro, en un primer tiempo, nos arrebata la
palabra y nos ensefia nuevamente a ver”.%6

Reconozco el conocimiento, el lenguaje y el arte. Al mirar esta fotografia
(Figura 2), mis sensaciones se volcaron a lo innombrable, por supuesto que
reconoci el dolor y sélo pude “decir” mi sentir con un profundo suspiro. No se trata
de mimetismo, sino de reconocimiento en la fotografia, no fue necesario pensarme
ahi, senti el dolor, las lagrimas, rotundamente no en el grado con lo que los nifios
sufren. La imagen contiene dinamismo, parece que no se termina de mirar aunque
sean “s6lo” dos nifios llorando, considero que el conocimiento tiene algo que ver
en ello, porque deseo encontrar al mirar, respuestas de qué les sucedera a esos
nifios. También reconozco al lenguaje para dar a conocer lo que me provoco la

fotografia. Paradojicamente estoy ante una obra de arte, claro, no contiene la

25 Semir Zeki. Vision interior: una investigacion sobre el arte y el cerebro. p. 161.
26 Regis Debray. Vida y muerte de la imagen. p. 45.
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dicha y alegria de mirar, pero es el tipo de arte que deja sin palabras, es en donde

hallo reconocimiento. “; Aprender a “leer una foto” no es, ante todo, a respetar su

mutismo?”2’

Figura 2. Titulo no
encontrado. Exhibicion: World
Press Photo 2017. Fotografo:

Santi Palacios.

Gottfried Boehm habla de una ontologia de la imagen:

[...] toda imagen es una unidad de sentido en si misma, independiente de
la palabra. [...] el objeto que aparece en la imagen no puede ser separado
del lugar y el contexto de su aparicion, si estos cambian, cambia el objeto,
es por el ser y el aparecer que aparece la ontologia de la imagen, porque
son indisociables. No es verbalizable, [es] afonico y silencioso.?®

Estoy de acuerdo con la ultima parte de la cita de Boehm, si un objeto se
cambia de contexto, cambia el objeto. Por ejemplo el ritual o adoraciones que se
llevan a cabo en otros paises, el trato a la mujer, a la naturaleza, para esa
comunidad puede ser tan importante, pero para otras puede traer conflictos y
desacuerdos. La mirada cambia, se transforma el cobmo se comprende dicho tema,
el significado se vuelca a otra construccion. Estoy ante un ejemplo de las tres
mimesis que aborda Paul Ricoeur, tienen que ver con la forma en que son
generadas y para quiénes; antecede la prefiguracion en la formacién en la vida por
lo cual el significado no sera el mismo para todos los espectadores, en ocasiones

27 |bidem. p. 51.
28 Andrea Serrat. Gottfried Boehm. http://solovemosloquemiramos.blogspot.com/2013/01/qottfried-
boehm.html.
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unas veces soélo se ve, pero hay otras en las que se mira. Lo que conlleva o no a
una refiguracion del entorno.

Gottfried nombra la ontologia porque queria realizar una teoria de la
imagen y de esto habla a continuacion:

[...] una teoria de la imagen debe estar ligada a aquellos procesos de
experiencia, al dominio de los efectos y los afectos, a los ojos del
espectador, sus interpretaciones explicitas o implicitas. La imagen como
objeto tedrico es un acto concreto en el sentido del verbo latino concrese
que significa crecer junto con otro, acrecentarse [...].?°

El punto anterior es muy importante, no busco una teoria, pero quiero
aclarar que la mayor parte de los teoricos de la imagen son filésofos, la mayoria
de éstos no han hecho arte, como dije anteriormente debe haber entendimiento y
experiencia, no bastan las palabras; también tenemos que valernos de nuestro
cuerpo, de nuestras naturaleza “irracional”; el raciocinio ha ocupado el lugar que
no le corresponde del todo, especificamente en las artes.

Recuerdo aquellos primeros ejercicios de actuacion con el profesor Rafael
Pimentel, decia: suban al escenario y comiencen a percibir su cuerpo en el aqui y
ahora; era tan penoso estar frente a los companeros tratando de hacer algo, mi
atencion ya estaba en otra sintonia y hacia como que comenzaba a entender al
profesor. Por consiguiente no lograba lo que yo habia imaginado serian aquellos
ejercicios, luego apago las luces del publico, me sentia sola en dicho espacio y asi
es como comprendi que el raciocinio si podia “irse”, fue de las mejores
experiencias en la escuela, mas adelante hablaré a fondo de este hecho. Y hago
referencia a esto porque estamos interconectados entre cuerpo y mente.

Pongo como ejemplo la comunicacion no verbal: en la pantomima, cada
parte del cuerpo estda al servicio del acto, en las sensaciones de tocar
imaginariamente alguna pared, vaso, etc., pero la persona que ve también debe
sentir o reconocer de qué trata lo que el mimo hace: la manera en que se mueve o
camina, o como mira, esto trae consigo que el acto viva, no es necesaria la

palabra, tampoco al ver a Edipo sufriendo porque se ha sacado los ojos, la locura

2% James Elkins. op. cit. p. 151.
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de Lady Macbeth tratando de quitarse la sangre imaginaria; los dos ejemplos
anteriores si necesitaron la palabra para crear la historia (conocimiento) pero me
refiero a ese tipo de imagenes que hacen explosién internamente, las sensaciones
inician y el silencio reina.

Asimismo menciono el cine mudo de Buster Keaton, una mirada puede
cambiar todo el contexto, un movimiento puede ser distinto a lo que se dice, o
genera lo no dicho; Buster Keaton no se inmutaba con lo que sucedia, parecia que
no le importaba lo que pasaba a su alrededor sin embargo participaba y era
victima de diversos sucesos, pero su rostro no decia nada, de manera inmediata
es risible, ¢como no llora o grita?, no hace falta una descripcion para entender su
rostro, su cuerpo; la palabra quedaba en ultimo término, el silencio como palabra
estaba ahi, pero no el silencio de la imagen. No se habia encontrado la manera
para crear el entendimiento con palabras en tanto no se contaba con ella para que
el espectador la escuchara.

Boehm es filosofo pero se ha inmiscuido en el mundo del arte y por eso
encuentro mucha concordancia con su pensar, si creo que la imagen puede crecer
junto con quien la ve, por otra parte no voy a predicar con ella, solo quiero dar
cuenta que la imagen no es solo imagen y pasa desapercibida porque atras le
precede otra, no es asi: la imagen tiene vida, la transmite, también estoy de
acuerdo que no todas son explosiones, pero a ésa la antecede una gran cantidad
de imagenes que trabajan para que tal vez la ultima viva y se instale en el pensar
y en la reflexion.

[...] las perspectivas ontologica y semidtica sobre los objetos visuales
podrian ser en realidad conciliables. Las formas en que los objetos nos
atraen, su animacion, su aparente autonomia, soélo derivan de su
asociaciéon con nosotros. Insistir en su agencia “secundaria”, no es s6lo un
medio de reconocer su independencia, sino también su dependencia de la
cultura humana. 3

Considero relevante en esta investigaciéon no olvidar a Boehm y Moxey
que hacen referencia a la ontologia de la imagen, porque la defienden en primera

instancia. Pareciera que me contradigo cuando defiendo a la palabra y a la imagen

30 Keith Moxey. Los estudios visuales y el giro icénico. p.21.
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conjuntamente y con estas citas abogo por el ser autonomo de la imagen. Asi
pensaba al inicio de esta investigacion, la imagen era mas que la palabra, sin
embargo ahora comprendo que no podemos olvidarnos que estamos formados por
un lenguaje y una lengua, parecieran tan mecanizadas las palabras y tal vez por
eso hay tedricos o artistas que quieren olvidarse de ellas, hecho imposible ya que
como dice Gadamer: somos lenguaje; se trata mas bien de devolver el sentido a
las palabras y no simplemente dejarlas al intelecto sino también a la parte
“irracional” del humano.

Boehm dice que: la imagen concierne a otra forma de pensar, su naturaleza
lo exige, es decir, que si la palabra ya esta posicionada como un elemento
importante de nuestro desarrollo, la imagen también ha contribuido. Horst
Bredekamp expresa que “la imagen no es un derivado ni una ilustracién sino un
medio activo del proceso del pensamiento”.

Dice Moxey que los objetos se asocian con nosotros, y si es tan magica la
experiencia, por ejemplo en el cine (no hablo de literalidad significado-significante,
sino de complicidad), las palabras acompafan a la imagen, cuando se unen y no
se privilegia a una mas que a la otra, sucede que el silencio se hace presente. Al
final de este capitulo hago referencia a tres ejemplos.

Dado que menciono la palabra silencio, considero necesario comenzar a
acercarme a Platon quien aborda al fantasma. Por otro lado quiero citar a Didi-
Huberman quien sintetiza de gran manera lo que concluyo de este apartado:

No se puede hablar del contacto entre la imagen y lo real sin hablar de
una especie de incendio. Por lo tanto no se puede hablar de imagenes sin
hablar de cenizas. Las imagenes forman parte de lo que los pobres
mortales se inventan para registrar sus temblores (de deseo o de temor) y
sus propias consumaciones. Por lo tanto es absurdo, desde el punto de
vista antropolégico, oponer las imagenes de las palabras [...], todos juntos
forman, para cada uno, un tesoro o una tumba de la memoria, ya sea ese
tesoro un simple copo de nieve o0 esa memoria esté trozada sobre la arena
antes de que una ola la disuelva [...] ha sido siempre tan habitual el
destruir imagenes [esta ultima frase es de la autoria de Freedberg, sin
embargo Didi-Huberman hace uso de ella].?'

31 Georges Didi-Huberman. Cuando las imagenes tocan lo real. p. 3.
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Quiza se trate de ceder el lugar que tanto palabra como imagen ocupan en
los universos simbdlicos que se desprenden de la relacion con la obra. Es en ese
encuentro donde se potencia la posibilidad de configurar(se) a partir de la otredad.

La imagen puede ser capaz de intensificar un instante, “su interiorizacion
puede llegar a ser tragica”®? y creo que no hace alusion a una fractura en el alma.
Pareciera que se trata de un campo estéril y la imagen al ser interiorizada trae la
fertilidad, a mi parecer al descubrir la mirada del otro, es una palabra que ha
estallado y por lo tanto puede vislumbrarse su sentir, su sintaxis visual para contar
algo, las imagenes que quiero abordar estan dispuestas para ser vistas, pero no
s6lo a través de la mirada sino por todo el cuerpo. Deseo que la imagen vuelva a
traer esa magia ante quien la ve, esta dicha de que alguien permitié que viéramos

a través o con él o ella.

1.2 El fantasma: jausencia de la imagen?

¢, Como asegurar que existe algo si no se puede ver? Creci en el catolicismo vy
varias personas repetian en la iglesia: “dichosos los que creen en mi sin haberme
visto”, inmediatamente se crea un halo de misticismo y a veces hasta de
irreflexién, soélo creo sin cuestionarme pero ahora con el fantasma que quiero
abordar, me percato que no es creer por creer sino que también hace falta sentirlo
0 vivirlo y se puede contemplar.

Se dice que Platdén fue el fundador del estudio de la imagen; en él se
encuentra una gran resistencia a ella, la veia falsa, engafiosa, porque era tangible
y eso la hace contradictoria, “en Platén la imagen no es sélo ontolégicamente
puesta a la ldea, es ademas un obstaculo que nos impide llegar hasta la Idea e,
incluso, nos impide buscar la Idea”s?

La Idea es la nocidn abstracta, pura y eterna concebida por el alma y s6lo
es entendida por la razén y es por la que Platén abogaba. El bosquejaba un lugar

utdpico: la ciudad justa, en esa misma no queria que el arte estuviera presente

32 Michel Melot. op. cit. p. 100.
33 James Elkins. op. cit. p. 143.

31



Representacion de lo ausente: el actor ante la construccion de imagenes.

porque es una copia de la ldea, ademas queria fuera a todos los poetas porque
segun él, enganaban. Buscaba algo transcendente y que no fuera cambiable. Las
Ideas eran vistas como verdades eternas; el arte si tenia su lugar en la sociedad
pero soOlo para educar, sobre todo para la elaboracion de mitos, pero si se
inclinaba a lo estético era visto como mera copia y efimero.

“¢Qué es una idea? En griego, eidein significa “ver” y una idea (eideia o
eidos) era la imagen, la forma visible, la manifestacion puramente material de la
cosa. En el pensamiento anterior a Platon, eran los ojos y no la mente lo que
configuraba una idea.”3*

Platon rechazaba también la vision, los ojos del cuerpo, si es que se
desea llegar a la verdad es necesario ver con los ojos del alma, “una sociedad
bien ordenada no puede tolerar la singularidad de la experiencia artistica porque
introduce confusion, al situar la imaginacion al mismo nivel que la racionalidad™®.
Segun Ramoén Alcoberro, Platon sefialaba que la caracteristica basica de la
inteligibilidad era la razén. También Platbn comparaba a los artistas con los
sofistas “si el sofista quiere convencer, sin preocuparse por la verdad de sus
argumentos sino por su fuerza como instrumentos de conviccién, tiene que partir
de la idea de que todo es verdad [...] los sofistas inventaron también falsos
argumentos que han pasado a la historia con el nombre de sofismas”36

Sefala Xirau®” que, sofista significa: sabio. Pero como sefialé arriba dice
que ellos no se preocupaban por la verdad de sus argumentos, sino por la
conviccion en la que eran dichos. Vinculo a los sofistas con los actores, los
profesores han abogado para que lo que digan los actores sea contundente y
coherente con lo que se hace; en mi camino he cruzado con textos que s6lo me
aprendi de “memoria” sin prestar atencion a las palabras dichas, la mayor parte de
las veces si se vislumbra la disociacién entre actor y palabra, sin embargo ése es

uno de los trabajos mas importantes de los actores: poder convencer, tener que

34 Ramon Alcoberro Pericay. Platon. Las respuestas mas vigentes a las grandes preguntas sobre
el conocimiento, la ética o la justicia. p. 60.

35 |bidem. p. 120.

3 Ramon Xirau. op. cit. p. 40.

87 Ibidem. p. 40.
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partir de la idea de que todo es verdad, como senalaba anteriormente en palabras
de Xirau.

En el libro de Carlos Masmela® apunta que Platon concebia a la imagen
en el Sofista, haciendo un vinculo con el ser y no-ser no en un sentido antagénico
sino a partir de que el no-ser también es. Por eso Masmela agrega que puede
hablarse de una ontologia de la imagen, por lo cual aparecen dos tipos de técnica
mimética: la técnica fantasmal y la técnica icénica. Heidegger interpreté de la
siguiente manera dichas técnicas: la iconica reproduce exactamente lo
representado, tiene “el caracter de la apariencia en el sentido del no-ser lo que
representa’”.

Extranjero: Es, entonces, necesario que exista el no-ser en lo que
respecta al cambio, y también en el caso de todos los géneros. Pues, en
cada género, la naturaleza de lo diferente del ser, lo convierte en algo que
no es, y, segun este aspecto, es correcto decir que todos ellos son algo
que no es, pero, al mismo tiempo, en tanto participan del ser, existen y son
algo que es.*®

“Segun Deleuze®?, Platon descubre que el simulacro no es una mera
copia, sino un concepto que cuestiona, incluso la distincién entre copia y modelo,
hecha desde el horizonte de la representacion™'. El punto de apoyo para la
creacion de imagenes, segun Platon, se trataba de la mimesis y quien producia
imagenes (“imitador”) era un sofista. Ademas agregaba que el poeta “imitador” es
un ilusionista que produce fantasmas. En el teatro, la palabra es un recurso muy
usado y considero que Platén tenia razén al decir que las palabras producidas por
las imagenes eran imagenes aparentes, pero no de forma tajante sino de la
siguiente manera: el fantasma se hace presente con la palabra, ésta hace que
perdure por mas tiempo como presencia, evidentemente se difumina y vuelve la
ausencia a estar presente. Considero que por “lograr” la presencia del fantasma,

Platén llamaba a los sofistas: magos. Productor de imagenes falsas. Con lo

38 Carlos Masmela. Dialéctica de la imagen. Una interpretacion del sofista de Platén.

39 Platon. Didlogos. Tomo V. p. 445.

40 Gilles Deleuze escribi6é dos estudios filoséficos sobre cine: imagen-movimiento e imagen-tiempo.
Sin embargo en esta investigacidbn no me resultan necesarios citarlos porque quiero clarificar la
imagen mas no cercarla solo en el cine.

41 Carlos Masmela. op. cit. p. 44.
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anterior puedo vislumbrar la imaginacion haciendo acto de presencia, poblando la
ausencia. La imaginacion ayudada de la palabra, nos lleva a la construccion
concreta de la imagen desde la actuacion la palabra es fundamental; aunque no lo
es todo, también esta el cuerpo, los gestos, los silencios, para que se equipare lo
que se quiere decir; la palabra nace de la ficcion en el teatro, pero no por eso es
significado de mentira. En el teatro la palabra se vuelve acto, al suceder, las
palabras configuran el espacio con imagenes (visuales o no) en que la obra se
lleva a cabo.

Se logra vislumbrar que el fantasma para Platdén era el producto mental de
los artistas, porque no veian la realidad tal cual era sino que era creado desde su
perspectiva y, lo compara con la mimesis que para él solo es representacion de la
forma y esto aleja a la verdad. Situacién que no pasa con el icono, Platén ponia
como ejemplo a un carpintero, €l si sabia copiar exactamente una cama que no
era singular sino general, tenia las caracteristicas necesarias que la hacian cama.
“La copia se cancela a si misma en el sentido de que funciona como un medio, y
que como cualquier medio pierde su funcion en cuanto alcanza su objetivo”.4?

El fantasma no es la simple imitacion de las cosas reales, [...] sino la
otredad productiva de la imagen [...].

A diferencia del icono, el fantasma no es una imagen inmediata o
figurativa de las cosas, tampoco es solo la imagen distorsionada [...] su
funcién no esta simplemente en imitar objetos aparentes, sino en propiciar
al eidolon [escrito en griego cuyo significado es “idolo”] la realidad de la
apariencia.*?

Con este enfoque de Carlos Masmela valoro los caminos que propicia el
fantasma al estar en la imagen: la otredad y que no es inmediata. Lo entiendo de
la siguiente manera: la otredad como el alma, si bien Masmela no escribe la
palabra alma, pienso en ella por lo siguiente, “le propicia realidad de la apariencia
al eidolon”, le da vida y eso hace que no sea solamente figurativa sino que “sea” lo

que esta representando, esto lo conecto con la ontologia de la imagen que une al

42 Hans-Georg Gadamer. Verdad y método. p.187.
43 Carlos Masmela. op. cit. pp. 80 y 133.
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no-ser (fantasma) y ser (icono). Pareciera que hay dos tipos de imagenes, pero
por el contrario, es una misma.

“[...] a la imagen corresponde una unidad. [...] Una unidad no es asunto
de una mirada simplemente receptiva de las cosas de algo que se hace visible con
los ojos del cuerpo, sino aprehensible con los ojos del alma.”4En tanto “unidad”
Platén hacia referencia a las diversas configuraciones de la que es objeto la
imagen, como cuando Teeteto designa de igual manera lo icénico y lo fantasmal
con una sola palabra: imagen, en el dialogo del Sofista.

Producir una imagen presupone la capacidad de ver [...] a partir del modo
esencial de la imagen. [...] en la dimensién fantasmal de la imagen se
manifiesta el caracter representativo de ésta. [...] el fantasma como
apariencia es el dador espontaneo de sentido de la imagen, porque es en
si irrepresentable [...]. [...] el fantasma es, como apariencia del ser mismo,
lo dicho por Platon pero sin decirlo, eidolon [escrito en griego] que escapa
a las imagenes habladas pero también a la mimesis figurada de la imagen.
Es el eidolon en su silencio.*®

El fantasma es mimesis al evocar una “copia de la copia” de lo que se
representa, quien observa toma parte de la realidad y comienza a configurar a
partir del fantasma, y con lo que ha observado.

El fantasma es significado de que hubo vida, no es visto pero si da
sentido, se dice que el teatro es el unico lugar donde se puede experimentar el
fantasma visto como presencia y ausencia al mismo tiempo, porque esta vivo, hay
vida en comunién en la relacién actor-espectador, hay complicidad de mirar
internamente. Es la presencia imaginaria que se ha ido enmudeciendo pero sigue
resguardandose en lo mistico al no verse, pero si sentirse y se instala en la
memoria. Regreso a la palabra Urbild, son imagenes que no podemos ver pero si
contemplar. Un silencio en donde entra el misticismo, la contemplacion y la
“‘inaccion” o empatia profunda entre las personas.

Antes de conocer el posicionamiento de Platon con respecto a la imagen,

crei de manera categodrica que Platon sélo veia a la imagen como icono

44 |bidem, p.137.
45 Ibidem, pp.147-149.
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(semejanza) o fantasma (falsedad), sin embargo ahora comprendo lo que Platén le
ha brindado al tema de la imagen: mas estudios y teorias; ha abierto como el
propio Teeteto el significado de la imagen. Lo que mas rescato de Platon es la
dualidad en la relacién del fantasma y el icono en la imagen, lo que hace mas
complejo aun el estudio de la misma. ¢ Por qué recurro a Platon? porque considero
que esta en el fantasma instalada la prefiguracion, la configuracion y la
refiguracion porque el fantasma es el mediador, por eso Platon lo consideraba
como un simulacro (no verdadero). No estoy disociando la unidad de la imagen: el
icono y el fantasma, mas bien estoy deduciendo que el icono es por decirlo asi:
querer imitar algun baile, alguna accion y para que no se quede en mera copia, se
extrae el fantasma del icono, lo llamaré: esencia, y cuando se extrae es refigurado
en otra forma (por la persona que esta mirando), por lo que no todo lo que se

“copia” o se hace, es realizado igual por todas las personas.

1.2De la mimesis aristotélica hacia la configuracion poiética.

Segun la Real Academia Espaiiola*® mimesis significa:
Del lat. mimésis, y este del gr. yipnoigc mimeésis.
En la estética clasica, imitacion de la naturaleza que como finalidad tiene el
arte.

Pongo en atencién la mimesis porque el teatro y la vida estan repletos de
ella, pero ¢ por qué? Platbn concebia a la mimesis alejada del ser, ya que “imitaba”
a las Ideas; la mimesis desviaba de la verdad. Aristoteles asigné un valor positivo
a la mimesis y la consideré natural:

Ya desde nifios es connatural a los hombres [y a las mujeres] el reproducir
imitativamente; y en esto se diferencia de los demas animales: en que es
mas imitador el hombre [y la mujer] que todos ellos, y hace sus primeros
pasos en el aprendizaje mediante la imitacion; en que todos se complacen
en las reproducciones imitativas®’.

46 Real Academia Espariola. Mimesis. http://dle.rae.es/srv/fetch?id=PHHa8xx
47 Aristételes. op. cit. p.135.
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Recuerdo las clases de Fundamentos de Actuaciéon 1 con el profesor
Rafael Pimentel donde hablaba de las neuronas espejo; se dice que el cerebro es
plastico, es un musculo, crece y se fortifica:

Cuando vemos cumplirse una accion y nuestro programa motor se activa
para hacer la misma accion, es el momento y el motivo por el cual
comprendemos la accion que se realiza frente a nosotros [...].

Peter Brook, que dice que el actor comparte, independientemente de
barreras linguisticas y culturales, los sonidos y movimientos de su propio
cuerpo con los espectadores, haciéndoles participes de su evento que
ellos mismos deben contribuir a crear [...].#8

Nos comportamos o convivimos de acuerdo a lo que “imitamos”, el
profesor Pimentel dice que si sabemos algo es porque lo aprendimos y
aprehendimos de otras personas, hablamos porque escuchamos a nuestro
alrededor las palabras, aprender a caminar, a bailar y hasta actuar. Como la cita
referente a Brook, el espectador actua con el actor. Asi pasa con los pintores, los
musicos, tal vez no cuente con esas aptitudes pero se querra realizar. Cuando se
ven bailarines moviéndose, el cuerpo varias veces quiere “imitar” tal accién y tal
vez encuentre una manera distinta de hacer ese baile sin embargo su intencién de
realizarlo comenzo por las neuronas espejo. Como su nombre lo refiere: “refleja” lo
que ve. Sin embargo no se trata de un simple espejo, sino los origenes de toda
configuracion, decia Cassirer.

Las imagenes acontecen en todos [...] los sentidos. Para Aristoteles, la
mimesis se da en la musica y en la danza y en la imitacidén del lenguaje del
héroe y del bufon. La imagen recorre los medios. Empieza en la conjetura
ontoldgica de que el ser humano es el animal imitativo, de que es natural
para nosotros imitar, crear artificios, producir representaciones. [Palabras
de Tom Mitchell].49

No es como el caso de Platén que creia que la “imitacion” tenia que ser
relegada porque mentia, la mimesis esta en todas partes. Tomo uno de los

ejemplos de Aristételes: la mimesis en el teatro, es ahi donde se encuentran

48 Gabriele Sofia (coordinadora). Didlogos entre teatro y neurociencias. pp. 20-21.
49 James Elkins. op. cit. p.147.
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humanos “imitando”, refigurando tanto en el hacer (la obra) como en el contemplar
(espectador).

[...] y por esto precisamente se complacen en la contemplacion de
semejanzas porque, mediante tal contemplacién, les sobreviene el
aprender y razonar sobre qué es cada cosa [...] porque, si no lo hemos
visto anteriormente, la imitacién no producira, en cuanto tal, placer, mas lo
producira en cuanto trabajo o por el color o por otra causa de este estilo.%°

(Aqui tomo la palabra semejanza como imagen) Aristdteles también
defendi6 a las imagenes como medio de conocimiento, no como artificio,
consideraba que el arte produce placer sobre todo por su ejecucion pero no por su
“‘imitacion” tal vez porque a la imagen que se refiere no esta literalmente viva,
menciono a la pintura, sin embargo él si las consideraba importantes porque al
mirarlas se aprende. También me encuentro en esa posicidn, a la imagen que yo
hago referencia es a la cinematografica, he visto peliculas de otros paises y si no
lo hubiera hecho, careceria de conocimiento de costumbres, razas, amaneceres,
maneras de relacionarse, religiones, la importancia de los objetos que graban,
etc., es decir, conozco en las imagenes. La mimesis es una accidon que no
podemos dejar de lado al hablar de arte, la mimesis nos recuerda que estamos
interconectados entre nosotros y nos necesitamos para seguir evolucionando,
para que nuestra mente y cuerpo se formen. Claramente hay relacion reciproca
entre la mimesis y el arte, naturaleza que inconscientemente tenemos los
humanos, sin embargo en la actuacidon es necesario que se vuelva consciente
para crear personajes que finalmente seran representados en escena.

En la introduccion de la Poética de Aristoteles, Juan David Garcia Bacca
dice lo siguiente sobre la “imitacion”

Imitar, por lo tanto, no significa primariamente ponerse a copiar un original,
ajustandose lo mas posible a él —que en este plan la mejor imitacion fuera
por generacion dentro de la misma especie, por reproduccion bioldgica —,
sino darle un nuevo ser en que no tenga ya que ser real y realizar u obrar
segun su tipo de ser real. ®

50 Aristételes, op. cit. p. 135.
51 Ibidem, p. 31 (introduccion).
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Es relevante esta perspectiva porque pareciera que la “imitacion” sélo es
hacer exactamente lo que se esta observando. Antes de leer a Garcia Bacca
comprendia tal posicionamiento pero crei que ya estaba por sentado, sin embargo
para esta investigacidon es importante hacer distincion al tipo de “imitacién” que
hago referencia. Y es que la “imitacion” se sirve de lo observado pero también de
la individualidad de quien observa, su experiencia y su memoria. No se queda en
la copia de la aprehensién sino también con el proceso de refiguracion que nos
define. Es el mismo tipo de mimesis que el fantasma realiza y el cual apoyo.

Finalmente me refiero a esta frase de Nelson Goodman: “El mundo tal cual
como lo conocemos es configurado no sélo por las palabras, sino también por las
representaciones visuales que se hacen de é1"2. No estoy del todo de acuerdo
con las palabras de Goodman porque sélo refiere a la imagen visual, sin embargo
me percato que aunque la prohibicion de no hacer imagenes esta en la Biblia,
quien las percibe tiene como facultad elaborar imagenes, nacieron con la
humanidad. Las prohibiciones estan de mas cuando se trata de un hecho natural.

Aristoteles solo consideraba la mimesis como acto connatural del humano,
y como dije en la introduccién, Paul Ricoeur aborda las mimesis | y lll, no dijo que
Aristételes estaba equivocado mas bien quiso dar cuenta de la concordancia de
mimesis |l para con las demas. Por ejemplo, para aprender a hablar primero
escuchamos hablar a nuestros padres o con quien nos educO, después
procesamos esa informacion, de manera inconsciente para después hablar como
lo aprehendimos de nuestro alrededor y luego anadiendo particularidad al hablar.

Mis vinculos con el mundo de la religién, las artes, la palabra, me hizo
suponer que seria suficiente para encontrar un posible camino para clarificar a la
imagen, y recordar que al principio parecia entendible su definicion, pero no
busco, con esta investigacion, a la imagen solamente, sino lo que conlleva y
puedo percatarme que es un campo demasiado grande, es por eso que no quiero
generalizar como Teeteto respecto a la imagen. Constato que en la actuacion las

imagenes son ausencia de la presencia, suena retdrico, sin embargo me falta por

52 Fernando Zamora. op. cit. p. 327.
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afiadir mi experiencia en la actuacién, y cdmo en ella puedo dialogar con los
puntos abordados en este capitulo.

[...] las imagenes viven de la paradoja de llevar acabo la presencia, de
una ausencia y viceversa [...]

En la urgencia por dar sentido a las circunstancias en las que nos
encontramos, nuestra tendencia en el pasado fue ignorar y olvidar la
“‘presencia” en favor del “sentido”. Se lanzaron interpretaciones sobre los
objetos para domesticarlos, para tenerlos bajo control dotandolos con
significados que no necesariamente poseen.%3

Para finalizar este capitulo estudio tres peliculas con imagenes especificas
de cada una de ellas que he escogido, esto me sirve para describir la experiencia

del silencio:

53 Keith Moxey. op. cit. pp. 8 y 16.
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1.- Trono de sangre de Akira Kurosawa. 1957.

Washizu le pregunta a un espiritu del bosque si ganara la batalla a la que se
enfrentara a lo que éste contesta que si, pero que perdera si los arboles se
mueven. A Washizu le parece absurda tal respuesta y da por sentado que ganara.
Esto lo comunica a su ejército y ellos muy entusiasmados lo apoyan. Al dia
siguiente huyen despavoridos gritando que los arboles se mueven. Washizu no lo
cree y va a reiterar tal hecho; lo ve con sus propios ojos y lo reafirma varias veces,
en efecto los arboles se mueven. Aun con miedo les habla a sus soldados, éstos
ya no escuchan y comienzan a lanzarle flechas. Hasta que una le atraviesa el
cuello.

No me esperaba tal traicion de los soldados de Washizu, sobre todo en
esa magnitud; Kurosawa prepard el momento cumbre con un ataque sinfin de
flechas que por supuesto su objetivo era matar a Washizu (Figuras 3 y 4). Hasta
que una flecha traspasa su cuello. (Figura 5); la imagen parece detenerse y exige

recogimiento. El impacto enmudece a quien ve y llega el punto sin retorno.

Figuras
3y4.
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2.- Fanny y Alexander de Ingmar Bergman. 1982.
Alexander camina dentro de su casa sin preocupaciones comiendo una galleta, él
esta posicionado de lado derecho de la toma y puede observarse su tranquilidad,
de repente atrds de Alexander aparece una cruz sobre un profundo negro,
después ese algo lo empuja para que caiga, la toma de la camara cambia, es su
padrastro diciéndole que no se librara tan facil de él.

Bergman ocup6 todos los recursos como el odio, el miedo, la nostalgia, el
coraje para que esa imagen, a la que hago referencia, casi al final de la pelicula,
fuera una explosicion de angustia al ver a su padrastro detras de Alexander, no
s6lo porque estuviera muerto sino por esa combinacidén de colores que contaron
una historia anteriormente, es asi como logré una simbolizacién.

(No encontré la imagen final a la que hago referencia sin embargo quiero
dar cuenta del hostigamiento a Alexander y del negro profundo de la ropa del

padrasto)

Figura 6. Figura 7.
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3.- El Sacrificio de Andrei Tarkovski. 1986

El primer plano que abre la pelicula es general, se ve a un nifio que ayuda a su
padre a sembrar un arbol muerto, el padre mientras tanto dice que si hay
constancia en lo que se hace, habra frutos; le dice a su hijo que el arbol puede
volver a florecer si se le riega todos los dias, mientras tanto el nifio pone piedras
alrededor para que no se caiga y quede fijo. Al finalizar la pelicula se ve al nifio
regando dicho arbol, temprano por la mafiana, mientras que los rayos del sol
entran por las ramas del arbol.

La poesia hecha imagen esta en esta pelicula; la musica, la composicion
de la imagen, el tema. El significado inicial que se le da a ese arbol seco es
revelador porque como espectadora me pregunté si eso podia existir (Figura 8), no
lo muestra en la pelicula porque es un tiempo muy corto el de la historia, sin
embargo con el padre llevado por una ambulancia al final de la pelicula, deja “solo”
al nifio pero le ha sembrado un legado de pensamiento y de reflexion. A lo que

para mi podria ser alusion a ese florecimiento del arbol (Figura 9).

Figura 8.

Figura 9.
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Capitulo I
La imagen como representacion de lo ausente: el actor y su imaginacion.

“El actor debe ser capaz de crear
un universo en la palma de su
mano”

Laurence Olivier

“El lugar mas terriblemente
despoblado: el escenario”

Rafael Pimentel

“Si abrieran mi cerebro, no percibirian los olores de fruta que he olido”
Fernando Zamora

La actuacion parece ser soélo el hecho de subir al escenario y comenzar a hablar,
asi mismo le es agregado que simplemente se trata de “aprender a llorar”. Sin
embargo es un oficio que se aprende mirando, es necesaria una técnica para
hacer cuantas veces sean requeridas acciones que hacen existir al personaje.
Ademas de memorizar un texto, los actores deben ser intérpretes de lo que leen y
se ayudan muchas veces de imagenes. Estas son tangibles o inteligibles, es decir,
las que se ven y las que se imaginan. La pregunta que dio inicio a este capitulo es
¢, Cémo se mezclan estos dos tipos de imagenes y trabajan juntos para crear?
Recuerdo la primera clase de actuacion en la Facultad, estaba segura que
no era lo que queria cursar en la carrera. Sin embargo la actuaciéon superdé mis
expectativas y tanto fue asi que escribo de ella en esta investigaciéon. La actuaciéon
me brind6é autoconocimiento, me hizo respetar esta manifestacion artistica y ante
todo estudiarla, también ha colmado mi ser de miradas que se abastecen de mis
experiencias para poder interpretar mediante la caracterizacién de personajes en
el teatro y en el cine, no me refiero sélo a la caracterizacion de manera visual,
hago hincapié en las sensaciones que he experimentado mediante la mirada. Este
capitulo lo visualizo como mimesis I, la experiencia mediadora que me ha

brindado la toma de consciencia a través de mi mirada.
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En un epigrafe de este capitulo cito a Rafael Pimentel con: “El lugar mas
terriblemente despoblado: el escenario”. Es una desolacion abismal.
Afortunadamente conté con un profesor que en efecto queria las cosas muy bien
realizadas, asi mismo nos daba la oportunidad de fallar y reintentarlo. Ademas de
que es meédico, lo que favorecid a instalarme en una consciencia mas abastecida y

reflexiva.

2.1 El principio de percepcion de imagenes internas y externas: Rafael

Pimentel

¢, Qué es actuar?

La modificacion consciente, intencionada, a veces creativa de la conducta
cotidiana con el fin de representar una accioén ficticia, algo dramatico. El
actor se hace por observacioén [mimesis] y técnica.

¢ Qué es una emocion?

Una reaccién a un estimulo dado por una reaccion fisiolégica y una carga
cognoscitiva” “Nadie se emociona a pedazos, incluye todo el cuerpo”, “lo
que da la emocion es el concepto®” “No hay ninguna emocion que sea
mentira”. “Ayuda a actuar” “La emocion nunca se busca directamente hay
que recurrir a la carga cognoscitiva sin tensiéon” “La emocion integra,

empatiza”.

¢ Qué es una carga cognoscitiva?

Es una palabra conocida o un recuerdo. Capacidad que tiene la mente

para conceptualizar un hecho. Conocimiento empirico. Lo que veo, lo que

reconozco.>

Para entender los anteriores conceptos en el escenario el profesor utilizd
un ejercicio llamado: fetiche. Consistia en un objeto que tuviera carga emocional
para nosotros. Aqui me di cuenta que al estar expuestos, mis compafieros y yo, el
nerviosismo nos invade y luego al ser la primera vez que nos enfrentdbamos en el

escenario, quizad no fui consciente de las demas emociones generadas en ese

5% Real Academia Espafola. “Concepto: Idea que concibe o forma el entendimiento.
Representacion mental asociada a un significante linglistico.” http://dle.rae.es/?id=A7Kk6Zz
55 Apuntes de bitacora de la clase de Rafael Pimentel.
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momento. Regreso a las palabras: memoria y experiencia, para hacer el vinculo
con la emocidén y la carga cognoscitiva. A la experiencia la relaciono con la
emocion, es un estimulo que se utiliza para incluir a todo el cuerpo en el ejercicio,
en este caso con el fetiche; en el inmediato del ejercicio fue complejo el reflexionar
acerca del mismo, sin embargo fue importante para darnos cuenta que todos, aun
sin actuar contamos con emociones y que la vida nos ayuda a construirlas ademas
de que esta relacionada la emocion con la carga cognoscitiva que es un recuerdo
ya experimentado que produce una emocion. Todo eso unido provoca la
verosimilitud.

Otro ejercicio importante consistié en seleccionar un texto de una cuartilla
que dijera algo que yo acreditara con sinceridad. Este ejercicio era para creer en
las palabras que no eran escritas por nosotros, pero aun asi las creiamos
nuestras, como los didlogos, no somos el personaje 0 a veces ni siquiera se
piensa igual que el personaje en la vida cotidiana, pero arriba del escenario las
palabras se apropian. Me fue dificil aprender con exactitud las palabras y las
cambiaba o no las decia, entonces el profesor Pimentel decia que era necesario
respetar el texto, decirlo tal cual, pero tampoco de una manera monétona, sino
realmente significar cada palabra que se decia. Al finalizar este ejercicio sefialé
‘para un buen actor cada palabra dicha, es la primera”. Con este ejercicio en
particular distingui en varias ocasiones que por el nerviosismo, nuestra voz no se
escuchaba o teniamos mala diccién. Pimentel buscaba que nos encontraramos
con la asertividad en el escenario, al combinar la palabra con el entendimiento de
la misma, no hablar por hablar.

El profesor complementd el anterior ejercicio, con otro parecido: consistid
en aprendernos un poema que él nos proporcionaria; escogi el poema numero 20
de Pablo Neruda. El objetivo era sentirse y comenzar a utilizar la imaginaciéon con

textos ajenos.

Texto verosimil:

1. Sentir el cuerpo al decir el poema.
2. Comprenderlo.

3. Situarse (aqui y ahora).
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4. Recrear.%®

Las primeras veces que hice este ejercicio, s6lo me enfoqué en
aprenderme de memoria el poema de Pablo Neruda, mas no en comprenderlo. Al
inicio del segundo semestre de la materia, el profesor nos dio oportunidad de
superar el resultado final de nuestro examen, volvi a estudiar el poema 20 y
recordé los puntos que sefalo arriba. Me concentraba y decia el poema con los
ojos cerrados, ahi es donde comenz¢ la consciencia de las imagenes internas; al
finalizar el poema estaba hecha un mar de lagrimas, no supe cémo sucedio; volvi
a estar decepcionada de mi porque habia pasado casi por un “trance” y no
recordaba qué habia hecho para tener tal resultado, no contaba con una técnica.

Cuando hice el ejercicio en clase, recuerdo subir los escalones para estar
en el escenario, las luces color ambar, yo iba con una blusa roja, recuerdo
sentarme y mirar para el horizonte oscuro, senti mis pies dentro de mis zapatos,
senti mis manos en mis piernas, mi corazon estaba muy acelerado, como siempre,
pero no quise darle todo el protagonismo, ademas el nerviosismo siempre sera un
acompanante; escuché mi respiracion, mis parpadeos, escuché el silencio, no me
ensimismé estaba ahi pero me estaba concentrando, después senti mi quijada,
mis dientes, sentia calor y cuando por fin comencé a hablar senti cbmo mi lengua
articulaba las palabras. Recuerdo haberme imaginado estar en el calor infernal y
sin poder moverme; lloré, no fue forzado, lo senti. Hablaba rapido pero estoy
segura que cada palabra que decia la valoraba como ultima y senti un ritmo entre
mis palabras y mi cuerpo. Al finalizar el ejercicio el profesor dijo que la diferencia
se notaba, me sorprendi que se acordara de lo hecho dos meses atras.
Comprendi el valor de estar en el aqui y ahora, atender y repetir.

“La imaginacion no se explica como acervo visual sino con la capacidad
de utilizar sistemas de simbolos y signos”’. Es aqui donde encuentro claramente
la relacion entre lo presente y lo ausente, es en el ejercicio anterior que vislumbro
lo visible y lo invisible de la imagen. Puede leerse que mis imagenes fisicas se

mostraron en mi realidad y después comencé a percibir como el fantasma del que

5 Apuntes de bitacora de la clase de Rafael Pimentel.
5 Fernando Zamora. op. cit. p. 184.
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Platon hablaba, éste hizo acto de presencia, al recrear sensaciones que me

sirvieron para llenar en mi imaginacion lo que parecia tan abismal: el escenario.

Si dices una sola palabra, o haces cualquier cosa en forma mecanica, sin

saber quién eres, de donde vienes, qué quieres, a donde vas y qué vas a

hacer cuando llegues; estaras actuando sin imaginacion y esta parte de tu

tiempo en el teatro, sea larga o corta, no sera veraz para ti. Seras como un
reloj, un autbmata.

Las palabras anteriores son de Stanislavski, constata que la imaginacion
no es un simple agregado o una imposicion para los actores, debe tratarse de una
necesidad; la imaginaciéon es fundamental para que se viva en el escenario.
Después del poema, trabajamos con monoélogos, escogi a Salomé de Oscar
Wilde. El primer paso de revision consistio en aprenderlo de memoria.

Tenia que considerar actuar en todo el espacio, poblarlo. Porque en el
poema solo nos sentdbamos en una silla. Sobre todo recrear el espacio en la que
suponemos es dada la accién. Aqui no se contaba con escenografia, si con la
utileria que se ocupara en el monologo. Fue muy complejo estar concentrada en
cuatro cosas a la vez, es decir, en mi, en el personaje, en el imaginario y en el
espacio; estaba instalada en el raciocinio. El profesor mencioné la transformacion
voluntaria (fisiolégica) para el personaje y no sélo recurrir a nuestra experiencia de
reacciones ya vistas de otras personas sino estudiar la etologia que basicamente
es la comunicacion no verbal, “tenemos que hacer reaccionar nuestro cuerpo de
acuerdo al personaje”. “Para ser artista hay que ser observador [la mimesis]’ dijo
Pimentel, anadié la comprensién de las reacciones de las personas a algo en
particular y asi evitar que el personaje sea predecible, es para hacerlo “real”. Es
necesario recalcar que lo anterior no buscaba mecanizar las palabras o
movimientos del personaje, sino a no hacer que reaccione de manera anticipada.
Como dijo Stanislavski, usar la imaginacién para no parecer autbmatas.

Agrego la palabra mimesis porque cuando escribi sobre Aristoteles
redactaba que es un hecho connatural el “imitar” y ;como se da esa “imitacion”?
por la observacion. Mencioné a las neuronas espejo, éstas como ya dije antes,

sirven para aprender y “la unica manera de hacerlo es, haciendo” y Pimentel
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menciond una frase de Laurence Olivier: “El arte del actor es la persuasiéon”. Los
actores deben seducir al espectador para que ellos aunque no estén haciendo de
manera real, su cerebro si lo haga, los inspire para que accionen.

Un punto especifico en el ejercicio de Salome fue “el como si’, un
supuesto, imaginar lo que yo podria hacer si estuviera en una situacion peculiar;
durante el proceso con Rafael Pimentel dicho “como si” no fue trascendente, sin
embargo con Natalia Traven comprendi mejor a que se referia “el como si”.
Instalarse en “los zapatos del otro” como se dice coloquialmente, el escuchar al
personaje y crear un entorno para tener oportunidad de hacer lo que el personaje
es y entender las razones de por qué actua de cierta manera, no juzgar al
personaje, sino accionar de acuerdo a cdmo el personaje lo haria respecto a las
circunstancias dadas y de manera verosimil.

Antes de concretar el ejercicio del mondlogo, el profesor cada clase nos
daba consejos para la creacibn de un personaje, comenz6é con “memoria,
recreacion e imaginacion” estas tres son dadas por la sensibilidad propioceptiva®®.
(Jan Wagner también menciona estas tres vertientes, sbélo se modifica una: la
recreacion que es la experiencia). La memoria es parte de la funcién subjetiva de
la mente®®, es situarse en el imaginario para recrear sensaciones de lo vivido;
como dije al principio el profesor Pimentel comenté que la mente es uno de los
elementos indispensables del actor.

La actuacién se vale por experiencias internas de los actores, en mi
opinién son las que alimentan el “alma”, que se convierte en materia prima para el
hacer en el escenario. Durante las clases de creacién de personaje (no es que
dictara los puntos para crear al personaje, ni siquiera lo mencion6 asi,
simplemente comentaba los ejercicios de los compafieros y entre las

observaciones estaban los consejos) me fue revelador la siguiente frase

58 Sensibilidad propioceptiva: capacidad de percibir. Sabemos que parte del cuerpo movemos.
Conocernos a nosotros mismos: qué nos afecta y beneficia.

%9 Es un punto de confluencia de los impulsos e impresiones procedentes de todos los niveles de la
personalidad y del mundo exterior que la rodea. [...] la mente es un centro rector de la conducta, el
foco basico de la conciencia humana y el instrumento regulador del flujo energético en toda la
estructura psiquica personal.

Antonio Blay. La personalidad creadora: técnicas psicoldgicas y liberacion interior, p.117.
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‘reaccionamos como nos ensefaron a reaccionar” y si no hay un estudio profundo
del personaje, reaccionara como el intérprete y no habra diferencia entre uno y
otro. También me sucedié que al pasar para mostrar mis avances del monologo mi
rostro hablaba antes que yo, jclaro! no era consciente hasta que paso6 otro
companero y el profesor me dijo: ¢qué viste?, contesté: ilustraba mucho con el
rostro y sonreia antes de decir que estaba feliz, se volvia predecible; él agregé: lo
hiciste igual. Fue penetrante aquella comparacion pero no se me olvidd la
siguiente frase: “hay representacion para reconocer’. Comenzaba a encontrar la
importancia del teatro.

Pimentel dice que las “pausas argumentadas son las que propician las
transiciones” y era mi meta. Habia repetido el ejercicio varias veces, tenia
imagenes especificas, pero algo que no previ en ese tiempo fue la comprension
real de las transiciones de los didlogos en Salomé, crei que se trataba de
investigar en el diccionario las palabras que desconocia sin embargo no se trataba
de eso, sino de las transiciones que marca el personaje, sus silencios. Estoy
segura de algo, no modifiqué las pausas innecesarias, ése ha sido mi problema; lo
he ido modificando leyendo muy bien al personaje pero sigue en mi. Tampoco
sabia qué era exactamente la imaginacidn pensaba que era escaparse de la
realidad a su vez en esta clase aprendi que hay alimentacidén reciproca entre
realidad e imaginacion.

Es importante volver a la relacion de la imagen y a la palabra referida en el
capitulo I, ahora con mi experiencia valoro la mancuerna que origina el sentido
mas profundo en el teatro; las palabras que no se hacen conscientes o entendibles
quedaran en la nada, en el olvido, también la imaginacion si no se ancla a la
realidad para usarse en el escenario, no servira de nada, debe mostrarse con
acciones; vinculo lo siguiente con lo anterior, la palabra es el fuego y la imagen la
madera o viceversa, para realizar una fogata son necesarios ambos elementos,

concebirlos como seres autbnomos y dependientes entre si.
El antagonismo marca la actividad de la imaginacion. Ella transcurre entre

lo consciente y lo inconsciente; el individuo y el género; lo interior y lo
exterior; la realidad y la ficcidén; lo l6gico y lo ildégico; lo concreto y lo
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abstracto; la inmediatez y la mediacion; la negacion y la afirmacion; el

tiempo y la utopia: la limitacidon y la transgresion. En este sentido, la

imagen opera como mediadora entre perceptos y conceptos, en cuanto su
doble faz incluye en la imagen la concrecion y la abstraccion, la
particularidad y la universalidad.®°

En la imaginacion se encuentra el fantasma y el icono, propicia que en la
comunion entre actor-espectador haya complicidad de mirar internamente pero
también exteriormente. Los estudios que se han hecho sobre la imaginacion
revelan que ésta no se encuentra solo en el cerebro, sino en todo el cuerpo, es por
eso que es muy importante conocerlo. Conecto con lo que Pimentel dijo una
ocasion “el cuerpo tiene memoria” y como mencionaba anteriormente, también
cuenta con experiencia e imaginacion. Un simple escalofrio en el cuerpo puede
traer en presencia cualquier olvido, una palabra, una mirada, un olor... “si abrieran
mi cerebro, no percibirian los olores de las frutas que he olido” reza asi un
epigrafe que tomo de Fernando Zamora, justamente ése es uno de los grandes
misterios sobre nosotros, sé que todo se recoge por medio de la experiencia, pero
¢,como se conserva; dénde es resguardada? Supongo que la actuacion propicia
una “llave maestra” para acceder a este universo mistico y dual.

La clase de Rafael Pimentel fue muy importante y significativa porque dio
un gran peso el trabajar primero con nosotros mismos, al ser primero, a
reconocernos, le dio importancia a comenzar a hablar de un objeto importante
para cada quien para que reconoci€ramos qué sentimos, qué vivimos y que en
varias ocasiones no hay consciencia de nosotros mismos. Esta clase fue el inicio
de la consciencia.

Finalizo con una frase dicha por el profesor Pimentel: “lo de nosotros no es
lo estrafalario ni el exhibicionismo es que nos volteen a ver por nuestro virtuosismo
de representar personajes.” Pareceria sencillo pero me fue muy complejo y hasta
inentendible. Esencialmente por lo anterior, la actuacion no sélo es un hecho de

hablar, es un hecho de entender al humano y por consiguiente la vida.

60 Maria-Noel Lapoujade. Filosofia de la imaginacion. p. 254.
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2.2 Palabra e imaginacion en la escena: José Luis Ibanez

“El actor siempre comienza por hacer lo que no quiere, no comienza por
seqguir sus propios deseos, sino que transforma los deseos del proceso en los
suyos”

José Luis Ibafiez

Ibafez me propicidé una mirada a las exigencias que enfrenta un actor profesional,
tardé en comprender su forma de trabajo, su caracter. Yo provenia de una clase
en la que Pimentel ofrecia el escenario para intentar, pero también para
equivocarse y continuar; con Ibafez fue todo lo contrario, no podia “dudar” ni un
poco porque mi oportunidad de hacer los ejercicios habia terminado. Agrego la
disposicion de espacio, era un salén normal no como el salon Fernando Wagner
donde hice todos mis ejercicios con Pimentel; evidentemente no contaba con
iluminacion para sentirme protegida mientras hacia mi ejercicio, en ese salon me
sentia despojada de mi seguridad.

Con José Luis Ibafiez trabajé ambos semestres a Hamlet de Shakespeare.
“¢ Qué tan dificil puede ser ese texto? Solo me aprendo de memoria el personaje
que me toque” —me dije— Fue la equivocacion mas grave que cometi al
instalarme en ese pensamiento porque como ya dije padecia la clase. No
comprendia porque a veces era Hamlet, otras Horacio, Claudio u Ofelia. Las
clases de José Luis Ibafiez fueron diferentes a las de Rafael Pimentel en forma y
contenido, sin embargo este ultimo no del todo. A Ibafiez le importa la palabra. En
ese tiempo estaba segura que no eran clases de actuacién, sélo de andlisis de
textos, sin embargo no habia hecho conexiéon con la poesia, que como ya dije
anteriormente, es palabra y musica, parecido al texto de Hamlet; la lectura debia
tener ritmo, y estar atenta a las imagenes que producen las metaforas que utilizé
Shakespeare. El profesor pedia tener escucha, un oido atento. Atender a lo que se
esta diciendo. Inicid el curso con lo basico para construir el ideal: el compromiso y
la responsabilidad de los actores.

En la clase era importante atender la distincion de los vestuarios de los
personajes, por donde entraban y salian, utileria que entraba y salia y quién lo

llevaba a cabo. La disposicion del espacio, los ruidos en el escenario. Leer a
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consciencia los dialogos de los personajes, es por eso que en ocasiones era un
personaje y otro dia otro, era para tener idea general de lo que se decia, encontrar
las respuestas a las preguntas hechas durante la lectura. No es lo mismo leer
simplemente el texto que explorarlo, por ejemplo: al principio del curso, crei que
solo debia leer en voz alta, al terminar la sesion, |Ibafiez hacia preguntas de las
que yo no sabia la respuesta, volvia a leer, alistaba mi atencion y la respuesta se
encontraba en el mismo dialogo que habia leido con anterioridad.

Pensaba que la imaginacién sélo se propiciaba viendo y aprehendiendo,
no me percaté que la palabra también construye la imaginacién, valorar lo escrito y
atender la historia y al personaje. Fue necesario leer todo Hamlet para después
pasar a cuatro mondlogos que |bafez sefiald, dichos por Hamlet: el primero es
después de que él habla con el espectro; el segundo es anterior a la
representacion de la ratonera; el tercero, Hamlet dice el mondlogo antes de
encontrarse a Ofelia y decirle que no la ama y finalmente el cuarto después de que
Hamlet ve al ejército de Fortinbras. Lo sustancial era comprender qué situacion
era predecesora al mondélogo, ademas de acatar cada signo de puntuacion, esto lo
volviamos consciente al cambiar de direccibn mientras caminabamos vy
continuabamos leyendo. También contabamos las lineas a decir y las palabras; en
una ocasion el profesor nos pidid varios objetos para la clase y ahi nos ensefio el
conteo de palabras y la distincion de ellas para no leer de corrido y por
consiguiente que se escucharan las palabras completas. Igualmente cuando se
repetia una palabra en la misma linea, darles intensidades distintas: “ay Dios, ay
Dios”. A valorar los espacios en blanco que proporcionan los mondlogos porque
como dice Ibanez “son creatividad para el actor’. Investigar a los personajes
miticos que menciona la obra y entender por qué son nombrados, por ejemplo: el
lebn de Nemea, Hécuba, etc.

El texto tiene que ser acompafado de acciones, de movimientos y el
personaje vuelve a vivir en cada representacion. Es por eso que |bafez nos
compartié la idea que los actores deben comprender lo que el personaje dice.
Para asi cargar de sentido todo lo que la imaginacion configuré a partir de la

palabra escrita.
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La palabra no llega al espectador como palabra, sino como la mancuerna
imagen-palabra que se interconecta con el hacer en el escenario. La palabra es
un instrumento de poder y es por eso que se debe estudiar muy bien, repetir un
sinfin de veces para comprender la naturalidad con la que es dicha una minima
palabra, que sera acompafiada por los actores y que éstos le procuraran vida, que
cada una sera la primera. “Continuidad” en el estudio y comprensién, no dar nada
por hecho ni siquiera un suspiro, si debe haber un trazo, pero la transicion hara
que el personaje exista y habite.

Pareciera sencillo decir que sélo se debe hacer, sin embargo la
inexperiencia del alumno o alumna, frenan cualquier impulso y se instala en la
explicacion. Como dice Woody Allen: “las cosas no se dicen, se hacen, porque al
hacerlas se dicen solas”, similarmente José Luis Ibafiez nos dijo “no lo explique,
hagalo”, no pensé que esa frase me acompanaria tanto, es preferible fallar y
trabajar con el imprevisto que ningunearlo y no tenerle miedo.

Fundamentalmente la clase de Ibafez no soélo consiste en leer sino
también en resolver, en atender instrucciones, entender que como actriz no estoy
sola en el proceso de la obra, hay un conjunto y debo dialogar con mis deseos y
mi realidad, quitarme “lo soberbio y despreciativo” que tanto nos decia Ibafez por
no preguntar nada que no entendiésemos. Ahora comprendo la importancia de un
acondicionamiento de lectura para la actuacién, varias veces se lee pero no se
comprende, necesitamos respetar las palabras que le son dadas al personaje y
volverlas parte de ellos. Desafortunadamente la soberbia de la que hablaba José
Luis Ibafez se presentd con mi inmadurez. En esta clase las imagenes habitaron
de manera diferente, encontré otra manera de abordar la construccion de
imagenes, empezar por la palabra, si no se atiende con los cinco sentidos el texto,
s6lo se quedara como palabra escrita, es por eso que también nos pedia un oido
atento.

La palabra propicia evocacién de imagenes, esto se conecta con la
poesia, el teatro y el cine; la imagen y la palabra son una mancuerna, con mi
experiencia me percato que en efecto, forman una tumba o un tesoro, como hacia

mencion Georges Didi-Huberman o también como Michel Melot concebia el inicio
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de la imagen: la lengua viene a darles a las imagenes historia para que no sean
efimeras. José Luis Ibafiez me ensefd a preguntar por el como resolver y no sélo

por el qué, es decir, ocuparme en vez de preocuparme.

2.3 El encuentro con una técnica de actuacion: Natalia Traven

Durante el proceso con Natalia Traven conoci la técnica de actuacion: ElI Método
de Lee Strasberg. Su funcién principal era encontrar la motivacion de los actores
para actuar, ser conscientes de la necesidad para accionar y expresar. Natalia nos
hablé de dos emociones primarias: el miedo y el dolor. Estas son las Unicas que el
humano tiene realmente pero las manifiesta con mascaras emotivas ya sea la
alegria, la tristeza, el enojo... y las expresa con la respiracién, el hablar, la
escucha, etc. Con lo anterior inicié el conocimiento propio en la clase, siempre fue
su idea, el conocernos primero y después poder mostrarnos ante el publico. El
objetivo del curso fue el manejo voluntario de la emocién: una suma de
sensorialidad, el entorno, la asociacion y el objeto. Para esto es necesario
encontrar la emocion, expresarla y traducirla.

Con relajacion en silla iniciabamos la clase. Cerrar los ojos, respirar
profundamente y estar en el aqui y ahora. Practicamente era comenzar a
reconocer nuestras tensiones. Iniciabamos con las sienes, el puente de la nariz,
parpados, boca, mentdn, nuca, la columna. Mover cada parte del cuerpo a
consciencia y apoyado con un sonido en particular: un “ahhhh”, que es para
denotar alivio y un “ja” para acompafar un dolor mas fuerte. Al finalizar nos
levantabamos poco a poco, aun con los ojos cerrados, la profesora nos ponia
ejercicios especificos de recreacion sensorial por ejemplo, nos guiaba en el
imaginario (imaginense que se tomaran un bafio, perciban el agua y luego se
salen ¢qué sienten?), al principio del curso, no senti absolutamente nada. Para
Natalia significaba una relajaciéon deshonesta, sin embargo estaba en inicios de
comprension de esta técnica.

Buscaba la memoria sensorial, reconociendo mis fortalezas en los canales
perceptuales (visual, auditivo, kinestésico); a partir de lo sensorial no de lo

anecdotico. Las recreaciones sensoriales consistian en lo siguiente: tomar café o
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leche, ser consciente del peso de la taza o vaso, su temperatura. Otro ejercicio
consistia en verse al espejo y peinarse, ejercicio de recrear, mediante la memoria
sensorial de los objetos. Diferentes ejercicios de memoria sensorial: sabor del
limén, bafarse. Ser consciente de la sensacion en todo el cuerpo para
desbloquear zonas cerradas. Ademas de observar con especificidad el objeto para
trabajar la concentracion. “Actuar no es tan sélo fingir; la imaginacién puede
concebir y recrear cualquier vivencia”.' Con los ejercicios anteriores me percaté
de la existencia de las imagenes no visuales, reconoci que no sélo con los ojos
conozco al mundo y me doto de experiencia, es un conjunto del cuerpo.

Durante las clases me daba cuenta que es muy importante ser consciente
de las actividades que realizo a diario, por ejemplo: tomar café, porque durante la
clase, reflexioné que en mi vida cotidiana parecia una autbmata; también esas
“simples” acciones del diario se consideran experiencias.

El primer ejercicio que realicé en clase fue con dos cuentos de Ernest
Hemingway, escogi: El mar cambia. Al principio s6lo fue memorizar y pasar con un
companero que ya habiamos elegido previamente. No importaba que la energia se
desbordara, que gritaramos sin control, o llordramos, Natalia estaba ahi, ella
conocia el limite de nosotros, sabia como resolver el problema, si es que se
convertia en uno. Yo concibo ese ejercicio como catartico; no crei que pudiera
decir tan fuerte una frase y sentir tanto dolor. Sin embargo la mayor parte del
ejercicio no pasaba de los gritos y de las lagrimas. Habia vuelto a olvidar:
concentracion y control. Después conoci: el beat que es transicidbn/cambio,
principalmente es reconocer la necesidad en ese momento del personaje. Natalia
Traven queria con ese ejercicio el conocer el alcance de nuestra energia en el
escenario, si bien al principio fue necesidad personal el decir el texto, poco a poco
la palabra también tomé lugar para la creacién del personaje y sobre todo de la
escena. Ademas de la contencidon de la emocidon que no es lo mismo que
reprimirla. Simplemente dar lugar a las transiciones y esto se logra en gran medida
al ser consciente de la respiracion. “Trabajamos con las escenas, no las pasamos”

“Si cortas la escena tienes consciencia de ti”, es lo que Natalia nos hizo saber

61 Lee Strasberg. Un suerio de pasion. p.169.
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desde un principio. Fue un postulado realmente valioso para mi aprendizaje,
comprendi que en el hacer se conocen las necesidades del personaje. “Esa es la
tarea del actor: dar vida en el escenario a cosas no existentes. Primero las hace
reales para si, con objeto de transmitir esa realidad al espectador®?.

Recuerdo un ejercicio en particular, pasar una escena que hubiéramos
elegido con un compafiero, en mi caso fue una escena de la pelicula: Bailando en
la oscuridad (Dancer in the dark) de Lars Von Trier. Durante esa escena conoci la
importancia de la imaginacion pero no fue gratuito evocarla; con mi companero

tuve complicidad y escucha, “si siento que estoy pérdida, la mirada de mi
companero es el ancla para realmente ir dentro”, recalca Natalia. El texto no me
preocupo, se trataba de una pelicula que admiro y fue un placer representar un
momento, asi que la sustitucion de lugar y personas fue facil, realmente sentia la
vulnerabilidad de Selma, el personaje principal. Justamente Selma cuenta que
esta perdiendo la vista, en ese momento ya sabia que la vista no es el unico
medio para la construccidon de imagenes pero aun asi me pareceria doloroso
perder el sentido que me ha dado bastante conocimiento.

Tenia un solo objeto: unos anteojos, cuando los acariciaba, lo hacia con
ternura pero a la vez con rencor. Lo que mas le gustaba al personaje era cantar,
escuché la musica en la escena sin que literalmente estuviera, fue magico
escuchar a Mozart sin hacerlo realmente. Puede decirse que concebi al fantasma.
Comprendi la importancia de escuchar y atender al personaje. Natalia Traven dice
que “el actor no imita lo que piensa o hace, sino que trata de realizar el ejercicio a
partir de la motivacion original” eso lo trabajabamos con la recreacién de
experiencias de antafio, esto quiere decir que nuestra memoria afectiva se forma
de 0 a 6 afos y es algo que segun Natalia Traven ya nos formd y seguira con
nosotros. Lo anterior es necesario para repetir la escena cuantas veces sea
necesario y si es una vivencia reciente, pasara el tiempo y la magnitud de sentirla
se habra disipado.

¢ Qué realicé para aterrizar mis imagenes en el escenario? Estaba

sentada, comencé a sentir mi cuerpo pero ya no fue complicado hacerlo porque

62 Robert Hethmon. El método del Actors Studio (Conversaciones con Lee Strasberg). p. 78.
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habia realizado previamente relajacion en silla. Sabia que los anteojos eran clave
para mi personaje, N0 quise mecanizar mis imagenes o sensaciones, asi que dejé
que mi respiracibn me guiara en la concentracion de mi alrededor y en mi. Fue
complejo pero sé que lo realicé mejor que en los ejercicios en la clase de Rafael
Pimentel. Senti escalofrio y miedo, sobre todo nostalgia. Traté de no copiar la
interpretacion de la actriz en la pelicula; quise hacerme reaccionar a partir de mis
propias necesidades, ¢como lograr la sensacion de que estoy perdiendo la vista,
si no me ha sucedido? Por lo anterior me dejé llevar sin predeterminar
literalidades, no quise forzar nada. Entonces recordé un gran arbol, después
fueron destellos de recuerdos de personas conocidas. Senti un vacio y mi cuerpo
se estremecié. Todo comenzé por la respiracion y el escalofrio, desencadend una
serie de reacciones que no tenia previstas. Justo en ese ejercicio comprendi la
importancia de la imagen-palabra en el escenario. Sin embargo lo sorprendente es
que realicé todo el pensamiento y sensaciones anteriores en cuestidon de
segundos.

“Los personajes si se atreven a ser vulnerables”, dice Natalia Traven y
senti la vida en el escenario, Selma es un personaje que al verlo provoca
impotencia al espectador, porque no se defiende. Yo como actriz de una escena
previa al conflicto central de Dancer in the dark, mi mayor trabajo fue recordar que
el personaje no sabe lo que le pasara asi que yo no me tenia que poner a la
defensiva, entonces comprendi la gran importancia de ser imparcial ante el
personaje. Experimenté la verdad sobre el escenario, vivi.

Recuerdo mi hipoétesis: la practica actoral potencializa la percepcion de
imagenes y ofrece vinculos con el mundo interior y exterior para configurar de
otros modos. Con el ejercicio anterior y mi hipétesis puedo constatar que es otro
punto a favor para ésta, ya que el ejercicio produjo un vinculo, una
intersubjetividad entre mi, el estar en contacto con mi interior y con el exterior al
mismo tiempo también expresar ese vinculo en la escena de Dancer in the dark.
Sé que mis imagenes no eran propias de la pérdida de la vista, justamente ése es
el punto mas impresionante del ejercicio, la emocién se hizo presente con un

recuerdo y me ayudé a configurar mi entorno, hasta yo misma. Por lo anterior
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regreso a Georges Didi-Huberman: “las imagenes forman parte de lo que los
pobres mortales se inventan para registrar sus temblores”.

Por fin atendi el proceso de cémo lo hice, El Método me mostré una
técnica de actuacion, no lo estudié completamente sobre todo por el tiempo, pero
hallé que no estan disociados mis procesos de actuacion, entender la relacién de
la palabra con las acciones. Entendi que mi atencion no debe estar en el
resultado, debe estar en mi. Tal vez si hubiera hecho la misma escena en un
momento anterior hubiese terminado con resultados menores pero de e€so no se
trata la actuacion desde mi experiencia, el texto de los personajes debe ser la

primera palabra dicha, su necesidad de ser escuchado, “el subtexto es el
significado verdadero del texto y comprende la sensaciéon y la emocion”, es lo que
decia Strasberg y hace referencia a lo que Stanislavski decia: “la pausa estelar”,
ésta revela al publico la verdad de lo que le esta sucediendo al personaje. No solo
es mecanizar las palabras como lo hacemos en nuestra vida cotidiana, como ya
dije, es una necesidad. Evidentemente es un ideal, el que siempre haya relacion
actor-espectador y que las acciones que hagamos en el escenario sean bien
leidas por el espectador, que entiendan qué queremos decir; varias veces no
sucede el ideal, las palabras se mecanizan por parte del actor y a veces es un
efecto domind con el espectador, entonces él también mecaniza su atenciéon. Sin
embargo como exhorta un hacedor de teatro: ¢;qué le vamos a ofrecer a las
personas que nos ven y nos regalan dos horas de su vida?

Otro ejercicio que me sirvid en demasia fue contar una anécdota en
primera, segunda y tercera persona. Una experiencia vivida, un ejercicio tan
sencillo sintetizé las diferentes asociaciones para actuar. Comenzaba el ejercicio
hablando en segunda persona y se llamaba: lo vi. Durante el tiempo que relaté la
experiencia me crei en una exposicion, ni siquiera mis imagenes de la historia
tenian claridad, eran destellos y si olvidaba algo, no importaba, lo relevante era la
historia. Tal vez porque en mi narracion no me encontraba inmiscuida en la
historia.

Le continuaba el ejercicio en primera persona: lo vivi. Con el simple hecho

de hablar en primera persona, mi cuerpo se modificé, mi tempo al relatar y por
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supuesto, mis imagenes eran mas detalladas, revivian al darles palabras, mi
cuerpo se mezcld con las palabras, mi respiracidn me guiaba. Concebi como
magia el hecho de revivir sensaciones con la misma intensidad que en aquel
tiempo en que vivi esa historia.

Finalmente hablar en tercera persona: me lo contaron. Quedé el relato en
mero chisme, sin claridad en lo que contaba, sin detalle, queria llegar a lo
importante del relato, porque eso es lo sustancial en ese tipo de historias, el final
mas no el proceso.

Al traer a colacién el ejercicio anterior sostengo la importancia de la
palabra, aunada con el cuerpo, la voz y las imagenes internas. Cuando conté la
historia en segunda y tercera persona no encontraba las palabras exactas para
hacer la descripcion del espacio y mis sensaciones, como ya dije, me era mas
importante llegar al asunto principal de la historia. Sin embargo cuando relataba en
primera persona, las palabras llegaban solas, se conjuntaban con mi ser. Es por lo
anterior que entiendo la importancia de apropiarse de las palabras, no sélo
aprenderse el texto por aprenderse, sino reconocerlo como exhalacion de
necesidad para el personaje. “Aprender a ver lo que hay detras de las palabras y
no a pensar en ellas como un salvoconducto, sino de buscar un entendimiento
imaginativo que abandone los propios pensamientos del actor”.63

La apropiacién es el primer paso del actor; poder decir, que las palabras
se escuchen y las reciban los otros personajes, no como palabras huecas sino con
el sentido que adquieren a partir de la historia en el escenario. Cuando hago
referencia al “vivir’ y “reconocer” el texto, lo vinculo con mi experiencia en mis
clases de actuacidén, comencé no dandole importancia y como mero ejercicio de
memoria hasta cuando realicé el ejercicio de la pelicula Dancer in the dark; las
imagenes me ayudaban a acogerlo como mis palabras, reconoci al texto como
necesidad de decir y como ya dije anteriormente, no lo es todo pero cuando logra
vivir el actor en el escenario las palabras lo acompafan y propician que el teatro

sea un conducto de vida.

63 |bidem, p. 84.
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La imaginacion es a veces confundida con la fantasia, situacion que no es
lo mismo ya que la imaginacion dialoga con la realidad y con el interior. La fantasia
altera la realidad, como dice Maria-Noel Lapoujade, crea otra realidad.

La imaginacidén es un proceso intersubjetivo: las imagenes imaginarias no

yacen en la cabeza, sino que tienen una existencia social. Ahi es donde

esta la imaginacion: en el uso de los signos que manejamos todos. Las
imagenes imaginarias son intersubjetivas; son, en un sentido amplio,
formas simbdlicas [...].54

La intersubjetividad es lo que esta entre nosotros, adentro y afuera al
mismo tiempo. Por ejemplo, en el teatro: hay una relacion entre actor-espectador
donde se comunican por la imaginacién. No es un reflejo de la vida como la
conocemos sino una configuraciéon del entorno. La intersubjetividad es como un
cordon umbilical que alimenta la mancuerna: actor-espectador.

Antes de la clase de Natalia Traven no era consciente de mis dos
anteriores clases de actuacion, las veia disociadas unas con otras. Sin embargo a
raiz de esta investigacidon puedo constatar que la imaginacion siempre fue una
herramienta principal para mis clases de actuacién, es lo que volvia sélidas las
palabras y los movimientos. Especificamente en las clases de Natalia me conoci.
Tuve la sensacién de estar ante un espejo y mirarme detalladamente; fue doloroso
pero también impresionante. También durante esta clase comprendi la necesidad
del personaje al decir una minima palabra o moverse y para que sucediera de
manera no fingida.

¢, Como recordamos? No recordamos lo que exactamente sucedio en el
pasado, lo vamos modificando segun nuestro punto de vista o nuestro interés por
mantener los recuerdos “vivos”. ;Por qué recordamos sucesos y otros no?, ;A
donde (parte del cerebro o del cuerpo) se van esas vivencias olvidadas?,
¢realmente olvidamos?, ¢ qué o quiénes construyen nuestra memoria? Durante la
clase de Natalia Traven encontré la diferencia entre repetir una imagen y revivirla,
no fue propiamente una imagen sino hasta la palabra misma. Cuando haciamos
recreaciones sensoriales, con la modificacion de la temperatura corporal, las

imagenes revivian. No solo las visuales, no importa el camino en el que vinieran,

64 Fernando Zamora. op. cit. p. 193.
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éstas me ayudaron a accionar y de manera verosimil, porque no soélo las
imagenes se instauraban en lo visual, sino en todo el cuerpo y eso propiciaba que
se moviera todo en escena al unisono, las palabras fluian de manera natural, no
obligada, sentia que mi respiracion habitaba todo mi cuerpo. Aun los cientificos no
saben con exactitud de qué parte del cerebro provienen nuestros recuerdos que
en ocasiones sirven para fomentar la imaginaciéon. Esta nos ha acompafiado
desde siempre, sigue instaurandose como un gran enigma que contenemos, hay
millones de conexiones neuronales y diferentes en cada persona de tal modo que
pareceria una tarea titanica el encontrar respuestas. Se trata de no mecanizar las
sensaciones, es decir, no dar por hecho que ya percibi alguna sensacion y que ya
no hay nada nuevo que desarrollar o conocer por lo que existe una evolucién de la
imagen, ni siquiera cuento con la experiencia necesaria para reconocer cual es su
verdadero alcance o potencia de mis imagenes. Sélo doy cuenta de estas tres
posibilidades de busqueda de la imagen interna, que por supuesto no son las
unicas vias pero conté con la apertura de consciencia de mi misma y del exterior.
Regreso a los cuatro tipos de representacion que menciono en el capitulo
[, ahora con particularidad en las imagenes del actor: la Darstellung es la
“representacion fisica”, que esta en el actor o actriz que representa un personaje,
esta se hace presente y visible ante el espectador. La Vorstellung, “representacion
no fisica”, esta dada con la imaginacién fomentada de los actores y el espectador,
es la dicotomia de la ausencia y la presencia trabajando en el teatro. La
Représentation es la “sustitucion espacial”’, al momento de hacerse visible, se crea
la convencion que la accidn se desarrolla en un espacio determinado, aunque los
presentes sepan que estan en un teatro, a la vez la imaginacion trabaja en esta
representacion para construir el espacio. La Gegenwdértigen ‘representacién que
consiste en trasladar algo al presente, hacer presente algo que esta ausente con
el imaginar o la recreacién, en el escenario particularmente, estan ayudadas por la
concentracion y atencién para generar imagenes en un espacio en “blanco” y que
se va poblando poco a poco como un lienzo, las palabras lo fortalecen y permiten

que no sea efimero sino que retumbe en quien tuvo la dicha de presenciar
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ausencias. Con lo anterior es evidente que la Gegenwértigen no podria ser sin la
Darstellung, la Vorstellung y la Reprédsentation, son un conjunto.

El teatro es un lugar donde la imaginacion puede desenvolverse como lo
haciamos de nifios; si, es un espacio terriblemente despoblado pero
paraddjicamente también el mas poblado. El teatro ha albergado diversas
corrientes, se ha pensado que se ha modificado de manera final sin embargo el
teatro es un lugar donde se fusiona la realidad y la ficcion; las dicotomias conviven
sanamente, no se interponen unas a otras, el fantasma (no ser) y el icono (ser)
coexisten. Qué lecciones de vida nos brinda el teatro.

Antes de finalizar este capitulo quiero aclarar que no ejemplifiqué con
todos los ejercicios que realicé en las clases de actuacion, me centré en los que

para mi fueron mas relevantes y me ayudaron a vincular con esta investigacion.
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Capitulo Il

Hacia la percepcion de imagenes del mundo interior y exterior mediante la
practica actoral.

“Yemos las cosas, no como son, Sin0 coOmo SOmMos nosotros”
Immanuel Kant

“A través de la imagen se mantiene una percepcion del infinito: lo infinito dentro de
lo finito, lo espiritual dentro de lo material, la inmensidad a través de la forma”

“Cuando se establece un vinculo entre la obra y el espectador, éste experimenta
un golpe purificador y sublime”

Andrei Tarkovski

“Me gusta el cine, no la imagen contra el texto, sino algo anterior al texto, que es la
palabra”

Jean-Luc Godard

Este capitulo no refiere a que peliculas de Hitchcock (Spellbound, Rear
Window, Vertigo) me han servido como literalidades para construir un personaje,
es decir, que he caracterizado personajes a partir de los personajes de sus
peliculas. No se trata de generar una copia de lo mirado sino obtener su fantasma,
esto para mi es mirar, es comprender la direccion de refiguracion de mi mirada,
por lo que considero que las imagenes cinematograficas también sirven como
bagaje sensorial. Hago un vinculo con Alfred Hitchcock, un cineasta que logro
capturar la esencia de la imagen; con un minimo movimiento, gesto, color... de tal
manera que cuando fui espectadora de sus peliculas fui consciente de las
imagenes que construia. Para mi no sélo es el maestro del suspense sino ademas

el maestro de la configuracion con imagenes.

3.1 Una lectura ante la configuracion cinematografica: un asomo al
cine de Alfred Hitchcock.

Cuando los hermanos Lumiére inventaron el cinematdgrafo, no fueron conscientes
en su tiempo del gran alcance de la concrecion de su invento; lograron el

movimiento de lo que parecia inamovible. Fue magia, la materializacion de la
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imaginacion o la perdurabilidad de la realidad. Al inventarse el cinematdgrafo,
sucedidé la magia; puedo imaginarme la emocion de esas personas al ver
proyectada una pelicula acerca de un tren y el miedo de que traspasara la pared
cuando avanzd, la magia se hizo visible en ese instante. Se dice que en el inicio
del siglo XX, comenzo a surgir una gran oleada de inmigrantes en Estados Unidos,
a la par el cine mudo estaba iniciando, lo que propicié una fuente importante de
esparcimiento para los inmigrantes que no hablaban inglés.

‘El cine es un medio de comunicacibn muy poderoso” decia Benito
Mussolini; si es que el fascismo, el nazismo y el régimen soviético llegaron a ser lo
que fueron se debe especialmente a la propaganda y el cine también brind6 tal
poder. El teatro igualmente tiene poder, ha propiciado guerras ideoldgicas
“pasivas”, pero el cine es por la reproduccién y el alcance a un sinfin de personas
lo que lo hace aun mas poderoso.

Inicialmente, cuando se inventd el cine, servia para grabar la vida; pero
entonces era una extension fotografica. Se convirti6 en un arte cuando
dejé de ser un documental. Se comprendié que no se trataba tanto de
reproducir la vida como de intensificarla. [...] Alfred Hitchcock a menudo
ha lamentado el retroceso que se produjo en el momento del [cine] sonoro,
cuando se contratdé a directores de teatro que no se preocupaban de
visualizar la historia y que se conformaban con registrarla sobre una
pelicula. Hitchcock formaba parte de otra familia, la de los Chaplin,
Stroheim, Lubitsch. Como ellos, no se conformé con practicar un arte, sino
se empeno en profundizarlo, escapar de sus leyes, mas estrictas que las
que rigen la novela. Hitchcock no sélo intensifico la vida sino también el
cine.®®

Hitchcock inicié en el cine mudo, por lo tanto el énfasis en la imagen era
mayor, y siguié asi aun cuando el cine sonoro comenzd, Hitchcock seguia
priorizando la imagen, por lo que sus guiones eran principalmente escritos a partir
de la concepcion de imagenes que él ya se habia creado previamente. Hago
referencia al guidén porque en cierto sentido es la materializacion de la

imaginacion.

65 Frangois Truffaut. El cine segtin Hitchcock. pp. 374-375.
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Yo siempre intento evitar tener en el tratamiento algo que no sea
verdaderamente visual. [...] creo que uno deberia ir construyendo. Por eso
prefiero empezar con un argumento o una sinopsis basica y a partir de ahi,
desarrollar un tratamiento completo y puramente cinematografico. No
debes entrar en nada parecido a un relato corto, ni nada descriptivo [...]
simplemente necesitas el movimiento o la accién en si y luego indicar el
dialogo.%®

Anteriormente lo que mas me interesaba de una pelicula era la historia
mas no el conjunto de imagen-palabra-musica. La imagen en movimiento
acompafada y fortalecida para convertirse en arte. Regreso a los tres ejemplos de
peliculas que hice al final del capitulo |, Trono de sangre, Fanny y Alexandery EIl
Sacrificio: la primera vez que vi estas peliculas, me resultaron dificiles de atender
durante todo el tiempo de duracién de las mismas. Sin embargo al valorar el
conjunto de imagen-palabra-musica, comprendi la complicidad para construir la
pelicula, por afadidura, comencé a mirar el cine. Por lo tanto, durante esa toma de
consciencia llamé mi atencion tres peliculas de Alfred Hitchcock: Spellbound, Rear
Window y Vertigo. Principalmente ejemplifico con ellas porque hablan de algo
particular: la ausencia. Esta vista desde la recuperacion de la memoria, ausencia
de la esposa del vecino y la ausencia de la amada. El tratamiento que le dio
Hitchcock a ese tema es lo que me interesa, sin embargo no sélo tomo esas
peliculas para hablar de ausencia sino también de la imagen al servicio de la
historia, su complementacion y ante todo el sentido que hicieron en mi.

Algo curioso en esta investigacion es la relacion que encuentro con
Hitchcock y la actuacién, si bien a mi me permiti6 ser consciente del bagaje
sensorial que me abocan sus imagenes, Hitchcock no veia con buenos ojos a los
actores: “Walt Disney sabe qué hacer con respecto a sus actores, si no le gustan,
los deshecha”. Es revelador el punto de vista de Hitchcock sobre una de las
materias primas en el cine. Sin embargo no pretendo “pelear” con su opinion, pero
es significativo el hecho de poder emplear a este cineasta en mis reflexiones. La
mirada de Hitchcock es de las mas relevantes, porque observaba todo y no solo

registraba lo sobresaliente de las cosas o personas, sino también las que casi

66 Elisa Maria Martinez. Hitchcock: imagenes entre lineas. p. 84.
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nadie mira, entonces hay sorpresa al no estar, como espectador, preparado para
que algo “minimo” sea lo importante. Aqui es mi primer punto de conexiéon con mi
experiencia actoral y con Hitchcock, tal vez no sea necesaria una carcajada tan
estridente, con una simple mueca, la historia, el contexto puede cambiar. Lo mas
asombroso en Hitchcock es un como particular que dice de un modo particular.
Hitchcock hablaba a través de sus imagenes, lograba con ellas un entendimiento
con el publico, hecho que muchas veces en el teatro se olvida. La camara pasa a
ser un personaje mas de la historia e invita a participar con ella, a ser un complice
mudo, y ademas de que lograba que el espectador temblara de empatia al mirar,
acompanada de principalmente de la imagen.

La imagen es una creacidon pura del espiritu. La imagen no puede nacer

de una comparaciéon, sino del acercamiento de dos realidades mas o

menos lejanas. Cuanto mas lejanas y justas sean las concomitancias de

las dos realidades objeto de aproximacién, mas fuerte sera la imagen, mas
fuerza emotiva y mas realidad poética tendra.

La cita es de Pierre Reverdy y distingue que la imagen no es copia
simplemente sino que la imagen se encuentra entre dos realidades, las cuales
son: la imaginaciéon (interior) y la realidad (exterior), la imagen entabla
conversacion con ellas por lo que la fuerza de la imagen se hace mayor, no ignora
a ninguna, al contrario, genera un campo de comunicacién, es el punto de
conexion con la ausencia traida al presente, es el ser (icono) y no- ser (fantasma)
que la imagen contiene y por lo tanto logra existir con potencia.

La construccidon de imagenes en el cine y en el teatro son distintas,
principalmente porque son dos medios diferentes: al teatro lo define una palabra:
continuidad. Esencialmente en el actor quien al estar en el escenario debe cumplir
un tiempo de representacion. Al principio de la construccion de la obra se hace
con ensayos sin embargo me refiero propiamente a las funciones. En el cine la
mayor parte de la peliculas se han grabado en secuencias, la mayoria de las
veces se graba mas de una escena para que el editor haga el montaje pertinente.
Algo muy poderoso con lo que cuenta el cine es el montaje: el Efecto Kuleshov,
son tomas intercaladas acomodadas de diversas formas para crear distintas

lecturas en el lenguaje cinematografico.
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Obviamente lo que diferencia al teatro del cine es la manera en que se
presenta ante el publico, ya sea en vivo o mediante la pantalla. La pelicula se
repetira un sinfin de veces, igual, no se modificara nada, técnicamente hablando y
respecto a su reproductibilidad lo que varia es la mirada del espectador quien al
paso del tiempo puede haber cambiado. El teatro no es asi, cada funcién es
distinta, a veces falla algo, se olvida un texto, un trazo, en ocasiones la funcién es
sensacional.

El teatro en la mayor parte de las veces se apoya de la imaginacion, hay
ocasiones en la que los escenodgrafos no pueblan todo el escenario, sélo lo
necesario y con la imaginacion se crea la atmosfera. También el cambio repentino
de escenarios es propio de varias peliculas, no es casi necesario que nombren el
lugar en donde esta sucediendo la accion: lo vemos. El teatro tiene que construir
el espacio con la palabra y el acto. Sin embargo el cine no sélo se trata de
imagenes ilustrativas, también trae consigo la significaciéon de un entorno. El teatro
es diferente, al coexistir el fantasma y el icono propicia que en la relacion actor-
espectador convoque a la complicidad de mirar externa e internamente, por
supuesto, si la palabra ha detonado en imagen o por alguna accién en particular
evoque un recuerdo.

La manera en que es visto el teatro y cine es distinto, varia segun el
espacio en que sea proyectado o representado, me enfoco en el edificio dispuesto
para ver teatro y cine. El teatro es limitado por cierto espacio que conlleva el
escenario, el espectador ve ese limite, sin embargo la convencién apoya a
“‘ignorar” ese limite. En el cine también se visualiza la frontera de ver y no ver. Las
proporciones humanas se modifican, al ser detallista el cine (Hitchcock) frena al
0jo que varias veces quiere ver mas de lo que es presentado en la pantalla, es
decir, la mirada es dirigida a donde quiere el director que vaya y claramente el
tiempo que él disponga (dilatacion del tiempo, el director elige el tiempo de
duracion de una imagen o accién). Es esa mirada que rescato de las peliculas de
Hitchcock, porque al conectar la mirada en el cine con las neuronas espejo

comprendo que no solo veo sino también acciono de manera pasiva.
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Pongo de ejemplo una secuencia de Spellbound (1945): una mujer
sentada (Ingrid Bergman) y una pistola apuntandole, no se ve el rostro del

atacante, parece como si el espectador estuviera sosteniendo el arma.

Figuras
10y 11.

Figura 12.

En la ultima imagen (Figura 12) puede apreciarse el cambio de direccion
de la pistola con respecto a las figuras 10 y 11, el poseedor del arma se apunta
para finalmente accionarla contra él mismo. Es una secuencia que desencadena el
desenlace de la historia, sin embargo la primera vez que vi esta secuencia fue sin
conocer los antecedentes que obligaron a tal accion y aun asi fue igual de
impactante, principalmente por la fuerza que trae consigo. “La imagen no es un

cierto significado expresado por el director, sino todo un mundo reflejado en una
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gota de agua”, decia Andrei Tarkovski y compagino con €l porque asi concibo esta
secuencia de Spellbound, como un mundo en si mismo, una secuencia
independiente de las demas para descansar en la memoria y el recuerdo. Es una
secuencia que habla por si misma, contiene magnetismo a la mirada, tension e
incertidumbre. Al ver caminar a la Doctora Constance la inquietud surge, el
trayecto puede durar unos segundos pero el tiempo se dilata al conocer el posible
final que tendra si no se apresura a salir, ella con miedo, no pierde los estribos y
sale lentamente. Cuando cierra la puerta tras de si, hay un silencio y detenimiento,

sé que el espectador no se espera tal desenlace.

La ventana indiscreta es la mas precisa y meticulosa deconstruccion de la

mirada que vertebrara el sistema de representacion filmico clasico. [...]

Contar su argumento equivale en buena medida a descubrir una

configuracion espacial.®”

La percepcion anterior es de Jesus Gonzalez Requena escrita en el
prélogo del libro citado. Es pertinente por la importancia de Rear Window (1954),
en la filmografia de Hitchcock y por lo que llamé mi atencién al ver como fue
resuelta la pelicula y aunque sea a mediados de los afios cincuenta, es reveladora
la importancia que Hitchcock vertia al espectador, al darnos a conocer el pasado
de L.B. Jeffries, qué provoco que ahora tenga una pierna enyesada. No hace una
regresion en la historia ni tampoco utiliza dialogos, sélo pasa la camara a objetos
estratégicos para contar el accidente de Jeffries.

El espacio podria traducirse como cine dentro del cine y que al igual que el
protagonista, como espectadora mi mirada es limitada a los demas departamentos
e inquilinos, de hecho la camara no sale del espacio en que se encuentra L.B.
Jeffries (Figura 13).

67 Mercedes Miguel Borras. La representacion de la mirada. La ventana indiscreta (Hitchcock,
1954). p. 11.
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Sin embargo no quiero referirme al tratamiento que Hitchcock le dio al
espacio, sino a una secuencia en particular: Jeffries (James Stewart) hace una
llamada anénima a Thorwald (Raymond Burr) para supuestamente citarlo en un
restaurante cercano y hablar del asesinato de su esposa; Thorwald accede a
verlo. Mientras que Lisa (Grace Kelly) toma la iniciativa de ir al departamento de
éste para saber si las joyas de su esposa estan en casa. Después de que
Thorwald ha esperado cierto tiempo en el restaurante, se dirige a su casa. Jeffries
lo ve por su ventana pero no tiene forma de avisarle a Lisa que ha llegado el
asesino. Lisa es descubierta y esta en peligro. Jeffries llama a la policia (Figura
14).

Figura 14.
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Los policias han llegado al departamento de Thorwald, pero Lisa no
espera para salir de éste y ensefiarle el supuesto anillo de la esposa de Thorwald

a Jeffries. Lisa sefala al anillo en direccion al departamento de Jeffries porque

sabe que él sigue espiando. (Figura 15)

Figura 15.

Sin embargo Thorwald ve ese sefialamiento y descubre a Jeffries siendo

espectador del suceso (Figura 16).

Figura 16.

Principalmente la mirada de Thorwald es un estremecimiento particular, al
descubrir a Jeffries, ha sido “descubierto” también el espectador. Inicia una
inquietud de qué sucedera después de esa mirada. Lo que continia es aun mas
conmocionante porque Hitchcock planteé un tiempo para que tanto Jeffries como
el espectador sintieran miedo. Jeffries estda solo en el departamento y
discapacitado, se percata de que el edificio ha quedado a oscuras y se escuchan

algunos pasos de alguien subiendo las escaleras; es una atmoésfera escalofriante.
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Cuando entra Thorwald al departamento, camina de manera desafiante a Jeffries
pero éste se defiende con focos que utiliza para el flash de su camara. Hitchcock
vuelve a poner al espectador como primera persona porque al momento de
detonar el foco, Thorwald queda vislumbrado un breve tiempo, asimismo la
imagen registra esa sensacion. Se dice que cuando los realizadores buscaban
coémo resolver esa escena lo que hicieron fue vislumbrarse para copiar los colores
que veian.

Cuando se le acaban los focos a Jeffries, Thorwald trata de asesinarlo

aventandolo por la ventana. Hitchcock pone otra vez la camara “en los ojos” de

Thorwald, en esta ocasion para presenciar la caida de Jeffries por la ventana
(Figuras 17 y 18).

Figuras 17 y 18.

[...] cuando el asesino entra en la habitacion e intenta arrojar a James
Stewart por la ventana. Primero, rodé la escena completa, de manera
realista; el resultado era un tanto débil y no producia ninguna sensacion;
entonces rodé el primer plano de una mano que se agita, primer plano de
la cara de Stewart, primer plano de sus piernas, primer plano del asesino y
luego di ritmo a todo eso; la impresion final era correcta.®®

Hitchcock era consciente de las sensaciones que se producen al mirar,
buscaba generarlas de acuerdo a las secuencias de grabacion, se preocupaba por

el espectador, antes de presentar una pelicula, Hitchcock era el primero en

padecer esas sensaciones y en estar satisfecho con lo que veia. “Es preciso,

68 Frangois Truffaut. op. cit. p. 279.
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incluso, poder sentir en si mismo las emociones que se quieren lograr del
publico™®. En mi proceso actoral sucedia que cuando presentaba una escena y
hablaba rapido o me movia sin control, sabia que no llegaba el mensaje al
espectador porque no “sentia” la complicidad en el espectador, no lograba “llevar”
al publico a interesarse por lo que sucedia en el escenario. A partir de las peliculas
y conjuntando la voz de mi profesor en turno me percaté que hay que tener tempo
en la accion o en la palabra, el espectador tiene que ver con claridad lo principal
que el actor quiere decir.

Como espectadores sabemos lo mismo que Jeffries, no estamos del todo
seguros que Thorwald mat6é a su esposa, en esta ocasion Hitchcock no aposto
para que el espectador supiera mas, el conflicto se aclara de acuerdo al desarrollo
de la pelicula. Evidentemente ya hay sospechas pero no pruebas. Estamos igual
de inmdviles que Jeffries, es esa sensacion la que da aun mas sentido a la
pelicula, porque no podemos accionar del todo como le sucede a Jeffries.

“El papel del espectador, es una combinacion constante de
reconocimiento y de rememoracion”’®. El espectador rememora los datos
guardados (aspectos importantes de su vida, ya sea que se trate de sensaciones o
emociones) para ensamblar la imagen, por lo que alimenta el significado de la
misma puesto que entabla una conversacion con su experiencia y memoria. El
espectador es quien hace la imagen dijo Ernst Gombrich.

Para recordar un contenido, la conciencia debe antes habérselo apropiado
internamente de otro modo distinto de la mera sensacién o percepcion.
Aqui no basta la mera repeticion de lo dado en otro momento, sino que en
la memoria debe hacer valer a la vez otro nuevo tipo de concepcion y
formacion. Pues cada “reproduccion” del contenido entrafia un nuevo
grado de “reflexion”.”"

¢Por qué se reconoce una imagen? Ernst Cassirer plantea que la
consciencia ocupa un lugar importante en el recuerdo, ésta conjunta la historicidad
del espectador con la imagen significada y no se trata de repetir por repetir una

imagen, es generar vasos comunicantes con la memoria, entonces hay un ajuste

69 |bidem, p. 96.
0 Jacques Aumont. La imagen. p. 94.
" Ernst Cassirer. op. cit. p. 34.
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en la percepcion. Al tratarse de un grado nuevo de reflexibn cada que se
“reproduce” una imagen, puedo decir que se trata de la absorcidén del fantasma de
la imagen consecuentemente existe la mimesis (visual o no). El espectador
adecua lo que mira de acuerdo a su historia, no existe mirada genuina, ni al azar.
Continuo con una segunda secuencia de la pelicula Spellbound: John
Ballantine (Gregory Peck) narra un suefio revelador mientras la doctora Constance
(Ingrid Berman) lo interpreta con el psicoanalisis. Este suefio apoya el desarrollo

de la verdadera historia del “Dr. Edwards”.

4 Figuras
19y
20.

Figura 21.

A Hitchcock no le parecié del todo extraordinario el suefio que realizé Dali,
porque la palabra describia a la imagen. Sin embargo como espectadora al ver las
imagenes tan bien construidas, me dejo llevar también por una ensofiacion, tengo
la percepcion que el tiempo es pausado y entonces las imagenes son descritas

con mayor especificidad, aqui puedo reconocer la contemplacién y que
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dicotobmicamente, se trata de imagenes inteligibles que se dan a conocer mediante
un “suefio visible”.

Mas adelante de la historia, Constance propone practicar esqui a Ballantine
porque se trata de la ultima actividad que realizaba antes de perder la memoria. Al
estar en ese lugar, Ballantine tiene un recuerdo de su nifiez, se trata de un
complejo, supuestamente él cree que matd a su hermano por lo que también cree

que ha matado al verdadero Dr. Edwards (Figura 22).

Figura 22.

Es una toma con estética parecida al cine mudo y es tal la relevancia de la
imagen en la historia que se instala en lo bello. Lo importante que reconoci en la
pelicula Spellbound fue la importancia de los recuerdos en la actuacion,
especificamente que “reviven” las ausencias en el presente, y en ocasiones no me
acordaba de distintos sucesos en mi vida y cuando era consciente de que habia
recordado algo “olvidado”, mi reconocimiento era revelador. Lo grandioso que
guarda nuestra memoria y que varias veces son utilizados como materia prima
para generar imagenes en el escenario.

Vertigo (1958) es una pelicula en que no importa si el espectador tiene o no
miedo a las alturas, la utilizacion de la camara de Hitchcock provoca que aun asi
el vértigo esté presente al ver las imagenes. Los ojos de Scottie (James Stewart)
conducen al espectador para “compartir’ su fobia a las alturas.

Hitchcock construye la “pesadilla” con una persecucién en los techos de los

edificios donde Scottie va persiguiendo, con otro policia, a un supuesto ladréon.
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Hay un momento en que Scottie se resbala, pero logra detenerse de un tejado,
entonces se ve lo empinado del techo; un policia deja de perseguir al ladron para
ayudar a Scottie, sin embargo se precipita al vacio. Se observa la caida del policia

y ésta es seguida por los ojos de Scottie. Terror y vacio en el estbmago es

acompafiante de dichas imagenes.
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Figura 23. Figura 24.

Figura 25.

Alfred Hitchcock: [...] ¢ Le gusto el efecto de distorsidn cuando Stewart mira
la caja de escalera del campanario? ¢ Sabe como se hizo?

Francois Truffaut: Pensé que era una “travelling” hacia atras combinado con
un efecto de “zoom” hacia adelante, ¢ no es eso?

A.H.: Eso es. [...] solucionamos el problema sirviendonos de la “Dolly” y del
“zoom”, simultdneamente. [...] no hay un personaje en esta escena, es un
punto de vista. ¢ Por qué no construir una caja de escalera en maqueta,
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ponerla horizontalmente sobre el suelo y hacer nuestra toma de vista:
travelling-zoom, horizontalmente?72

Figura 26.

Durante el momento que soy espectadora de alguna pelicula por lo regular
no me pregunto como resolvié el cineasta la escena, sin embargo en la toma del
techo donde se cae el policia y en el campanario, la sensacion de vértigo es
brutal, es tenebroso, mirar lo que mira Scottie y comprender porque no subié al
campanario para evitar que se “suicidara” Madeleine. Como espectadores no
conocemos a Scottie al principio de la pelicula, pero sus ojos desorbitados y
acompafados con la imagen hacia el abismo, se construye la atmésfera de vértigo

sin siquiera mencionar la palabra “vértigo”.

En sus peliculas se va configurando, una compleja trama de iconos que
atestiguan una naturaleza afin al universo mitico. En virtud de esa peculiar
transmutacion de convenciones realistas en imagenes expresivas logra
Hitchcock que éstos se presenten como iconos con valencia y vigor
simbolico. [...] Ese simbolismo surge de forma espontanea de la simple
mostracion de imagenes que se ajustan a canones realistas. "3
El simbolismo que visualiza Eugenio Trias en las peliculas de Hitchcock es
importante rescatarlo porque como dice Cassirer que los simbolos ayudan a
manifestar el espiritu humano y éstos se expresan en el lenguaje, el mito, el
conocimiento y el arte. Las peliculas que uso de Hitchcock, tienen en comun que a

personas comunes les suceden cosas extraordinarias, a partir de ahi podria

2 Frangois Truffaut. op. cit. pp. 256-257.
73 Eugenio Trias. Vértigo y pasion. Un ensayo sobre la pelicula Vértigo de Alfred Hitchcock. pp. 91-
92.
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generar imagenes “simples”, sin embargo, Hitchcock, en ocasiones, genera
simbolos; algunas son importantes para que se desarrolle la historia, son
imagenes que dan un vuelco brutal a la trama. A Hitchcock se le facilitaba dialogar
y combinar sus dos mundos (interior y exterior) para configurar en el cine. Como
dije al principio, Hitchcock observaba de manera detallada y justo donde pareceria

que no pondria su atencién, ahi es donde la historia se desarrolla.

Figuras
27y 28.

En las figuras 27 y 28, Hitchcock utilizé un plano general del espacio
donde se encuentra Madeleine, y ayuda también a la mirada de Scottie para que
el espectador asimismo mire a consciencia los objetos que comparten ambas
figuras (la pintura y Madeleine), Hitchcock utiliza un tiempo mas prolongado para
mostrar el peinado de Madeleine y que mas adelante propiciara un hecho
significante en la pelicula. “Todas las peliculas de Hitchcock estan llenas de
pequefios detalles de esta especie; son los que van configurando la atmésfera y el
estilo inolvidable de su manera peculiar de narrar a través de imagenes”.”* Me
refiero particularmente a las composiciones que forman las imagenes, las que
ejemplifico estan construidas por un contexto en la historia, es por eso que al ser
contempladas generan una resonancia en la mirada y en las sensaciones, como
uno de los ejemplos iniciales en esta investigacidon que mencioné: al imaginarse a

Edipo arrancarse los ojos, o ver a Lady Macbeth quitarse la sangre simbdlica de

74 |bidem. p. 115.
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las manos, es un acto de refiguracién que realiza el espectador o lector de ambas
historias con la carga simbdlica que les precede. No hubiésemos llegado al
“horror” de cada acto sin el proceso que nos permite construir los universos de los
personajes. Lo mismo pasa con los ejemplos de imagenes de la pelicula Vertigo,
son imagenes que marcan una transicion en la historia, ademas de los personajes
y por supuesto del espectador. Algunas imagenes al igual que los simbolos, se
construyen o reconstruyen a partir de una historia, de lo social y cultural.

No se trata de colocar la camara en un angulo que provoque el
entusiasmo del operador. La unica cuestiéon que me planteo es la de saber
si el emplazamiento de la camara en tal o cual sitio dara su fuerza maxima
a la escena. La belleza de las imagenes, la belleza de los movimientos, el
ritmo, los efectos, todo debe someterse y sacrificarse a la accion.”

Figuras 29y 30

Las figuras 29 y 30 son muy significativas en Vertigo, traen consigo una
atmoésfera sombria, un halo de misterio. Es tal la atraccion de estas imagenes que
logran capturar la mirada, ellas dan un vuelco importante a la historia.
Nuevamente Hitchcock propicia a que el espectador se entere de los sucesos al
mismo tiempo que Scottie, él cree que Madeleine esta poseida por el espiritu de
Carlota Valdés; en la figura 29 se muestra el lugar donde por primera vez se
besan, en la imagen también es importante un arbol torcido, tal vez tenga un
significado relacionado con la mente de Madeleine. Asi mismo en la figura 30, el

espectador ya se ha enterado sobre engafo del que fue objeto Scottie y sabe que

5 Francois Truffaut. op. cit. pp. 106-107.
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no revivid Madeleine sino que es Judy, haciéndose pasar por Madeleine, pero la
atmoésfera es inundada de luz verde que proviene de las letras del Hotel Empire en
donde esta hospedada Judy. La sensacion de que Madeleine revive es compartida
y hasta emocionante, ademas de que la situacion es acompafiada de musica,
asimismo la mirada de Scottie habla por si sola al ver caminar hacia él a Judy-
Madeleine.

“[...] mostrar como un hombre es capaz de sentir un recuerdo, no
meramente de contemplarlo”®. Me senti identificada con la emocion proyectada
en los ojos de Scottie, al presenciar una ausencia, que te inunde todo el cuerpo y
que esa sensacion ayude a accionar de alguna forma, por ejemplo Scottie no
podia creer lo que se materializaba y lo que hizo fue besar a “Madeleine”; lo
mismo pasa en la actuacion, tal vez no se materialice de forma literal pero la
imaginacion propicia a creerlo, en el momento en que se recuerda un sabor, un
momento, una voz, ese re-vivir las sensaciones es reconocerse y sentir la vida.

“El arte de crear el suspense es, a la vez, el de meter al publico en el
asunto haciéndolo participar en el film. En este terreno del espectaculo, hacer un
film no es un juego entre dos (el director + su pelicula) sino entre tres (el director +
su pelicula + el publico)”.”” Después de saber la verdad en cuanto que Madeleine
y Judy son la misma mujer y que Scottie ha sido burlado, el espectador sabe qué
paso realmente en el suicidio de la verdadera Madeleine (Figura 31) y ya cuando
Scottie se da cuenta del engafio del que fue objeto, aparece una monja en el
campanario y asusta a Judy, lo que provoca que se aviente al vacio, Scottie por fin
mira hacia abajo ya aliviado del vértigo (Figura 32).

Hitchcock volvié al mismo lugar donde le cambia radicalmente la vida a
Scottie y el final no lo resuelve del todo ¢qué pasd con Scottie? Entonces como
espectadora me pregunté si Judy merecia morir de esa manera por haberle
mentido a Scottie y ademas seguirle el juego de transformarla en Madeleine.

Durante la investigacion de esta pelicula, descubri en internet un final

alternativo de Vertigo, al mirarlo no queda claro que sucedera exactamente con

78 Elisa Maria Martinez. op. cit. p. 147.
7 Frangois Truffaut. op. cit. p.20.
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Scottie, por el momento esta libre y en el departamento de Midge.”® Sin embargo
prefiero la version de la pelicula que no cuenta con ese final porque queda aun

mas ambiguo el desenlace y hasta se instala en lo explicativo.

Figuras 31y 32.

A Hitchcock no le gustaba que la palabra le diera “vida” a la imagen, no
me refiero a la literalidad de que las peliculas estan habladas sino a la condicién
descriptiva, por ello estuvo en contra de la llegada de dramaturgos al cine sonoro
para escribir guiones cinematograficos. Las tres peliculas a las que me refiero no
son explicativas, el didlogo no es el primer recurso que informa al espectador qué
va o esta sucediendo en la historia, sino la imagen- palabra-musica es utilizada
para la accion.

Hitchcock también hace uso de la intersubjetividad porque parte de un
espacio real pero también muestra imagenes internas por ejemplo en Spellbound
e imagenes que se materializan en el caso de Vertigo. Son imagenes compartidas
que en ocasiones el espectador puede sentirse identificado o (re)conocerse por el
modo de construccién de las mismas.

Alfred Hitchcock se burlaba de ElI Método, en uno de los capitulos de la
serie Hitchcock presenta, se mofa sobre los actores que siguen esta técnica al
hablarle a un elefante y tratarlo como a un actor, se refiere a él diciéndole que se
ha asociado a la perfeccion a tal grado que se ha logrado convertirse en un

elefante. El Método es considerado una técnica vivencial y en cierto sentido es asi

8 Vertigo (1958) Alternate Ending. https://www.youtube.com/watch?v=VJBSSknOLdw.
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pero no se trata de imaginar que nuestra madre ha muerto o cualquier catastrofe
similar, en mi experiencia El Método ha sido la técnica que me ha ayudado a
reflexionar sobre mi vida y esto trae consigo mi reflexion en el escenario, el
preguntarme lo que estoy haciendo y como daré vida a esas acciones en escena
con mis propias herramientas, no es que use el escenario como una terapia sin
embargo si creo que hay un dialogo entre lo que es y lo que no es, entre el
fantasma y el icono, entonces para mi hace mas sentido mis sensaciones y asi
puedo utilizarlas como materia para generar en el escenario imagenes, asi como
Hitchcock, él también dialogaba con su mundo interior y su exterior.

Paradéjicamente Martin Scorsese, visualiza en las peliculas de Hitchcock,
el alma de los actores, en su mirada, en sus movimientos por lo que me encuentro
en una disyuntiva: si es verdad lo que dice Scorsese ¢tenia razéon Hitchcock al
tratar a los actores como “ganado” (palabra usada por Hitchcock)? Tal vez la
mayoria de las actuaciones soOlo era repetir lo que pedia Hitchcock, decia que
siempre los actores querian explorar las situaciones que les eran dadas pero,
Hitchcock se los impedia, ¢ quién actuaba realmente?

Andrei Tarkovski tenia una postura sobre por qué hacia cine: “queria
demostrar que el cine es capaz de observar la vida sin intervenir, con crudeza u
obviedad, en su continuidad. Es ahi en donde veo la verdadera esencia poética
del cine”.”® El cine tal vez no intervenga de manera “real” a la vida pero si la
alimenta y trae consciencia al ser mirado, evidentemente no en todo el cine
sucede este hecho, el realizador se encarga de diseccionar la esencia y
transmitirla. Hitchcock me provocd una mirada y por lo tanto una significacion,
atrapaba lo invisible y lo volvia visible. Esa mirada me ha servido para
abastecerme y devolverla como experiencia, a partir de las neuronas espejo y
como su receptividad me propicia emociones que me provoca el mirar. Me he
percatado en varias ocasiones estar al borde del asiento, sé que podria sonar muy
comun, sin embargo mi estbmago, mis manos, no piensan lo mismo, no tengo la
manera al ser espectadora de descargar toda la energia que he acumulado

mirando la pelicula pero al estar en el escenario mi ideal es que el espectador

9 Andrei Tarkovski. Esculpir el tiempo. p. 211.
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sienta con la intensidad que yo al ser espectadora de peliculas de Alfred
Hitchcock. Con devolver experiencia después de ver me refiero a lo siguiente:
como dice Pimentel que reaccionamos como nos ensefiaron a hacerlo. Desearia
no forzar las emociones, lo que conlleva a la sobreactuacion, en ocasiones la
experiencia que me pide el personaje a representar no la he vivido y no se trata de
vivir esa misma experiencia sino encontrar puntos de conexion, una alimentacién
reciproca entre realidad e imaginacion. Alimentar mi personaje con miradas
previas, asi como el veéertigo de Scottie, el miedo de sus ojos pronuncian un
contexto, es decir, presenciar las ausencias y después si fuese necesario darles
vida. El cuerpo tiene memoria y tal vez con el movimiento o la palabra menos
esperada se pueda “revivir’ lo mirado. Tal vez ya habia sentido las emociones que
expreso de las peliculas a las que recurro pero no habia sido consciente de ellas.
Hitchcock trabajaba a partir de él, de sus miedos, fetiches, los suefios, el que
alguien se dé cuenta que es mirado, el querer revivir el pasado, sucede que son
comunes estas referencias por eso son mas fuertes al ser reconocidas con una
genialidad y pulcritud lo que provoca “ser” sentida con mayor potencia.
La imagen es indivisible y elusiva y depende de nuestra conciencia y del
mundo real al que se trata de encarnar. Si el mundo es inescrutable, la
imagen entonces lo sera también. Es una especie de ecuacion que
formula la correlacion entre la verdad y la conciencia humana [...] No
podemos comprender el universo en su totalidad, pero la imagen poética
es capaz de expresar esa totalidad.®
Por lo que apuesto es por una imagen que no es “reproducida” sin sentido,
esto también lo respalda Cassirer al argumentar que cada vez que se “reproduce”
una imagen trae consigo un nuevo grado de reflexion. En las imagenes de las
peliculas a las que recurro, encuentro cosas nuevas al mirarlas o al querer
describirlas nuevamente, ademas de la informacion que he recopilado y con lo
demas que he visto después de estas peliculas, evidentemente se carga de una
lectura mas instruida cada vez que vuelvo a mirarlas. Es de lo que habla Boehm al
sefalar la ontologia de la imagen que significa crecer junto con otro, acrecentarse.

Regreso a Keith Moxey cuando dice que los objetos se asocian con nosotros, las

80 |pidem, p. 116.
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imagenes de las peliculas a las que refiero, hacen sentido en mi, podria decirse
que se han convertido en simbolos porque han refigurado mi entorno, estos
simbolos que se instalan en el inconsciente y que estan aguardando el momento
para hacerse presentes en la ausencia, en mi caso en el teatro, donde conversan
las dualidades y las escucha, donde hay un “espejo” que configura el entorno pero
a partir del actor que esta en escena; cualquier persona podria hacer uso de una
camara o del escenario sin embargo ambos necesitan una escucha particular, no
s6lo es ocupar por ocupar, sino habitar.

El cine respecto a la camara es una mimesis del ojo humano por lo que se
vuelve gratificante y magico el que exista la posibilidad de ser espectadora de
cdmo mira esa persona que permitié acercarnos a su comprension del mundo, y
como lo configura. En el teatro no sucede lo mismo en cuanto a técnica para
mostrar imagenes, pero si sucede, ahi se nos permite creer sin tener la presencia,
es una ausencia como modo de construirnos mediante las imagenes que nunca
dejan de ser simbdlicas.

Lo importante de las peliculas Spellbound, Rear Window, Vertigo, es la
mirada y lo que provoca esa mirada para quien también mira, genera sensaciones
0 da a conocer al espectador que cuenta con ellas. Provoca que en cierto modo el
espectador se conozca al igual que en la actuacion, “cuando se establece un
vinculo entre la obra y el espectador, éste experimenta un golpe purificador y
sublime” decia Tarkovski. Regreso a la mimesis y al proceso que habita la mirada
para realizar de manera diferente lo que se observa, por supuesto no me refiero a
un proceso racional, en varias ocasiones ni siquiera pensamos para caminar o
para aprender a hablar y aun asi lo hacemos. Hitchcock hizo un acto mimético al
combinar la realidad con la ficcion y logr6 momentos de peliculas que provocan
catarsis mientras se les contempla, momentos de silencio mientras sus peliculas
suceden. Es el tipo de mimesis que es trascendental para quien mira y se
resguarda en el inconsciente para aguardar el momento en hacerse presente y

configurar(se) de otros modos.
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“‘Cada vez que posamos nuestra mirada sobre una imagen, deberiamos
pensar en las condiciones que han impedido su destruccion, su desaparicion
[...].8" Comprendo que Didi-Huberman tal vez hace referencia a las imagenes
pictéricas o religiosas, mas para mi tiene otro sentido: también nosotros podemos
“‘desaparecer’” imagenes que hemos vivido, nuestra memoria puede verse en
riesgo pero a lo mejor ya no nos definen o lo vivido se nos olvida. He ahi la gran
importancia de valorar nuestras imagenes al darles voz, al permitir que se
expresen porque por alguna razon siguen entre nosotros. Ademas de las
imagenes cinematograficas que han burlado distintas censuras en diferentes
periodos definidos por dictaduras o por la ignorancia. Es por todo lo anterior que
sigue siendo una dicha el compartir o recibir imagenes en cualquier expresion que

se elija.

81 Georges Didi-Huberman. op. cit. p.3.

86



Karen Estefania Aguilar Guzman

Conclusiones

Sabemos que la imagen no es exclusiva del teatro, ni del cine, y al comenzar esta
investigacion tenia la ferviente esperanza de que la imagen pudiese ayudarnos a
establecer vasos comunicantes: conocer como son las relaciones en otras partes
del mundo, mirar de manera imparcial y respetuosa; ya que la imagen también se
construye a partir de creencias culturales que nos rodean, es complejo encontrar
su esencia y transmitirla (o recibirla).

De tal manera que no puedo generalizar al hablar de las imagenes que en
mi si han configurado un cambio y un reconocimiento, no obstante cada uno
establece su propia relacion con las imagenes, ya que el universo personal se
distingue y nos distingue en tanto la pre-comprension que tenemos del mundo.

Hablar de imagen es referirse a nosotros mismos, a nuestras
percepciones, a nuestra memoria, no se puede disociar y visualizarla como hecho
aislado, es muy comun que la imagen se lea tal vez mas alla de nosotros mismos,
que se magnifique y se cargue de sentido de acuerdo a las propias necesidades
de quienes construyen idolos, figuras, objetos de veneracién, etc., para intentar
satisfacer el “hueco” o vacio que todos compartimos.

Después de exponer algunas voces especializadas acerca de la imagen,
es relevante distinguir que la mayoria de ellas provienen de te6ricos alemanes, de
hecho es de Alemania donde encontré estudios arduos para adentrarse a ella, sin
embargo no esperaba encontrar tantas publicaciones traducidas al espanol. La
diversidad de textos que me aportd Filosofia de la imagen, es de agradecerse
profundamente. Reconozco que no poseo conocimiento suficiente para entender
por mi misma algunos planteamientos filosoficos, sin embargo lo importante es
que atendi voces que, si bien no comprendo del todo, si me sirvieron para
argumentar mi hipoétesis, es decir, si tuve un nivel de comprensiéon desde mi
perspectiva. Cabe sefialar que deseo seguir indagando acerca de la imagen,
desarrollar mas el tema, entenderlo mejor y distinguirlo en el idioma original, ya
que percibo cierta dificultad cuando nos basamos en traducciones de textos

filosoficos.
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Durante la investigacion intui que mi hipétesis podria ser refutada, porque
parece sostenerse en la subjetividad y el unico recurso de defensa de la misma,
es mi propia experiencia. Qué objecién podria encontrarle si yo misma la planteé.
Sin embargo puedo asegurar que me servi de los medios necesarios para
reflexionar desde la practica escénica, hasta el dialogo que intenté con la filosofia.
Procuré no sobreponer mi experiencia a la teoria, porque ésa no era la finalidad,
sino la de encontrar la comprobacion de mi hipotesis. No obstante al tener
presente a Paul Ricoeur (cabe destacar que mi primer acercamiento a dicho
hermeneuta fue durante mi tesis) y comprender que la mimesis es “ciclica”, pude
deducir que la actuacion no fue el detonador de mi percepcion de las imagenes, lo
que trajo consigo la actuaciéon fue la consciencia del acto, pero si yo no hubiera
mirado a través de la religion y el arte, por ejemplo, tal vez no hubiera querido
accionar en el escenario, hacer mimesis de mi mundo. También estoy consciente
que antes de que tuviera mi primera clase de actuacion, habia establecido un
discurso personal con la cinematografia; el mundo de las imagenes en movimiento
ya se habia aduefado de mi pensamiento.

La actuacion me ofrecié vinculos con mi mundo interior, por lo que
considero que mi mirada se refigurd, las consecuencias que trajo consigo
detonaron algunas preguntas como: qué es lo que me motiva, en qué creo y por
qué, qué me indigna o me maravilla, mismas que considero importantes porque
van de la mano con la percepcion natural que tengo del mundo exterior y a la vez
se vinculan con mi mundo interior, lo que me ayuda a compaginar con las mimesis
y saber como se traducen o en qué.

Con mi experiencia en las clases de actuacion me di cuenta que a partir
de los estimulos con los que cada uno establece un sentido particular, las
imagenes “reviven” de modo casi automatico en cada uno de nosotros, ya que
surge una relacién con mi memoria, imaginacion y experiencia. Si bien en mi nifiez
yo me apoyaba de la imaginacion, no fue hasta que tuve practicas escénicas que
fui consciente de dicho proceso.

Reconozco una ganancia importante que me ofreci6 este trabajo, la

consciencia en la actuacion no surgid durante mis clases, sino cuando
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reflexionaba respecto por qué algunas veces hacia una escena bien y otras tantas
mal, habia olvidado mis vivencias en las clases y sélo me enfocaba en repetir y
repetir, pero sin reflexionar, por lo que a la actuacion la tomé como el eje de este
recorrido, porque con ella estableci vinculos en las reflexiones y ademas me habia
percatado que algo en mi se habia modificado. Cuando reflexioné sobre los
cambios que obtuve con el antes y después de la carrera, pude vislumbrar lo que
trajo consigo la actuacion.

Existe una dialéctica entre la construccion de la mirada ante las imagenes
en movimiento y el proceso de construir un personaje, ya que en ambos
intervienen la imaginaciéon, la memoria y la experiencia en su propio proceso de
evolucién o “asentamiento” dentro de nosotros mismos.

Nuestra mirada se afecta con todo lo que recibimos del mundo, quiza
entonces tendriamos que intentar distinguir lo que nos impresiona de manera
consciente o inconsciente, para asi construr de modo mas libre vy
desautomatizado el como nos acercamos al proceso de interpretacion de la vida.

A lo largo de esta investigacion se acrecentaron mis inquietudes,
principalmente: ¢ por qué las expresiones humanas han sido censuradas, por qué
si cierto gobierno no quiere que sus habitantes vean ciertas peliculas, se
censuran?, o si ciertas religiones o ramificaciones de las mismas evitan que se
haga teatro, no se hace. Cuando descubro que la imaginacion inicia en la nifiez y
que de acuerdo a la edad, ésta se va difuminando, entonces pregunto scémo se
sigue alimentando?, una de las claves para mi ha sido la lectura y es fantastico el
que las palabras generen imagenes como lo he estado describiendo en la tesis.
Uno de los hallazgos mas importantes que he conseguido aqui, ha sido valorar la
importancia de la imaginacién, la memoria, la experiencia y, ante todo, que
también es una parte fundamental del conocimiento.

El cine y el teatro dan posibilidades de vivir, pero en consecuencia con sus
contextos pueden lograr, con sélo una imagen, que una lagrima derrumbe
construcciones internas irreconocibles. El cine y el teatro alimentan el alma, nos
hacen recordar que somos humanos y que siempre ha sido nuestro deseo ver a

otros actuar ante adversidades o alegrias y si llega a atraparnos las neuronas
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espejo, nos invita también a actuar. La representacion trae consigo
reconocimiento.

El cine y el teatro han cambiado mi manera de mirar y no me refiero a un
cambio de ideologia, sino a una ayuda de re-significacion de mi entorno, me
ayudaron a coexistir con otredades y a respetarlas, porque algo que me ha
ensefiado el teatro es apreciar la comunicacion entre nosotros, a entender y saber
que si existe una manera de vivir en tranquilidad, no es una utopia, es el poder del
teatro y es por eso que ha durado tantos siglos entre nosotros, dialoga y se adapta
a sociedades en las que pareciera que ha sido sepultado, el teatro ha dado voz a
multiples deseos, el teatro se ha convertido “en humano”, lo ha logrado al ser
instante, al ser efimero como nosotros.

En suma con lo anterior, regreso a los objetivos que planteé al inicio de
esta tesis: “plasmar en palabras las imagenes que experimenté en cada proceso
de mis clases de actuacion”. Fue un proceso engafioso porque en ocasiones se
trataba de recordar y no puedo asegurar qué sucedié exactamente con lo que
evocd mi memoria, por eso me vali de bitacoras o apuntes para no distorsionar
mis percepciones. Las experiencias que recordaba y validaban las bitacoras, las
comparti con palabras, traté de ser especifica, pero no al grado de que se
convirtiera en un diario personal.

El siguiente objetivo fue: “emplear vasos comunicantes con mis clases de
actuacién y con peliculas de Alfred Hitchcock principalmente para reflexionar
acerca de la construccidon de imagenes y como se complementan entre si.”
Mientras describia las imagenes que escogi de las peliculas, trataba de vincularlas
con mi experiencia, en la mayoria si encontré caminos que se conectaban y en
otros casos Hitchcock como realizador me permitié obtener reflexiones sobre la
actuacion.

Y el ultimo objetivo: “subrayar la importancia de la imagen no como objeto
reproducible sin sentido y delegado a la mera copia, ya sea en la memoria,
imaginacion, o durante cada representacién teatral y cada vez que se ve una

pelicula, sino como un didlogo entre imagen, memoria e imaginacion.”
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Con esta tesis se puede vislumbrar la imagen a la que me refiero, no es la
imagen que sirve como ilustracién en la publicidad, sino que tiene un fin de
prefigurar, configurar o refigurar los entornos en los que se instala, aquellos que
asustan por la verdad que contienen, pero que maravillan aquellas que detienen el
tiempo y hasta la respiracion. Las imagenes que no se encierran en una sola
interpretacion, sino aquellas que generan grados nuevos de reflexiones cada vez
que se miran o se contemplan. Sé que esas imagenes si existen, miré “su
fantasma” y claramente me faltaban bases solidas que concordaran conmigo o
refutaran mi pensar, para asi poner a temblar mis creencias; la imagen esta en
todos lados, en nuestro interior, s6lo hay que darle un lugar o aceptacion. Las
imagenes que brindan los cineastas, escritores o los actores son como
“fantasmas” que deambulan en nuestras vidas, para recordarnos, escucharnos,
reconocernos, y asi no parecer autématas, sino para pensar y sentir por nosotros

mismos.
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APENDICE |

En este apéndice ofrezco relaciones que encuentro entre los cineastas que
menciono en mi investigacion: Ingmar Bergman, Andrei Tarkovski, Akira Kurosawa
y Alfred Hitchcock. ¢ Por qué? es importante conocer la cercania que tenian entre
ellos, especialmente al haber sido espectadores de sus peliculas.

Opté por agregar voces de estos cineastas para conocer (o tal vez
reconocer) sus influencias que existian entre ellos. Si bien Hitchcock no menciona
a Kurosawa, a Bergman o a Tarkovski, no se puede deducir tajantemente que no
los conocia o que los ignoraba, puedo decir que sus influencias eran vertidas en la
pantalla y no en papel como lo hicieron Kurosawa, Bergman y Tarkovski; y no me
refiero a que ellos no lo hacian en la pantalla, sino que en este apéndice puedo
mostrar que escribieron sus pensamientos o alguien mas lo hizo.

Todo lo anterior me ayudd a replantear mi mirada en el sentido de que tal
vez ellos realizaron una pelicula por la influencia de otra pelicula ya sea de
Kurosawa, Hitchcock, Bergman o Tarkovski. Ellos son contemporaneos, supieron
de las mismas crisis, descubrimientos o guerras, pero no por eso significa que
vivieron los acontecimientos de igual manera y eso se constata en sus peliculas,
no eran de los mismos paises pero los cuatro no se quedaron en su pais de origen
hasta su muerte por lo que creo que en algun momento pudieron encontrarse.

En cierta manera su mirada también se “impresiond” al ver peliculas de
cada cineasta y puede ser que los “marcaron” de algun modo. Es en la realizacion
de este apéndice en donde me percato “lo pequefio que es el mundo”, ;qué habra
pensado Kurosawa al ver The Birds?, ¢;Tarkovski que sinti6 al ver Seven
Samurais?, ;Bergman “conocié” su mundo espiritual por Tarkovski? No sabré las
respuestas, ni tampoco cémo utilizaron todo ese sentir, pensar o reconocimiento
en sus peliculas o en alguna otra actividad, pero si sé€ que al igual que ellos ocupé
mis impresiones, mis preguntas para contestarlas o verbalizarlas en esta
indagacion y que es sorprendente pensar que entre ellos aun sigue habiendo

algun punto de comunicacion aunque sea “misticamente”.

92



Karen Estefania Aguilar Guzman

Alfred Hitchcock (1899-1980)

En 1915 descubrid el cine con El nacimiento de una nacion, de Giriffith y se
convirtid en un gran lector y observador de la gente. En 1920 comenzé a trabajar
para la Famous Players Lasky, una compafia cinematografica donde se
especializd en hacer rétulos para las peliculas mudas. En dicha empresa trabajé
de todo: guionista, director de arte, ayudante de direccion. En 1926 dirige su
primera pelicula El jardin de la alegria (The Pleasure Garden), sin embargo, no
sera hasta su tercer largometraje El enemigo de las rubias (The Logder) donde se
encuentra un estilo auténticamente hitchcockiano. En 1937 Hitchcock arribd en
Nueva York; en 1938 firmo6 un contrato con David O. Selznick, en donde realiza la
pelicula Spellbound. En 1954 firma contrato con la Paramount donde realizé

peliculas como: Rear Window y Vertigo.
Ingmar Bergman (1918- 2007)

Bergman curso6 estudios en la Universidad de Estocolmo y obtuvo la licenciatura
en literatura e historia del arte. Hasta 1942 dirigio el teatro universitario vy,
posteriormente, fue ayudante de direccibn del Gran Teatro Dramatico de
Estocolmo. En 1943, la productora Svensk Filmindustri (SF) lo contraté para el
departamento de guiones. Con la pelicula Sonrisas de una noche de verano
(Sommarnattens Leende, 1955) alcanz6 el éxito en el Festival de Cannes de 1956

en donde Bergman se convirtié en el autor de moda dentro del cine europeo.

“Mi primer descubrimiento de Tarkovski fue como un milagro. De repente
me hallaba junto a la puerta de acceso a un recinto en el que yo siempre habia
querido entrar, pero cuya llave jamas me habia sido dada, y en el que Tarkovski
se movia libre y confiadamente. Me senti animado, estimulado: alguien habia
expresado aquello que yo siempre quise decir, sin saber como. Tarkovski es para
mi el mas importante. Ha creado un lenguaje nuevo, que se corresponde con la
esencia del cine, porque presenta la vida como reflexion, la vida como un suefo.

Tarkovski no da explicaciones, jpor qué tendria que explicarse? El es un
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espectador, capaz de poner en escena sus visiones en el mas dificil, pero de

cierta forma, el mas complaciente de los medios.”

“Creo que es un técnico muy bueno [Hitchcock]. Y tiene algo en Psicosis,
es una de sus peliculas mas interesantes por la rapidez con la que fue realizada,
con medios muy primitivos. Tenia poco dinero, y esta pelicula dice mucho acerca
de él, no cosas muy buenas. El es totalmente infantil, y me gustaria saber mas —
no, no quiero saber — sobre su comportamiento con, o, mejor dicho, contra las

mujeres. Pero esta pelicula es muy interesante”.

Ingmar Bergman

Ingmar Bergman enumeré sus 11 peliculas favoritas entre ellas estan:
Rashomon (Akira Kurosawa, 1950) y Andrei Rublev (Andrei Tarkovski, 1971).

Andrei Tarkovski (1932-1986)

Irrumpid en el panorama cinematografico internacional en 1962 con su primer
filme, La infancia de Ivan, vencedora en el festival de Venecia. Cuatro afos
después filmd la que es considerada su obra maestra, Andrei Rublev, secuestrada
por el régimen soviético. Su permanente preocupacion por el estrecho espacio
concedido a la faceta espiritual del hombre en la sociedad moderna le llevo a
adaptar cinematograficamente obras clasicas de la ficcion especulativa,
como Solaris (1972) y Stalker (1979), titulos ambos de fuerte empaque visual y
pausado desarrollo. El director ruso, que se habia exiliado en 1984, hizo su ultima
pelicula El Sacrificio con dinero francés y sueco; gano el Gran Premio Especial del

Jurado en Cannes, el Premio Internacional de la Critica y el Premio Ecuménico.

“Existen dos categorias basicas de directores de cine. Una consiste en
aquellos que buscan imitar el mundo en el que viven, y otros que buscan crear su
propio mundo. La segunda categoria contiene a los poetas del cine, Bresson,

Dovzenko, Mizoguchi, Bergman, Bufuel y Kurosawa, los nombres mas
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importantes del cine. El trabajo de estos cineastas es dificil de distribuir: refleja sus
aspiraciones internas y esto siempre es contrario al gusto publico. Esto no significa
que los cineastas no quieren ser comprendidos por su audiencia. Sino que ellos

mismos tratan de reconocer y entender los sentimientos intimos de la audiencia.”

Andrei Tarkovski

En 1972, Tarkovski enumer6 sus 10 peliculas favoritas entre ellas: Winter
Light (Nattvardsgésterna, Ingmar Bergman, 1963), Wild Strawberries (Ingmar
Bergman, 1957). Seven Samurai (Akira Kurosawa, 1954) y Persona (Ingmar
Bergman, 1966).82

82 Sin autor. Las diez peliculas favoritas de Andrei Tarkovsky. http.//enfilme.com/notas-del-dia/las-
diez-peliculas-favoritas-de-andrei-tarkovsky.
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Akira Kurosawa (1910-1998)

Fue el séptimo hijo de Isamu un oficial de carrera descendiente de samurais y de
Shima Kurosawa, perteneciente a una rica familia de comerciantes. Ingresé en
la Academia de Bellas Artes de Tokio. Comenzé en 1936 a ejercer como guionista
y ayudante de direccion del director Kajiro Yamamoto en los estudios Toho, en
Tokio. Rodd sus primeras peliculas bajo el ambiente de nacionalismo exacerbado
de la Segunda Guerra Mundial y tuvo que sufrir la “supervision artistica” de las
autoridades. Comenzd a ser reconocido internacionalmente con su duodécima
pelicula como director, Rashomon (1950), protagonizada por Toshiro Mifune®, que
en plena posguerra abre las puertas del cine japonés a Occidente al ganar el Ledn
de Orode la Mostra de Venecia. En 1990 le otorgaron un Oscar honorifico al

conjunto de su obra.

En una lista sobre sus 100 peliculas favoritas, Kurosawa menciona a: The
birds (Los pajaros, Hitchcock, 1963, EUA). Solyaris (Solaris, Tarkovski, 1972,
URSS) y Fanny och Alexander (Fanny y Alexander, Bergman, 1982, Suecia).

En julio de 1988, Ingmar Bergman cumplié 70 afios. A modo de gesto
conclusivo, el director public6é sus memorias con el titulo Linterna magica, en
donde asegurdé que “probablemente lamentaria el hecho de no hacer mas
peliculas”.

Como respuesta, Akira Kurosawa, le envi6 una carta en la que
cuestionaba esta renuncia y, a cambio, daba sus razones por la cual Bergman

podia pensarla dos veces antes de abandonar la creacion filmica®*:

83 Consagrado actor japonés colaborador de peliculas de Akira Kurosawa entre ellas Los siete
samurais, Rashomon y Trono de sangre. Nacié en Qingdao, China el 1 de abril de 1920 y murié en
Japon el 24 de diciembre de 1997.

84 Faena Aleph (seudénimo). Sobre la edad y la creatividad: la carta de Kurosawa a Bergman.
http.//culturainquieta.com/es/cine/item/11437-sobre-la-edad-y-la-creatividad-la-carta-de-kurosawa-
a-bergman.html.
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¢ar Mr, Bergman,

Please let me congratulate vou upon your seventicth birthday.

Your work deeply touches my heart every timee | see it and | have learned a lot from VOUE
works and have been encouraged by them. [ would like you o stay in good health 1o
ereate mone wonderful movies for us,

In Japan, there was a great artist called Tewal Tomioka who lived in the Melji Eia (the
late 19th century), This artist painted many excellent pictures while he was still young, and
when he reached the age of eighty, he suddenly started painting pictures which were much
supetior 10 the previous ones, as if he were in magnificent bloom. Every time | see his
paintings, [ fully realize that a human is not really capable of creating really good works
until he reaches elghty

A human is born a baby, becomes a boy, poes through youth, the prime of life and finally
returns to being a baby before e choses his Lfe. This i, in my opinion, the most ideal way
of life

1 believe you would agree that a human becomes capable of producing pure works,
withoul any restriction, im the days of his sccond babyvhood.

I am now seventy-seven (77) years old and am comvinced that my real work s just

beginning.
Let us hold out together for the sake of movies,

Auna.

With the warmest regards,
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Este articulo fue escrito por Kurosawa, quien compartio su experiencia de
ver Solaris (1972) en compafiia del director ruso, Andrei Tarkovski. El texto fue
publicado originalmente en el peridédico “Asahi Shinbun” el 13 de mayo de 1977.
También aparecio en “Nihonkai Eigasha”, en junio de 1978.

A continuacién la transcripcion:

Tarkovski y Solaris por Akira Kurosawa

Conoci a Tarkovski, por primera vez, cuando asisti a mi almuerzo de bienvenida
en el Mosfilm8® durante mi primera visita a la Rusia Soviética. El era pequefio y
delgado, parecia un poco fragil, y al mismo tiempo excepcionalmente inteligente y
extraordinariamente sagaz y sensible. Pensé que de alguna manera se parecia a
Toru Takemitsu®, pero no sé por qué. Luego se disculpo diciendo: “Todavia tengo
trabajo que hacer”, y desaparecid, y después de un rato oi una gran explosion que
ocasiond que todas las ventanas de cristal del comedor temblaran. Al verme
sorprendido, el jefe de la Mosfilm dijo con una sonrisa significativa: “¢,Sabes? Otra
guerra mundial no se llevara a cabo. Tarkovski acaba de lanzar un cohete. Este
trabajo con Tarkovski, sin embargo, ha demostrado ser una gran guerra para mi.”
Esa fue la manera en que descubri que Tarkovski estaba filmando Solaris.

Después del almuerzo, visité el set de Solaris. Alli estaba. Vi un cohete
quemado, estaba alli, en la esquina del conjunto de la estacion espacial. Lo siento;
me olvidé de preguntarle como habia filmado el lanzamiento del cohete en el set.
El conjunto de la base del satélite estaba muy bien hecho, y seguro con un costo
enorme, porque todo su espesor estaba fabricado de duraluminio®”’.

Brillaba ese frio y metalico plateado, y me encontré con los rayos de luz de

color rojo, azul o verde que delicadamente guifiaban desde las bombillas eléctricas

85 Mosfilm (Mocdunbm) es un estudio cinematografico ruso fundado en Moscu en 1920. Hasta el
final de la Unién Soviética, Mosfilm produjo mas de 3.000 peliculas. Su produccién incluye obras
que van desde Ilos trabajos de los principales directores soviéticos, como Andrei
Tarkovski o Serguéi Eisenstein.

86 Fue un compositor de musica, que exploro los principios de la composicion musical propios de
la musica clasica occidental y la tradicion musical japonesa. (8 de octubre, 1930-20 de
febrero, 1996).

87 Aleacion ligera de aluminio con magnesio, cobre y manganeso que es tan duro como el acero y
tiene gran resistencia mecanica.
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colocadas sobre los equipos alineados. Y por encima del techo del pasillo habia
dos carriles de duraluminio de los cuales colgaron una pequefa rueda de una
camara que podria moverse libremente dentro de la base de satélite.

Tarkovski me guio por el set, explicandomelo todo tan alegremente como
lo haria un nifio al que se le da la oportunidad de oro para mostrarle a alguien su
caja de juguetes favoritos. Bondarchuk®, que vino conmigo, le pregunté sobre el
costo del conjunto, y quedd con sus ojos bien abiertos cuando Tarkovski le
contestd. El costo era tan enorme: alrededor de 600 millones de yenes®.
Bondarchuk, que dirigié6 ese gran espectaculo llamado Guerra y Paz%, se quedd
asombrado.

Ahora me doy cuenta de por qué el jefe de la Mosfilm dijo: “Era una gran
guerra para mi”. Pero se necesita un enorme talento y esfuerzo para aceptar el
enorme costo. “Esta es una tremenda tarea”. Yo miré de cerca a su espalda
cuando él me estaba llevando por todo el set con mucho entusiasmo.

Respecto a Solaris me encuentro con mucha gente quejandose de que es
un filme demasiado largo, pero yo no lo creo. Ellos encuentran demasiado larga la
descripcion de la naturaleza en las escenas introductorias, pero estas capas de la
memoria de despedida a la naturaleza terrenal los sumerge profundamente debajo
de la parte inferior de la historia después de que el personaje principal ha sido
enviado en un cohete a la base de la estacion de satélite en el universo, y casi se
tortura el alma del espectador como una especie de irresistible nostalgia hacia la
naturaleza de la madre tierra, que se asemeja a la nostalgia. Sin la presencia de
secuencias hermosas de la naturaleza de la tierra como una larga introduccién, no
se podia hacer que el publico conciba directamente el sentido de ‘no tener
camino’ albergado por el pueblo “encarcelado” dentro de la base satelital.

Vi esta pelicula a altas horas de la noche en una sala de visualizacion
previa en Moscu por primera vez, y pronto senti que mi corazén estaba adolorido y

sumido en agonia con el deseo de regresar a la tierra lo mas rapido posible.

88 Serguéi Bondarchuk fue un director de cine, guionista y actor soviético de origen ucraniano. A la
edad de 32 afios se convirtié en el actor soviético mas joven en conseguir la maxima distincion, “el
Artista del pueblo de la URSS”.

89 Moneda utilizada en Japén.

9 Presupuesto de 6 millones de dolares. Pelicula estrenada en 1956.
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Maravilloso progreso en la ciencia que han podido disfrutar, pero ;doénde va a
conducir a la humanidad después de todo? Esa emocién temerosa es la que la
pelicula logra evocar en nuestra alma. Sin ella, una pelicula de ciencia ficcion no
seria nada mas que una pequefa fantasia.

Estos pensamientos iban y venian mientras yo estaba mirando la pantalla.
Tarkovski estaba junto a mi entonces. El estaba en la esquina del estudio. Cuando
la pelicula termind, se puso de pie, mirandome como si se sintiera timido. Yo le
dije: “Muy bien. Me hace sentir miedo de verdad”. Tarkovski sonrié con timidez,
pero felizmente. Y brindamos con vodka en el restaurante del Instituto de Cine.
Tarkovski, que no bebia normalmente, bebi6 mucho vodka, y fue tan lejos como
para apagar el altavoz desde el que la musica habia flotado en el restaurante, y
comenzd a cantar el tema del samurai que aparece en Seven Samurai con toda su
voz. Me le uni. Porque yo estaba en ese momento muy feliz de encontrarme a mi
mismo viviendo en la Tierra. Solaris hace que el espectador sienta eso, e incluso
este Unico hecho nos muestra que Solaris no es ninguna pelicula ordinaria de
ciencia ficcidon. De alguna manera provoca terror puro en nuestras almas. Y es
bajo el dominio total de las intuiciones profundas de Tarkovski.

Debe haber muchas, muchas cosas todavia desconocidas para la
humanidad en este mundo: el abismo del cosmos que un hombre tenia que mirar,
los extrafios visitantes en la base de satélites, el tiempo corriendo en sentido
inverso, de la muerte a la vida, el sentido extrafiamente conmovedor de la
levitacion, el hogar que esta en la mente del personaje principal. Me parece que el
sudor y las lagrimas se deben a su agonia desgarradora que padece todo su ser.
Y lo que nos hace temblar es el plano que muestra la ubicacion de Akasaka
Mitsuke, Tokio, Japén. Con un habil uso de espejos, flujos de faros y luces de
coches, amplifico la imagen de la futura ciudad. Cada plano de Solaris es testigo
de los deslumbrantes e inherentes talentos de Tarkovski.

Muchas personas se quejan de que las peliculas de Tarkovski son
dificiles, pero yo no lo creo. Sus peliculas s6lo muestran cuan extraordinariamente
sensible es Tarkovski. Después de Solaris, él hizo una pelicula titulada EI espejo.

Este filme entra en didlogo con los preciados recuerdos de su infancia, y mucha
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gente dice de nuevo que es inquietantemente dificil. Si, a primera vista, pareceria
no tener un desarrollo racional de su narracién. Pero tenemos que recordar: es
imposible que, en el alma de nuestros recuerdos de la infancia, deban ordenarse
en una secuencia légica y estatica.

Un tren extrafio de fragmentos de imagenes de la memoria, destrozados y
rotos pueden causar la poesia en nuestra infancia. Una vez que estas convencido
de su veracidad, puedes encontrar que El espejoes una pelicula facil de
entender. Pero Tarkovski permanece en silencio, sin decir cosas asi en absoluto.
Su misma actitud me hace creer que tiene posibilidades maravillosas en su futuro.

No puede haber un futuro brillante para los que estan dispuestos a

explicar todo acerca de su propia pelicula.®’

Fernando Zamora Aguila:

Lugar y fecha de Nacimiento: Joquicingo, Estado de México, 27 de octubre de
1957. Licenciatura en Letras Modernas (Letras Francesas). Titulado con Mencién
Honorifica. Tesis: El realismo de Flaubert y Robbe-Grillet. Facultad de Filosofia y
Letras, UNAM. Doctorado en Filosofia. Graduado con Mencion Honorifica.

Tesis: Filosofia de la imagen: lenguaje, imagen y representacion.

91 Fernando Escobar Paez. Tarkovski y Solaris.
https://hombreaproximativo.wordpress.com/2016/08/12/tarkovsky-y-solaris-por-akira-kurosawa/
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APENDICE II
Neuronas espejo

Hace dos décadas, un grupo de cientificos se dedic6 a estudiar las neuronas y
gracias a un experimento realizado en monos, descubrié que existia un grupo de
neuronas llamadas espejo. Su descubrimiento desaté una serie de discusiones y
estudios al respecto pero puso en el mapa a Giacomo Rizzolatti, el neurobidlogo
que las descubrio.

Hoy en dia se sabe que estas neuronas, también conocidas como
neuronas especulares, se relacionan con objetivos especificos. Estan activas en
cualquier animal o individuo al momento de llevar a cabo una accién o bien
observar esa misma accion, es decir, aquello que indica un proceso de asimilaciéon
y aprendizaje sobre lo que nos rodea. En pocas palabras: la adaptacion.

Un ejemplo de ello es ver a un individuo observar a un bailarin o un gimnasta. Al
hacerlo siente una necesidad de realizarlo por si mismo. Esto se debe al trabajo
de las neuronas espejo que buscan reflejar la actividad que se esta observando.

Las neuronas espejo reproducen la misma actividad neural
correspondiente a la accidén percibida. Pero no llevan a cabo la conducta de
manera externa, sino lo que corresponde a una representacion mental de la
acciéon. En otras palabras, aquello que moviliza una respuesta neuronal refleja en
el cerebro.

Estas neuronas estan ubicadas en la corteza frontal inferior del cerebro. El
que su ubicacién esté muy cerca de la zona del lenguaje les permitic a los
investigadores analizar la relacion existente entre el lenguaje y la imitacién de
gestos y sonidos.

De acuerdo a varias publicaciones hechas por académicos investigadores
del tema, las neuronas espejo juegan un papel fundamental en la psicologia, pues
explican actitudes y comportamientos como la empatia, el aprendizaje por
imitacién, la conducta de ayuda a los demas, entre muchos otros.

Sin embargo existen dos corrientes frente a las neuronas espejo, pues

mientras esta el grupo de investigadores que afirma que las neuronas no
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responden a gestos sin sentido o a sonidos al azar, Greg Hickok de la Universidad
de California, afirma que las neuronas espejo no tienen un papel central en la
empatia, el habla, el autismo y la comprension. De acuerdo a Hickok, las neuronas
espejo proporcionan el mecanismo neutral para la fijacion de significados a las
acciones motoras.

Quiza pasaran muchos afios antes de que los cientificos logren ponerse
de acuerdo, pero lo que resulta fascinante es el saber que aun falta mucho por

descubrir dentro del cerebro humano.92

Memoria y Recuerdo:

Ya Platdén hablaba de diferencia entre memoria y el recuerdo. Pero en este caso el
fundamento de la diferencia es distinto: la memoria seria la facultad del recordar
sensible, la retencion de impresiones, en tanto el recuerdo seria un acto espiritual,
es decir, el acto por medio el alma ve en lo sensible lo inteligible de acuerdo con
los modelos o arquetipos contemplados cuando estaba desprendida de las
cadenas y del sepulcro del cuerpo. Segun William James, la memoria debe

referirse al pasado de la persona que la posee®.

Imaginacion:

Esta representacion es necesaria con el fin de facilitar diversos modos de
ordenacion de las “presentaciones”, sin las re-presentaciones que hace posible la
imaginacion no seria posible el conocimiento. Esta relacion entre “conocimiento” e
‘imaginaciéon” puede parecer sorprendente a quien considere que el vocablo
“‘imaginar” significa s6lo “puro fantasear” sin ninguna base real. Sin embargo, la
estrecha relacién entre imaginacion y funcién cognoscitiva ha sido admitida por

varios autores modernos por ejemplo Hume?%.

92 Fundacion UNAM. Neuronas espejo. http://www.fundacionunam.org.mx/arte-y-cultura/las-
neuronas-espejo/

93 José Ferrater Mora. Diccionario de filosofia. Tomo Il. p. 174-175.

9 |bidem. Tomo |. p. 913.
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Apéndice lll

Elogio de la sombra

Jorge Luis Borges

La vejez (tal es el nombre que los otros le dan)
puede ser el tiempo de nuestra dicha.

El animal ha muerto o casi ha muerto.

Quedan el hombre y su alma.

Vivo entre formas luminosas y vagas

que no son aun la tiniebla.

[...]

Siempre en mi vida fueron demasiadas las cosas;
Demdcrito de Abdera se arranco los ojos para pensar;
el tiempo ha sido mi Democrito.

Esta penumbra es lenta y no duele;

fluye por un manso declive

y se parece a la eternidad.

Mis amigos no tienen cara,

las mujeres son lo que fueron hace ya tantos afos,
las esquinas pueden ser otras,

no hay letras en las paginas de los libros.

Todo esto deberia atemorizarme,

pero es una dulzura, un regreso.

De las generaciones de los textos que hay en la tierra
s6lo habré leido unos pocos,

los que sigo leyendo en la memoria,

leyendo y transformando.

Del Sur, del Este, del Oeste, del Norte,
convergen los caminos que me han traido

a mi secreto centro.

Esos caminos fueron ecos y pasos,

mujeres, hombres, agonias, resurrecciones,

dias y noches,

entresuefios y sueinos,

cada infimo instante del ayer

y de los ayeres del mundo,

la firme espada del danés y la luna del persa,

los actos de los muertos,

el compartido amor, las palabras,

Emerson y la nieve y tantas cosas.

Ahora puedo olvidarlas. Llego a mi centro,

a mi algebra y mi clave,

a mi espejo.

Pronto sabré quién soy.
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