sqiléz l(;)': Ir;ex;tos son am'!:’rlgwl;)s con respecto a ello)
€presentacion cinematogrifica
E‘;;om?r, dc]f una manera mas tortuosa ’
r ejemplo icui
pes f:mm'p A B(:iaudry), el tema de la ubicuidad de |a cdmara
' onando en la misma estructura del cam k)
incluso en las tomas llamadas «subjetivas»

(ie I p 10
3 e

el cardcter metafi.
Oudart no hace mis que
que quienes lo precediero

. po/contracampo e
emds, la descripcigy,

analistas 1 1
numiar)’, Zg?;u(il}:: Il)eleuze y Felix Guattari, no se cansan de de-
3 enunCiadOafr}ileqte a una «lf:-crura» deserotizada, desen-
b 1/MIco, que estd muy lejos de coincidir cop
«lectura» del filme cor?t:gifa:i ;ljii:;?gor Coim}n. i
' i ente el placer de la 16
gréf?cgrgiie;L;?eTo afllrrfla Oudart,_ no habrfapindustria cii{;ixizltmj
a resistir y sobrevivir. ’
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El espectador en el texto

~ Segiin algunas opiniones, Nick Browne fue quien realizo el cuestio-
~ pamiento hasta ahora mds certero del sistema de la sutura; sus co-

frecciones constituyen un progreso para la investigacién sobre el

' enigma del sujeto cinematogrifico. Este autor considera, para em-—_

pezar, que el grupo de Oudart aporté una contribucién muy par-
ticular al andlisis filmico: la incorporacién de un dispositivo gracias £
al cual la vision del espectador estd mediatizada por la visi6én 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
ojos_de los personajes (o del Ausente, si se prefiere), la relacion
emocional, la empatia que establezco con esos intermediarios de-
Pendera de un encuadre creado por el conjunto del «texto» filmico,
y esa relacion es compleja porque incluye también, ademis del in-
tercambio de miradas, la intervencién de la maquinaria sonora y el
importante papel que desempefia el montaje. Por lo tanto, la con-
troversia en torno a la posicién que ocupa el espectador en la ficci6n
que se desarrolla en la pantalla no se agota en el proceso de idenufi-
cacién con la cimara, a pesar de que ésta ocupa el lugar geografico
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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que construyéla enunciaciga. «Lo que cabe discutir —aclars B
oW

::agiljfé 82Sll‘ci‘z_s..l?.’:.ﬁ.l_rl9LQME!.REQ‘?@?LS}EJEEE?_H_‘:!??.C__n.u_ncia L

cion, es decir, que presenta el discurso. A pesar de que el sjsrar
de la sutura invoca un sujeto de la enunciacién (el perso Wi
del campo), se trata sélo de un sujeto aparente, que Exiﬁ\te .
mo nivel narrativo que los otros personajes re;m'esenta\do - -
cién dentro del plano del enunciado. Ese sistema no mum:rcrll " fl’c‘
mmos'ad‘e’cuados ~los que abarcan el nivel de la propia n;rrz iixd
enunciacion)- como para considerar la produccién del o
cuya mirada domina el espacio.» pesn

En el cine, la instancia transmisora (a la que Browne II

«narrador», como en la literatura —un desliz de sus textos—) - EJ
ordena la orientacién de la cdmara, sino también la e e
e_s/Elemr’,'g[ r__r3_g;‘_1_tai<_:_ y el sonido, situando al espectador en un: CETE)
cidén ¢ Li(_i:[_&_f_:gp_l_ nada con el mundo representado. Esa '"pE)Eié_i_é;l"r';E ]
geogrfafllca como en el sistema de la sutura, no es exactamente unol 2
gar, ni siquiera el de la cimara, sino que es una posicién de ficcig .
la que Browne denomina el «espectador en el teﬁtdi?ﬁﬁﬂ@i’f}g%a
otro modo, tanto la posicién del espectador como su empatia no :
identifican ni con la ubicacién de la cimara ni con el punlzo de visz:
de algupo de los personajes de la trama, sino que se inscriben en una
c?mPlc;a estructura significante que corresponde describir a la teo-
ria cinematografica. Por ende, hay una diferencia entre lo que el
personaje ve (la parte de su visién que se muestra) y 16 qﬁé" vemnos
noﬂsotlos,"fos espectadores; esa diferencia no sélo corresponde a una
divergencia @l ubicacion de s visiones, sino que por detris e
Foda una eE0rTa Aliitca que Ta condiciona, «Mientras que s visiones
e los personajes conservan su propia integridad, el lugar del narra-
dor esdel que las exhibe como visiones y el que nos hace verlas como
S e e o

2 s personajes al mismo tiempo 2
través de las estructuras de analogfa (se puede apropiar de sus mira-
das) y de las de independencia (puede mostrar sus visiones como
simples visiones)» (Browne, 1977: 20).

!Zn. resumen, la Instancia transmisora no es meramente un 0jo fi
estd simplemente en determinada posicién («ausente») en relacién
con el cuadro que organiza: es un hecho de la produccién de ficcion
y> como tal, conduce los procedimientos de «lectura» que el espec-

_tador incarporari. G St T A
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naje fuer,

la sutura, la escena siempre se refiere a la autori-
ge |a mirada de un ausente o, mejor aun, de dos ausentes que se
en uno del otro: el personaje fuera del cuadro (que ya fue o
revelado en el contracampo) y el espectador que asume el cam-
L del gran Auseqte: la cimara y su encarnacion mctafls%ca.
origen del campo filmico se establece solamente con referencia a
ccion de la(s) mirada(s) que en él estd(n) dep_osmada(s), y no se
o en cuenta la acci6n final, es decir, la autoridad de un «narra-
oy, La cuestion del punto de vista en el cine no se agota, sin em-
ﬁargo, s6lo en la productividad de quienes estan viendo los eventos
o una U Otra manera, sino que es el resultado de una compleja con-
fluencia de factores que comprende la manera en que los personajes
sevenelunoalotroy la forma en que esas relaciones se muestran a
@gc;ador. O sea que es lo que se debe invocar para afrontar el pro-
blema de la enunciacién en el cine, incluyendo en él la separacién de
Jas tomas y su ordenamiento, la repeticién de angulos, las posicio-
nes de los personajes en relacion con la c4mara y los cortes que las
relacionan. Por lo tanto, el problema consiste en explicar el funcio-
namiento de un «narrador» implicado en la historia y los efectos de
posicionamiento del espectador que derivan de ese extremo.

" Las ideas de Browne no constituyen un cuerpo de conceptos
abstractos que se pueda insertar al azar en cualquier pelicula. Son,
por el contrario, el resultado de una minuciosa investigacién de la
produccién de sentido en el cine, realizada principalmente a traves
del andlisis exhaustivo de algunas secuencias filmicas de La diligen-
da'y de An Hasard, Balthazar (Browne, 1975/1976: 26-38; 1977:
19:51). A titulo de ejemplo presentaremos un resumen del excelen-
te analisis de Browne de una secuencia de La diligencia, la que
muestra la comida de los viajeros en la fonda de Dry Fork durante
él viaje en diligencia a Lordsburg. Recordemos que los principales
Pprotagonistas de esa secuencia son: por un lado, la mujer de un ofi-
cial de caballeria, Lucy, y su caballeresco acompanante, Hatfield; v
Porel otro los fuerade la ley, una prostituta, Dallas y un préfugo de
la justicia, Ringo. En virtud de circunstancias fortuitas, élite y ple-
be, ciudadanos y marginales terminan cruzdndose en la misma dili-
gencia y deberan sentarse a la misma mesa para participar del refri-
gerio. La presencia de una prostituta al lado de «madame» genera
Un malestar inocultable, hasta que Hatfield encuentra una salida
elegante para Lucy pero humillante para Dallas. Dice, dirigiéndose a

el sistema de
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«madame»: «May I find you another place, Mrs. Mallory? It’s cooler
by the window» («Permitame que le ofrezca otro lugar, sefiora Ma-
llory. Junto a la ventana estd mis fresco») como un pretexto para
ubicarla en el extremo opuesto de la mesa.

En la estructura campo/contracampo «ortodoxa», cada toma es
«lefda» como la representacién de la mirada del personaje que ests
fuera del cuadro y que, momentos antes, habia sido mostrada en un
contracampo. Pero como pocas tomas de esa secuencia siguen ese
patrén, Browne prefiere formularlo de una manera diferente. La se-
cuencia completa juega con dos posiciones de cimara que se alternan
y que forman dos series de tomas, a las que Browne denomina «serie
A» y «serie B», Las tomas de la serie A corresponden al encuadre a
partir de la cabecera de la mesa, donde estd Lucy, y se relacionan con
su atencién visual. Pero esas tomas solo serdn leidas como represen-
tacion de la mirada de Lucy retrospectivamente, después de que las
tomas de la serie B muestren a la mujer ocupando ese lugar donde
estd la cimara. En cuanto a la serie B, agrupa las tomas encuadradas
en uno de los dos lados de la mesa, a la izquierda de Lucy, y no se
justifica como la representacién de la mirada de ninguno de los per-
sonajes. Desde el punto de vista del sistema de la sutura, estas tomas
podrian ser atribuidas a las percepciones visuales de Dallas o de
Ringo, ya que satisfacen la condicién establecida por ese sistema:
los dos «ilegales» quedan siempre excluidos o estin ausentes del
cuadro. Sin embargo, si en la serie A hay una coincidencia de luga-
res geogrificos (el ojo de Lucy y la cdmara estdn en el mismo lugar),
en la serie B no es asi, puesto que ni Dallas ni Ringo estdn ubicados en
la escena de manera que pudieran mirar desde el 4ngulo que mues-
tra la cdmara.

Percibimos, en primer lugar, que las series A y B introducen en
el espacio de la escena una division que no sélo es geogrifica, sino
principalmente social. El espacio de la accién estd escindido en dos
campos filmicos: en uno (serie B) vemos a Lucy y al grupo que esti
tras ella (Hatfield, el banquero, el comerciante y el delegado) y que
participa de sus respuestas y repite la direccién de su mirada; en el
otro (Serie A) la pareja «legal» se encuentra aislada en un espacio
separado. Y el drama que serd puesto en escena —un drama casi si-
lencioso, que <habla» sobre todo con los juegos de miradas— tendra
como tema justamente el antagonismo entre los dos papeles socia-
les: Lucy, la mujer casada y bien integrada en las costumbres, frente
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a Dallas, la forastera y meretriz que infringié las leyes. Las tomas de
Ja serie B, a la izquierda en la mesa, corresponden a una visualiza-
cién externa con respecto al drama, cuya finalidad es sefialar, por lo
que incluye y por lo que excluye, el antagonismo de las posiciones
sociales dentro del grupo, que se ve todavia mds reforzado en la ar-
ticulacién del juego compositivo de la secuencia, por medio de la
asimetria de los dos campos filmicos contrapuestos. Ya no se trata
de una estructura de campo/contracampo regular: el observador y
el observado no se alternan desde los dos lados de la mirada. Cuan-
do las dos mujeres se enfrentan en primeros planos sepazl"ados y se
miran (tras lo cual Dallas baja los ojos, avergonzada), la asimetria de
los campos antagénicos queda marcada porque la imagen de Lucy
esta totalmente de frente (ella no estd bajo el punto de vista de nin-
gin personaje), mientras que la imagen de Dallas aparece oblicua-
mente (ella si estd en el campo de visién de Lucy). «La posicién de
frente de Lucy —sostiene Browne (1975/76:31)— marca un desplaza-
miento que corresponde a la ausencia social de Dallas en la secuen-
cia completa, a su exclusién del cuadro en B y a su aislamiento como
objeto de la mirada desdefiosa de Lucy en A.» _
Por lo tanto, las series A y B no se alternan en funcién de dos mi-
radas, sino de la contraposicién entre el ojo y el cuerpo de Lucy. En
otras palabras, en la serie A, Lucy es presentada como una mirada
que se asoma a la escena, es el sujeto de ficcién de la imagen; pero en
B se percibe en carne y hueso dominando el primer plano y como
objeto de la atencién de su grupo. Estructuralmente, la Secuenma_a}l-
terna la presencia de Lucy como un cuerpo, en el nivel de la accién
representada (serie B), y como un ojo invisible en el nivel de la re-
presentacién (serie A). El dngulo B es impersonal, lo que le permite
ser «lefdo» como la idea que Lucy se formula de su papel en Ia je-
rarquia de los valores, o sea (aunque en un .sentldo metafégcjc/}),
como el «punto de vista» que ella tiene de sf misma. Asf, la posicion
privilegiada de la esposa del oficial de caballerfa se convierte en el
centro de la orientacién espacial y de la «legibilidad» del fragmento
de La diligencia que hemos analizado. Por el contrario, el ojo de
Dallas nunca es considerado como fuente de autoridad en ningin
plano; siempre es objeto de la mirada del otro y siempre se desvia ti-
midamente como presintiéndolo, condicién que corresponde a su
inferioridad en la pirdimide de los papeles sociales.
No obstante, todo posible sentimiento de empatia del especta-
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dor queda reservado para la mujer humillada, mientras que la acti-
tud de Lucy s6lo le inspira repudio. Ahora bien, en los términos de
las teorias del punto geométrico y de la sutura, en ese hecho hay una
paradoja: toda la secuencia se relaciona con el punto de vista y los
intereses de Lucy, pero el espectador experimenta un sentimiento
de simpatia (o de piedad) por la prostituta. ¢Cémo puedo identifi-
carme con la situacién de humillacién si las imagenes de ella que re-
cibo pertenecen a otro personaje, precisamente al que estoy a punto
de rechazar? ¢ C6mo ubicar en la topograffa de la escena la paradé-
jica situacién de un espectador que no se identifica con la fuente de
la mirada sino con su objeto pasivo? Esa incongruencia entre el sen-
timiento experimentado por el espectador y el dispositivo formal
donde se forja la ficcién demuestra que no es preciso analizar el fun-
cionamiento del filme en funcién de uno solo de sus elementos
—aunque éste sea hegeménico- sino como una maquina integrada de
produccién de sentido, como una retérica.

En este punto quiero hacer una aclaracién sobre lo que hasta aho-
ra se ha dicho. En realidad, ni siquiera se puede hablar de una iden-
tificacién plena con Dallas. Cuando la mujer humillada desvia sus
0jos de la mirada de Lucy, al mismo tiempo baja la cabeza, avergon-
zada, demostrando con ese gesto que acepta la imagen que los otros
tienen de ella. Sin embargo, si bien nosotros podemos decir que nos
identificamos con Dallas en su papel de exiliada y forastera, nuestra
respuesta como espectador o espectadora no es ni de vergiienza ni
de sumisién. Nosotros comprendemos perfectamente el sentimien-
to de la prostituta, pero no volvemos a poner en escena su acto, ni
repetimos su dolor. La identificacién no es una encarnacién puray
simple del otro; es un estado emocional y cognitivo que los proce-
dimientos expresivos forjan a lo largo de la trama. Nosotros fuimos
preparados desde las primeras imagenes del filme —cuando el grupo
de las sefioras decentes practicamente empuja a Dallas a la diligen-
cia, obligdndola a partir— para pensar que esa exclusién es un acto
abyecto e inaceptable. Asf, en el momento culminante, aunque com-

partamos la posicién geogréfica de Lucy y de su punto de vista, ya
estamos condicionados para no aceptar esa imagen (esa «versién»
optica de los hechos). «<En otras palabras, yo puedo refutar la ima-
gen producida por Lucy y el juicio que emite sobre Dallas sin ne-
garlos como percepcién visual y critica, aunque Dallas, cautiva de la
otra mujer, no pueda hacerlo. Dado que nuestros sentimientos como
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dores no son anilogos a los intereses y s:e:ntimicntos de los
tamos obligados a aceptar la visién que ellos tienen
(v de los otros» (Browne, 1975/1976: 33). Por lo tanto, la posi-
d'e’Slg | espectador en el «texto» filmico no se define en términos de
e coerifica ni de encarnacién pura y simple en el perso-
o g engel que es visto. Su participacion en el «texto» se da
naflglzlivfercem, como alguien capaz de incorporar o rechazar lo
CO P
Vldem:e:? ISSZ;Siliizue la secuencia esté, en cierto modo, «_cer}tr'ada»
en lltsgguga de Lucy, ese «centro» funciona como un «prm(,:iltc; i(f
Jegibilidad espacial» (Browne), y no es necesariamente ugc?onal .
teral que el espectador deba asumir. El COIl;lpl’OinlSO CS? P
espectador N0 estd en ese «Centro», no esta en L ucy, L& eHOpS. i
ci6n de Ja camara, aunque mantenga alguna relacion ¢ (. S
asuncion, de rechazo, de distanciamiento o de _cuaiqiner s =
El espectador siempre es diferente del personaje, y c]; 1Pu'§0 RS
ta que encarna no estd definitiva o sumarlaz}lent{?fgsta‘ : lec1n Os;:: i
simple toma o por una serie de ellas. ‘«La identi 1§aaxor;iém gons
ca, como espectadores, a estar en dos Jugares al mismo po:

gspecta :
personajes, no es

deesta [a camara y con ‘,3.1.,E.,‘ir?.?..l}fj.?.v.f_?l?f;‘?ﬁf?,.r}.E?f@’ es decir, en 1;1;};
doble estructura 'gém"c')NBEe'rvaac.)rfo‘b,servado. Como1 esd un Efgi -
emocional poderoso; faidentificacion no pone en t;gﬁ _ 2 gﬁ"ﬁﬂ_mj
giin trazo de la posicién del personaje como centr Skt
punto o simplemente en el centro de.cualqmer ‘513tema opeces.aria_
pasaje muestra que la identificacion tiene una estrutl:tm? n appaiia
mente doble, de modo que involucra al espectador a _mlsm(% e Ee
en la posicién de alguien que ve y de alguien que es visto» 1
133 ;

197[?;113 zi(; 1Os)principal‘35 postulados d.elBrownc es qcu{le, tgaézﬁd;)slz
de cine, el problema de la representacion no se puede ret. i
construccién de un punto en el espacio. Nucistra Fac,ir 1;1;01Vi_
como espectadores en la accion se construye con 3 es o
miento de los eventos en el tiempo, es decir que es u; ci un Pdel o
que debe ser pensado en términos de su duracién a 3 1atrgo i
me. De este modo, la dialéctica del posicionamiento del especta

| <habitar el textor— es el efecto de un modo de se-

—su proceso al <habitar el texto»- _ : =
CUenP::ia "de una oposicién regular de integrados y marginales,
7

' ' i s10n
una modulacién de la actitud receptiva a lo largo de la lc11mepr;era
temporal. Cuando se inicia la secuencia en cuestion, fa pri
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toma de la serie A muestra a Ringo ofreciendo el asiento a Dallas
pero esa toma, en ese momento, todavia no es «leida» como el pun-
to de vista de Lucy, ya que ésta atin no ha sido mostrada como ob-
jeto de la mirada. Ademds Lucy no podria, de ningin modo, ocupar
el origen de esa percepcién visual porque ni siquiera habia tomado
conciencia de la presencia de Dallas en la sala. Justo después de oir
a Ringo decir a la prostituta: «Sit down here, ma’am!» (Siéntese
aqui, sefiora) percibe la escena que considera una afrenta, y esa mi-
rada puede abarcar también, retrospectivamente, el plano anterior,
que ella todavia no podia ver, aunque ya hubiese sido mostrado des.
de su posicién. El cine ests lleno de esos campos/contracampos
«falsos». Varias de las tomas de La ventana indiscreta que se con-
centran en las actividades de los vecinos nunca podrian ser vistas
por Jeff, porque el contracampo lo muestra en una posicién que no
le permite mirar, como por ejemplo besando a Lisa o siendo masa-
jeado por Stella. Lo que forja la mirada en el cine (con su reversibili-
dad visible y vidente) no es la coherencia de la sucesién de los planos

en la dimensién temporal, sino una contraposicidn fisica, inmedia-

ta, absoluta entre un ojo y un campo visible. Por lo tanto, la perso-

nalizacién de la mirada en esa secuencia de La diligencia se genera

lentamente, a medida que los campos filmicos contrapuestos, los

encuadres y las diferentes direcciones de las miradas proporcionan
un acto de visién coherente. Para que la elocuencia de la mirada se
pueda ejercer en la pantalla hace falta tiempo, o sea una secuencia de
tomas.

Pero asi como la evolucién de los planos puede construir una mi-
rada, también puede anularla, en un proceso que Browne llama fa-
ding (desvanecimiento). La «lectura» de un filme se hace tanto con
lo que se acumula de un plano a otro como con lo que se olvida.
Como en el suefio, yo he olvidado que estaba alli, cambié de lugar,
el juego de las miradas fue alterado, pero nada de eso me parece ab-
surdo. Habiamos dicho que las dos series, A y B, representaban el
punto de vista de Lucy en un sentido literal (A) y en un sentido me-
taférico (B). Esto se corresponde con la impresién general de los seis
primeros planos de la secuencia. Aun asi, el séptimo plano inicia una
nueva linea de accién dramatica, que a su vez dari nuevo sentido a
los encuadres. Ese plano se produce en el momento en que Hatfield
interviene en la escena para atender a Lucy, ocasién en que ésta des-
via los ojos de Dallas y se vuelve hacia el caballero. En cuanto a Rin-
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que hasta entonces estaba ocup’ado en atenlder a D:;glas y S]»T 1;;
° taba, como ella, a posar como objeto en la mirada de Lucy, aho ;
e una mirada fija e intensa més alla del encuadre, hacia la direc
gilglfilel encuadre B. No se trata de decir que la serie Bb}?aéfa pasiglro-
a representar la mirada _de Ringo,’ya que nada ha cam llz.nsuzr& i s
minos de la posicion fisica de la cdmara: sgben'llc:js flue.e‘ s
no puede corresponder al punto de vista htf:fa Z prision ap i
divergencia del angulo de toma, pero tambzleg ja emos q;?;adz o
de eso, la escena que abarca estd S}endo Rercz1 ida pcir F;;S» Comc; En
contrapartida, las tomas de la serie A dejan ¢ ser «lef il g

resentaciéon de la mirada df_-: Lucy (ya que ésta mira hac -y
lado de la mesa), lo que en cierto sentido las hace 1m1,:uersocrila eil =
oposicién rigida entre los encuadres A y B, que co_rregpon rel : v
gidez de los papeles sociales, termina por ser ma(l;zg a po iralots
tura» que hacemos de sus significaciones secur{ ariacsl, pz_f re:l:ltes
los efectos del desvanecimiento permiten jugar de mo dos : }tz)) -
con las posiciones ﬁgui’adas, es Fi,ear, con los «puntos de vis

i forico de la expresion.

Sengflﬁl;itzue el espectaditj)r ocupa en el «texto» es una construc-

Gi6 de ese mismo fexto, una construccién que ordens la accién de
determinada manera, sugiere un camino Fi_e _fl..??tur?f)- _Pone;ifgajrzra_
el producto de Ta enunciacién-de-lo-que Browncci: lama ::1 cnarre:
dor». Sélo que este tltimo se borra‘c‘n elqcuerpo elatra 5
neficio de los personajes y de la accion. El narrado}r no es L mis-
ma naturaleza que los personajes, razon por la cual no es pe s
considerarlo simplemente visible o mwsﬁfle,_ pre;ente Odaulsa for:
Ademds, tampoco se presenta frente a su pubhio a opfcanre:cma -
ma «teolégica» de una divinidad, ya que ’de he<1; o no se i’cs e
ningtin modo, excepto a través de la acci6n de 03 pelrsgp ]maén o
cho de que la presencia de ese «narrador» se bor re,da is0 e
sus marcas en el enunciado y el enmascaramiento de su au otr ! ;
todo ello tiene la funcién de hacer que la histora parezc}a{;:or} lars -
si misma. La autoridad narrativa se interioriza, por actlsu ec;rs?éién
los personajes, que parecen convertirse en la fuente de ;x%) i
de la historia. Desde luego, aqui Browne se refu?r? a ur:i ? e s
do tipo de peliculas, a la modahdiad Haérélltdg;cslaas;?;doc ]1 %’ueme
1 4, no sin motivos, es el modelo n , b ;
fg;ii:;ﬁ,dg referencia. Este autor no se r’eflere ala mo_d/aildazi ?:;f
concretamente «discursiva», de la que el cine mudo soviético (p
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cipalmente Octubre y Tchelovek s Kinoapparatom [El hombre de I,
camara]) es la referencia més celebrada, pero que también esta pre-
sente en el cine de Hollywood y sus congéneres, conforme a los
ejemplos ya mencionados de Cindadano Kane (el trineo Rosebud)
y La soga (el batl donde estd el cadéver). Todo el anilisis de Browx
debe ser ubicado dentro del contexto cinematogréfico a que se re-
fiere, ya que fuera de él deja de funcionar.

No obstante, la importancia de ese andlisis es que demuestra, con-
tradiciendo las teorfas vigentes, que el sentimiento de identificacién
del espectador no coincide necesariamente con una cimara sepa-
rada del cuerpo (la cdmara subjetiva) ni con el personaje cuya visién
representa. Contraponiéndose sobre todo a los tedricos franceses
(Baudry y Oudart, entre otros), para quienes el « lugar» del especta-
dor en el filme dependeria de la posicién central que el ojo proveedor
de la perspectiva ocupa en la representacién optica, Browne sefiala
que el lugar literal (6ptico) que el espectador ocupa en la sala de

e S

proyeccion, es decir, su posicién en la topografia de la imagen, son
diferentes de su lugar figurado, su higar como sujeto de I retérica
€ g oY ARG CORTS SUICHG-A eyt FERIC
delfiliie; como lector/productor de sentido. Gran parte de la teorfa
francesa se encuentra fuertemente marcada por la critica que hizo
q

erridale la «presencia», del «centro», hasta el punto de conside-

rar «teologico» al espectador, por éstar «centrado» en el eje de la
perspectiva. Pero el hecho de que el espectador vea siempre la esce-
na a través de la mediacién del centro 6ptico de la perspectiva, es de-
cir, a través del ojo de la cdmara, no justifica que se saque la conclu-
s16n de que se identifica fatalmente con ese punto. En Psicosis, por
ejemplo, el plano en que el detective Argobast cae de la escalera des-
pués de haber sido apufiado por «alguien» en el caserén de Norman
Bates, se muestra integramente desde el punto de vista de ese «al-
guien», precisamente porque la cimara subjetiva permite esconder
la identidad del agresor. De todos modos, seria un despropésito
afirmar que en ese caso existe algtin tipo de compromiso emocional
o hasta de transferencia perceptiva entre el asesino invisible y el es-
pectador, porque este dltimo no se puede identificar con él, ya que
ni siquiera lo conoce. En ese plano, el ojo de la cimara es absoluta-
mente el ojo del otro. El espectador del filme —aclara Browne— es, en
parte, como el sujeto de un suefio, un sujeto plural que se va trans-
figurando a lo largo del proceso onirico. El sujeto del suefio esti en
varios lugares al mismo tiempo, no es él mismo sino que a veces ac-

88

t4a como observador y a veces como observado, y aun asi puede
evaluar los requerimientos de cada uno y rcsgonder a elﬁos. Esto nci
aiere decir que no esté <<c?ntrado>> (en reahda}d lo estd, porque
filme cldsico le otorga precisamente esa garantia de coherencia es-
_aggie_r_‘njgggglhgue es Ia base del éxito industrial de un tpo de cine
determinado), pero es preciso pensar en ese «centro fijo» como una
nocién problemdtica, cuya complejidad y funcién en el discurso

critico no se pueden reducir solamente a un determinismo técnico.
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