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Algunas ideas estéticas sobre el punto de vista mativo en el cine

por Julio César Moran

1) Desde los tiempos en que se determiné el leagdeaj cine y la consecuente
separacion de este arte con respecto al teatr@ edbra fundacional de Griffith, resultd
importante el ejercicio cinematografico del puntovibta narrativo. Segan White y Averson, el
autor delntolerancia(1916) escribié que la cAmara era el agente derteodracia y que podia
levantar barreras de razas y de cladescamara produce un descentramiento centrifuggode
humano, que, en vez de ser el centro del univezsacderdo con la perspectiva pictorica, que
organiza el mundo como si el hombre pudiera verdlo t establece la relatividad posicional de
lo que vemos. Diziga Vertov en 1923 decia que faaca era un ojo mecanico librado de la
inmovilidad humana y que coordinaba cualesquiet@dgs los puntos del universo, alli donde
gueremos gue estén. Y concluia que la cdmara crgadanueva percepcion de un mundo
desconocidg.

El punto de vista narrativo fue también uno de dspectos experimentales de las
vanguardias, fundamentalmente del expresionismqg goesu afan de exponer un mundo
subjetivo inmanente, insisti6 sobre que las visommosibles de las imagenes significantes
dependen del punto de vista selectivo de la cankzta. permitiria, en lo formal, distancias e
iluminaciones, exhibicién parcial o total de rostrproximidad o lejania de objetos, elipsis,
relaciones entre lo no mostrado y lo no contado loopresentado y lo sugerido. Desde ese
entonces, hubo, pues, camaras omniscientes, camaraé/ersas perspectivas, camaras en
primera persona y pas6 a cobrar importancia la iamph o el contraste que proporciona el
fuera de cuadro.

En este trabajo se sostiene que el desarrollo fodeh punto de vista produjo
importantes consecuencias estéticas, algunas deuaes se comprobaran en peliculas
modernas ya clasicas o particularmente interespatesla cuestion en analisis, con predominio
del cine norteamericano. Se consideraran diversatop de vista: la mayoria aferrados a un
personaje pero en algunos casos los que posildditeonfrontacion de personajes. Las peliculas
alas que se haré referencia son seleccionadasudedaccon los siguientes criterios: a) la
significacion de los géneros en el cine nortearaadcsegun las perspectivas de narracion; b) la
expresion de posiciones sobre los medios mecanieoscomunicacién y reproduccion,
principalmente condenatorias; ¢) su importancia ghiproblema gnoseoldgico y ontolégico de
la constitucion de mundos imaginarios posiblesalRiiente se volvera sobre esto en la forma
sistematica de conclusiones, ya avaladas por l&sul@es en las que habran sido confirmadas.
Por eso mismo sélo se citan los filmes que hancfghyenas esenciales para la demostracion,
sin ningun intento de catalogacion organico.

2) Cuando Murnau y Flaherty filmardrabu(1931) se produjo entre ellos una discusién
sobre el punto de vista desde el que se presefaapelicula. Se trataba de una especie de
documental, pero Flaherty pretendia que la camaaadonase al hombre y a la naturaleza a si
mismaos sin pronunciarse, transparente en la hordRigna vision originaria. En el encuentro
respetuoso de lo humano con lo otro, Flaherty colrglya, desde sus anteriores peliculas, que
no debia interferirse en lo que es. Murnau, quelté@sriunfante y concluyé solo la. Pelicula
desde la perspectiva de su tradicion expresionistarporé la cAmara casi como un personaje
mas. Murnau tildé a la naturaleza salvaje de swigeto, y desarrollé6 un humanismo del
decorado y de la puesta en escena por encima aigg bajo el dominio de la emocion.
Finalmente la historia arriba a la muerte del joaemante polinesio en las aguas que habia

! David M. White y Richard Aversoil arma de celuloideBuenos Aires, Ediciones Marymar, 1974, p.
308.
2 Confrontar: John Bergeklodos de verBarcelona, Gustavo Gili, 1980, pp. 23-25.
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agitado, con acordes casi wagnerianos. Despuésdde Murnau era el director dd dltimo
(1924) donde el desatado movimiento de la camaréestimoniaba sino que expresaba el
sentimiento humand.

Orson Welles erkl ciudadano(1941) encomendd al personaje de un periodista la
investigacion sobre el significado de la vida degmate Kane. Para ello se conectan los puntos
de vista de varios personajes con una narraci@maldgica y con estructura de rompecabezas.
Hay una conclusién sobre la imposibilidad de pemetn las verdades intimas de una vida
humana notoriamente publica. Welles amplia formatmé profundidad de campo con lo que
en una escena se presenta visualmente toda laiituue se desea exponer y es el espectador
el que debe elegir lo que va a privilegiar.

William Wyler enLos mejores afos de nuestra vi{d@46) remarca esta democracia del
punto de vista del espectador al poner en pringrgoh un hombre mutilado que intenta tocar
un piano y en el fondo del campo visual a una c@magdon telefénica esencial para el
desarrollo de la trama.

Tiempo después, Kurosawa, Bashomor(1950), presentd la historia de una presunta
violacion narrada desde diversos puntos de vistargiéntes y hasta contradictorios, lo que
provocé la mas completa falta de certeza por pittespectador en la imposibilidad de superar
la version de cada ufio en una totalizacion dezéra

3) Si bien la teoria del punto de vista habia sidficientemente desarrollada en la
literatura por Henry James y es probable que ibsléciones, de la institutriz y del publico
gue sigue su punto de vista &tra vuelta de tuercdnayan influido en algunos directores
contemporaneos, el desarrollo cinematografico deht@ de vista ha tenido ciertas
peculiaridades. Una de ellas se refiere a los géneinematografiar pues, justamente, en
algunos que tradicionalmente no han sido suficreatge valorados, es donde parece haberse
ejercido con mayor frecuencia y conciencia el ge&rdécnico del punto de vista. Me refiero
al cine de suspenso, al fantastico y de terronyeatern.

Ha sido, sin duda, Alfred Hitchcock un maestro $edtido del punto de vista narrativo,
desde el proceder de una coherencia dedutBraefecto, hay un saber del punto de vista un
ejercicio casi cientifico como el discurrir en uearia de los axiomas a los teoremas que se
desprenden de ellos. Y hay también una conclusiplicativa aunque a veces el director nos
deja posibilidades diversas. Solo citaré algundipas. Asi,Vértigo (1958), aferrada a la
perspectiva del detective sumido en engafios, clemslventes y creaciones y obsesiones
amorosas. Repéarese en que el mal que padece tldaatial pelicula, conforma el punto de
vista del personaje dominando el engafioso plansgqule propone, la creacién amorosa que
efectia y el destino de muerte de la escena fiBallLa ventana indiscretg1954), la
reconstruccion de un crimen sigue el punto de uigtaun hombre aburrigencerrado por
razones de salud en un departamento y que se Jesgiamente a mirar. Esta mirada, la de la
camara, la del director, la del espectador va naditeando los deseos y los fantasmas y
construyendo la historia y la realidad misma. Pardjferencia de otros filmes posteriores de
otros directores es posible finalmente saber lo @uere. EnEl hombre equivocad¢l957),
Hitchcock utiliza el punto de vista para tratar wWeosus temas centrales, segun aparece en sus
conversaciones con Truffautjue es la dificultad o la casi imposibilidad dstidiguir entre un
hombre inocente y un criminal y como las circunsias pueden llevar a un hombre comun a
parecer criminal y en alguna medida casi a sertm €sto Hitchcock nos introduce en la
fragilidad de la normalidad, sometida también pdespectiva que se adopte. Este tema ha sido
tratado también en elesternpor Fred Zinneman eA la hora sefialadg1952) y por John
Surges erConspiracion de silenci@l956), filmes en donde comunidades declinan eniedio

3 Confrontar: Lotte Eisnet.a pantalla diabélicaBuenos Aires, Losange, 1955.

* La tesis deductiva ha sido desarrollada por Entirfer y Claude Chabrol dritchcock. Editions
Universitaires, 1957.

® Francois TruffautEl cine segun HitchcogMadrid, Alianza, 1974.
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y en el secreto sus supuestos ideales democrgtisesven enfrentadas en ambos casos a la
distinta perspectiva de un hombre solitario.

4) El mitico cine de clasesBuya relacién con la figura de Roger Gorman seutks
impulsé al cine fantastico y de terror. EI mismor@an trabaja con la posibilidad de una
vision absoluta que conduce a la destruccion dsbpaje erkl hombre de los rayos X en los
0jos (1963), nuevo recuerdo sobre la imposibilidad detamaén completa y sobre la
intromision de aparatos mecanicos, técnicos o ifievg, metaforas del cine, que llevan a
consecuencias desastrosas. En este asunto estédigporado el cine mismo que recoge toda
la culpa de u.na vision prohibida. Em noche de los muertos viviente968), George
Romero utiliza los puntos de vista narrativos avis® del horror por la destruccion del
hombre y la segregacion de lo inhumano, problernassgran posteriormente asumidos por el
cine de terror contemporaneamente muy centrada emfermedad humana Hay situaciones
de reclusion ante la amenaza con la Unica conednrel exterior de una radio, desconfianza
mutua en las posiciones de los personajes, disgatdislerazgo y, por ultimo, cuando el Unico
sobreviviente logra escapar, es atacado y muentcupa patrulla que lo confunde con un
muerto viviente. En esta pelicula la camara vagilre los puntos de vista de los diversos
personajes, en consecuencia con la pérdida dedddritumana y al fin queda sin rumbo en la
imposibilidad de adoptar una vision razonable.

Otra pelicula que utiliza el punto de vista criticomo revelacion de la pasion
destructiva que genera un medio mecanico de repedily la fotografia, y fundamentalmente
el cine, eskl fotégrafo del panicdPeeping Tom1959) de Michael Powell, obra manifiesto

sobre el malestar del cine, violador de toda imtadiy desesperado por captar la expresién de
terror y la misma muerte y donde el espectadotrapado nuevamente en su mirada y en su
afan de experimentaciéon y de conocimiento. El pdeteista de la camara se despliega en una
doble dimension: hacia el horror del personajeimitdel estilete del fotégrafo y hacia el
horror del espectador victima de su propia avidezvidiébn y goce. Una consecuencia
interesante es la casi inevitable identificaciotreeel personaje de ficcion del fotografo y el
espectador que sigue su punto de vista, aunqueasgalmente.

Nuevamente la fotografia aparece en imagerBlenv-Up (1967) de Michelangelo
Antonioni. Aqui como en Hitchcock se busca recanstun crimen pero el fotografo adn
mediante ampliaciones no puede arribar a una csindsobre la realidad, mientras que al final
de la pelicula descubrird la verdad que puede pcapw@r el juego imaginario. En rigor, el
punto de vista se presenta aqui al servicio dedisguisicion ontoldgica sobre los limites y
posibilidades de la percepcién de la realidad, I[psrmedios mecanicos, por nuestro propio
conocimiento y por nuestra imaginacion creadora.

En El bebé de Rosemar{@968), la histeria de la institutriz frente a lentbniaco de
Henry James y la imposibilidad de saber algo ac@enierta, se convierte en la locura de
Rosemarie frente a una conspiracién satanica desbriy aqui, el punto de vista seguido
rigurosamente no admite ninguna instancia objetleacomprobacién. La disyuncién es
compulsiva: o Rosemarie y nosotros (por identifisag por no saber otra cosa que lo que ella
sabe) estamos locos o hay un plan demoniaco cwnpbdo a paso. Y, a diferencia de
Hitchcock, no hay ningin saber que venga a aundgr S6lo un conocimiento estilistico del
mecanismo narrativo con el objetivo de dejarno®letiesconcierto total. Una duda metddica
cartesiana que nunca se despeja ante el genionmalaysente la sabiduria de Dios v,
justamente, ante el ataque a la certidumbre deligneensamiento. Por tanto la perspectiva
narrativa es utilizada para demostrarnos que teseme decidir lo que no podernos decidir,
sino arbitrariamente, pues parece imposible deditedComo en Antonioni se acentla la
imposibilidad de distinguir las fronteras entredal y lo imaginario y entre la verdad y la nada.
EnBarrio chino(1974), Polanski, apoyado en la tradicidn de canitupsocial manifestada por
el policial negro, destaca aun mas esta peligrdsitih punto de vista: es mejor no preguntar
puesto que si seguimos paso a paso la indagactérfenimos en una trama y seremos
culpables del horror y del crimen que hemos couitliba desatar.
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Algunas de las cuestiones tratadas aparecen tarehié cine aleman posterior al
manifiesto de Oberhausen (1962). Se presenta egaivoca inquietud por lo que el hombre...
puede llegar a elegir en circunstancias excepasn&nEl temor del arquero aliro penal
(1972) de Wenders, se ofrece desde la perspectiyjativa del personaje un asesinato carente
de todo sustento. Es un acontecer irrelevante econtexto de falta de normas confiables,
predicciones firmes indiferencia por las convene®sociales e indescifrables de la realifiad.

Y claro est4, todo esto tiene importancia porqueassstituyen imagenes de nuestra
sociedad, incapaz de responder al terror y de aufgelucha salvaje entre los hombres, segun
estos directores. Y es asi que Bertrand Tavermidraemuerte en directq1979), bajo la
influencia de Michael Powell, presenta un fenbmep@ ha preocupado a la television
europea: la posibilidad de filmar con una camarampaente los ultimos dias y la muerte de
una mujer que contrae una enfermedad inexplicablema sociedad que ha superado, todas las
enfermedadeS.La invasion de lo privado por los medios técnises acentlia hasta la
imposibilidad de discernir lo privado y lo publicante la falta de instancias publicas
reconocibles objetivas y participativas.

“Cuando el cine no es documento, es suefio” hatesBeirgmarf‘. Pero es un suefio
gue, como en Goya, produce monstruos, pues estdaobemente amenazado por el delirio.
Un nuevo medio mecénico, el video, es mostradouepasencia destructora si se sigue el
punto de vista del productor de la emisora piratd/ieleodrome(1982) de Cronenberg. El
puntode vista narrativo estalla en su fuerza alucinégemala dependencia de las dosis,
televisivas colectivas, en la identificacion es@euato-realidad, donde los violentos hechos
artisticos politicos ocurren realmente. Y en elfgieo enfermo de los medios masivos de
comunicacion que propone la industrializacion de monélogos y que soélo aparece en
television. El video se independiza y deshumanighpunto de vista se vuelve autbnomo, sin
sustento en los personajes, disgregado completarderibda base racional y por ende de todo
intento de ordenar el mundo.

André Bazin aplaudia en el cine “el mito del realisintegral” en el desarrollo de las
artes, sin interpretacion del artista ni irrevalisiad temporal. Este realismo que se desarrolla
en Welles y Wyler y con la profundidad del campogcansolida con el neorrealismo. Pero esto
suponia también la libertad del pablico.

No obstante, mas préximo a nuestra época, StanldyilkenlLa naranja mecanica
(1971), en la escena de la terapia en la que &gwoista no puede cerrar los ojos, presenta el
mito de vision de todos los males de la humanidadde una pantalla autoritaria. El personaje
no tiene punto de vista ya que no puede dejar deiviéeene opcion alguna o, dicho de otra
manera, su punto de vista es subsumido en el deedio mecanico todopoderoso. Se asiste al
debilitamiento del punto de vista del personajé,fittee y del publico, en funcién del poder
fetichizado del medio.

5) Sin embargo resta todavia detenerse en el far@rde que el punto de vista
cinematografico, como ya se vio en Hitchcock, pterd creacién de la persona amada, desde
un punto de vista subjetivo y artistico similardd Marcel Proust. Algunos de los ejes de
Vértigo son, justamente, la vision artistica del amor dgective protagonista por una mujer
que nunca existe tal cual él la piensa y el intaatao de transformar a una mujer real en su
vision fantastica, lo cual lleva a aquélla a la g al detective al abismo del vacio y la nada.
Se contempla la construccién de un ente de ficeahre la base de un ser real que posibilita

® He tratado esta cuestion en “El andlisis inmaneateela corrupcién de los ideales en el cine
contemporaneo”ponencia presentada para el Congreso internaditen&ilosofia realizado en Coérdoba
en 1987.

" Confrontan Lorenzo VilchesLa manipulacion de la informacion televisiv®arcelona, Paidds
Comunicacion, 1989, pp. 180-192.

8 Ingmar BergmarLinterna mégicaBuenos Aires, Tusquets, 1988, p. 84.

° André Bazin¢ Qué es el cineMadrid, Rialp, segunda edicién, 1990, pp. 33-4198% 285-313.
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confundir lo que es distinguible, esto es la peas@al y la imaginada. Con sus peculiaridades
ello ocurre erMagnifica obsesior1976) de Brian de Palma, en la conversion desadpes
inconsciente por parte del protagonista de su &iggyien no conoce pues supone sin vida, en la
mujer amada, situacién provocada por la muerteental de la madre de la joven. Y lesura
(1944) de Otto Preminger, hay la reconstrucciénridemujer ideal por un detective que la cree
muerta y por su asesino que también la ama y éstelactual que la ha formado y estilizado.
En estos casos el punto de vista permite imagireap gpara crear un ser fantasmal
inequivocamente distanciado de la realidad. Estbitidad ha sido llevada a un extremo
absoluto por David Cronenberg en su recigviteButterfly (1993), en el férreo trabajo de
enamoramiento de un diplomatico de un suefio otiemearnado en la que imagina mujer
contra toda evidencia. Se encuentra en estas jpsliain trabajo ficcional cefido a la
perspectiva narrativa que hace posible la aprodionade creacion y muerte, conocimiento e
ignorancia, verdad y falsedad, idealismo y vulgaticEl punto de vista genera personajes, los
relaciona y los atrapa en visiones engafiosas pesmudamente necesarias para su felicidad. Y
la creacion parece implicar la muerte. Esto renpt®, otra parte, a la perspectiva narrativa
adoptada por Milos Forman éimadeug1984), que es la de Salieri y no la de Mozartug q
permite la idealizacion romantica del genio en @pdrtida con la vulgaridad de la vida
cotidiana, irreconciliables en Mozart, segtn Slfer

6) Como ha sefialado acertadamente Edgar Moringrebte imaginario del cine ha
adquirido la capacidad de proyectar sus suefiossydeseos mas intimos en una cierta
objetividad artistica que los vuelve contra élh&ibre aliena en el cine su yo mas profundo,
para luego reencontrarse con él por identificacdmlas imagenes de suefio que le devuelve la
pan talla. Por eso el avién expandid el universo pe revel6 como cine el caracter imaginario
del hombre'!

Antes de esbozar algunas conclusiones quiero @eskadmportancia en toda esta
cuestion de Kant, que es un filésofo racionalistanyersalista pero quien nos ensefia por
primera vez que el inundo que conocemos se tranaf@or un sujeto trascendental, que la
razon que desarrolla sus ideas metafisicas inear@ntradicciones y le es posible probar una
proposicion y su negacién, lo que es lo mismo qoieprobar nada y que también, como
heredero de la ilustracion, nos vuelve sobre elisi®écritico, sobre el tribunal que ha
examinado todo: nuestras razones, creencias,nesio

Por dltimo, este recorrido por algunas obras quehane parecido relevantes para
demostrar la importancia y la accion estética deitp de vista narrativo del cine, permite
concluir que el descubrimiento de los mundos imeri@s que abre la utilizacion del punto de
vista implica que es imposible un saber absoluto/ia al control racional y al cotejo de las
distintas perspectivas, al modo fenomenoldgicoglYael punto de vista narrativo, en el cine:

1) Constituye mundos.

2) Propone textos metalingiisticos sobre el misme.cin

3) Instaura un discurso propio sobre la posibilidadadobjetividad en una época
de epistemologias disidentes con el positivismo.

4) Destaca la importancia de la diferencia en losonate ver al mundo.

5) Introduce una conciencia de la dificultad y ned&gdi de constituir una
racionalidad y legitimarla.

6) Asume la angustia por la peligrosidad de los nsediasivos de reproduccion
mecanica.

7) Incorpora el fantasma del solipsismo, la soledkddificultad de comunicacion.
8) Muestra el desorden entre lo privado y lo pabkn las modernas sociedades

1% He tratado esta cuestion en “Las categorias eaté&nAmadeusde Forman”, trabajo de 1985
difundido en la cétedra de estética de la FacdéaHumanidades de la U.N.L.P.
1 Edgar Morin.El cine o el hombre imaginari®arcelona, Seix Barral, 1972, en particular capiull.
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democraticas.
9) Advierte sobre la descomposicién de las instansbciales objetivas.

El punto de vista cinematografico explota las coneacias de las posiciones que no
efectlan previa critica de su perspectiva de asatle sus prejuicios, mitos, dogmas y utopias.
Nos deja al borde del problema del relativismog stiperado por la invitacion a compartir o a
criticar el punto de vista en las formas de idaadion del puablico en la recepcion creadora.
Gadamer y Jauss pueden constituir un auxilio em sgsasionante tarea. Y por sobre todo, en
una época pragmatica, reivindica la critica de tnagsnodos de conocimiento y representacion
del mundo, de nuestras practicas de acciones esdalprivadas y de la conformacién vy
exteriorizacién de las emociones y deseos de msgstopios yoes.



