La ventana del voyeur

H.ablar de la escisién de la mirada implica introducir el sistema de la
sutura. Pero antes de llegar a ese punto es preciso efectuar un inter-
mﬁdm y abordar una modahdad narrativa que se sittia a mitad dc ca-
iradas a través de la técnica del campoﬁcontracampo Estamos ha-
lando del tipo de narrativa cmematograﬁca que surge desde la
mPectlva individual de un personaje, como en La dama del lago
, con la diferencia de que en este caso la interiorizacion de un
rminado punto de vista no se produce usando sistemdticamente
| cimara subjetiva sino integrandola en el modelo de la ubicuidad
con cortes, variaciéon de dngulos de toma y ob]etlvamon del perso-
‘naje dentro del campo. La diferencia estd en que aqui ya no se tiene
%wsxon ubicua en sentido estricto, puesto que lo que rige la evo-
de los planos es la vision del personaje principal (que la ci-

m sigue en 1gualdad de cond1c1ones, sin despegarse de él), aun
: 0 ese personaje que revela el paisaje esté presente en el encua-
h En ese tipo de construccion, la mirada del personaje es asimila-
560 parcialmente por la ubicuidad de la camara, por lo que con-
&Va buena parte de su 1ntegr1dad Los dos polos no se identifican
ente; el ojo de la cimara no es el ojo del personaje, la banda
‘mora no es su monélogo interior en voz over, sino que ambos se
se contaminan, marchan juntos casi todo el tiempo. El su-

%qlle ve los hechos de la diégesis no es el personaje, ya que la mi-
que éste deposita en la escena no va mds alld de la experiencia
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del protagonista. Para hacer una comparacion muy general, sé]q
titulo de ejemplo, podriamos evocar el llamado estilo ndirecto liby,
en la literatura, en el que la voz de otro se introduce en el discurgg
del narrador, pero conservando su autonomia y parte de sus defip;.
ciones sinticticas y estilisticas. Aunque esta comparacion es apen;g
una metafora, porque la literatura no se parece en absoluto a €sa co-
presencia constante en el interior del campo de visién del personaje
que observa y desde ese extremo proviene la dificultad para encua.
drar una narrativa de ese tipo en los modelos de focalizacién litera-
ria (¢interna, externa, nula...?).

Hitchcock es el mayor representante de ese tipo de cine, y 7,
ventana indiscreta es su modelo mis refinado. El filme empieza con
una cortina que se abre y revela el escenario de una casa de vecindad
de los suburbios, con sus innumerables ventanucos, detris de los
cuales hay personajes anénimos. La cimara se aproxima lentamen-
te con el zoom hasta que la ventana que permite ver el escenario ex.
terior coincide con su encuadre. Esa abertura es significativa res-
pecto al principio narrativo de la pelicula: la pantalla es la ventana
del apartamento de Jeff, el fotégrafo accidentado que, mmmovilizado
en su silla de ruedas, pasa el tiempo espiando a los vecinos. En el
transcurso de toda la pelicula la cimara quedari aprisionada en ese
apartamento, y todo lo que acontece mis alld serd expuesto exclusi-
vamente a partir de esa restringida perspectiva. Dentro de ese encua-
dre/ventana aparecen otras «pantallas» que recortan lo visible, como
si el encuadre cinematogrifico estuviese estropeado y no pudiese
multiplicar la intriga central en una pluralidad de otras mds peque-
fias. Pero La ventana indiscreta no es La dama del lago, porque la
visién de la cimara no es «subjetiva» de la mirada de Jeff, ya que el
personaje principal también aparece dentro del cuadro. Hay una
coincidencia de limites: como Jeff, la instancia vidente no puede sa-
lir del apartamento pero, al igual que el protagonista, si puede espiar
todo y a todos exclusivamente a través de la ventana indiscreta:
como Jeff, la instancia vidente no puede saber lo que sucede detris

de las cortinas cerradas del apartamento de Lars Thorwald, el su-
puesto asesino. Pero la misma instancia vidente puede ver més que
Jeff: la noche del crimen, la tiltima salida de Thorwald no fue vista
por el protagonista principal, que se queda dormido en la silla de
ruedas. Ese hecho tiene una importancia fundamental en |a pelicula,
pues justamente en esa escena Thorwald sale con una mujer (¢su es-
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amante?). Nosotros, los espectadores, pudimos ver la es-
sﬂue el «narrador» nos la n.lostré, pero Jeff no la vio; ylde-
s miradas (esos saberes) diferentes, por un n}omentcc; e des—
5 y el personaje interpretan los acontecimientos de dos
; j?::l{tj:lss-tmccién que caracteri;a lo que ocurre en La 'U(ff’"
creta se basa en que el personaje que ve y que pasa los dias
o la privacidad ajena no es visto a su vez por las pcrs%pjs
enes vigila. Cada vez que su mirada podria ser correspon I1 la
otra ventana, Jeff apaga las luces de su apartamento y se aleja
@yg, La tinica excepcion es aquel momento en que su lnowa,
reemont, es descubierta por el asesino mientras revisa el apar-
to de éste: con las manos hacia a.tra'.s,_ella_ ha_ce una senal.a Jett,
indicarle que ha conseguido el ob]etc? incriminador (el anillo de
mattimonio de la mujer asesinada), pero Thorwald percibe el gesto
v, siguiendo con la mirada la direccion en que apuntan los dcql?s de
Lisa, descubre la ventana indiscreta del espia. To‘c}a la situacion es
un escenario ideal para el surgimiento de esa pulsion que es la clave
del placer en el cine: la ESCOPOfl]la{Q voymvrwng,‘spbre todobpfor.que
.&-voyeur en cuestién se vale de cimaras totografrga}s, teleo }e'nvosl.
(es fotégrafo profesional, lo que aumenta su obsesi6n por espfqr e
mundo) y todos esos aparatos que no son sino extensiones del ins-
trumento emblematico de la escopofilia: el ojo de la cerradura, a tra-
vés del cual no sélo se puede ver, sino que se puede mirar principal-
mente lo que es privado o esti prohibido. ‘ !
Otro voyeur célebre en la filmografia dell—.Iltchcock es Scottie, de
Vértigo, que vive una trigica obsesion erdtica por una mujer a la
que espia, persigue y de cuya imagen no consigue desprenderse.
Casi todo el filme estd visto desde la perspectiva de ese personaje,
Pero también en este caso eso no significa un predominio dwe tomas
«subjetivas». La instancia vidente es una especie de acompafiante de
Scottie, estd siempre junto a él y va descifrando el misterio mientras
€llo hace; esa instancia s6lo ve lo que él ve y desconoce lo que él
onoce. Cuando Scottie sigue a Madeleine por las calles de San
Francisco, las tomas no corresponden exactamente a su mirada, no
$On vistas en cimara subjetiva, ya que el personaje pr_1nc1pa! estd
Presente en campo, pero la instancia vidente no proporciona ningu-
13 informacién adicional que no sea estrictamente lq que estd en el
ambito de su campo visual. En el Palacio de la Legién de Honor,
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Scottie ve a Madeleine sentada en un banco y contemplando un cua-
dro: el retrato de Carlota Valdés (de quien ella se supone que es un;
reencarnacion). La cdmara, cerrada en primeros planos, describe
una serie de movimientos para vincular entre si varios detalles de I3
€scena, pero esto no corresponde exactamente a una toma «subjeti-
va» del detective, dada la distancia fisica a la que €l se encuentra,
sino que concreta lo que él «sabe» respecto a Madeleine: las tlores
que ella lleva son las mismas que aparecen en el cuadro y el rodete
del peinado de la mujer es idéntico al que adorna el cabello de Car-
lota. Es decir, Madeleine es Carlota, por absurda que al detective [e
parezca esta constatacion. Después de la supuesta muerte de Ma-
deleine, Scottie deambula por las calles y cree ver el rostro de Made-
leine en diversas mujeres que circulan a su alrededor. E espectador
participa de su confusién, ya que la instancia transmisora explora
esas semejanzas en el plano del dato visible.

Sin embargo, en este caso también se debe relativizar la coinci-
dencia de las miradas. El apego a la perspectiva del personaje es una
excusa del «narrador» para dejar de brindar informaciones que, en
principio, serian necesarias para que la historia fuese inteligible. La
omisién voluntaria (que Genette denomina paralipsis) genera una
wiig,in terreno de incertidumbré que la instancia vi-
dente puede tra ajam«suspense» emocio-
nal, tan fascinante, de un determinadoxﬁﬁmﬁlﬁfﬂ;&c})a, el
hecho de que la narrativa se limite exclusivamente a la que surge
desde la perspectiva de Lina MacKinlaw induce al espectador a
creer, equivocadamente y de la misma manera que la esposa obceca-
da, que su marido pretende asesinarla.* En Psicosis, el apego que
siente la cimara al punto de vista de Marion (v después al del detec-
tive Arbogast) nos impide saber qué sucede en el extrafio caserdn de
Norman Bates. La cimara, el montaje y el sonido nos ofrecen, la
mayoria de las veces, una visién precaria y también un saber limita-
do, precisamente porque se restringen a lo que ve y a lo que sabe un
personaje, para asi poder jugar con la emocién de los espectadores.
Pero cuando llegue el momento conveniente, el «narrador» sabri
desembarazarse del peso del personaje vidente y volver a la visién
trascendental de aquella omnisciencia que nunca dej6 de tener. En

* De hecho, la idea de Hitcheock era que el marido (Cary Grant), en efecto, pre-
tendia matar a la esposa, pero la censura lo impidié. (N. del e.)
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tigo hay dos momentos en que la cimara se aparFa_dc la persi
‘etiva de Scottie: cuando Midges conversa con el medlc_o sobre e
de su amigo detective y, mas tarde, cuandq Madeleine (que es
;wbién Judy), sola en su cuarto (}el' hotel, E‘.S(;:I‘lbe una carta en la
e confiesa su culpa. Sélo en esta ultima ocasion se nos permite ver
(solamente a nosotros, no a Scottie) la continuacién de la secuencia
del crimen de la torre. Esa informacion nos habia S’ldO negada por-
aue la cimara se unia al punto de vista de Scottie y él, que sufre vér-
sigo a las alturas, no habia podido subir hasta la cima ()ie la e_-scalera.
~ Elwoyeurismo de Scottie es avasallador, aunque mds sutil que el
del Jeff de La ventana indiscreta. Su compromiso con la imagen de
la mujer que habia observado en secreto es tan obsesivo que, en la
segunda parte de la pelicula, cuando encuentra a Judyl(pero sin sa-
ber atin que es la propia Madeleine), él la reconstruye integramente
como imagen de su fetiche. Lo vemos en la tienda de modas, expli-
‘cando al sastre la talla de la mujer, eligiendo sus zapatos como un
maniaco, obligandola a tefiirse el cabello y a haccrsciol peinar con
rodete. No le interesaba desvestirla, ni poseerla; lo que él queria era
transformar a Judy en la imagen ideal que su obsesién habia fijado,
para dedicarse desde entonces a mirarla indefinidamente. Judy, a su
vez, interpreta el papel pasivo ideal para la escopofilia de Scotue:
exhibicionista, deja que el hombre la transforme en el objeto de su
fetiche. Y por fin, a medida que Judy se va parecu;ndo cada vez mas
aMadeleine, ella se desenmascara, porque en realidad es Madele}ne.
Cuando la mujer sale del bafio totalmente transformada en el objeto
de la obsesion de Scottie, en ese momento, que deberia ser la cul'rtu—
nacién del placer voyeurista del detective, sobreviene la frusr._rac;on:
ella no es otra que Madeleine. Scottie se da cuenta de que ha sido en-
gafiado todo el tiempo, y el medallén en el cuello de la mujer es la
prueba definitiva. i .
* Es curioso que todos esos filmes, afinados en la perspectiva res-
tringida de un personaje, terminen por presentar, de un modo u
Otro, el tema de la escopofilia. No es curioso sélo porque esas pe-
iculas concentran todo el campo visual dentro de aquello que el
Personaje ve, y reducen asi el escenario y a los otros personajes a
objetos de una mirada (condicién propicia para el ejercicio del vo-
Yeurismo), sino también porque ese tipo de construccion remite di-
feCtamente a la situacion del espectador en relacion con la imagen
exhibida. La escopofilia —el placer de tomar a otro como objeto,
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sometiéndolo a una mirada fija y curiosa— es uno de los principa-
les componentes de la seduccién que el cine ejerce sobre el pibli-
co. La pelicula (cualquier pelicula) trabaja fundamentalmente con
esa perversion de la mirada indiscreta, que se satisface viendo al otro
convertido en objeto. «<Aunque la pelicula esté siendo mostrada vy,
mds aun, exista para ser mirada, las condiciones de proyeccion y las
narrativas dan al espectador la ilusién de que realiza un ripido es-
pionaje en un mundo privado» (Mulvey, 1983: 441). De hecho, para
que el efecto de realidad se pueda producir en el cine, es preciso que
el filme se enmascare, que todo en él simule una distancia y una in-
diferencia a la presencia de la platea, que finja no saber que esta sien-
do mirado. Asi, mediante la mirada de la cimara, el espectador puede
espiar, en la sala oscura del cine, la privacidad de los personajes, pe-
netrar sin ser visto en el lecho de amor y aproximarse a los persona-
jes hasta casi poder «leer» las expresiones de sus rostros. En cierto
sentido, el éxito y la magia de un tipo determinado de cine que he-
mos convenido en llamar «cldsico» o «dominante» estd en saber ma-

nejar el placer vistal dela platea y en reflejar algunas obsesiones psi-
quicas concretasde fa sociedad que lo produce.

Varios analistas han indicado qué existe una extraordinaria seme-
janza entre la situacion diegética planteada por La ventana indiscre-
ta y la que reina en la sala de proyeccién, hasta el punto de que al-
gunos consideran que el filme de Hitchcock es una metifora de la
recepcion cinematografica. Como el mismo espectador, Jeff esta in-
movilizado y no puede hacer nada para modificar la situacién que
ve frente a él. Estd alli, frente aquella pantalla/ventana, y esti solo
para mirar, para escudrifiar la intimidad ajena. Cuando surge el pe-
ligro, él, que apenas es testigo de los acontecimientos (como el es-
pectador), lo unico que puede hacer es sufrir en silencio en su silla
de ruedas o en su sillon. La mujer que estd a su lado, Lisa Freemont,
a pesar de todo su despliegue exhibicionista, no logra despertar en
¢l el menor interés sexual, hasta que ella recorre la distancia entre el
cuarto de Jeff y el edificio de enfrente y reaparece dentro de la «pan-
talla», en el campo de visién del fotégrafo, al otro lado de la venta-
na. Lisa entra, por lo tanto, en la dimensién de lo simbélico, y afa-
de asi una carga erética ante los ojos de Jeff, que sélo puede prestar
atenci6n a lo que esta dentro del ambito de la pulsacién escépica, en
el interior, por asi decir, de ese ojo de la cerradura que es su ventana
indiscreta. Como ha observado Mulvey (1983: 450), Jeff no sélo
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ede ver a la mujer a través de las gafas, bajo el fuego cerrado de su
irada, sino que también la ve encuadrada en el campo de lo sim-
ico: ahora ella es una intrusa, expuesta al ataque de un hombre
groso que la amenaza con un castigo, es una mujer que clama
or el auxilio de su voyeur. Asi, alimenta !a fantasia e:_'énca de Jeff,
e la misma forma que el filme explora la fantasia erética del espec-
dor. .
~ Entre todos los escopofilicos célebres del cine, hay uno que no
odemos dejar de recordar, incluso por las referencias explicitas que
ace al dispositivo del cine. Se trata del Mark Lew_’l_s_' ﬁfhf_eepzng
om. La pelicula de Michael Powell no es tan sistematica coﬁiﬁ‘ltas
“Hitchcock en el manejo de esa vision paralela a la del personaje,
nque en general la instancia vidente también siga en cllia)el punto
e vista del protagonista. Pero lo que en ella llama la atencién es que
ay largos pasajes en camara subjetiva que focalizan el voyeurismo
e Mark Lewis. Aunque se trata de una cimara subjetiva diferente d:e
s que el cine conocfa hasta entonces, pues con ella vemos «a través
el ojo de la cimara», al pie de la letra, sin ningtin subterfugio. So-
mente en El proyecto de la bruja de Blair volvemos a tener esa ex-
eriencia de una cimara subjetiva ipsis litteris, en la que las miradas
e los personajes estan diegéticamente mediadas por las cdmaras.
ewis, un ayudante de fotégrafo que trabaja profesionalmente en el
dedica su tiempo libre a practicar una forma perversa y extre-
de escopofilia sidica: invita a mujeres para que le sirvan de mo-
elos a un estudio cinematogréfico que trabaja en 16 mm. Cuando
npieza a filmar el strip de esas mujeres, el tripode de su cimara se
‘transforma en un estilete afiladisimo, con el que mata a todas las
nodelos que posan frente a él. La obsesion extrema, que este hom-
re persigue hasta llegar al trigico final, es conseguir contempl:jxr (y
jar en la pelicula de su cdmara), la expresion mas exacta y autenti-
del horror frente a la muerte. No satisfecho con el desempenio de
dispositivo, instala frente a la cdmara un gran espejo céncs_wo, a
ravés del cual la mujer sacrificada puede contemplar su propia ex-
esién de terror en la hora de su muerte, una expresion incluso am-
ada por las deformaciones producidas por el espejo. En un cuarto
ondido de su apartamento, el psicépata colecciona los ejemplares
su mérbida cinemateca y los ve todos los dias, mortificindose
r no haber obtenido todavia la expresion cristalina del miedo a la
erte, lo que exigird nuevas mejoras en el dispositivo. La cimara
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de 16 mm registra la trayectoria de seduccién de la mujer y la pre- _1a finalidad pasiva (ser mirado). El placer de percibir (percipere)
paracion del ritual y el sacrificio, y luego nos permite (a nosotros, 3

los espectadores de Peeping Tom) verlo todo a través de la cimara

b el placer de ser percibido (p€mﬁ)aJ?,%EQPOfil_i_g_l’,.ﬁ?iﬁi..bic“’msmo

21 el lenguaje de las perversiones, son, por Io tanto, dos caras dela

de Lewis, una cimara en verdad subjetiva, ya que no sélo las tomas
corresponden al punto de vista del fotégrafo, sino que ademis ese
punto de vista estd mediatizado por una cimara (los simbolos inter-
nos del encuadre aparecen en la pantalla).

Voyeurismo limitrofe el de Mark Lewis, ya que al final de sy
trayectoria lo que quiere ver ya no es un objeto (la expresién de Ia
mujer que muere) sino otra mirada confrontada con la autocon-
templacion: ¢qué es lo que ve quien se ve a si mismo muriendo? En
su peniltimo asesinato, Lewis ya habfa ensayado esa metamorfo-
s1s, cuando pide a la mujer que se coloque detrds de la cimara (se
encuentran en un estudio de cine) y lo enfoque, mientras él la filma,
con su cdmara asesina: verdugo y victima se enfrentan y se miran,
s6lo que ahora, duplicando el dispositivo de la ventana indiscreta, lo
hacen a través de la mediacion de las cimaras: ambos se ven y son
vistos dentro de las respectivas lentes. Superados los limites del vo-
yeurismo, la mirada del otro es lo que empieza a interesar a este per-
sonaje. Ya no le importa ver la expresién de horror del otro; lo que
ahora quiere es ver lo que ve el otro en el momento del horror. El
espejo concavo todavia no es suficiente, puesto que deja ver el ros-
tro del que mira, pero no la visién del otro. En el extremo de su lo-
cura, Lewis inicia la experiencia definitiva: se hace filmar por la ci-
mara asesina, suicidandose con el estilete de su tripode, y en esa
ocasion el espejo concavo que se encuentra frente a la cimara le de-
vuelve el miedo de la mirada, le devuelve al otro que mora dentro de
si mismo. Cuando llega la policia él ya estd muerto. Si alguien reve-
lase la pelicula que estd en su cimara, descubriria la imagen que el
fotografo buscé durante toda su vida, s6lo que en ella él serfa lo vi-
sible, no lo vidente. Por primera vez sale del lugar del sujeto geo-
métrico para convertirse en sujeto en la mirada del otro. En el limi-
te de la perversion, superada ya la obsesién de la mirada, el voyenr
encuentra finalmente la redencién y se convierte en un Narciso ne-
crofilo.

En un trabajo de 1915, en el que profundizaba su estudio sobre
la escopofilia, Freud (1972: 11-44) observa que el destino de la pul-
s16n es revertirse en su opuesto, cuando el placer de mirar se trans-
fiere a la mirada del otro, y cuando su finalidad activa es sustituida
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iema moneda. Ademds, el exhibicionista sigue siendo un voyeur,
aunque su placer es verse en la mirada ajena, es decir, mirarse en el
" eneio del otro. «La anterior direccion activa de la pulsion persis-

mgﬂ_ cierta medida, junto con su d‘ifreccién pasiva posterior, aun
euando el proceso de su transformacion haya sido muy extenso. La
jica afirmacion correcta que se puede hacer sobre la pulsién esco-
es que todas las fases de su desarrollo, tanto la fase preliminar
erética cuando su forma activa o pasiva final, coexisten una
+nto a la otra» (Freud, 1972: 31). Asi, la ambivalencia (término que
d tomé de Bleuler) seria la condicién fundamental de la mira-
da, y posteriormente el psicoandlisis habria de df:sa_trrollar ese des-
cubrimiento de Freud, al concebir el campo escépico como el en-
trecruzamiento de lo visible con la videncm._

- ¢Como funciona esa ambivalencia en el cine? Ya hemc.)s St::ﬁala..d()
e el placer de ver una pelicula tiene una base egcopofihca inevita-
e, porque en el cine sometemos la imagen —la imagen del otro-a
una mirada concentrada e indiscreta, como si la espidsemos por el
ojo de la cerradura, ocultos en las sombras de la sala de proyeccion.
Sin embargo, el voyeurismo liso y llano no garantiza la seduccion del
filme si el entrometido espectador no se siente también mirado por
el otro. Y prueba de ello es el rotundo fracaso de una pelicula vo-
yeurista stricto sensu como La dama del lago, y la casi inexistencia
de otras tentativas de hacer filmes del mismo tipo (Film no llegé al
eircuito comercial, y E/ arca rusa funcioné como un producto «al-
ternativo» dentro de ese circuito). Pero ;como surge la experiencia
del narcisismo si la pelicula soslaya al espectador y los protagonis-
tas jamds le dirigen una mirada? Ahora bien, si el espectador que
€std en la sala debe reprimir su exhibicionismo, lo que hace es pro-
Yectar en los protagonistas su deseo reprimido. Al identificarse con
108 personajes, el espectador convierte la pantalla transparente en
un espejo, donde ve proyectado(s) su(s) ego(s) ideal(es) y donde se
Puede reconocer. «Las convenciones del cine dominante —~dice Mul-
Vey (1983:442) dirigen la atencién hacia la forma humana. Tamario,
€spacio, historias, todo es antropomérfico. Aqui la curiosidad y la
Recesidad de mirar se mezclan con una fascinacién por la semejan-
23y por el reconocimiento: el rostro humano, el cuerpo humano, la
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relacién entre la forma humana y los espacios ocupados por ella, |,
presencia visible de la persona en el mundo.» Por lo tanto, cuandg
el sujeto mira puede olvidar quién es y reconocerse en la persong
que estd siendo vista por él. La posibilidad de identificacién ~de
verse en lo visto— completa el mecanismo de seduccion en el cine,
donde se puede percibir por qué la estructura de la cimara subjeti-
va pura y simple (el modelo de La dama del lago) no tuvo éxito, y
por qué la modalidad narrativa en que el voyeur también es visto e
la pantalla (el modelo de La ventana indiscreta) hizo historia. Sj |,
perspectiva vidente aparece simultineamente con la presentacion
del sujeto que ve, el espectador puede incorporar también en ese
mismo momento una mirada y reconocerse en quien mira, como sj
la pantalla fuese al mismo tiempo el ojo de la cerradura a través de|
cual ¢l espia, y también un espejo donde se reconoce como el ego
que espia.
El dltimo ejemplo de solidaridad del sujeto del filme con la vi-
si6n de un personaje pone de nuevo en escena a otro voyeur, uno
célebre, nuevamente un fotégrafo. Y éste también descubriri un
crimen por azar, espiando el mundo con su cimara (Ia recurrencia
del tema otorga una dimensién verdaderamente ontolégica a la fi-
gura del voyeur en el cine). S6lo que aqui se presenta una diferencia:
ahora el sujeto que permite ver el filme se encuentra de tal manera
unido al personaje principal que no sers capaz de brindar ni una
sola informacién adicional que no pertenezca al campo de visién de
este ltimo. Ya no se trata de una coartada del «narrador», como su-
cedia en las peliculas de Hitchcock ¥, en cierta medida, también en
Peeping Tom. Lo cierto es que la zona de misterio sigue siendo co-
mun tanto al protagonista cuanto a la instancia vidente (v, por ex-
tension, al espectador): uno y otro caminarén juntos en la tentativa
de descifrar el enigma, se perderin en una selva de pistas falsas y fi-
nalmente se frustrardn por no haber conseguido aportar alguna luz
sobre el misterio. La mirada depositada en la escena es una mirada
precaria y errética, se pierde en hechos insustanciales, no encuentra
el extremo del hilo ni consigue unir los retazos de la historia. Aho-
ra el sujeto debe gobernar una narrativa donde los eventos de la dié-
gesis estan fragmentados, donde falta un centro regulador. Su tnica
garantia es el personaje principal, al que se aferra fuertemente, antes
de hundirse, junto con él, en‘el mundo de las apariencias. Estamos
hablando, desde luego, de/Blow Up.»
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é es lo que se amplia en Blow Up? La mirada. En la intriga
insintia (pero que no llega a salir a la superficie) se trata de
de nuevo la escena que ya se habia visto antes, en la tentativa
cubrir lo que no fue percibido. El instrumento mstaurador. de
descubrimiento sera la cimara del fotégrafo. El protagonista
mas habia fotografiado, por no tener otra cosa que ha}cer, auna
a de amantes en un parque. Pero después, la insistencia con que
jer intenta obtener los negativos le lleva a sospechar’que esas
s contienen algo incriminador. PrenéFlcamtente, (?l folt?grafo se
erra en su laboratorio e inicia un trabajo de investigacién, con la
cién de descifrar el enigma de las fotos. El proceso del descu-
miento se podria resumi.r de la siguien’te manera: Thomas revela
ilme, elige algunos negativos, los amplia y los pega en una pared.
una de las fotos, la mujer mira atentamente l'.lama un lado. Fl fo-
grafo sigue con el dedo la direccién de esa mirada y desicubre un
o que deberia corresponder a la cosa vista. Después d-e'a'm—
- el detalle del arbusto, Thomas forja un contracampo artificial:
pone por un lado a la mujer que mira y por el otro a la cosa
a. De hecho, la mujer ve algo en el arbusto. Vuelve a amph?r
asi como un revolver parece salir del arbusto. En la sucesion
otos, la mujer se gira hacia la cdmara y descubre al fotégrafo en-
etido. Nueva foto: la mujer mira angustiada hacia el arbusto.
2 iltima foto, ella huye por un cerco y sus pies parecen trope-
con algo. La ampliacién revela qué es ese algo: es el cadaver de
nante. .
si, la secuencia de hechos en que se produce el crimen es resca-
por medio de una simulacion del proceso del cine: una contra-
ci6n de «planos» (fotos) permite jugar con lo visible y con el vi-
%, a través del campo y del contracampo. Pero ese juego que el
o articula para reconstruir el crimen es al mismo tiempo, tam-
, articulado por el «narrador» para revelar su proceso de descu-
iento: la mirada de Thomas desde un lado y las fotos de otro (las
son también el congelamiento de la mirada del fotégrafo en
0 momento) se alternan en la sucesién de los planos para resca-
¢l otro juego de miradas, el que se produce en el interior de las
En este ejemplo, el voyeurismo puro y simple ya no basta
evelar lo visible porque lo que se ve escapa al control y al co-
Cimiento del voyexur, tiene mis que «decir» que lo que la mirada
Ometida puede percibir. Lo mismo sucede con la instancia vi-
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dente, que tampoco es capaz de darse cuenta de lo que ocurre, aun-
que lo vea todo y lo haga bien. O sea que para que el evento pued,
surgir en su plenitud, es preciso dejar que él también «<hable» con las
miradas que ya estin contenidas en él; es preciso someterse a esy
geometria de miradas, reverberacién infinita del percipere y del per-
cipi, cuya elocuencia marca la ambivalencia del sujeto de 1a mirada,

La escision de la mirada

n en el cine son raros los ejemplos de uso sistematico de la ca-
subjetiva como encarnacion de la mirada de un personaje, el
 de la narrativa en una perspectiva individual constituye una
ica corriente sélo en algunos instantes privilegiados del «tex-
filmico, hasta el punto de crear, junto con la ubicuidad, una ten-

rica en consecuencias. Por ejemplo, en EI profesor chiflado
ue ver con la espantosa nueva versién interpretada afos mas
por Eddie Murphy, sino una parodia cinematogrifica de la
1a del doctor Jekyll y mister Hyde, de Stevenson, que es tam-
‘una incursién literaria en los dominios del espejo y del doble),
después de que el profesor Julius E Kelp, horrible y zaparras-
), se transforme en el seductor Buddy Love (ambos interpreta-
por Jerry Lewis), tenemos una secuencia integra en cimara sub-
a desde la perspectiva de este ultimo, mientras camina por las
de la ciudad, bajo las miradas maravilladas de los transeuntes.
se juega inicialmente con el enigma de la cara oculta del héroe
que hasta entonces el tal Buddy Love no ha sido mostrado obje-
mente en la pantalla, y el asombro de la multitud que lo observa
ria indicar tanto que se trata de un galin como de un monstruo),

luego invertir las miradas y objetivar al personaje en la panta-
El sujeto que mira y que dirige la cdmara subjetiva se convierte
mbién en objeto de la mirada, sin que para ello sea necesario pre-
un espejo en la escena; y en este caso el juego del campo/con-
po funciona como resguardo de los reflejos. Buddy Love esta
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