V1S se niega, sin embargo, a encarar directamente a la mujer, y da |,
espalda al lugar del contracampo, mientras que Jane sélo se puede
ver reflejada en el vidrio del peeping show. Ninguna imagen es «sub.
jetiva» de nadie, puesto que ninglin protagonista puede ver al otro,
0 se niega a mirarlo. La estructura del campo/contracampo perma-
nece sélo como una posibilidad abstracta, que la instancia narrado-
ra asume de forma alterna. Entonces, cuando Jane percibe que I,
historia contada por el desconocido es su propia historia, se dirige 4
la barrera de vidrio y trata de mirar hacia el lado exterior. El rostrg
proximo de la mujer proyecta una sombra en el trozo correspon-
diente del cristal, de modo que Travis, que ahora Ia observa, se ve
también reflejado dentro del rostro de Jane, lo que produce uny
extrafia fusién de fisonomias: el otro dentro de uno mismo. Final-
mente, la idea de invertir la iluminacién de los respectivos aparta-
mentos permite crear una penumbra que armoniza los dos ambien-
tes, de manera que cada personaje pueda ver al otro a través del
mismo cristal en que se ve reflejado. En cierto sentido se trata de la
reformulacién de una idea ya explorada por Akira Kurosawa en ¢|
tinal de su pelicula E/ infierno del odio, cuando los dos personajes
principales se enfrentan en la prisién y se encaran al mismo tiempo
en que el cristal que los separa refleja, para cada uno de ellos, sy pro-
plaimagen. La crisis existencial que, en Paris, Texas, separa y al mis-
mo tiempo atrae a la pareja, encuentra aqu{ una expresién pldstica
absolutamente elocuente y cinematogréfica, pues coincidiendo con la
crisis de la institucién misma del campo/contracampo permite vis-
lumbrar nuevas formas de «decir» realidades no conocidas. El tor-
tuoso juego de miradas, en cuyo movimiento los protagonistas se
seducen, se repelen, se torturan, se enmascaran y se desean, marca
un momento en que a la produccién del imaginario le falta la certe-

za originaria de un sujeto trascendente. Ahora el sujeto es lo que
falta, no lo que llena.
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El sistema de la sutura

«¢Por qué reconocemos al primer vistazo una foto tomada dcf una
icula? nta Pascal Bonitzer (1982: 97)-. Y se responde a si
e i de la imagen, los movi-
mismo: «Porque las lineas mis destacadas eda ;m gd : 4
: 1 [ - scenari
i iradas y las lineas de fuga del e

mientos congelados, las m 3 B el escenany

i i r un centro de gravedad situado
arecen estirados, aspirados po ent b

\“ 114 del cuadro y oblicuo al eje del objetivo». Ya se sabe que la mi

da que se dirige directamente a la cimara es habitual en 1;1 foto gra.fla
i . e
y una norma comun en la televisién, mientras que en el cine, e 1
cluso en el cine documental, tiene un efecto francament;: t;ansgie
sor. Asimismo, el plano frontal es bastante frecuente en la ‘ot()Jg as
( e
fia (principalmente en los retratos de personas y en los palsa]esdz: A
casi una ley en la television pero en el cine es tan raro %uel;:uan age
ik ; : iy
usa sistemdticamente (Mélies)en el primer cine y Syber elgdmir
cine moderno) produce un efecto «teatral» o, como se ciue eb]‘ ;
i 1 1cu0
ici ifi | cine predomina el encuadre o
«anticinematografico». En e ReR AR
' jetivo, lo que hace que las miradas :
respecto al eje del objetivo, las mirada: 50
excipcién) que se cruzan en la escena no se1 dg‘l] anﬁargals au]jdio 2
i 1 la izquierda o la derecha del ¢ ;
ra, sino a un punto situado a ha ¢
eljespacio off. Mientras que el presentador deftle]ewlslon <fconverzatt»
: i i te, puesto
' | personaje del filme la omute, pu
directamente con su platea, el personaje del filme la omut sy
i iri es otro personaje,
: locutor al que se dirige siempre Si
i i is alld dr evelado sucesi-
i is alld del cuadro y r
do en el espacio establecido m : A
iguientes. Por lo tanto, el espectac
vamente en los planos siguient SPECtadORE ¢
pelicula nunca es interpelado directamente por los personaj
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|
o[l existe ni 3 i i
| e emg;\‘mal concordancia posible de la linea de la mirada, exce
Serq , qsacni,oncordanaa se establezca con la misma cimara, v g
| : - 5.}
| patrqmés .:I‘l ‘i{scle revel_ar Su presencia (como en la televisién) o escy
| Ocultandao ;:1 el espacio diegético del filme (Branigan, 1984: 46). As;
[ iy especta(? existencia de la cimara se puede preservar la condicién
Hii| Or cOMo voyexur invisibl ! 1
| - sible y desconocido. P bi
ool r____.l_ttu.u\_ MNocC1do. Pero si bien ¢]
_[Tesp es el gran ausente del si ifi
. stema significante de la pel;
i «}) | ese rasgo i i e
| ] experirie;tsasllque le d:;;radunl papel importante, ya que le permitir
0s eventos de la diégesi 16 j
: s en la funcién de su su
' L di eto.
¢Por qué, entonces, esa oblicuidad de | Y
TR R i v e 1 a escena en relacién con ¢
| as miradas en relacién con la mirad
s o n la mirada del espec-
| deradonesa responﬁ?r. €sa pregunta tenemos que volver a las cons;-
| s Cine?;zetya lllcf:lmos TI ocuparnos del origen pictérico de Ja
_ atogratico y al c6digo basad '
i s y 1g0 basado en la perspectiva -
ntista incorporado e ' j : o
| n ella, el cual introdu
: 2 o en el cuadro el
. to de vista» ; il iy
| 1.|| L. fl.gumrique lIo produce. Lo que caracteriza al «texto» de la pin-
| va clasica es que no se pued i en ¢l
| se puede reducir a lo J
visible, o sea i 4 bty
| : que su sentido no se agota ni se define s
P : gota n1 se define sélo con aque-
| -v,,'!.. esc; - parece efect:vlamente representado dentro del cuadroq La
. !ﬁ{ e nns:lcr;ta €N €sa pintura siempre es doble: de un lado esti [o vi-
I @ ihsta;c{;u?] Jy_g__;qu% S¢€ representa dentro del cuadro; y del otro, 1a
| y I & e s e ———————— )
_.|'|| 74y que mira hacia ¢l, es decir, que no aparece en el cuadro
v - dltim -

(I

4 ng

(I; :'r OAT;JI"ZT& lC;I'Essl{r:nzrx'c:(r{r::an topografica dg este tltimo serfa absur-
fl presencia de ese «a b il 1e Sa manera, y sin la consideracién de la

Las meninas es e'emgullen» Sl ____q_u_gd_a despojada de sentido.
escena del taller c;el Iz . endla i L
et et mrai ntor, donde se ve a las damas de compaiiia; y
Espana, desde cuyo Scenj, en la que aparecen el rey y la reina de
R S obyet g}llnto swsta se representa la primera escena. En
L presenci; o SL_emlgurT oenel c.uadro funciona como indice de
4 —; Iugarlen eln e compartlmento'anexo’, en la «cuarta pa-
RjEros, 65 decit un o todo cuadro figurativo siempre es un
séﬁ'alid';i“e‘;‘i"lé EScer;a ;Ei?ﬁiéﬂﬁme. La___P.l'C.S?QCI'a ld s

} € unaausenciay i

algo vacio, de una laguna que llenaria a_c‘]iié'f“q'ué}sez :i&;csfil;;ltic:

cuadro ' reles i i
para mirarlo: el espectador. La Imagen siempre es considera-

daincom 5 o i
= leta, puesto que si ast no fuese, no habria tugar para el ob-

servador. En ese sistema pictar pec
sery S€ sistema pictérico, el espectador se encuentra impli-

—_—
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[ cine, la mi i : :
| » 1a mirada directa hacia la cimara es lo inico para lo que ng

I

o en el espacio, y esa inscripcion se produce a través de la dupli-
cacion del dispositivo escénico: los elementos incluidos dentro del
‘cuadro funcionan como los signos de esa inscripcion, es decir, los
signos de la «sujecion» del espectador. Por lo tanto, a todo campo
mle corresponde un campo ausente, el lugar de un perso-
~ naje que podemos llamar —en el sentido lacaniano- el Ausente, y
K imaginario del espectador recoge en el acto de la dectura.
Ese lugar no siempre estd definido como en la escena del cuadro de
Veldzquez, sino que también puede permanecer desterrado, ubicuo,
~ exigiendo una «lectura» fantasmagorica por parte del espectador,
puesto que, a pesar de que la posicion de este dltimo siempre es pri-
vilegiada en relacién con lo visible, no se da a conocer mds que como
en la forma de un abismo. De todos modos, lii_xp_ggg_rlﬁglga_;,iyg”no
se puede entender como un discurso si no entendemos al mismo
- tiempo la posicion que el destinatario ocupa en su estructura.
= Aunque el cine no se pueda reducir a un cuadro, ya que en él in-
tervienen el movimiento, la duracién, el corte, el sonido y el despla-
zamiento del punto de vista, ese dispositivo también funciona en él,
‘dado que en el cine todavia impera el codigo renacentista de la pers-
pectiva. Sin embargo, es preciso evaluar las condiciones especificas
en que eso se produce. En general, la sucesion de los planos presu-
‘pone a su vez una sucesion de miradas, de modo que el sujeto de la
~ wisién no sélo estd siendo sucesivamente reemplazado, sino que
- ademis se le nombra a menudo. Por lo tanto la pregunta, que es ex-
cepcional en la pintura sobre ¢quién estd viendo esta escena de esta
manera? (segtin Las meninas), en el cine se vuelve regular y sistema-
tica, ya que alli el plano es, casi siempre, la representacién de la mi-
rada de un personaje que la trama define. Lo que le sucede entonces
ala relacién imagen/espectador frente a ese intercambio de miradas,
“algo peculiar del cine, es que ahora esa relacién serd fundamental
para la articulacién de los planos, por lo menos en un tipo determi-
nado de cine, el mas difundido. Se suele decir que los planos se ar-
ticulan entre si en una sucesion, pero lo mis correcto seria decir que,
en primer lugar, el campo filmico se articula con el campo ausente o
el campo imaginario de la pelicula. En la sucesion, la relacién es-
pecular se invierte, de modo que el plano siguiente actualiza el cam-
po ausente del plano anterior, convirtiéndolo en campo filmico, y
conduce al campo filmico anterior a lo que ahora es el lugar de lo
ausente. Asi, en ese cine la articulacién de los planos se produce como
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un sistema de trueques entre el campo presente y el ausente, un jue-
go de espejos en el que el sujeto y el objeto de la visién se alternan
en ambos lados de la mirada.

El dispositivo que estamos describiendo se conoce, dentro de I
teoria Cinematogr:ifica,!'tgp__(}“_d_rl“l‘d__c_is___[stg_m_q__ del lg_sum Fue propuesto
por Jean-Pierre Oudart (1969a: 36-39; 1969b: 50-55; 1971: 19-26),
quien asi inicid una vasta polémica a la que contribuyé en gran ma-
nera la critica en lengua inglesa (Dayan, 1974: 22-31; Heath,
1977/1978: 48-76) y otros que se citarin mas adelante. El término
sutura fue introducido por Jacques-Alain Miller (1977-1978: 24-
34},’33ntr0 del contexto de la teoria lacaniana y para designar la re-
lacién del sujeto con la cadena de su discurso. La intervencién de
Miller, que en realidad es un comentario sobre el tema de la causa
del sujeto que Lacan (1985: 191-245) exploré en su seminario de
1964, plantea que la circulacion de los significantes en el discurso, es
decir, si el sujeto es el efecto o el resultado (el lenguaje es la causa del
sujeto), exige una logica, la «légica del significante». Si en la acep-
ci6n lacaniana el sujeto sélo se puede constituir en el juego simbo-
lico mediante una divisién, en la que para aparecer como sujeto ne-
cesita ser excluido o enmascarado por el significante, se llega a la
conclusién de que s6lo podré ser alguien (uno) por su estructura de
«menos que uno», o sea cero. Millar usa la metifora del nimero
cero en la serie numérica, segiin la cual s6lo se puede pensar un ni-
mero de ese tipo como algo que marca una ausencia: el cero es ne-
cesario para la I6gica de la cadena, pero sélo estd presente para re-
presentar una ausencia. Por lo tanto, el objeto es separado de si
mismo, anulado y excluido del discurso que produce. Para el psi-
coandlisis moderno, precisamente lo que toma el lugar del sujeto
excluido es lo que sutura su ausencia.

¢C6mo se produce esto en el cine? Tomemos un ejemplo del
mismo Oudart, del filme de Buster Keaton El maquinista de La Ge-
neral. Se trata de la secuencia en que se produce el encuentro de los
dos ejércitos, en el margen del rio, cerca del puente incendiado. Un
grupo de soldados atraviesa el rio, encuadrado por una cimara en
posicién de «picado» (plongée) y abierta en un plano general. De
pronto, en un primer plano (foreground) surgen soldados enemi-
gos, exageradamente grandes en relacién con el grupo anterior. Jus-
to entonces el espectador se da cuenta de la existencia de un espacio
que prolonga el que aparece en la pantalla: es algo asi como una ele-
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: z icid imara nos impide
~ yaciéon que domina el rio y que la posicién de laca p

ver. En ese momento se puede intuir ese espacio que no se ve y que
el encuadre oculta. La «cuarta pared» se manifiesta como una ausen-
cia que muy pronto llena el fantasma que el espectador coloca en su

Jugar (Oudart, 1969b: 50).

Cuando el espectador descubre el cuadro.—el prim{cf escalén en la lec-
tura de un filme- el triunfo por su anterior posesion de !a 1mag1en se
desvanece. El espectador percibe que la cdmara esta escondiendo algo y,
en consecuencia, desconfia de ella y del mismo cuadro, que ahora con-
sidera arbitrario. Entonces se asusta por ver al cuadro de la manera en
que éste es presentado. Eso transforma radlf:almente su modz {ie gartl-
cipacién: el espacio irreal entre los personajes o los objetos eif e ser
percibido simplemente como placentero. [...] El espectador se S.a cuen-
ta de'que su posesion del espacio apenas era parcial, ilusoria. f?lSlen[tE‘
despojado de aquello que se le impide ver y descub?e que solo esta
autorizado a ver lo que sucede en el recorrido de la mirada de otro es-
pectador, que estd fantasmatico o ausente (Dayan, 1974: 29).

La sutura, en su forma més elemental, en el cine se presenta en la es-
tructura del campo/contracampo. En el campo, algo o algulen apa-
rece en el cuadro. En el contracampo, esa imagen es des_lgnada re-
trospectivamente como objeto de la vision de un personaje que estd
ausente de ella. O viceversa: la mirada es nombrada en e:l campo y su
objeto en el contracampo. La mirada que ordena ?SFfi}SP[_)ISl_Il\_FO. no
es la mirada de nadie, que se convierte (con el contracampo o vice-
‘versa) en la r;ﬁ}a_aaﬂé'-a‘l'—guigq que el espectador asume. sz_- lo tanto,
la experiencia visual del espectador 'es_o_r__x_jggc_lg por ese 35_99_511{_1(}3
especfﬂér: su campo. vis(l’fﬂ ‘S_e_"_igi'(_;ppl_ﬁ_(:?._,_ supuestamente, cond-_f: (f
personaje que ve, en la medida en que éste introduce a'l porta lor e
la mirada en el campo ausente. Por tanto se puede decir que el con-

Al S R PRRHIURST I ¥
tracampo sutura ¢l agujero abierto en la relacién imaginaria del es- ¢

{ ove 16n con la pin-
pectador con el campo filmico. La novedad, en relacion ¢ p

tura clasica, es que en el cine la articulacion del campo visible f:on ;l
campo ausente se produce como una articulacion de planosacada
plano sutura la «cuarta pared» de lo que le antecede o le sucede, de
modo que a lo largo de una secuencia rlnomada en campofcgmtlia:
campo, lo visible y lo invisible van ca}mbxando de lugar 6:11 am lct:)s a

dos del dispositivo especular (de ahi, entonces, que Oudart afirme,
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citando a Robert Bresson, que las imagenes cinematograficas sélo se
pueden explicar por su «valor de trueque»). Sabemos que la mayo-
ria de las veces la estructura del campo/contracampo produce una
confrontacion entre dos (o mas) personajes, que se encaran mutua-
mente; y cada uno de ellos es, a la vez, el sujeto y el objeto de la mi-
rada. Ahora bien, el mismo sistema significante demuestra que no
existe una diferencia estructural entre campo y contracampo ni en-
tre sujeto y objeto de la mirada, excepto por el hecho de que uno es
la inversion especular del otro, lo que quiere decir que, aun cuando
el dispositivo se enfrenta a un personaje que ve y a un objeto inani-
mado (por ejemplo, en el campo aparece un rostro que mira y en el
contracampo una piedra), este ltimo funciona alli, dentro de la po-
sibilidad de inversién de los papeles, como sujeto vidente por dere-
cho propio. O sea que el sujeto que ve la piedra puede decir, en e
cine, que esa piedra también lo ve.

Estructuralmente, lo que garantiza esa reversibilidad en el cine es

que la mirada es oblicua en relacién con el eje de la cdmara. Por tan-
to, ahora ya estamos en condiciones de responder a la pregunta an-
tes formulada. Segtn las reglas de la continuidad, el montaje de un
dispositivo especular coherente exige una ubicacién oblicua de los
personajes que se enfrentan en la escena, ya que sélo asi, jugando
con el posicionamiento a la derecha y a la izquierda del cuadro, se
puede indicar que hay campos opuestos. Si en una estructura de
contracampo la cimara asumiese al pie de la letra el «lugar» (es de-
cir, el punto de vista) de cada protagonista, los dos personajes que se
enfrentan serian mostrados de frente, en un encuadre frontal, lo que
comprometeria toda la coherencia espacial de la concordancia de la
linea de la mirada, ya que no serfa posible indicar planos (y campos)
contrapuestos. Esto explica por qué Oudart considera que la es-
tructura reversible del campo/contracampo no marca al pie de la le-
tra una visién «subjetiva», o sea el punto de vista de cada uno de los
personajes, localizada en el espacio. Por el contrario, la visién sub-
jetiva s6lo indica la perspectiva de este o aquel personaje, pero sin
asumirla fisicamente. En otras palabras, hay una divergencia entre la
posicién de la cimara y la del personaje al que ésta «senala»: la cd-
mara se encuentra a su lado, pero no en su lugar. Y el espectador no
se identifica con el personaje que estd ausente sino con el Ausente
propiamente dicho, aunque sepa que el personaje estd, imaginaria-
mente, en el lugar con respecto al cual estd desubicado.
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es quizd e

«el paso alterno de un plano a su plano inverso Sime

itry defi -ontracampo como
ean Mitry define el campo/contrac:

Recordemos que | _ e
de como una rotacién de camara de 180 grlad(:)s.d«F,n los
] : ra dejari: er un
90 grados», sostiene Mitra (1965, vol. 1: 153), «<ya de}anad e Serfi', '
rﬁcracampo puesto que los dos personajes se verian de Pd >

3 y L
‘:Jhora bien, la mayoria de los contracampos conocrios ;e plro du:ic)r

. , ! ; > alrededc

A i 16 ara bastante estrecho, de alr

ulo de inversion de cam ech :

o te para mantener la oblicuidad de los ojos

o 90 grados, precisamen ‘ 4
. g'cizar la «legibilidad» de los campos contrapuestos. Una ¢
o grados no la enten-

gructura de campo/contracampo tomada a 180 gr B i
deria como tal un espectador «alfabetizado» segun la sintaxis ¢
] 7 : siem-
concordancia de la linea de la rmrada,ja que ;:stg}presupoln(::tro -
i Funcid su relacion con e
lano construido en funcion de
B e bicad trminos absolutos. Para Ou-
o en términos abs )
' acampo) y nunca ubica s¢ ’
:loal;ttrel cor?trlcj;mpo a 180 grados es una aberracion pgrq;c 1rc111p11de
; i 1 a las miradas de los
: de los planos y toma
el «valor de intercambio> s
1 sujiro Ozu
i n absolutas. Sabemos que Ya
tagonistas como si fuera _ s,
o | Gnico cineasta que emplea sistematicamente campos/
sentar
contracampos a 180 grados, pero en este caso se trata de‘reprf,cn:a
] iste en evitar mirar directa-
aponesa, que consis ’
un rasgo de la cultura) o 4 vl
se considera q
] ante una conversacion _
mente al interlocutor dur una oy s
‘vo e incémodo). Por paradojico queé p
¢ esto es un acto agresivo € 1nco aradojic :
gzc;arecer la mirada de los personajes de Ozu, dirigida dlrectalmen
‘ i se mi 51 - el con-
tea la cimara, no indica que las personas s miran, sino gm e s
trario, que dejan vagar su mirada mientras conversan (Sato, :
)
g ; hori-
Sin) embargo, la estructura del campo/contracampo no €s eji[e ik
sonte de Oudart. Este piensa que el sistema de la sutura pern st
perar esa estructura, siempre que las mul'adas obl{muzs cn;teo o
i el mi ndame
j 1 nviertan en el mismo Tur :
con el eje de la cdmara se co _ B s
1Zaci6 de un filme. Ademas, en
oreanizacion de los planos de un ftime. . s, s
beert Bresson advierte una utilizacion sistematica de fse ;;OCéS g
y considera que su momento capital se encuentra €1l ep

: n 4 prime icula
Jeanne d’Arc. Se podria decir que G o Th' P“?LE‘ Fcellaci(')n
. a2 . 2l e
: acién, necesaria en el cine,
que, dentro de la represent (Oudart, 1969a: 39).

del sujeto con su discurso, domino su smtaxmsi 40 de la camara en
Marcando fuertemente la divergencia de _l‘a e .on introduce
relacién con la del personaje ausente, el filme de Bresson

j a: hay momentos €n
infinitas modulaciones de los angulos de toma: hay mo

se entien
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que los personajes casi estdn enfrentados (como en el caso del juez)
Y otros en que se toman a 90 grados (Jeanne), lo que hace que el ver-
dugo parezca mds severo, mas autoritario (pero también, al mismo
tiempo, m4s vulnerable) que la acusada. La cimara ya no incorpo-
ra la visién «subjetiva» de un personaje (o de varios), sino que se
ubica para lograr que esa visién de un sujeto ficticio se vuelva «Je-
gible» para un sujeto imaginario, es decir, un sujeto filmico: el es-
pectador. Sin embargo, al mismo tiempo el espectador recupera su
diferencia, porque el personaje ausente es el sujeto de una vision
que no es exactamente la suya. «En el proceso de cualquier lectura
cinematogrifica, una vez que el sujeto —que ignora que su funcién
estd en accidn y esta siendo representada en la lectura- nos da la cla-
ve, Bresson probablemente sea el primer realizador que (aunque no
lo puso en prictica concretamente) plante6 el principio de una cine-
matograffa que permite que esa funcién actie de una forma que ya
no carece de propésito ni estd vacia» (Oudart, 1969a: 39).

La demostracién de Oudart de que en la articulacién reciproca
del campo filmico con el campo ausente se activa el destino del sig-
nificante en el cine fue atacada en diversos flancos por sus adversa-
rios. Algunos sélo vieron en esa teoria una disimulada defensa de |a
estructura clasica del campo/contracampo, acusacién que estaria
mejor dirigida si apuntase a sus divulgadores y/o adaptadores, como
es el caso de Dayan, que lo afirma textualmente. En este campo se
genero una polémica bizantina para saber si el campo/contracampo
es 0 no el modo predominante de construccién del filme. Por un
lado, Dayan respondis afirmativamente; y por el otro, Salt (1977:
46-57) present6 interminables estadisticas sobre la produccién cine-
matografica de los afios Cuarenta, para probar lo contrario. Desde
luego, todo es muy relativo, ya que si en un autor predomina la te-
mdtica del voyeurismo y su principal preocupacién estética consiste
en dramatizar la cuestién de la mirada en el cine —como es obvia-
mente el caso de Alfred Hitchcock— |a incidencia de tomas en cam-

po/contracampo serd mucho mayor que en los autores que trabajan
con planos abiertos de larga duracién, construidos con profundidad
de campo (planos-secuencias), en los que la coreografia de los mo-
vimientos en el encuadre es mis importante que el problema de Ia
mirada. En cambio, otros cineastas como William Rothman (1975:
45-50) expresaron que no todas las tomas en campo/contracampo
estan marcadas por el juego de miradas que los personajes inter-
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sqiléz l(;)cs Ir;ex;;os son am'!:’rlgwl;)s con respecto a ello)

Presentacion cinematogrifica
retomar, de una manera mis tortuosa l.,l
(pcir ejemplo, Baudry), el tema de la ubigu
taria funcionando en la misma estructura
incluso en Ia's tomas llamadas «subjetivas
de la operacién suturante como sintoma

el cardcter metafi.
Ouc!art no hace mis que
€ quienes lo precedierop
idad de la cimara, que es-
del campo/contracampo ¢
». Ademis, la descripcion
dF la falta del sujeto, de]
b]et_o (derivada, como ng

anall§tas, como Gilles Deleuze y Felix G
nu::ic:lar), conduce fatalmente a una «lec
tendida del enunciado filmico, que esta

aquella
«lqecruraf E:l gﬁiﬁ?ﬁ & por'el espectador comiin. De hecho, si 13
dé 1a instien); ot a’flifrf;lfalaguacllnertamente t:l Elacer de la posesion .
grafica que pudiera resistir y's Obiz:{ :;0 habria industria cinemato- * Segiin algunas opiniones, Nick Browne fue quien realizo el cuestio-
" " pamiento hasta ahora mds certero del sistema de la sutura; sus co-
~ precciones constituyen un progreso para la investigacién sobre el
~ enigma del sujeto cinematogrifico. Este autor considera, para em-_
. pezar, que el grupo de Oudart aport6 una contribucién muy par-
" ticular al anilisis filmico: la incorporacién de un dispositivo gracias £
al cual la vision del espectador estd mediatizada por la visién de al-
guien que permanece fuera de la escena, y que en ese dispositivo la

posicion de la cimara se asimila a la estructura narrativa del filme.

Pero esa simple inscripcién de una mirada en la escena —a pesar de
estar dotada de autoridad— no consigue explicar adecuadamente el
proceso de significacion en el cine. Aunque yo vea a través de los

QjéﬂstgﬂLgs“_pg_,mgnajgs (o del Ausente, si se prefiere), Ja '_r}élac'ic")n

uattari, no se cansan de de-
tura» deserotizada, desen-
muy lejos de coincidir con Y

El espectador en el texto

emocional, la empatia que establezco con esos intermediarios de-
Pendera de un encuadre creado por el conjunto del «texto» filmico,
y esa relacién es compleja porque incluye también, ademas del in-
tercambio de miradas, la intervencién de la maquinaria sonora y el
importante papel que desempefia el montaje. Por lo tanto, la con-
i troversia en torno a la posicién que ocupa el espectador en la ficci6n
i que se desarrolla en la pantalla no se agota en el proceso de idenufi-
i cacién con la cimara, a pesar de que ésta ocupa el lugar geografico
i1 y el punto geométrico de visién de un personaje. Todo lo contrario,

la pelicula trabaja justamente en la diferencia que se establece entre
esos puntos de vista fisicos, primarios, y el punto de vista figurado
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