MARCO TEORICO

Capitulo I: Del Alma

1.1 E1 Teatro

1.1.1 Realismo y Drama Moderno

“Para concebir rectamente la aportacidn
decisiva de Ibsen al teatro moderno

ha de entenderse su dramaturgia
construida a partir de un centro:

el yo”.

Juan Guerrero Zamora

No es sino hasta el siglo XVIII gque comienza a concebirse el
personaje como un reflejo de las personas en su vida
cotidiana “E1 teatro aspira a convertirse en un “espejo”
donde se invita al espectador a reconocer a sus semejantes y
a si mismo en la comprensién de una “nueva naturaleza”

(Dubatti, 2006, p. 113)

E1l drama moderno es asi llamado, pues expresa dentro de su
estructura las bases de la Modernidad como movimiento
artistico; el antropocentrismo, la exaltacidédn de la ciencia,
el racionalismo vy la observacidén, adgquieren valor los
procesos de igualacidén social “la ratificacidén del apogeo de
la burguesia y su divisién materialista, pragmatica,
realista, que sustenta en los contratos comerciales la base
de la sociabilidad, promueve la movilidad social, el

capitalismo y el mercado”. (Dubatti, 2006, p. 115)



Es gracias a lo anteriormente dicho que Henrik Ibsen es
considerado pionero y no solo pionero sino el padre del drama
moderno, su forma de tratar el realismo, trabajando en 1lo
profundo de sus personajes , dejando que la trama ocurra de
adentro hacia afuera, y que los cambios internos de 1los
mismos guien la escena externa. “Sabe administrar el pathos
dramadtico, mantener los enfrentamientos en su cumbre, emplear
el lengquaje y las féormulas psicoldgicas adecuadas. Ese es el

secreto de su pervivencia”. (Oliva, 2005, p. 319)

1.1.2 Teatro de Tesis

“The great dramatist, like the great poet,
is in some sense a prophet”
Ramsden Balmforth

El teatro de tesis surge a partir del realismo y el
planteamiento de 1la cotidianidad como tema de una obra de
teatro, manifestdndose como consecuencia temas de discusiodn
acerca de los problemas de la época, este tipo de teatro
plantea un problema en escena y una solucidén para dicho
problema, a través de la obra el autor tiene voz de expresar
su punto de vista o poner en la palestra un determinado tema.
Acerca del problema play por su nombre en 1inglés Sodhi,

(1989) afirma:

Una obra de teatro es el retrato de la lucha y

la reconciliacidén entre las palabras vy las
ideas humanas, fratricida, con el destino o con
las circunstancias (...) El movimiento que

establecidé el nuevo drama fue influenciado por
Henrik Ibsen quien buscdé hacer del drama un
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vehiculo para la discusién de los problemas de
la época. El teatro se convirtidé, asi, en una
critica directa de la vida cotidiana. (pag. 66)
(Traduccidn libre del autor)

El problem play de Henrik Ibsen abarca la totalidad de su
dramaturgia y pasa por temas diversos, aunque puede
concentrarse en un uUnico toépico si se mira mas allid de la

forma. Balmforth, (1997) lo explica de esta manera:

Hay algo més en Ibsen (..) que su condena
individualista a los ideales de moralidad vy
respetabilidad actual y su protesta en contra
de la concepcién actual de los derechos
estatales. Su suplica por la libertad de
oportunidad para el desarrollo de la
personalidad es un méds completo vy positivo
evangelio de lo que parece a primera vista. Es
una suplica por una vida més plena. (pag. 25)
(Traduccidn libre del autor)

1.1.3 Teatro nérdico

El bagaje literario noruego previo al siglo XIX no es muy
conocido debido a los conflictos politicos que wvividé la
nacién durante los siglos anteriores. Noruega no tenia una
lengua nacional y no fue sino hasta mediados del siglo XIX
después de su separacién de Suecia que comenzd a

desarrollarse el noruego.

En estos pueblos no se habia definido una cultura literaria

unificada segln indica Ricard Salvat (1981)

El mundo nérdico, literariamente hablando, salta desde
los antiguos poetas miticos al siglo XVIII. La sociedad
culta habia olvidado los idiomas nacionales y hablaba
en francés. Dentro del mundo ndérdico, el primero en
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utilizar en el teatro el idioma nacional fue Ludvig
Holberg (1684-1754), llamado el Moliere danés (p. 151)

Por mucho tiempo la historia de la literatura y el teatro
nérdico fue la de su blUsqueda de identidad y fue a través de
estos que lograron conseguirla. En ese entonces “su principal
prioridad era el desarrollo de un repertorio dramdtico, un
cuerpo entrenado de profesionales del teatro, y una cultura
teatral auténtica que podria dar voz a tradiciones vy
aspiraciones de Noruega” (F. Marker y L. Marker, 1996, p.
131) (Traduccién libre de autor), por lo gque se comenzd
construyendo edificios para salas de teatro permanente vy
formando grupos; a mediados del siglo XIX “se crean dos
grandes teatros: la Escena Nacional de Bergen y el Teatro de
Christiania, luego Teatro Nacional de Oslo” (Oliva y Torres,

1990, p. 317)

La iniciativa es una oportunidad para los artistas
principiantes y otros que tenian ya tiempo trabajando en el
area, pero que se velan limitados por la inexistencia de

recintos destinados al quehacer escénico.

Con el fomento de los teatros, intérpretes y publico
que responda a la escritura nativa, la aceleracién de
la actividad teatral que tiene lugar en este momento
prepard el escenario para la aparicidén simulténea de
los dos dramaturgos modernos més importantes de
Noruega, Bjgrnstjerne Bjgrnson (1832-1910) vy Henrik
Ibsen (1828-1906) (F. Marker y L. Marker, 1996, p. 131)
(Traduccidén libre de autor)

A mediados del siglo XIX la evolucidén del teatro ndérdico se
despegd, llegando a ser pioneros del teatro moderno, en gran
parte gracias a tres dramaturgos que se convirtieron en

grandes cléasicos; Ricard Salvat (1981) se refiere a Ibsen,
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Bjgrnson vy Strindberg como “la gran triada del teatro
nérdico. [Ellos] Dan conciencia nacional a 1los pequefios
paises a que pertenecen y con su especial reverberacién del
pensamiento europeo, saltan fronteras vy se convierten en
autores de enlace” (p. 152).

El especialista en lenguas escandinavas y teatro ndrdico
Maurice Gravier apunta haciendo referencia a la dramaturgia
de Henrik Ibsen y Bjgrnstjerne Bjgrnson: “Conservando siempre
el sentido del arte y de la medida, (..) evitan normalmente
proponernos soluciones demasiado concretas. Pero despiertan
las conciencias, hacen salir de su letargo 1las mentes
propensas a satisfacerse facilmente con las situaciones

adquiridas (Gravier en Oliva y Torres, 1990, p. 318).

Respecto al mensaje de cada dramaturgo para con su audiencia

y la época que les tocd vivir Gravier expone:

Un vicio quieren denunciar antes que cualguier otro: la
hipocresia. “wivir segun la verdad”, ese es el ideal
gue Bjgrnson propone a los espectadores de sus dramas,
mientras que Ibsen les pide gque sigan “la exigencia
ideal”, que descubran su vocacidédn y disipen, si es
preciso, la “mentira wvital”. Mas decir la verdad a un
pueblo que se mantiene simple y zafio no es ciertamente
nada facil (Gravier en Oliva y Torres, 1990, p. 318)

Asi pues podemos ver el poder de cambio gue ha tenido el
teatro en el crecimiento de la poblacién nérdica, logrando
tanto una cultura de teatro como el afianzamiento de una

lengua propia de cada regidn.
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1.2 Una luz que vino del norte: Henrik Ibsen

1.2.1 Su Vida

“Henrik Ibsen es de mafiana y de hoy. Sin su gran sombra
el teatro que le sigue es inconcebible”
Prélogo a Peer Gynt y Hedda Gabler

Henrik Ibsen consoliddé las estructuras del teatro moderno que
hoy pueden hallarse tanto en las bases del teatro de Arthur
Miller como en el de Jean-Paul Sartre, Antonio Buero Vallejo
y muchos otros hasta la contemporaneidad, su concepcidén del
drama moderno se ha extendido hasta sentar las bases de la

narrativa actual en cine y televisidn.

Henrik Johan Ibsen nacidé el 20 de marzo en una poblacidn de
Noruega llamada Skien, sus padres fueron Marichen vy Knud
Ibsen. En el afio 1835 su padre se vio forzado por problemas
econdmicos a suspender sus negocios y trasladarse a la granja

Venstop en Gjerpen, en donde viviran durante ocho afios.

En 1844 1Ibsen 1llega a Grimstad vy se hace aprendiz de

farmacéutico, se establece en esa ciudad durante seis afios.

Durante los afios 1848 vy 1849 escribe su primera obra de
teatro titulada Catilina, la cual ofrece al Christiania
Theater. La obra es rechazada, sin embargo posteriormente

fue publicada bajo el seuddénimo de Brynjolf Bjarme e Ibsen se
traslada a Christiania (actual Oslo) donde estrena por
primera vez una obra, La tumba del guerrero, el 26 de
septiembre de 1850. El1 afio siguiente se muda a Berge y es

contratado por cinco afios para trabajar como escritor vy
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director de escena del Det Norske Theater con el compromiso
de ofrecer una obra anual; durante esos afios estrend La
noche de San Juan, su refundicidén de La tumba del guerrero,

Dama Inger de Ostraat, Fiesta en Solhaug y Olaf Liliekrans.

En 1857 obtiene el ©puesto de director artistico del
Christiania Norske Theater 'y se traslada de nuevo a
Christiania ocupando su cargo hasta la quiebra en 1862.

A raiz de la guerra declarada a Dinamarca por parte de
Prusia, Ibsen decide irse a Italia, pais en el gque residiré
durante cuatro afios y pasa en exilio, entre 1Italia vy
Alemania, veintisiete afios. A partir de entonces su biografia

pasa a ser la de sus obras.

Con Brand (1866) y Peer Gynt (1867) sienta las bases de 1lo
que sera su teatro posterior y es con Las columnas de la
sociedad que 1inicia su contribucidén al drama moderno, y
principalmente con Casa de mufecas (1879), Espectros (1881),
Un enemigo del pueblo (1882) y Pato Salvaje (1884) desarrolla
una poética que se convirtidé en uno de los legados centrales

al teatro internacional.

Jorge Dubatti (20006), en el libro Henrik Ibsen y las
Estructuras del drama moderno, divide la dramaturgia de Ibsen
en cuatro etapas, siendo la primera “Instancia de formacidén y
bisqueda del primer Ibsen bajo el signo del romanticismo” en
la que ubica Catilina (1849), La tumba del guerrero (1850),
Fiesta en Solhaug (1856), Olaf Liljekrans (1857), Los
guerreros de Helgeland (1858), La comedia del amor (1862) vy

Madera de reyes o Los pretendientes al trono (1863).
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Le sigue la etapa de “consolidacidén del proceso de
investigacién: dominio y cuestionamiento critico de las
formas asimiladas y fundacién de un campo de saberes poéticos
especificos, a partir de la absorcidén vy transformacidn
critica, superadora del romanticismo y el giro hacia el
realismo” representada por Brand (1866), Peer Gynt (1867), La
coalicion de los jovenes (1869) y Emperador y Galileo (1873).
La tercera etapa es la “perfeccidn del drama moderno a través
del realismo social” en las que se incluye Las columnas de la
sociedad (1877), Casa de muriecas (1879), Espectros (1881), Un
enemigo del pueblo (1882) y Pato Salvaje (1884).

La cuarta y uUltima etapa es nombrada “ampliacidén de la
poética del drama moderno: pasaje al realismo de
introspeccidén psicoldgica y recurso al ‘trasrealismo’ por
medio de la incorporacidén de procedimientos del simbolismo y
el primer expresionismo”. En esta Ultima clasificacidén se
encuentran La casa de Rosmer (1886), La dama del mar (1888),
Hedda Gabler (1890), EI1 constructor Solness (1892), EI1 nirio
Eyolf (1894), Juan Gabriel Borkman (1896) vy Cuando los

muertos despertamos (1899).

Sin embargo, César Oliva (2005) en Historia bdsica del arte
escénico divide en tres bloques la dramaturgia de Henrik
Ibsen, el primero nombrado como “dramas poéticos nacionales”
en la que incluye Brand (1866) y Peer Gynt (1867), en el que
se dedica a escribir Unicamente lo concerniente a 1los

conflictos caracteristicos de su naciédn.

El segundo bloque seria su “época realista”, en la cual
ahonda en problemas sociales de su tiempo, y profundiza mucho

mads en el teatro de tesis, utilizando sus obras a manera de
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denuncia; estd conformada por Casa de mufiecas (1879),
Espectros (1881), Un enemigo del pueblo (1882) y Pato salvaje
(1884). Finalmente llega a su “etapa simbolista” en la que
destacan La dama del mar (1888), Hedda Gabler (1890) vy EI1
constructor Solness (1892); en esta etapa comienza a dejar
atrds sus temas sociales vy se enfoca mucho mads en la
simbologia y la estructura de su poética.

Henrik Ibsen murié en la capital de Noruega el 23 de mayo de
1906 y es considerado el méds importante dramaturgo noruego.
Con una vigencia indiscutible, es uno de los autores mas

representados en la actualidad.

1.2.2 Conceptos Ibsenianos

Haciendo una revisién a la obra de Henrik Ibsen se pueden
apreciar temas recurrentes en sus piezas, un punto de vista
con respecto a ellos y muchas maneras de tratamiento como
explica Dubatti, (2006) “ La consideracidén de la totalidad
del teatro ibseniano permite observar una constante
produccidén de pensamiento politico segun diferentes poéticas:

romadntica, realista, naturalista, simbolista”. (pag. 135)

Se le considera fundador del teatro de ideas (tesis) por lo
que estd ligado a diversos problemas de su época que aun hoy
son tema de interés Moi (2006) haciendo una breve descripcidn

del contenido social del drama ibseniano nos dice:

Son temas caracteristicos de la dramaturgia de
Ibsen: la situacién de la mujer, la relaciédn
entre el idealismo y el escepticismo, el uso
del matrimonio como figura para hacer
referencia a 1o cotidiano v, no menos
importante, el destino del amor en tiempos de
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escepticismo. (pag. 27) (Traduccién libre del
autor)

El yo es la parte mds importante del teatro de Henrik Ibsen,
en su obra el centro de la trama no viene dada por las
relaciones que existen entre 1los personajes, no por esto
dichas relaciones dejan de ser esenciales, pero Ibsen centra
su dramaturgia en el individuo, en todos los niveles del ser
logrando tal profundidad que se puede percibir cada uno de

los cambios del personaje.
Guerrero Zamora, (1981) en Historia del teatro
contemporaneo describe la situacidén del yo en el teatro

ibseniano:

(..) primero con respecto a sus posibilidades de

realizacidén metafisica; predestinacidn y
libertad, verdad vy belleza - esta es la
circunferencias més amplia - ; después, con
respecto a su enclave en el espacio y en el
tiempo como constituyentes de la

ineluctabilidad histdérica, més tarde , con
respecto al tiempo vy al espacio en sus
limitaciones personales - edad y localizacién;
civilizacidén y sociedad - ; y por ultimo, con
respecto a la propia entidad psicofisica (...)
se desplaza, pues, la accidén dramatica desde el
hecho al espiritu. (pag. 354)

Ibsen plantea problemdticas enmarcadas en dualidades vy
situaciones paraddjicas, mantiene su trama sostenida por un
fino hilo de cuyos extremos tira manteniendo la tensidén al

maximo.
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1.2.2.1 Voluntad - Posibilidad

En la obra dramatica de Henrik 1Ibsen es fundamental esta
dualidad, puede decirse que compone el circulo central de la
trama. Es el juego entre lo que se estd en facultad de hacer
y lo que para el personaje como individuo es menester hacer
para seguir adelante, el motivo de lucha del personaje. El
cambio que necesita realizar como objetivo de personaje va en
una direccidén completamente opuesta a lo que le es posible
hacer de acuerdo a su rol; Sigurd Host (1924) establece una
divisidén entre los personajes de Ibsen: “aquellos a quienes
la realidad basta y aquellos que 1la rebasan mediante el

ensueno”.

Es posible entender lo humano del personaje ibseniano como
seres limitados cuya ruptura de limites implica
necesariamente la inmolacidén personal, como ejemplo pondremos
una cita del propio Ibsen en su drama Dama Inger de Ostraat

(1855):

Ay de aquel que recibe una gran vocacidén y que
no tiene la fuerza de cumplirla. Se ha dicho
que la mujer debe abandonar a su padre y a su
madre para seguir a su marido. Pero aquel que
ha sido designado instrumento del cielo, a ese
no se le permite poseer nada gque le sea querido
- ni esposa ni hijo, ni relaciones ni hogar - vy
ahi fijaos estd la maldicién de quien fue
elegido para cumplir una gran tarea.

En ese fragmento ya Ibsen muestra perfectamente el dilema,
parece imposible tener una cosa y otra, el sacrificio no es

parcial, se debe renunciar por completo al ideal y en caso de
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ir tras é1l, entonces se renunciaria a todo lo inherente a su
ser.

En la dramaturgia ibseniana persiste wuna pasidén por 1lo
absoluto, por el ideal. En La comedia del amor, una satira en
la que se ataca la forma que toman las relaciones amorosas
después del matrimonio, se deja como propuesta el idealismo
romantico, observable en la decisidén de, con el fin de
convertir a Svanhild en la criatura mads pura que el género
humano posea, separarla de su amante, haciendo evidente 1o
que 1indica Guerrero Zamora (1961) al decir gque “solo 1la

renunciacién transfigura segin el concepto ibseniano”.

Ibsen parece concordar con la incompatibilidad entre la
realidad vy 1la 1dea planteada por Platdén, en donde la
perfeccidn, el grado maximo de un concepto solo se encuentra
en la idea, y en el momento en que las ideas son llevadas a

la realidad, a la practica, se corrompen.

1.2.2.2 Necesidad - Autonomia

La segunda dualidad planteada en la obra de Ibsen estd muy
ligada a la primera, pues es también una limitacidén de la
cual se desprende la lucha entre querer y poder. Es el
constante antagonismo entre la idea y la realidad; una meta
que el hombre quiere alcanzar y sus limites naturales no 1o
dejan caracterizando los dramas ibsenianos como
aplastantemente humanos. Con respecto a esto Guerrero Zamora

(1981) indica:

El hombre, segin vimos, quiere, se dgquiere en su
simismo, y debe conformar su voluntad a una ley
idealmente perfecta; pero su voluntad no es
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reductible a términos ideales, el hombre es
realidad en la que la idea degenera, su voluntad
no es perfecta; de ahi el dramdtico conflicto
residente en el seno de esa voluntad gque, por
aspiracién, se lanza a objetivos puros quedando,
por concrecidn, lastrada en el momento mismo de
su lanzamiento; de ahi la intima diversién humana;
de ahi - y es esta la mayor realidad ética que se
nos ha concedido - la lucha entre nuestro querer y
poder. (pag. 350)

Este dilema tiene su nucleo en lo que podriamos llamar
destino. Y se podria plantear diciendo que siempre se es
esclavo del destino, pues no importa lo que se haga eso era
lo que tenia que pasar y el ser humano es uUnicamente una
pieza del plan. El1 dilema aparece en el instante en que el
personaje quiere ir méds alld de ese destino o en contra del

él, cualguiera que sea el medio.

En esta dicotomia se desarrolla el conflicto entre querer,
deber y poder; en lo que se resume la lucha del personaje por
su autonomia. En las obras de Ibsen, sobre todo en EI
emperador y Galileo, se plantea la busqueda de un propdsito
de existencia, aunque esa blsgqueda puede llevar al
descubrimiento de algo superior que ya tiene determinado el
final de 1la historia y el papel de la persona en dicha
historia. El personaje al descubrir su papel tiene dos
caminos a seguir: querer aquello que debe y por lo tanto
puede cumplir su misidén, o por el contrario no estar de

acuerdo con su deber.

Con respecto a la tragedia ibseniana nombrada anteriormente,

El Emperador y Galileo, Guerrero Zamora (1981) concluye:

Entonces, ¢fue libre o determinado fatalmente hacia
un ser de instrumento gque nunca creyd el suyo
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pensandose en cambio, errdéneamente, destinado para
conciliador? Su dilema es el del hombre; su
trascendencia, la humanidad; su duda, la nuestra.
Ibsen, al cabo, no da respuesta. Tampoco le incumbe
intentarla; no es un fildésofo. Es un dramaturgo al
que incumben las contradicciones humanas como fatum
constituyente. (pag. 353)

Respecto al gusto del dramaturgo por el planteamiento de
dualidades que se niegan a convivir Brustein (1970) describe
el procedimiento utilizado por Henrik Ibsen para trabajar
conceptos incompatibles entre si de la siguiente manera:
“examina primero una posicidén extrema, luego su opuesta,
manipulando dogmas, pero siempre se ve forzado a adoptar en
definitiva un dualismo no dogmatico” (pag. 59). Continua
sintetizando el concepto de “Werdad” ibseniano como un

conflicto perenne entre verdades particulares.

1.2.2.3La mentira vital

La mentira vital es un concepto fijado por Ibsen en su obra
El1 Pato Salvaje, y es una mentira necesaria para la
supervivencia del personaje o por lo menos Ssu supervivencia
como habia sido planteada hasta el momento Ledn Gémez (2007)
en su Breve tratado sobre la mentira indica que “no se trata
de la mentira en el sentido clésico de la palabra, sino de la
mentira wvital, es decir de la mentira como estimulo para

seqguir viviendo” (p. 137)

En El1 Pato Salvaje uno de los personajes hace mencidén de este
concepto:

Gregor- ;Y qué tratamiento emplea usted con Hjalmar?

Relling- Mi tratamiento ordinario. Procuro gque no se
desvanezca la mentira vital.
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Gregor- :La mentira vital? {No he debido oir bien!

Relling- Si, dije la mentira wvital, porque la mentira
vital es el principio estimulante.

Mauro (2006) “El1 texto dramatico desarrolla la tesis de que
la base de un grupo social es la '‘mentira necesaria’ o
‘mentira vital’, ya que los hombres no soportan la verdad por

ser esta destructiva” (p. 101)

Juan Guerrero Zamora (1961) se hace la pregunta de si
efectivamente es Ibsen quien postula el tratamiento de 1la
mentira vital como una actitud legitimada por su eficiencia
en la practica y su respuesta es si “Porque asume las
limitaciones humanas, porque decepcionadamente abdica de su
anhelada superhumanidad (..). Porque comulga con el nivel de
asolamiento humano vy porque sabe que la demanda de 1lo
imposible, (..), solo produce victimas” (p. 366)

Guerrero continta con la siguiente reflexién:

Por otra parte la demanda del ideal es la impostura del
inico ideal humano verdadero y concreto: el estado de
inocencia (..), al que pretende uncir destruyéndolo.
Cuando se ha perdido ese estado de inocencia, més nos
vale atenernos al asolamiento humano para el que la
mentira vital es un consentimiento caritativo (1961, p.
366)
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1.2.3 Influencia Filoséfica: E1 existencialismo y el

idealismo en Ibsen

En este espacio enunciaremos brevemente la influencia
filoséfica en los textos de Henrik Ibsen, que a lo largo de
los afios ha sido motivo de muchas controversias debido a su
contenido idealista y existencialista y la profundidad de sus
temas sobre todo en el &dmbito espiritual de los personajes.
Es bastante evidente en su obra 1la carga filoséfica vy
psicoldgica, aungque el dramaturgo nunca aceptd la influencia
de otros autores. Entre los fildésofos con los que mayormente
se suele vincular se encuentra el fildésofo danés Sgren

Kierkegaard.

Sobre el cual Ibsen debido a los recurrentes comentarios que
vinculaban sus obras a la influencia de este declard haber
leido muy poco y haber entendido mucho menos. A pesar de esto
en la época actual sigue vinculandosele con el fildsofo
danés; haciendo hincapié en este asunto De La Guardia (1959)

reflexiona:

Basta una lectura del teatro ibseniano para comprender
que la esfera intelectual en que estd envuelto como si
fuese una atmbésfera; que el enorme movimiento de ideas
en él1 cumplido, no pueden ser producto de lecturas
ligeras vy , mucho menos, de una intuicidén por
sagacisima que ella fuese (p. 17).

El siglo XIX fue una época plagada grandes fildsofos, nuevas
ideas y movimientos filoséficos como el existencialismo y el
idealismo Dubatti (20060) declara a Ibsen como “un hombre de

su tiempo” y continua:

Un tiempo de cambios y convulsiones, y por lo tanto, no
se lo puede pensar sino en relaciédn a los hombres que
marcaron su época: Marx y Engels, Freud, Kierkegaard,
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Nietzsche, Schopenhauer, Bergson, por eso sus obras van
tanto de la tensidén dialéctica a la esperanza en el
cambio, en el futuro, en las generaciones venideras (p.
121) .

Por lo que no descartaremos esta influencia filoséfica vy
trataremos de explicar someramente algunos detalles que
vinculan a Ibsen con el existencialismo de Kierkegaard y con
el idealismo.

La influencia de Kierkegaard sobre la autoria dramatica
de Ibsen se puede documentar a lo largo de los 50 afios
de la carrera de Ibsen como escritor y aun més atrds en
los primeros poemas del periodo de Grimstad. Sobre
todo, Ibsen fue influenciado por el modo estético de la
vida representado por Kierkegaard (Stewart, 2013, p.
145) (Traduccidén libre de autor)

Algunos expertos en la dramaturgia ibseniana wubican sus
primeros dramas dentro de una “etapa romantica” precisamente
por el caracter filoséfico de sus obras en su fase mas
temprana “los estudiosos de Ibsen estadn de acuerdo sobre el
hecho de gue dicha influencia se ve mejor en los dramas de la
década de 1860, La Comedia del Amor, Brand y Peer Gynt”
(Stewart, 2013, p. 145) (Traduccidén libre de autor)

Es una opinidén consagrada que su obra poética Brand es la méas
cercana al pensamiento de Kierkegaard, dice Dubatti (2006)
que con dicha obra “Ibsen propone por primera vez la paradoja
del idealismo por la que la fidelidad a wultranza a algun
principio resulta destructiva” (p. 68). Recordemos el gusto
de Ibsen por rondar los extremos siendo casi inexistentes los
puntos medios cuestionando los modos de proceder de sus

personajes.

En los estudios de 1Ibsen, por ejemplo, examinar el
idealismo significa considerar la relacidén de Ibsen con
Hegel y Kierkegaard, o su tratamiento de personajes que
profesan sostener grandes ideales, no especificamente
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su relacidédn a las creencias idealistas acerca de la
naturaleza y propdésito del arte (Moi, 2006, p. 69)

Tal como explicd Moi, los personajes principales de Ibsen
sostienen ideales elevados, muchas veces llevados hasta 1los
extremos y es esto lo que caracteriza a Brant, De La Guardia
lo explica de 1la siguiente manera: “Kierkegaard con su
afirmacioén: ‘El  hombre estd solo ante Dios’ ofrece al
dramaturgo una de sus predilectas ideas-acciones, que se
concreta exactamente en el poema mistico y simbdélico Brant.

Brant es, efectivamente, un Kierkegaard” (1959, p. 18).

Aunque las caracteristicas que lo unen con el pensamiento de
Kierkegaard se van emborronando a medida gque avanzamos en sus

obras esta siempre conllevarad una lucha espiritual.

Guerrero Zamora subraya otras influencias filosdéficas en la
dramaturgia de Ibsen, especificamente en su obra Emperador y
Galileo, obra distinguida como la mé&s germanica del autor,
Guerrero Zamora (1961) reafirma “lo es en cuanto que aparece
imbuida de la filosofia alemana de su época, de la que recoge la
idea hegeliana de la ineluctabilidad histdérica v, aparte
concomitancias con Schopenhauer, Nietzsche y Hartmann, el concepto

kantiano de la libertad noumenal”.

Dicha obra tiene como protagonista a Juliano el Apdstata,
emperador romano de mediados del siglo IV d.C que volvidé al

paganismo.

Juliano (..) interroga a los oréaculos y se presta a
ritos mégicos con el fin de averiguar para qué ha
nacido. Su pretensién es la de la humanidad entera. Se
le contesta: para servir al espiritu, con la misidén de
consolidar el reino por el camino de la libertad, que
no es otro que el de la necesidad -juicio kantiano-.
Cémo: queriendo. Qué: lo que debe querer. La sintesis -
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constituyente fundamental del pensamiento ibseniano- ha
sido expuesta (Guerrero Zamora, p. 351)

Muchas wveces esta lucha se acercard a uno u otro movimiento
filoséfico, pero siempre tendrd una carga romantica pues como
indica Dubatti (20006) “los romanticos propiciaron una
perspectiva sagrada o espiritualizante/idealista frente a la
realidad” (p. 16), y esta es una de las particularidades de
su obra, lo “espiritualizante/idealista” por encima de 1lo
material, “el joven Ibsen habria rubricado la afirmacién de
Schopenhauer, quien caracterizdé a los burgueses como seres no
interesados en las ideas sino solo en sus estdmagos”

(Dubatti, 2006, p. 16).

Ibsen parte Siempre de la individualidad, de la
responsabilidad espiritual del individuo como factor

determinante en el desarrollo de la sociedad,

Herink Ibsen sacard siempre la misma conclusién: el
hombre debe perfeccionarse espiritualmente para gque sus
valores éticos determinen como consecuencia légica una
cabal organizacidén colectiva. Cualesquiera sean sus
limitaciones, sus defectos, sus errores, el ser humano
podria elevarse mediante aquel ejercicio moral (De La
Guardia, 1959, p. 19)

Entonces, el personaje 1ibseniano debe cuestionarse y esa
angustia que acarrea la pregunta es lo que lo 1liga a
Kierkegaard; Mauricio Beuchot (2013) sintetiza la premisa
Kierkergaardiana de la siguiente manera: “La conciencia, la
reflexidén, es desesperacidén. Porque hay que elegir y eso
implica desesperar de lo que se es (o se tiene). La angustia
es la forma de esa conciencia y la desesperacidédn es su

culminacién” (p. 63)
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Sin embargo,

existencialista,

en

Guardia (1959) comparando a Ibsen con Schopenhauer

su obra siempre queda un atisbo de esperanza.

Kierkegaard y puntualiza unas cuantas diferencias:

El pesimismo de ambos, del apasionado y del escéptico,
no tiene limites. Ibsen no se atormenta demasiado por
el Ultimo destino del hombre ni desdefia corrosivamente
a la sociedad. No se siente un aniquilado ni un
negador. El se entrega a la lucha, comenzando por 1la
lucha consigo mismo, puesto que lo importante, por
ahora, es el medio y no el fin: el medio, porque es
necesario recorrer la senda, andar, proseguir la ruta;
y no el fin, porque aln estd muy distante la hora en
la que la humanidad pueda sentarse vy contemplar la

meta. (..)Por eso, el pesimismo de Ibsen no es absoluto
(p 18-19)
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1.3 Habitando Una Casa de Mufiecas

Una casa de mufiecas es uno de los textos
canénicos del drama moderno y

responde fielmente a las

estructuras de dicha poética

Jorge Dubatti.

Una casa de mufiecas, Et dukkehjem en noruego, fue estrenada
el 21 de diciembre de 1879 en el Det Kongeglie Teater de
Copenhague con una enorme critica por parte del publico

causada por la forma en que finaliza la pieza.

La trama gira en torno a Nora, gquien debe enfrentarse a un
conflicto del cudl tratard de salir en el transcurso de la
pieza, siendo el desenlace de ese conflicto el que la lleve a
descubrir su verdadera situacidén. En palabras de Dubatti

(2006) :

Una casa de muilecas se estructura sobre las
iniciativas de un sujeto individualista (Nora), que
sale de su inaccidén para enfrentar a la sociedad (su
principal oponente), en Dbusca de la verdad, del
desenmascaramiento vy, en consecuencia, del cambio
social. Este sujeto padece, es victima de dichas
condiciones de vida social, por eso trata de
modificarlas (..) Los conflictos de Nora estan ligados
a su voluntad de colaborar con su marido Torvald, pero
choca contra las limitaciones que 1impone la sociedad
al desempefio de la mujer. (pag. 130)

Una casa de mufiecas es una de las obras mas estudiadas del
presente siglo y uno de los ejemplos mas representativos del
drama moderno, de acuerdo con Armando Partida Tayzan (2004)
“la manifestacidén més especifica de un nuevo modelo de accidn

dramética”.
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Otro aspecto en la estructura dramédtica de Una casa de
mufiecas se evidencia en la decisién de Ibsen de anular 1los
apartes y 1los mondélogos sustituyéndolos por un acto de
confesidén, haciendo sus pensamientos presentes en la escena a
través de sus acciones, “Ibsen hace que el espectador
advierta que el ©personaje pilensa y siente intensa vy
vertiginosamente, pero también le impide el acceso al
conocimiento directo de esos sentimientos vy reflexiones”

(Dubatti, 2006, p. 139).

1.3.1 Contexto Histérico

Noruega, Dinamarca y Suecia forman la Peninsula Escandinava,
de la cual Noruega comprende la parte occidental y

septentrional.

La historia de Noruega alrededor del siglo XIX estd llena de
conflictos politicos debido a su dependencia, en distintas

ocasiones, tanto de Dinamarca como de Suecia.

Noruega se encontraba unida a Dinamarca desde finales del
siglo XIV, después de la caida de Napoledn, Noruega se separd
de Dinamarca; F.Marker vy L.Marker (1990) explican que
“Dinamarca se vio obligada a pagar el precio de su casual y
desacertada alianza con Napoledn al ceder Noruega al rey de
Suecia como territorio soberano” (p. 131) (Traduccidédn libre

de autor).

Luego de esta nueva unidédn muchos no estuvieron de acuerdo y
durante el siglo XIX “los noruegos gue nunca aceptaron de

buen grado la monargquia sueca, plantearon una serie de

30



conflictos de tipo nacionalista que no terminaron hasta que
en 1905 se separaron de Suecia” (Casa de Murdecas, 1991, p.

14).

Durante los afios en los que Noruega dependié de Dinamarca vy
Suecia el desarrollo tanto econdémico como social fue escaso,
fue a partir del siglo XIX gque Noruega comenzd a destacarse
en el ambito literario, en los afios cercanos a su

independencia definitiva.

1.3.2 E1 Simbolo en Una Casa de Murliecas

Una realidad sensible apunta a una
constelacién de significados
miltiple y simultanea

P. Ignacio Castillo, sj.

A pesar de que Una Casa de Mufiecas es una obra perteneciente
al realismo estd cargada de connotaciones simbdlicas; ningun
elemento de la pieza estd colocado al azar y cada simbolo
contribuye a la comprensidén cabal del texto vy a la
construccidén de los personajes que la componen. Tal como
sefiala Dubatti “El simbolismo de Ibsen combina el sentido de
realidad, preservado por el drama en prosa, con el sentido

del arte, producido por el uso del simbolo” (2006, p. 216).

Henrik Ibsen utilizard el simbolo como apoyo y como parte
fundamental de sus piezas sirviéndose del amplio Jjuego de
significados que este tiene, ya que “Al ser contemplado, el
simbolo permite expresar lo 1inexpresable totalizadamente,

trascendiendo su mera materialidad significante, y al
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receptor mismo que centra su atencidén en la apertura a 1los
significados uUltimos” (P. Ignacio Castillo, sj, 2006, p. 80)
Se procederd a partir de este momento a elucidar algunos de

los simbolos gque aparecen en Una Casa de Mufiecas:

En el transcurso de la historia Torvaldo Helmer califica a
Nora con diminutivos y nombres de animales lo cual evidencia
la relacién que tiene Torvaldo con Nora y lleva a considerar
que el concepto que tiene de ella es el de un ser inferior
dependiente de su cuidado; Dubatti (2006) “el wvinculo inicial
de Helmer-Nora recuerda el de padre-hija, adulto-nifia. Desde
el punto de vista de Helmer, para Nora ‘nifia’ el mundo de 1los
adultos deberia tener la escala (pequefia) de la ‘casa de

mufiecas’” (p. 124).

La tarantela es un elemento esencial en la pieza como 1lo
indica Dubatti (2006) “Ibsen encuentra en la escena del baile
una situacidn paroxistica en la que el cuerpo da expresidn y
desahogo -parcialmente- a la desesperacidén interior de Nora”
(p. 131), y es asi tanto por la carga expresiva contenida en
la danza como por lo que tiene de simbdélica la tarantela
particularmente, pues esta danza proveniente del sur de
Italia, fue primitivamente utilizada como tratamiento luego
de ser picado por una arafia, de ahi su nombre que es el

diminutivo de taréantula: tarantela.

El baile le da completa vitalidad a la historia, pues dentro
de si estd contenida la totalidad de la obra como indica
Dubatti al referirse a la forma habitual de la utilizaciédn
simbélica en la dramaturgia ibseniana:

Un objeto o un acontecimiento es empleado como tema o
motivo central de la obra. Hacia este simbolo se mueve
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la accidén visible de la pieza y, desde é1, se aleja.
Este objeto o acontecimiento representa también a un
personaje central, cuya alma es la escena de la accidn
real de la obra; y asi el simbolo representa, en fin, a
la obra misma (2006, p. 216)

Asi pues, Jennette Lee (1910) declara en su ensayo A Doll’s
House an 1illustration of symbolism que la tarantela “es el

simbolo de Nora” y prosigue:

Su salvaje e incansable movimiento es la tragedia de su
naturaleza -brillante y frivola en la superficie, pero
ocultando en el fondo un secreto terrible- una herida
que lleva a la muerte en su transcurso. Es el horrible
climax de la wvida de Nora como mufieca, y se coloca
donde se coloca siempre el principal simbolo de una

obra de Ibsen, en el <climax de la obra. Es la
culminacidén de la trama (traduccidén libre de autor, p.
14)

Lee afiade mas adelante “El significado de la obra no se puede
entender a menos gque este simbolo y su relacidén con el
personaje de Nora sean vislumbrados claramente” (idem, p. 17-
18), manifestando la importancia de este simbolo para la

historia.

Las almendras son otro de los simbolos que aparece en
momentos claves de la obra, y desde el comienzo se comprende
que estan prohibidas para Nora, por lo gque constituyen un
acto de rebeldia y da al espectador un primer indicio del

caradcter de Nora.

El consumo de almendras por parte de Nora justifica que
posee una naturaleza infantil. Las almendras también
destacan su rebelidédn contra la autoridad de Helmer vya
que él desea que no las coma. Al final del acto II,
Nora después de haber fracasado al tratar de convencer
a Helmer de actuar en favor de Krogstad, le pide a su
sirvienta poner un montdén de almendras en la mesa de la
cena. Aqui el simbolo Almendras [cursivas afiadidas]
muestra lo perturbado de su estado mental. La forma en
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la que Helmer prohibe los “dulces” también sugiere que

él la trata como una nifa (Tomado de:
http://www.bachelorandmaster.com/globaldrama/symbolism-
in-dolls-house.html#.Vdqz1lfl Okr Agosto, 2015, T 5)

(traduccién propia del autor)

Dubatti (2006) relaciona este acto de ocultar las almendras

con el concepto de “mentira vital”.

El &4rbol es un simbolo que permanece durante toda la obra y
que entra a escena con la entrada de Nora quien en su primer
didlogo dice: “Esconde bien el arbol de Navidad, Elena. Los

nifios no deben verlo hasta la noche, cuando esté arreglado”.

Y de igual manera se refiere a ella misma diciendo que nadie
debe en su vestido hasta el momento de la fiesta de
disfraces; esta entre otras referencias seflalan el
paralelismo entre Nora y el &arbol de Navidad, paralelismo que

se explica con mas detalle a continuaciédn:

Como Nora sefiald (..) “Wamos a tener un hermoso 4&rbol,
voy a hacer todas las cosas que te gustan, Torvald, voy
a cantar y bailar” la idea del &rbol de Navidad siendo
hermoso se corresponde a la idea de Nora obedeciendo
las instrucciones de Helmer y su ser el entretenimiento
de la casa. También la forma en gque Nora da
instrucciones a la criada para poner el &arbol “en el
medio de la habitacién” y deliberadamente utilizar el
arbol de Navidad como el centro de atencidén para los
huéspedes. Del mismo modo, ella es el centro de
atencién mientras baila la tarantela. El progreso del
arbol de Navidad en toda la obra es paralelo a la del
viaje personal de Nora. En el primer acto tenemos la
impresién del &arbol de Navidad siendo hermoso, centro
de atencidén de la <casa, vy decorado por Nora con
entusiasmo. Sin embargo, en la direccidén de escena del
segundo acto, después de que Nora ha sido confrontada
por Krogstad, y méds tarde por su marido, el arbol de
Navidad “Es despojado y desarreglado”. Esta es una
posible expresién figurativa del trastorno psicoldgico
de Nora; ella ya no estd preocupada por decorar el
arbol y “embellecer” la realidad. En el tercer acto, no
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nos dan ninguna acotacidén con respecto al arbol de
Navidad. Es posible que el &rbol ya no sea objeto de
belleza, ni centro de atraccidén y por lo tanto habria
sido puesto en otro lugar, o incluso eliminado (Tomado
de: http://www.markedbyteachers.com/gcse/religious-
studies-philosophy-and-ethics/symbolism-of-the-
christmas-tree-in-henrik-ibsen-s-a-doll-s-
house.html Agosto, 2015, f 3) (Traduccidén libre de
autor)
E1l hecho de no tener sefias de la ubicacidén del arbol en el
tercer acto puede incluso ser un indicio del final abierto de

la obra.

Para culminar esta breve resefia de la simbologia en Una Casa
de Mufiecas nos referiremos a un UGltimo simbolo que debido a
su indole no visual puede pasar desapercibido.

Sanchis Sinisterra (2003) hace énfasis en las dos acotaciones
de sonido que hace Ibsen durante la obra, una al comenzar la

obra y la otra al finalizar; Sinisterra recalca:

No olvidemos que al principio de la obra hay un sonido
significativo, la campanilla de la puerta, que anuncia
la 1llegada de Nora hecha un pajarito, cargada de
regalos de Navidad, ocultando toda una serie de cosas.
En el final vemos la clara contraposicién de Nora
marchandose con una pequefia maleta y desnuda, es decir,
con toda su verdad expuesta. Hay una extraordinaria
serie de analogias y antitesis entre el principio y el
final de la obra (p. 82-83).

Estos sonidos como marcan de forma contundente el principio y

el fin de la transformacidén de Nora.

1.3.3 El1 Portazo Final

Para hablar de Una casa de mufiecas se debe tener presente la
premisa seflalada por Mendieta vy Nufiez (1962) en su 1libro

Sociologia del Arte, en el cual nos demuestra la naturaleza
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social de las obras artisticas, vy que debido a dicha
naturaleza las lleva a ser reflejo de las sociedades y las
ideas que tienen esas sociedades en cuando a la ética y la

moral.

Una casa de mufiecas es reconocida mundialmente debido a la
critica que ha tenido desde que fue representada por primera
vez y la polémica que causd su desenlace, desenlace gque hoy
en dia sigue siendo materia de discusidén y debate.

El hecho de qgue una mujer con esposo e hijos abandone su
hogar, poniendo su desarrollo personal por encima de sus
deberes como madre y esposa e€s una circunstancia que en el
siglo XIX y hoy dia es motivo de asombro y de discusiones

éticas y morales.

“La aparicién del texto y su posterior representacidn
causaron un escandalo que giraba Unicamente en torno al
problema de la independencia de la mujer, convirtiendo a Nora

en el mds comentado antihéroe” (Pellettieri, 2006, p. 118).

El final de la obra es el centro de todas las polémicas,
finalizando esta con la partida de 1la protagonista de su
hogar, en el cual deja a sus tres hijos. Este fin colmé a la
obra de criticas, llegando a provocar un cambio en la escena
final durante su estreno en Alemania donde “la famosa actriz
Niemann-Raahe, encargada del mismo [el papel de Nora], se
negd a representar la obra con el desenlace primitivo” (Cruz,

1999, p.12).
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Para poder llevar a <cabo la presentacién, Ibsen debid
improvisar el final que se expone a continuacidén bajo la

traduccién de Alejandro Casona:

NORA.- Hasta el extremo de qgque nuestra unidén
fuera un verdadero matrimonio. jAdidés! (Final
primitivo)

HELMER.- Sea; puedes irte. Pero antes has de
ver a nuestros hijos por tGltima vez.

NORA. - iSuéltame! iNo qguiero wverlos.., no
podria!

HELMER.- (Llevandola hasta la puerta de la
alcoba.) Es preciso que los wveas. (Abre)
iMiralos! Duermen tranquilos, sin
preocupaciones.. Marfiana, cuando despierten,
llamarédn a su madre. Y entonces sabran que son
huérfanos.

NORA.- ;Huérfanos..!
HELMER.-Como lo fuiste tu.

NORA.- Huérfanos? (Lucha consigo misma.) jAh,
no.., Serd traicionarme, pero no puedo.., no
puedo abandonarlos! (Desfallece.)

HELMER: (En voz baja, sosteniéndola) ;Nora!
(Teldn.)

(padg. 13-14)

Cabe destacar que Ibsen no estuvo de acuerdo con este final y
elaboré otro en el gue agregaba un cuarto acto en el cual
Nora regresaba a casa arrepentida después de un tiempo fuera,
con este segundo final tampoco se sintidé conforme lamentando

haber cedido ante la presidén de la critica.

Es asi como el uUnico final posible para Casa de mufiecas es el
original, final que da una de las razones mads importantes de
trascendencia a la pieza teatral, una pieza en la que el
espectador no se mantiene pasivo ante los hechos y comienza a
participar. Dubatti (2006) hace hincapié en la resolucién

final de la siguiente manera:
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Es muy significativo que Ibsen haya recurrido
a un final abierto, porque ello otorga a Una
casa de muflecas entidad de problema-play, pieza
dilematica. Es el espectador el que debera
afirmar o negar la decisidén de Nora, e imaginar
cudal fue finalmente la actitud de su esposo
ante el “prodigio” que ella le reclama. Ibsen
no cierra la parédbola, porque gquiere transmitir
al espectador no soluciones sino problemas, no
respuestas cerradas sino cuestionamientos que
lo obliguen a trabajar intelectualmente. Ibsen
define si propia posicidédn en el mundo como un
permanente cuestionamiento. (pag. 131)

El dramaturgo espafiol José Sanchis Sinisterra (2003) hace una
lectura muy distanciada de la expuesta anteriormente,
incluyendo la hipdbétesis de un Ibsen amainado por la
expectativa de lo que acarrearia la resolucién de su obra,
en su andlisis “esta apelacién a la posibilidad de un milagro
supone, en cierto modo, un debilitamiento de ese otro sema o

signo potentisimo: la accidén de recoger el maletin”.

Bajo esta perspectiva el final abierto de Casa de mufiecas no
estd relacionado con la inclusidén del espectador en la
resolucién de la trama y por ende hacer de la pieza un
ejemplo perfecto del teatro de tesis, tomando otro punto de
vista ve el final abierto como 1la relativizacién de la
separacidén de Nora de su hogar, decisidén a través de la cual
se filtran “los propios tabues, prejuicios y miedos del

autor”.

Es esta por supuesto una opinidén valida y probable ya que el
artista no estd nunca separado por completo de la sociedad
que lo envuelve, como aclara el socidélogo mexicano Lucio
Mendieta vy Nufiez (1962) “Es pues, indudable que la moral

influye en el acto mismo de la creacidédn artistica, (.), el
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artista concibe la composicidén de su obra y detalles de 1la

misma, de acuerdo a los principios éticos dominantes.”

Cualguiera que haya sido el caso, el final de Una Casa de
Mufiecas es una de las innovaciones méas importantes al teatro

ayudando a concebir las estructuras del teatro moderno.

1.3.3.1Vinculacién con el Feminismo

Desde su estreno en 1879 Una casa de mufiecas y su
protagonista, Nora, han sido banderas del feminismo, la obra
incluso es considerada como la ©primera obra realmente
feminista; a pesar de que esta nunca fue la intencidén de su
autor, y como nos aclara Anderson Imbert, (1946) Y“Ibsen no
reclama la igualacién de los sexos. De las mujeres amaba la
gran diferencia. Por eso Nora no defiende sus derechos de

mujer, sino su dignidad de criatura humana” (p. 45).

En todo caso cualquiera que hubiere sido la intencidén del
dramaturgo, la obra es definitivamente uno de los primeros
pasos de la lucha feminista, no hay manera de suprimirle esa
significacién, y por tanto cabe resaltar las palabras del

Mendieta y Nufiez:

Si analizamos ahora 1la influencia del arte en la
moralidad social y sobre la moral tedrica, hallamos
que respecto de aquella logra cambios esenciales. EL
artista, es, en cierto modo un inadaptado, un audaz,
el gran destructor de prejuicios, de tal modo que, a
veces, se adelanta a su tiempo o interpreta, antes
que nadie, con fina sensibilidad, los cambios que se
estadn operando en los ©padrones morales de la
sociedad y les da forma artistica (pag. 152).
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De esta forma Ibsen deposita en Nora una tesis mucho méas
amplia, qgque no se centra solo en los derechos de la mujer,
critica que no se excluye del significado intrinseco de la
obra, sin embargo, Nora y Casa de mufiecas, va mas alla de
eso, es una metdfora a una pequefia escala de problematicas
muchisimo mds amplias. “Nora encarna la figura del individuo,
del ser humano rebelde que se separa de los dictéamenes de la
doxa e impone su visién del mundo basada en el ejercicio de

la libertad y de la verdad” (Dubatti, 2006, p.131).

Es ampliamente conocida la predileccién de Henrik Ibsen por
el individualismo, como expresa en Un enemigo del pueblo su
protagonista, el Dr Stockmann, “El1 hombre méds fuerte del
mundo es el que mas solo estd” siguiendo esta premisa vy
teniendo un amplio conocimiento del dramaturgo noruego,
Guerrero Zamora (1961) aclara: “aqui se estd tratando; (..),
de consumar la fidelidad hacia si en la que, y solo en ella,

puede sustentarse la verdad de nuestras relaciones” (p. 356).

La tesis que explica Guerrero Zamora (1961) estd basada en el
principal concepto ibseniano en el cual el individuo es el
nicleo mas importante, incluso por encima de los roles que

ese individuo pueda cumplir.

Una Casa de Mufiecas no puede ser limitada a un solo tema, a
una sola denuncia, es una obra universal y debe ser pensada
universalmente, dentro y fuera de su contexto social e

histdérico.

Dubatti (2006) hace énfasis en el tratamiento del paso de la
infancia a la madurez en la pieza y la necesidad que tiene

todo individuo de “construirse una posicidédn frente al mundo”.
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1.4 E1 Personaje Teatral

La accidén de Una casa de muifiecas estéd estructurada
no sélo a partir de lo que los personajes dicen,
sino también por lo que callan.

Jorge Dubatti

Conforme a los propdsitos de este ensayo fotografico es
importante indagar acerca de la nocidén de personaje y las
maneras de llegar a ¢él1 en su mayoria expuestas por
Stanislavski quien fue el encargado de proponer “por vez
primera la misidén de construir el personaje en escena”

(Oliva, 2003, p. 82).

Oliva (2003) menciona refiriéndose, como ejemplo, a los
personajes de Antdén Chejov “forman parte de dos O6rdenes
simultidneos, el publico y el privado, y por eso tras el texto
(lo que el personaje expone de si mismo) existen sentimientos

qgue pueden ser opuestos (y que el personaje oculta)” (idem).

Una de las caracteristicas principales de la dramaturgia de
Chejov son sus personajes cuyos didlogos parecen no decir
nada significativo, pero gque guardan en su interior una

profundidad asombrosa marcada por lo que ocultan y evaden.

Esa profundidad es intrinseca a todo personaje y debe ser
descubierta por el actor como indica Oliva (2003) “Este

proceso [de construccidén de ©personaje] tiene que contar
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forzosamente con el actor para descubrir toda la interioridad

del personaje” (p. 82).

Antes de profundizar en la labor del actor respecto al
personaje, recordemos el origen de la palabra personaje,
cuyas raices provienen de la palabra persona (prospora en
griego) que curiosamente significa méascara, siendo més
especificos (pros: delante) y (opos: cara). Teniendo esto en
mente continuaremos disertando respecto a la labor del actor
y el personaje en el teatro, respecto a lo cual César Oliva

(2003) aclara:

El actor no es un imitador, un declamador o un creador
(definiciones que habian dado las escuelas
tradicionales): no 1imita una realidad externa, pues
participa de la ficcidén; ni representa un texto
escrito, pues sabemos que el espectéculo vy la
interpretacién del actor comprenden mucho més que el
discurso textual; ni tampoco crea un ser de ficcidn,
pues este es un trabajo que vya ha realizado el
dramaturgo; sino que, como afirma Stanislavski, “vive”
en escena una “realidad” y hace unas “acciones” (p. 44)

Cesar Oliva (2003) plantea 1la concepcidén errada dgque en
general suele tenerse acerca de la naturaleza del personaje,
pues se acostumbra a percibirse como lo estrictamente
concerniente al texto escrito por el dramaturgo y concluye

que:

Esa concepcién (..) ha limitado la visidén completa del
personaje, presentandolo ora como “ser” de ficcidn, ora
como ‘“parte” de wuna estructura de acciones; y ha
llevado a considerar al actor en una dimensidén aparte,
como artista. De hecho, la realidad es que el personaje
estd en ambos y en ninguno. Del mismo modo que sobre el
papel no hay personajes reales, sino que la uUnica
realidad presente son palabras, sobre el escenario la
unica realidad es la persona del actor; uno (papel) vy
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otro (actor) son solo indicios del “personaje” (p. 44-
45)

Por lo tanto el personaje solo puede existir en el momento en
que un actor lo representa; haciendo referencia a este hecho
Abirached (1994) advierte que “el personaje de teatro esta
constituido por elementos llamados a inscribirse en un cuerpo
sin dejar de ser ficticios, y en una realidad sin dejar de

ser ajenos al mundo cotidiano, psicoldégico y social” (p.71).

Un personaje, continta Oliva “se va a mostrar en los ensayos
y en las representaciones por medio del actor, nunca por
medio de los estudios textuales que solo podrian aproximarse

a la dimensidén literaria, no teatral, del mismo” (p. 48).

Para Stanislavski (1968) encontrar el subtexto emocional del
personaje es la base para la creacidén del mismo, sobre esa
base se articulard el resto de las caracteristicas hasta

desembocar en las circunstancias dadas en el texto.

Pero, ¢cuando se convertiran los sentimientos
fundamentales en el marco de +vuestro personaje y
dejardn de ser solo circunstancias dadas absorbentes
que la razdén ha pintado? Llegardn a serlo cuando
también en vuestro corazdn encuentren un eco, es decir,
cuando se conviertan en el ritmo del corazdn
(Stanislavski, 1968, p. 306)

43



Capitulo II: Del Cuerpo

2.1 La Fotografia

La fotografia es una herramienta para tratar con
cosas que todos conocen pero a las gque nadie
presta atencidén. Mis fotografias pretenden
representar algo que ustedes no ven.

Emmet Gowin

Etimoldgicamente hablando, el término fotografia procede
del griego phés (luz), y grafé (Conjunto de lineas,
escritura) por lo tanto podria decirse que es un tipo de
escritura que utiliza la luz como material para el grabado y
es esencialmente eso lo que hace la fotografia, pues sin la
luz no hay fotografia posible. Vilches (1997) lo expone de la
siguiente manera: “La fotografia es un trazo visible
reproducido por un proceso mecanico y psicoquimico de un
universo preexistente” (p. 14). Alrededor del concepto de

fotografia Fontcuberta extiende un poco mas la explicacidn:

La fotografia es un signo que, efectivamente, requiere
para su consecucidén una relacidén de causalidad fisica
con el objeto. El1 objeto se representa a si mismo
mediante la luz que refleja. La imagen no es mas que el
rastro del impacto de esa 1luz sobre la superficie
fotosensible: un rastro almacenado, un rastro-memoria.
(1997, p. 78)

Flusser (1990) da a entender el proceso fotografico de 1la

siguiente manera “El mundo refleja la luz solar y otras ondas
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luminosas que son capturadas por superficies sensitivas -por
medio de procesos O6pticos, gquimicos y mecédnicos- y el
resultado es una imagen técnica” (p 17-18) todo esto hablado
en términos técnicos, pero el acto fotografico no se reduce a
este hecho, wuna fotografia guarda conceptos, tanto 1los
utilizados por el fotdédgrafo al momento de la captura como los
del espectador al momento del encuentro con la imagen, en
palabras de Dobois (1990) “este ‘acto’, trivialmente, no se
limita al solo gesto de la produccidén propiamente dicha de la
imagen (el gesto de la ‘toma’) sino que ademés incluye el

acto de su recepcidédn y de su contemplacién” (p. 36).

Aunque el acto de fotografiar pueda parecer automatico la
intencionalidad del sujeto estd siempre implicita en el

proceso de la fijacidén de la imagen pues

No es posible un acto de fotografiar ingenuo o
inconcebido. Una fotografia es una imagen de conceptos.
De esta manera, todos los criterios del fotégrafo,
aparentemente al margen del aparato, son parte de las
virtualidades contenidas en el programa de la camara
(Flusser, 1990, p. 35)

Las 1imédgenes fotogradficas son producto de un conjunto de
combinaciones en la programacidén de la cémara, el trabajo del
fotdégrafo es Jjugar con esas configuraciones y tornarlas a su
favor, hacer que la cémara responda a sus intenciones, de alli
la reflexidén de Vilém Flusser “el fotdégrafo no juega con su

juguete, sino contra este” (1990, p. 27)
Por lo tanto la fotografia no solo consta de un aparato que
congela un objeto o una situacidén sino de un sujeto que desea

atrapar un concepto, un contenido, una esencia, pues “una foto
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es siempre invisible: no es a ella a quien vemos” (Barthes,
1980, p. 32); el espectador trata de percibir esa verdad
capturada, trata de decodificar el mensaje. Barthes (1980)
engloba la capacidad de sorprender de la fotografia de las
siguientes palabras: “La foto se hace ‘sorprendente’ a partir

del momento en que no se sabe por qué ha sido tomada” (p. 68)

Para cerrar de alguna manera lo concerniente al quehacer de la
fotografia, o mejor dicho tarea que el aparato cumple por
antonomasia evocaremos uno de los enunciados de Roland Barthes
en su texto La cdmara lucida, enunciado que comienza
razonando, inevitablemente, en torno a la fotografia comparada

con la pintura:

La pintura (..) fingir la realidad sin haberla wvisto. El
discurso combina unos signos que tienen desde luego unos
referentes, pero dichos referentes pueden ser y son a

menudo “quimeras”. Contrariamente a estas imitaciones,
nunca puedo negar en la Fotografia que 1la cosa haya
estado alli. Hay wuna doble posicidén conjunta: de

realidad y de pasado. Y puesto que tal imperativo solo
existe por si mismo, debemos considerarlo por reduccidn
como la esencia misma, el noema de la Fotografia. Lo que
intencionalizo en una foto (..) no es ni el Arte, ni la
Comunicacién, es la Referencia, que es el orden fundador
de la Fotografia.

El nombre del noema de la Fotografia serd pues: “Esto ha
sido” (1980, p. 120-121)
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2.2 El1 Ensayo Fotografico

El ensayo es un género reciente en la fotografia. “Fue Eugene
Smith gquien propone la denominacidén de photo essay (foto
ensayo) durante el desarrollo de su trabajo fotografico 1la
poblacidén de 1la Bahia de Minimata, en Japdn entre 1971 vy

1975”. (Vasquez, 2011 p 302)

Smith ubica el photo essay desde un resumen de principios vy
maneras de abordar el trabajo fotografico: observacidén
participante, trabajos de ciclo 1largo, libertad creativa,
conciencia de la funcibén activa del receptor, unidn de
emociones y reflexidn.

Segun Smith el reportaje fotografico:

Es un portafolio armado por un director periodistico,
mientras que un ensayo debe estar pensado, cada foto en
relacién con las otras de la misma manera que se
escribe un ensayo. Quizds la escritura de una pieza
teatral sea mejor comparaciédn. Se trabaja sobre las

relaciones entre las personas, y se examina las
relaciones que se han hecho, y se ve si deben ser
establecidas o reforzadas otras relaciones. (Hill vy

Cooper, 2001, p. 246)

Anteriormente era frecuente denominar como reportaje
fotografico incluso investigaciones fotograficas densas con
larga narrativa. O mencionar como ensayo fotografias sin

relacidén entre si, sin una investigacidén previa.

Visto de esta manera, el ensayo fotogradfico es una narracidn
visual larga. Es la novela en la literatura expresada en
fotografias. Un conjunto de mds de diez imAdgenes que
estructuradas coherentemente exponen los pensamientos,

reflexiones y hallazgos del fotdédgrafo sobre un asunto al que
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ha dedicado un tiempo en su investigacidén, donde ha arafiado

para encauzar un relato visual gque enamore.

La otra vereda para indagar fotograficamente en el ensayo,
vale decir, desde 1lo conceptual, algunas veces, viaja en
asiento compartido con lo que denominaremos mirada interior.
La reflexidén personal de lo cercano y aparentemente
intrascendente. Esta manera de contar visualmente tiene a
poseer més acentuados los rasgos autobiograficos, el latido

de los sentimientos cercanos.

Al hacer una sintesis podriamos sostener que la fotografia es
una cita, una representacidn, una apariencia de la realidad

(Berger, 2002).
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2.3 La Imagen Fotografica

La fotografia tiene la particularidad de hacernos creer que a
través de ella podemos percibir con exactitud la realidad,
como seflala Flusser (1990) Y“Parece que aquello que vemos al
contemplar imadgenes técnicas no son simbolos que necesiten
descifrarse”, la fotografia parece acercarnos a un concepto
dificil de encontrar en nuestra condicién de seres humanos:
la objetividad. Pero esto no deja de ser solo apariencia

Flusser (1990) explica:

El significado de la imagen como lo revela el registro,
es, entonces, la sintesis de dos intenciones: la
manifiesta en la imagen misma, y la manifiesta en el
observador. Por tanto, las imagenes no son conjuntos de
simbolos denotativos como los nUmeros, sin no conjuntos
de simbolos connotativos: las imadgenes son susceptibles
de interpretacién (p. 11).

En principio somos seres subjetivos, somos sujetos, lo cual
filosdéficamente hablando indica gque somos seres pensantes y
que interpretamos cada uno de un modo diferente los simbolos
a nuestro alrededor; etimoldédgicamente la palabra sujeto
proviene del latin subiectus que es el participio pasado de
subiicére cuyo significado es poner debajo, someter, de
acuerdo con esto nos es imposible ver la realidad tal cual es
porque estamos determinados por nuestra subjetividad; por 1lo

tanto “las imAgenes son mediaciones entre el hombre y el

mundo. El hombre ek-siste [existir proviene del latin
exsistere compuesta del prefijo “ex” (afuera) vy el verbo
“sistere” (tomar posicidn, estar fijo)]; esto significa que

no tiene acceso inmediato al mundo” (Flusser, 1990, p. 12)
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Para que la imagen cumpla su funcidén de mediadora el hombre
debe poseer conocimientos previos que lo ayuden a establecer
el enlace pues como afirma Susan Sontag (20006) “las
fotografias no solo evidencian lo que hay alli sino lo que un
individuo ve, no son solo un registro sino una evaluacidédn del
mundo” (p. 129-130). Accidén que se da tanto al momento de
registrar la imagen como en el de leerla como advierte

Vilches (1997):

La interpretacién del lector sobre la imagen no es un
fenémeno exclusivamente perceptivo; también supone una
competencia linglistica. Esto quiere decir que el acto
de interpretacidén wvisual se realiza a través de la
actualizacidén por parte del lector de una competencia
verbal (p. 42)

También nos recuerda Sontag (2006) las palabras de Ansel

Adams al exponernos que una fotografia:

“tiene que ser ‘una expresidn cabal de lo que se siente
en el sentido més profundo sobre lo gque se esté
fotografiando vy es, por lo tanto, una expresidn
auténtica de lo que el individuo siente sobre la vida
en su totalidad’” (p.170)

Esto nos hace cuestionarnos la veracidad de una fotografia y
plantear que la funcién de la imagen fotografica no es darnos
una muestra precisa del mundo, es el espectador gquien le da
sentido a la imagen, es este quien la interpreta y le da un
significado, “una imagen de por si no significa nada. Cuando
se deja de interrogar a la imagen esta es secuestrada por la
norma, la ley y el estereotipo” (Vilches, 1997, p. 14).

Por lo tanto 1la esencia de una fotografia no deberia
adjudicarse a las capacidades del aparato sino a los sujetos
que le dan wvida a la imagen, gue la interpretan vy

reinterpretan. De wvuelta a 1la funcidén de las fotografia
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Flusser (1990) enuncia que es la “de emancipar a sus
receptores de la necesidad de pensar conceptualmente,
sustituyendo una imaginacién de segundo grado ©por la
conceptualizacién” (p. 19). Es importante acotar la mediaciédn
que hace Sontag (2006) respecto al caracter documental o
artistico gque puede tener la fotografia dependiendo del punto

de vista del fotégrafo dejando claro que

A menudo esa diferencia se tiene errdneamente por la
frontera entre 1la fotografia en cuanto arte vy la
fotografia en cuanto documento. Pero ambas son
extensiones ldégicas de lo que significa la fotografia:
la anotacidén, en potencia, de cuanto hay en el mundo,
desde todos los &ngulos posibles. (p. 245-246)

En La lectura de la 1imagen, Lorenzo Vilches (1997) se
aproxima a la imagen como un texto a interpretar, y dice que
“es a través de la textualidad donde es realizada no solo la
funcidén pragmadtica de la comunicacidédn, sino, también, donde
es reconocida por la sociedad” (p. 30-31). Para este trabajo
es primordial dicha comparacidén texto-imagen, puesto que el

resultado final es un texto traducido a imagen.

Vilches (1997) propone estudiar la fotografia a partir de sus
marcas sintéacticas, entiéndanse asi, su plano expresivo o
significante y su significado, y compara esta operacién con
el estudio de un texto teatral que ha de comprender 1los

diversos lenguajes que este emplea.

Estrechamente ligada a esta concepcidén de la fotografia como
texto se encuentra su caracter narrativo, Lucy Soutter (2010)
se cuestiona este tema resaltando el recurrente uso de 1la

fotografia para contar historias y reflexiona “resulta
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sorprendente lo pocCo que se ha escrito sobre el

funcionamiento de las narraciones fotograficas” (p. 91).

En su reflexién desarrolla la idea de que la fotografia al
mismo tiempo es y no es una forma narrativa, puesto qgue
contiene el registro de la accidén gque transcurre al momento
de la captura, pero dicha accién se mantendrd siempre
estdtica. Soutter hace una excepcidén con respecto a las
secuencias de fotografias y las acompafiadas por texto, y para
concluir apunta “las fotografias contienen semillas
esenciales de narraciones que nunca pueden cumplirse excepto

en la imaginacién” (p. 91).

Susan Sontag habla de la fotografia no como la extensidn de
un texto narrativo, sino como un fragmento de este, y seflala
que “Las fotografias -y las citas- parecen mas auténticas que
extensas narraciones literarias porque se tienen por trozos

de la realidad” (p. 110).

A pesar de las amplias disertaciones alrededor de la imagen
fotografica, esta siempre constituird cierto misterio en
cuanto a la manera de acercarnos al mundo, una de las
caracteristicas que la acercan a la magia, como seflala
Flusser (1997) refiriéndose también al aspecto magico que
guarda la fotografia “La brujeria antigua intenta cambiar al
mundo ‘exterior’; la nueva 1intenta transformar nuestros
conceptos respecto del mundo ‘exterior’ (p. 19)”; la otra, es
su capacidad de encerrar lo esencial de cada cosa, esto sin

importar el uso que se le dé, artistico o documental.
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2.3.1 Fotografia como busqueda de la imagen

El conflicto entre quienes consideran la fotografia como un
arte y aquellos que la califican como oficio técnico
“vinculado con la pretendida capacidad de la fotografia para
reproducir el mundo tal y como es” (Albarrédn, 2012, p.24) ha
existido desde los inicios de su historia e inclusive en la
actualidad. “Los primeros fotégrafos hablaban como si 1la
camara fuera una copiadora; como si cuando una persona opera
una camara, fuera la camara la que ve” (Sontag, 2006, p.129),
en sus 1inicios eran muy reducido el grupo de personas dJque
disponia de una céamara, podria decirse que era oficio un

tanto excepcional.

La industrializacidén fue el punto de quiebre que logrd sacar
al fotdédgrafo de su comodidad y esforzarse para que su trabajo
se destacara como arte en un mundo en el que la fotografia
comenzaria a masificarse, y a su vez “reforzdé la inseguridad
de la fotografia en cuanto arte” (Sontag, 2006, p. 22). A
este momento histérico debemos el verdadero inicio de la
fotografia vista como arte, como desarrolla Albarrdn (2012)

en el siguiente texto:

A finales del XIX, la fotografia experimenta un proceso
de popularizacidén vy socializacidén impulsado por los
avances técnicos que van a suponer un abaratamiento de
los materiales fotograficos (cdmaras, peliculas,
métodos de revelado), algo que en adelante hard més
accesible una actividad hasta entonces reservada a unos
pocos profesionales (recordemos el conocido eslogan de
Kodak: "Usted pulse el Dbotdén, y nosotros hacemos el
resto") . Ante esos avances técnicos que simplificaban vy
amateurizaban la practica fotografica, el pictorialismo
va a apelar a todo tipo de técnicas de manipulacién vy
escenificacién con el fin de producir im&genes
artisticas (p. 28).
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De alli nace el pictorialismo, primer movimiento fotografico
de cardcter internacional, el cual acudid a la escenificaciédn
y a la manipulacién de las imagenes para obtener un producto
de caracter artistico, asi como también se alejaron del
perfeccionamiento de la técnica con el fin de alejar sus
obras de pura imitacién de la realidad. Este movimiento tuvo
auge hasta poco después de finalizada la Primera Guerra

Mundial.

En la década de los veinte 1llega a la fotografia el
movimiento surrealista que habia sido lanzado en Paris por un

grupo de escritores en respuesta al movimiento Dada.

El surrealismo en la fotografia se sirvidé de mGltiples
procedimientos para la manipulacidén técnica con el fin de
trasmitir conceptos como el automatismo y la libre asociacidn
de ideas a través de imagenes con reminiscencia onirica, asi
como también los llamados objet trouvé (objeto encontrado),
practica que consistia en la descontextualizacidén de ciertos
objetos; en palabras de Lautréamont: “Tan Dbello como el
encuentro fortuito sobre una mesa de diseccidén de una maquina

de coser y un paraguas”. .

Asi las cosas, la fotografia es mucho mads que un simple
medio de representacién de la realidad: es una
herramienta para la construccién de otra realidad
(surrealidad) no objetivable, excéntrica e irracional.
Una realidad que ya no estd en el exterior sino en el
interior del sujeto, en su capacidad para generarla
(inventarla, escenificarla) o descubrirla oculta en las
grietas y pliegues del mundo visible (Albarréan, 2012,
p. 35)

Por su parte Susan Sontag lo considera redundante y evidencia

su origen: “el surrealismo se encuentra en la médula misma de
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la empresa fotografica: en la creacidén misma de un duplicado
del mundo, de una realidad de segundo grado, més estrecha
pero méas dramdtica que la percibida por la visiédn natural
(Sontag, 2006, p. 8l). Por ende no ha de existir wuna

experiencia mas surreal que la fotogréafica.

Pronto los surrealistas pusieron su atencidn en otra

vertiente de la fotografia artistica: el tableau vivant o

cuadro viviente. Practica popular en el siglo  XIX,
principalmente en Gran Bretafia, “una combinacidén de artes
visuales vy teatrales, [que] consiste en personajes que

adoptan posturas estaticas para recrear un cuadro” (Petersen,
2008, p. 1373). Para este tipo de fotografias se fueron
perfeccionando escenificaciones con vestuarios extravagantes
y grandes decorados; los temas generalmente eran referencias

a conocidas obras de arte o a pasajes literarios.

Un ejemplo de la escenificacidén en la fotografia, que de
hecho nos concierne como un acercamiento al tema de este
proyecto por su relacién con el teatro, son los montajes que
Eli Lotar, fotdégrafo y cineasta francés surrealista, compone
para el panfleto EI teatro de Alfred Jarry y la hostilidad
publica. “En los nueve fotomontajes de Lotar, vemos a Vitrac,
Artaud y su compafiera, Josette Lusson, sobre un escenario
teatral realizando una serie de acciones absurdas con las que
ridiculizan algunos estereotipos propios del drama burgués”
(Albarran, 2012, p. 36), en relacidén a dichas fotografias
Antonin Artaud diria: “Hemos preferido méds bien fabricar
integramente fotografias (..) gque reproducir escenas teatrales
reales". Este es un ejemplo de uno de los acercamientos méas
evidentes entre la fotografia y el arte escénico, otra forma

escénica intimamente ligada a la fotografia es la performance
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o arte de accidén cuyo propdsito es la interaccidén inmediata
entre artista y espectador, y la utilizacidén del cuerpo como

lienzo.

En este movimiento surgido en la década de los sesenta:

El empleo del cuerpo como soporte artistico subvierte
los conceptos romanticos de subjetividad y originalidad
al tiempo que vehicula aquellas reflexiones relacionadas
con los —conceptos de identidad vy diferencia que
constituyen uno de los ejes de la critica postmoderna a
la representacién, especialmente en el <caso de 1la
critica a la representacidén de la identidad femenina
(Albarran, 2012, p. 82-83)

A partir de la necesidad de registro de dichas actividades
surge la foto-performance, aunque esta no es la Unica
acepcién de performance en el ambito fotografico, pues con

ello, detalla Albarran (2012)

No solo nos referimos a una accidén (performance) en
sentido estricto (accidén artistica de un performer),
sino también a un nuevo concepto de temporalidad, a una
puesta en crisis de los relatos y narraciones, a una
reflexién en torno a los modos de construccién vy
legitimacién del discurso, a un desvelamiento de las
estrategias de produccién de imégenes, situaciones vy
realidades; a un campo de trabajo compartido por varias
disciplinas en el que la fotografia, (..), puede plantear
una suerte de “pensamiento del fragmento” del que se
desprende una temporalidad abierta y expansiva (p. 76)

Como vemos la fotografia puede dirigirse a terrenos més y mas
difusos a través de su fusidén con otras artes, es dificil
poner limites de dénde comienza una modalidad y dénde termina

otra, a pesar del esfuerzo suscitado anteriormente.

Son infinitas las formas que puede tomar la fotografia, a

través de los anos se ha intentado encontrar una matriz
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clasificatoria para sus muchas variantes, en algunos casos
basadas en los géneros pictéricos, sin embargo en ninguno de
los casos dichas clasificaciones parecen ser suficientes;
Shaeffer dedica unas lineas a realizar un pequefio andlisis de

algunas de las clasificaciones mas comunes:

Al mirar de cerca las categorizaciones més usuales, con
ayuda de las cuales no situamos en el ambito de la
fotografia, constatamos que las que se imponen son las
distinciones funcionales (por ejemplo: fotografia
documental, fotografia de arte, fotografia cientifica,
fotografia publicitaria..), distinciones referenciales
(paisaje, fotografia de arquitectura, naturaleza
muerta, retrato, desnudo...) o bien categorias que
combinan ambas distinciones (la fotografia familiar, la
instantédnea, la fotografia de reportaje, la fotografia

erdtica o pornografica, etc.) Ahora bien, estos tres
tipos de distinciones —-que corresponden a las
categorias genéricas “nativas” en el ambito
fotografico- identifican los géneros en tanto que

practicas intencionales, vya sea abordadndolos desde 1la
faceta de su estatuto social, ya sea abordédndolas desde
la perspectiva de su objeto, es decir, por el punto de
lo que se proponen representar (Shaeffer en Picaudé, vy
Arbaizar, 2004, p. 16-17)

Perea (2000) nos da una clasificacidédn mucho mas sencilla que
encaja a la perfeccidén con nuestro objeto de estudio,
indicando que "“la propia naturaleza de la escena nos permite
hacer una divisidén entre escenas preparadas y no preparadas

(encontradas o buscadas)” (p. 72).
En consecuencia el &rea de la fotografia que atafie a nuestro

proyecto son las “escenas preparadas”, la buUsqueda de 1la

imagen.
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MARCO METODOLOGICO: DE LA UNION DE ALMA Y
CUERPO

1. Planteamiento del Problema

El teatro trata de contar historias al espectador a través de
elementos pléasticos como la iluminacidén y la escenografia, vy
los elementos expresivos como la gestual y la proxemia del
actor en escena. El teatro trata de representar, hacer

presente, traer una situacidén de vuelta ante un publico.

El texto teatral nos abre la posibilidad de la
interpretacién, una obra de teatro estd escrita para ser
leida y escenificada, las formas en las que se represente una

misma pieza son incontables.

La fotografia también representa, congela una imagen que ha
quedado automaticamente en el pasado, pero que ella nos

vuelve a presentar.

Para significar hay un sinfin de medios utilizables, entre
las muchas formas se ha decidido recurrir a la fotografia vy
aplicar los métodos teatrales de construccidn de personaje
para crear un arco de transformacién, es decir quede
evidenciado el cambio que sufre el personaje a lo largo de

toda la pieza, empleando la fotografia conceptual.

Se pretende demostrar la capacidad de la fotografia para
comunicar a distintos niveles vy trasmitir pensamientos,

sentimientos y estados de &nimo. Se procura sacar a la luz el

58



subtexto, escudrifiar en las profundidades del personaje. Para
este trabajo el personaje que nos atafie es Nora Helmer,
personaje principal de Una Casa de Mufiecas del dramaturgo
noruego Henrik Ibsen. Nora es uno de los iconos méas polémicos
en el teatro de Ibsen, del punto inicial al punto final de la
obra, el personaje experimenta un gran contraste, pero el
cambio es progresivo y minucioso; ese cambio es una de las
caracteristicas que hacen relevante la pieza para este
trabajo, la otra es su contenido de critica social no solo
con respecto al rol de la mujer, el tema de Una Casa de
Mufiecas va mucho mas alléd, tiene implicaciones filosdéficas,

sociales y politicas que nos afectan en la actualidad.

Es necesario seguir generando debate, debe seguir existiendo
una voz que se levante contra todas las demas. Es por ello
que nos preguntamos si es posible representar en un ensayo
fotografico el arco de transformacién de Nora Helmer en la

obra teatral Una Casa de Mufiecas de Henrik Ibsen.
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2. Justificacién

La obra de Henrik Ibsen es un ejemplo clasico del teatro
realista, a partir de ¢él1 comienza un nuevo modelo de
realizacidédn teatral. Trabajdé minuciosamente la psiquis de sus
personajes y dedicd especial atencidn a los temas sociales; a
pesar de todo ese realismo fue reconocido por emplear
simbolos y hasta se le atribuye una etapa en la que se dedicd
puramente a su aplicacidédn. A partir de estos simbolos podemos
conocer aun mas a sus personajes, podemos entender procesos

internos que no pueden expresar de otra manera.

El trabajo en la profundidad de los personajes en la obra de
Ibsen y su posicién ante los roles de cada personaje en el
ambito social vy personal, el cambio drastico de Nora, su
decisién de dejarlo todo y comenzar de cero es un aspecto de
la psicologia del personaje que llama muchisimo la atencidn,
la transformacidén hasta el punto de convertirse en alguien
completamente diferente de 1lo que se comenzd siendo, 1los
motivos por los cuales una persona real o ficticia puede en
un momento dado tomar decisiones radicales qgque cambien su
vida y la vida de qgquienes la rodean de manera definitiva y a
su vez poder reflejar ese cambio tan interno visualmente,

fue lo que despertd el interés por realizar este proyecto.

Mostrar la evolucién de Nora a través de un ensayo
fotografico viene dado por el interés en la fotografia

conceptual como una manera de comunicar y criticar aspectos
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de la realidad a través de una construccidén que puede incluir

la metédfora y el uso del simbolo.

3. Objetivos

3.1 General

Realizar un ensayo fotografico basado en el arco
transformacional de Nora Helmer en la obra teatral Una Casa
de Muflecas de Henrik Ibsen.

3.2 Especificos

- Conocer las caracteristicas de la obra teatral Una Casa de
Murfiecas de Henrik Ibsen.

- Analizar los momentos que mas afectan al personaje de Nora
Helmer durante la obra teatral Una Casa de Mufiecas de Henrik
Ibsen.

- Estudiar los <cbébdigos fotograficos vy estéticos y su
vinculacién con las emociones, los pensamientos vy 1los
sentimientos humanos.

- Generar una serie de 1imagenes que logren expresar las
emociones, pensamientos y sentimientos de Nora Helmer a 1o
largo de la obra Una Casa de Muifiecas de Henrik Ibsen.
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4. Delimitaciébén

El ensayo fotogradfico muestra, a través de un abordaje
conceptual de aproximadamente cuarenta fotos, el arco
transformacional de ©Nora, personaje principal de Casa de
Mufiecas, obra teatral escrita por el dramaturgo noruego
Henrik Ibsen, desde el comienzo de la obra hasta el final con
la salida de Nora, especificamente del Acto I las escenas I,
ITT, VI, IX y XI; del Acto II las escenas I1I, VI, VII, VIII,

X y XI; y del Acto III las escenas II, IV y V.

El ensayo fotografico wva dirigido especialmente a todos
aquellos que se dediquen tanto al oficio teatral como a la

fotografia conceptual.

5. Propuesta Visual
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El ensayo consiste en fotografias conceptuales en las que se
tratard de capturar el mundo interior de Nora Helmer en Casa
de Mufiecas utilizando la metadfora como medio para traducir
sentimientos, pensamientos % emociones a lenguaje

fotografico.

El ensayo estard dividido en tres secciones emborronadas
entre si, con cambios sutiles y en momentos especificos més
drdsticos, obedeciendo el arco transformacional gque tiene
Nora durante la pieza. Estas tres secciones se identifican
por el tratamiento de la luz a través de la apertura del
diafragma y estaradn divididas por actos, en el Acto I se
utilizarad la clave baja, es decir un ambiente mas oscuro
apuntando hacia el negro, en el Acto II bajando la saturacidn
del color hasta 1llegar al blanco y negro y el Acto III
volviendo al color con una clave alta, es decir acercéndose

al blanco sobreexponiendo la imagen.

Al mismo tiempo que el ensayo se divide en tres actos, al
igual que en el texto original, también se distribuird en
conjuntos de tres fotografias organizadas por escenas claves
seleccionadas de la pieza, compuestas por un antes y un
después de la situacidén que se plantea en la escena y en
medio una imagen puramente conceptual algunas veces cercana
al objet trouvé, gque ayude a acoplar las 1imagenes en un

sentimiento.

5.1 Encuadres y Planos
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Los planos varian a lo 1largo del ensayo fotografico 1los
planos méds abiertos y los méds cerrados seran entendidos como
accidén, como un movimiento més acelerado en sus emociones,
los més cercanos son mas tranquilos, contenidos, mientras que
los abiertos simbolizan euforia. El plano medio seréa
concebido siguiendo la lectura gque da del mismo Lorenzo

Vilches (1997)

El plano medio se presenta como la presencia
equilibrada, de los polos contrarios, (..), ©O como
la presencia de una contradiccidon igual para ambos
polos. En este sentido, se puede hablar del plano
medio como inmovilidad; (..) que podria dar lugar al
estudio de la retdérica del plano medio como
normalidad de situaciones como equilibrio de
tensiones, como mediocridad de valores, etcétera.
(p. 53)

5.2 Iluminacién

Uno de los principales elementos que conforman el presente
proyecto es la luz; en su mayor parte la luz fue tratado solo
por medio de la cémara, a través de la apertura del diafragma
y los valores de ISO. En algunos casos fue utilizada una
iluminacién de dos puntos para crear proyecciones de sombra
en el fondo. Las fotografias en interiores, que son la mayor
parte de las fotos que conforman este ensayo, requirieron de

luz artificial, no asi las tomadas en exteriores.

Por medio de la apertura del diafragma, se utilizé la
subexposicidén y la sobreexposicidn como aspecto simbdlico
llevando progresivamente a blanco las imédgenes siguiendo 1lo
dicho por Kandinsky en De Io espiritual en el arte al

describir el color blanco como un “no-color” y por lo tanto
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un silencio, pero un silencio muy distinto al dado por el
negro, para Kandinsky vy para efectos de este trabajo el
blanco “Es un silencio gque no estd muerto sino, por el

contrario, lleno de posibilidades”.

5.3 Color

La mayor parte de las fotografias son a color a excepcidn de
tres de ellas que son en blanco y negro para marcar el punto
de mayor tensién dramdtica del personaje en la obra y el
contraste entre su porvenir y su pasado; una lucha de wvida o

muerte plasmada en el texto a través del baile Ia tarantela.

5.4 Técnicas Fotograficas

Predominan a lo largo del ensayo las velocidades de
obturacién lentas entre 1”7 y 3”7, como medio para entender el
movimiento y para plasmar en la fotografia aquello que a
simple wvista no se puede observar, y sobre todo como manera
de simbolizar lo abstracto y cambiante de los sentimientos,

pensamientos y emociones humanas.

De igual forma se emplearon las velocidades réapidas para la
captura de movimientos y emociones més puntuales y firmes.

Otra de las connotaciones de los cambios de la velocidad de
obturacidén es su vinculacidédn con el concepto de libertad por
lo cual las velocidades répidas predominan en el Acto I
mientras que en el Acto III predominan las velocidades

lentas.
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Para realizar la totalidad del ensayo se utilizaron tres
modelos para encarnar el papel de Nora Helmer en sus
distintas etapas; cada modelo representa una etapa de mayor
madurez del personaje para hacer énfasis en los puntos més

trascendentales de su cambio entre un acto y otro.

En general para todo el ensayo se utilizé6 como Dbase
estructural el numero tres (3) como simbolo del cambio y la

transformacién, pues como afirma Christopher Booker (2005)

“Tres” es el detonante final para que algo importante
suceda. El tres en  historias es el nUmero del
crecimiento y la transformacién. Muchos de nosotros
decimos "Preparados, listos, fuera" para preparar y
concentrar a los corredores en el inicio de una

carrera, por lo dque el proceso de tres [cursivas
afladidas] transmite la constante acumulacién de un
momento de transformacién que permite que el héroe o la
heroina pase a la siguiente etapa (p. 231) (Traduccidn

libre de autor)

Tratando entonces nuestro ensayo de una transformacidn se ha
decidido utilizar este numero como composicidén a lo largo de
todo el ensayo entendiendo que "El punto real del énfasis en
el tres es la forma en gue nos transmite, (..), lo tortuoso y
dificil que es el proceso mediante el cual el héroe o la
heroina estd trabajando hacia su objetivo final” (Christopher

Booker, 2005, p. 232) (Traduccidén libre de autor).

6. Procedimiento
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Para alcanzar el cumplimiento integro del proyecto fue
necesario seguir distintos pasos, a continuacién una breve

descripcién del camino recorrido:

- Se utilizaron bases tedéricas que incluyeron el estudio
de la dramaturgia de Henrik Ibsen profundizando en las
implicaciones de su obra Una Casa de Mufiecas y en el
objeto de estudio de nuestra investigacién, su
protagonista Nora Helmer. Asi como el estudio de
distintos movimientos fotogradficos asociados al arte
escénico y el estudio del contenido afectivo de 1los
elementos pléasticos que conforman una fotografia.

- A partir de esos estudios previos se pasd a la eleccidn
de la modalidad fotogrdfica que lograra dar forma al
ensayo, asi como las caracteristicas estéticas del mismo
en concordancia con el estudio del texto teatral.

- Se optd por el acercamiento a dos de las modalidades
fotograficas estudiadas previamente: la performance y el
objet trouvé. Haciendo énfasis, en el caso de la
performance, en el tratamiento de la temporalidad
incluyendo elementos de la cronofotografia.

- Del estudio de 1la 1luz y el color se determindé el
predominio del blanco y el negro en los elementos de
vestuario y a través de la iluminacidén mediante 1la
sobreexposicidén y la subexposicidn.

- Se eligid a las modelos con las siguientes preferencias:
experiencia actoral, conocimientos de danza y
caracteristicas fisicas no disonantes respecto al pais

de origen de la obra.
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- Se seleccionaron tres modelos, una para cada acto de la
pieza, con edades distintas con la finalidad de marcar
el crecimiento de Nora en el transcurso de la pieza.

- Fueron acordados tres dias de sesidén, uno para cada
modelo, ademds de reuniones previas para la realizaciédn

del trabajo de mesa en torno a la obra.

En las péaginas siguientes se dispondrd de una serie de tablas
en las que se explica de forma méas detallada las
caracteristicas de forma vy fondo de las fotografias,

separadas por actos y escenas escogidas.

Acto I

“Yo también tengo un motivo de alegria y de orgullo”
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Tabla 1

Escena I

Accién Entrada de Nora a escena. Manda
a esconder el arbol. Come
almendras y las esconde.

Concepto Nora esconde algo, desde un
principio no es obediente a su
esposo. Esconde su espiritu
libre.

Plano Plano medio corto

Pose Mirando una cereza

Iluminacién Subexposicidén, saturacidn de
colores

Velocidad de obturacién Rapida

Tabla 2
Escena III
Accién Llega Cristina, Nora le cuenta
el secreto que la enorgullece.
Concepto Nora revela su privada anécdota.
Imagen 1
Plano Medio
Pose Exhibiendo una flor
Iluminacién Opaca
Velocidad de obturacién Lenta
Imagen 2
Objeto Flor siendo deshojada
Plano Detalle
Imagen 3
Plano Americano
Pose Arrojando la flor al suelo
Iluminacién Opaca
Velocidad de obturacién Lenta
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Tabla 3

Escena IV

Accién Primera aparicidén de Krogstad
Concepto Nora tiene miedo, Jjusto después
de mostrar su orgullo comienza
la agonia
Imagen 1
Plano Medio largo
Pose Nora de perfil encorbandose
Iluminacién Opaca
Velocidad de obturacién Rapida
Imagen 2
Objeto Sombra
Plano Entero
Imagen 3
Plano Medio largo
Pose Manos en la cabeza
Iluminacién Opaca
Velocidad de obturacién Lenta
Tabla 4
Escena VI
Accién Conversacién de Nora con Rank y
Cristina. Grita eufdérica porque
sus problemas se acabaran
pronto. Les de comer almendras
Concepto Nora comparte con Rank y
Cristina su culpa.
Imagen 1
Plano Americano
Pose Extiende la falda
Iluminacién Opaca
Velocidad de obturacién Lenta
Imagen 2
Objeto Gotas de lluvia
Plano Detalle
Imagen 3
Plano Medio largo
Pose Sentada
Iluminacién Opaca
Velocidad de obturacién Lenta

70




Tabla 5

Escena IX

Accién Nora juega el escondite con los
nifios
Concepto Esconde su verdadero yo
comportandose como una nifila més
Imagen 1
Plano Medio largo
Pose Escondida detréds de su falda
Iluminacién Opaca
Velocidad de obturacién Réapida
Imagen 2
Objeto Reflejo de un columpio en el
agua
Plano Detalle
Imagen 3
Plano Medio largo
Pose La sébana cayendo
Iluminacién Opaca
Velocidad de obturacién Rapida
Tabla 6
Escena XI
Accién Conversacién de Nora con
Krogstad, Krogstad le pide que
interceda por él ante su esposo
y amenaza con contar su secreto
Concepto El secreto que tanto la
enorgullece ahora la atormenta
Imagen 1
Plano Overshoulder
Pose Ella frente al espejo
Iluminacién Opaca / desenfoque
Velocidad de obturacién Réapida
Imagen 2
Objeto Sombra
Plano Entero
Imagen 3
Plano Medio largo
Pose Nora frente a ella misma
Iluminacién Opaca
Velocidad de obturacién Lenta
Acto II
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“En el fondo,

es un goce esperar el terror”

Tabla 7
Escena II
Accién Nora decide no ver a sus hijos
con frecuencia. Afirma que haréa
todo lo que Torvaldo desee
Concepto Quiere seguir el juego, pero
sabe que el cambio es inminente
Imagen 1
Plano Entero
Pose Quieta como un titere el cabello
le hace una mordaza
Iluminacién Luz dura
Velocidad de obturacién alta
Imagen 2
Objeto Traje descocido
Plano Detalle
Imagen 3
Plano Medio
Pose Perfil, mirada al frente
yuxtapuesta
Iluminacién Luz dura
Velocidad de obturacién Lenta

Tabla 8
Escena VI
Accidn Torvaldo envia la censatia de
Krogstad
Concepto No hay vuelta a atras para Nora
Imagen 1
Plano Plano entero
Pose Actitud de mufieca y
yuxtaposicién en actitud libre
Iluminacién Luz dura
Velocidad de obturacién Lenta
Imagen 2
Objeto Reloj de arena
Plano Detalle
Imagen 3
Plano Plano medio
Pose Mirada al frente
Iluminacién Luz dura
Velocidad de obturacién Lenta
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Tabla 9

Escena VIII

Accién Nora habla con Krogstad.
Piensa en el suicidio
Concepto El tiempo de Nora se agota
Imagen 1
Plano Plano americano
Pose Tres cuartos, mirada gacha
Iluminacién Luz dura
Velocidad de obturacién Lenta
Imagen 2
Objeto
Plano
Imagen 3
Plano Plano americano
Pose Izquierda: en posicidén de
fuga, centro: parada quieta,
derecha: sombra
Iluminacién Luz dura

Velocidad de obturacién

Lenta

Tabla 10
Escena XI
Accién Fin del segundo acto, Nora baila
la tarantela
Concepto “En el fondo, es un goce esperar
el terror”.
Imagen 1
Plano Entero
Pose Dando vueltas con los brazos
arriba
Iluminacién Dura
Velocidad de obturacién Lenta
Imagen 2
Objeto
Plano
Imagen 3
Plano Entero
Pose Trayectoria de Nora mientras
baila
Iluminacién Dura
Velocidad de obturacién Lenta
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Acto III

“Se desvanecid la bella sombra”

Tabla 11
Escena II
Accién Nora acaba de llegar de la fiesta y
no quiere entrar a su casa, trata
de retardar el final todo lo que
pueda
Concepto Nora estd por despedirse de su yo
anterior y trata de aferrarse a él
el mayor tiempo posible
Imagen 1
Plano Americano
Pose Brazo estirado hacia el frente
Iluminacién Difusa
Velocidad de obturacién Lenta
Imagen 2
Objeto Luz resplandeciente
Plano Detalle
Imagen 3
Plano Entero
Pose Sombra agarrandola
Iluminacién Difusa
Velocidad de obturacién Lenta

Tabla 12
Escena IV
Accién Rank llega a anunciar el resultado
de sus examenes médicos “El mejor
para el médico, lo mismo que para
el enfermo: la certidumbre”
Concepto Rank como reflejo de Nora. Pronto
se descubrird su verdadera
naturaleza.
Imagen 1
Plano Medio
Pose Nora de cabeza
Iluminacién Difusa
Velocidad de obturacién Répida
Imagen 2
Objeto Humo
Plano Detalle
Imagen 3
Plano Primer plano
Pose Tapandose la cara con las manos
Iluminacién Difusa

Velocidad de obturacién

Lenta
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Tabla 13

Escena V Parte 1
Accidn Torvald lee la carta de
Krogstad.
Concepto Nora se quita el disfraz y
enfrenta a Torvald
Imagen 1
Plano Detalle
Pose Desabrochdndose la camisa
Iluminacién Natural

Velocidad de obturacién Réapida
Imagen 2
Objeto Carta
Plano Detalle
Imagen 3
Plano Over shoulder
Pose Quiténdose la camisa
Iluminacién Natural
Velocidad de obturacién Rapida
Tabla 14
Escena V Parte 2
Accién Nora habla con Torvald y decide
abandonar la casa
Concepto Nora comprende que solo ha sido
una muifleca y que debe
encontrarse con quien es ella
realmente
Imagen 1
Plano Entero
Pose De espaldas y sombra de perfil
Iluminacién Difusa
Velocidad de obturacién Lenta
Imagen 2
Objeto Foto rota
Plano Detalle
Imagen 3
Plano Plano entero
Pose Figura abstracta
Iluminacién Difusa
Velocidad de obturacién Lenta

75




Tabla 15

Final

Accién Nora: “Adidés” (Se oye cerrar la
puerta)

Concepto Nora deja todo atras para
comenzar su blUsqueda y cumplir
sus deberes para con ella misma

Plano Detalle

Pose Mirada

Iluminacién Sobreexposicidn

Velocidad de obturacién Rapida
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7. Investigacién Documental y Observacién Directa

Durante el proceso de investigacidén tedbrica se recolectd
informacién relacionada con las distintas formas de
fotografia artistica, su utilizacién y su origen, asi como
los distintos movimientos teatrales que se manifiestan en Una
Casa de Mufiecas, el caracter filoséfico y el simbolismo

presente en la pieza.

Mediante el desarrollo investigativo se dedujo la intima
relacidén que guardan la préactica teatral y la fotografica. En
la observacidén directa materializd el andlisis  hecho
previamente entendiendo que la fotografia artistica conlleva
una carga puramente teatral que desembocd en un trabajo
actoral, performativo y fotografico en el cual afloraron las

premisas filosdficas utilizadas por Ibsen en su dramaturgia.

Cabe destacar que el trabajo actoral es un trabajo subjetivo
en el que la propuesta del actor es tan importante como 1la
visidén del director, dicha subjetividad se apoya en el texto
cuyo trabajo es guiar al actor y al director a lo largo de la

historia.

Tanto el trabajo teatral como el fotogradfico se acoplaron a
la perfeccidédn siendo imprescindible el uno para el otro
durante la realizacidén de este proyecto.

Debido al caréacter teatral vy performadtico del ensayo la
propuesta para su presentacidn como producto es la exposicidn
al publico ya que “de hecho, la obra no existe hasta que,
dispuesta en el espacio de la sala, se enfrenta a la

presencia de un espectador. Con anterioridad, la obra se
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reduce a un numero indeterminado de materiales industriales”

(Albarran, 2012, p. 73)

Este es un trabajo para ver en conjunto, abierto al publico,

pues nace de las artes escénicas, el puUblico debe mirarlas en

el orden en que han sido dispuestas y por separado, debe

pararse frente a la imagen y sentir, la propuesta es que
viaje del espectador ocurra al mismo tiempo que el viaje
Nora y que al igual que en la sala de teatro cuando se
terminado de ver la obra, se comente al salir. Este es

viaje del espiritu y parte de la experiencia.
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8. Contactos y Permisos

Para la toma de las fotografias realizadas en el saldén de
televisién Laura Valdivieso se requirid la previa
autorizacién del Departamento de Artes Audiovisuales de 1la
Escuela de Comunicacidén Social para la utilizacidén de dicho

espacio.

El resto de los ambientes empleados fueron de libre acceso y

por lo tanto no requirieron de ningin permiso especial.

9. Locaciones

Para las fotografias en interiores, que conforman la mayor
parte del ensayo fotografico, se wutilizaron el saldn de
televisién Laura Valdivieso y el saldén EC-25 del edificio
cincuentenario ambos ubicados en la Universidad Catdlica

Andrés Bello.

Las fotografias tomadas en exteriores se realizaron en la
zona del esequivo en la Universidad Catdlica Andrés Bello;
los objet trouvé fueron capturados en San Rafael de Mucuchies
Edo Mérida, en Mucubaji Edo Mérida y en el Parque Humbolt del

Municipio Chacao Edo Miranda.
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10. Recursos Técnicos y Humanos

Para la realizacidén del ensayo fotogradfico 1los recursos
técnicos utilizados fueron: una camara DSLR Nikon D3300, un
lente medio 18-55mm, una Tota, una memoria SD de 16 GB y una

laptop HP G42 Core 1i3.

Los recursos humanos incluyen a la investigadora, Barbara
Vetancourt, como realizadora de la totalidad de las
fotografias y directora actoral de las modelos, al requerir
el mismo un trabajo actoral. Las tres modelos utilizadas para
el desarrollo de cada acto, Ariane Sobrevila para el primer
acto, Liliana Escuela para el segundo acto y Daniela Mejia
para el tercer acto. Jhuatxel Cabrera como asistente de

iluminacién para la sesidén del segundo acto.

Académicamente, Raquel Cartaya, tutora del presente trabajo
de grado, comunicadora social, profesora y egresada de esta
universidad; y un asesor teatral, Eduardo Burger, comunicador

social, profesor vy egresado de esta universidad.
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11. Presupuesto

El presente trabajo de grado fue realizado con el minimo
presupuesto requerido, para conocer el precio real del
procedimiento se consultaron dos empresas dedicadas al
alquiler de productos audiovisuales Cine Materiales, C.A y

Rubik producciones.

Los recursos reales con los que se trabajaron fueron propios
o cedidos con previa autorizacidén de la Universidad Catdlica

Andrés Bello.

Las modelos son actrices del grupo de teatro de 1la
universidad por lo gue no hubo necesidad de hacer casting o

contratar modelos.

Tabla 16
Presupuesto
Cémara Canon T4I con acces. Incluye
tripodes, cabezal, parasol,
follow focus, tarjeras de 21.500
memoria, baterias, monitores de
17”7
Kit Lowel 5.000bs
Iluminacidn Asistente de iluminacién 4.000bs
Actriz acto I 2.500bs
Modelos Actriz acto II 2.500bs
Actriz acto III 2.500bs
Locacién Estudio 10.000bs
. Presupuesto para la impresidn
Impr651og de de 4lpfotogr§fias en timaﬁo 13.200
fotografias
8x10
Total 61.200bs
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12. Analisis de costos

Debido a que la totalidad de los elementos utilizados durante
la produccién de las fotografias fue propia o prestada el

unico gasto que tuvo que realizarse fue la impresidén de las

fotografias.
Tabla 17
Andlisis de costos
Camara Nikon D3300. Lente )
NIKKOR 18-55MM
Memoria SD 16GB Clase 10 _
Kit Lowel -
Iluminaciédn Asistente de -
iluminacién
Actriz acto I -
Modelos Actriz acto II -
Actriz acto III -
Locacién Estudio -
Impresién de Presupuesto para la
fotografias impresién de 44 13.200bs
fotografias en
tamafio 8x10
Total 13.200bs
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13.-Seleccién y ensamblaje de las fotografias

Al culminar la produccidén del material fotografico, se
procede a la postproduccién, gque en este caso se refiere al
proceso curatorial de las imédgenes en el que se seleccionan y
ordenan de acuerdo a los criterios tedbricos, proceso que
forma parte primordial del proyecto por su caracter
performativo, su origen textual y su consumaciédn como ensayo

fotografico, pues como comenta Albarran (2012):

La disposicidén espacial consistente en “colocar una
cosa detrds de la otra” es en si misma performativa: la

composicidén se basa en la accidédn de poner. (..) Al igual
que los actos gue conforman un happening, la serie no
tiene principio ni fin preestablecido pudiendo

prolongarse con la adicién de nuevos elementos (p. 73).

Para el ensamblaje se organizan las fotografias por actos:
Acto I, Acto II y Acto III; dentro de esos actos las imagenes
van en grupos de tres representando las siguientes escenas
seleccionadas: del Acto I las escenas I, III, VI, IX y XI;
del Acto II las escenas I1I, VI, VII, VIII, X y XI; y del Acto
ITI las escenas I1I, IV y V.

Durante este proceso de postproduccidédn también se ejecuta la
edicidén de las fotografias, qgue en este caso solo concierne
al aumento o la disminucidén, seguin corresponda, de la

saturacién del color; asi como el ajuste del tamafo.
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14. Resultados

La informacidén recolectada durante la etapa investigativa fue
de gran ayuda para la realizacidn del ensayo fotografico vya
que esta nos dio las bases desde las cuales se trataria el
tema al tratarse de plasmar la vivencia interior de un
personaje, tomando asi unos caminos para dar a entender la

transformacién y descartando otros.

La naturaleza indefinida que caracteriza a la mayoria de las
emociones hizo compleja la tarea de convertirlas en pura
expresién corporal por lo gue se propuso un trabajo ligado al
performance en el cual el cuerpo se moviera libremente guiado
por las emociones ejercitadas a partir del texto y teniendo
también como base ciertas poses preestablecidas por el
investigador de acuerdo a la simbologia implicita en la pieza
y conjuntamente a estas otras fotografias afines al objet

trouvé.

La labor cumplida con las actrices hizo més fluido el
proceso, la realizacidén de un trabajo de mesa previo a las
sesiones fotograficas fue de gran ayuda para el crecimiento

del trabajo.

La realizacidén conjunta de la direccidén fotografica como
actoral ayuddé a una mayor comprensién entre actriz vy
fotégrafo logrando hacer lo menos 1invasiva posible 1la

presencia de la cémara.

Logrando como resultado una serie de fotografias marcadas por
las largas exposiciones vy los movimientos fluidos, como

propuesta para concebir el sentimiento y su transformacidn.
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15. Conclusiones

Este ensayo fotografico ha sido todo un wviaje y un
descubrimiento en si mismo, ha sido un viaje para descubrir
la representacidén, el teatro, la fotografia y sobre todo para

descubrir a Nora.

La bUsqueda del simbolo fue una de las tareas mas arduas,
pero se descubridé que en cada rincdédn de la naturaleza hay
algo que representa nuestro interior comenzando por nuestro
cuerpo y su capacidad de comunicacién ilimitada. Si se siente

es posible expresar.

Como también es posible ver a través de lo individual 1lo
colectivo y a través de la ficcidén la realidad, como se ha
querido demostrar en este trabajo hecho deliberadamente desde
lo conceptual vy no desde lo documental, porque en la
capacidad de hacer se esconde la verdad actual o muy
probablemente no se esconde si no que al contrario se expone

quizd con mayor firmeza.

La eleccidén de una obra noruega puede parecer no tener mucha
relacidén con la actualidad y el lugar geografico en el que
nos encontramos, pero el contenido quizd puede decirnos mucho
del momento en el gque nos hallamos; porque dejar de ser
mufiecos y tomar nuestras propias decisiones puede hacer un
cambio a una escala mayor a la esperada. Mirar dentro de cada
uno de nosotros para luego mirar con los mismos ojos de

encuentro al otro.
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16.

Recomendaciones

Para un trabajo de este tipo es necesaria mucha
documentacidén sobre el tema que se va a tratar, para asi
trabajar sobre una base conceptual sdélida.

A pesar del punto anterior el trabajo préactico vy
experimental es de gran importancia y ayuda para el
descubrimiento de lo tedrico.

El tiempo es muy importante, las ideas deben madurar vy
mutar, es el proceso natural de la creaciédn.

Trabajar con textos extranjeros y sobre todo de paises
muy lejanos geografica y culturalmente es una tarea
compleja sobre todo debido al idioma original de 1los
documentos y el acceso a ellos. Aunque de cualquier
manera es una tarea enriquecedora que expande nuestra
visiédn.

El trabajo con modelos o cualgquier otra persona gque se
requiera para la realizacidn de las fotografias es muy
importante, son de mucha ayuda las citas previas para
conversar el tema.

Se deben pautar con un tiempo prudencial los encuentros
para las sesiones de fotos tratando estar preparados
para cualquier imprevisto.

El carifio y la pasidén con la que se trabaje es aln més

importante que todo lo anterior.
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Ser Nora

Acto 1

“Yo también tengo un motivo de alegria y de orgullo”





















Acto I1

“En el fondo, es un goce esperar el terror”















Acto III

“Se desvanecid la bella sombra”
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