Ubicuidad y trascendencia

Es curioso que cuando se trata de identificar al sujeto de la enuncia-
cién, la teoria de la literatura utilice una terminologfa inspirada en
el arte figurativo. Se habla de «punto de vista» aunque literalmente el
nivel de la narrativa literaria —a diferencia del de la pintura renacen-
tista— no sea un pxnto. En una novela no se trata de una orientacion
de la vista sino del habla. En el arte figurativo, el punto de vista es
un verdadero punto, el lugar donde el artista coloca un ojo (cerran-
do el otro), con el propésito de traducir el espacio tridimensional al
plano bidimensional del cuadro, segin los canones de la perspecti-
va central. Punto de vista es ¢l estilete que Alberto Durero utilizaba
para fijar la mirada, o el orificio de espiar de la tavoletta (tablilla) de
Brunelleschi, v hasta el visor de las cimaras, la fotogréfica y la cine-
matografica. Incluso el término enfogue, con que la teoria literaria
se refiere a determinadas caracteristicas del proceso narrativo, es
también una metdfora inspirada en la 6ptica. Ahora bien, con la
«narrativa» cinematogrifica sucede que ésta devuelve el «punto de
vista» a su origen 6ptico, resitudndolo en el centro topografico de la
imagen, o sea en la lente de la cimara. Por lo tanto, el cine —l cine
Narrativo, por supuesto— se esfuerza por lograr una sintesis del su-
Jeto narrador (el que «cuenta») con el sujeto enunciador de la ima-
gen (el que ve y, por extensién, oye); una sintesis intuitiva, desde
lllego, y no siempre bien resuelta, como sucede en esos momentos
€n que un comentario over (interno, pasado) coexiste con un paisa-
Je obtenido a través del ojo de la cimara (externo, presente).
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La pintura del Quattrocento se caracteriza sobre todo por la
convergencia hacia un punto de fuga tnico de todas las lineas que
representan los planos perpendiculares a la tela. Ese punto, metifo-
ra 6ptica del infinito, se sitda en la punta de una linea recta cuyo ob-
jeto opuesto diametral es otro punto, ubicado fuera del cuadro,
donde esta el ojo nivelador de la escena; en una palabra, el punto de
vista del sujeto de la figuracion. El punto de vista es, por ende, la
inscripcion del lugar desde donde se mira la escena, punto de fija-
c16n de los aparatos utilizados por el artista para situar la imagen en
perspectiva. Con la sistematizacién del codigo renacentista de la pers-
pectiva en la cimara fotogrifica y cinematogrifica, el punto de vis-
ta pasé a coincidir con una posicion de la cdmara en relacién con el
objeto enfocado. Aunque no se muestre materialmente en el cuadro,
y aunque la mayoria de las veces sea un lugar invisible para el espec-
tador, el punto de vista estd inscrito en la tela a través del estrecha-
miento —en forma de embudo— de dos planos en direccion al punto
de fuga. En otras palabras, el sujeto, aunque ausente de la escena, se
encuentra incorporado a ella por el simple hecho de que la topogra-
tia del espacio estd determinada por su posicion: las proporciones
relativas de los objetos varian segtin que esos objetos se aproximen
al punto originario (que organiza la disposicién de la escena) o se
aparten de él.

Lo que importa para nuestros propositos es observar que la idea
de «punto de vista» y, por extensién, la de «sujeto», nacen como
consecuencia de los cinones del cddigo renacentista de la perspecti-
va. A partir de ella, cualquier cuadro se convierte en una visién or-
ganizada por un punto de origen, por un ojo tnico e inmévil (el
«centro visual»), que otorga coherencia global a los objetos dis-
puestos en el espacio. Entonces el mundo visible es expuesto a tra-
vés del prisma incontrolable de la subjetividad: no sélo es un paisa-
je que se abre ante nuestra mirada, sino uno ya mirado y dominado
por otra visién, que conduce la nuestra. Asi, la unién de la pintura
con la geometria euclidiana produjo una contradiccién fundamen-
tal en los sistemas figurativos: por un lado, la representacién apun-
ta a la objetividad cientifica, es decir, a la impersonalidad, algo que
no debe parecer raro porque en el epicentro se encuentra la visién
con aparatos de reproduccion automatica (la cimara es el ejemplo
mds obvio); y por otro, sin embargo, esta visién impone la determi-
nacioén de una vision globalizante, que somete el mundo visible al
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arbitrio de un sujeto. «La historia de la perspectiva se puede conce-
Bir como un triunfo del sentido de lo real que constituye sustancia
y objetividad, pero también como un triunfo de ese deseo de pgdcr
que hay en el hombre y que anula toda distancia, como una siste-

izacién y estabilizacion del mundo exterior, al mismo tiempo

mati : : : .
que como un agrandamiento de la esfera del Yo» (Panofsky, 1975:
TV F e o W

160).

En los dominios de la figuracién, como sucederia mds tarde en el
terreno de la ficcion literaria, el punto de vista que torna visible la
escena no coincide exactamente con el ojo del pintor, sino que es un
dato intrinseco de la figuracién y a veces puede estar inscrito dentro
del cuadro.

Esto es lo que sucede en la célebre pintura de Velazquez Las me-
ninas. En esta obra, los protagonistas principales estdn fuera del cua-
dro, ocupando el lugar en que habitualmente se encuentra el espec-
tador, pero sefialados interiormente por la direccion de la mirada de
los personajes que si aparecen representados y por el reflejo de un
espejo en el fondo de la escena (Foucault, 1968: 17-33). En este elo-
cuente ejemplo, el paisaje que apenas se revela a través del marco del
cuadro nos lo da la mediacién de la mirada de esos protagonistas in-
visibles; es un paisaje subjetivo en el sentido lato del término, o sea
que estd dominado por la verdad que constituye al sujeto. Dentro
de esa disposicién escénica, el espectador es incorporado a la tra-
ma de desdoblamientos: al hacer coincidir su mirada con la del su-
jeto invisible que contempla la escena, él también se deja subyugar,
identificaindose asi con la invitacién a ver. Por tanto, cada vez que
contempla Las Meninas el espectador encarna el papel de los mo-
narcas, representados por elipsis (ausencia de éstos) y experimenta
el goce de ocupar ese lugar privilegiado desde donde y hacia donde
se descubre la escena. En ese momento el espectador es, si no el su-
jeto mismo de la figuracién, por lo menos su representante.

El c6digo de la perspectiva renacentista hace que el ojo del suje-
10 sea el elemento fundacional y central de la representacion. Como
principio de orden que confiere coherencia al mundo visible, el es-
pectador organiza el universo entero en funcién de la posicion ideal
del ojo enunciador. Sin embargo, muchas veces el sujeto no estd se-
falado explicitamente, como en la escena producida por Velizquez.
Se encuentra desterrado en un lugar impalpable, privilegiado para la
contemplacién, un lugar panéptico desde donde el mundo se ve
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como un paisaje contemplado por omnividencia. Por supuesto,
todo esto estd relacionado con las reformas politicas y los desplaza-
mientos gnoseolégicos que tuvieron lugar en Occidente alrededor
del siglo Xv. En ese contexto ideal de <humanizacién» de la cultura,
el mundo es considerado en funcién de las significaciones que un
sujeto trascendente le confiere. <De ese modo [el cédigo de la pers-
pectiva central] ofrece una representacién sensible de la metafisica
occcidental que, por lo menos desde Descartes, opera a partir de la
oposicién entre el sujeto (de la representacién) y el objeto (repre-
sentado), donde la conciencia se ve frente al mundo, separada de él,
trascendente a €|, tomandolo como objeto» (Xavier, 1983: 360). El
_ universo representado en la pantalla ya no es un paisaje abierto, im-
personal e indeterminado. Compuesto en el interior del encuadre,
contemplado por un ojo y dispuesto en relacién con él en términos
de distancia y de dngulo de la mirada, el universo se transforma en
objeto dotado de sentido, es decir, objeto intencional, implicado en la
acci6n del sujeto que lo contempla.

Tanto la cdmara cinematografica como la fotogrifica tienen in-
corporado, en su misma constitucion, el cédigo de la perspectiva
central; pero la primera, al contrario de la segunda, puede inscribir
el movimiento y, en consecuencia, anotar sus propios desplaza-
mientos. Como se sabe, el cine multiplica los puntos de vista por
medio de los movimientos del aparato grabador y lo vuelve a hacer
gracias a los cortes y la sucesién de los planos. Todo parece indicar
que el cine nos ofrece puntos de vista variables, descomponiendo el
espacio en una multiplicidad de perspectivas. Algunos analistas
poco avispados llegaron a comparar el montaje cinematogrifico con
la técnica de la fragmentacion propia del cubismo, debido a que el
corte introduce un desplazamiento de la visién y sustituye asi un
punto de vista por otro en una misma escena. El error estd en pasar
por alto todo el trabajo que conllevan los efectos de la continuidad
en el cine, tanto en el nivel técnico mis elemental como en el nivel
sintagmdtico de articulacién de los planos. Ahora bien, lejos de abo-
lir la accién de un sujeto enunciador, el cine refuerza su poder y
produce la hipérbole de ese efecto de centralizacién cuyo principio
constitutivo es la perspectiva central.

Empezaremos por analizar como se introduce en el cine el soni-
do sincronizado. Por lo general, la voz y el ruido se colocan en el
filme con una intensidad variable, segiin la distancia a que se en-
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cuentren los seres 'y objetos a los que esas voces o esos ruidosg‘c re-
fieren. Como es ficil imaginar, los somdo%; relac.lonados con o ]eios
distantes de la camara se oyen con una mt_cn_mdad menor que los
ue estan mas proximos. Ese hecho (que casi siempre se produce ar-
tficialmente, en la fase de mezclla de las bandas. sonoras) muestra
que el sonido se 'coloca en la pelicula para referirse :11 un punto de
origen que coincide, en el plano de la imagen, con ¢ fn(*,im}entf) en
que se ve la escena. P_or lo tanto, el cine sonoro 1'efueua‘ a inscrip-
cién del sujeto enunciador en el «texto» del filme y amplia su hege-
monia para abarcar elementos hasta entonces lrE:iractarlos a ese po-
der de centralizacién. Volveremos a esa cuestion cuando tratemos
especificamente el tema del son ldo en el cine. ;

Pero eso todavia no es lo mds importante. Todo el Iraba__]c_) de la
pelicula tiene la funcién de organizar la mirada, d(f id_cm]flcar _e!
comportamiento de la cdmara (y de otros recursos técnicos del fil-
me, como el montaje y el sonido) con la visién de un observador in-
material y privilegiado, capaz de asumir posiciones y ’desplazafmxcn—
tos que serian imposibles para un ser humano comtin. La cimara,
encarnacién de ese observador omnividente, siempre trata de dar la
mejor imagen posible de lo que sucede en la esccna,_poniendo todo
el énfasis necesario para que la historia sea inteligible. La cimara
puede ver una accién de modo distanciado, desde un punto alejado
y en un plano superior en relacién con la escena, y también puede
saltar inmediatamente hasta situarse muy cerca de un personaje,
apenas para observar un sutil gesto de vacilacién en su rostro. En el
transcurso de la proyeccion de la pelicula vemos que esos desplaza-
mientos se multiplican: la cimara salta frenéticamente de un lado a
otro, o se desliza sobre sus rieles para seguir el movimiento de los
personajes, como si el cuerpo en que se ha encarnado no estuviera
trabado por las leyes de la materia:

Tomemos como ejemplo el caso de una marcha de manifestantes por
una calle, ¢ imaginemos que alguien observa el cortejo. Para tener una
idea clara y exacta de lo que sucede, ese observador se debe desplazar
de un lado a otro. Tendré que subir a un tejado para, desde alli, apreciar
el especticulo en conjunto y evaluar sus dimensiones; después tendr_é
que bajar a una ventana del primer piso para poder leer lo que transmi-
ten los carteles que portan los manifestantes; y por tltimo, se deberd
mezclar con la multitud para tomar un contacto mds intimo con los
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manifestantes. O sea que adoptari tres puntos de vista con el Propési-
to de ver la marcha de cerca y de lejos, y asi poder formarse una ides
completa y exhaustiva del fenémeno que estd observando. El cine esta-
dounidense fue el primero que dio a la cimara el papel de observado;
con esas caracteristicas. En sus peliculas los directores demostraron
Jue una escena no se puede registrar solamente con una cimara en e
lugar fijo del espectador de teatro, sino que hay que hacer desplazar es,
camara de un punto a otro, como haria el observador de nuestro ejem-
plo imaginario; y también demostraron que este segundo proceso es
mis claro y eficaz que el primero. La cdmara, que hasta entonces habi,
sido una espectadora inmévil, finalmente cobré vida. Adquirié la pro-
piedad que la caracteriza: dejé de ser espectadora de teatro y se trans-
formé en una observadora de la realidad (Rudovkin, 1961: 98-99).
MM >

—

Desde que surgi la televisién, con sus técnicas de emision en vivo,
es posible asistir a determinados especticulos mientras se estin rea-
lizando. Hoy en dfa mucha gente prefiere, por ejemplo, ver un par-
tido de fiitbol o asistir a un concierto a través de la television, en vez
de ir al estadio o a la sala de conciertos, Y no se trata sélo de una
cuestién de comodidad o de economia. La visién que tiene un es-
pectador frente al televisor es mucho mas amplia y, en cierto senti-
do, mds completa que la que tendria si hubiera de valerse solamen-
te de sus propios medios, mezclado con una multitud de otros
espectadores. Pero gracias a la intermediacién de las cdmaras, al es-
pectador le «nacen» alas con las que realiza vuelos rasantes sobre la
escena, se aproxima hasta casi tocar a los jugadores o a los intérpre-
tes del concierto y se aparta para contemplar de lejos la multitud
que ovaciona o aplaude; realiza, en fin, toda clase de movimientos y
experimenta el evento desde todos los angulos de visualizaci6n po-
sibles. Todo ha sido pensado y estd preparado para que ese especta-
dor siempre tenga una vision privilegiada: la cadena televisiva reserva
las mejores ubicaciones para colocar sus cimaras, distribuyéndolas
con objeto de que abarquen toda la escena; utiliza rravellings, ca-
maras dolly, steadicam y otros aparatos de desplazamiento rapido.
Obviamente, en la televisién los desplazamientos de cimara es-
tdn limitados, si no por los recursos técnicos, al menos por el hecho
de que en una transmisién en vivo hay muchos eventos Imprevisi-
bles, y suele suceder que los cimaras tengan que aguantar criticas
del publico. Por ejemplo, se pueden perder un gol, no grabarlo, y
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frustrar asi a los telespectadores. Pero el cine narrativo, que t}'a‘blaja
una realidad simulada, puede -mucho mis que la te_le_\?smn—
co::d cir una experiencia de esa visién trascendental, esa visién que
bfeﬂ ;odn’a ser la de un dios que se desplaza en medio de_los’ acon-
tecimientos COMO un Cuerpo inl'{la_terlal, omn_w;dfente‘ y sin llmltes.
De hecho, muchas situacioncs} vividas en el cine jamds plodnan 5611‘
yividas por un individuo comin: por ejemplo, la toma aérea conl:_f
unto de vista de las aves en la secuencia del estallido de la gasoli-
Eem en Los pajaros; o la perspectiva del ordenat_dor Hal 9000 en la
secuencia en que «lee» el movimiento de los labios de los astronau-
tas, en 2001: una odisea del espacio. Es eVIdent? que en el cine el ob-
servador ideal no sélo deberia tener una r.n‘owlldad absquFa y una
transparencia total, sino convertirse tambjfejl en una especie de ser
omnipotente, capaz de encarnar en un pdjaro o en un orden_ador,
volar como un ave o colocarse en angulos imposibles, como si fue-
se una expresion de la divinidad. A ese poder que tiene el ojo enun--

ciador de penetrar en las cosas como un observador invisible y to-

talizador se le suele dar el nombre de(_-gﬁfcfs;ﬂ;ig,)ya que como el

«narrador omnisciente» de la literatura, 2 camara cinematografica
es un ojo que lo capta todo y puebla todos los lugares, Y que consi-

gue de los eventos, aun los mis intimos y los mds clandestinos, su |

visualizacién ideal.

Cuando el cine introduce el movimiento en el terreno de la repre-
sentacion visual lo hace disimulando, al mismo tiempo, la disconti-
nuidad que lo constituye. Las reglas de la continuidad sirven, basica-
mente, para recentralizar los eventos de la diégesis, amenazados de
dispersién por la multiplicidad de cortes y ﬁ‘dr—l_éhs_desplazan}lentos

el punto de vista. Es decir que la continuidad cinematogrifica or-
dena la sucesion de planos y de puntos de vista con objeto de obte-
ner un efecto de multiplicacién de la mirada ofrecida por la cimara,
Pero tendiendo siempre a ampliar el poder de esa primera etapa del
sentido que estd en el centro de todo. Jean-Louis Baudry ha senala-
do una curiosa correspondencia entre la representacién cinemato-
grfica, basada en el principio de la continuidad, y la forma en que
la fenomenologfa de Husserl entiende el acto de la conciencia de
<fijar la mirada intencionalmente» y las operaciones de sintesis a
tavés de las cuales el «sujeto trascendental» da sentido a I multi-
Plicidad de aspectos con que el mundo se presenta ante él: «La bus-
Queda de esa continuidad narrativa, tan dificil de obtener, sélo se
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puede explicar por un enfoque ideolégico esencial: el intento de sal-
vaguardar, a cualquier precio, la unidad sintética del lugar originario
del sentido, la funcién trascendental constituyente que remite, como
consecuencia natural, a la continuidad narrativa» (Baudry, 1970: 6).

En cuanto al espectador, se podria decir que, frente a la pelicula
clasica, se identifica principalmente con la mirada de ese sujeto invi-
sible y «trascendente» que centraliza el espectaculo. En la sala de
proyeccién el espectador ya no se encuentra inmovilizado en su bu-
taca: por el contrario, se vuelve eldstico, cambia constantemente de
posicién en relacién con las imdgenes que pululan frente a él, modi-
ficando cada momento su campo visual para asi poder abarcar siem-
pre, de la mejor manera posible, la escena de la narrativa. O, para
decirlo de otro modo, su butaca se torna un centro espacial, y en re-
lacién con éste las imagenes y sonidos se sitdan y luego cambian de
ubicacién, para desplazar sucesivamente el punto de observacién,
«Lo que quiere decir que, en el cine, yo estoy al mismo tiempo den-
tro de la accién y fuera de ella, en ese espacio y fuera de ese espacio.
Dotado del don de la ubicuidad, estoy en todas partes y en ninguna
parte» (Mitry, 1965, vol. 1: 179).

En el fondo, el gran problema que la filmacién narrativa debe re-
solver es, precisamente, ubicar al espectador en su espacio y dar co-
herencia a sus desplazamientos, para que se pueda constituir como
el sujeto unificador de la visién, el equivalente plistico de lo que La-
can denomina, en el campo de la filosofia, el «sujeto de la certeza»
(Descartes). Asi, el espectador —aunque inmovilizado frente a la
pantalla- se encuentra imaginariamente en perpetuo movimiento,
dado que el mundo que tiene a su alrededor (o mejor dicho, frente
a él), s1 bien marcado por la diferencia y por la dispersién, se unifi-
cay centraliza en torno a su figura fundacional. Sj a pelicula consi-
gue regular y dominar ese movimiento, logra también producir la
fascinacién del reconocimiento e insertarse en ese esquema de
circulacién mercantil que constituye el cine llamado «clisico», «ins-
titucional» o simplemente «comercial». 4h)

Pero desde luego también existe lo contrario. En manos de reali-
zadores mis inquietos, el poder de esa mirada divina que rige los
planos puede producir, paradéjicamente, una crisis o falencia de la
vision. En la periferia de la produccién dominante, cuando lo cier-
to y lo sabido se sitian entre paréntesis y la investigacién supera a
la convencién, la funcién de mediacién que permite ver (y oir) la
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historia se niega a asumir una supuesta condicién de divinidad y se
reconoce, en cambio, como ojo precario de saber provisional, al que
la realidad de los hechos se le escapa como agua entre las manos. Bas-
ta con recordar el uso sistemdtico de la cdmara lejana y del tripode
bajo que sugieren la mirada de un monje sentado en posicién de me-
ditacién, por ejemplo, en la reposada obra de Yasujiro Ozu, sob{e
todo en su periodo de madurez. O los encuadres tortuosos, obli-
cuos, muy remarcados, que mds bien esconden en vez de mostrar,
con lo que incorporan al campo visual zonas muertas del escenario,
dificultando asi la «lectura» del cuadro. En este caso la posicion fle
mediacién de la cimara se percibe como un obst;iculf) a le} visién
plena, segiin se puede constatar, con mayor o menor énfasis, en la
obra de autores modernos como Antonioni, Bresson y Strau.b, en-
tre otros. Y por ultimo, en el limite mismo de la desconstruccién de
la omnividencia, vemos que retorna el plano fijo teatral y la figura
del «caballero de la platea», que determinaba el «punto de vista» en
los filmes llamados primitivos, como sucede en la filmografia de Sy-
berberg y Duras, por citar sélo los ejemplos mis extremos.
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