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Una iconografia del ojo en Emak Bakia

Iconography of the eye in Emak Bakia

Ainamar Clariana Rodagut
Universidad Pompeu Fabra, Esparia
ainamar.clariana@gmail.com

Resumen - este articulo es un andlisis de la obra cinematografica Emak Bakia cen-
trado en el motivo del ojo. Su hipoétesis es que en esta obra la alusion al ojo hace
referencia al concepto de vision. Con la finalidad de validar la hipoétesis se utiliza
el método hermenéutico. Por esta razon, se realiza una iconografia del ojo que se
extiende a parte de la obra fotografica de Man Ray, para finalizar en la obra elegida.

Palabras clave: ojo, vision, vanguardia, imaginacion, espontaneidad.

Abstract - The following paper is an analysis of the film Emak Bakia. It focuses on the
motif of the eye. The hypothesis maintains that the eye in Emak Bakia refers to the
concept of vision. In order to prove this hypothesis, the article will use hermeneutics.

For this reason, we will explore an iconography of the eye that develops from the
photographic work of Man Ray to the work previously mentioned.

Keywords: Eye, Vision, Avant-garde, Imagination, Spontaneity.
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El motivo visual del ojo aparece en muchas obras realizadas por artistas que
se incluyen dentro de la corriente estética del surrealismo. Este motivo adquiere
especial relevancia en la obra de Max Ernst. Su ojo atravesado por un hilo, por-
tada del poemario de Paul Eluard Repetitions, ha sido descrito por Werner Spies
como un manifiesto visual del surrealismo. El mismo autor, en su obra Max Ernst:
collages: the invention of the surrealist universe, considera que el ojo rebanado que
Luis Buiiuel y Salvador Dali ruedan para Un perro andaluz es una alusion al primer
ojo de Max Ernst. El autor introduce una hipétesis abriendo un nuevo campo de
investigacion para los estudios de vanguardia: «Sin embargo, la destruccion de la
mirada no es un motivo sadico, sino una agudizacion del foco del ojo que resuena
en temas como «la vision de la mente», segunda mirada, suefo, vision mas alla de
lo mundana, ceguera del visionario'» (112).

Esta afirmacion forma parte de las citas que la escritora Victoria Cirlot incluye
en su obra La vision abierta: del mito del Grial al surrealismo, donde compara la
obra de Hildegard von Bingen, mistica medieval, con la obra de algunos surrealistas,
entre ellos, Max Ernst. El tema fundamental de la comparacién gira en torno al
concepto de visién abordado en obras anteriores. Sin embargo, Ernst considera la
aparicion del 0jo como una alusion a la vision interior del artista provocada por su
creatividad. A raiz de la cita a Spies, Victoria Cirlot apunta que este rebanar del ojo
en Un perro andaluz, cuyo antecedente se situa en la obra de Ernst, puede interpre-
tarse como: «el sacrificio del ojo exterior en aras del nacimiento del interior» (22).

Las reflexiones citadas anteriormente conforman la hipédtesis de este articulo.
El objetivo sera comprobar si los ojos en Emak Bakia hacen referencia al concepto
de vision o no. Para cumplir este objetivo, utilizaremos el método hermenéutico.
En primer lugar, se buscardn las claves para la interpretacion de la obra dentro de
ella misma, para luego ampliar el campo de visién hacia otras obras de Man Ray.
Por ultimo, se establecerdan comparaciones con obras de otros autores dentro del
mismo contexto.

1.1 CONTEXTO DE LA OBRA

Pelicula muda rodada en blanco y negro de una duracién de 19 minutos, realizada
por Man Ray en 1926, afio en que el autor produce su primera pelicula: Le Retour
d la raison. Emak Bakia fue proyectada por primera vez en el Palacio des Ursulines
durante el afio de su realizacién. En el evento, Man Ray le indic6 a un grupo de
musicos presentes qué debian tocar y en qué momento. Asimismo, se reprodujeron
fragmentos de jazz en un fondgrafo, aunque algunos de estos fragmentos no en-
traban en el repertorio de los musicos. A la proyeccion de Emak Bakia asistieron
muchos participantes vinculados al grupo surrealista, los cuales no estuvieron muy

Y Yet this destruction of the sense of sight is not a sadistic motif but a symbol for an alteration of

vision, a sharpening of the eye’s focus which sounds the themes of «the mind’s eye», second sight,
dream, vision beyond the mundane, blindness of the visionary.
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entusiasmados con la pelicula. El autor atribuye este fracaso a la libertad, juzgada
como individualismo, que él se habia tomado durante la grabacion de la obra: no
habia informado a ninguno de sus amigos de estar realizindola. En el articulo cita-
do, Man Ray también se lamenta de la forma sectaria en que el grupo decidia qué
obras eran representativas de su movimiento. Si un artista se reunia con el resto
del grupo cuando acababa su pieza para comentarla, al dia siguiente se publicaban
articulos o firmas a favor de la cualidad surrealista de la obra. Sin embargo, en el
caso de que la creacion no fuera presentada al grupo, su acogida entre los miembros
no era del todo afable. El director afirma que, al margen de las consideraciones de la
comunidad surrealista, él habia realizado la pelicula siendo fiel a los principios del
movimiento. En 1963 escribié un articulo titulado «Film dada et surréalisme» que
se puede encontrar en la obra I’Occhio tagliato (76-7). En este escrito, Man Ray
afirma: «Yo habia sido fiel a todos los principios surrealistas: irracionalidad, auto-
matismo, secuencias psicologicas y oniricas, aparentemente desprovistas de logica,
y desprecio total por el arte tradicional de contar una historia» (77).

En este articulo, el artista desarrolla algunas consideraciones personales sobre
Emak Bakia. Al hacer referencia a la frase «la raison de cette extravagance», la cual
aparece casi al final de la pelicula, asegura que aparece tinicamente con la finalidad
de tranquilizar al espectador, al igual que el titulo de su primera pelicula: Retour a la
raison. Segun el autor, se trataba de engaiar al espectador con imagenes que serian
explicadas a partir del titulo. El artista contintia haciendo referencia al discurso
que dio en la sala Ursulines una vez finalizada la proyeccion de Emak Bakia. En la
explicacion de la charla sefiala que hizo especial hincapié a que la pelicula no era
ninguna historia, que carecia de guion y que no podia calificarse como una pelicula
experimental. Su conferencia acaba: «lo que ofrecia al publico era la obtencion
definitiva de una manera de pensar tanto como de ver» (77).

La mirada, segiin Man Ray, es incompatible con el relato, historia o guion ya
que estas formas tienen una estructura interna cuyas partes cumplen una funcién
predeterminada en la obra. Aparte de la introducciéon, nudo y desenlace que comparte
con el relato y la historia, el guion posee lo que se denomina giros. Estos tienen la
funcién de mantener al espectador en vilo sobre el desenlace de algtin tema, antes de
introducir un nuevo elemento a la historia con la finalidad de que estos no pierdan
la atencion. Para que los mecanismos puedan desarrollarse correctamente, deben
ser previstos por el guionista o escritor antes de iniciar la escritura.

Man Ray parece aludir al episodio ocurrido con Jacques Rigaut para justificar
que no piensa lo que quiere contar antes del proceso de creacion de sus obras cine-
matograficas. Ray no tiene inicialmente la voluntad de transmitir algo concreto al
espectador, ya que esto requeriria de una estructura de comunicacion eficaz. Por el
contrario, Man Ray elabora una forma personal de ver y de pensar que no requiere
de una planificacion previa. Esto no quiere decir que su obra carezca de estructu-
ra; significa que esta no se determina de antemano, no hay un plan de rodaje. La
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estructura conforma durante el proceso de creacidn, tanto en el rodaje como en el
montaje. Los elementos que influyen durante la produccion no estan bajo el control
del artista. De hecho, fomenta su participacion espontdnea la cual queda plasmada en
la obra final. Man Ray utiliza el cine para movilizar sus descubrimientos fotogréficos.
Sus obras cinematograficas no se consideran como encargos. Man Ray escribe: «en
el fondo el cine no me interesaba: no tenia ningunas ganas de convertirme en un
realizador de éxito. Solo me hubiera apetecido hacer otra pelicula si hubiese tenido
fundos ilimitados como para tirar por la ventana» (80).

Después de Emak Bakia,rod6 otra pelicula a peticion del vizconde de Noailles,
quien también habia financiado L’Age d’or y La sang d’un poéte. El vizconde quedé
fascinado con Emak Bakia y le suplicé que filmara una reunion entre amigos en su
castillo. En un principio, el artista rechaz6 el encargo, pero el conde intent6 disuadirlo
ofreciéndole libertad absoluta a la hora de filmar y un equipo completo de grabacion.
Finalmente acept0, a cambio de la libertad creativa que el vizconde le concedia, asi
como por la amistad que compartian, antes que por la desmesurada cantidad de
dinero ofrecida. Esta obra acabaria siendo Les Mysteres du Chateau de Dés.

En Autorretrato?, Man Ray relata que los primeros planos para la pelicula se le
ocurrieron camino al castillo. No habia planificado nada cuando inici6 su ruta hacia
lo que iba a ser su localizacion de rodaje. En el coche, vislumbré un paisaje que le
llamé la atencion y le pidio a su asistente que lo grabara. Tal como explica el autor,
el paisaje no le inspiré el resto de la pelicula, Gnicamente incito su curiosidad. De este
modo, rodé ese plano sin siquiera preguntarse la funcién que cumpliria en la pelicula.

Estas declaraciones, junto a las citadas anteriormente, describen la postura de
Man Ray frente al arte cinematografico. Su obra artistica mantiene una relacion in-
disociable con su propia vida, premisa que responde a los principios surrealistas: la
obra adquiere forma en paralelo a la vida. Esta forma de abordar el proceso creativo
disminuye la importancia de la voluntad en el artista. Al no tener la pretension de
transmitir algo concreto al espectador, Man Ray desarrolla un trabajo sobre la espera.
En su explicacion sobre la grabacion del paisaje desde el coche, el artista devela la
importancia de la atencion. De este modo, el azar, por ende la vida, pueden cumplir
con la funcién que les habia otorgado el movimiento surrealista. Tal como Max Ernst
reflexiona en el articulo «Qu’est-ce que le surréalisme», escrito en 1934, el papel del
artista como genio, idea arrastrada desde el romanticismo, se habia acabado (cit. en
Cirlot, Hildegard von Bingen vy la tradicién visionaria de occidente 193).

2 Publicado por primera vez con el titulo Self Portrait en 1963 por Andre Deutsch en Londres. Aqui
citamos la version espaiiola, publicada en Alba Editorial en 2004.
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1.2 ICONOGRAFIA DEL 0JO EN LA OBRA DE MAN RAY

El tema de los ojos y del voyerismo, en el que se centrard el andlisis de la pelicula
Emak Bakia, esta presente en toda la obra de Man Ray. El artista tiene dos formas
de hacer referencia al 0jo en su obra. Por una parte, en algunos de sus autorretratos,
Ray se representa con los ojos cubiertos por un lente. En otros, cubre sus ojos con
anteojos o con el lente de una camara. Esta reflexion sobre la relacion entre ojo y
mirada se repite en dos objetos en los cuales Man Ray invita al espectador a cubrir
sus o0jos con un elemento que altera el campo de la vision (Le Voyeur y Optic-topic).
El ojo aparece en la obra como elemento individual que crea un objeto nuevo cuando
se suma a otro. En este ultimo caso, el 0jo, como objeto, tiene un significado por si
mismo en lugar de representar la mirada del artista.

El ojo aparece en una de las obras fundamentales de Man Ray, Object to Be
Destroyed, o en su reproduccion posterior, Object Indestructible. En esta tltima obra,
hay un ojo pegado a un metrénomo. Tristan Tzara, en el dorso de un disefio de 1932
donde aparece el mismo metronomo, escribié: «Corta el ojo de una fotografia de
un amante que ya no se observa. Pon el ojo en el péndulo del metronomo y regula
el peso para crear el tempo deseado. Siga hasta el limite de tolerancia. Con un mar-
tillo, apuntelo y trate de destruir el objeto de un solo golpe» (cit. en Penrose 109).

Tal como escribe Sylvia Metz en Surreal Objects: three-dimensional works from
Dali to Man Ray, Man Ray utilizaba el metronomo para trabajar al ritmo que este
marcaba: «El ojo suponia crear una ilusién del observamiento al pintar, mientras,
al mismo tiempo, representa a Ray mismo» (251). El ojo del metrénomo marca un
ritmo regular para resaltar la idea de control que después reaparecerd en otro objeto
que retoma este motivo: Le Temoin. Esta obra consiste en una caja con forma oval
en cuya superficie hay un ojo dibujado. A través del titulo, el artista piensa al ojo
como observador, controlador, captador y testigo de lo que sucede.

A lo largo de su obra, Man Ray propone dos reflexiones diferentes en torno
al 0jo: un elemento de union para crear un objeto nuevo, por lo que el ojo tiene un
significado propio como parte de la relacion, y un tratamiento de la mirada, suya o
del espectador. En el primer caso, el ojo se utiliza como un elemento que, vinculado
a otro, hace saltar la chispa que surge cuando dos realidades distantes se juntan. En
la entrevista que mantiene con Pierre Bourgeade, Man Ray declara®: «Yo no necesito
una cosa sino dos cosas. Dos cosas que en si mismas no tengan relacién y que pongo
juntas para crear, por contraste, una especie de poesia plastica» (43).

La uni6n de dos objetos explica la relacion entre el metrénomo y el ojo, por un
lado, y la caja en forma oval y el ojo, por otra. En el primer caso, mirar es contralar
el tiempo. El metronomo marca el ritmo elegido, pero es el ojo el que decide el ritmo,
como paso del tiempo. Segun las declaraciones de Man Ray, el tiempo equivale a
la velocidad de trabajo del artista. En Le Temoin, una caja cerrada tiene, en una de

3 Ellibro de Pierre Bourgeade consiste en una entrevista al artista y algunos textos del mismo al final.
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sus superficies, el dibujo de un ojo. La caja, cuyo interior no se muestra al especta-
dor, alude al misterio*; el ojo-testigo guarda en su interior lo que no se revelara al
espectador, por lo que el objeto solo es testigo de si mismo.

Le Temoin y Object Indestructible son objetos que «afectan al observador a
partir de su propia existencia, pero que ya no depende de la voluntad de su creador
como resultado de una «creacién artistica»» (Haus s/n). La union entre el metréno-
mo y el ojo marca el transcurrir de un tiempo que podria sucederse eternamente sin
necesidad de una voluntad externa. El ojo-testigo registra una realidad que guarda
en su interior para si, lo cual crea el misterio para quien lo observa, lo cual equivale
al control del objeto y al descontrol del espectador. Segin declaraciones de Man
Ray, que aparecen en la obra Surreal objects «en un momento en que el metrénomo
dejé de funcionar no dudé en destruirlo para construir otro posteriormente»® (252).

Los objetos con ojos, que el artista construye para representar la idea de sentirse
observado, responden, en una primera instancia, a la relaciéon que el artista tiene
consigo mismo en la fase de creacion, pero después adquieren presencia de manera
auténoma. Sin embargo, el ojo sigue siendo representate exclusivo de un solo alcance:
la mirada. No se habla del 0jo como un elemento externo que cumple una funcion
determinada: es una reflexion sobre la visibilidad. En estos casos, el ojo forma parte
de un conjunto, de un individuo:

Man Ray volvid a retomar algunos temas utilizados en el pasado. El ojo y el voyeurismo,
motivos que le habian fascinado durante muchos afios y que quedaron plasmados en
obras como Object to Be Destroyed 'y The Witness |...], resucitan en Le Vouyeur, una
caja con un agujero que invita a los espectadores a mirar en un escondite secreto [...].
Por el contrario, Optic-Topic [...] y The Mask son esculturas que han de colocarse
sobre los ojos, impidiendo la vision de quien las lleva (McCullin 33).

En la obra de Man Ray hay similitudes importantes entre la forma en que €l
representa la mirada en los autorretratos y en la del espectador de sus objetos. En
ambos casos, los 0jos estdn cubiertos por algo externo a la persona que mira. En
muchos de sus autorretratos, hay lentes que cubren sus ojos. En algunos objetos, el
artista invita al espectador a cubrir su mirada de diferentes formas. Por otro lado,
en otros retratos fotograficos, las personas mantienen los ojos cerrados. Estos son,
por ejemplo, los casos de Lee Miller, 1930; Jacqueline Goddard, 1932; Nush Eluard,
1935; y Consuelo y Saint Extipery, 1930.

Hay dos objetos a través de los cuales el artista invita al espectador a participar
de su reflexion en torno a la mirada. Ambos hacen referencia explicita al titulo: Le
Vouyeur y Optic-Topic. Le Vouyeur consiste en una caja de madera con un agujero
en la parte superior derecha. Una flecha indica la perforacion junto al titulo ‘Le
Vouyeur’, invitando al espectador a mirar. Pero aunque el espectador mire a través
del agujero, no vera lo que hay en la caja, ya que esta no contiene luz en su interior.

*  Este tema serd tratado también por Luis Bufiuel en la mitica caja de Belle de Jour. El director

siempre declar6 que lo que hubiera en esa caja corria a cuenta de la imaginacion del espectador.

5 La traduccion es mia, el texto original esta en inglés.
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Esto representa el misterio antes sefialado. Optic-Topic es una mascara de metal
con perforaciones muy pequenas. En esta obra, Man Ray obstruye, nuevamente, la
mirada del espectador con otro elemento. A través de los objetos Optic-Topic y Le
Vouyeur, el artista propone al espectador probar la experiencia de mirar la realidad
con los ojos cubiertos por algo externo.

Le Vouyeur y Optic-Topic tienen su precedente en el primer autorretrato del
autor. En el autorretrato realizado en 1916, dos timbres representan la voluntad de
participacion del espectador. Segtin declara el artista en Self-Portrait:

En un fondo de pintura negra y aluminio, puse dos campanas eléctricas y un interruptor.
En el medio, simplemente puse mi mano en la paleta y la pintura se convirti6 en una
firma. Todos los que presionaban el boton se decepcionaban, porque la campana no
sonaba. Se me tild6 de humorista, pero no era mi intension ser gracioso. Simplemente
queria que el espactador fuese una parte activa de la creacion (Penrose 43).

Los ojos de Le Temoin y Object Indestructible son oposiciones del concepto
de mirada con las cuales que se invita al espectador a experimentar Le Vouyeur y
Optic-Topic. Los primeros tienen las funciones de marcar el tiempo y controlar el
uso que se hace del objeto, atestiguando lo que sucede a su alrededor. Ninguno de
estos dos objetos tiene algo externo que interfiera en la labor observadora para la
que estan disenados. Sin embargo, en sus autorretratos, los ojos del artista estan
cubiertos por un lente. En la misma linea, el espectador que mire a través de la
mdscara de Optic-Topic o a través del agujero de Le Vouyeur percibird su sentido
visual obstruido. Pero en Le Vouyeur y Optic-Topic, los ojos estan velados, por lo
tanto, la funcion de testigo y control, que segin Man Ray por naturaleza se debiera
llevar a cabo, se ve alterada.

1.3 ANALISIS CINEMATOGRAFICO DE EMAK BAKIA

Este apartado aborda el motivo del ojo en la pelicula Emak Bakia por la especial
funcién que este desempeiia en ella. El andlisis se divide en tres partes: la autobio-
grafia o la posicion del artista frente a la obra; los simbolos y los objetos giratorios;
y la secuencia de las mujeres y la dltima escena. En el primer punto, se considera que
el primer plano hace referencia a la representacion de la posicion del artista dentro
de la obra, por lo tanto, a la reflexién que este plantea en torno a la misma. En el
segundo apartado, se tratan los objetos rotatorios. En funcion de estos, se abordan
los procesos técnicos que Man Ray utilizé en Emak Bakia y la relacion que man-
tiene con sus fotografias y objetos. Los procesos técnicos permiten establecer una
relacion entre los objetos rotatorios y los objets trouvés. El tercer punto contiene el
analisis de la escena de los cuellos de camisa (con Jacques Rigaut) y la secuencia de
las mujeres que abren los ojos, la cual sera objeto de un analisis mas profundo por
la relevancia que adquiere el motivo del ojo en ella. Por la misma razon, el dltimo
plano de la secuencia se relacionard con el primer plano de la pelicula.
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1.3.1 EL AUTORRETRATO

En el primer fotograma posterior a los créditos podemos apreciar a Man Ray
mirando a través del objetivo de una cdmara. La particularidad de esta imagen
corresponde al ojo superpuesto sobre ella. El ojo del artista esta cercado por el ob-
jetivo de este aparato. Por sobre el cuerpo de la misma, aparece un ojo superpuesto.

Man Ray se retrata en el primer fotograma de Emak Bakia. Con la finalidad
de comprender la importancia que los diferentes elementos mantienen dentro del
cuadro, se pueden observar otras obras de su autoria que aparecen en la imagen. Su
Autoportrait de 1931 mantiene una relacion con este primer fotograma. En ambas
fotografias aparece de perfil, situdindose en una posicién secundaria, como asistente
de cimara. En ambas imdagenes, la mirada del artista se dirige a la cdmara retratada.
Al mismo tiempo, los tinicos «0jos» que miran a la cimara son sus lentes, a los que
el artista mira. Lo caracteristico de estos autorretratos no es la apariciéon del aparato
fotografico o cinematografico en el lugar que debiera ocupar el artista, sino la forma
en que este se relaciona con la mirada del autor. En ambos autorretratos Man Ray
suple su mirada por la de la cdmara, es decir, no es el artista quien mira, es la camara

A propésito de las coincidencias que se han destacado, cabe notar la relacion
que estos elementos mantienen con Selfportrait (1936) en la obra Les Mains Libres.
En este altimo disefio, el artista se dibuja a si mismo con unos anteojos, y sus lentes
se dividen en proporciones fotograficas. Aunque no se trate de una cimara, como
en las imagenes restantes, Man Ray se representa a si mismo mirando a través de
un lente. Los anteojos se convierten en un objeto capaz de hacer divisiones mate-
maticas. En los tres autorretratos posteriores, realizados en los afios 1943, 1947 y
1950, atin queda un rastro de los autorretratos anteriores: el autor divide en cuatro
porciones su autorretrato, aludiendo asi al canon de la imagen fotografica. En el
primer autorretrato que se conoce, realizado en 1916 (al que antes hemos aludido),
se pueden observar ya los anteojos como elemento definitorio del cardcter del autor®.

Lo que cubre los 0jos de Man Ray en todos los autorretratos citados es un lente,
bien sea el de una camara fotografica (Autoportrait) o cinematografica (Emak Bakia),
o el cristal de unos anteojos (Selfportrait). Lo que comparten las tres caracteristicas
es que se un dispositivo independiente lleva a cabo la funcién del ojo bioldgico, es
decir, la funcién es ajena al cuerpo del artista. De este modo, se podria decir que
Man Ray simboliza su genio en los lentos, lo cual altera el cometido natural de los
0jos, es decir, presente en Object Indestructible y Le Temoin.

Inicialmente, el lente de las cimaras de video y las fotograficas tiene una fun-
cién utilitaria. En los autorretratos en los que el artista se representa con anteojos,
la funcidn del lente cambia. En Selfportrait de 1936 el lente es un objeto ttil (caso

¢ Pierre Bourgeade hace hincapié en este tema y le pregunta al autor por qué ha afiadido anteojos

a una mascara que le representa, Man Ray responde: «hoy los anteojos imprimen caricter en una
cara, como la barba o el bigote»(28).
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de la cdmara), pieza imprescindible. De hecho, son indispensables para quien tiene
que llevarlas, puesto que sin ellas no veria. Sin embargo, Man Ray trastoca la fun-
cionalidad del aparato, se autorretrata con los lentes por voluntad, representando
asi la relacion con ellos: un vinculo de dependencia. Francis M. Naumann en un
articulo titulado «Anarquia Estética», e incluido en la obra Duchamp, Man Ray,
Picabia, escribe:

Puede ser que a través de su Autorretrato con barras en los anteojos aludiera al
proceso en el que estaba inmerso: los anteojos [...] le impedian ver con claridad el
resultado final de su trabajo, ya que cuando hacia el dibujo Man Ray, no podia saber
lo que Eluard escribiria como respuesta a la imagen. Sea como fuere, estos anteojos
con barras alteran la comprension que tiene el artista de su mundo, puede ser que
de la misma forma en que lo hace un suefio. Por contra, es probable que Man Ray
entendiera que esta especie de anteojos le ayudarian a ver mas claramente, puesto que
se puede considerar que el dibujo ilustra el topico segtin el cual los ojos son ventanas
del alma, 0, como podria reformularlo un artista, que para un pintor, las ventanas (es
decir, los cuadros que pinta) son una ventana al yo (69)

Man Ray necesita los lentes para representarse, lo cual otorga autoridad al
objeto. De hecho, en los autorretratos, el artista aparece sujetando una camara
fotografica, situandose él en segundo plano, cediendo el primer plano a la cimara
fotografica cuyo objetivo es ser el Gnico o0jo que «mira a cimara». De este modo,
Man Ray otorga protagonismo al aparato para ceder el control que ejerce su ojo al
de la camara. Como consecuencia, lo que quede en la pelicula lo decidira la camara,
no el artista; la cdmara se convierte en su representante.

Man Ray evidencia la cesién del control” a través de la sustitucion de la funcién
del ojo fisico por el lente, el cual conforma el caricter de la obra. De hecho, en sus
autorretratos, representa lo que tantas veces ha declarado, segtin escribe Bourgeade,
«Como él mismo dice: «Nunca he pintado un cuadro reciente». Nunca aprendio, es
mas: nunca ha buscado. El ha imaginado. Ha inventado en cada ocasién» (22). Sus
creaciones tienen su origen en su imaginacion, no en la voluntad de representacion
mimética de la realidad. En el prefacio, incluido en Man Ray: Fotografias. Paris 1920-
1934, Man Ray explica asi la procedencia de su obra: «Las imagenes que vienen a
continuacion tienen por objeto la experiencia, y no la experimentacion. Captadas
en momentos de liberacion visual, en periodos de contacto emotivo, estas imagenes
son residuos oxidados de lo que fueron seres vivos» (80). Situarse detras del lente
define su posicién frente a la obra y esta nace posteriormente de la liberacion de
imagenes. De este modo, el estar detrds del lente en Man Ray podria interpretarse
como el «lugar de la imaginacion».

La renuncia al control que ejerce el ojo fisico aparece en el retrato que el artista
realizé del Marqués de Sade. Segun explica Man Ray, lo cred a partir de descripcio-

7 Como se ha explicado anteriormente, el ojo desnudo representa el control, tal como veiamos en los

objetos citados.
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nes fisicas muy concretas, dejando un hueco en el lugar en que debia situarse el ojo
izquierdo del escritor. Declara a Pierre Bourgeade: «He falseado un poco para que se
vea mejor el 0jo. Se habia quedado ciego del ojo izquierdo antes de morir. Eso era algo
que yo no sabia, y no lo supe hasta después. Fue una especie de premonicién» (56).

«El sacrificio del ojo exterior en aras del nacimiento del interior» (21) es una
idea tratada por Victoria Cirlot a través del ejemplo de la obra de Victor Brauner,
artista surrealista que acabd su vida con un ojo corporal mutilado. Desde la pérdida
del ojo derecho, su obra artistica comenzo a ser mds introspectiva, el artista cre6 un
mundo personal enriquecido. A raiz de este acontecimiento, la autora considera que
el perjuicio de uno de sus ojos fisicos potenci6 su imaginacién creadora.

En la obra de la escritora, la alusion al ojo se relaciona con la capacidad visio-
naria del artista. Aunque el ojo de las obras pictoricas reproducidas es un ojo fisico,
la representacion responde a la necesidad de hacer referencia al despertar del ojo
interior. La apertura del ojo interior es el primer paso hacia el «<mundo imaginal» del
artista, hacia su experiencia visionaria. En el caso de Man Ray, el sacrificio del ojo
fisico es metaforico, no se trata de una amputacion. Sin embargo, en sus autorretratos,
el término sacrificio es intercambiable por el de auto-renuncia. La cesion de control
que estos manifiestan propicia la liberacion de imdgenes. Este surgimiento incontro-
lable de imdgenes provenientes de su interioridad (o inconsciente) se expresa en la
libertad y originalidad que caracteriza toda la obra de Man Ray. El artista declara:

Me basta con mirar cualquier cosa, y ese algo puede inspirarme de inmediato una idea
[...]. No es un documento, no es la impresion misma de ese objeto o de ese aconteci-
miento. Es el resultado de esta impresion... que brota espontdneamente... Como cuando
alguien te ataca y tu respuesta instintiva es devolverle el golpe» (cit. en Bourgeade 70).

Man Ray parte de un objeto externo, sin embargo, el primer paso hacia la
creacion es el deseo: «El despertar de un deseo constituye el primer paso hacia la
participacion y la experiencia» (Victoria Cirlot, La visién abierta 79). La escritora
piensa la apertura del ojo interior como resultado del deseo de ver segiin un modo
que implica el sacrificio del ojo fisico.

El segundo paso hacia la vision es la actitud pasiva frente a la emergencia de
imagenes. Por esta razon, Man Ray elegia el lente para situarse detras, cediéndole el
control y adquiriendo asi una actitud receptiva, expectante. En esta actitud pasiva,
las imdgenes afloran de forma espontdnea, como si la propia voluntad estuviera al
margen de su creacion. Declara Man Ray:

Nadie puede decirme qué debo hacer, ni guiarme. Se me puede criticar después, pero
es demasiado tarde, para entonces el trabajo ya esta hecho. Yo he probado la libertad,
y era un trabajo duro pero merecia la pena. [...] El pintor es un ser sagrado [...] Toda
opinion es pasajera, pero toda obra es permanente (cit. en Bourgeade 65).

En Emak Bakia, a partir del primer fotograma, el director advierte al espectador
que la proyeccion sera el resultado de su visién, que no puede ser de otro modo: vision
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alterada por el lente y, por lo tanto, fuera de su control. La pelicula es fruto de un deseo
proyectado en el objeto que lo ha llevado a situarse «en el lugar de la imaginacion»®.

El primer fotograma de Emak Bakia presenta la pelicula tal como Man Ray la in-
trodujo en su primera proyeccion: su propia forma de pensar y de ver. Al mismo tiempo,
este fotograma tiene la funcion de avisar al espectador del lugar desde el que este debe
mirar la pelicula. Seguin escribe Man Ray en «Je n’ai jamais...»’: <’ expérience dépend
du spectateur pour autant que sa bonne volonté accepte ce que Poeil lui transmet. Le
succes d’une expérience est proportionné au désir de découvrir et de jouir, et ce désir sera
la soule mesure qu’aura de la valeur du peintre le reste de la société» (cit. en Schwarz 48).

Emak Bakia es el resultado de la «participacion y la experiencia» de Man Ray
de su propia vision, que acontece cuando el artista cede el control de lo representado
a la cdmara. Puesto que el artista otorga al espectador una posicion participativa,
este participara de la obra (visidén) en la medida en que tenga el deseo de asistir a la
experiencia que Man Ray quiere procurarle.

1.3.2 LOS OBJETOS ROTATORIOS

Man Ray dedica una gran parte del filme al tratamiento de la luz a través de
los objetos que he convenido en llamar rotatorios o giratorios. El mismo artista, al
explicar el proceso de grabacion de la pelicula, declara que grabé parte de sus objetos
inventados. De hecho, los procedimientos técnicos que empled para grabarlos son los
mismos que utilizaba para realizar sus fotografias. Por esta razon, la técnica adquiere
relevancia en esta parte del filme, ya que refleja una voluntad de representacién no
mimética. Por otra parte, en funcién de dicha técnica, los objetos giratorios son
comparables a lo que posteriormente el autor llamara Objects of my affection'.

Los objets trouvés se erigen como simbolos. Concebidos a partir del encuentro
entre dos realidades distantes, apelan a la intuicién del espectador. Ingrid Pfeiffer,
en un articulo titulado «Surreal Objects Yesterday and Today», escribe: «Objects of
various origins, combined and transformed, found and worked, objects that do not
describe or explain, that encounter the viewer openly and intuitively, objects with a
mysterious, humorous, or erotic effect» (15).

La técnica que Man Ray utilizé para grabar Emak Bakia permite equiparar los
objetos giratorios a los objects trouvés. De todos modos, las técnicas utilizadas ya
estaban presentes en su primera pelicula Le Retour d la raison: la sobreimpresion, el

Sobre la importancia de implicarse en el proceso creativo, Man Ray explicaba a sus alumnos qué
debian hacer para pintar:«Se ti mismo. Sigue tus propios impulsos. Y que sea tu personalidad la
que surja ya no podrd confundirse con ninguna otra, jigual que tu cara no puede confundirse con
ninguna otra!» (cit. en Bourgeade, 27).

He extraido el articulo de un libro titulado Man Ray consistente en una recopilacion de articulos,
algunos escritos por Man Ray y otros por diferentes surrealistas que hablan de él. El articulo que se
cita estd fechado en 1945 vy su titulo original es: «It has never been my object...».

Segtin el nombre con el que se titula un catalogo publicado en 1985 por la Zabriskie Gallery. Este fue
realizado a raiz de una exposicion celebrada entre enero y febrero del mismo afio de su publicacion.
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fotomontaje y la rayografia. La dltima fue introducida en el cine por el autor a raiz
de la idea que le proporcioné Tristan Tzara. El escritor fue a su casa para decirle
que, al dia siguiente, estaba anunciada una pelicula suya en una muestra de artistas
que habian organizado. Man Ray, desde que habia adquirido su cdmara, habia gra-
bado algunas imdgenes, pero estas eran insuficientes para la pelicula que requeria el
escritor. Quejandose a Tzara de la velocidad en la que este le estaba exigiendo que
acabara su pelicula, el otro le sugirié que hiciera lo mismo que ya habia hecho en
papel fotografico: rayografias. El fotografo relataba asi el proceso:

Compré un rollo de trescientos metros de pelicula, me meti en el cuarto oscuro y
recorté el material en tiras cortas, que clavé a la mesa de trabajo. Rocié con sal y
pimienta algunas de las tiras, como el cocinero que prepara un asado, arrojé alfileres
y chinchetas aleatoriamente sobre otras. Luego encendi la luz un par de segundos,
como habia hecho para mis rayografias estdticas. A continuacion, levanté con sumo
cuidado la pelicula de la mesa, la sacudi para eliminar los residuos y la introduje en
los tanques de revelado (Man Ray, Autorretrato 323).

La técnica que bautiz6 con el nombre ‘rayograma’ viene a ser la misma que
Laszl6 Moholy-Nagy llamé ‘fotograma’. Sin embargo, no existe ningin documento
que atestigiie que los artistas tuvieran conocimiento de las obras del otro. De todos
modos, el ultimo supo del movimiento surrealista y de la obra de André Breton,
citdndolos en su libro Peinture, photographie, film et autres écrits sur la photogra-
phie''. En esta obra, el fotdgrafo establece una teoria del arte fotografico a partir de
la técnica del fotograma, con la finalidad de proponer una relacion entre fotografia
y pintura abstracta. De hecho, el autor queria quitarle el peso de la representacion
al arte fotogréfico.

Cuando Lészl6 Moholy-Nagy comenzdé a trabajar en sus fotogramas, el arte foto-
grafico ya tenfa una funcién determinada: liberar a la pintura de la funcién mimética.
La consecuencia fue creer que la fotografia debia ‘registrar’ objetivamente la realidad.
Sin embargo, esta responsabilidad reducia la posibilidad de la libre representacion
del arte fotografico. En contra de esta carga, que consideraba injustamente atribuida
a la fotografia, Laszl6 Moholy-Nagy habia teorizado ampliamente:

Lo que resulta peculiar es el hecho de que la fotografia, que originalmente fue creada
para el registro exacto de la realidad inmediata, pueda convertirse en instrumento de
lo fantastico, de lo onirico, de lo suprarreal y de lo imaginario. El ferviente anhelo
de penetrar el subconsciente para alcanzar un mayor dominio de los mecanismos de
la inspiracion es casi con seguridad un aspecto eterno de la condicién humana. La
fotografia sin camara, las sobreimpresiones, los prismas, el fotomontaje, la distor-
sién mecdnica o quimica, el empleo de negativos y la solarizacion son todos medios
legitimos en el campo de la fotografia. Al mismo tiempo pueden servir para crear un
lenguaje fotografico mads complejo, acaso el lenguaje «verdadero» al que se referia
André Bretén (223).

"' Publicada por primera vez en 1925 bajo el titulo Malerei, Fotographie, Film por la editorial Albert
Langen Verlag en Munich.
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A partir de la reflexién sefialada, Laszl6 Moholy-Nagy desarrolla la técnica del
fotograma, la cual consiste en el control de la proyeccion de luz en un papel fotosen-
sible a través de la superposicion de objetos sobre la superficie del papel. El resultado
fue una serie de imagenes que no representaban nada concreto y que, posteriormen-
te, se les llama abstractas. Se trata de una inversion de la técnica fotografica en la
medida en que se controla el vaciado de luz. En otras palabras, la superposicion del
objeto sobre el papel sensible provoca que lo plasmado sea la sombra que proyecta
el objeto sobre la superficie. Sin embargo, paraddjicamente, la sombra del objeto
serd la mancha de luz en el papel velado. Situados en contextos diferentes, Man Ray
y Laszl6 Moholy-Nagy desarrollan técnicas idénticas.

Tenemos que sefialar que Man Ray repetira estas técnicas de sobreimpresion,
rayogramas y solarizacién en su primer film Le Retour d la Raison. En él, trata la
cinta filmica como un objeto cotidiano. Sin embargo, en la evolucion del artista, este
comportamiento reseguia un hilo ya iniciado con los objets trouvés. El someter la
cinta filmica a un cuidado inusual, equiparable al de un objeto de la cotidianidad,
por una parte, tenia la intenciéon de burlarse de un espectador que buscara una
explicacion racional a la obra. Sin embargo, aun lanzando los objetos sin aparente
intencién consciente, dejaba su vinculo con los objetos en las peliculas.

Las técnicas utilizadas por Man Ray para grabar los objetos giratorios reflejan
su voluntad de no mostrar las cosas tal como se ven. Andreas Haus escribe:

La técnica, dominada de forma profesional y nada pretenciosa, reforzo la base para el
programa surrealista del abandono del Yo activo al suefio y en favor del lema Gloire
a Pobjet!, objeto que afecta al observador a partir de su propia existencia pero que ya
no depende de la voluntad de su creador como resultado de una «creacién» artistica»
(Introduccion s/n).

En funcién a la liberacion de imadgenes y a la forma espontdnea en que estas
surgen, los objetos de Man Ray, tantas veces definidos como objetos de otro mundo,
pueden calificarse como simbolos, en la medida en que forman parte de una realidad
desconocida e imposible de clasificar, no solo para el espectador, sino también para el
artista. Sin embargo, aunque se trate de obras inexplicables, su observacion provoca
una vivencia, asi los objetos apelan a una parte desconocida e inconsciente del yo.
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1.3.3 LA SECUENCIA DE LAS MUJERES

En la dltima cuarta parte del filme Emak Bakia aparecen cuatro mujeres que
abren los ojos frente al objetivo filmico. Cada una mantiene una actitud diferente
frente a la cdmara. Las cuatro estdn grabadas a través de distintos encuadres e ilu-
minaciones. La primera estd filmada en plano picado. La segunda, en un encuadre
idéntico al de la primera. Sin embargo, en este caso, la cdmara graba en un dngulo
de 45 grados. La tercera estd grabada desde mas distancia que las otras y por eso
incluye el busto en el encuadre, ademds, la cimara estd situada frente a ella.

Entre todos los planos de las mujeres que abren los ojos transcurren apenas dos
minutos. En el minuto 19’00 atendemos a la secuencia mas comentada de Emak Ba-
kia. Kiki de Montparnasse esta tumbada en un divan. La cimara se acerca. La mujer
parece tener los ojos abiertos, sin embargo, estos se revelan extrafios. Finalmente,
en primer plano, abre sus verdaderos ojos, puesto que encima tiene otros pintados.
André Breton, en un texto titulado Los rostros de la mujer, que dedica a Man Ray,
escribe: «El retrato de un ser querido ha de poder ser no solo una imagen que merece
nuestra sonrisa, sino ademds un ordculo que despierta nuestras preguntas» (cit. en
Man Ray, Fotografias 25)".

Man Ray graba cémo cuatro mujeres abren los ojos. El realizador no se mueve
(no hay movimientos de cimara), no invade su espacio (no introduce elementos de
manipulacion de la imagen), unicamente graba como se desarrolla la accion. A partir
de esta secuencia de primeros planos, se puede observar que, paulatinamente, el artista
se aleja de la mujer. Esta distancia da espacio a la que tiene los ojos cerrados para
que se mueva (progresion del primero al cuarto plano de mujeres) paulatinamente.

En el primer plano, el lugar de la cdmara no le permite ningiin movimiento a
la protagonista, ni siquiera el de apartar la mirada, ya que esto la sacaria del encua-
dre. En el segundo plano, la situacion parece mas distendida, la joven rie a pesar
de estar ain cercada por el cuadro de la cimara. El tercero de los primeros planos
es mas abierto e incluye el busto de la mujer, quien al principio esta seria y luego
sonrie. Finalmente vuelve a su seriedad; parece haber abierto los 0jos un momento
para volverlos a cerrar. En los dos casos, la extraieza es precisamente abrir los ojos.

La extravagancia de la ultima escena, razon por la cual ha sido comentada tantas
veces, tiene que ver con los ojos falsos que Alice Prin lleva pintados sobre los suyos.
Cuando finalmente abre sus verdaderos ojos, el espectador, que se creia voyerista,
se siente rapidamente observado, dominado por algo incontrolable (el personaje),
invirtiendo asi la situacion habitual. Sobre este plano, Juan Miguel Company, en su
articulo titulado «Man ray o el desdoblamiento del objeto» e incluido en la obra
Surrealistas, surrealismo y cinema, ha escrito:

12 Alice Prin, mas conocida por el nombre Kiki de Montparnasse, fue amante y musa de Man Ray

durante muchos afios y vivieron juntos durante al menos seis afios.
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Si la metonimia del ojo/objetivo de la cdmara estructura las imagenes del film, serd
la mirada devuelta por la mujer al hombre -y eludiendo, al paso, la de este la cristali-
zadora, metaféricamente, del fantasma deseante, instaurando al sujeto dentro de ese
coédigo simbdlico que para Kristeva es cifra del amor como tal (141).

Como se ha visto, el principio y el final de la pelicula otorgan especial atencion al
gjercicio de ver: el primer fotograma trata la mirada del artista, del hombre creador;
la dltima secuencia se centra en el ver del personaje. Ambos lados han sufrido un
cambio en su percepcion visual. Uno mira mientras el otro miente, haciendo creer
que se deja ver; pero ni el artista ni el personaje miran sin haberse cubierto primero
la vista. En la dltima escena, Kiki de Montparnasse esta durmiendo. Se levanta por
un instante y vuelve a caer. De hecho, pareceria que se ha levantado para dejar ver
su trampa, no porque quiera ver nada en concreto. Al escapar del contacto visual, el
personaje se convierte en un enigma que obtiene vida en su secreto. Sin que el director
lo haya decidido, el objeto trasciende su propio deseo, se aleja de él adquiriendo una
vida propia igual que sucediera con los objetos rotatorios.

1.3.4 LA ESCENA DE JACQUES RIGAUT Y LA CONCLUSION

Hay solo una escena con continuidad narrativa en toda la pelicula, a parte
de la secuencia (que no es escena) de las mujeres que abren los ojos. En el minuto
16’03, sobre un fondo negro, aparece la siguiente frase escrita con letras blancas:
«La raison de cette extravagance». Después de esta sentencia se desarrolla la escena
de Jacques Rigaut y los cuellos de camisa. Man Ray relata como realizo esta escena:

El instinto Dad4 seguia siendo muy acusado en mi. Cuando regresé a Paris continué
con otras tomas en el estudio. Para entonces tenia ya un batiburrillo de tomas realistas,
relucientes cristales y formas abstractas obtenidas con los espejos deformantes, casi
suficientes para la pelicula. Necesitaba terminarla con algo parecido a un climax, para
que los espectadores no me considerasen demasiado bohemio. Mi pelicula pretendia
ser una sdtira del cine. Una visita de mi amigo Jacques Rigaut (...) me dio la idea
(Man Ray, Autorretrato 338).

Man Ray, a través de la planificacion de la escena, induce en el espectador una
pregunta: si quien estd detrds de la cimara es un personaje mas. Tres secuencias
de planos relacionados producen la intriga; la imposibilidad del cruce de miradas
(arriba y abajo), la distancia entre el dentro y el afuera (escindido por el elemento
puerta y el travelling que resalta su funcién) y, por tltimo, el desencuentro entre los
personajes en el tltimo plano de la escena.

La imposibilidad del cruce de miradas entre Jacques Rigaut y el que se sitda
detrds de la cdmara surge del lazo que Man Ray crea entre arriba y abajo. En dos
planos diferentes, el protagonista sube la mirada: en el primer plano, cuando el co-
che entra en el cuadro, el protagonista, desde el vehiculo, dirige su mirada hacia la
camara en un plano picado. En segundo lugar, cuando la cimara graba al personaje
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desde dentro del local, este vuelve de nuevo la mirada hacia el cielo. La sensacién
de que existe un personaje que mira desde abajo se consigue a través de un plano
contrapicado que sigue a la segunda mirada al cielo del protagonista. Este plano es
peculiar porque parece no mantener relacién con la planificacion de la escena. El
plano parece subjetivo, pero no lo es, puesto que si se detiene la pelicula se podra
ver una cabeza que cruza el encuadre y lleva un sombrero igual que el del protago-
nista. Esto lleva a pensar que el personaje del sombrero es Jacques Rigaut. De este
modo, entre el primer plano y el plano contrapicado se establece una voluntad de
encuentro, que resulta frustrada, entre el que dirige la cdmara (cuya «mirada» es
conducida por el objetivo de la misma) y el protagonista.

Hay varias secuencias de planos que apoyan esta idea de desencuentros entre
personajes. Por ejemplo, el presentado en el primer vinculo, entre arriba y abajo.
La secuencia estd compuesta por dos planos repetidos desde dentro del local en los
que la comunicacién vuelve a ser interrumpida, en este caso por una puerta. El otro
ejemplo es el del tltimo plano, que se diferencia de las secuencias de planos anteriores
porque el desencuentro se produce entre dos personajes que aparecen en un mismo
cuadro. En los dos primeros casos, la dificultad comunicativa se establece entre el
protagonista y el posible personaje oculto tras la cdmara. Sin embargo, en el plano
final, entra un personaje nuevo en la sala que no se comunica con el protagonista.
Jacques Rigaut no advierte la entrada del nuevo en la habitacion en la que él se
encuentra, asi que sigue de espaldas a él imposibilitando el encuentro.

Las secuencias de planos descritas mantienen cierta relacion con la de las
mujeres que abren los ojos. La primera mujer estd grabada en un plano picado, y
como el personaje anterior, mira hacia arriba. Esta accion resulta enigmadtica para el
espectador, quien no sabe a quién miran ambos personajes. Sin embargo, adquiere
relevancia si se la sitda junto al dltimo plano de la pelicula: la mujer abre los solo
para evidenciar que estos ya estaban cerrados. Este gesto sobresalta al espectador
que, por un segundo, siente haber perdido el control. Ahora es observado, ya no
observa. Este plano niega al espectador la posibilidad de conocer a la mujer que cierra
los 0jos. De la relacion entre la secuencia y la escena se puede extraer la siguiente
cuestion: ¢quién esta al otro lado del lente?

Durante la pelicula, la pregunta parece no obtener respuesta, sin embargo, nace
de un deseo que surge desde el espectador. La reaccion que provoca Man Ray en
el espectador en Emak Bakia retoma el motivo que el artista trabaja en su primer
autorretrato y que desarrolla en las obras que hemos examinado como Le Vouyeur
y Optic-Topic: el lugar de la mirada. En Emak Bakia, Man Ray lleva al espectador
detras de su propio lente, le habla intimamente sobre el abandono del yo, la cesion
del control que ejerce el ojo y cdmo, a partir de gestos, los objetos cobran vida
convirtiéndose en simbolos. Esto ocurre por la tension que tiene el artista sobre los
lugares que una persona puede ocupar frente o detrds de un lente, lo cual podriamos
pensar como «el lugar de la imaginacion». El tltimo plano de Emak Bakia es el
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exponente mds representativo de esta voluntad, razén por la cual ha sido tan comen-
tado. En este plano, el artista demuestra saber encarnar su deseo de tal forma que el
espectador se ve forzado a formar parte de él. En su Autorretrato Man Ray sefiala:

Para terminar la pelicula hice un primer plano de Kiki. Me dio la idea su tendencia a
magquillarse en exceso. Le dibujé un par de ojos artificiales sobre los parpados cerrados
y los filmé; luego hice otra toma de sus ojos abiertos y le pedi que los fuese cerrando
gradualmente. Sus labios se abrieron en una sonrisa que mostraba sus dientes unifor-
mes. Y, con letras que se dilufan, afadi: Finis (383).

De este modo, se establece una relacion entre el primer plano de Emak Bakia,
en el que el artista anuncia al espectador su posicion ante la pelicula, y el daltimo
plano, en el que se descubre el objeto de su deseo y que ha impulsado la vision. Este,
al mismo tiempo, se convierte en deseo del espectador. Por esta razdn, se puede decir
que el surrealismo del filme recae en la voluntad de Man Ray de que el que mira el
filme se convierta en participante de su propia vision durante el visionado del mismo.
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