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Introduccié: Quin silenci? Un fenomen
transversal i divers.

Elsilenci és un fenomen complex. La seva ambigiiitat -o polisemia, segons com es miri-i
la seva forta dependencia del context que el produeix provoca que el silenci sigui una
materia comunicativa dificil d’analitzar, entendre i explicar. Un silenci concret no es
repeteix mai, ni tan sols si €s un silenci audiovisual, planificat i configurat en un producte
audiovisual fixat, el qual si que es reproduible diverses vegades: els silencis son unics per
a cada moment present. Com afirma la lingtiista Michal Ephratt, investigadora constant
del silenci, el silenci €s dificil de definir, pero facil de reconéixer. Per totes aquestes traves
iobstacles, dificultats afegides en la seva concepcio, les mencions al silenci en articles
cientifics es poden comptar amb els dits, la literatura academica envers el silenci com a
objecte d’estudi és molt escassa o, quan n’hi ha, és molt especialitzada o molt reduida a
un ambit de coneixement o disciplina extremadament acotat (tant que a vegades ja
s’allunya considerablement del silenci com a fenomen psicoacustic).

En els darrers quinze o vint anys s’ha pogut observar un timid canvi de tendéncia en
I'académia on, a part de més aportacions i consideracions sobre el fenomen que tractem,
també s’hi ha observat més obertura de mires, la inclusi6 de perspectives més transver-
salsil’abordatge de nous camps de coneixement en els quals, evidentment, igualment hi
pot tenir cabuda ’analisi i la teoritzacid sobre el silenci, des d’ambits com I'audiovisual,
la persuasio, la psicologia, fins a terrenys com la gestio de recursos humans o la
pedagogia.

En aquesta linia, si alguna idea es pot extreure d’aquesta proposta de monografic és
transversalitat i diversitat. L'organitzacid d’aquest numero abrasa temes ben dispars com
la fotografia o la vida quotidiana durant la pandemia, el cinemaila ciencia, i indirecta-
ment mostra com el silenci, com a substrat cultural de la Humanitat, es troba a tot arreu,
d’alguna manera com un fenomen omnipresent que tan sols cal escoltar o atendre. El
silenci és dins nostre. Aixi ho referenciava el filosof Michele Federico Sciacca: res de mi
esta lluny de mi en 'instant del silenci. I aquesta necessitat d’escoltar-nos i, fins i tot,
d’entendre el silenci s’ha fomentat, moltes vegades inconscientment, en temps de
reclusioiincertesaial mateix temps des de diversos mitjans i medis, fins i tot, no
audiovisuals.

Amb I'article “¢El silencio es un sonido?”, ’Angel Rodriguez Bravo, des d’una perspectiva
racional i rigorosa, desgrana deu punts que s’haurien de prendre com a base en el que
podria ser una teoria transversal del silenci, apta per a diversos -per no dir tots- camps de



coneixement on es pugui estudiar el silenci. La proposta es manté fidel alaidea del
silenci com un fenomen acustic, vinculat al sentit de 'oida, per6 afortunadament va més
enlla de la qualificacio del silenci com a so, 0 com a no-so. Rodriguez transita breument
per aportacions de la filosofia i I’art, la bioacustica, la psicoacustica, la teoria de la forma
(Gestalt), la musicologia, la semioticaila lingliistica pragmatica per construir arguments
amplis i corroborar uns principis de partida que esdevenen imprescindibles per a
qualsevol investigacio sobre el silenci d’ara endavant.

Des de la lingiiistica, pero amb un gran eémfasi en la sociologia ila teoria de la comunica-
ciointegrada, la Rosa Mateu Serra presenta les relacions observades entre “Silencios,
prensay pandemia”. L'autora destaca la funcid semantica sempre activa del signe del
silenci, oscil-lant entre valors negatius i positius, pero sempre amb significacio. La relacio
amb la premsa es presenta directa, amb articles que parlen explicitament del silenci, o
indirecta, oferint detalls sobre la soledat, la mort, la cortesia o altres elements tradicio-
nalment vinculats al silenci a través del nostre imaginari col-lectiu. Pero, a més a mes, es
presenten nous o més actuals vincles amb el silenci com I'expressio artistica, el génere, o
una revaloritzacio pandemica sobre la importancia de la comunicacioé no verbal. Aquest
article mostra clarament la quotidianitat i, al mateix temps, I'arrelament del silenci en el
nostre ésser i entorn.

Amb Pescrit “El silencio y la narracion fotografica”, amb la fotografia com a excusa,
podriem dir, José Luis Terron disserta magistralment sobre elements com l'acte de fer
silenci (silenciamento), els conceptes de silenciat o silenciada, i el silenci com a tal, tots
ells, termes amb matisos oportuns i necessaris per a qualsevol analisi del silenci en un
procés mediatic. Aixi, des d’'un medi tan aparentment allunyat del silenci com és la
fotografia, Terron refor¢a 'omnipreséncia i sinestésia del fenomen del silenci. L'autor
inclou una diferenciacio fonamental (extensible a altres mitjansitecniques) de les
relacions entre fotografia i silenci, distingint les metafores del silenci, les obres que ens
reclamen silenci, aquelles creacions que irradien quietud i calma i que assimilem com a
silenci i, en darrer terme i molt interessant conceptualment, aquelles obres o imatges que
incorporen el silenci. Aquest article és rellevant i m’atreviria a dir que ineludible per a
qualsevol estudi estetic sobre el silenci.

Per la seva banda, Carlota Frison explica com el silenci parla pels pensaments del
cineasta creador, especificament, en el cinema-assaig. Amb una revisio pertinent i ben
dosificada de la trajectoria estética en ’aparicio del so en el cinema i la posterior conside-
racio del paper de les veus i del silenci, Frison planteja un punt de vista original i inedit
atorgant sons, uns sons ben subjectius, al silenci. La centralitat de la idea de context com
a construccio humana, conjuntament amb una revisio critica -1 amb una argumentacio
lexicament rica i creativa, amb fonaments documentals, i una visio valenta-, amb un
segon eix en la idea de performar, com a expressié audiovisual, fan d’aquesta proposta
una reflexid unica entorn del silenci. L'article obre la porta a replantejar la relacié amb el



silenci audiovisual, de fet, entre tota la banda sonoraiel silenci, des del punt de vista de
la creativitatila expressio artistica, amb un enfocament totalment innovador.
Finalment, la investigadora del silenci, Angeles Marco, trasllada les seves recerques
literaries i antropologiques a I'analisi del silenci com a matéria expressiva en 'obra del
celebre director Alfred Hitchcock. En una revisio exhaustiva de la filmografia d’aquest
cineasta, Marco ens descobreix I'us del silenci audiovisual en un vessant narratiu,
psicologic, lingtiistic i semiotic. El silenci de Hitchcock aparta tot allo que no es perti-
nent; fomenta els desequilibris informatius entre personatges i audiéncia, teixint el
suspens; intervé en les tecniques de muntatge d’analisi i sintesis, propies del director;
insinua 'enigma, també jugant amb coses que no son el que semblen; actua com a signe
de 'univers filmic, diegétic, perod també reflecteix una visio de la canviant societat del
moment; entre d’altres conclusions destacades. Marco mostra detalladament la rellevan-
ciaicentralitat del silenci dins 'univers simbolic i creatiu de Hitchcock.

Amb orgull i satisfaccio podem afirmar que aquest monografic del quart numero de la
revista JoSSIT també contribueix a una obertura tant metodologica com tematica en la
recerca sobre el silenciique, en certa manera, les aportacions d’aquest volum son un
exemple i un resum de la tendéncia i la curiositat cientifica més recent entorn d’aquest
ample, complex i apassionant fenomen. Prou paraules i que el gaudiu.

Daniel TorrasiSegura
Editor del numero actual
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RESUMEN

Este articulo revisa las principales tenden-
cias tedricas y empiricas en las que se ha
apoyado la investigacién sobre el silencio,
con el objetivo de localizar y articular entre
si aquellos conceptos que se han considera-
do orientadores y Utiles para desplegar una
revision del objeto de estudio “silencio”,
sistémica y transdisciplinar.

El estudio se desarrolla afrontando el
silencio como un objeto de caracter fenome-
nolégico desencadenado por el sentido de la
audicion, cuyo caracter expresivo rebasa
ampliamente el universo sensorial de lo
sonoro, y tiene la voluntad de obtener
conclusiones validas para cualquiera de los
lenguajes y los sistemas expresivos que lo
incorporan.

Con el objetivo de localizar y recoger las
aportaciones, los elementos esenciales y,
también, los vacios tedricos que puedan
constituir las bases de una teoria expresiva
del silencio, a lo largo del texto se desarrolla
la revision de los conocimientos sobre el
silencio agrupandolos en siete grandes
corrientes de investigacion: la filosofia y el
arte, la bioacustica, la psicoacustica, la
teoria de la forma, la musicologia, la
semidticay la lingliistica pragmatica,
tomando la funcién comunicativa como eje
vertebrador.

Por ultimo, el articulo aporta en sus conclu-
siones la propuesta de 10 principios para el
desarrollo y la contrastacién empirica de una
teoria expresiva del silencio.

ABSTRACT

This paper reviews the main theoretical and
empirical models on which research into
silence has been based, intending to locate
and articulate the concepts considered to be
orienting and practical to deploy a systemic
and transdisciplinary review of silence as the
object of research.

The study was carried out by confronting
silence as an object of a phenomenological
character triggered by the sense of hearing,
whose expressive nature goes far beyond
the sonic sensorial universe, and aims to
obtain valid conclusions for any of the
languages and expressive systems that
incorporate it.

To locate and gather the contributions, the
essential elements, and the theoretical gaps
that may constitute the bases of an expres-
sive theory of silence, the present study
conducts a review of the knowledge on
silence by grouping it into seven major
research currents: philosophy and art,
bioacoustics, psychoacoustics, theory of
forms, musicology, semiotics, and pragmatic
linguistics, while taking the communicative
function as its backbone.

Lastly, the paper will propose ten principles
for developing and empirical testing of an
expressive theory of silence.
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Introduccién

El silencio es uno de los fenomenos perceptivos mas transversales, sugerentes y resbaladi-
zos alos que podemos enfrentarnos en el marco de los sistemas expresivos. Su polimorfis-
moy suambigiiedad lo hacen especialmente interesante tanto en la narrativa audiovisual,
como en la comunicacion oral y musical. Pero lo que realmente convierte el silencio en un
instrumento expresivo potente y vigoroso es que su fenomenologia va mucho mas alla de
lo auditivo: la literatura, la filosofia, el arte y el lenguaje popular ubican también el silencio
enla escritura, en la pintura, en la fotografia, en la arquitectura..., es decir, en multiples for-
mas de expresion no sonoras.

Todos los estudiosos que en alguin momento hemos intentado responder a preguntas como
¢Quées el silencio?, éQué expresa el silencio?, ¢ Como se asigna sentido al silencio?, ¢Cuales son los con-
dicionantes del uso del silencio?, etc. hemos tropezado con un problema inesperadamente com-
plejo; y con un conocimiento disponible sobre €l, en general, poco sistematizado, inconcreto,
ymuy disperso. Es cierto que, en el marco de la lingtiistica pragmatica y en la musicologia, exis-
te una produccion relevante de estudios que se ocupan del silencio; no obstante, su orientacion
estambién difusa en la medida en que lo es el propio caracter de este objeto de estudio.

Asi, la literatura cientifica sobre el silencio esta sobrecargada de términos como: paralin-
giiistico, multisensorial, plurifuncional, contradictorio, fronterizo, heterogéneo, cambian-
te, etc., que ilustran la profunda ambigiiedad en la que se mueven y evolucionan los estu-
dios que intentan aproximarse con rigor cientifico al silencio.

Este articulo revisa siete de las distintas perspectivas tedricas y empiricas en las que se ha
apoyado la investigacion sobre el silencio, con el objetivo de localizar y articular entre si
aquellos conceptos que se han considerado clarificadores, orientadores y utiles parala cons-
truccion de una teoria expresiva del silencio.

Metodologia

Se afrontara el silencio entendiéndolo como un objeto de estudio de caracter fenomeno-
logico desencadenado por el sentido de la audicion (Basulto, 1974), cuyo caracter expresi-
vo rebasa ampliamente el universo sensorial de lo sonoro (Navarrete, 2020; Torres Canton,
2017), generando experiencias perceptivas complejas.

Se despliega una revision del objeto de estudio “silencio”, sistémica y transdisciplinar, que
tiene la voluntad de ser valida para cualquiera de los lenguajes y los sistemas expresivos
que lo incorporan. Para conseguir este enfoque globalizador, se abordara el conocimiento
sobre el silencio desde siete grandes corrientes de investigacion: la filosofia y el arte, la bio-
acustica, la psicoacustica, la teoria de la forma, la musicologia, la semidtica y la lingiiistica
pragmatica, tomando su funcion comunicativa como eje vertebrador.

El objetivo ultimo de este planteamiento es localizar y recoger las aportaciones, los ele-
mentos esenciales y, también, los vacios tedricos que puedan constituir las bases de una
teoria expresiva del silencio.
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Desde la filosofia y el arte

Probablemente la perspectiva filosofica es la que ha generado historicamente una produc-
cidn masrica y heterogénea sobre el silencio. Desde El orador de Cicerdn (1967) -106 al 43
a.C.- hasta los actuales articulos centrados en la filosofia de la comunicacion, es posible
encontrar abundante literatura en la que se explica la capacidad comunicativa del silencio
a partir de la ausencia de la palabra (Potesta, 2019; Sevilla Godinez, 2020).

Por otra parte, revisando las actuales aproximaciones tedricas que abordan el silencio des-
de el arte, se puede observar que éstas no limitan su capacidad expresiva a la ausencia ver-
bal, sino que la extienden a cualquier ausencia percibida desde cualquier sentido (Torres
Cantodn, 2017), contemplando el silencio desde ambitos tan alejados de lo oral como la fo-
tografia (Flores, 2020) o la arquitectura (Navarrete, 2020).

Obviamente, si abordamos estas dos disciplinas en su sentido mas amplio e inclusivo, pa-
rece evidente que podemos entender el silencio como una experiencia interna, que se des-
encadena al percibir la ausencia de algo que esperabamos presente.

Toda esta riqueza y diversidad hace dificil un abordaje sistematico y coherente del silen-
cio. No obstante, hay tres elementos conceptuales claros que aparecen reiteradamente en
las aproximaciones filosoficas y artisticas al silencio: su caracter fenomenoldgico, su ori-
gen en la percepcion de ausencia y su transversalidad.

Atribuir un cardcter fenomenologico al silencio lo situa claramente en el universo huma-
no. No obstante, en la medida en que nos enfrentamos a un problema no resuelto, para
avanzar en su conocimiento es necesario recurrir a bases conceptuales mas amplias y di-
versas. Iniciaremos esa tarea revisando las aportaciones que puede hacer ala comprension
delsilencio la bioacustica, una disciplina cuyo objeto de estudio son las producciones y ha-
bitos sonoros de los seres vivos en su sentido mas amplio y general.

Desde la bioacustica

La investigacion sobre el uso de sefiales acusticas por parte de la fauna ha permitido explo-
rar aspectos comportamentales y comunicativos tan primarios como la defensa del terri-
torio, las alertas por la presencia de depredadores, la captacion de atencion de la pareja, la
localizacion de individuos, la deteccion de presas, etc., en especies muy diversas (Marti-
nez-Medina et al., 2021). Si consideramos que todas estas conductas animales se basan en
la emision y percepcion de sonidos, no es dificil llegar a la conclusion de que la bioacustica
aporta una nueva perspectiva al concepto de “transversalidad del silencio”, en tanto que
lo extiende a todos los seres vivos con sentido de la audicion. Obviamente, todo ser vivo
capaz de percibir, reconocer y procesar la presencia de una forma sonora ha de disponer,
también, de capacidad para percibir, reconocer y procesar su ausencia. Pensemos, por
ejemplo, en como utilizan la relacion sonido/silencio un guepardo y una gacela en el entor-
no de un estanque de la sabana africana para tomar decisiones vitales, mientras el prime-
ro intenta cazar y la segunda beber agua.
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Laldgica esencial para el uso comunicativo del silencio en la relacion depredador/presa es
la de extraer informacion sobre la presencia/ausencia de sonidos provenientes del otro,
porque esa informacion les facilitara a ambos reaccionar, o no: al depredador iniciando la
cazay alapresa huyendo. Esta situacion muestra como el desencadenante del proceso co-
municativo en condiciones criticas para la supervivencia (tanto para la presa como para el
depredador) no es la emision voluntaria de sefiales, que ambos intentan evitar, sino su re-
cepciony, sobre todo, su correcta interpretacion.

Invitamos ahora al lector, o lectora, a pensar en el modo en que los humanos utilizamos la
relacion presencia/ausencia del sonido mientras cruzamos una calle curva y sin semafo-
ros en cualquier centro urbano con trafico intenso: En ese contexto, la interpretacion co-
rrecta del ruido de motores y de rodaduras sobre el asfalto es, también, una informacion
vital para la supervivencia humana.

Es cierto que el uso humano del silencio, por ejemplo, en la musica y en la voz, puede ser mu-
chomas sofisticado y complejo. No obstante, la revision de la literatura sobre los silencios en
ellenguaje musical (Arias Puyana, 2018; Arroyave, 2014) y en habla (Méndez Guerrero, 2014;
Poyatos, 1994) muestra que nunca se han llegado a formalizar unidades abstractas para asig-
nar significados concretos a los silencios que vayan mas alla del concepto de pausa. Enreali-
dad, el maximo estado de formalizacion técnica y cientifica del silencio con el que opera el
ser humano, tanto en la musica como en la expresion oral, consiste en una sistematizacion
aproximativa de la presencia/ausencia sonora en funcion del tiempo; dicho de otro modo: en
agrupar las pausas en distintas categorias dependiendo de su duracion y de su contexto.
Parece, pues, que enlo que se refiere al uso y la interpretacion de los silencios, los humanos
estamos bastante mas proximos a los demas organismos vivos con sentido auditivo de lo que
nos imaginamos; y que el uso interpretativo y expresivo que los individuos de homo sapiens
hacemos del silencio es, en realidad, bastante basico y primario. Esta reflexion nos hace pen-
sar, también, que la exploracion del uso del silencio en otras especies puede aportar claves
importantes y esclarecedoras sobre nuestro propio proceso comunicativo. Por ejemplo: la
pertinencia de un nuevo paradigma que contemple toda lalogicay el sentido profundo de la
comunicacion desde la constante necesidad de extraer informacion del entorno que tene-
mos los seres vivos para mantener nuestra supervivencia (Rodriguez Bravo, 2008).

Desde la psicoacustica

Curiosamente, buscar investigaciones especificas sobre el silencio en el ambito estricto de
la psicoacustica es un verdadero desierto. Desde el primer tercio del siglo XX, con el desa-
rrollo del conocido diagrama de Fletcher y Munson, que organiza la sensacion sonora en
umbrales perceptivos relacionando frecuencia e intensidad (Fletcher y Munson, 1933), has-
ta las ultimas investigaciones psicoacusticas sobre procesamiento auditivo del sonido, el
silencio ha estado ausente como concepto especifico de la disciplina. Resulta muy ilustra-
tivo, por ejemplo, que entre las mas de 400 paginas de Psychoacoustics : facts and models
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(Fastl y Zwicker, 2007), una compilacion cientifica de referencia en este ambito, la palabra
“silencio” aparezca solamente una vez.

En la misma linea que la psicoacustica, la investigacion psicofisica del organo auditivo
(Sanchez Naranjo, 2004) y la investigacion neuropsiquiatrica con personas sin sentido
de la audicion (Pardinas, 2008) tampoco abordan ni explican de forma explicita la per-
cepcion del silencio.

En todos estos ambitos técnico-psiquicos, el silencio tiende a ser contemplado como una
abstraccion, quedando completamente enmascarado por el estudio de la percepcion/no-
percepcion del sonido en funcion de parametros acusticos como su duracion, su intensi-
dad, su frecuencia, su evolucion temporal o su estructura armonica. El foco de atencion de
la busqueda psicoacustica es formalizar caracteristicas fisicas de las vibraciones sonoras
para asociarlas a las sensaciones auditivas que se producen durante su recepcion. Aquellas
percepciones generadas durante los periodos de ausencia sonora sencillamente se igno-
ran, no existen.

No obstante, la articulacion fisico-perceptiva que aporta la psicoacustica ha sido una fuen-
te de conocimientos y un punto de apoyo metodologico muy importante para aquellas dis-
ciplinas que han abordado el silencio desde una perspectiva comunicacional. Puesto que
el silencio surge de la relacion entre presencia y ausencia de sonido y evoluciona en el flu-
jo perceptivo, la formalizacion acustica de esa presencia/ausencia y su relacion con la co-
municacion sonora podian aportar conocimientos muy valiosos.

Asi, desde esa inspiracion psicoacustica, en el ambito comunicoldgico se han producido
algunos avances importantes respecto al conocimiento del silencio. Concretamente, la
posibilidad de formalizar actusticamente el sonido ha permitido llegar a dos conclusio-
nes relevantes:

1. La primera es la toma de conciencia y la aceptacion de que no existe el silencio absoluto
(Mateu, 2003; Rodriguez Bravo, 1998; Terron Blanco, 1991; Torrasi Segura, 2021; Torres
Canton, 2017).

¢Hemos de aceptar, entonces, que el silencio no existe? Por supuesto que no. Desde las dis-
ciplinas de base tecno-acustica, en ningun momento se discute o se niega la pertinencia
del concepto de silencio. Lo que la formalizacion psicoacustica nos demuestra es que no
existen situaciones de ausencia sonora total y que siempre es posible encontrar y medir al-
gun sonido. No obstante, el silencio es perceptible, lo escuchamos y lo sentimos. Esta pa-
radoja nos devuelve al problema de la definicion de silencio, senialandonos lo inadecuado
de describirlo solamente como “ausencia de sonido”; y nos indica, también, la pertinencia
de la perspectiva filosofica que entiende el silencio como la experiencia interna que expe-
rimentamos al percibir la ausencia de algo que esperabamos presente.
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2.La segunda esla de que el silencio es una forma sonora* (Rodriguez Bravo, 1998).

De hecho, definir el silencio como resultado de percibir una clase de formas sonoras es el
corolario de asumir la paradoja de que el silencio existe y, a la vez, que la ausencia sonora
total no es posible.

Desde la teoria de la forma

La afirmacion de que determinadas estructuras acusticas del sonido nos hacen percibir el
silencio conduce al universo cognitivo y al concepto mismo de forma. Avanzaremos ahora
en esta direccion, pero antes de revisar el silencio desde los postulados de la teoria de la
Gestalt invito a la lectora o lector, a imaginar la siguiente situacion:

Caminamos por un puente, que se extiende sobre una gran autopista de 10 carriles, cinco en
cada sentido, desde el puente podemos ver y oir un trafico denso y muy rapido de cientos de ve-
hiculos en ambas direcciones. Escuchamos, por tanto, un rugido atronador de motores y de ro-
dadura sobre el asfalto. Es un lugar en el que es dificil conversar y apenas se oye otro tipo de so-

nidos porque quedan casi completamente enmascarados por el fuerte rugido del trafico.

Y, ahora, suponga que pasaron ya algunos dias y estamos de nuevo en ese mismo lugar, en el
mismo puente sobre la misma autopista, pero por alguna misteriosa razon ha desaparecido todo
el trafico de vehiculos. No circula ni un solo automovil. Mientras caminamos, escuchamos un
silencio que llega a ser inquietante. Solo se oyen el rumor del viento, algunos pajaros y nuestros
propios pasos. La desaparicion de la forma sonora rugido del trdfico en el paisaje sonoro descri-
to mas arriba ilustra como una estructura acustica determinada puede generar la percepcion de
silencio. Y, también, que la sensacion de silencio es perfectamente compatible con la percep-

cion de otras formas sonoras.

La teoria de la Gestalt (Koffka, 1935; Kohler, 1974; Wertheimer, 1923) explica que el proce-
samiento perceptivo tiende a agrupar los estimulos similares (ruidos de rodadura y de mo-
tor de multiples vehiculos), segregando el flujo auditivo en formas que se ajustan a las ca-
tegorias informativas previas de las que dispone el receptor en su memoria. Estamos
hablando, ahora, del procesamiento de arriba abajo, dirigido por conceptos (Matlin, Foley,
Ramirez Escoto, y Ortiz Salinas, 1996, p. 128).

Puesto que lo habitual cuando nos aproximamos a una via con trafico intenso es escuchar
ruidos de rodadura y de motor de multiples vehiculos, esta estructura acustica esta carga-

1 Quien escribe estas lineas, en su obra La dimension sonora del lenguaje audiovisual definia perceptivamente el silencio
como la “sensacion de ausencia de sonido” producida por determinado tipo de “formas sonoras”, y describia estas
formas como estructuras acusticas en las que se produce una disminucion brusca de intensidad de la sefial sonora,
tras haberse extendido ésta en el tiempo durante varios segundos, dejando en su lugar un fondo difuso de sucesos
sonoros de intensidad muy débil (Rodriguez Bravo, 1998, p. 150).
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da en nuestra memoria como la forma sonora especifica rugido del trdfico, y rigidamente
asociada a paisajes visuales con grandes carreteras. Pero, en nuestra segunda visita imagi-
naria al puente sobre la autopista, los ruidos de rodadura y de motor de multiples vehicu-
los que reconoceriamos como rugido del trdfico han desaparecido. Eso desencadena en no-
sotros dos efectos perceptivos:

1. El reconocimiento formal de una fuerte diferencia sensorial comparativa, que se produce
al escuchar un fondo sonoro con detalles acusticos naturales de intensidad muy débil
(rumor del viento, trinos y sonido de pasos) donde antes escuchabamos intensos y mul-
tiples ruidos de rodadura y de motores;

2. La percepcion de ausencia, que se genera al advertir que ha desaparecido una parte re-
levante del paisaje sonoro que en nuestra memoria esta fuertemente vinculado a ese
mismo lugar. No hemos encontrado la forma sonora esperada: rugido del trdfico.

En suma, hemos procesado las dos dimensiones esenciales del silencio:
a) La sensacion de un cambio fisico relevante en la estructura acustica;
b) La percepcion de ausencia asociada a este cambio.

La argumentacion desarrollada hasta aqui explica el silencio reconociendo la paradoja de
suimposibilidad acustica y su caracter estrictamente cognitivo. Pero queda todavia otra
cuestion relevante, también paradojica, que aparece reiteradamente en la literatura musi-
cal sobre el silencio, y que necesita ser explicada desde la teoria de la forma: la afirmacion
de que las formas musicales (y como corolario las formas sonoras) se construyen en el flu-
jo auditivo sobre un fondo sin sonido, es decir, sobre el silencio (Chernoivanenko, 2019;
Arias Puyana, 2018; Arroyave, 2014).

En la medida que aceptemos que el silencio es una forma sonora y, por tanto, un fenome-
no mental concreto basado en sensaciones auditivas; y aceptemos, también, que la situa-
cion natural del sentido de la audicion (puesto que no existe el silencio absoluto) es la de
estar inmersos en un flujo sonoro permanente y complejo, al prestar atencion al silencio,
el sonido se transformara en el fondo y el silencio actuara como forma. Asi, en tanto que
lateoria de la Gestalt postula que es el propio acto perceptivo el que dota al estimulo de es-
tructura formal y significado (Martin Jorge, 2010), desde el momento en que dirigimos
nuestra atencion a observar el silencio, los silencios pasan a ser percibidos como huecos
acusticos que se perfilan sobre un flujo sonoro continuo y omnipresente, y no al contrario.
En suma: el silencio pasa a ser la forma y el sonido a ser el fondo.

Esta reflexion sobre la relacion fondo/forma muestra la version sonora del conocido efec-
tovisual de inversion en el que el fondo se transforma en la forma y la forma en fondo, per-
cibiendo alternativamente mientras se mira la misma imagen una copa blanca sobre fon-
donegro, o dos caras negras sobre un fondo blanco.
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Desde la musicologia

El silencio es una pieza esencial en la estructuracion formal y expresiva de la musica, no
siendo una cuestion extrana para la teoria de la musica el analizar las pausas como una es-
tructura de presencia/ausencia de silencios. El lenguaje musical ha desarrollado una mi-
nuciosa codificacion de los silencios en funcion de sus duraciones tanto en las notaciones
de las partituras convencionales, como creando nuevos codigos basados en el analisis acus-
tico (Syroyid Syroyid, 2019). De hecho, la notacion musical del silencio esla mas avanzada
y precisa que es posible localizar en los lenguajes humanos, si excluimos la medicion tem-
poral estricta.

Pero, con seguridad, las aportaciones mas importantes de la creacion musical y la musico-
logia han sido plantear y explorar a través de la experiencia sonora el valor expresivo del
silencio, definiendo su base estructural en el tiempo y asumiendo la ambigiiedad formal
de las ausencias sonoras (Arroyave, 2014; Cage, 1970). Desde esas aportaciones, la crea-
cion musical nos lleva a un territorio especialmente sugerente, en el que se otorgan al si-
lencio significados culturales, estéticos, psicologicos y filosoficos, como: quietud, tranqui-
lidad, vacio, ausencia, malestar, muerte, etc. (Chernoivanenko, 2019; Metzer, 2006).
Vemos como la revision conceptual del silencio nos conduce de manera clara a su capaci-
dad expresiva y significativa (Torras i Segura, 2015); enfrentémonos, pues, con el silencio
prestando atencion a sus mecanismos de significacion, es decir, a los mecanismos desde
los que genera sentido en los procesos de comunicacion.

Desde la semiética
En el recorrido tedrico hecho hasta aqui, hemos llegado a las siguientes deducciones:

a) Que el silencio tiene su origen en una clase de estructuras fisicas que al estimular los
sentidos hacen apreciar en el receptor la ausencia de algun objeto perceptible o imagi-
nable (una fuente sonora, una palabra o frase, una situacion) que se esperaba
presente;

b) Que la impresion de ausencia asociada a esa clase de formas es transversal, en tanto
que no se restringe al sentido de la audicion ni a los seres humanos.

¢) Que esas estructuras fisicas actuan perceptivamente como formas en el sentido “ges-
taltico” del término;

d) Que el silencio es una experiencia interna que ademas de expresar ausencia de obje-
tos perceptibles o imaginables es capaz, también, de expresar significados culturales,
estéticos, psicologicos y filosoficos.

Si aceptamos que el concepto de silencio se construye a partir de la relacion entre una es-
tructura fisica perceptible (reconocimiento de una forma) y una sensacion de ausencia, es
decir, que todo silencio sefala a algun objeto ausente, resulta evidente que el silencio pue-
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de actuar como un signo en el mas estricto sentido semiotico (Peirce, 1982, pp. 244-245). Y
en la medida que un silencio genera significado a partir de su capacidad de dirigir la aten-
cion del receptor hacia algun objeto ausente, igual que el silencio en la sabana indicaba a
nuestra gacela la ausencia de depredadores, y el silencio en el puente sobre la autopista la
ausencia de vehiculos en circulacion a nuestros paseantes, podemos afirmar que los silen-
cios actuan como indices (Peirce, 1987, pp. 174-175). Por esa razon, cuando desaparece el
rugido del trdfico tomamos conciencia de la ausencia de automoviles circulando, es decir,
descubrimos que ha desaparecido la fuente sonora del ruido silenciado.

De hecho, toda la orientacion metodoldgica de la acustica aplicada es coherente con la tesis
de que las ausencias sonoras actuan siempre como un signo fisicamente conectado a los ele-
mentos ausentes que revela. Por ejemplo, cuando se investigan los silencios del habla con ob-
jeto de programar sistemas para el reconocimiento automatico de emociones (Atmajay Aka-
gi, 2020), las pausas y los vacios orales estan aportando informacion vinculada
fisiologicamente a los estados emocionales del hablante; o cuando se analizan las hesitacio-
nes (pausasy alargamientos vocalicos) parala caracterizacion de hablantes con fines judicia-
les (Llisterri, Machuca, y Rios, 2019), las ausencias en el flujo del habla estan aportando in-
formaciones sobre el comportamiento oral vinculadas a la identidad de cada locutor.

En el planteamiento desarrollado hasta aqui, nos hemos aproximado al silencio contem-
plandolo como un estimulo primario, generado sin voluntad comunicativa, como pueden
serlo la ausencia del sonido de respiracion de la persona con la que compartimos habita-
cidn o la eliminacion subita de un ruido de pasos. éPero qué ocurre cuando los silencios se
situan en entornos construidos con voluntad comunicativa? ¢Como logra un silencio ex-
presar significados culturales complejos como quietud, malestar o muerte?

Desde la lingiiistica pragmatica

Las pausas y silencios que se ubican en el entorno del habla han sido estudiados en el mar-
co de la comunicacion no verbal, aunque considerandolos estrechamente vinculados a la
lengua (paralingiiisticos). Desde esa perspectiva se ha desarrollado una minuciosa y ex-
tensa clasificacion de usos del silencio (Mateu, 2003; Poyatos, 1994).

Paralelamente, desde la pragmatica, se ha explicado y se continuan desplegando investi-
gaciones que interpretan el silencio como un signo comunicativo mas que puede ser cons-
truido de forma consciente y multifuncional, enfrentando el problema de su significacion
en funcion de aquello que se ubica antes y después de cada silencio, de quien lo produce,
quien lo recibe, donde se realiza y el tipo de relacion que existe entre los hablantes (Mén-
dez Guerrero, 2014). De hecho, los estudios pragmaticos concretan que para explicar el sig-
nificado de un silencio deben tenerse en cuenta los cinco factores siguientes:

1. Otros signos verbales y no verbales que lo preceden o que aparecen junto a €l
2. El contexto (situacional y sociocultural)
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3. Larelacion social de los participantes
4. Los conocimientos previos y compartidos
5. Los procesos cognitivos

(Méndez Guerrero, 2016, p. 181)

Los cinco factores que recoge Méndez Guerrero como fundamentales para explicar el sig-
nificado de los silencios, a pesar de que su ambito de analisis se situa fundamentalmente
en el dominio de lalengua, en realidad, son también extrapolables a la musica, la narrati-
va audiovisual, las vocalizaciones animales, los ruidos biomecanicos y los ruidos ambien-
tales. Es decir, a cualquier otro sistema expresivo que incorpore el silencio. Logicamente,
siempre que asumamos que todos los seres vivos con sentido de la audicion: 1) manejan los
silencios como signos -concretamente como indices*—; 2) mantienen relaciones sociales;
3) interpretan las ausencias sonoras en funcion de sus contextos; 4) comparten conocimien-
tos, y §) desarrollan procesos cognitivoss.

Pero regresemos al entorno humano y revisemos como actua la significacion del silencio
en dos secuencias sonoras que narran la misma situacion de modos distintos en un ejem-
plo en el que la diferencia esencial es el cambio de contexto:

Secuencia (A):
- Se escucha una respiracion débil y muy relajada, durante § segundos con el fondo so-
noro casi inaudible del zumbido de una nevera.
- Larespiracion deja de sonar mientras el leve zumbido del compresor de la nevera se
mantiene 3 segundos mas.

Secuencia (B):
- Se escucha una respiracion débil y muy relajada, durante § segundos con el fondo so-
noro casiinaudible del zumbido de una nevera.
- Sobre ese fondo suena una voz en primer plano que explica: “Aquella noche Adela es-
taba tranquila, se habia despedido de todos, ya no tenia por qué preocuparse de nada
mas, solo le quedaba abandonarse... y dejarse llevar”.
- Tras el texto, se sigue escuchando la respiracion y el débil zumbido de laneveray, 2 se-
gundos después, la respiracion deja de sonar mientras el leve zumbido del compresor
de la nevera se mantiene 3 segundos mas.

2 “Cualquier cosa que concentra la atencién es un indice. Cualquier cosa que nos sobresalta es un indice, en la medida
en que marca la conjuncion entre dos porciones de la experiencia. Asi, un trueno tremebundo indica que algo consi-
derable ha ocurrido, aunque no sepamos exactamente que fue lo que acontecio” (Peirce, 1987, p. 266).

3 La aproximacion tedrica desde la que se propone aqui abordar las relaciones sociales, los conocimientos y los pro-
cesos cognitivos de los seres vivos es la Teoria Biologica del Conocimiento (Castro Garcia, 2020; Maturana y Varela,
1990y 1998).
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La diferencia entre introducir, o no, la presencia de una secuencia hablada describiendo a
Adela determina dos interpretaciones muy distintas del cese de la respiracion. Resultando
el silencio de la secuencia (B) mucho mas claroy facil de interpretar que el de la secuencia
(A). Al estar la secuencia (B) ubicada ya en el sistema lingtiistico ademas de en el contexto
naturalista de estimulos sonoros primarios, la capacidad significante de la ausencia del so-
nido de respiracion adquiere un nivel mucho mayor de precision y de complejidad, permi-
tiendonos interpretar que Adela ha expirado, que acaba de morir en paz y tranquila acep-
tando su transito con serenidad.

Esimportante observar que la lectura del texto lingtiistico de manera aislada, sin unirlo al
entorno sonoro naturalista que proponemos, dificilmente comunicara la misma informa-
cion. Dicho de otra forma, es importante notar que la informacion codificada en el silencio
de la secuencia (B) proviene de la articulacion de dos sistemas signicos: el de los estimulos
sonoros primarios y el de lalengua.

El ejemplo anterior, efectivamente, nos muestra como la capacidad de expresion del silen-
cio depende de los signos que lorodean; pero, sobre todo, nos muestra que el nivel de desa-
rrolloy sofisticacion de los lenguajes en los que se ubica cada silencio determinan su capa-
cidad para comunicar significados culturales complejos. Asi, no tendran la misma capacidad
comunicativa los silencios emplazados en un contexto de codificacion sofisticada, como el
lingtiistico o el musical; que los situados en entornos en los que se comparte un sistema sim-
bdlico de senales basicas; o los percibidos en ambientes sonoros cuyo nivel de codificacion
se limita a relacionar las formas auditivas con sus fuentes sonoras originales.

Pero, tal como nos muestran los ejemplos anteriores, cuando el contexto en el que esta si-
tuado el silencio articula simultaneamente varios sistemas signicos, sus posibilidades co-
municativas se expanden rebasando ampliamente el universo expresivo de lo sonoro.

Sobre la densidad del silencio

Sabemos, pues, que el silencio no esta asociado a codigos concretos (Torras i Segura, 2015)
y, también, que su interpretacion es un proceso dinamico que depende por completo de su
contexto (Méndez Guerreroy Camargo Fernandez, 2015). Y acabamos de deducir que el
silencio esta asociado a la percepcion de ausencia y que el grado de sofisticacion de los len-
guajes enlos que se contextualiza cada silencio determinan su capacidad expresiva. La in-
vestigacion conceptual en torno al silencio nos descubre, entonces, este fendmeno como
una experiencia perceptiva compleja, pero nos lleva también a una nueva pregunta: Como
podemos contrastar y desenmarafiar esta sofisticada concepcion del silencio?

La teoria musical, propone el concepto de “densidad del silencio” como un pardmetro rela-
cionado conla “capacidad de hacer resonar o amortiguar, de empujar o contener el flujo so-
noro” (Arroyave, 2014, p. 153). Asi, segin sea mayor o menor el numero de instrumentos (de
flujos sonoros instrumentales) silenciados simultaneamente en una composicion, y se alar-
gue o acorte la duracion de esas ausencias, la densidad del silencio sera mayor o menor.
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Ciertamente, nos encontramos ante un concepto muy sugerente, pero como suele ocurrir
en toda aproximacion intuitiva a la experiencia sonora, hablar de densidad del silencio su-
pone mezclar y, por tanto, confundir una senal fisica con la sensacion que esa senal produ-
ce en sus receptores. Para evitar la confusion entre estimulo y efecto perceptivo, reempla-
zaremos el concepto densidad del silencio, de cardcter muy ambiguo, por el de “vacio
auditivo”, mucho mas preciso en tanto que es claramente sensorial, entendiendo que a par-
tir de un determinado grado de vacio auditivo se desencadena la percepcion de silencio.
Siasumimos que:

a) La eliminacion sincronica acumulada de flujos sonoros es experimentalmente mani-
pulable y puede ser medida con instrumentos de analisis acustico;

b) la sensacion de vacio auditivo puede ser observada y medida mediante pruebas de
recepcion;

el concepto de vacio auditivo nos facilita una aproximacion teorica al silencio que permite
explicar y formalizar separadamente:

1. Los cambios fisicos relevantes de la estructura acustica que desencadenan la percep-
cion de silencio;

2. El tipo de formas y flujos sonoros cuyas ausencias provocan la percepcion de
silencio;

3. Los distintos grados de vacio auditivo que desencadenan la percepcion de silencio.

Veamos un nuevo ejemplo para explorar este enfoque, ahora desde el lenguaje
audiovisual:

En la pantalla se muestra un soldado en plano general mientras deambula solo y taciturno en-
tre la gente, en medio del colorido y la algarabia de una feria. El soldado se acerca a una joven.
Simultaneamente, escuchamos cuatro flujos sonoros superpuestos componiendo el paisaje au-
ditivo: 1) ruidos mecdnicos de norias, casetasy tiovivos; 2) bullicio de voces; 3) confusion musical es-
tridente; 4) melodia de unviolin que queda casi enmascarada por el resto de los sonidos que cons-
truyen el ambiente.

A medida que el militar se aproxima a ala muchacha el plano se cierra encuadrandolos alos dos,
ambos se miran; en ese momento se produce la desaparicion simultaneay progresiva de tres de
los cuatro flujos sonoros: desaparecen todos los ruidos mecanicos, el bullicio de voces y la con-
fusion musical estridente, y solo se mantiene en el fondo sonoro la melodia de un violin que, al
escucharse sola, adquiere todo el protagonismo sonoro. En ese momento los espectadores sen-

tiremos la emocion del encuentro que estan viviendo los protagonistas.
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Revisemos ahora la propuesta desde el punto de vista perceptivo: el receptor expuesto a
esta variacion de estimulos sonoros sentira una sensacion de vacio auditivo tanto mayor
cuantos mas flujos sonoros hayan sido eliminados. En términos psicoacusticos: cuanto mas
disminuya la “presion sonora” (Sleifer, Santos Gongalves, Tomasi, y Gomes, 2013) mayor
serala sensacion de vacio auditivo; cuando ese vacio auditivo rebase un determinado um-
bral, el receptor percibira el silencioy, a partir de ese momento, sentira la intensidad emo-
cional que viven los personajes en ese instante del encuentro.

Imaginemos, ahora, una segunda version de la secuencia:

Enelinstante del encuentro, desaparece el efecto de ruidos mecdnicos, pero seguimos escuchan-
do un paisaje sonoro en el que compiten: el bullicio de voces, la confusion musical estridente y la

melodia de unviolin.

Esta segunda version dificilmente producira el mismo impacto sensorial que la primera
porque, aunque el receptor identifique la ausencia del flujo de ruidos mecdnicos, el silencio
no ha sido percibido; es decir: la débil caida de la presion sonora no habra logrado rebasar
el umbral minimo necesario de vacio auditivo para desencadenar el silencio.

Toda la reflexion anterior anterior sugiere tres hipotesis:

— El grado de vacio auditivo depende de la cantidad de flujos sonoros silenciados.

— La sensacion de vacio auditivo esta asociada a la caida de presion sonora, de modo
que: a menor presion sonora, mayor sensacion de vacio auditivo.

— El grado de vacio auditivo determina los umbrales de percepcion del silencio.

Si asumimos que el silencio esta vinculado al desvelamiento de ausencias, parece obvio
que la percepcion del silencio es un proceso cognitivo complejo que, ademas de implicar
umbrales acusticos, incorpora el reconocimiento de las formas sonoras eliminadas. Y pa-
rece evidente, también, que medir la sensacion primaria de vacio auditivo mediante prue-
bas de recepcion nos permitiria explorar con rigor el ambito fisico de la densidad del silen-
cio. Es decir: las estructuras acusticas desencadenantes de la percepcion de ausencia.
Obviamente, el ejemplo anterior no nos permite definir umbrales concretos para la percep-
cion del silencio, esta tarea deberia ser resuelta desde un programa de investigacion expe-
rimental que articulase:
1) Manipulacion de flujos sonoros formalmente reconocibles por los receptores.
2) Manipulacion y medicion de la presion acustica de esos flujos.
3) Pruebas de percepcion que exploren separadamente:
a)La sensacion de ausencia auditiva.
b)La sensacion de silencio.
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Para cerrar esta investigacion conceptual, se proponen, a modo de conclusiones, lo que po-
drian ser 10 principios para el desarrollo de una teoria expresiva del silencio.

Conclusiones
1. La principal conclusion a la que lleva toda esta investigacion conceptual es que el si-
lencio no es un sonido, sino una experiencia perceptiva compleja que se desencadena a
partir de la sensacion de vacio auditivo y el reconocimiento de ausencias formales. Y ese
reconocimiento es capaz de aportar informacion en niveles de complejidad muy distin-
tos, en funcion de su contexto fisico inmediato, de las necesidades y capacidades de sus
receptoresy de los sistemas signicos en los que pueda estar insertado.
2. Para comprender la logica expresiva del silencio en su sentido mas transversal y ex-
tenso, es necesario salir del planteamiento comunicativo antropocéntrico y “audiocén-
trico”. Ciertamente, la comunicacion es un proceso humano constante y permanente,
pero es importante recordar que no atane solo al intercambio de mensajes a través de la
actividad verbal, ni es exclusivo de los humanos. Para avanzar en el conocimiento del
silencio, necesitamos entender el proceso comunicativo como una funcion imprescin-
dible para todos los seres vivos, en la que lo fundamental no es el envio de sefiales con
voluntad comunicativa, sino su recepcion y su procesamiento, con el fin primario y esen-
cial de mejorar la adaptacion a nuestro entorno para lograr la supervivencia.
3. El silencio se constituye, tanto desde la perspectiva fisica como desde la psicologica,
a partir de una relacion de presencia-ausencia, o bien como la desaparicion, elimina-
cion, supresion o carencia de una forma (o una clase de formas) en un entorno percep-
tible conocido.
4. Cuando dirigimos nuestra atencion a observar el silencio, los silencios pasan a ser per-
cibidos como huecos acusticos que se perfilan sobre un flujo sonoro continuo y omni-
presente, y no al contrario. Es decir: el silencio pasa a ser la forma y el sonido a ser el
fondo.
5. Elimpacto perceptivo del silencio se potencia mediante la acumulacion de ausencias
sincronicas (por ejemplo: desaparicion brusca y sincronica de ruidos, voces y musicas
en una narracion audiovisual que muestra la algarabia de una feria). Podemos describir
este fenomeno diciendo que cuanto mayor sea la acumulacion de ausencias, mayor sera
la densidad del silencio.
6. El silencio es una experiencia perceptiva desencadenada por cualquier vacio formal
con capacidad de indicar elementos ausentes, por tanto, esos vacios actuan como sig-
nos. Enlaterminologia de Peirce (1987), esa clase de formas son siempre indices, en tan-
to que dirigen nuestra atencion indicandonos ausencias relevantes en cualquier entor-
no perceptible.
7. No disponemos de codigos normalizados a priori que nos permitan asignar un senti-
do concreto al silencio, por tanto, éste ha de ser siempre interpretado en funcion de:
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a) Su entorno perceptible.
b) Las necesidades y capacidades de sus receptores.
c) Los sistemas signicos en los que pueda estar insertado.

8. El silencio se carga de informacion en funcion de su contexto e incrementa su capa-
cidad de expresar significados complejos en funcion de la sofisticacion del lenguaje (o
lenguajes) en que se situa.

9. Cuando un silencio esta ubicado en contextos que articulan simultaneamente varios
sistemas signicos, su percepcion desencadena mecanismos cognitivos que rebasan el
ambito expresivo de lo sonoro.

10. La metodologia pertinente para contrastar el modelo tedrico que se propone en este
articulo deberia ser experimental, basada en pruebas de percepcion y orientada a estu-
diar como influye la articulacion entre:

a) La presencia/ausencia de flujos sonoros reconocibles (perspectiva cognitiva)
b) La presion sonora de los flujos presentes/ausentes y sus sumatorios (perspecti-
va psicoacustica),

sobre:

1) La sensacion de ausencia auditiva
2) La sensacion de silencio.

Este tipo de enfoque metodoldgico permitiria, también, explorar las capacidades expresi-
vas del silencio en su sentido mas transversal y extenso, empiricamente y con precision
cuantitativa.
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RESUMEN

El hecho de hablar del silencio ya indica un
contrasentido. El silencio, como signo,
siempre posee un valor, sea positivo o
negativo, pero nunca sera un signo vacio.
En las Gltimas décadas la investigacion en
torno al silencio, desde diferentes dpticas,
va en aumento. Y sin duda, el estado de
pandemia que estamos viviendo también ha
contribuido al hecho de que en este periodo
emerjan otras formas de manifestacion del
silencio, o que se enfaticen determinados
valores ya existentes en algunos ambitos, o
que afloren usos imprevisibles en otro
contexto que no sea esta desafortunada
situacion.

En este articulo nos proponemos ofrecer
unas pinceladas de estas vivencias del
silencio, o de silencios, que se han puesto
mas de manifiesto durante la pandemia; nos
hemos servido de citas y referencias
provenientes de los medios de comunica-
cién, especialmente de la prensa. Distintas
informaciones sobre el silencio nos serviran
de punto de partida o punto de apoyo para
reflexionar sobre la presencia del silencio
durante la COVID-19, para hacernos
sensibles (0 més sensibles) a las diversas
texturas y funciones del silencio.

27

ABSTRACT

The fact of speaking about silence already
indicates a contradiction. Silence, as a sign,
always has a value, be it positive or negative,
but it is never an empty sign.

In recent decades, research on silence has
increased from different perspectives. And
without a doubt, the state of pandemic we
are experiencing has also contributed to the
emergence of other forms of the manifesta-
tion of silence, certain existing uses being
emphasized in some areas, or unforeseeable
uses emerging in contexts other than this
unfortunate situation.

In this article | propose to offer some
outlines of these experiences of silence, or
silences, which have become more evident
during the pandemic, using quotes and
references from the media, especially the
press. Different information about silence
will serve as a starting point or anchor to
reflect on the presence of silence during
COVID-19, to make us sensitive (or more
sensitive) to the various textures and
functions of silence.
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Introduccién. Notas sobre el valor del silencio

Los silencios no son nunca signos vacios y, como tales, son elementos fundamentales en
la comunicacion social y personal. Debido a ello, referirnos al silencio simplemente como
a la ausencia de ruido es insuficiente. Se trata de un componente mas de la comunica-
cion que deberiamos calificar como complemento del habla, no como su oponente.

En nuestra cultura occidental® el uso del silencio, de los silencios, esta de alguna forma
tensionado por el valor predominante que le otorgamos a la palabra, a lo dicho, alo es-
crito, a lo explicito. La especial esencia del silencios ha provocado que, desde diversos
ambitos, los estudios sobre el silencio vayan ampliando sus limites y posibilitando nue-
vos enfoques.

No obstante, vivimos en la denominada época de la sociedad de la comunicaciony de la
informacion, o como algunos dicen, del exceso de informacion, que deja poco espacio a
la valoracidn del silencio. Barthes (1975) alude a la sociedad de emisores en que vivimos:
libros, textos, invitaciones, propaganda, textos publicitarios; Raimon Panikkar (1997) se
refiere ala “logomaquia” como la gran epidemia de nuestro tiempo y menciona la “sige-
fobia” (el miedo al silencio) como una de las enfermedades del siglo XX.

Como hemos comentado, en nuestra sociedad occidental (con importantes matices y ex-
cepciones) el silencio tiende a estar valorado negativamente. Es un signo repleto de pre-
juicios sociales que nos produce temor, inseguridad, tension. Nos aferramos a la palabra,
alo explicito y desconfiamos de lo no-dicho, lo no-escrito, lo no-mencionado.

Como fenomeno poliédrico y transversal, una de las posibilidades de estudio del silen-
cio puede darse dentro del ambito de la denominada Lingtistica de la Comunicacion,
que acoge en su seno diferentes disciplinas y/o perspectivas con el denominador comun
de laimportancia que presta al fendmeno comunicativo, al uso del lenguaje, al hecho de
entender el lenguaje como una forma de accion. Entre estas perspectivas se encuentra
la ofrecida por la Pragmatica, que al tener como centro de interés los actos de habla (o
enunciados, no las oraciones) y asimismo contar con un componente tan relevante como
es la intencion comunicativa (pero intangible, sutil, ambiguo al mismo tiempo) o con el
concepto de “interpretacion” (que se activa gracias a los diversos mecanismos pragma-
ticos) puede servir de marco para explicar el silencio. Por ejemplo, este enfoque nos per-

1 Tengamos presente la sentencia de Watzlawick (2014, p. 15), “Nothing never happens”: todo comunica, no es posible no
comunicar.

2 Utilizamos el calificativo occidental de forma muy genérica, oponiéndolo, en principio, al de cultura oriental. No obs-
tante, dentro de esta cultura global existen pequeias y/o grandes diferencias en cuanto al valor que se concede al
silencio, tanto desde un punto de vista mas tedrico como en sus usos cotidianos.

3 Alain Corbin, en su exquisita obra Historia del silencio. Del Renacimiento a nuestros dias, nos muestra como se ha experi-
mentado el silencio a lo largo de la historia a través de citas de diversos autores. En el preludio utiliza este término que
nos parece muy visual y reconocible: las “texturas” del silencio, que hemos retomado en las palabras del resumen. El
mismo autor indica en el preludio de esta obra: “sQué mejor manera de experimentarlos [los silencios] que sumergirse
en las citas de los numerosos autores que han emprendido una verdadera busqueda estética? Al leerlos, ponemos a
prueba, cada uno de nosotros, nuestra sensibilidad. La historia ha pretendido ‘explicar’ con excesiva frecuencia. Cuan-
do aborda el mundo de las emociones debe también, y ante todo, hacernos sentir (...)” (2019, p. 7-8).
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mite explicar determinados actos comunicativos, o actos de silencio, en este caso, a par-
tir de diversos principios o teorias; el principio de relevancia nos puede aclarar por qué
justamente cuando se espera que digamos alguna cosa y no lo hacemos, nuestro compor-
tamiento todavia se convierte en mas ostensivo o relevante; o como afirma M2 Victoria
Escandell: “el silencio (...) tiene auténtico valor comunicativo cuando se presenta como
alternativa real al uso de la palabra” (1996, p. 35) 0 “normalmente es mds lenta la deci-
sion de no hablar que la de hacerlo” (1996, p. 36).

Sidesde la teoria de la percepcion concebimos la realidad en términos de figura/fondo,
en nuestra tradicion occidental el habla seria, en circunstancias normales, la figura, y el
silencio se concebiria como fondo. Cuando el silencio pasa a ser la figura, a situarse en
un primer plano, nos produce incomodidad. En estas condiciones concebimos el silen-
cio como una falta de cooperacion con el interlocutor, ya que la cortesia nos impele a “de-
cir algo” con el fin de mantener las relaciones sociales. Por ello, el “hablar por hablar” no
es negativo, sino algo necesario; la conversacion trivial (también denominada conversa-
cion menor, conversacion banal, charla ligera, etc.), como expresa Estrella Montolio, es
importante para “mantener bien engrasadas las relaciones” (2020, p. 67) y es muy util
para rellenar esos silencios tensos de los que hablabamos.

Desde otra perspectiva, también podemos relacionar el silencio con la comunicacion no
verbal que, en momentos de silencio, puede ayudarnos a rebajar laincomodidad o a des-
cifrar la intencidon de ese mutismo. De todos modos, el silencio que puede resultarnos
mas interesante y significativo es ese silencio que se expresa como alternativa real a la
palabra, ese silencio voluntario, intencional y no acompafnado de gestualidad (pensemos
en el silencio proferido en una conversacion telefonica, por ejemplo), cuyo sentido se en-
grandecey ala vez nos provoca inquietud.

Teniendo en cuenta estas consideraciones previas, queremos aportar algunas reflexio-
nes sobre esos silencios que se han manifestado y siguen revelandose de forma mas os-
tensible en este periodo de pandemia. La transmision del coronavirus ha tenido (y ten-
dra) consecuencias graves en todos los ambitos, como sabemos: desde el sanitario, hasta
el socioeconomico y cultural, y también en el ambito personal.

En este escrito queremos aportar reflexiones sobre la presencia de estos silencios, desde
un punto de vista transversal, refiriéndonos a ellos en diversos contextos+. Para ello, he-
mos seleccionado diversas informaciones procedentes de los medios de comunicacion,
en especial la prensa, pero asimismo de documentos académicos u otros de perfil mas
divulgativo. Hemos tenido en cuenta titulares, resefias, articulos de opinion, entrevistas
y, como hemos indicado mas arriba, en escenarios diversos. La mayoria de los ejemplos
proceden de La Vanguardia durante el periodo comprendido entre enero de 2020 y mayo
de 2021, pero alternan con ejemplos procedentes de otros rotativos, asi como de citas de

4 Elarticulo de Nicolas Jose Lavagnino (2020), “Silencios y pandemia”, reflexiona sobre el hecho de que la crisis tam-
bién dependa de los silencios involucrados.
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autoresy obras que han hecho del silencio el foco de atencidn, independientemente del
fenomeno de la pandemia actual.

Nuestro proposito ha sido observar qué noticias relativas a la pandemia guardaban algun
tipo de relacion con el silencio, tanto de forma directa como indirecta. Los ejemplos que
aportamos pretenden ser una pequenia muestra de aquellos valores que nos han pareci-
do mas significativos. Nuestro interés no ha sido aportar estas presencias del silencio en
sus diferentes formas de un modo exhaustivo, sino escoger algunas de sus representa-
ciones como boton de muestra para dar pie a la reflexion.

Silencio y quietud
(...) iAh, en el terrible silencio del cuarto
el reloj con su sonido de silencio! (...)s

Segun Poyatos (1994), el silencio y la quietud son los pilares de la cultura. En nuestra cul-
tura solemos asociar el sonido con el movimiento; y el silencio con la quietud, aunque
puede darse un silencio en quietud y un silencio en movimiento®.

Debido a ello, solemos asociar silencio y quietud en algunos contextos cotidianos con el
“no hacer nada”, en sentido negativo. Algunas personas necesitan un hacer en continuo
movimiento para no sentir la sensacion de peérdida de tiempo. Otras, en cambio, esperan
encontrar espacios de silencio para asi alejarse del movimiento y las prisas cotidianos.
Olvidamos que en muchas ocasiones la quietud y el silencio pueden o deben ser previos
ala actuacion, algo cada vez mas excepcional en estos tiempos en que la rapidez y las ur-
gencias impuestas o autoimpuestas nos invaden en nuestro espacio vital. Ello puede ex-
plicar la emergencia de fendmenos como el FOMO (siglas en inglés de “fear of missing
out”), por ejemplo, cuya traduccion al espafiol es “miedo a perderse algo”. La expresion
describe una nueva forma de ansiedad surgida tras la popularizacion del movil y las re-
des sociales, una necesidad compulsiva de estar conectados (Torres, 2020).

En el polo opuesto, y a consecuencia de lo dicho anteriormente, cada vez mas asistimos
también al nacimiento de movimientos que elogian la lentitud, como el “slow city” (que
propone ciudades mas verdes, con menos carteles publicitarios, menos velocidad, etc.)
o el “slow food”, para disfrutar mas de la gastronomia y de la tranquilidad.

Durante este periodo de pandemia todos hemos podido sentir durante unas semanas un
nuevo silencio anteriormente mas exclusivo de la nocturnidad: el silencio en las calles y
en las actividades cotidianas, derivados del confinamiento. No estabamos habituados a
ello. Teniamos asociados esos momentos de silencio a contextos determinados: hospi-
tales, bibliotecas, iglesias, etc., 0 a la noche.

5 Pessoa (1998), Poemas de Avaro de Campos y otros poemas con fecha.

6 Pablo d’Ors apunta: “Ante todo hay que decir que el silencio en quietud es muy diferente al silencio en movimiento.
Esta demostrado cientificamente que los 0jos que no se mueven propician en el sujeto una concentracion mayor que
si se tienen en movimiento” (2013, p. 61).
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Justamente uno de los muchos cambios perceptibles derivados del contexto de la CO-
VID-19 ha sido esta quietud derivada de los diversos periodos de confinamiento; sema-
nas en las que el poder salir de casa o dar un paseo se convirtio en una necesidad y lujo
inesperados. Pero al mismo tiempo, esas calles silenciosas nos han permitido percibir o
descubrir sonidos que normalmente quedan apagados por el ruido constante. Como es-
cribe David Le Breton, “caminar es también una travesia por el silencio y un disfrute del
sonido ambiental, pues no es concebible un espiritu que ame deambular por el arcén de
una autopista o la cuneta de una carretera nacional” (2014, p. 69). Y mas adelante: “Al-
gunos sonidos se infiltran en el silencio, sin alcanzar a perturbarlo; a veces, al contrario,
lo que consiguen es despertar el oido a la calidad auditiva de un lugar que hasta enton-
ces habia pasado desapercibida” (Le Breton, 2014, p. 70). Se trata de esa funcion del si-
lencio como receptaculo de otros sonidos al que se refiere Poyatos (1994)’.

Durante un tiempo hemos podido olvidarnos un poco del ruido y de sus efectos adversos
acorto o largo plazo:la pérdida de la capacidad para detectar sonidos débiles, estrésy fa-
tiga, trastornos del suefio y de conducta, merma de capacidades cognitivas, dificultades
de comunicacion, irritabilidad en las relaciones sociales?. Otra de sus consecuencias ne-
gativas ha sido el posible ataque de panico que se deriva del ruido en lugares de trabajo,
y que afecta al cerebro; asimismo, segun han demostrado investigaciones cientificas, el
ruido que mas perjudica al ser humano es el del trafico rodado, mientras que los mas odia-
dos son las obras, los ladridos o el camion de la basura (Rius, 2010).

Pero no reduzcamos el ruido a ese fendmeno facilmente perceptible y medible, sino tam-
bién a ese ruido “no deseado por el receptor”, solo perceptible en un silencio de fondo:
“El ruido es todo sonido no deseado por el receptor; el sonido de la gota de agua del la-
vabo del vecino es de un nivel infimo, pero si nos impide dormir se convierte en ruido”s.
Como se indica en la presentacion de la jornada virtual del 28 de abril de 2021 con moti-
vo de la conmemoracion del Dia Mundial contra el Ruido:

La convivencia sonora a veces es muy dificil yla pandemia ha tensado mas las relaciones. El con-
finamiento nos ha abierto los oidos a nuevas ‘sensaciones sonoras inesperadas’. De repente, gran

parte de la poblacion mundial, especialmente la que vive en grandes ciudades, ha descubierto

7 Nos parece preciosa e ilustrativa esta escena relatada por Nikos Kazantzaki (1960-1975), que nos regala Le Breton
(2014, p. 78): “La palabra fracasa al intentar describir la potencia de un instante o la solemnidad del lugar. Kazantzaki
camina con un amigo en lo mas profundo de un bosque del monte Athos, en el camino que lleva a Karyes: «Parecia
que entrabamos en una inmensa iglesia: el mar, selvas de castafios, montafias y encima, a manera de cupula, el cielo
abierto. Me volvi a mi amigo: ‘Por qué no hablamos’, le dije, queriendo romper un silencio que empezaba a pesarme.
‘Hablamos’, respondié mi amigo, tocandome ligeramente el hombro, ‘hablamos, pero el idioma de los dngeles, el
silencio’. Y bruscamente, como si se hubiera enojado: $Qué quieres que digamos? ¢Que es hermoso, que nuestro
corazdn tiene alas y quiere volar, que vamos por un camino que lleva al Paraiso? Palabras, palabras... jCéllate!’» (Ka-
zantzaki, 1960-1975, p. 234-235).

8 Estas son algunas de las consecuencias del ruido mencionadas en el articulo “Un enemigo nada silencioso” de Mayte
Rius (2010).

9 Santiago Paez, fisico de la Sociedad Espafiola de Acustica, citado por Rius (2010).
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lo que se conoce como silencio y que no es la ausencia de sonido.

(-..) Se han recuperado sonidos que durante décadas estaban ocultos, tragados por el ruido de
los vehiculos. ¢Qué efectos ha tenido esta experiencia sobre las personas? Porque ‘el silencio es
calidad de vida’, es respeto con la naturaleza y ademas es sostenible, ahora toca hablar del silen-
cio y mucho mas'*® (GRAUSTIC, 2021).

En relacion con este ruido de las calles minimizado en época de confinamiento, uno de
los comportamientos de nuestra cultura que nos diferencia de otras formas de cortesia
social de otros paises es el ruido que emitimos las personas, o como fondo, comun en los
medios de transporte. Ese ruido es mas perceptible en los autobuses que en el metro, por
ejemplo, y en determinadas franjas horarias. Pero comunmente no hallamos carteles o
recomendaciones indicativas de hablar en voz baja o preservar el silencio en estos
medios.

En plena situacion de COVID-19 se anuncia la siguiente campafia publicitaria Sst (mar-
zo de 2021): “«Sst», lanova accid a la xarxa de transport public que vol reforgar la reco-
manacio de fer el viatge en silenci”, como una medida mas de las adoptadas como pre-
vencion ante la pandemia:

Utilitzant 'onomatopeia “Sst”, ’ATM inicia una acci6 d’impacte directe per tal de conscienciar
isensibilitzar a les persones usuaries que, en silenci, es generen molts menys aerosolsiper tant,
es redueix encara més el risc de contagi.

Nombroses investigacions cientifiques alerten del risc de transmissio del coronavirus pels ae-
rosols, les gotetes minuscules que surten de la boca, sobretot quan es parla. Davant d’aquest ad-
vertiment, s’aplica la recomanacio de fer silenci per garantir la seguretat (Rodalies de Catalun-

ya, 2021).

El silencio de las artes

Son numerosas las experiencias artisticas sobre el silencio que se han producido y que
no dejan de ir en aumento desde las diferentes artes: literatura, musica, pintura, arqui-
tectura, etc.”

Queremos realizar una mencion especial del artista Tres, fallecido hace unos afos, y
creador de espectaculos tan creativos e inquietantes como Muted 1999, Cdctel silencioso,
Bosque sonoro, Concierto para apagar?, entre otras muchas iniciativas.

No obstante, ahora queremos destacar una obra de la artista Marina Abramovic, quien
en enero de este afio fue galardonada con el Premio Princesa de Asturias de las Artes

10 Los términos en comillas son énfasis de la fuente original.

11 Uninteresante recorrido por “esta seduccion del silencio a través de un lenguaje propio” es el que nos aporta Fernan-
do Castro (2019, p. 10).

12 En la actuacién se produjo un apagén y emergio un silencio total en la Escola Superior d’Arquitectura de Barcelona
(2008).
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2021. Este era el titular que aparecia en el diario Ara: “Premio Princesa de Asturias de las
artes 2021 para la gran exponente de la ‘performance’; Marina Abramovic. La artista ha
protagonizado acciones como estar sentada 700 horas en el MoMA” (Serra, 2021).
Como se recuerda en el texto, una de sus performances mas ovacionadas es la que llevo
acabo en el Museo de Arte Moderno de Nueva York en 2010, inmovil en una silla y en si-
lencio, mas de 700 horas mirando a los ojos a los visitantes, que intentaban sostenerle la
mirada (en 2010). En la resena se recuerda la relacion que la creadora mantuvo con otro
artista, Laysiepen en 2010 (Ulay), compartiendo una serie de proyectos peculiares, y que
termind unos afios después. En este proyecto mencionado de la creadora se volvieron a
encontrar: “se miraron y a Abramovic se le cay6 una lagrima” (Serra, 2021).

Mantener la mirada fija con otra persona sin moverse es una de las acciones comunica-
tivas mas complejas. Se necesita un especial control para hacer frente a la tension de la
mirada en quietud. La artista pudo aguantar la situacion hasta que la sensibilidad tuvo
que emerger a través de un acto fisioldgico irreprimible, el lloro, en ese contexto
personal.

El siguiente tipo de evento nos ilustra la situacion vivida por otro de los ambitos que ha
sufrido las consecuencias de la pandemia: la restriccion o anulacion de actividades cul-
turales ha permitido ensefiar y sentir esa soledad de las calles que mencionabamos mas
arriba. Con motivo del estreno en Nueva York de la obra Plaza Suite (comedia sobre la
evolucion de un matrimonio programada en el Hudson Theatre), el periodista Francesc
Peiron dedica unas lineas a describir el inusual paisaje urbano que dejala COVID-19:

Los teatros que se prodigan en esa zona [Times Square], y que configuran el mitico Broadway,
solo son edificios de piedra, en silencio, sin ese bullicio que caracteriza ese momento en que se
levanta o cae el telon. En sus marquesinas anuncian historias que se han quedado congeladas

en el tiempo (Peiron, 2020).

Otro ejemplo paralelo lo estamos viviendo de forma especial con la reapertura de espec-
taculos, en este caso a traves del comportamiento del publico en las salas. Rescatamos
este fragmento relacionado con la tos®:

En este contexto de pandemiay siendo la tos uno de los posibles sintomas de coronavirus, ya no
arruina ni grandes ni pequefios pasajes de la historia de la musica, ni altera la concentracion de
los artistas y del publico en general. ¢Qué fue de la tos en los conciertos? ¢La presencia de la Co-
vidig demuestra que era posible reprimirla? ¢La habremos soportado todas estas décadas en

vano? “Estoy encantado con que la gente guarde silencio. En el reciente ensayo abierto del ‘Ré-

13 La tos, como otras reacciones fisiologicas o emocionales (el suspiro, la risa, el bostezo, el hipo, etc.) forma parte del
paralenguaje, como indica el especialista en comunicacion no verbal Poyatos (1994), junto a las cualidades fisicas del
sonido, y los elementos cuasi-1éxicos, a los que este autor denomina “alternantes”. Determinados usos de silencio
también se hallan en este ambito paralingtistico.
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quiem’ de Mozart no se escucho ni una mosca. Fue delicioso”, comenta un maravillado Josep
Pons, director musical del Liceu. No es el unico que no da crédito. En estos dificiles momentos
lamusica en directo puede disfrutarse mas que nunca. (...) “Es verdad -corrobora Estefania Sort,
jefa de sala del Gran Teatre-, ino tose nadie! (...) No sé si es porque la gente vuelve al teatro con
gran respeto y ganas, o porque tenemos miedo de que nos miren mal”. Incluso el comportamien-
to ha cambiado, asegura Sort, la gente se mueve menos de su silla, “todo el mundo nos hemos
vuelto muy obedientes, conscientes de la situacion y del esfuerzo que se esta haciendo por vol-

ver a abrir” (Chavarria, 2020).

Silencio y género

El confinamiento ha agravado la situacion de violencia de género que, desgraciadamen-
te, se suma a un tema de constante actualidad. No obstante, segun diversos estudios, el
confinamiento también ha provocado “otra pandemia”:

Al aumentar el aislamiento y las barreras que dificultan la solicitud de ayuda y la denuncia, lo
cual ha tenido como consecuencia directa el aumento de esta violencia. La paradoja es que la
disminucion de las denuncias y de los asesinatos puede inducir al error de que ese aumento no
se ha producido. Mas bien, se ha invisibilizado y acotado en la privacidad de muchos hogares.
El silencio es un complice eficaz de la violencia (...) la pandemia nos ha ensenado esa otra
“sindemia”* social que parasita los lazos sociales. Las violencias invisibles son poderosas por
esa misma invisibilidad, por el aislamiento familiar en el que se realizan. La distancia social aqui

protege al agresor y contamina los vinculos familiares (Ubieto, 2021).

De modo paralelo, parece ser que la pandemia ha influido, asimismo, en la disminucion
de la visibilidad de la violencia machista en la prensa, que ha recibido “menos atencion
mediatica” debido a las informaciones frecuentes sobre la pandemia: “El Covid-19 eclip-
sa la violéncia masclista a la premsa. La cobertura va desplomar-se un 61% tot i que el
descens de victimes mortals només va caure un 24%” (Neira, 2021).

En otro orden de cosas, se ha observado que “la pandemia ha agrandado la brecha de
tiempo retributivo de las mujeres”:

(..) y también ha pospuesto suefos. En el foro europeo ‘Women Business & Justice’, organizado
por el Col-legi de ’Advocacia de Barcelona, la presidenta del Senado, Pilar Llop, advirtio que la
Covid “ha dilapidado el talento femenino, ahora en riesgo de retroceso”. Muchas carecen de
una habitacion propia para avanzar en sus estudios, proyectos o becas. Lo evidencian estudios
realizados por la Complutense sobre el impacto del confinamiento. Persiste la vieja dinamica

del reparto de tareas: antes del virus, las investigadoras dedicaban una media de 6,2 horas se-

14 En el Observatorio de palabras de la R.A.E. se define el término como “neologismo no asentado en el uso general
que se documenta para aludir a una situacion en la que varias epidemias coexisten en el tiempo y se potencian mu-
tuamente”.
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manales a trabajar en sus publicaciones, hoy su tiempo de estudio se ha reducido a 1,6 horas,

mientras que el de los hombres ha aumentado mas de una hora (Bonet, 2021).

La muerte

Reproducimos un fragmento del articulo “El regreso de la muerte” (Puigverd, 2020)
como representativo de esa atencion al final de la vida que ha provocado la situacion de
pandemia y que, para muchos, supone un nuevo planteamiento de la existencia:

Ahoralahipotesis de la muerte esta esmaltada; y brilla. El coronavirus es, al mismo tiempo, me-
taforay expresion del cambio de época que la caida de las Torres Gemelas inauguro. La cara fea
de la globalizacion comenzo entonces. Aumentaran cada afio la incertidumbre, el espanto, la
inquietud. Es decir: la muerte vuelve a tener el protagonismo que alcanzo en las anteriores eta-
pas de la historia.

Elsiglo XXI esta poniendo a prueba la gran época de prosperidad y paz que hemos conocido los
occidentales desde la Segunda Guerra Mundial. El crecimiento, el consumo generalizado,

las vacaciones y los viajes, los servicios sociales, las pensiones, la educacion (...) Corriamos sin
parar coleccionando excesos. Detenidos abruptamente por un virus microscopico, creemos es-

tar a un paso del precipicio. No hay mas remedio que replantear la ruta (Puigverd, 2020).

Por otra parte, y en consonancia con ello, se ha producido un claro aumento de los ho-
menajes al personal sanitarioy a otros profesionales que trabajan en primera linea. El ri-
tual del minuto de silencio dedicado a las personas fallecidas ha crecido exponencial-
mente. Nos ha llamado la atencidn la siguiente informacion: el minuto de silencio ritual
se ha prolongado a dos (que parece ser que es el origen de este acto ritual).

El Consell de Col-legis de Metges de Catalunya (CCMC), conjuntament amb la resta de col-legis
professionals de 'ambit de la salut de Catalunya, ha convocat avui, a les 12 hores, dos minuts de
silenci en memoria de tots els companys i companyes que han mort fent front a la pandémia de
la COVID-19% (Col-legi de Metges de Barcelona, 2020).

Retomamos, asimismo, uno de esos multiples homenajes a las victimas por coronavirus.
Hemos seleccionado este en concreto por el acto de lectura en voz alta del poema “Silen-
cio” de Octavio Paz:

La infermera de I’hospital barceloni [Vall d’Hebron] sera I'inica de les tres persones que pren-
dranla paraula en un funeral sobri, d’homenatge i de respecte a totes les persones que han mort
a causa del coronavirus. (...) actor José Sacristan llegira els versos d’Octavio Paz del poema

“Silencio”(Sen, 2020).

15 El acto tuvo lugar el 14 de mayo de 2020.
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Entre tantas noticias y comunicados médicos, ha aumentado también el interés por escri-
bir o concienciar sobre la importancia del acompanamiento a las personas en esos momen-
tos finales de suvida, asi como la reflexion sobre la importancia de un tipo de medicina mas
paliativa:

Que es diu a algu que s’esta morint? Hi ha moments en la vida en qué no és necessari donar
respostes. De vegades el que cal donar és presencia. Hi ha familiars, amics i sanitaris que
diuen “no el veuré perqué no sé queé dir-1i”, no li diguis res, estigues alla, acompanya’l des del

silenci, dona-lila ma* (Rius, 2021).

En esta misma linea, podemos citar estas palabras de Antoni Bassas (2021): “Per0 en-
mig de tanta ciencia i de tantes estadistiques, els dos metges recorden que en ple segle
XX, hi continua havent un acte terapeutic imbatible i que cap professional hauria
d’oblidar: agafar el pacient de lama”».

El dilema entre explicar el dolor de una pérdida o preservarla en la intimidad de cada
uno se muestra en el articulo titulado “Has de mirar el fill mort” (Piquer, 2021): “el di-
lema entre fer public el calvari personal o fer més gran el silenci”, en este caso provoca-
do por un aborto no voluntario (el articulo aparece a raiz de la publicacion de la obra de
Anna Starobinets: Tienes que mirar).

En torno a la cortesia

Como hemos comentado en paginas precedentes, el uso del silencio en determinados con-
textosy desde la perspectiva de la cultura occidental conlleva, generalmente, una aprecia-
cidon negativa.

Uno de los ejemplos que podemos aportar es el abandono de la red social Twitter por
parte de Ada Colau, alcaldesa de Barcelona. Entra otras razones Colau indica:

A més, s’ha generat un altre fenomen que jo anomeno “la tirania de la preséncia permanent”:
sembla que cal opinar de tot tota I’estona. Si de sobte no fas un tuit d’'un tema polémic surt
algu a dir que estas molt callada (...) Seguiré en altres xarxes menys polaritzades i menys ac-

celerades® (Colau, 2021, citada en El Pais, 2021).

Nos preguntamos: la no-respuesta o la opcion del silencio, ées una falta de cortesia? ¢La
supuesta libertad de participacion en las redes sociales se torna, por el contrario, una
forma de esclavismo? ¢Estamos hablando de diferentes normas de uso de las redes por
parte de un personaje publico?

16 Palabras de Montserrat Esquerda, pediatra y experta en bioética, en la entrevista dirigida por Mayte Rius (2021).

17 Se trata de la parte final de una columna dedicada a la publicaciéon de un libro de Argimon y Padrds (Argimon, Padrds
y Bruna, 2021) sobre el oficio de médico y la pandemia (Bassas, 2021).

18 Las comillas aparecen en el documento original.
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También con relacion a los actos corteses, a raiz de la muerte reciente de Xavier Folch,
Albert Om le escribe una carta en su habitual espacio de la contra del diario Ara; el arti-
culo titulado “El pare del meu amic” (Om, 2021) incluye lo que él denomina “un detall
aparentment menor”:

Que t’agradés més escoltar que parlar em va semblar molt poc comu en algu de la teva tra-
jectoria i talla intel-lectual. Durant el dinar estava atent a les teves paraules, perque tenia
ganes de sentir-te explicar episodis viscuts 1, ves per on, vaig sortir de casa vostra captivat
pels teus silencis complices. Deixaves anar una pregunta, callaves com aquell qui se’n reti-
ra, perd sempre notava la teva mirada atenta, els ulls clavats en mi per estimular-me a par-
lar de projectes amb el teu fill (...) No parlaves, pero feies parlar. No escrivies, pero feies es-

criure (Om, 2021).

Esta manifestacion del callar para dar paso a que el otro hable nos recuerda la descrip-
cidon del “arte de callar” que se explicita en la presentacion de esta obra de titulo homo-
nimo: “[El arte de callar] no ha perdido ninguna de las finalidades practicas de las artes
retoricas: no es un arte de hacer silencio, sino mas bien un arte de hacer algo al otro por
el silencio”.

La comunicacién personal: importancia de la no verbalidad

Las alusiones a la importancia de la comunicacion no verbal, como también hemos vis-
to en apartados anteriores, se han vuelto a poner de manifiesto o se ha acrecentado du-
rante este periodo de pandemia. Reproducimos a continuacion alguna de las menciones
alaimportancia de esta relevante forma de comunicacion humana en un articulo publi-
cado en La Vanguardia (Molins, 2020). En €], hallamos afirmaciones procedentes espe-
cialmente de especialistas del ambito de la psicologia, como las siguientes: “Lo impor-
tante en la comunicacion es la intencidn y con la mascarilla se pierde”, afirma Ignasi
Ivern. O en palabras de Mireia Cabero: “En esta situacion las personas sinestésicas lo tie-
nen peor, porque han tenido que dejar de tocar”; esta y otras menciones interesantes nos
recuerdan, de nuevo, las consecuencias que esta teniendoy tendra esta pandemia en las
formas de comunicacion personal (Molins, 2020).

Y, para terminar, retomamos unas palabras de Jordi Basté que ilustran, de forma indirec-
ta, como la ausencia de palabras, lo no-dicho (en este caso, lo no escrito), puede también
ofrecernos informacion relevante. Asilo expresa el periodista en un articulo que incluye
estas palabras a modo de reflexion:

19 El titulo original es: Lart de se taire, principalment en matiére de religion (1771). Aunque este titulo nos puede llevar a
pensar que se trata de una reflexion sobre el silencio religioso o monacal, el contenido de la obra puede extrapolarse
a otros contextos. La cursiva es de los autores del prologo de la obra: Jean-Jacques Courtine y Claudine Haroche (Di-
nouart, 1999).
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Un any després [de mar¢ de 2020 els politics aparentment ja han girat full. Es molt simptomatic
que a La Vanguardia d’ahir a les tres primeres pagines d’informacio politica (16, 17118) no apa-

reguessin les paraules sanitat, pandeémia o metges (Basté, 2021).

A modo de conclusién

La pandemia esta cambiando nuestras vidas. Lo percibimos en nuestro dia a diayloire-
mos apreciando en un futuro proximo con consecuencias que intuimos, pero que no po-
demos todavia prever. Muchas de las informaciones que manejan los medios de comu-
nicacidon exponen esas apreciaciones y nos recuerdan situaciones anteriormente vividas
o nos sefialan horizontes sobre los que tendremos que reflexionar.

Las formas en que se muestra el silencio, opcion necesaria, fendmeno complejo siempre
presente en las formas de comunicacion, pero no siempre facilmente interpretable (¢pero
no es también interpretable la palabra?), puede ayudarnos también a detenernos un poco
y a observar la realidad con una nueva mirada.

20 La informacion entre corchetes es nuestra.
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El silencio y la narracién fotografica

RESUMEN

El presente escrito es un ensayo cuyo objeto
de estudio es el silencio en la narracién
fotografica. Para su realizacién hemos
revisado textos que hablaran de él, pero
dada su escasez, hemos tenido que apoyar-
nos en otros que tratan sobre la imagen.
Comenzamos caracterizando al silencio en
cuanto elemento de la fotografia y distingui-
mos entre silenciamiento, silenciado/
silenciada y silencio. Este tltimo puede
aparecer como fotografias que nos reclaman
silencio, las fotografias capaces de irradiar
quietud y calma y que asimilamos a silencio,
las fotografias que usan metaforas para
representar el silencio y, por ultimo, las
fotografias que incorporan silencios.
Subrayamos que el silencio es capaz de
significar y que su sentido se daen la
contextualizacion y en el uso. Un silencio
que puede informar y no sélo ser un elemen-
to expresivo. Para desarrollar estas ideas
analizamos varias fotografias y deparamos
en sus posibles silencios, que son, en tanto
que se interrelacionan con otros elementos
de laimagen conformando una unidad, la
propia fotografia. Para este anaélisis y debido
a la ausencia de textos que lo hagan
especificamente sobre este objeto de
estudio, usamos por analogia la pintura
china clasica. El texto debe de leerse como
una aproximacién a un objeto de estudio
que a dia de hoy ha merecido poca atencion.

Para Félix, al que tanto le gusta mirar

ABSTRACT

This article is an essay whose object of study
is silence in photographic narration. For this
purpose, | have reviewed texts in which it is
discussed, but given their scarcity, | have
had to rely on others that deal with image. |
begin by characterizing silence as an
element of photography and distinguish
between silencing, silenced [event] /
silenced [image] and silence. The latter may
appear as photographs that demand silence
from us, photographs capable of radiating
stillness and calm and that we assimilate in
silence, photographs that use metaphors to
represent silence and, finally, photographs
that incorporate silences. | emphasize that
silence is capable of meaning and that its
meaning occurs in contextualization and
use. A silence that can inform and not only
be an expressive element. To develop these
ideas, | analyse various photographs and
look at their possible silences, which, insofar
as they are interrelated with other elements
of the image, form a unit: the photograph
itself. For this analysis and due to the
absence of texts that specifically focus on
this object of study, | use classical Chinese
painting by analogy. The text should be read
as an approach to an object of study that to
this day has received little attention.
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A modo de introduccién

En 1992 defendimos una tesis sobre el silencio en el lenguaje radiofonico. Desde la teoria
se habia establecido que el lenguaje radiofonico estaba compuesto por palabras, musicas,
ruidos y silencios, los cuatro con capacidad de significacion. Pero, de los cuatro, el silencio
nunca habia sido estudiado en profundidad. A una de las conclusiones que llegamos en di-
cha tesis fue que el silencio total no existe. ¢ A qué me referia con silencio total? A que los li-
mites de nuestra percepcion (como individuos y como especie) nos hacia suponer que exis-
tia el silencio donde en realidad no lo habia. Se trataba, con otras palabras, de una vision
antropoceéntrica en relacion a un fenomeno fisico, el sonido, y aunque a lo largo de la tesis
intentamos establecer la interrelacion entre sonido y silencio, por delimitarlo como una opo-
sicion al sonido, esa interrelacion parecia que fuera de dependencia: hay silencio en tanto
que no hay sonido. Enla actualidad, si algo tenemos claro, es que se trata de una relacion de
interdependencia. Y que el silencio no es lo que es, sino lo que deseamos que sea.
Biguenet (2021) recupera a Adorno para hablarnos sobre un silencio posible. Adorno se
pregunta por la (im)posibilidad de representar lo irrepresentable: como narrar lo inena-
rrable. Adorno se refiere al Holocausto. Afios mas tarde Edgar Roskis (1995), al tratar so-
bre el genocidio ruandés, se inquiere, nos inquiere, al advertirnos de qué se hubiera dicho
de un Pulitzer ganado en Auschwitz. Ya Wittgenstein (1981) nos dejd escrito en su Tracta-
tus logico-philosophicus que de lo que no se puede hablar es mejor callar. Sobre estas cues-
tiones, y centradas en la fotografia, volveremos mas adelante. Pero, si se nos permite, y
aunque desvirtuemos la significacion ultima de las palabras de Adorno, en este escrito nos
referiremos a un silencio posible (ese que deseamos que sea), pues desde la fisica se nos
muestra que es imposible.

Enrique Sacristdn (2021) entrevistd a Alvaro de Rujula, fisico tedrico, al que le preguntd si
hay algtin lugar del universo en el que no haya absolutamente nada, vacio. Alvaro de Ruju-
lale responde: “Lanada es la ausencia de todo lo que ‘alli podria haber’. Es un concepto fi-
losdfico, caracteristicamente vago. Sin embargo, el vacio es un concepto fisico: es algo ob-
servable”. Lo que nos lleva a mantener que la nada, el silencio, es una construccion de lo
que “alli podria haber”, el propio silencio.

No pretendemos extendernos en este articulo en los distintos significados o funciones que
conlleva laidea de silencio; les remito, de tener interés en ello, a la primera parte de mi te-
sis (Terron, 1992). Pero si que consideramos necesario enunciar una serie de rasgos que, a
nuestro entender, delimitan y constituyen al silencio. Rasgos que se interrelacionanyalos
que volveremos, en algunos casos, mas adelante.

El primero de ellos es el “verbocentrismo”. Que en el caso que nos ocupa seria el objeto
(entiendo a las personas como un tipo de objeto). Un verbocentrismo que no se entenderia
sin sus funciones constitutivasy perdurativas.

Atodos nosvienen a la memoria las primeras palabras de la Biblia; para subrayarla, es me-
jor acudir a otro mito constitutivo:
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Todo ha sido producido a través de la Palabra: Vac estaba al lado de Dios, repite el Brahmana:
“Todo esto, en principio, era solo el Sefior del universo. Su Palabra estaba con él. Esta palabra
era su segundo. El contempld. Dijo: «Voy a libertar a esta Palabra y asi producird y traerd a la

existencia todo este mundo»” (Panikkar, 1984/8s, p. 26).

Desde siempre, al leer estos mitos constitutivos, me viene a la cabeza la teoria de los actos
del lenguaje. Cerremos este parrafo con los dogones, pues ellos entienden que hay dos ti-
pos de palabras, las secas, para comunicarnos, y las humedas, que entran por el oido de la
mujer y las deja embarazadas.

Por otra parte, hemos de recordar que la cultura de los pueblos, durante miles de afios, se
ha transmitido fundamentalmente gracias a la palabra oral y luego a la palabra escrita. El
verbo hace perdurar una cultura, que se manifiesta en otro verbo, el del sujeto de esa cul-
tura. Suarez Gomez (2021) nos dice que se premia la voz como la principal forma de comu-
nicacion humana haciendo que otras formas se olviden o sean relegadas a la complemen-
tariedad. Solo dando importancia a esas otras formas, y sigue a Bauman, podremos dejar
de operar bajo la premisa humano-lenguaje-habla

Que silenciosamente ha (mal)informado las categorias fijadas por los supuestos limites de nuestra
existencia y que lamentablemente sigue determinando, como lo ha hecho desde la antigiiedad, “la

porosa linea entre lo humano ylo no humano, entre lo civilizado y lo salvaje” (Suarez Gomez, 2021).

Mas adelante se fija en lo que Derrida denomina “fonocentrismo”; para este autor la voz,
desdela antigiiedad, conllevalaidea de racionalidad (Derrida, 1977). Por otro lado, Chion
(1993) habla de “vococentrismo” dado que la voz jerarquiza la percepcion en torno a ella
(citado en Valdés de la Campa, 2018). Lo que nos lleva a una sencilla conclusion: el silen-
cio suele verse subordinado a la palabra (al objeto) y lo es (silencio) por su ausencia (pala-
bra); palabray silencio no se complementan, el silencio se subordina a la palabra. Prevale-
ce lanocion de contraste frente a la de interdependencia y cuestiona, en cierta medida, la
capacidad de significar del silencio, al que se suele constreiiir a sus capacidades expresivas
o enfaticas olvidando que también puede describir e informar (Terron, 1992).

Es evidente que el silencio cobra significado en el contexto, como también las palabras, tal
como nos dijo Lyons (1983), y que adquieren sentido en su uso (Wittgenstein, precursor de
lateoria de los actos de habla, lo formulé refiriéndose a launidad, el habla, y por tanto a sus
componentes). No obstante, pareciera que la palabra no precisase del contextoy, por ende,
que tiene un rango superior al silencio. No obviemos que desde la gramatica del texto se
nos habla de relaciones semanticas (antonimos, sindnimos, homonimos, paronimos, hi-
peronimos e hiponimos) y de campos semanticos y que, en ambos casos, el contexto -que
puede ser el propio campo semantico- determina el significado. Toda manifestacion dis-
cursiva precisa, antes o después, del contexto para su usoy para su entendimiento.
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Ahora bien, hay un contexto, la cultura, en el que debemos deparar por si mismo, pues se
enuncia desde una cultura y para descodificar el enunciado ha de conocerse esa cultura.
Los procesos comunicativos son procesos culturales. Autores como Jaworsky (1997), Savi-
lle-Troike (1994), Tannen (1991) ponen énfasis en la contextualizacion cultural del silen-
cioy en como se pueden dar malentendidos cuando un silencio es empleado por personas
de culturas diferentes. Lo mismo ocurre con las imagenes: en aquello que nosotros enten-
demos como vacio y reiterativo, un conocedor de la pintura clasica china, por ejemplo, ve-
ria un equilibrio entre tres elementos (agua, montafay cielo) en el que el canon marcaria
que 2/3 partes de la composicion no debia contener naday en donde lo vacio ylolleno son
unoy lo pintado debe emerger de la nada constituyendo un todo (Cheng, 2016). ¢El canon
lleva a la reiteracion? Todo conocedor de las artes clasicas chinas y de su cultura -incluso
la actual-sabe de laimportancia de la repeticion (reiteracion) y de la copia, que se ve como
un compromiso con lo copiado y no como suplantacion, o como un ataque a la propiedad
intelectual -al respecto, véase el imprescindible libro de Byung-Chul Han (2016) Shanzhai.
Elarte de la falsificacion y la deconstruccion en China. En esa misma obra se nos habla de los
textos que aparecen en la pintura, en los que se da cuenta de la sensacion que ha produci-
do la obra (también el pintor de un paisaje intenta transmitir sensaciones, por ejemplo,
quietud, y no descripciones, lo que favorece que aparezca el silencio) y es normal y valo-
rado que los distintos propietarios de la misma vayan afiadiendo las suyas (nada mas ale-
jado del pie de foto). Por cierto, la caligrafia consiguid que el ideograma fuera formay se
independizara de su funcion de construir relatos.

Y lo que acabamos de escribir nos lleva a otro rasgo del silencio, su caracter polisémico, que
no su ambigiiedad; la ambigiliedad es fruto del deseo de ser ambiguo o de la incapacidad
para expresar lo que se pretende comunicar. El silencio, por tanto, es polisémico y en oca-
siones ambiguo.

Finalizamos este apartado hablando del ruido, que también puede ser una metafora de la
superabundancia o de los estimulos que no nos deja aislarnosy, por ello, reflexionar o con-
centrarnos. El silencio estaria en sus antipodas: un silencio que nos permite contemplar la
obra o los objetos dentro de una obra (fotografica). En torno a la superabundancia de con-
tenidos, de imagenes, cabe detenerse en la reciente obra de Andrea Soto Calderdn (2020)
La performatividad de las imdgenes. Esta autora nos dice que “podriamos cuestionar que
exista un exceso de imagenes. Sin duda hay un exceso visual, pero de una hegemonia que
no cesa de repetir las mismas imagenes” (Soto Calderdn, 2020, p. 13). De tener razon, el
problema radicaria no tanto en el numero de imagenes, sino en que siempre son las mis-
mas imagenes, por tanto, siempre nos cuentan lo mismo y de igual forma. Soto Calderon
(2020, p. 14) afiade: “Con todo, el mayor problema sea tal vez todas esas realidades que no
tienen imagenes, esto es, que carecen de capacidad para ser imaginadas”. Y es que debe-
mos problematizar las miradas (antes que la camara, suuso, esta la mirada, la forma de ver
el mundo) y, pongamos por caso, descolonizarlas. Parrafos mas adelante afirma:



Journal of Sound, Silence, Image and Technology | Nimero 4 | Desembre 2021 46
El silencio y la narracién fotografica

Sin lugar a dudas existe un sistema dominante de informacion que seleccionay elimina toda la
singularidad de las imagenes, extrayéndolas de sus contextos, vaciandolas de sentido y convir-
tiéndolas en iconos, lo que no es equivalente a decir que existen demasiadas imagenes (Soto

Calderon, 2020, p. 14).

Con otras palabras: el grado cero de la fotografia, lo cual no tiene nada que ver con el silen-
cio. ¢Esta exposicion constante a las mismas imagenes acaba banalizandolas? No hacemos
otra cosa que preguntarnos lo mismo que hiciera Susan Sontag (2014a). ¢No seria preferi-
ble el silencio? Vale la pena leer una pequeiia porcion de la entrevista que le hiciera Arcadi
Espada araiz de la publicacion en 2003 del libro Ante el dolor de los demds:

Arcadi Espada: Mostrar el dolor. Hace treinta afios dijo usted en ‘Sobre la fotografia’ que la ex-
hibicion repetida del dolor anestesiaba la percepcion.

Susan Sontag: Siempre estoy en discusion conmigo misma. Hoy mismo ya me discuto cosas
de este ultimo libro. Imaginese lo que pienso de lo que escribi hace treinta anos. Pero, en fin,
creo que no es cierto que la exhibicion de las imagenes del dolor anestesien la conciencia del
hombre (...).

AE: ¢Qué le hizo cambiar de opinion?

SS: Larealidad. La imagen de Cristo, por ejemplo. ¢ Cuantos afios llevan sus fieles contemplan-
do ese hombre ensangrentado, agonizante, desnudo, a tamafio natural? Si fuera cierto que nos
acostumbramos al sufrimiento, hace mucho que los catdlicos habrian dejado de conmoverse.
No lo han hecho. Esto es lo real. A veces tenemos que someter lo que pensamos a este tipo de
verificaciones decisivas. Si te sientes comprometido con determinadas imagenes, las hayas vis-

touna o cien veces seguiras sufriendo (Espada, 2004).

El silenciamiento

Para continuar con este escrito consideramos necesario, en primera instancia, establecer
la diferencia entre el silencio como enunciacion del silenciamiento, adaptando la distin-
cion que establecio Puccinelli Orlandi (1993) entre silencio buscado y silenciamiento. Aho-
ra bien, al ahondar en el tema consideramos que el silenciamiento (que se ejerce sobre el
fotografo desde el exterior, lo coacciona, le impide mostrar lo que ve) ha de distinguirse de
lo silenciado (a grandes rasgos, el propio sujeto es el que elige silenciar a partir del punto
devistaydelaeleccion de lo fotografiable). Este apartado lo dedicaremos al silenciamien-
to, que puede ser fruto de la censura, de la cultura hegemonica -y sus tabues-, de las ruti-
nas de produccion de los medios de comunicacion, de las olas estéticas e, incluso, de la éti-
ca profesional.

Por el deseo de no extendernos en demasia vamos a circunscribir este apartado a tres ca-
sos: el primer confinamiento en Espaiia a causa de la COVID-19, el genocidio de Ruanda
y lareciente represion en Birmania (durante 2021).
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Hace unos meses escribimos un articulo que lleva por titulo “Cémo representan las foto-
grafias una pandemia” (Terrdn, 2020). En el mismo podemos leer:

Aguilo Vidal (2020) escribia un interesante informe sobre el tratamiento de la pandemia en Es-
pana a partir de una serie de entrevistas con renombrados fotoperiodistas. El informe lleva el
elocuente titulo (traducido del catalan) de ‘Una pandemia a ciegas’, pues para el autor -y los

fotoperiodistas- sus imagenes han mostrado, pero con limitaciones (Terron, 2020).

Y es que tuvieron que pasar semanas para que pudieran ensefar el interior de los hospita-
les, residencias de ancianos o tanatorios improvisados.

Todos los fotoperiodistas coinciden en una apreciacion: en Espana, durante semanas no se qui-
so que se viera el caos en el que estaba sumido el sistema sanitario, y para que no se viera se die-

ron una serie de argumentos desde hospitales, residencias y administraciones (Terron, 2020).

Situacion que impedia la labor de los fotoperiodistas. Algunas fotografias nos llegaban,
precisamente las que hacia el personal de esas instituciones vedadas al fotoperiodista,
junto a otras realizadas por enfermos o allegados. Lo que nos lleva a una consideracion
de suma importancia: en nuestros dias no es necesario ser un profesional para documen-
tar, para dar fe. Este hecho encierra una observacion que consideramos de sumo interés:
Al estudiar las fotografias producidas por los fotoperiodistas a dia de hoy, vemos que no
se corresponden con las imagenes que se producen a partir de un suceso o acontecimien-
to, y menos como sinécdoque.

Pero sigue habiendo muchasimagenes que aun no se han publicado-o muy raramente-en
nuestros medios: el rostro de los dolientes y el de los muertos, lo cual nos lleva a Sontag
(2014a), écomo mostrar el dolor y la muerte si ocultamos los rostros? Tampoco hemos vis-
to todavia queé sucedio durante las primeras semanas en las instituciones, pues lo que se ha
publicado no deja de ser una pequena parte -la politicamente correcta- de las fotografias
que se realizaron. A modo de anécdota ilustrativa: Para acompanar estas palabras pedimos
permiso a una amiga médica que me dejara publicar alguna de las fotografias que tiene de
esos dias en el interior de un gran hospital. No lo considerd conveniente.

Pero, por otro lado, sabemos que compaiieros nuestros de otros paises europeos se sorpren-
dian por la crudeza de imagenes reproducidas por nuestros medios. Mientras, nosotros,
nos sorprendiamos con las que circulaban, por ejemplo, en paises latinoamericanos'. Exis-
ten culturas mas permeables para mostrar ciertas imagenes. O, si se quiere decir de otra
forma, los tabues (que en ocasiones se ocultan en el decoro) no permiten que se muestren
ciertas imagenes.

1 Alrespecto, véanse, como ejemplo, las fotos que se han ido publicando en la revista mexicana de fotografia Cuartos-
curo (cuatoscuro.com/revista).
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El tiempo y la distancia nos dejan mostrar imagenes, pues estan desposeidas de la proxi-
midad, con la que empatizamos. El tiempo nos permitira ver muchas de las fotografias que
ahora se nos ocultan sobre la pandemia de la COVID-19. La distancia nos permite mostrar
los rostros de los dolientes que no son los nuestros.

El CAC (2001) en sus recomendaciones Sobre el tractament informatiu de les tragedies
personals dedica parte de su escrito a la labor tras la camara. En el escrito se enfatiza el
no uso de zum o de planos cortos a la par que podemos leer que, si se van a emitir ima-
genes duras, se avise pertinentemente y con tiempo suficiente a la audiencia. En sus
conclusiones podemos leer (las traducciones son nuestras): “Hay que evitar hasta don-
de sea posible, y como norma general, recurrir a imagenes de victimas muertas, de fé-
retros o personas heridas” (CAC, 2001). Como se observa, se escribe en presente (des-
de donde se escribe el pasadoy el futuro) y se nos recalca que “hasta donde sea posible”.
De momento, en estas latitudes y en referencia a la pandemia, aun no es posible. Y se
nos advierte:

Las imagenes de dolor referidas a tragedias producidas lejos del ambito inmediato de referen-
cia de los medios que las emiten han de ser tratadas también con especial cuidado evitando cau-
sar, mediante flagrantes diferencias de trato, un efecto de banalizacion del padecimiento de los

‘otros’ en contraste con el padecimiento de las personas proximas (CAC, 2001).

Pasemos, mas brevemente, al caso del genocidio en Ruanda-1994-, en el que se calcu-
lan que fueron asesinadas mas de 800.000 personas. Roskis (1995), en una pieza en la
que escribe sobre como se cubrio fotograficamente esta masacre, titula la misma de ma-
nera concisay certera: “Un genocidio sin imagenes”. No estaba en la agenda de los me-
dios, aside simple. Entre el 7 de abril y el 15 de julio de 1994 se asesinaron aproximada-
mente al 70 % de los tutsis. Durante esos tres meses largos hubo un silencio complice
de las potencias occidentales, cuando no una connivencia con las fechorias de los tut-
sis, sobre todo por parte de la antigua potencia colonizadora, Francia. ¢Influyo esa pa-
sividad francesa en sus medios? Roskis nos explica que en parte de esos tres meses hubo
dos fotoperiodistas (leemos bien, dos) occidentales y ningun periodista recorriendo
Ruanda. A suvuelta, solo consiguieron colocar un par de fotografias; las redacciones no
mostraron ningun interés por sus imagenes. Sin embargo, pocas semanas despueés, con
el éxodo de decenas de miles de ruandeses y perpetrado el genocidio, Ruanda fue por-
tada en todo el mundo:

No fue por tanto la guerra civil, esa masacre planificada de cientos de miles tutsis y de oposito-

res hutus, lo que mas inspird a fotografos, periddicos, revistas y televisiones, sino la liturgia hu-
: : «r ’ . . .

manitaria, “éxodoy sacos de arroz, huérfanos y dispensarios, asesinatos de seres humanosy al-

mas caritativas en accion, imagenes de dolor y movimientos de salvacion” (Roskis, 1995, p. 28).
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Se trata, por cierto, de unas imagenes recurrentes para ilustrar todo gran conflicto; las pri-
meras que nos vienen a la cabeza son las de la Guerra Civil espafiola. RosKis (1995, p. 28)
afiade: “Digamos que es lo propio de las imagenes: muestran mas que en proporcién a lo
que ocultan. Al amparo de esos campos humanitarios tan fotogénicos, los asesinos hutus
han ido reconstruyendo su potencial administrativo y militar”2. Como veremos, desde
nuestro punto de vista, muestran tanto como ocultan.

El tercer caso es la Revolucion de la Primavera en Birmania, que se produce como contes-
tacion al golpe de estado urdido por Min Aung Hlaing, jefe de Estado Mayor de las Fuerzas
Armadas de Birmania. Cabe decir que, en este caso, a pesar de los intentos de la dictadura
de silenciar o desviar la atencion, las protestas fueron portada en todo el mundo. Y vimos
dolor, porque se nos mostro. Incluso, el rostro de la muerte.

e e v s Y

Figura 1. Familiares de un joven lloran su muerte tras fallecer en las protestas contra el golpe de
estado de Birmania. Extraido de Press Bangla Agency. Consultado desde
https://www.pba.agency. Copyright, Press Bangla Agency.

Esta fotografia (ver figura 1) muestra a un familiar llorando a un joven, muerto en las pro-
testas contra el golpe de estado. Una imagen en la que se observan en un primer plano dos
rostros, el del fallecido y el del allegado. Esta imagen contraviene todas las recomendacio-
nes del CAC, a no ser que “fuera inevitable” no publicarla. ¢Creen que es por eso, 0 mas
bien porque los protagonistas no son proximos?

Silenciado. Silenciada

Arrancamos este apartado con una advertencia: no, no es un ejercicio tardio de lengua-
je inclusivo. Hablamos de silenciar un hecho o de silenciar una imagen (en ocasiones se
dan ambas situaciones), lo que, como analizaremos, no es lo mismo. Somos conscien-
tes, por otro lado, de que separar silenciamiento de silenciado/silenciada en muchos ca-

2 Aligual que sucede con esas imagenes de las UCI durante la pandemia, con las que se medicaliza ala vez que se loala
tecnologia como solucion y como bien comun.
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sos es una tarea imposible. El propio fotografo puede ser un agente del silenciamiento
debido a la autocensura, pongamos por caso, y esta puede deberse a causas externas o
a convicciones del fotografo.

Para desarrollar el apartado tomaremos, en su inicio, la division que hace Juan Luis Pintos
(2003) entre relevancia y opacidad. Este autor desarrollo gran parte de su pensamiento con
relacion a los imaginarios sociales, “esquemas que nos permiten percibir algo como real,
explicarlo e intervenir operativamente en lo que en cada sistema social y los subsistemas
funcionalmente diferenciados se describa como realidad” (Pintos, 2003, p. 27). Los imagi-
narios operarian con la distincion entre relevancia y opacidad, su punto ciego.

Cabria preguntarse si podemos considerar a la fotografia como un imaginario social. De
fijarnos en el enunciado “percibir algo como real”, hemos de recordar las palabras de Font-
cuberta (2016) respecto a la fotografia:

Por su parecido, la fotografia no solo es depositaria de verosimilitud (cualidad de visibilidad),
sino también de veracidad (cualidad del discurso). Por un lado, transcribe lo real con fidelidad;
y, por otro, infunde al fotografo una aureola de honestidad. En ambos casos, estas cualidades
no aparecen como opciones imputables al albedrio del operador, sino como imposiciones del
procedimiento, como un imperativo ontoldgico. Por tanto, la camara reune simultaneamente

lo verdadero, lo veraz y lo verosimil (p. 122).
Pero, ademas, en la fotografia se da esa oposicion relevancia/opacidad:

Elfoco de la camara que graba lo visible produce siempre una diferencia, inicialmente material: lo
visible, lo que aparece ‘en el campo’ y lo que queda ‘fuera de campo’, y por tanto invisible, desde la

posicion o para la perspectiva que asume y trasmite la camara en cuestion (Pintos, 2003, p. 28).
Ademas, afiade:

Tenemos, por tanto, que no existe un punto de vista privilegiado, un punto de vista no limitado
porla geometriay el tiempo desde el que se pudiera definir linealmente la realidad como unica,
como verdadera, como valida universalmente, como auténtica, como cierta. Estaremos siem-
pre en la situacion de limitacion en la definicion de realidad, ya que tendremos que asumir que
diferentes perspectivas estableceran diferentes relevancias e ignoraran diferentes opacidades

(Pintos, 2003, p. 26).

Las palabras de Pintos nos llevan a deparar en el encuadre, y todo encuadre es un punto
de vista que contiene un campoy conforma un fuera de campo. No hablamos, por tanto,
de denotacion y de connotacion, o de lo explicito y de lo implicito; la connotacion y lo
implicito nos hacen ver el fuera de campo, silenciar. Por otra parte, el campo y el fuera
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de campo son consustanciales a cualquier fotografia y comporta una seleccion de lo que
se va a ver. El punto de vista es a la vez un fenomeno mecanico, cultural -sin olvidar la
perspectiva lineal-y autorial (qué y como se muestra).

El mismo Pintos subraya que “en toda seleccion (...) existe un contexto de condensacion,
confirmacion, generalizacion y esquematizacion a la base, que no se encuentra tal cual
en el entorno sobre el cual se comunica” (2003, p. 28). Pintos, sin referirse a ellas, nos ha-
bla de las rutinas de produccion, que a la vez son motivo de silenciamiento o de que guar-
demos silencio. Sobre la continuidad (que no oposicion) campo/fuera de campo, entre
los autores que hemos trabajado para este escrito, nos hablan profusamente Marzal
(2007), Mussico (2007), Sontang (2014a y 2014b) o Cardenas Chapa (2020). La obra de
Mussico lleva por titulo El campo vacio y, como sefiala la autora, el campo vacio esta lle-
no; en ella se nos dice que una de las posibles funciones del campo vacio es la elipsis. De-
bemos tener en cuenta que la elipsis puede ser el lugar de lo que no se puede o no se quie-
re mostrar -Roman Gubern (1989) ha expuesto en mas de una ocasion que el cine
pornografico es un género que llena la elipsis de las relaciones sexuales cinematografi-
cas. Enel caso de la fotografia, por ejemplo, en la sucesion de imagenes de un mismo acto
narrativo suele haber saltos en el tiempo -inevitables, por muy pequenos que sean-, que
no elipsis, aunque en la exposicion de esa sucesion de imagenes perfectamente puede
incrustarse la elipsis.

Pero, en todos estos casos, estamos hablando de la supresion total de un encuadre o del
fuera de campo. Sin embargo, es corriente que, por distintas razones, en el momento de
latoma o durante su edicion, se eludan ciertas imagenes, lo cual se puede hacer median-
te la sinécdoque o el tapado voluntario de parte de la fotografia: de manera mecanica o
mediante personas u objetos. A grandes rasgos pueden ocurrir dos cosas: que se silencie
el entorno o parte de €l para resaltar un objeto o un ser vivo o, al contrario, que sea el ob-
jeto o el ser vivo el que se silencie.

Por ultimo, en relacion con el campo y el fuera de campo, depararemos en que ninguno
de los autores trabajados considera el momento de edicion como el de posible creacion
de un encuadre nuevo. En ese momento, a partir de la fotografia originaria, se crea un
campo, lo veremos, y un fuera de campo, lo que no veremos. Al hacerlo se puede focali-
zar la atencion en algo, se pueden ocultar premeditadamente ciertas imagenes, o se pue-
de buscar una composicion mas equilibrada o mas estética. Ninguna de estas finalidades
excluye en una misma fotografia a las otras. Ahora bien, en mas de un caso, mediante la
edicion se construye una historia que nada tiene que ver con la narracion de la fotogra-
fia originaria: se descontextualiza la imagen y el resultado es una lectura aberrante.

Un ejemplo extremo de lo que venimos diciendo es la imagen recreada por Brian Wans-
ky a partir de dos fotografias, por la que mas tarde tuvo que retractarse (ver figuras2y3).

3 Enestos momentos hay aplicaciones al alcance de todo el mundo para suprimir objetos o sujetos de las fotografias.
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Figura 2. Portada de Los Angeles Times del 31 de marzo de 2003. Extraido de “Algunos ejemplos
de imagenes manipuladas”, Jesus de Baldoma. Consultado desde https://fotografialibre.com/
articulos/ejemplos-imagenes-manipuladas. Copyright, Jests de Baldoma.

Composicion:

Figura 3. Combinacién que hizo Brian Walski (2003) de dos fotografias suyas para obtener una
tercera imagen. Extraido de “Algunos ejemplos de imagenes manipuladas”, Jesus de Baldoma.
Consultado desde https://fotografialibre.com/articulos/ejemplos-imagenes-manipuladas.
Copyright, Jesus de Baldoma y Brian Walski.

52
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Se suele decir que la fotografia atrapa un instante y que cada fotografia es un momento
irrepetible. Pero lo que no suele decirse es que la narracion fotografica puede contem-
plar una serie de fotografias. En este caso, cada fotografia la podriamos asimilar, con
muchas precauciones, a las secuencias, lo que nos llevaria a tener que analizar las ima-
genes una a unay en su interrelacion con las que les anteceden y les preceden. Pondre-
mos dos ejemplos para dar a entender esa secuenciacion de algunas imagenes, a sa-
biendas de que podriamos haber escogido otros*.

Volvamos a centrarnos de nuevo en la pandemia de la COVID-19. Las revistas cienti-
ficas de estos meses estan repletas de articulos en los que se relaciona la comunicacion
y la COVID, pero son escasos los que analizan imagenes. Sin embargo, no he leido a
nadie (con excepcion de Rebeca Pardo, 2019) que hable de la fotografia epidémica
como género fotografico, auspiciado por el antropdlogo médico Christos Lynteris.
Como en todo género, aprecia unos temas propios de las pandemias, temas que tanto
nos han sorprendido meses atras (las calles vacias, la solidaridad, la prevencion, etc.).
No somos tan unicos, y las fotografias tampoco. Veamos un ejemplo.

La primera fotografia (ver figura 4) es de un grupo de pacientes de tuberculosis -otra
pandemia-de St Thomas’ Hospital en sus camas al aire libre junto al rio Tamesis; la fo-
tografia data de 1936.

Figura 4. Pacientes de tuberculosis toman el aire junto al Tamesis. Extraido de Daily Mail.
Consultado desde https://www.dailymail.co.uk/news/article-1326436/Tuberculosis-infection-
rates-reach-30-year-high-rise-immigration.html. Copyright, Hulton Archive/Getty Images.

4 Por ejemplo, la serie “El caballo en movimiento”, de Eadweard Muybridge (1878).
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Figura 5. Isidre Correa, junto a su mujer y el equipo médico, frente a la playa delante del Hospital
del Mar de Barcelona. Extraido de E/ Periédico de Catalunya, David Ramos. Consultado desde
https://www.elperiodico.com/es/sociedad/20200603/coronavirus-barcelona-hospital-del-mar-
uci-7986021. Copyright, Getty Images.

La segunda fotografia (ver figura §) nos muestra a Isidre Correa que, tras dias en la UCI,
es llevado junto a una playa de Barcelona. La fotografia, de David Ramos, la publica El
Periodico el 3 de junio de 2020. Esta y otras fotos del mismo paciente frente al mar son
una de lasimagenesiconicas de la pandemia. Nadie repara en que el acierto de los facul-
tativos es su conciencia de que, precisamente, no son originales y, por tanto, que realizan
un acto a sabiendas de que beneficiara al paciente. Sin embargo, para los destinatarios
esuna novedad (de ahi gran parte de sunotoriedad) debido a suignorancia respecto a las
epidemias que precedieron a la actual.

Nos bombardearon con imagenes “antiguas” de personas con mascarillas y ahi se acaba
todo, reduciendo, casi siempre, las epidemias y pandemias que han podido ser fotogra-
fiadas a la llamada “gripe espafiola”. Consideramos que un investigador que carezca de
una vision diacronica (historicismo), sea cual sea su investigacion, puede caer facilmen-
te en el error. Desde nuestro punto de vista, y en referencia a la pandemia y a lo que ve-
nimos escribiendo, seria de gran utilidad conocer, junto a las imagenes que se repiten en
toda pandemia, aquellas otras que aparecen como novedad o que desaparecen; de esta
forma, las imagenes nos iluminarian sobre los cambios de los imaginarios sociales.

Es, precisamente, lo que ocurre con el segundo ejemplo (figura 1): la representacion de
la muerte. Sabemos que hubo (¢esta renaciendo merced al movil?) un tiempo en que se
fotografiaba a los muertos, pues asi se les honraba y se les recordaba fisicamente. Opi-
namos que también servian, en muchos casos, como oratorios. Morcate (2019), quizas la
mayor experta en Espana de la fotografia post mortem, nos habla en estas lineas de como
ha cambiado la consideracion de las imagenes que se desean recordar:

Es precisamente en este espacio idealizado (las fotografias domésticas) donde las fotografias
de la representacion de la agonia, de la enfermedad, el dolor o la muerte van siendo por lo ge-

neral expulsadas, porque impiden la perfeccion de una historia en la que solo queda espacio para
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la alegria, la diversion y la consecucion de la felicidad, a pesar de que a menudo esta supuesta

felicidad se haya construido especialmente para la camara (p. 146).

Lierni Irizar (2018), por su parte, nos habla acertadamente de que en nuestra sociedad la
muerte esta vista como un fracaso y de que, al igual que la enfermedad y el sufrimiento,
son imposibles de aceptar por un mundo que pone en valor el presentismo, la felicidad y el
éxito, en una especie de infantilizacion social. Y aflade, en referencia a la muerte, que “ni
podemos, ni sabemos hablar de ella” (Irizar, 2018, p. 185). Quizas esta sea la razon del des-
asosiego de Barthes (2020):

Entonces, ¢es que no hay nada que decir de la muerte, del suicidio, de las heridas, del acciden-
te? No, nada que decir de esas fotos en las que veo batas blancas, camillas, cuerpos extendidos
en el suelo, trozos de cristal, etc. jAh, si por lo menos hubiese una mirada, la mirada de un suje-

to, si alguien en la foto me mirase! (p. 121).

Huimos de la representacion de la muerte para negarla y sentirnos tontamente inmorta-
les. De representar la muerte, hemos pasado a eludir su representacion, y de recordar alos
muertos, a querer olvidar la muertes. Ahora bien, y establecemos una relacion con el apar-
tado anterior, debemos tener en cuenta que la exclusion de la muerte también puede ser
un silenciamiento: “Fenton, siguiendo las instrucciones del Ministerio de Guerra (Crimea)
de no fotografiar alos muertos, alos mutilados y los enfermos (...) se ocupd de presentar la
guerra como una solemne excursion” (Sontag, 2014a, p. 48).

El silencio

Tras lo escrito en la introduccion (el silencio no existe, lo recreamos), émerece la pena de-
dicar un apartado a la ausencia de la ausencia? Consideramos que si. Pero antes de conti-
nuar, formulemos una advertencia: pretendemos esquivar el error de hacer una taxono-
mia, por lo que las distintas relaciones con el silencio que aqui pasamos a enumerar son
solo una manera de poder referenciar la relacion entre fotografia y silencio. Creemos que
merece la pena que nos detengamos en algunos ejemplos para asi poder aclarar al lector
nuestro punto de vista.

Si queremos escribir sobre el silencio y la fotografia, debemos consignar, en primer lugar,
cuatro supuestos. El primero de ellos, y el mas alejado de este ensayo, esta compuesto por
aquellas fotografias que nos piden estar en silencio. Por ejemplo, esa cara que nos requie-
re silencio y ala que se ve con el indice frente a sus labios cerrados. Permitasenos una bre-
ve digresion. En Roma, el Dios del silencio (y de lo confidencial) era Harpocrates que de-
viene de la deidad griega (Dios del silencio); este a su vez toma prestado al Dios egipcio
Horpajard, nombre del Dios Horus cuando era nifo, que se representaba como un nifo

5 Yeste esel sentido ultimo de las aplicaciones que pretenden dar vida a una personada fallecida.
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desnudo con el dedo en la boca; durante la época grecorromana surge de un loto (se nos
antojaun predecesor de las representaciones del nacimiento de Venus). Pues bien, ese dedo
que se lleva a la boca (es un nino, se chupa el dedo) es interpretado por los griegos como
que se lolleva aloslabios para indicar silencio. De este error surge una deidad y un simbo-
lo que, pensamos, es universal.

El segundo supuesto se refiere a aquellas fotografias capaces de irradiar quietud y calma.
Podemos caer en el error de que las imagenes que para nosotros irradian silencio sean in-
terpretadas como tales por todos. Falta una investigacion que certifique si es asi y que ca-
racterice los rasgos preminentes de este tipo de fotografias (las cuales hunden sus raices
en la pintura, en la mayoria de los casos, occidental). Suponemos que suelen tratarse de es-
pacios abiertos en los que no se percibe movimiento y, mas que contarnos o describirnos,
nos muestran esa quietud a la que antes nos referiamos. Asi, las fotografias del paisajista
de referencia Ansel Adams acostumbran a entenderse como captadoras de imagenes que
nos llevan a la contemplacion y, con esta, al silencio (Revenga, 1983); son fotografias para
ver callados. Somos de la opinion que, en gran parte, ello se debe a la utilizacion del blan-
coynegro para, de esta manera, trascender a una vision de los objetos por separado y fijar
la atencion en un todo. Curiosamente, la pintura china tradicional reservaba el color a las
pinturas cuyo objeto central son los seres humanos, los animales y los vegetales; los paisa-
jes usaban distintas tonalidades a partir del negro.

En tercer lugar, debemos considerar el uso de las metaforas para representar al silencio
en una fotografia. Al igual que en el primer supuesto, se deberian entresacar aquellas
metaforas mas usuales en nuestra cultura y, posteriormente, poder hacer asi estudios
comparados con otras culturas. Me permito poner como ejemplo una fotografia que se
ha usado como metafora del silencio, en este caso cosmico. Me refiero a “The Blue Mar-
ble”, tomada el 7 de diciembre de 1972 desde el Apolo 17. En ella se ve la Tierra como un
planeta azul flotando en lanada (por cierto, laimagen que todos conocemos no es exac-
tamente la conseguida desde el Apolo 17 pues fue editada ya en la Tierra para mostrar
mas certeramente aquello que soniabamos con ver). Esta fotografia tiene otro valory es
el de cuestionar la vision antropocéntrica del mundo.

Por ultimo, en cuarto lugar, nos queda por considerar aquellas fotografias que contie-
nen silencio, esa quinta dimension que, segun Cheng (2016), constituye el “vacio”, ele-
mento que aglutina y relaciona lo que se muestra. En la pintura tradicional china se de-
fine en muchas ocasiones como la armonia entre el soporte (vacio) y la tinta (la plenitud).
Panikkar (1984/85, p. 43) nos habla de que “en las pinturas paisajistas de inspiracion bu-
dica (chan), todos los elementos, montafias, arboles y nubes, estan solo para sefialar,
por contraste, el vacio, del que parecen estar surgiendo en el momento mismo del que
se desprenden como islotes efimeros”. Al igual que ocurre con los textos en chino que
segun Lizcano (1992), son solidarios con el espacio y culminan la aspiracion de Apolli-
naire, al que cita: “En un poema, la unién de los fragmentos no sera la de la 16gica gra-
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matical, sino la de unalogica ideografica que posibilite un orden de disposicion espacial
contrario al de la yuxtaposicion discursiva” (Lizcano, 1992, p. 67). Y eso es lo que persi-
guen también los poemas de Mallarmé.

Pasemos a los ejemplos. Desde nuestro punto de vista, es Hengki Koentjoro, nacido en
Yakarta, el fotografo que mejor ejemplifica lo que pretendemos decir tomando por ana-
logia la pintura clasica china. En la primera fotografia que mostramos de este autor (ver
figura 6), esa union, ese dialogo, la configuracion de un todo se hace patente. El objeto
se hunde enlanada, que esla que prevalece, un objeto que deja de ser un utensilio (para
pescar) y dota a la imagen de una abstraccion contenida. El silencio como lugar en el
que respira la significacion.

Figura 6. Configuracién de un ‘todo’ hundido en silencio. “Submerge”, Hengki Koentjoro. Consultado desde
https://m.facebook.com/koentjoro24. Copyright, Hengki Koentjoro.

Enla segunda fotografia (ver figura 7) apreciamos que, mas que mediante la perspectiva li-
neal, lo cercano ylo lejano aparecen por capas (como también ocurre en muchas pinturas
chinas, en las que nunca hay un punto de fuga), separadas por esa niebla que configura un
vacio de donde va naciendo un paisaje que termina desvaneciéndose y siendo niebla (otra
técnica muy usada por la pintura china).
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Figura 7. La niebla como ‘capas’ de distancia y configuracién del ‘vacio’. “Java”, Hengki Koentjoro. Consultado
desde https://m.facebook.com/koentjoro24. Copyright, Hengki Koentjoro.

Comparemos ahora estas dos fotografias, la primera es de Hengki Koentjoro (figura 8) yla
segunda de Michael Kenna (figura 9), gran seguidor de Ansel Adams.

Figura 8. Imagen de la playa en el centro de Sanuar, Bali (Indonesia). “Sanuar Beach”, Hengki
Koentjoro. Consultado desde https://m.facebook.com/koentjoro24. Copyright, Hengki Koentjoro.
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Figura 9. Imagen del lago Biwa en Takaishima, Japén. “Torii, Study 2”, Michael Kenna. Consultado
desde https://www.michaelkenna.com/. Copyright, Michael Kenna.

Mientras que en la primera prevalece la sutileza y la armonia, en la segunda los contrastes
y sobre todo las nubes dotan de dramatismo a la fotografia. Prestemos atencion, por otro
lado, a que en la segunda fotografia el objeto estd en el centro de la imagen y, en cambio,
en la primera se sitia en un pantalan (unalinea) que surge en la derecha de laimagen, y, al
fondo, casi invisible, se observa la montaia, que emerge.

Figura 10. Imagen del lago Biwa en Takaishima, Japén, cinco afios antes de la anterior. “Torii, Study
17, Michael Kenna. Consultado desde https://www.michaelkenna.com/. Copyright, Michael Kenna.

Quizas la segunda fotografia de Michael Kenna (ver figura 10) tenga mas que ver con lo que
intentamos decir. Es la misma torii, pero ahora ya no ocupa el centro de laimagen y emer-
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ge de un mar que casi se confunde con el cielo. Las torii son las puertas (sintoistas) que se-
paran el espacio sagrado (donde esta el templo) del profano; en ocasiones puede haber una
sucesion de torii. En el caso que nos ocupa, la torii esta en el lago Biwa y es la primera puer-
ta (la segunda mas grande y en tierra firme) del santuario Shirahige. Esta torii debe de ser
la mas fotografiada de todo Japon y, generalmente, nos muestra la torii con el lago de fon-
do. Lo que no se suele apreciar es que esta a escasos metros de la orilla y que la orilla es el
espacio que se separa a las dos torii. Al hacer la fotografia con el lago de fondo, lo que mos-
tramos es el espacio profano. ¢Por qué entonces esa puerta en el agua? Para que los que fue-
ran en una embarcacion entraran en el espacio sagrado; Sarutahiko-no-mikoto, la deidad
del templo, proporciona, entre otras, las bendiciones a los transportistas que surcan las
aguas (dulces o del mar). Vemos cdmo en este caso el punto de vista es de tal importancia
que desvirtua el sentido originario de las torii; prevalece lo “bello” y el sentido de la narra-
cion es diametralmente opuesto al de los constructores del santuario. Como nos recuerdan
Gloria Jiménezy Leyre Marinas (2020), la mirada fotografica precede al invento de la pro-
pia camaray, por tanto, de cada fotografia, afiadimos. En el caso que resefiamos unas pues-
tas de sol espectaculares frente al santuario y un lago, un agua que refleja la belleza de una
torii que resalta un entorno “vacio”.

Ahora bien, la lectura que hemos podido hacer de estas fotografias es posible gracias al co-
nocimiento del contexto. En ocasiones, un pie de foto no es suficiente o es tan “erréoneo”
como la propia fotografia. El contexto nos permite leer, pero no obstante antes hay que
aprender a hacerlo. Marzal (2007) nos dice que, para leer una fotografia, es necesario te-
ner en cuenta los siguientes niveles: el contextual, el morfologico, el compositivo -donde
incluye el campo y el fuera de campo-, el enunciativo y la interpretacion global. En el con-
textual incluye los datos generales, los parametros técnicos y los propiamente contextua-
les, informacion biografica y de la critica. Bien es cierto que habla de la fotografia artistica,
pero aun en este caso, como hemos visto, precisamos saber mas si de veras la queremos
leer (es muy legitimo contemplarla sin mas, y degustarla o no), lo mismo que si vamos a ver
el portico de una catedral o cualquier otra narracion que use otros lenguajes en cualquier
tipo de soporte (interfaces).

Por su parte, Torras (2014), al hablarnos del silencio audiovisual, distingue entre los si-
guientes contextos: el diegético, el multiple, el narrativo y el real. Desde nuestro punto de
vista, esta taxonomia sobre contextos es mas util para analizar los elementos que compo-
nen una fotografia.

Lo que no compartimos son las siguientes palabras:

Es bien sabido que el poderio de lasimagenes reside en la sugerencia que ofrecen a quien las ob-
serva, es el espectador quien las interpreta y decide su significado, y es precisamente esa labili-
dad de la interpretacion la que hace que dos personas atribuyan significados diferentes a una

misma imagen (Conesa, 2021).
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Pensamos que no es una “cualidad” exclusiva de la fotografia, ocurre con cualquier narra-
cion, y mas si no disponemos de la capacidad contextual para interpretarla.

El ultimo ejemplo es una fotografia muy conocida de Robert Capa, una de las pocas que
nos quedan del desembarco de Normandia (ver figura 11). Como sabemos, un error del téc-
nico de revelado hizo que el resto de las tomas se velaran. En este caso, el desenfoque ylos
objetos y el soldado que surgen de un mar que es nada (y casi se confunde con el cielo) do-
tan de una plasticidad y una capacidad expresiva (también por el contraste, ahora, entre
“objetos” y vacio) que trasciende el momento y la finalidad informativa.

Figura 11. Soldado estadounidense en el ‘Dia D’ del desembarco en Normandia, Robert Cappa.
Consultado desde https://www.magnumphotos.com/photographer/robert-capa/. Copyright,
Robert Capa y Magnum Photos.

Conclusiones

Este ensayo es una primera aproximacion al silencio y la fotografia, una cuestion practi-
camente ignota. De los raros textos que hemos llegado a leer sobre este tema, la mayoria
son prescindibles por vacuos, de ahi que nos hayamos apoyado en gran mediay, por ana-
logia, enla pintura clasica china. Partimos de que el silencio es imposible y que, por tan-
to, lo que llamamos silencio es una representacion del silencio, que posee una serie de
rasgos, de los que entresacamos uno, que nos parece de gran importancia: el silencio es
capaz de significar y, para ello, al igual que la palabra (o el objeto), precisa interrelacio-
narse con los otros elementos de la narracion y disponer de una contextualizacion que lo
haga inteligible.

Consideramos que el silencio esta en el mismo plano que los otros elementos de cualquier
lenguaje, que cobran sentido en cuanto unidad y uso. Desde nuestro punto de vista, en los
estudios sobre fotografia faltaria ahondar cientificamente en los procesos de produccion
y, sobre todo, en los de recepcion. Lo pensamos, pero no sabemos con certeza qué leen
(ven) los destinatarios. Por otro lado, echamos en falta mas educacion visual.

Al hablar de silencio y fotografia, hemos distinguido entre silenciamiento, silenciado/si-
lenciada y silencio. En el ultimo supuesto hemos diferenciado entre las fotografias que
nos reclaman silencio, las fotografias capaces de irradiar quietud y calma y que asimila-
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mos a contemplacion y silencio, las fotografias que usan metaforas para representar el
silencio y, por ultimo, aquellas fotografias, las menos, en las que merced a la composi-
cion se incorpora el silencio.

Somos conscientes de que se debe ahondar en este objeto de estudio si deseamos deli-
nearlo con mas esmero y precision. Una invitacion para este autor y para todos aquellos
que reflexionan sobre la fotografia.
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RESUMEN

Cuando se indaga sobre el silencio, se
descubre que se estd emplazado a relacio-
narlo, de manera univoca, con una falta o
una ausencia de habla, de sonido o de
escritura. Dicho emplazamiento concierne a
un determinado imaginario que impone
pensarlo y alojarlo en una enunciacion
descriptiva de carencia y de ausencia. Si la
teoria cinematografica ha pensado el
silencio en el cine, ha recogido, primordial-
mente, dicha narratividad para conceptuali-
zarlo. Aqui se determina dar un paso y
reconsiderar lo pensado, proporcionando al
silencio una envoltura desemejante a la
practicada hasta ahora. Si partimos de que
todo lo que las personas hacemos se edifica
en contextos y de que el cinematografico
transcurre en su accion “escuchavisible”, es
entonces cuando una pregunta inquietante
se propone: ;Se escucha el silencio en el
cine? Este articulo pone de manifiesto como
el cine ha representado el silencio con sus
palabras, aquellas que cominmente se
afirma que el silencio carece. Es en el ensayo
cinematografico donde la representacién
del silencio ha hallado su habla a través de
las palabras que transcurren. El proceder
ensayistico de los cineastas ha puesto en
escena la representacion de las palabras que
pertenecen al silencio, dando cuerpo
escuchable a sus pensamientos, a su idear,
mediante su voz.

ABSTRACT

When you inquire about silence, you
discover that you are being summoned to
relate it, in a unique way, to a lack or
absence of speech, sound or writing. That
summons concerns a certain imaginary that
requires consideration and placingitina
descriptive enunciation of lack and absence.
When thinking about silence in cinema,
cinematographic theory has primarily
adopted this narrativity to conceptualize it.
This article determines a step forward and
reconsiders what has previously been
thought, providing silence with an envelope
unlike that practised up to now. If we start
from the fact that everything people do is
constructed in a context and that the
cinematographic takes place in its “listening-
visible” action, then a disturbing question is
proposed: is silence heard in cinema? This
article shows how cinema has represented
silence with its words, those commonly
agreed that silence lacks. It is in the cine-
matographic essay that the representation
of silence has been able to speak through
the words that unfold. Filmmakers’ essayistic
actions have staged the representation of
the words that belong to silence, giving a
listenable body to their thoughts and their
ideas through their voice.
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Primer paso: la sospecha

La marana de supuestos en los que habitamos responde a diferencias que pautan las rela-
ciones. En ellas, magnificamos algo hasta tal punto que, para sobrevivir en esas alturas, ne-
cesariamente establecemos contrincantes, y los desprestigiamos hasta casi intentar despo-
jarles del contexto en que estan actuando.

Sabemos que la voz escuchada en el cine ha estado estigmatizada. Cuando el cine pudo in-
corporar la escucha de las palabras verbalizadas por los personajes se manifestaron las pri-
meras distancias escépticas sobre la nuevisima capacidad cinematografica. Desde cineas-
tas como Sergei Eisenstein, Vsévolod Pudovkin, René Clair, Charles Chaplin, Erich von
Stroheim a teoricos como Arnheim y Balazs plantearon las primeras sospechas. El principal
problema que expusieron era la capacidad de la palabra como portadora de significado fren-
te alaimagen. Entendieron que el cine parecia acercarse al teatro, la posibilidad de conver-
tirse la imagen-cine en teatro filmado, y que la realidad se daria junto a las palabras escu-
chadas; quelalibertad creadora quedaria esclavizada cuando el dialogo y su sincronizacion
fueran lo principal frente al montaje.

Pronto, el uso desconfiado del sonido (sobre todo, musica y ruidos) paso a tener cierta pro-
teccion. Bela Balazs fue de los primeros en proponer que su uso, en relacion a los ruidos y a
la utilizacion de la musica, no iba a convertirse en complemento de la imagen, sino que di-
namizaria la accion que se desarrollaria en imagen (Balazs, 1978). Las voces, y su escucha,
tardaron mas tiempo en deshacerse de la suspicacia que provoca su uso, y, de hecho, hoy si-
gue provocando recelo.

Con la desconfianza hacia el sonido, quedo patente que a la imagen se la consideraba una
majestad. Susoberania se veia con posibilidad de ser destronada, y asi es como el sonido fue
pensado como un intruso. Rick Altman escribio Four and a Half Film Fallacies (1992) y en €l
presento cuatro falacias y media sobre la incorporacion del sonido en el cine. El sonido ha
sido entendido como un suplemento, un accesorio frente a la imagen, y su planteamiento
gira entorno alaidea de la esencialidad visual del cine y la desatencion hacia al sonido. Sus
principales consideraciones se centran en la discriminatoria idea de que lo visual llego pri-
mero, que lasimagenes son las principales portadoras de significacion, y que el sonido en el
cine es una reproduccion de lo real, no una representacion.

Sarah Kozloff, a suvez, destaca: “La prescripcion facultativa del mostrar por encima del
decir, esta entretejida con varios prejuicios eternamente repetidos sobre los autores, las
historias y los receptores (literarios o cinematograficos, de ficcion o de no ficcion)” (2013,
p- 40). La intrinseca preponderancia de la visualidad de la imagen-cine ha provocado
entender que mostrar es mas vivido, mas sutil, mas democratico, y permite mayor am-
bigliedad frente al decir (centrandose en el uso de la voz) como provocador de transpa-
rencia, de centralidad ante su escucha, de producir una inmediatez no deseada y como
el decir de la voz es mds autocratico (Kozloff, 2013). Queda patente que una “ideologia
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de lo visible”* (Altman, 1980, p. 76) insta a la primacia de lo visual y relega el sonido a
un mero acompanante.

Cuando el sonido conquisto la posibilidad de transcurrir en el cine, en su recién nacido
contexto, quedo claro que asumir el nuevo agenciamiento provocd miedos. Sabemos
que repensar en una nueva manera de dimensionar lo cinematografico implica un nue-
vo modo de pensar, cuestion que es a suvez inagotable y nunca cierra las puertas. La in-
sercion del sonido junto a la imagen cinematografica propicio que el contexto-cine se
modificara, y se refundo un nuevo espacio de creacion.

Sabemos que todo lo que los individuos hacemos se edifica en contextos, todo lo que ha-
cemos son contextos. Lo que practicamos en ellos debe accionarse, transcurrir en los
contextos que son territorios cartografiados donde cada uno se configura con sus parti-
cularidades. La territorialidad del cine, su contexto, comenzo su andadura con solo la
imagen, para desterritorializarse un instante y reterritorializarse de nuevo junto al so-
nido. El cine se metamorfoseo, cambid de naturaleza, y se conquistd en un nuevisimo
modo de pensar lo cinematografico. Nueva composicion, donde, claro esta, su renova-
da alineacion puede entorpecerse, taparse, interrumpirse, pero también impulsarse,
agilizarse o engrandecerse en el nuevo terreno-cine.

Es evidente que hoy reconocemos como la voz y las palabras escuchadas adquieren un nue-
vo talante e impulso estético en el cine documental, en su uso axial en el film-ensayo. Fue
André Bazin (2000) quien escribio en France-Observateur, en 1958, un articulo sobre la pe-
licula Carta de Siberia (Daumany Marker, 1958) de Chris Marker, proponiendo que el mon-
taje del director no era el comun, es decir que no se construia a través de una relacion en-
tre planoy plano (entre imagen e imagen), sino que la edificacion era horizontal, un montaje
del oido al ojo. Bazin presentaba una nueva relacion entre texto e imagen, y comparaba la
pelicula de Marker con un ensayo, determinando que Carta de Siberia era un ensayo docu-
mentado, un nuevisimo modo de hacer cine. Marker, con su modo de accionar el contex-
to-cine, zaranded la mala prensa de la voz y mostrd la capacidad reflexiva, meditativa, pre-
sentandola como una discusion abierta de ideas junto a las imagenes.

Esta capacidad de la voz y su potencia desarrollada en los films-ensayo puede cuestio-
narse adjudicandole al cine, tal y como plantea Michel Chion, la tendencia “vococen-
trista” del cine, al favorecer a la voz humana como portadora de significado, y su irre-
mediable “garantia de una inteligibilidad sin esfuerzo de las palabras pronunciadas”
(Chion, 1993, p. 17), su “verbocentrismo”. Verdaderamente, la escucha de las voces en
el cine provoca traqueteo, pero es gracias a las directoras y a los directores, y su capaci-
dad de ennoblecer al sonido-vozjunto alaimagen, como se ha originado una nueva geo-
grafia constructiva de pensar una idea en cine a través de la tecnologia. Pensar en una
jerarquizacion de los nuevos componentes es no sumergirse en la accion concomitante
de laimagen y el sonido, de una ligada en el otro.

1 Salvo se indique lo contrario, las traducciones presentes en el texto son de la autora.



Journal of Sound, Silence, Image and Technology | Nimero 4 | Desembre 2021 69
Cuatro pasos hacia las palabras del silencio en el cine

Segundo paso: en busca del territorio

En el nuevo contexto, la capacidad de reinvencion del cine fue enorme. El territorio aumen-
to sus facultades hasta tal punto que, como afirma Altman, el sonido ha adquirido la facul-
tad de estar “lejos de ser un acompafiante redundante y servil (...), el sonido ahora parece
un tipo mucho mas inteligente que a primera vista porque es evidente que el sonido utiliza
lo visible para promover su propia causa” (1980, pp. 75-76). La escucha de ruidos, de musi-
cayde palabrasimplico la incorporacion de una técnica nueva que, relacionandose recipro-
camente junto alaimagen, podia, incluso, aventajar la ecuanimidad, tomando el sonido sus
caracteristicas para hacer ver a laimagen beneficiada. La relacion asimétrica se desquebra-
joy una equidad reconocida permitid una naciente relacion de intereses mutuos.
Sinoidentificamos el contexto, no puede comprenderse nada. Si queremos advertir lo que
ocurre en el proceso de creacion de los contextos, de cualquier indole, haremos bien en re-
conocer cOmo estos son un invento humano del que no es posible escabullirse. De hecho,
habitar lo humano es invencion representacional, un modo de organizar el vivir que tiene
subase enlo que consustancialmente es imaginacion, “hijos de la fantasia”, manifiesta Or-
tega y Gasset (2004-2010, p. 816). Somos imaginacion y la accionamos para vivir la vida e
ipso facto “imageneamos”, es decir, “metaforeamos”, creando contextos, “categorias de la
mente” (Bateson, 2006, p. 120) donde establecemos un sistema de relaciones.

Vivir en humano se inventa accionando nuestra capacidad intrinseca que es imaginar “me-
taforeando”. Y en esas, creamos contextos de accion relacionandose. Las relaciones que se
establecen en los contextos son del orden del quehacer, tarea de hacerse, de imaginarse, de
modo persistente. Otro asunto es qué contextos inventamosy con queé relaciones.

La nueva construccion del contexto-cine propiciaba que el ingenio de las directoras y los di-
rectores lo aprehendieran y en €l desarrollaran unaidea en cine. He aqui una ceremonia pa-
rental que se edifico en el territorio-cine y la brecha antes pensada entre imagen y sonido se
agoto. Ahora:

Ninguna de las pistas acompaia a la otra, ninguna es redundante; ambas estan trabadas en una
dialéctica enla cual son a la vez amas y esclavas una de la otra; este arreglo se ajusta tan bien a
ambas que las dos perpetian premeditadamente el mito de la unidad del cine -y, de este modo,

la del espectador- como si sus vidas dependieran de ello (porque asi es) (Altman, 1980, p. 79).

En cine, el enclave donde se conformara una metafora imaginada es el espacio y lo persis-
tente es su visibilizacion (ya sea, por ejemplo, de pantalla negra o un plano general de un
campo) y su “escuchabilidad” (de, por ejemplo, ruido de bocina o una enorme chachara de
personajes). Identificamos como el espacio profilmico (llamado real) se transforma en es-
pacio filmico (dramatizado) en el gesto de conducir una idea en cine a través del dispositivo
tecnoldgico. El cine es pensar a través de la tecnologia, y las imagenes y sonidos que surjan
seran territorios imaginados que suscitaran ideas. En esa intencionalidad de trasmutacion
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del espacio real, este se transformara en representado y conformara escenas y secuencias,
espacios imaginados que se edificaran mediante vectores (planos), cortes de movimiento,
que construiran representacionalmente el tiempo (la duracion, el cambio que se produce
entre sus propias relaciones). Es en el espacio donde se cimenta el territorio cinematografi-
coydonde el movimiento, el tiempo, la dramaturgia, el silencio y mas se desplegaran en su
accion escuchable y visible; el cine es esencialmente “escuchavisible”.

El cine brinda lo que Deleuze formula como imagen-pensamiento, desarrollandose junto a
las ideas que la imagen-cine propone en su recorrido: “El cine ha intentado siempre cons-
truir una imagen del pensamiento, de los mecanismos del pensamiento. Y no por ello es abs-
tracto, sino todo lo contrario” (Deleuze, 1995, p. 56). Y no solo las imagenes construiran
mundo (Goodman, 1990), también los sonidos lo forjaran. La visualidad y la escuchabilidad
del cine es su mundo primordial e iniciatico.

Si el silencio forma parte del transcurrir escuchavisible del cine, ¢podra conformarse de so-
nido?Y, de entre los sonidos cinematicos (palabras, ruidos y musica), ¢las palabras podran
configurar imagenes en silencio? Estas preguntas topan de bruces con el concepto silencio
en el que nos vemos envueltos, segun el cual se ha definido como una falta, una ausencia o
una carencia de palabrasy sonidos. Asilo han expresado la mayoria de los diccionarios, y lo
que ha provocado dicha descripcion es una confrontacion, ha promovido que la existencia
del silencio se configure desde una falla indecible. Es posible que la policia de las palabras
no esté de acuerdo con esta interpretacion, pero nos invitan a establecer y mantener una re-
lacion de soberania entre palabra y silencio, y de manera disciplinada hemos colocado en
un podio a la palabra y, a sus pies, el silencio con su eterna falta. Asi lo hemos legitimado y
hemos creado ley.

Efectivamente, una de las palabras mas desatendidas es el silencio. La categoria signica que
se le da se sustenta en una negatividad, una indefinicion, una prohibicion, al definirlo por
oposicion, tal y como afirma Bachelard: “En todos los casos, el silencio se presenta y se de-
fine como algo opuesto a una actividad y se construye, por tanto, en objeto de una poética
del No” (Citado en Boves, 1992, p. 110). El problema de tal definicion, de tal atribucion, es
que procede de un idear que responde a un pensamiento binario, propio del pensamiento
occidental. Este genera fronteras irreconciliables: “la 16gica binaria y las relaciones biuni-
vocas siguen dominando al psicoanalisis, la lingiiistica y el estructuralismo, y hasta la infor-
matica” (Deleuze y Guattari, 1997, p. 11); y del mismo modo ocurre en el cine.

Sabemos que la logica binaria se sustenta en una narracion cosmogonica que ha configura-
donuestra viday que:

Cuando te mantienes en silencio, eres lo que era Dios antes de la naturaleza y la creacion, y esa
es la materia que utilizd para darles forma. Y entonces ves y oyes lo que El veia y ofa en ti antes

de que tus propios querer, ver y oir hubiesen comenzado (Jacobo Boehme en Le Breton, 1997,

p.136).
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Asi, pues, el silencio es el habitat de Dios, y, asimismo, el silencio fue la materia desde la que
El cred lo que conocemos como el mundo. En este monoteismo, el silencio y Dios viven ata-
dos, habitan adheridos, sin posible desunion. Si, ademas, atendemos a que se nos induce a
relacionar el silencio con las palabras nada (“carencia absoluta de todo ser”) y vacio (“falta
de contenido fisico o mental”), el horizonte es demoledor: el silencio se encuentra cuidado-
samente confiscado y enteramente absorbido por un soberano celestial.

De manera analoga es comun, entre quienes comparten dicha creencia, establecer conti-
giiidad entre muerte y silencio. Se afirma que un cuerpo fenecido esta en silencio, de tal ma-
nera que se hace cohabitar en un rostro, en un tronco y en unas extremidades ya muertas
una accion, la de habitar el silencio. Se le otorga un mundo vivencial a un humano que yano
imagina, no representa, no puede activar la capacidad de simbolizar. Se trata de un cuerpo
cadavérico al que se le incrusta una creencia que no le pertenece. Esta muerto y no puede
vivir, no puede representar el silencio.

Los individuos viven en una continuo idear, pero hay modos de idear imaginando, y nuestro
cuerpo “esaquello en el cual el pensamiento se sumerge o debe sumergirse para alcanzarloim-
pensado, es decir, la vida” (Deleuze y Guattari, 2010, p. 2§1). Se entiende que la realidad es in-
vencion que el humano formula para organizar el vivir, y no puede aspirar a ser una presenta-
cion de lo real llamado mundo, sino un modo de vérselas con el mundo, una representacion.
Nos haninstado aidear que la mente y el cuerpo son dos entidades diferenciadas. Muy pron-
to hemos recapacitado sobre este modo de pensar y hemos considerado que es una calami-
tosaidea, una que tuvo éxito nacida de lalogica dualista. Este modo de vérselas con el mun-
do desconecta las ideas que se imaginan en la mente de sus cuerpos, que, ademas, las
practican; es decir, es semejante a separar la vida del hecho de vivirla. Somos fundadores de
nuestro vivir, ahora bien, el como y qué inventamos para hacerlo es cuestion de eleccion, y
sabemos que hay mejores y peores maneras.

Aqui se depone acostumbrarse a “pensar en ser directamente, sin dar un rodeo, sin dirigir-

se primero al fantasma de nada que se interpone entre €l y nosotros” (Bergson, 2012, p. 38).
Somos nosotros, los individuos, los que capitaneamos nuestro invento a traves del cuerpo
de quien vive en humano, de su hacer en humano. De tal suerte, el silencio se propone pre-
sentarlo como aquello que es, una idea inventada por el humanoy que pertenece a su accio-
nar, al mundo de los vivos. Sabemos que las tres palabras (nada, vacioy silencio) se han con-
tagiado, que las hemos procesado de manera vecina, y la accion y los efectos que los
individuos hemos enrollado en nada, vacioy silencio parten de un mismo deshacer modal;
las hemos arrancado del hacer que tienen.

El problema se acentua cuando damos paso a la posibilidad de que el silencio en la imagen
cinematografica no se desarrolle en una falta de imagen o de sonido, sino que es en su con-
texto accionador escuchavisible cuando se presenta que es posible pensar que el silencio en
cine se escucha y se visibiliza. Aqui se propone explorar el sonido que conforma el silencio
en laimagen visible, y para adentrarse en su escuchabilidad habra que pertrecharlo.
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Tercer paso: el invento del silencio

Enrealidad, cuando se trata de hablar del silencio, se deben remover muchos cimientos para
poder confrontarse directamente con €l y su accion. Antes de abordarlo en el cine, distin-
guimos como, por ejemplo, los estudios culturales han elaborado trabajos sobre el silencio
y los distintos modos de desarrollarse culturalmente (Nwoye, 1985; Saunders, 1985; Lehto-
neny Sajavaara, 1985; Samarin, 1962). Todos ellos presentan distintas maneras de utilizar-
loy darle sentido. Existen disimiles estrategias creadas por las distintas organizaciones so-
ciales alahora de procurarle contenido, y cada una genera propuestas sobre como dar accion
significante y utilizar el silencio en los distintos dmbitos y momentos de la vida.

En el campo de la comunicacion hay un axioma presentado por la Escuela de Palo Alto en
los afios sesenta que afirma que “no hay forma de no comunicarse” (Winkin, 1990, p. 93).
Este principio entiende que el actor social emite continuamente mensajes, por tanto, elegir
el silencio como camino de intercambio jamas estard desprovisto o ausente de significacion.
Para configurar el silencio, debe accionarse y expresarse no como “negatividad -el no sig-
no, por supuesto verbal, pero también extraverbal-, pero dicha negatividad tiene, a su vez,
categoria signica” (Castilla del Pino, 1992, p. 80), por tanto, es ideacion activa y efable, eso
si, en silencio. En silencio, las palabras no seran oibles por parte del interlocutor, pero si
interpretables.

Dan Sperber -antropologo, lingtiista e investigador en ciencias cognitivas-y Deirdre Wil-
son -lingliista y también investigadora en ciencias cognitivas- plantearon en La relevancia:
comunicacion y procesos cognitivos (1994) como comunicar implica que la informacion que
se transmite es relevante y que el contexto es un enclave donde los supuestos que se van con-
formando modifican y renuevan la informacién: “Interpretar un enunciado (... implica de
forma determinante extraer las consecuencias que acarrea anadir ese supuesto a un con-
junto de supuestos que, a su vez, ya han sido procesados” (1994, p. 151). Los investigadores
plantean como la relevancia es igual de importante y necesaria para la comprension de enun-
ciados en la comunicacion como los efectos contextuales que se procesan en su practica.
Sin duda, para una 6ptima comunicacion “el principio cooperativo” (Grice, 2005, p. §16) es
esencial. Pero cuando la decision voluntaria, intencionada, es eludir algo en el comunicar
en silencio, la comunicacion con el otro se accionard, y esta “no es no-decir, sino callar, si-
lenciar aquello que no se quiere, no se debe o no se puede decir (...) Con el silencio, comu-
nico que no quiero, no debo o no puedo comunicar” (Castilla del Pino, 1992, p. 80).

Un barrio de Caracas fue bautizado como El Silencio. Dicha nominacion data de 1658.
Ese nombre se debe a una epidemia que afecto a toda la ciudad, pero de manera espe-
cialmente brutal a ese barrio. Con aquel bautizo, se quiso reivindicar la vida que tuvie-
ron aquellas muertes, ya que es evidente que el silencio solo pertenece al mundo de los
vivos. Tras ese bautizo -y como de manera casual-, el barrio fue ocupado por individuos
pobresy marginados. La dignidad en el vivir de aquellos nuevos pobladores fue abando-
nada por el estado, y fue entonces cuando el nombre El Silencio se erigido como perfecto.
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Los nuevos habitantes eran pobres, y se vieron abocados a esconder y marginar su con-
dicidn de insolvencia y prostitucion, se les impuso silenciar sus actividades. Toda esa
realidad fue obligada a callar su vivir en los muros de El Silencio, sin dispersarse. Asi que
el verbo derivado del silencio, silenciar, formara parte, en tal caso, de aquello que no se
quiere ver ni escuchar. En 1942 se decidid que esa zona debia “modernizarse”, y en dos
anos la zona fue totalmente demolida.

Ese callar, silenciar, acallar -y, en consecuencia, provocar un silenciamiento, un acallamien-
to-se produce por un proceso impositivo sobre los cuerpos, y:

Habria que intentar determinar las diferentes maneras de callar, como se distribuyen los que
puedeny no pueden hablar, qué tipo de discurso esta autorizado o cual forma de discrecion es
requerida para los unos y los otros. No hay un silencio, sino silencios varios, y son parte inte-

grante de las estrategias que subtienden y atraviesan los discursos (Foucault, 1978, p. 19).

Mediante normasy leyes, con estatus de legales, en ocasiones, los silencios se utilizaran para
lo que los individuos deben o no deben callar, silenciar y acallar. Todos los dominios del si-
lencio, en su accionarse, no estaran desprovistos, vacios o faltosos, se encontraran repletos
de significacion que podra inferirse.

En siglo XVIII, el abate Joseph Antoine Toussaint Dinouart describid en su libro El arte de
callar (2011) diez tipos de silencio diferentes: el silencio prudente, el silencio artificioso, el
silencio complaciente, el silencio burlon, el silencio inteligente, el silencio estupido, el si-
lencio aprobatorio, el silencio de desprecio, el silencio de humor y el silencio politico. Todos
ellosresponden a diversas maneras de hacer uso del silencio y a actitudes que pueden acom-
panar dichas maneras de hacer. Multiples pueden ser las estrategias por las cuales uno ca-
lla, y también multiples las actitudes en el callar convenidas y aprobadas en cada cultura.
Todos ellos son haceres en silencio, acciones que son ejecutadas en unos silencios expresos
que tienen, en si, una funcion performativa. Dicha funcion la presento el filosofo John L.
Austin (1982), planteando que las palabras tienen el poder de incidir en el mundo provocan-
do acciones. Cuando una persona le exclama a otra “jHace mucho frio aqui!”, lo que le estéd
comunicando, por ejemplo, es que el aire acondicionado esta muy bajo. Provoca una accion
en el propio acto de habla de subir el aire frio o abrir la ventana para que entre el calor de la
calle en la estancia. Es aquello que se hace hablando: cuando el parlante emite un enuncia-
do, esta realizando acciones, efectos ante el oyente de, por ejemplo, orden, sugerencia, con-
sejo, etcétera, que implican una transformacion de las relaciones entre los interlocutores y
bajo una conducta que entrafia un accionar que significa.

Esos haceres hablados, aprendidos, suponen un “performar” la realidad creandola, obede-
ciendo a una intencion y produciendo efectos. Asimismo, los silencios tienen el poder de
repercutir en el mundo, instando acciones en lo que se plantea aqui como actos del silencio,
haceres en silencio, que implican performarla realidad practicandolos.
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Cuando un individuo se encuentra solo, mantiene consigo mismo una comunicacion
intrapersonal generadora de un discurso donde el emisor y receptor son uno mismo, y
esta se confecciona de retales o totalidades de experiencias construidas en el pensa-
miento. Ese discurso no sera audible ni visible para quien lo observe, y, de hecho, si a
ese observador se le pidiera describir qué hace ese otro individuo, diria: “Esta en silen-
cio”. Como describe Maurice Merleau-Ponty:

Lo que aqui nos engana, lo que nos hace creer en un pensamiento que existiria para si con an-
terioridad a la expresion, son los pensamientos ya construidos y ya expresados que podemos
invocar silenciosamente, y por medio de los cuales nos damos la ilusion de una vida interior.
Pero, en realidad, este supuesto silencio es un murmullo de discurso, esta vista interior es un

lenguaje interior (1975, p. 200).

Distinguimos que el lenguaje es un codigo simbdlico preferencial que estructura lasideas
en el pensamiento. En la comunicacion a solas, la sucesion de las palabras no acontece
de modo idéntico a cuando mantenemos un dialogo junto a otros o cuando escribimos.
En silencio, las palabras transcurriran, en ocasiones, desanudadas de reglas sintacticas,
y en otras conformando oraciones con sentido completo.

Las personas decimos estar en silencio y lo practicamos, por ejemplo, cuando miramos
las estrellas, estando echados en el sofa de nuestras casas, etcétera. En todos los ambien-
tes donde lo accionamos a solas, su estancia se edificara en nuestro pensamiento, el pen-
sar, que se erige en nuestras mentes imaginarias, creando y experimentando el silencio
repleto, pero no solo de palabras, sino también de imagenes y sonidos. En silencio se pro-
duce una intima hibridacion de palabras, imagenes y sonidos cuya mixtura se conjugara
y conformara el pensamiento. De igual modo que las palabras, las imagenes y los soni-
dos podran o no asemejarse a aquellas que nos rodean o aquellas que la memoria reme-
mora, y, en esas, podremos pensar en un timbre de la puerta con un sonido de ganso graz-
nando, o una imagen de una columna en una estancia con un diametro que ocupa todo
el espacio. Todo ello es cuestion de imaginacion, de las ideas que transcurren en el ima-
ginario. En otro orden de cosas, es que los individuos que permanecen en silencio den
preponderancia a las palabras o a los sonidos o a las imagenes, pero, en si, los tres se de-
sarrollan de manera miscelanea.

Las ideasy las representaciones que formulamos en nuestra mente estan constituidas
con palabras, con imagenes y con sonidos, pero no en la literalidad de ellas, sino en un
discurrir descentrado. Desambiguar lo construido en los silencios es darle la presencia
que tiene. El silencio reflexionado desde la inmanencia residira pletorico, y cualquier
ideacion de €l tendra existencia. Es entonces cuando, necesariamente, es preciso plan-
tear que lo que sucede es que el silencio habita en una paradoja, ya que los dominios del
silencio, aquello que lo constituye, esta repleto de lo que ha sido negado.
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Sabemos que nuestro pensamiento se encuentra siempre en movimiento, y en esta cir-
culacion ideamos mundos, aquello que inevitablemente hacemos para activar la vida.
Pensar, idear, mentalizar, consiste en un ejercicio constante de imaginar, y esta accion
mantendra parentesco con aquello que nos rodea y percibimos junto a la musica ya es-
cuchada, a los libros ya leidos, a la compaiiia ya escogida, en fin, con todo aquello que
hemos habitado y en como lo hemos vivido.

La experiencia univoca de pensar y su usanza en silencio es un acontecimiento vivido, y
permanece siempre activo en su preliteralidad. Y en ese habitat virtual no hay falta o au-
sencia de ningun tipo entre imagenes, sonidos y palabras. Estos conviven bulliciosamen-
te, sin omision, perteneciendo a un orden radicalmente heterogéneo en un imaginario
abundante donde no habra cabida para la mudez de las palabras, la sordera de los soni-
dosylainvisibilidad de imagenes.

Presentado hasta aqui el silencio en su accionar, se traza la posibilidad de establecer
como lo sonico es el edificador escuchable del silencio en el cine, al entablar concomi-
tancia entre el silencio y sus cimientos y entre el cine y su accion escuchavisible. Y no pa-
rece descabellado anexar que, entre los sonidos que transcurren en la imagen cinemato-
grafica (palabras, ruidos y musica), hay palabras escuchables en el cine que construyen
el silencio en su transcurrir.

Cuarto paso: la representacion del silencio en el cine

Cuando hablamos de palabras en el cine, pensamos en personajes manteniendo una
conversacion en una escena, o una secuencia, o en las voces en off. En ambos casos, se
establece que las palabras son discursos representacionales que estan en las antipodas
del silencio. Ahora no se trata de contraponer palabra y silencio y volver a decaer en la
logica binaria que encierra soberanos y subditos a tropel; habra que darle unrodeo ala
idea clasica del silencio en el cine y a su alejamiento de la escucha de palabras. Es decir,
hay que presentar qué palabras formaran parte del silencio, relacionandolas con la ca-
pacidad que el cine ha desarrollado al representar pensamiento merced a su contexto.
En torno al pensamiento que se desarrolla en un film, aqui se comprende que este se
produce en las imagenes, y “es posible comprender un pensamiento genuinamente ci-
nematografico, es decir, un pensamiento generado por un sujeto que utiliza el disposi-
tivo cinematografico, laimagen en movimiento para reflexionar” (Catala, 2014a, p. 15),
al igual que en los sonidos. En Filmosophy (2006), el escritor y cineasta Daniel Framp-
ton plantea un acercamiento sorprendente entre el cine y la filosofia. Sulibro lo presen-
ta como “un estudio del cine como pensamiento, y contiene una teoria de ambas «film-
being» y «film forms»” (2006, p. 6). Lo que expone es que entiende que la pelicula en si
no solo presenta actos de pensamiento, sino que piensa por si misma, y de esta manera
aleja de ellos, de los pensamientos, a sus creadores.
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El “filmind” no es una descripcion empirica del cine, sino una comprension conceptual de los
origenes de las acciones y acontecimientos cinematograficos (...) “Filmosophy” conceptualiza
el cine como una inteligencia organica: un “film-being” que piensa los personajes y los sujetos

de la pelicula (Frampton, 2006, p. 7).

Pese a no estar de acuerdo con lo que plantea sobre la capacidad del film de pensar por si
mismo, son interesantes los términos argumentales que utiliza para presentar su tesis: por
un lado, el suscitar un origen accionador de los acontecimientos cinematograficos y, por el
otro, dotarlo de partes organicas que conforman el conjunto. Aqui se ha propuesto que las
personas hacemos todo en contextos, y estos deben accionarse para existir; y el cine se ac-
ciona en sudiscurrir escuchable y visible, y esto conforma su organicidad, no pensada como
partes separadas, sino como sistema relacional que, aprehendido y potenciado por los ci-
neastas, edifica una idea en un film en su transcurso de accion que es decididamente
cinematografica.

El cine crea pensamiento en todas sus modalidades filmicas, no solo a través de las opera-
ciones que realizan las directoras y los directores mediante el dispositivo cinematografico,
sino que el espectador realiza el ejercicio de pensar ante el transcurrir de un film. Peroes en
el film-ensayo donde el pensamiento se descubre medular, estamos ante un cine-pensa-
miento. El cine-ensayo “es una forma que piensa sobre si misma. Todo film-ensayo reflexio-
na sobre su forma de reflexionar” (Catala, 2019, p. 18), y lo realiza a través del sonido y la
imagen, sus materiales activadores visibles y escuchables.

Hans Richter fue uno de los pioneros en esclarecer qué era el film-ensayo. En los afos cua-
renta propuso las diferencias de este frente al documental clasico:

En este esfuerzo por dar cuerpo al mundo invisible de la imaginacion, el pensamiento y las
ideas, el cine de ensayo emplea una reserva incomparablemente mayor de medios expresivos
que el cine documental puro. Liberado de registrar los fenomenos externos en una simple se-
cuencia, el ensayo cinematografico debe recoger su material de todas partes; su espacio y su
tiempo deben estar condicionados unicamente por la necesidad de explicar y mostrar la idea

(Citado en Rascaroli, 2008, p. 27).

Ademas, plante6 que como “buscard imagenes para conceptos mentales, se esforzara en
hacer visible el mundo invisible de los conceptos” (Citado en Catala, 2019, p. 16). Sobre las
definiciones del ensayo filmico, son muchos los autores que lo han abordado, y también mu-
choslos pliegues caracteristicos ante la diversidad que sus creadores filmicos han ingenia-
do. Referencias importantes en el campo de estudio del film-ensayo son, entre otros, Mi-
chael Renov (2004), Philip Lopate (1996), José Moure (2004), Christa Bliiminguer (2004),
Timothy Corrigan (2011), Laura Rascaroli (2008, 2009, 2017) y Josep M. Catala (2014a,
2014b, 2019); gracias a sus trabajos, el ensayo cinematografico ha recibido cuerpo teorico
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para pensarlo con enorme claridad. Las caracteristicas fundamentales con las que se ha pre-
sentado este tipo de films sugieren reconocer su caracter de heterogéneo, abierto (alejado
de realidades cerradasy caducas, como diria Nietzsche), imprevisible en su discurrir, abier-
to al error, personal (con connotaciones autobiograficas) y con un estatus fronterizo (de, por
ejemplo, la ficcion y la no ficcion). Pero hay dos idiosincrasias que propone Laura Rascaroli
(2008, 2009) como ejes sustanciales: la subjetividad y la reflexividad.

Sin duda, ambas son fundamentos puntales en el despliegue del ensayo filmico, pero en ellas
sobrevuelay aterriza, invariablemente, la pieza clave que plantea Josep M. Catala, el sujeto,
y este se reintroduce como:

Elemento imprescindible para la existencia de una nueva estructura subjetiva (...) Y este suje-
to que reflexiona no puede evitar ser consciente en el caso del film-ensayo y por las caracteris-
ticas del medio que utiliza, de la necesidad de tomar decisiones sobre la manera en que articu-

la susideas a través de las imagenes y otras formaciones complejas (2019, p. 19).

Este sujeto se encuentra en la superficie del proceso constitutivo del film-ensayo, y su auto-
ria pasara a ser escuchable y visible. Y en su transcurso en el film no solo mostrara su pensa-
miento (y de ahila caracteristica autorreflexiva que se adjudica a estos films), sino el proce-
so de pensamiento que lo constituye.

Lareflexion del cineasta serd libre, en tanto que “su alcance no es sabido de antemano, sino
que se expondra a medida que lo haga el propio ensayo” (Catala, 2019, p. 35), y esta se cons-
truira con imagenes y sonidos, y de entre los sonidos, la voz prevalecera. El pensamiento
que transcurre en el ensayo filmico, que consustancialmente deambula de idea en idea ri-
zomaticamente ensayandose a si mismo, toma la superficie del film mediante la voz.
Lavoz. Debemos volver a reconocer el rechazo de la voz, su puesta en jaque, junto a la pala-
bra escuchada en la teoria cinematografica, cuando vemos que se la nombra off; lo que im-
plica su supeditacion a laimagen visible. Christian Metz expuso que el sonido nunca se en-
cuentra en off, o es audible o nolo es, y en una pelicula:

Se considera que el sonido esta fuera (literalmente fuera de la pantalla) cuando en realidad es
la fuente del sonido la que estd fuera de la pantalla, por lo que se define como “voces fuera de
la pantalla” aquellas que pertenecen a un personaje que no aparece (visualmente) en la panta-
lla (1980, pp. 28-29).

Percatémonos de que hemos nominado voces off a una accion que no corresponde a la es-
cucha. Hablemos de “cuerpos off”, pues, no de voces en off. Sobre seguro que es por una
“ideologia de atornillado”, afirma Chion (2004, p. 136), una clara obcecacién por hacer
coincidir voz con boca. Técnicamente es util la comun denominacion de off; y, del mismo
modo, también lo es dividir en escenas un guion cinematografico, cuando, en realidad, lo
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que transcurre son escenas y secuencias. Pero hay preferibles maneras de reconocery
nombrar la voz en el cine.

Un acercamiento a como pensar la voz es segun el efecto que esta tiene en laimagen. Fue
Serge Daney, en su texto Volver a la voz: sobre las voces en off, in, out, through, publicado en
1977 en la revista Cahiers du Cinéma, quien lo planteo, y propuso cuatro nominaciones
diferentes. Por un lado, las voces invisibles -las off (que van paralelas al desfile de la ima-
geny no coinciden con ella) o las in (las que intervienen en la imagen y provocaran una
respuesta, ya que esta interpelara a los personajes en la diégesis)-, y por el otro, las visi-
bles -las out (las que surgen directamente de la boca) o las through (que se expresan den-
tro de laimagen, pero fuera de la boca, aunque visibilizando alguna parte del cuerpo del
hablante, como, por ejemplo, su espalda)- (Daney, 2013). Recogiendo el planteamiento
de Daney, Michel Chion, en su famoso libro La voz en el cine, propone una nueva y suge-
rente nominacion: la presencia acusmatica. Partiendo de la idea de efecto de Daney, la
voz “acusmaser” es aquella que mantiene una relacion entre lo que se oye y se ve:

Se encuentra “fuera de campo” y por lo tanto, para el espectador, fuera de laimagen y al mis-
mo tiempo ‘estd en laimagen’ (...), al mismo tiempo dentro y fuera, en busca de un lugar don-
de asentarse. Sobre todo cuando todavia no nos han mostrado el cuerpo que normalmente lo

habita (2004, p. 35)-

Dentro las voces acusmaser hay unas que lo ven todo y otras que tienen vision parcial,
pero todas tendran poder hasta que se produzca, como ocurre en ocasiones, la “desa-
cusmatizacion”; la encarnacion de la voz. Presenta, ademas, la distincion entre la voz
en off, que, tal y como €l plantea, siendo acusmatica, es una voz que se produce detras
de laimagen, narrando, presentando y comentando, y la “voz-yo”. Esta la explica a tra-
ves de la pelicula Psicosis de Hitchcock (1960), en concreto, a partir de la escena final,
donde Norman (Anthony Perkins) esta solo en una celda y escuchala voz de su madre.
Lavoz-yo la define como implicada en pantalla, envolviéndose en ella, ocupando el es-
pacio con contigiiidad al oido del espectador, provocando identificacion: “es una voz
proxima, concreta, insinuante, sin eco, es una voz-rayo que vampiriza tanto al cuerpo
de Norman como la imagen total, y hasta al propio espectador. Una voz con imagen in-
terior” (Chion, 2004, p. 60). Sobre el mismo film distancia la voz-yo de la que llama
voz interior, que es la que resuena en la cabeza del personaje Marion (Janet Leigh)
cuando huye en coche.

Mas alla de la simple nominacion off, y del origen de su fuente y la presencia o ausencia
en pantalla, tanto Michel Chion como Serge Daney presentan una relacion de las voces
junto la accion que se produce en la imagen y las especificidades fisicas en las que el so-
nido de las palabras sucede. Ahora bien, ¢qué ocurre cuando la escucha de la voz perte-
nece a otro orden de cosas, cuando transcurre en el film-ensayo?
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Partamos de que el ensayo filmico es exploratorio, busca rutas desconocidas, relaciones im-
pensadas, y estas se presentan tanto a través de la voz como de laimagen. Siatendemos ala
vozy a sus palabras en el film-ensayo, podemos desentranar que ya no tendra relieve bus-
car su fuente, reconocemos que es el pensamiento; ya no tendra peso si coincide ono conla
imagen visible, siempre sobrevendra junto a ella; y ya no sera de grado si tiene caracteristi-
cas fisicas, porque, sin duda, las tendra, y seran inconfundiblemente particulares, y moti-
vadas desde la libertad que les proporcione el imaginario del cineasta.

Las palabras escuchadas en el film-ensayo son la articulacion audible del pensamiento, de
laintrospeccion intima del cineasta hablandose, pensando e ideando, y este particular modo
de representar el imaginario rememora aquello que hacemos a solas, en silencio. Si, en el
silencio, en la comunicacion unipersonal, el estado de las palabras y las imagenes transcu-
rren en la mente imaginaria en constante interaccion, y esta, como aqui se ha presentado,
es virtual, el film-ensayo ha logrado lo impensable: ha representado el silencio, ha perfor-
mado las palabras del silencio y ha dado visibilidad a las imagenes.

En el ensayo visual, las palabras y las imagenes del silencio se materializan, y en el precioso
batiburrillo que transcurre en el pensar imaginando de los cineastas ensayistas es donde
toma cuerpo el silencio en el transcurso escuchavisible de sus films-ensayo.

Se provoca un riesgo epistemologico hacer enunciable las palabras del silencio en el cine,
las voces en silencio, pero hablar de €l en el contexto de accion-cine es abastecerlo de su ca-
pacidad de metaforearse, de representarse, en su escuchabilidad. Si alguna vez el silencio que-
dé enmascarado en el cine, aqui se ha propuesto destaparlo y pensarlo desde su accion re-
torica que toma superficie articulable.
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RESUMEN

El objeto del presente articulo es poner de
relieve la importancia del silencio en el
lenguaje cinematografico de Alfred J.
Hitchcock; elemento fundamental para
abordar y entender la complejidad del
universo simbdlico del cineasta britanico. Y
es que el silencio, entendido en su ambiva
lencia, como fenémeno linglistico y
comunicativo, por un lado, y, por otro,
como matriz del lenguaje no verbal, en
particular, y de la semidtica, en general, sin
olvidar la presencia de este en la estructura
del tejido narrativo, es esencial en el estilo
del maestro. Estilo que se inscribe, de una
forma muy personal, en la “estética del
silencio” que caracteriza el lenguaje
artistico del siglo XX.

ABSTRACT

The purpose of this article is to highlight
the importance of silence in Alfred J.
Hitchcock’s cinematic language, it being a
fundamental element in order to address
and understand the complexity of the
symbolic universe of the British filmmaker.
That silence, understood in its ambivalence
and as a linguistic and communicative
phenomenon on the one hand, and a matrix
of non-verbal language in particular and of
semiotics in general on the other, while not
forgetting its presence in the structure of
the narrative fabric, is essential in the
master’s style. This style is inscribed in the
“aesthetics of silence” in a very personal
way that characterizes the artistic language
of the twentieth century.
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Introduccién

Alolargo de las siguientes paginas, veremos brevemente de qué manera el realizador bri-
tanico entreteje su universo cinematografico en el silencio*. No en vano, el propio Hitch-
cock observd que “la auténtica naturaleza del cine no reside en la palabra, sino en la ima-
gen” (Truffaut, 2001, p. §8), tal y como fue en sus inicios con el cine mudo. Por otro lado,
no hay que olvidar que el cineasta britanico se hace eco del pensamiento contemporaneo,
delafilosofia de Nietzsche y el psicoanalisis de Freud, fundamental en la evolucion del arte
y la cultura del siglo XX, y recibe la influencia de las vanguardias que eclosionan a lo largo
de la primera mitad de la centuria, como el expresionismo o el surrealismo, viniendo a con-
figurar, en su filmografia, una personal “estética del silencio” (Sontag, 1997, p. 10), que ci-
neastas como Jean-Luc Godard o Michelangelo Antonioni, o, en su caso, el mismo Ingmar
Bergman —inscrito en la tradicion del cine nordico—, llevaran a sus ultimas consecuen-
cias. Y es que el silencio se erige en metafora de la culminacion del proceso artistico y cul-
tural en la historia de Occidente, que se manifiesta en todas las artes, desde la musica y la
pintura hasta las artes audiovisuales como el cine (Marco, 2001, p. 88).

Elsilencio es un elemento omnipresente en la obra de Hitchcock en una triple dimension;
a saber, en la narrativa, en la vertiente lingliistica y semiotica, y en la psicologica, sin olvi-
dar el silencio en la incomunicacion que acecha al hombre moderno, y que gravita en su
obra. Cada una de estas esferas se conforma a partir del silencio; estan intimamente inter-
conectadas entre si, y confluyen en una unidad superior que es el universo inquietante y si-
lencioso del estilo Hitchcock. De alguna forma el cine del maestro viene a ilustrar “la cri-
sis del lenguaje y la cultura que se produce a lo largo del siglo pasado y que determinara la
revolucion del lenguaje artistico contemporaneo” (Steiner, 2000, p. 28).

En primer lugar, el silencio se hace presente en la estructura narrativa de sus peliculas. Y
es que este es consustancial al género del suspense; siendo el tejido en el que se inserta la
informacion, sabiamente suministrada por el realizador britanico, para crear la intriga en
el espectador. Otra dimension del silencio es inherente a la semiotica de los medios visua-
les que entran en juego en cada encuadre, y en cada secuencia, en el desarrollo de la tra-
ma. Diriamos que, en este aspecto, el silencio es el espacio privilegiado, en el que todos 'y
cadauno de los signos visuales habita —aislado, al tiempo que interconectado a los demas.
El ojo de la camara aisla los objetos que le interesa destacar al director, dotandolos de un
inquietante protagonismo en la narracion. Hitchcock muestra una aguda intuicion simbo-
lica en la recreacion de los signos que conforman su universo semiotico. Estos signos son,
entre otros, ademas de los objetos —sean o no cotidianos—, el espacio en el que se desen-
vuelven los personajes, y que dice mucho acerca de su psicologia y de su mundo interior;

1 Elsilencio concebido como signo o simbolo, asi como canal de comunicacion y forma de conducta, ha sido uno de los
grandes protagonistas en la Semiotica, la Lingtiistica, la Pragmatica de la lengua y en las ciencias de la Comunicacion
de las ultimas décadas.

2 “Elexceso de informacion que imponen los medios de comunicacién, en la modernidad, ha eliminado el espacio de
silencio en la intimidad del hombre contemporéneo, reduciéndolo a ser un mero autdmata” (Steiner, 2000, p. 89).
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el uso del blanco y negro: el inquietante lenguaje de luces y sombras heredado de los ci-
neastas expresionistas; asi como el simbolismo en la técnica del color (Truffaut, 2001); sin
olvidar la dimension auditiva—al margen del lenguaje verbal—tan significativa en sus pe-
liculas. Nos referimos a la musica, elemento fundamental en tantos titulos como Rebeca
(Selznicky Hitchcock, 1940), Psicosis (Hitchcock, 1960) o Vértigo (De entre los muertos) (Co-
lemany Hitchcock, 1958). En cualquier caso, todos y cada uno de estos elementos que con-
forman la gramatica del lenguaje cinematografico del maestro son en'y a partir del silencio,
donde encuentran su esencia y surazon de ser.

Elsilencio tiene gran relevancia en la filmografia de Hitchcock en una dimension psicolo-
gica. Y es que gracias a este silencio sabemos como son los personajes. En realidad cono-
cemos la complejidad de su mundo interior no por sus palabras, sino por sus silencios. Pen-
semos enla elocuencia de esos primeros planos en los que el director muestra al protagonista
—aveces, en un hiriente zum—; planos casi hiperrealistas, que reflejan la expresion facial
del personaje, y a traves de los que accedemos, tal y como si se tratara de una ventana, a su
mente y a la agitacion que se produce en su psique.

Estrechamente vinculado alos personajesy al entorno en el que se mueven, hay que subra-
yar otro aspecto del silencio esencial en el cine del maestro; nos referimos a ese afan del
realizador por evidenciar las enormes dificultades que existen en la comunicacion huma-
na. En este sentido, vemos que la interaccion de los personajes se estructura, por lo gene-
ral, en torno al lenguaje no verbal (expresion facial, miradas, lenguaje gestual, proxémica,
kinésica corporal, entre otras formas de comunicacion no verbal); o bien se articula a par-
tir del mismo silencio como canal de comunicacion. Los personajes dicen mas con sus si-
lencios que con sus palabras. Y es que Hitchcock, tal y como un visionario, ilustra, al tiem-
po que se adelanta a las teorias de la comunicacion que surgen en los anos 60 en Palo Alto
(California), de gran vigencia en la comunicaciony en las ciencias sociales en nuestros dias.
En esta teoria integrada de la comunicacion, de caracter holistico, se concede gran impor-
tancia al silencioy al lenguaje del cuerpo en la interaccion interpersonal, abriendo un cam-
po del todo desconocido hasta entonces.

El silencio en el lenguaje cinematografico de Hitchcock: la elocuencia del silencio
El silencio es inherente al suspense, género que el realizador britanico elevo a su maxi-
ma expresion (Truffaut, 2001). Hitchcock mantiene la intriga, con pulso firme a lo largo
de la trama, de principio a fin. Y lo hace a traves de cada plano, secuencia, movimiento
de la camara o travelling, y, sobre todo, en el montaje. Siendo en esta fase de la realiza-
cion cuando el silencio se erige en auténtico protagonista en la sintaxis de Hitchcock.
Este es el momento de crear la magia del suspense, “yuxtaponiendo las imégenes con el
objeto de que estas provoquen la maxima tension y el mayor grado de intriga en el espec-
tador” (Truffaut, 2001, p. 237). El montaje, concebido en la sintesis y, por ende, en el si-
lencio, es el pilar fundamental de su lenguaje cinematografico. Con esta técnica, el maes-
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tro crea los momentos de climax a lo largo de la historia. Se trata de inspirar, mediante
una sintaxis simple de imagenes altamente connotativas, el mayor grado de tension psi-
cologica. Y lo hace silenciando todo aquello que no es pertinente. En este caso cabe de-
cir que Hitchcock se adelanta con su retorica visual a los importantes hallazgos que se
producen en la pragmatica de la lengua y la comunicacion, asi como en el ambito de la
retorica textual, en las ultimas décadas del siglo pasado. Estos son las inferencias con-
versacionales de Grice (1991, pp. §11-530), y la teoria de la relevancia, formulada por
Sperbery Wilson (1990, pp. 5-26), por un lado, y, por otro, las relaciones semanticas im-
plicitas en la pragmatica del discurso textual de Van Dijk (1980, p. 10). En estas investi-
gaciones se pone de relieve la importancia del silencio y de lo tacito en todo acto comu-
nicativo. Asi, el estilo cinematografico del maestro cumple con “las maximas
conversacionales”s, que responden al principio de pertinencia, tanto en su lenguaje sin-
tético como en las técnicas que utiliza. Por otro lado, su discurso simbolico en imagenes,
se erige en fuente de inferencias y conexiones de ideas. Y es que la sintesis, la pertinen-
ciaylainferencia sonlos rasgos que caracterizan el universo del cineasta britanico, sien-
do, el silencio, en ultima instancia, el fenomeno que subyace en todos estos mecanismos
implicitos en la comunicacion.

La técnica del montaje en Hitchcock se articula en base a dos recursos narrativos: el ana-
lisis y la sintesis. En ambos mecanismos el director juega con el tiempo del relato (Truffaut,
2001, p. 92), moviéndose en el espacio del silencio, dado que las escenas mas emblemati-
cas de sus peliculas son mudas. En el analisis, el tiempo se dilata; y en la sintesis, por el con-
trario, se contrae. En unoy otro caso la elipsis+y el silencio estan presentes. Un ejemplo de
montaje que ilustra la técnica del analisis es la secuencia de la muerte del agente Gromek
(Wolfgang Kieling) en Cortina Rasgada (Hitchcock,1966). En esta situacion, articulada en
distintos planos, Hitchcock muestra al espectador, no sinironia, que no es facil matar a un
hombre. Para ello presenta una sucesion de imagenes en un absoluto mutismo, mostran-
dolaextrema crudeza de la situacion. La escena tiene lugar en una granja, donde el profe-
sor Armstrong (Paul Newman) y una campesina (Carolyn Conwell) intentan dar muerte a
un agente del KGB, sin resultado. Al final, después de numerosos intentos por acabar con
el agente, la camara muestra, en un primer plano, el horno de la cocina, del que se infiere
que este es el ultimo recurso para conseguir su propodsito. En un plano cenital, la camara
enfocalos grandes esfuerzos de Armstrongy la granjera. Finalmente, ambos le introducen
la cabeza en el horno, hasta que las manos de Gromek quedan inmdviles. La mujer cierra

3 Laelipsis, como recurso retorico, es la base del lenguaje cinematografico de Hitchcock. Con la elipsis se silencia todo
aquello que no es pertinente en el discurso audiovisual en que se articula la trama. Por otra parte, la elipsis es un me-
canismo de economia necesario en la comunicacién porque, tal y como dice Ortega y Gasset, “el hombre no puede
decir todo aquello que quisiera, bien por cuestion del tabu social, bien porque, sencillamente, es imposible decir todo
lo que uno piensa o siente” (Ortega y Gasset, 1996, pp. 225-257).

4 Las maximas conversacionales son tres: 1. Cantidad: “No haga que su contribucidn resulte mas informativa de lo
necesario”; 2. Relacion: “Vaya al grano”; 3. Modo: “Sea escueto y evite ser prolijo” (Sperber y Wilson, 1990, pp. 5-8).
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con determinacion la llave del gas, y el doctor Armstrong, exhausto, queda sumido en un
profundo silencio.

En cualquier caso, el tipo de montaje por excelencia en el cine de Hitchcock es a partir de
la elipsis y la sintesis. Ambos recursos narrativos se articulan en el silencio. Con esta técni-
ca,ademasde crear laintriga en la trama, introduce a los protagonistas en la historia, cap-
tando de inmediato la atencion del espectador. Asi, en Encadenados (Hitchcock, 1946), la
primera imagen que tenemos de Devlin (Cary Grant) es de espaldas, en una fiesta. Sin em-
bargo, la elipsis de mayor fuerza expresiva, fuente de inferencias pertinentes en la trama,
es aquella en la que presenta a la protagonista de Marnie, la ladrona (Hitchcock, 1964). La
pelicula arranca con el zum de la camara enfocando un bolso amarillo bajo el brazo de una
mujer. La camara se aleja, yla vemos de espaldas’ andando por un andén. Se detiene y es-
pera el tren. A continuacion, en una oficina, varias personas hablan de una empleada que
ha sustraido una cantidad de dinero. El duefio de la empresa, hace una descripcion deta-
llada de la sospechosa: una mujer joven, morena y con buena figura. En la escena siguien-
te, se vuelve a un espacio de silencio; la camara sigue de espaldas a la mujer que entra en
la habitacion de un hotel, donde vacia el bolso con el dinero. Y a continuacion, la camara
nos muestra una de las metaforas visuales mas fascinantes que hay en la historia del cine
en la presentacion de un personaje: después de un primer plano que muestra el agua oscu-
reciéndose en el lavabo, la mujer, con un golpe de cabeza, echa el pelo hacia atras, y se mira,
con una sonrisa triunfal, en el espejo®. Es, entonces, cuando vemos, por primera vez, el ros-
tro de Marnie (Tippi Hedren), que aparece radiante ante los ojos del espectador; ahora, con
el cabello de un rubio luminoso. La banda musical de Bernard Herrmann, subraya ese mo-
mento apotedsico, a modo de espléndida epifania. Asi, a través de un numero escaso de
planos, conocemos la identidad de la protagonista: una mujer enigmatica y camaleonica,
con fuerte determinacion; del mismo modo inferimos que tiene una amplia carrera delic-
tiva, a juzgar por las distintas tarjetas de identidad que guarda en su cartera.

La situacion que acabamos de describir nos muestra como el realizador, en unos segundos
y a través de una sintesis de planos mudos, crea un universo virtual que nos arrastra y sub-
yuga como espectadores. Y es que el lenguaje cinematografico del maestro es altamente
sugerente y expresivo en su naturaleza esencialmente visual y muda. Cada pelicula esta
configurada como un minucioso artefacto’ (Van Dijk, 1980), con el objeto de estimular la
vistaylainteligencia; ylo hace enla matriz del silencio, o bien subrayando la emocion que
quiere transmitir, con la musica, siempre recurrente con la imagen. Con cada plano o se-
cuencia se pone a prueba no solo nuestro sistema nervioso, sino también nuestra capaci-

5 Este mecanismo lo utiliza Steven Spielberg para introducir al personaje Oskar Schindler (Liam Neeson), en La lista de
Schindler (Lustig, Moleny Spielberg, 1993). La presentacion del personaje de espaldas tiene un efecto simbdlico; dado
que este mostrara, a lo largo de la trama, un desdoblamiento en su identidad.

6 Elespejo es un objeto simbolico recurrente en el cine de Hitchcock.

7 Van Dijk utiliza el sustantivo “artefacto”, al referirse al discurso textual y a la complejidad que entrafia este.
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dad para inferir® ideas, a traves de conexiones visuales y mentales, y generar proposicio-
nes® metaforicas y simbdlicas. El visionado de cada pelicula de Hitchcock inspira en el
espectador un universo autonomo de sensaciones, emociones e ideas. Tal es asi que pode-
mos afirmar que el lenguaje cinematografico del maestro se revela como la expresion mas
pura de la elocuencia del silencio.

Mas alla de lo que acabamos de apuntar, el silencio en el cine de Hitchcock se erige en la su-
til malla en la que los distintos sistemas semioticos, tanto visuales como auditivos, encuen-
tran sumaxima significacion. Cada una de sus peliculas es un sistema de sistemas semioti-
cos. Los signos —o simbolos, segun Teodorov (1978)—, que aparecen en cada encuadre, son
los que crean la realidad que percibe el espectador. Asi, el zum que nos muestra la cuerda
que ata los libros en La soga (Bernstein y Hitchcock, 1948) tiene un simbolismo recurrente:
el objeto de uso cotidiano es el arma del crimen. Y es que Hitchcock, tal y como indican Ro-
hmery Chabrol: “elevalo anecddtico a la quintaesencia en la que fondo y forma se unen en
una unidad indivisible” (Rohmer y Chabrol, 2006, p. 17). La forma crea el fondo, igual que
el pintor plasma su obra en el lienzo, o el arquitecto organiza la materia en el espacio. Esta
unidad indivisible de forma y fondo se revela en el silencio. Y es que del mismo modo que
el concepto de vacio es fundamental en el budismo Zen, ya que en este reside la esencia de
las cosas (Watts, 1976), el silencio en Hitchcock funciona de forma analoga, porque, es en
suvirtud que los signos cobran plenamente su sentido, tal y como hemos visto.

Ellenguaje cinematografico de Hitchcock gravita, paradodjicamente, entre el silencioy la
elocuencia. En cada plano el director expresa mas de lo que calla. Siguiendo el principio de
transparencia, condicion sine qua non en el relato, Hitchcock “sugiere al espectador todala
informacién que necesita para orientarse en el hilo de la historia” (Truffaut, 2001, pp. 86-
87); aunque luego lo sorprenda, constantemente, rompiendo con los principios de obvie-
dady predictibilidad, “conceptos clave para entender lo tacito en el decir” (Ramirez, 1992,
pp- 15-45). Yo hace con un potente lenguaje simbolico donde las luces y las sombras-o, en
su caso, el Technicolor-, los objetos, asi como el espacio y el tiempo, recrean una realidad
inquietante que parece desbordarse, anegando al espectador en un estado de absoluta de-
sazon cuando no lo aboca al abismo del terror.

Otra estrategia fundamental en el realizador britanico para despertar las emociones que
habitan en el subconsciente del espectador es presentar la situacion articulada en nume-

8 Elfendomeno de las inferencias y las implicaturas conversacionales en la pragmatica de la lengua (Grice, 1991, pp. §11-
530);lateoria de la relevancia (Sperber y Wilson, 1990, p. 9), asi como el codigo oculto (Hall, 1976), todas estas teorias
de la comunicacion y las ciencias sociales de las ultimas décadas del siglo XX apuntan al principio de pertinencia y
a los saberes tacitos del hombre. Como individuos de una sociedad, compartimos un acervo cultural comun —un
cddigo oculto—, y participamos de unas normas implicitas de conexion y deduccion, para entender los enunciados
del lenguaje cotidiano. El principio de economia lingiiistica en los enunciados, tanto verbales —o silentes— como
escritos, apela a la cognicion y al contexto que comparten hablante y oyente. Y es que “los seres humanos aspiran de
manera automatica a la maxima pertinencia, es decir, al maximo efecto cognitivo con el minimo de esfuerzo procesa-
dor” (Sperber y Wilson, 1990, p. 9).

9 Van Dijk (1980) estudia las implicaciones cognoscitivas que explican los procesos de comprension del artefacto
textual.
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rosos planos, acompafados de una musica inquietante; tal y como ocurre en la escena de
la ducha en Psicosis, emblematica del cine de terror; en que la musica de Herrmann es
tan relevante y significativa como la misma imagen. Percibimos el sonido de los violines
como cuchilladas auditivas, funcionando como una hiriente sinestesia; mientras vemos
en una sucesion de planos, de extrema violencia, el asesinato de Marion (Janet Leigh).
Oimosy sentimos, como espectadores, con el mismo personaje, esas cuchilladas que en
segundos acaban con suvida. Y es que Hitchcock, con obras como Rebeca, Vértigo (De en-
tre los muertos) o Psicosis, ilustra la concepcion de Nietzsche sobre el arte, en cuanto que
“este tiene la capacidad virtual de crear una realidad superior a la verdad” (Nietzsche y
Vaihinger, 1980, pp. 3-7).

Este complejo universo semiotico entretejido en el silencio y que, paradodjicamente, resul-
ta tan elocuente, obedece a la concepcion que Hitchcock tiene del suspense, y mas alla de
este, a su vision del mundo. Y es que en un mundo tan voluble y cambiante como el nues-
tro no hay verdades absolutas. En la sociedad moderna, la realidad se muestra inconsis-
tente y nada es lo que parece. Hitchcock parece ilustrar la idea de “la cultura del simula-
cro” de Jean Baudrillard (1978). De acuerdo con esta, los objetos han perdido sunaturaleza
como signos, entrando a formar parte de un mundo ilusorio de carton piedra. En este sen-
tido el silencio es el espacio del simulacro del lenguaje, al tiempo que se erige, paradojica-
mente, en el lugar del ruido (Marco, 2001, p. 66). Al respecto, baste recordar las primeras
imagenes que aparecen en Con la muerte en los talones (Coleman y Hitchcock, 1959). La ca-
mara enfoca el reflejo del caos urbano de Manhattan enlos cristales de un rascacielos; uni-
doalasugerente musica de Herrmann. Mas aun, diriamos que Hitchcock se adelanta a esa
posmodernidad que se desintegra en dtomos. Nos referimos al concepto de “la realidad li-
quida” de Zygmunt Bauman (2002). El realizador presenta historias que entrafian una rea-
lidad cambiante y caleidoscopica, entre el silencio que envuelve una realidad velada y el
perspectivismo de los personajes; el punto de vista de la camara y el del mismo espectador.
Asi, tal y como si se tratara de un juego de espejos —idea muy cervantina—, Hitchcock des-
pliega una inquietante realidad, inverosimil o, en su caso, onirica, mostrandonos un uni-
verso multiforme, que desborda, una y otra vez, los limites de la ficcion para invadir los do-
minios de la realidad del espectador. Cabe citar al respecto, las palabras de Susan Sontag,
cuando habla del arte moderno:

Ala luz del mito actual, en virtud del cual el arte aspira a convertirse en una “expectacion to-
tal” que acapara toda la atencion, las estrategias de la reduccidn reflejan la ambicién mas su-

blime que podria adoptar el arte (Sontag, 1997, p.28).

Esta ambicion ala que se refiere la pensadora estadounidense esla de alcanzar la concien-
cia total de Dios. Y no de otra manera se nos presenta el maestro en sus peliculas, ejercien-
do de sabio demiurgo como Prospero, el mago de La Tempestad de Shakespeare (2016).
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El relato de suspense: una trama entretejida en el cafnamazo del silencio
Elsilencio es el caiamazo en el que se entreteje un relato de suspense. Un enigma es el hilo
conductor en el que se articula la trama. Sin embargo, para Hitchcock lo relevante no es el
misterio en si mismo, sino entretejer la tela de arafia y atrapar al espectador desde el pri-
mer instante (Truffaut, 2001, p. 127); incluso desde el inicio de los titulos de crédito, tal y
como ocurre en Vertigo (De entre los muertos)*°. En este sentido Hitchcock muestra su horror
vacui, dado que en el tejido narrativo no hay ningun plano vacio de contenido; cualquier
signo es pertinente y debe contribuir a potenciar el suspense, tal y como hemos observado
lineas atras. En cualquier caso, el simbolismo de su lenguaje y todos los recursos visuales
que entran en juego estan supeditados a dos elementos fundamentales en la trama que se
inscriben en el silencio. Estos son, por un lado, el punto de vista, desde el que se percibe el
enigma —y en el que las cosas no son lo que parecen—y, por otro, la ocultacion de la iden-
tidad en los personajes.

El punto de vista desde el que se percibe el enigma

En las peliculas de Hitchcock la historia gira en torno a una verdad oculta que envuelve al
protagonista, y en la se vertebran las situaciones de intriga en que se hallan inmersos los
personajes, y ante las que estos reaccionan dando rienda suelta a sus sentimientos y a su
emotividad (Truffaut, 2001, p. 128). Esta verdad oculta o silenciada, que acecha al prota-
gonista, puede ser mostrada a través de dos miradas distintas que determinan el punto de
vista desde el que se narra la historia. Una es la mirada del personaje que coincide con la
del espectador, que tampoco sabe nada acerca de esa realidad que atenaza al protagonista
(Truffaut, 2001, p. 144). En este caso se trata de un punto de vista interno al relato, como
ocurre en Sospecha (Edington y Hitchcock, 1941) donde al final vemos, con la misma per-
plejidad que Lina McLaidlaw (Joan Fontaine), que Johnnie Aysgarth (Cary Grant), su espo-
s0, no es un asesino. Todo ha sido fruto de su percepcion neurotica y de su estricta educa-
cion catdlica.

La otra mirada es la del espectador que, a diferencia del protagonista, conoce la verdad
(Truffaut, 2001, p. 105). En este punto de vista externo, la camara, igual que si fuera un de-
miurgo omnisciente, nos presenta la historia en su crudeza. En La Soga, el objetivo de la ca-
mara nos muestra los horrores cometidos por los villanos. El espectador conoce la verdad,
siendo testigo del tortuoso camino que el protagonista tiene que recorrer hasta desvelar el
misterio. Rupert Cadell (James Stewart) descubrira con horror al final de la fiesta macabra,
que sus exalumnos' no solo han cometido un asesinato, sino que han sido capaces de cele-
brar su crimen con el cadaver del amigo, presente, en la fiesta.

10 En Vértigo (De entre los muertos), ya los titulos de crédito suscitan el misterio en el espectador. Los ojos y la mirada
enigmatica de la mujer, unido al disefio de espirales —metafora del ojo que percibe una realidad engafiosa—, sugieren
lo siniestro de la trama que se va a desarrollar ante la mirada del espectador.

11 Brandon (John Dall) y Phillip (Farley Granger) llevan la teoria del superhombre de Nietzsche a sus ultimas consecuen-
cias. Creen que son seres superiores y que pueden elevar el asesinato a la categoria de arte.
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La realidad se silencia: las cosas no son lo que parecen

En este juego visual, en el que las situaciones y los personajes velan (silencian) y “des-ve-
lan” larealidad, ante la mirada atonita del protagonista, y también la nuestra, como espec-
tadores; en una realidad en la que nada es lo que parece, se nos muestra un juego de espe-
jos, de verdades ilusorias que se desvanecen al aproximarnos. Tal es el caso de Sabotaje
(Lloyd y Hitchcock, 1942), en que el protagonista, como en tantas otras peliculas de Hitch-
cock, es inculpado injustamente por un acto que no ha cometido®. Barry Kane (Robert
Cummings) inicia un periplo en busca de la verdad, jalonado de sorpresas, giros y situacio-
nes en las que las personas no son lo que aparentan ser. La lista de verdades silenciadas en
torno al personaje es infinita, conformando una vasta tela de arafia en la que esta atrapa-
do. Larealidad kafkiana que vive Kane responde al sistema de las cajas chinas: dentro de
cada “supuesta verdad” hay otra, y asi, hasta el final de la trama.

La ocultacién de la identidad

Paralelamente a la ocultacion de los hechos, se silencia la identidad de los personajes, re-
curso narrativo que tiene una funcion clave en la trama. En unos casos, es el propio prota-
gonista quien adopta una identidad falsa para conseguir su propdsito, que no es otro, por
lo general, que huir de los villanos, y también, ironicamente, de la policia, y, al mismo tiem-
po, descubrir la verdad; esa verdad que se resiste a salir de su mutismo y ser “des-velada”.
En 39 escalones (Balcon y Hitchcock, 1935), Richard Hannay (Robert Donat) adopta distin-
tas identidades para zafarse de sus perseguidores. En este caso, la ocultacion se erige en
fuente de comicidad. Sin embargo, en la mayoria de las peliculas es el villano quien silen-
cia su auténtica naturaleza tras una mascara de seductora amabilidad (Truffaut, 2001, p.
180), como el carismatico Robert Rusk (Barry Foster) en Frenesi (Hill y Hitchcock, 1972) y
tantos otros. O bien, son los demas los que ocultan la identidad del villano, como ocurre en
Rebeca, donde no solo Mrs. Danvers (Judith Anderson) ha sublimado laimagen de la difun-
ta seniora de Winter, sino que todos los personajes, incluso el propio Maxim (Laurence Oli-
vier), con su silencio, contribuyen a crear el aura de una mujer inalcanzable a los ojos del
espectador y de la protagonista.

Intimamente vinculado al tema de la ocultacién y el silenciamiento de la identidad, tene-
mos el tema del doble?, de gran valor simbodlico. En el doble tenemos todas las dualidades
que conforman la realidad; a saber: palabra-silencio, luz-oscuridad, bien-mal, entre otras.
Hitchcock*como perspicaz psicologo sabe que en el interior del ser humano bullen las som-

12 El caso mas tragico de un protagonista inocente acusado de asesinato lo tenemos en Falso culpable (Coleman y
Hitchcock, 1956). Mientras Manny (Henry Fonda) esta en el calabozo, vemos la imagen superpuesta del asesino
andando por las calles de la ciudad. En una elipsis, Hitchcock nos muestra que el inocente es victima de la justicia de
los hombres.

13 Eltema del doble es una constante a lo largo de la cultura occidental. En la literatura moderna, novelas como El extra-
iio caso del doctor Jekyll y Mr. Hyde, de Robert L. Stevenson (2006), o El retrato de Dorian Gray, de Oscar Wilde (2000),
ilustran el tema.

14 Donald Spoto define la personalidad del director britdnico como “un almacén de todo cuanto hay de contradictorio
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bras —tal y como vieron los romanticos en su momento—, y que el actor social sdlo mues-
trala mascara que admiten las convenciones sociales. El tema del doble, que implica la am-
bivalencia mostrar/silenciar, articulado en el binomio bondad-maldad, es un rasgo
fundamental en la construccion de sus personajes (Spoto, 1993, p. 10). Este desdoblamien-
to puede darse en la psicologia del mismo individuo, o bien en la contraposicion entre dos
personajes. Asi, en Rebeca, laidentidad de la protagonista se construye en vivido contraste
con la personalidad de la gran ausente, la difunta sefiora de Winter. La R mayuscula de Re-
beca, simbolo de su omnipresencia en la mansion, se contrapone a la inexistencia del nom-
bre de lajoven alolargo de la pelicula.

En otras ocasiones, el tema del doble se presenta en un mismo personaje, como es el caso
de John Aysgarth, en Sospecha, un hombre encantador que, a partir de cierto momento, se
mostrara a los ojos de su esposa y a los nuestros, como espectadores, como un presunto ho-
micida. Recordemos al respecto la inquietante escena en la que Aysgarth sube las escale-
ras en la penumbra, con un vaso de leche para su esposa. La sombra silenciosa de Johnnie,
metafora de ese otro yo que supuestamente habita en su interior, se proyecta en la pared,
mientras el vaso, de un blanco luminoso, se muestra como portador de muerte (Truffaut,
2001, p. 133).

Eltema del doble es una constante en el cine del maestro, configurando una galeria de in-
quietantes personajes, algunos de ellos peligrosos perturbados mentales; otros, victimas
de su propia maldad. Tal vez, el ejemplo mas tragico y siniestro sea el que aparece en Ver-
tigo (De entre los muertos). Nos referimos al binomio Madeleine-Judy, ambos personajes in-
terpretados por la actriz Kim Novak. En este caso, no se opone exactamente el bien al mal,
sino la verdad a la mentira (Spoto, 1993, p. 219). Se trata de la suplantacion de la identidad
de una mujer elegante y sofisticada por una muchacha de origen humilde. En este juego de
espejos y silencios, la unica verdad es que Scottie (James Stewart) se enamora no de una
mujer de carne y hueso, sino de una imagen ideal en la que proyecta su deseo.

Lo siniestro de descubrir la verdad

Hitchcock sabe que descubrir la verdad (alétheia) es traumatico; especialmente cuando
aquello que deberia permanecer oculto —y silenciado— se revela ante nuestros ojos. La re-
velacion de lo siniestro nos produce horror. “Lo siniestro entendido como el limite de lo
que podemos soportar debe permanecer velado”, dice Eugenio Trias (2001, p. 10). Traspa-
sar este limite conlleva dolor. Sin embargo, el dolor y la aceptacion moral de los limites son
inherentes al camino de iniciacion ala vida. Descubrir la verdad es despertar del suefio de
lainocencia. Este camino traumatico de iniciacion lo tenemos en Rebeca y en La sombra de
una duda (Skirball y Hitchcock, 1943), donde Charlie (Teresa Wright) descubre, horroriza-
da, que su tio, a quien idolatra, es un asesino.

A veces, el dolor es superior a lo que podemos soportar, tal como vio Freud. La verdad se

en la naturaleza humana” (1993, p. 69).



Journal of Sound, Silence, Image and Technology | Nimero 4 | Desembre 2021 93
El silencio en el lenguaje cinematografico de Hitchcock: la elocuencia del silencio

oculta en el subconsciente, y aparece el trauma (Freud, 2014). A Hitchcock le fascina el
mundo del subconsciente, ese universo silencioso que bulle en nuestro interior y que nos
resulta tan extrafio y ajeno. No en vano los traumas infantiles son las sefias de identidad de
algunos de sus personajes. En la pelicula Recuerda (Selznick y Hitchcock, 1945), la amne-
sia sera el lugar donde se refugie la mente perturbada del protagonista, John Ballantyne
(Gregory Peck), para superar su complejo de culpabilidad por la muerte de suhermano en
la nifiez. Hitchcock se nutre del enigmatico mundo de los suefios para bucear en el sub-
consciente y desvelar la raiz del trauma del personaje. Por un lado, acude al lenguaje sim-
bolico del surrealismo para liberar la represion psicoldgica del protagonista; y, por otro, uti-
liza el psicoanalisis freudiano a través de la doctora Constance Petersen (Ingrid Bergman)
que lograra desvelar el significado de la fijacion de Ballantyne por las lineas paralelas, cuya
vision le inducen a un estado de shock.

Hitchcock se inserta en la tradicion del mito, en el sentido profundo que le concede al tér-
mino Hans-Georg Gadamer; en cuanto que este “es portador de una verdad propia, en la
voz de un tiempo originario mas sabio, para la explicacion del mundo” (Gadamer, 1977).
Mas aun, el cineasta se revela, con voz propia, en rapsoda en imagenes de los problemas
del hombre actual, erigiéndose en un creador de mitos posmodernos. Con la muerte en los
talones esuna parabola en imagenes de la soledad del hombre contemporaneo. Y en La ven-
tana indiscreta (Hitchcock, 1954) recrea suvoyeurismo, dado que éste sucumbe ante la pan-
talla de la television viviendo una realidad virtual en lugar de vivir su propia existencia.

El universo simbdlico de Hitchcock

El estilo del maestro reside en un lenguaje connotativo y plurisignificativo, de gran poten-
ciavisual. Y es que, tal y como decia el propio Hitchcock, su mente pensaba en imagenes,
de ahi que su cine sea esencialmente visual (Truffaut, 2001). Estableciendo un paralelis-
mo con la idea de Nietzsche (Nietzsche y Vaihinger, 1980) sobre el lenguaje, diremos que
el universo simbolico del maestro es una metafora de la metafora del mundo fenomenolo-
gico, y constituye un universo simbolico autotélico.

La transparencia narrativa de Hitchcock se apoya en dos recursos que se insertan en la sin-
tesisy en el silencio, estos son: la simetria y el contraste, sea de imagenes, o de personajes
o ambientes, entre otros aspectos (Spoto, 1993, p. 73). El realizador presenta una realidad,
y, acto seguido, la contrapone con su oposito. Asi, el espectador capta el mensaje de inme-
diato. En muchas ocasiones hay una intencion irdnica o humoristica. De este modo cuan-
dolajoven protagonista de Rebeca hace su entrada en Manderley, como la nueva sefiora de
Winter, lo hace de una forma desalinada. La sencillez de la muchacha sirve de contraste
con el estricto protocolo que ha organizado la sefiora Danvers para su recibimiento. Otras
veces, este contraste tiene una finalidad dramatica para poner de relieve el peligro que ace-
cha al protagonista. Pensemos en las primeras imagenes de La sombra de una duda, que nos
muestra al tio Charlie (Joseph Cotten) en la habitacion de una pension en los suburbios de
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Nueva Jersey. La camara recrea en un plano-secuencia el entorno sordido que envuelve al
personaje —metafora de la oscuridad que anida en su interior. La secuencia siguiente, nos
presenta la panoramica de una soleada ciudad; el zum del objetivo penetra en una ventana
con visillos, y vemos el acogedor hogar de una familia. La secuencia acaba con el primer
plano de Charlie, la sobrina, también estirada en la cama y en actitud pensativa, igual que
sutio. Las dos secuencias nos muestran, en acusado contraste, el binomio tio-sobrina, pre-
sagio de la tension entre el bien y el mal, que se desarrollara en la trama.

Ellenguaje metaforico de Hitchcock alcanza a todos los dmbitos: “desde una cuidada pues-
taen escena, de espacios interiores o exteriores, hasta los fenomenos atmosféricos (un dia
soleado o bien de tormenta), pasando por los objetos —tal y como hemos visto. “Cualquier
detalle visual en el encuadre de la camara tiene algo que decir acerca de los personajesy
de sumundo interior” (Spoto, 1993, p. 70). El canal y el codigo utilizados son siempre au-
diovisuales, al margen del lenguaje verbal. “Es mas facil que el receptor retenga una ima-
genvisual o acustica—la musica o el ruido— que palabras” (Truffaut, 2001, p. 134). Nos re-
ferimos a la significativa presencia de la musica, en peliculas, como Rebeca o Vertigo (De
entre los muertos), que pone de relieve escenas de maximo climax en la trama. En Rebeca, la
melodia de violines, de Franz Waxman, subraya la atmosfera de ensuefio en la que se su-
merge la protagonista en Manderley. Una atmodsfera que la fascina, al tiempo que la
atormenta.

En el universo simbdlico de Hitchcock, el espacio tiene tanto protagonismo como los per-
sonajes o los mismos objetos. En muchos casos, representa una extension psicologica del
protagonista, cuando no se identifica con este. Manderley, mas alla de una mansion, sim-
boliza la belleza y el misterio que envuelve el recuerdo de Rebeca. Aunque, tal y como ocu-
rre con laidentidad de los personajes, el espacio no siempre es lo que parece. Asi en Psico-
sis, en un principio, interpretamos que la casa de la colina es el lugar siniestro donde vive
la madre de Norman Bates (Anthony Perkins); solo al final comprendemos que es la meta-
fora de la tortuosa mente del joven Bates. Mas alla de estos ejemplos, los espacios, en los
que interaccionan los personajes pueden ser interiores, o bien exteriores, generalmente
urbanos. Los espacios interiores son el escenario para la intimidad. Asi, es frecuente que
los protagonistas se conozcan en un vagon de tren. El tren tiene un especial simbolismo en
Hitchcock, es el espacio de paso en el que coinciden dos desconocidos en un momento con-
creto de sus vidas; cada uno con su pasado, con sus miedos y frustraciones, y con su silen-
cios, y la carga psicologica que este conlleva.

Otro espacio simbolico es el interior del coche, elemento clave en el desarrollo de la intri-
ga. De este modo, laincertidumbre de Scottie va in crescendo, al seguir a Madeleine por las
calles de San Francisco, en una atmosfera asfixiante y onirica, hasta que asistimos auna de

15 Con sus miedos y frustraciones, con sus deseos y secretos. Y es que segun, Michelle F. Sciacca: “El silencio tiene un
peso psicoldgico que no encontramos en ninguna palabra (...) En un instante de silencio se recoge todo el peso del
tiempo de nuestra vida: esta cargado con todos los recuerdos, con todas las presencias y ausencias, con todas las es-
peranzas y desilusiones. En un instante de silencio se recoge una vida entera” (1961, p. 103).
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las escenas mas fascinantes de Vértigo (De entre los muertos). El largo periplo de Scottie por
la ciudad acaba en un oscuro callejon. El protagonista sale del coche y entra en un lugar si-
niestro. En la oscuridad, éste abre la puerta, y, subitamente, asistimos a una explosion de
belleza. Laimagen de Madeleine en la floristeria, rodeada de flores, es como un suefio para
el protagonista, y también para el espectador. En ese instante cristaliza la fascinacion de
Scottie por esa misteriosa desconocida.

La casa es otro espacio importante, metafora de la interioridad del personaje. En este sen-
tido, Hitchcock, siempre presto a sorprender al espectador y romper el principio de predic-
tibilidad, nos muestra en La ventana indiscreta, la intimidad del protagonista que, en lugar
de vivir su propia vida, se dedica a espiar a los vecinos. En cualquier caso, en el interior de
una casa encontramos un universo silencioso de una gran carga psicologica. Simbolos como
las puertas, que conectan dos espacios psicologicos distintos (Spoto, 1993, p. 220). En las
primeras imagenes de Rebeca, la camara, en un flashback, nos sumerge en una atmosfera
onirica, al tiempo que oimos la voz en off de la protagonista explicando el suefio de su vuel-
ta a Manderley. Se detiene ante la verja, que indica el limite entre el mundo conocidoy ese
otro, misterioso y gotico, de la mansion. Otros simbolos serian la escalera y el pasillo, lu-
gares de paso que conectan el espacio exterior amenazante, frente al interior, seguro. En
Encadenadosla escalera tiene connotaciones de peligro para Alicia Huberman (Ingrid Berg-
man). Asi, una vez que Alexander Sebastien (Claude Rains) descubre laidentidad de su es-
posa como espia americana no ceja en suidea de asesinarla.

“Los objetos, sean o no cotidianos, tienen un marcado simbolismo, revistiéndose de con-
notaciones psicoldgicas y metafisicas recurrentes en la trama” (Spoto, 1993, p. 55). Por ejem-
plo,laimagen del espejo es esencial para entender el tema del doble en Vértigo (De entre los
muertos), o bien los pajaros* disecados en la tenebrosa salita de Norman Bates, en Psicosis
son indicio de la mente perturbada del joven.

Silos espacios interiores son significativos, los exteriores también tienen un protagonismo
indiscutible. En general, son metropolis deshumanizadas, como San Francisco o Nueva
York, o bien ciudades europeas, como Londres o Estocolmo. Aunque, Hitchcock también
situa a sus personajes en lugares idilicos, lejos del ruido de la civilizacion, como Bahia Bo-
dega, en Los pdjaros (Hitchcock, 1963). Si bien la apacible rutina de este lugar paradisiaco
se vera trastocada con la llegada de lo insdlito y lo inesperado.

El silencio de los personajes

Hitchcock concedia mas valor al silencio que a la palabra (Truffaut, 2001, p.56). Y esde este
modo que conocemos a sus personajes: no por sus palabras sino por sus silencios, asi como
por el lenguaje no verbal que despliegan en la interaccion comunicativa. Mas aun, incluso
cuando no desean comunicarse también lo hacen, tal es el caso de Marnie que, ante el acer-

16 Los pajaros disecados son un signo, con el que Hitchcock se anticipa a su pelicula homonima; y tiene una lectura sim-
bdlica: estos, cansados de las arbitrariedades humanas, deciden rebelarse contra la civilizacion.
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camiento de sumarido, Mark Rutland (Sean Connery), se refugia en un rincén” del cama-
rote, encerrandose en el “silencio postural” (Watzlawick, 1984) y en el mutismo. Asi, para-
fraseando a Gregory Bateson, diremos que los personajes de Hitchcock, “al igual que le
ocurre a un musico en una orquesta, lo quieran o no, estan inmersos en un proceso de re-
troalimentacion, donde cada gesto o silencio es pertinente en la comunicacion. El indivi-
duo, aunque permanezca en silencio, no deja de comunicar sus sentimientos y emociones”
(Bateson, 1984). “Y es que el actor social no puede no comunicar aunque se atrinchere en
un hermético mutismo” (Watzlawick, 1984).

Mas alla del silencio como un canal mas en la comunicacion (en la misma medida que lo es
ellenguaje verbal y el no verbal), contemplamos este fenomeno en la interaccion de los per-
sonajes, en su dimension lingiiistica, tal y como postula Muriel Saville-Troike, desde una
teoria integrada de la comunicacion; dado que estos silencios son traducibles en palabras
(1985, pp- 16-17). Mas aun, en la pragmatica de la comunicacion, estos silencios se compor-
tan como una “forma de conducta” (Fierro, 1992, pp. 47-78), ya que provocan los mismos
efectos que un “acto de habla” (Searle, 1990). En la primera secuencia de Cortina rasgada,
Sarah Sherman (Julie Andrews) se entera, en una rueda de prensa, de que su prometido, el
profesor Michael Armstrong, ha traspasado el “telon de acero”, para prestar sus servicios
como cientifico. Sumirada incrédula, no exenta de reproche, atraviesa a Armstrong. En este
“acto de silencio”, apoyado en la mirada, se cumplen los tres actos de un acto de habla (Mar-
€0,2001, pp. 224-31): el locutivo e ilocutivo (acto convencional) y el perlocutivo (no conven-
cional). Con los dos primeros, el silencio se manifiesta como un “no decir nada”. Sarah no
habla, no puede, el protocolo social se lo prohibe. Aunque el mensaje es claro, se podria tra-
ducir en el siguiente enunciado: “¢Eres un traidor? No puedo creerlo. No, no lo eres. ¢O es-
toy equivocada?”. Las connotaciones reprobatorias del mensaje son evidentes. En cuanto a
los efectos del acto perlocutivo, no se hacen esperar. La expresion del profesor refleja suma-
lestar, al ver que Sarah se ha enterado de aquello que él deseaba ocultarle.

Los personajes dicen mas con la comunicacion no verbal y el silencio que con las palabras.
Incluso, cuando hablan, en muchos casos, sus palabras en lugar de decir la verdad, la ve-
lan. Y es que, tal y como dice Shakespeare, “el lenguaje es el dominio de la mentira” (2016,
p. 25); pero no asi el lenguaje del cuerpo que, por lo general, no miente, tal y como indica
Birdwhistell (1984, pp. 165) Asi, con la expresion facial, la mirada, el brillo de los ojos o el
balanceo del cuerpo los personajes no mienten, sobre todo cuando estan enamorados.
Pensemos, al respecto, en la mirada que intercambian, en el juego de seduccion, Roger
Thornhill y Eve Kendall (Eva Marie Saint), cuando se ven por primera vez en el vagon res-
taurante del tren, y ella le pide fuego para encender el cigarrillo. No obstante, también
puede ocurrir que el personaje mienta incluso con el lenguaje gestual. Entonces el ojo de
la camara de forma implacable focaliza, desde un angulo certero, en un plano picado, o
bien contrapicado, al personaje, con la idea de ponerlo en evidencia y desenmascararlo.

17 De acuerdo con Hall, el espacio dice mucho de los hablantes en la interaccion comunicativa (1984, p. 198).
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En Psicosis, el objetivo de la camara capta el rostro de Norman Bates, desde arriba, en dis-
tintos planos, conversando con el detective Arbogast (Martin Balsam), que investiga la
desaparicion de Marion. El joven miente al detective tanto con el lenguaje verbal como
con el lenguaje gestual; sin embargo, no puede mentirle ala camara, que se posiciona por
encima de los personajes, como si de un demiurgo se tratara. La camara lo sabe todo acer-
ca del protagonista: conoce su alma atormentada y sus crimenes. Detras de ese rostro ino-
cente y apocado, y de la recia voz de una madre dominante, hay una verdad siniestra que
hay que desvelar.

Asimismo, cuando el personaje estd a solas, el punto de vista omnisciente de la camara re-
coge sus pensamientos mas intimos. En este sentido, tal y como hemos indicado paginas
atras, Hitchcock concede gran importancia a la dimension psicologica del silencio, matriz
en la que se gestan no solo los sentimientos y las emociones, sino también lo siniestro y
aquello que no puede verbalizarse. A través de la voz en off sabemos como se resuelve el
conflicto en la mente escindida de Norman Bates. Sentado en el calabozo, cubierto con una
manta, el joven esboza una enigmatica sonrisa, mientras escuchamosla voz de la anciana.
En ese instante inferimos quién ha vencido en la lucha psicoldgica entre madre e hijo.

Ruido versus silencio: indices del climax draméatico

La oposicion ruido/silencio es un binomio con el que el director, con economia de recur-
sos, expresa la intensidad dramatica y psicologica. A traveés de este recurso, Hitchcock nos
presenta escenas de climax en la trama. Recordemos ya en las ultimas escenas de El hom-
bre que sabia demasiado (Coleman y Hitchcock, 1955), cuando Josephine McKenna (Doris
Day), después de unos instantes de interminable de angustia, en el fondo del pasillo del Al-
bert Hall Theatre, observa alternativamente el cafion de la pistola del asesino, escondido
tras unos cortinajes, y al primer ministro; mientras en el escenario un coro interpreta una
cantata de Arthur Benjamin. Segundos antes de que suenen los platillos —momento en el
que debe producirse el disparo—, Josephine no puede ahogar un grito de terror, en medio
de la sala. Lairrupcion de lo imprevisto desconcentra al asesino, quien falla el disparo, y el
primer ministro sale ileso del atentado.

Otra escena que ilustra esta significativa oposicion ruido/silencio es la que aparece en Los
pdjaros. En esta pelicula no hay banda sonora musical. El graznido de los pajaros se va apo-
derando de la escena progresivamente, a partir de la primera media hora de la pelicula.
Hitchcock prepara minuciosamente la escena del climax. Para ello la camara se situa des-
de distintos angulos captando lo que ocurre dentro y fuera del bar, donde se ha refugiado
la gente del pueblo huyendo del ataque masivo de los pajaros. El bar esta a unos metros de
la gasolinera. De repente, vemos que uno de los tanques de gasolina pierde fluido, forman-
dose unriachuelo. Un hombre enciende un cigarrillo y tira la cerilla provocando una enor-
me explosion. La camara en un plano cenital, con el punto de vista de los pajaros, que con-
templan la escena desde el cielo —en un silencio aterrador—, nos muestra el rio de fuego
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que llega al bar, donde se encuentra la pareja protagonista: Melanie (Tippi Hedren) y Mitch
(Rod Taylor). Este silencio sobrecogedor solo es equiparable con el de ciertas teofanias, en
las que aparece la contraposicion: ruido/silencio. El ruido precede a un gran silencio, como
ocurre en el Apocalipsis de San Juan. De este modo, cuando suena la ultima trompeta, y el
cordero abre el séptimo sello: se abre un largo silencio, para dar paso ala grandeza de Dios
(Nueva Biblia de Jerusalem, 8:1,1775). El silencio es signo de que algo grandioso ha de sobre-
venir (Eliade, 1981, p. 60).

Una variante de esta oposicion ruido/silencio seria la pareja de opdsitos: imagen en movi-
miento/silencio postural o quietud. En este sentido, podemos decir que Hitchcock intro-
duce esta oposicion como un guifio al espectador, igual que hace con sus cameos, con un
efecto humoristico; asimismo podemos interpretarlo como un homenaje al cine mudo, el
cine que él admiraba, “el cine por excelencia” (Truffaut, 2001, p. 76). En algunas escenas
de sus peliculas, el lenguaje no verbal se erige en fuente de comicidad, como la escena de
su ultima pelicula La trama (Hitchcock, 1976), en la que Fran (Karen Black) y su amigo
George (Bruce Dern), circulan por la carretera; los frenos fallan, y van haciendo eses. Ella
se marea y se agarra a su amigo, tal y como lo haria Harpo Marx. En esta misma pelicula,
el cameo del director se produce al otro lado de una puerta de cristal. Vemos la silueta de
dos personas hablando, y reconocemos el perfil de Hitchcock que se comunica con elo-
cuentes gestos, de forma analoga a como lo hacian los actores del cine mudo.

Pervivencia del legado de Hitchcock

La obra de Hitchcock ilustra la historia del cine, asi como la evolucion de la cultura del si-
glo XX en Occidente. En su proceso creativo —al margen del culto que le proferia el maes-
tro al cine mudo—, se hace eco de la crisis del lenguaje que induce al artista contempora-
neo a culminar subusqueda expresiva en una “estética del silencio”. Asimismo, el realizador
britanico se adelanta con su retorica visual a teorias fundamentales en la pragmatica de la
lenguay enlas ciencias humanas del siglo XX, que han puesto de relieve la importancia del
silencio en la comunicacion. Por otro lado, Hitchcock se erige en pionero de las nuevas tec-
nologias, en cuanto que lleva al limite todas las posibilidades del lenguaje cinematografi-
co, creando un universo simbolico de gran potencia virtual. Y es que el genio creador del
maestro, como ocurre con los grandes artistas, trasciende las coordenadas de espacioy
tiempo y tiene un alcance heuristico.
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