real, lo simbélico, por ¢l contrario, es precisamente ese otro campo de lenguaje,
ese lenguaje del inconsciente que marca la via, que hace surco al encuentre con lo
real —a un encuentro con lo real que; a diferencia de lo que se deduce una y otra
vez del discurso lacaniano, no serd inevitablemente vivido de manera sinjestra,
sino que podra ser incluso, y no deberiamos perder esta perspectivi si queremos
sobrevivir como civifizacion, sublime,
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THE QUIET MAN: SUJETO Y
TEXTO FILMICO CLASICO
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potencia del aparato, de ese tomavistas-proyector que mauguraba una nueva
visualidad, abierta a la pulsién escopica, 3 un ver mis alli de toda mirada empirica
antertor: de ahi ¢l vértigo experimentado por los primeros espectadores de La
licanda del tren a In etacion de La Ciotas: su mirada espectatonal se colocaba en
ol mismo vértice de una experiencia escopica, en un lugar imposible, donde no
cabia situar a una persona (pues daba la impresion de que, con esa cercanta, corria
peligro de ser arrollada poe el tren) sino a una maquina, algo inhumano que, no
obstante, ofrecta una nueva manera de ver, una proximidad a las cosas casi
obscena. S producia uma identificacion clemental, basica, entre la mirada del
espectador y la de una maquina (el cinematografo) y, por consiguicnte, sc
inauguraba una determinada posibilidad de goce escopico, de ver aquello que
antes no se podia ver, accediendo a un mis alli de la mirada; goce escoHpico que
serd ef motor del “cinematografo prmitivo™.

En ¢ filme de los Luniére ¢l punto de vista s, por tanto, claramente no humano
y ofrece, por ello, un lugar desde ¢l que experimentar el vértigo de lo real, pucs
en ¢l cinematograto, en 1anto que pura mostracion, s¢ da sobre todo una ausencia
de articulacion discursiva al tiempo que un desplazamiento ded espectador: el cine
primitivo wo silo no concede un lugar donde mi Yo pueda acomodarse, sino que, en
ese Iugar del que se me excluye, se hace presente un artefacto —una maquina—
ingu i (2).
Sin embargo, ¢f encuadre inicial de The Queer Man se mnscribe en el modelo
marrativo-repeesentativo del cine clisico, un sistema que se basa, en primer lugar,
en el hecho de que la identificacion es siempre antropomdrfica (3). Por eso, en
este momento inicial de The Quire Man ¢ espectador no sc identifica con la
ectar, pues esta ba sufrido ya, al menos desde Griffith, un process e
repredion (3) que est en fa base de la construccion del sistema narrativo del cine
chisico.

Lucgo en FI la identificacion no puede ser con la miquina, con fa chmara. Ahora
bien, al espectador se le oftece un lugar privilkegiado desde el que mirar, un punto
de vista excepciomal, a partir del cual puede observar mejor ¢l transcurso de fa
narracion. Se constituye, por tanto, un lugar, pero, @ partie de qué proceso de
identificacion? Los andlisis yemidticos del cine hablan, en estos casos, de un)
enunciador implicite o, smplemente, jador (4), estableciendo una divison
artificial con los otros planos que enuncian puntos de vistas atribuibles a las
miradas de los personajes (colocados asi en posicion de enuncintarios, o
representantes implicitos en cf interior del discurso del espectador empirico). Este
enfoque semidtica propicia una falsa desestructuracion del relato, repartiendo las
miradas entre figuras que no dejan de ser, por muy sofisticada que parczca
terminologia, referencias dircctas a los dos polos del proceso comunicacional: el
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(e - emisor — nareador — enunciador, por un lado, y el ) Goauz
<100t — ECEPLOr ~ NAMTALANIO ~ CAUNCIAtAO, POr OO, CON [0 Sl ol v
", ﬁm!mcm;;‘t‘:‘do vielve a ser remtido al esquema de la camevite.
Hnmicacion, los que funcionan soa procesos IIVOS.  Sra
iscientes; planteindose asi una mpucspln circuﬁ:si?in de um-‘:-‘c:bd
s que, a modo de mensajes, van de un Yo que controla, ot Freate
1nto que codifica (el autor) a otro Yo, el del espectadar, que e
alien es capaz de controlar el proceso, si estd capacitado para 6 Gosau=
owlificar adecuadamente dichos discursos, :’::,m‘
I contraposiciin a este tipo de andlisis semibticos; el andlisis :‘mﬂrﬂﬂo
ol que pretendemos realizar considera al relato que pone en  sescits eiva
. ¢l vine clisico como un todo relacionado con unk cxpenencia g
Bjetiva. De este modo, para nosotros los diversos encuadres 0 Oneastografis.
pinentos del filme (planos) se refieren los unos a los otros, Ui
nerced o la planificacion y al montaje (que conforman un sistema :? :.:: "
o1 que podemas incluir los raccords, las reglas de los cjes, la i)
Cooinbicion de la mirada a cimara, la estructura campo /S weasem
dracampo.,.), De este modo, la sucesion secuencial de Frascusce: £ file
cnentos (planos), restituye un espacio namativo simbolico; un  Cye s
S autdnomo respecto al Yo consciente del espectador ya 19

i en tanto espacio simbolico, remite a una determinada
Ienvidad, que no es ¢l Yo conscente del autor mi el del
witador, pues aquello que articula y, al mismo tempo, ¢

rolucto del texto, como relato, es ¢ Sujero de la Enunciacion

o Supero del Inconsciente, radicalmente distinto ded Yo.
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adquirird sentido en tanto que of relato sea capaz de
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drsta 3 ese Yo lo que constituya ka experiencia de subjetividad
e nos referimos.

anteresa resaltar, por tanto, de qué modo en Fl se manifiesta
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la existencia de una tercera temporalidad (3), que no cs 14 del espectador en ¢l
presente mismo de la contemplacion del filme, ni la del director en ¢l pasado
concreto del rodaje-montaje. Esta tercera temporalidad, que rompe la relacion
dual imaginaria espectador-autor, es la del “Erase una vez..” del cuento y ¢l
relato popular, en tanto que ese 1ipo de narmacion mitica es de transmision oral y
autor desconocido,

“Un tren llega...”, un relato comienza a contane a s mismo en Fl, y esto nos
pucde servir para diferenciar dos conceptos que suelen ser confundidos: ¢l punto
de vista visual y ¢l punto de vista narrativo. En Fl resulta dificil situar un
personaje como obseryador al cual, desde la perspectiva de una reconstruccion
verosimil de la escena, pueda ser atribuible esa mirada; pero desde el punto de
vista marrativo F1 remite no al “Yo narra” sino a ese arranque mitico del *Era—se
una vez...", donde Jo que emerge s ¢l “se” de un sujeto que COMICNZA A trazar--
sc,

Dicho esto, se trataria de ir poniendo en cvidencia, a través del andlisis textual,
radical distincion que es necesario establecer entre el Yoy ¢l Sujeto. Volvamos,
para ello, al iicio de The Quier Man y su relaciéon con el filme pionero de los
hermanos Lumiére, Aquella imagen primera de Jos Lumiére vino a significar la
salida al mundo exterior, la emergencia del cinematografo, mientras (ue esta
“cita” de The Quiet Man, al rimar con aguella, parece querer decir que el relato se
encamina hacia un viaje al interior mismo de los origences: del cine, del propio
Ford y del espectador. La Hegada del tren se constituye en metifora de ese
indudable aire infantil, como de cuento de niflos para adultos, que el filme
propicia tanto a través de la pucsta en escena (gracias al uso de colores brillantes
y contrastados, por ejempla) como a partir de la articulacion del relato, en ¢l que
un personaje, Sean (John Wayne), vuclve a los paisajes de su infancia. En coanto a
la puesta en cscena, el primitivismo “pictonca”™ aparece con frecuencia en el filme:
2 modo de “rablcau™ popufar en el Genérico o como cuadro pre-rafaclista de
tonos poptlares romanticos en la segunda escena, la del encuentro de Sean con
Mary Kate Danaher (Maureen O’Hara). Primitivismo que remite direcamente al
teatro popular y, sobre rodo, al cine mudo, en el saludo de los personajes
(mediante una puesta en escena gue evidencia su condicion de actores) al final del
filme, algo que si no rompe la verosimilitud de una pelicula realizada en 1952 es
precisamente porque ¢amarca, con precision, ese contexto filmico infantil de
vuelta a los origenes. En resumen, las referencias mis o menos metaforicas al ane
primitivo y al cine del penodo mudo, & las estampas y representaciones popuiares
y, sobre todo, a los cuentos, produce un cfecto textual, muy pertinente, que
entremezcla ¢l primitivismo cinematografico y la vuelta a la infancia, de Ford, en
cuanto Yo interpelado desde la subjetividad, junto con ¢l retomo, también, del
propio espectador - lector; interpelacion subjetiva, esta Gltima, que tiene lugar en
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[esente concreto de cada proyeccion = lectura de la pelicula,

1+ establecer esta relacién hemos hablado de la imagen que da a ver la escena
vl de Bl bomére tranquile, pero 1ambién conviene estar atentos a lo que
e en la banda sonido: junto al ruido del tren, sonido por tanto diegérico,
csimil, aparece la misica, sonido no dicgetizado, pues su fucnte de emision no
nece en campo ni puede ser justificada nareativamente, pero que sin embargo
1w importante papel como efecto textual metafdrico. El tema musical que
sena ey ¢l mismo que ha aparecido, al final de cada uno de los dos fragmentos
fow |t|.|.nos enlazados mediante fundidos encadenados) del Genérico, subrayando
--I-mm'prcsién de las palabras Jalis Ford, como co-productor en ¢l primer caso
ma director en el segundo. Un tema musical que, ademds, corresponde a la
i pelea final, ese ritual magnifico en el que convergen todos los puntos de
10 del filme, y a partir del cual serd posible articular los diversos conflictos que
cntgran la trama del refaro. Podemos sefialar asi un rayecto, que transforma,
‘ -.|.-hlcc_cr la asociacion, lo que la semidtica reconoceria como el subrayado de
(resencia del enunciador (John Ford, director, productor) en el enunciado (los
e dde crédito) en una articulacion final de maéltiples puntos de vista que,
cieed al montaje y al relato, remiten a la emergencia de una subjetividad que no
VO, €N Ranto que se apoya en los innumerables personajes; cada uno con su
wacion frente al conflicto, cada utto con su deseo, tramando y dando forma a csa
vonvidad que participa y hace posible ¢l ritval final,

fenie musical evoca, también, uno de los significados del relato: un pasajero

¢ vuelve a la tierra de su joventud. Este nivel poético—retorico del discurso
ilaza con el cardeter conscientemente autobiogrifico que Ford (en fanto que
pretende dar al relato. Avala esta intencion ¢l hecho de que los pueblos
lnle se roda el filme y que, por tanto, contribuyen a crear ¢l Inisfree
Ciatogrdfico, estin en ¢l mismo Condado en ¢l cual nacieron y vivieron los
qron padres de Ford hasta su marcha a los EEUU como emigrantes, Ademis,
oilaje de los exteriores se realizd en ¢l Condado de Galway, en la vcrdaden‘
il Hactendo un aparte, s curioso constatar como, a pesarde este referente
ity ™ ¢l paisaje aparece en ¢l filme con un irrealismo manifiesto, algo que ha
e decie a Jean Mitey: EI filme b sido rodado alli, el pucblo es nuténtico, pery
nitntadorn y particularmente consequida gue sea ena obrvita yo la darin por
ilgurer fragmento de El delator y s Dublin de estudio. Lo cual no hace sino
tmar que verosimilitud y verdad son dos cosas diferentes, y que si una
il fudadu enteramente en estudio puede resultar muy verosimil, otra, como
Ouwier Man, cuyo referente es pricticamente documental, resulta poco
covimil @ an analista como Mitry, quizd precisamente porque ¢se espacio se
e escema acentuando sus aspectos simbdlicos, provocando la resistencia de
iy en tanto que Yo ideoldgicamente prevenido, y mis dispuesto a identficarse
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con los marcados, y evidentes, aspectos discursivos de Kl delater (5). Y es que la
verosimsilitud tiene que ver con la fluidez y 14 eficacia pragmitica, discursiva,
micntras que la verdad, en coanto construccion simbalica y dramdrica (pues el par
oposicional verdad /mentira remite & dos categorias simbolicas), predomina en el
testo filmico clisico sobre 1a verosimifitud. Finalmente, ¢ filme clisico, en tanto
que texto, constituye un espacio simbolico para la cultura que lo produce; un
espacio donde todo acto de lenguaje e un acto ético, acta que probablemente
Mitry rechaza a partir de un prejuicio ideoldgico.

Pero volyiendo a L4 presencia de Ford en |a historia, podemos rambién rastrearla a
otro nivel: el de los nombres. El nombre verdadero de John Ford, Scan
O'Fienne, estd repartido entre dos personajes, el protagonista Sean Thornton
(John Wayne) v Feeney (Jack MacGowran), ¢l pequeiio adulador de Red Will
Danaber (Victor Mclaglen), el cufiado maton de Sean. Es un reparto del nombre
y ¢l apellido no exento de ironia, que entazaria con ¢l hecho de que Dan Tobin,
¢ vicjo de Jargas barbas blancas, esté interpretado por Frands Ford, hermano de
John, mayor que €. Francis Ford empezd a dirigir peliculas mudas, incluso
trabajd con Mélies seg?n algunos autores, ¥ fue ¢l que introdujo a John en
Hollywood, interviniendo luego como actor en muchas peliculas de su hermano
(1a de The Quier Man scria su peniltima aparician en una de ellas). Fue el
hermano mayor ¢f que adoptd ¢l nombre de Francis Ford, al sustituir a un actor
de ese nombre, que no pudo actuar, segiin cuentan las biografias, por encontrarse
borracho, Al llegar ¢l hermano pequefio o Hollywood scria conocdo por el
apellido “preseado” y con & se convertiria en un famoso realizador del penodo
mudo del western. En todo caso, no deja de ser significativo que el nombre
empirico del “autoc™ se divida y reparta entre los persanajes, metaforizando ese
trayecto que va desde cierta echipsacion del Yo a la emergencia del Sujeto micntras
que, por otro lado, este juego mis o menos consciente del filme no hace sino
subrayar la enorme importancia que el nombre tiene para el texto clisico,

En resumen: respecto al regreso, tanto en la prehistoria del filme que supone el
rodaje como en la retdrica del discorso, de Ford a Irlanda, hemos sugenido la
cadena de relaciones que s¢ establece, a través del tema musical, entre Ford
director y co~productor (en ¢l Genérico), la llegada del pasajero que anuncia ¢l
arranque de [a primera secuencia (F1) y la desatada violencia simbolizada como
ritual social de la pelea final, lugar y momento de catarsis y sublimacion. Por otro
lado, hemos sehalado como cierta referencia al nombre s¢ establece en esa
disolucion del Yo en diversos personajes con cuyos descos ¥ conflictos ¢l
espectador ha de identificarse. Pero estas afirmaciones, sugeridas tan s6lo al
comienzo del lilme, deben ser contrastadas y verificadas en el andlisis del conjunto
de la escena, y de otras posteriores.
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3. El Héroe y ¢l Coro o donde esti el narrador?

© LG inicial (F1), que nos muestra a esc tren que llega,
ymos 2 un enceadre en escala de Plano Medio Corto (PMC)
“ean (John Wayne) que realiza una mirada-off (dirigida al
13 de campo) a derecha ¢ zquicrda del encuadre, tal y como
cde observarse en las foros 2 v 3 (F2 y F3). Al mismo tiempo,
s tindose con los nudos de la llegada del tren, se oye decir en
I es decir, mediante una voz cuya fuente de emision no se
pertra en campo) la siguiente frase: Biew, agui evamer. Es la
de un personaje-narrador, es decir que segan los andlisis
dioticos nos encontrariamos frente al narrador, ese perma e
o cnenta la bistoria que esed viviende y que, por tanto, ¢s una
i diferente a la del, ya mencionado, supuesto enunciador de
I «jie 1w seria sino instancia absracta, implicita en of texto (4),

narrador que en este momento (F2-F3) es extenior a la escena
presentada, la cual va deseribiendo, subrayando lo que vemos,

|1 eseena, de este modo, se convierte en flustracion, a modo de

ol back, de una historia que ya ha ocurrido tiempo atris,
S s, esta voz en off, por lo que dice, introduce un interesado
muo: nos hace pensar que Scan, ¢l personaje que vemos, es al
mo tiempo el protagonista (al ser focalizado muy cerca, en
Wy el marrador cuya voz escuchamos (ya que el equivoco se
sz por la ambigiiedad del agud eamos). St esto foera asi,
o encontratiamos en F2-F3 frente a un relato en primera
RRLTIE B

Litoen primera persona (si 1a voz que oimos en off s¢
nespondiera con la de Sean) que se sustentarfa ademds en |y
[nesentacion del punto de vista visual del protagonista, ya que

[-2-F3 parece comenzar la puesta en escena de una mirada
netiva de Sean, en tanto que dicha subjetividad del personaje se
wewenta en el cne cldsico mediante una sene sucesivi de planos,

¢ conformada por [ siguiente estructura: plano que muestra al
caonaje mirando (de este tipo parece ser F2-F3) y, antes o

juies, plano que ofrece al espectador lo mirado, es decir lo
fomn que se supone que estid viendo el personaje en ese
mento, siendo este el tipo de focalizacion que los manuales
pan en exclusividad “plano subjetivo™ (PS). En todo caso,
aviene subrayar como la identficacion del espectador con la
it subjetiva de un personaje debe siempre construirse a partir
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de esta estructura que acabamos de describir, que muestea tanto lo mirado (el PS
de manual) como al personaje que mir2. No haber tenido esto en cuenta quizd
explique ¢l fracaso de experimentos come Liv damsa dvd lago (Lady in the Lake,
dirigida por Robert Montgomery en 1946), pelicula toda ella construida en P'S,
de tal modo que todas las escenas se corresponden con la mirada del derective
protagonista, Philip Marlowe, v que, sin embargo, no refuerza la adentificacion
del espectador con él, todo lo contrario, ya que curiosamente s¢ produce un
efecto de distanciamicnto y, en muchos espectadores, de rechazo,

Lutego tenemos, en cuanto a coincidencia de punto de vista, que el rexeo sugicre
lo siguiente: narrador (voz en off) = Sean.

Por otra parte, Sean mira ostensiblemente a ambos lados de la ventaniila, Se
formula ast un cierta interrogacion por lo que busca ¢l protagonista; una pregunta
por su desco (:qué s aquello que le conduce hasta cse lugar?, ;qué desca
encontrar alli?2) v, al mismo tiempo, s¢ produce la emergencia del deseo del
espectador (por conocer ¢l ongen de la fuerza que mueve al personaje, por saber
lo que va a ocurrir). En todo caso, ¢l interrogante se dirige al espacio off, al
campo ausente que se corresponde con lo que, imaginariamente, sc sitlia ms alla
de los dos lados del encuadre; espacio imaginado, que no es otru, pars Sean, que
¢l punto de llegada, ¢l pueblecito y su paisaje, los escenarios de su infancia, esa
“madre patria” a la que retoma; un lugar de destino que parece maovilizar con
apremio el desco de Sean, pues asoma ostensiblemente su cuerpo por la
ventanilla, sin esperar a abrir [a puerta del vagon.

A continuacién vienen dos planos en los que se opera, de nuev, un cambio
escalar: los personajes (el revisor del tren v un obrero ferroviario en F4-F5 y ¢l
jefe de estacion en F6) quedan corrados por ¢l encuadee en escala de Plano
Medio Largo (PML), escala que podria remitir a un certo codigo dc la
importancia (narrativa y dramirica) del personaje segan ¢l ramano que ocupa en
campo ¢n ese momento, Sin embargo, la disminucion de tamano queda
compensada por dos hechos: se trata de un conjunto de personajes, que, ademds,
poseen la capacidad de mirar al campo ausente (alli donde se encuentra Sean).

Fl viajero recién llegado ha pasado de ser personage que mina (y que desea) en
F2-F3, a personaje mirado en F4-F5-T6: lo reafirma < hecho de que su mirada
sea devuelta primero desde la izquierda del campo imaginado, cuando ¢f plano
anterior conclufa con Sean mirando justo al fado contrario, a fa derecha del
encuadre. De este modo, la mirada del revisor del tren (F4) se realiza sobrela
nuca de Sean (en la reconstrucaon imaginada del campo ausente). Es decir, no se
wata de un cruce de miradas, como en la dialéctica del campo/contracampo (o
plano/contraplano), en [ que los personajes miran y son mirados.

En cualquicr caso, zquién mira, desde qué punta de vista viswral estd focalizindose
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wena? En principio, a partic de Sean (F2-3), supuestamente en coimgidencia

Jhién con su punto de vista narrativo, a través de esa voz en off que parcce
denecerle; pero inmediatamente después los acontecimientos pasan a scr
ulizados desde la posicion de los otros personajes (F4-5-6) que, de este
Wl convierten a Sean en objeto de mirada (F7).

Aesde T4, va no es Sean ¢l personaje que mira, este desplazamiento también se
« operar respecto al punto de vista naativo que pareee explicitar la voz en off§
- v off que ahora dice lo siguiente: Empezaré por ef principio. Un hermoso din
Srimavern....cl tren Uegs i Castletown con el usual reeraso. Dos cosas hay que
rar: el tono de narrador de cuento popular de la primera frase y Ia
gtiedad de la segunda, que desliza ¢l punto de vista narrativo desde Sean
i1 los que estin en la estacion, en coherencia con la inversibn operada en la
Cicion de Sean, que ha dejado de ser personaje que mira (F2-3), para llegar a
(1 mirado que permanece en fuera de campo (F4-5-6), hasta F7, donde es
Loclamente representado coma objero de la mirada de los otros personajes. La
o ont off parece de este modo no corresponder ya a Sean, porque el visjero que
‘i que rapidamente es identificado como forastero, dificilmente pucde saber s
(ctraso es asuul 0 o,

it el punto de vista visual como ¢l narrativo ha pasado de un lado a oro,
[eude Sean hasta los que estin en la estacion o bajan del tren) creando una
ipleja implicacién para el espectador: mira/es mirado con Sean, al tiempo que
i we convierte ¢n objeto de mirada, pues también la mirada del espectador es
Liculizada por los personajes de la estacion. Hay pues dos miradas:

SEAN mirada——s Comumdad / naturaleza = madre (patria)

comunidad——mirada—:> SEAN

[ miradas que no se entreceuzan, que no se interpelan la una a la otra segiin la
wsabida estructura del plano/contraplano; dos miradas ademdis muy diferentes:
e Sean esth electrizada por su desco en lo imaginario, la de los otros
Conajes farmula la interrogacion: "geste sefior qué hard aquiz”. En todo caso ¢l
pectador se coloca alternativamente en las dos, en tanto que son posiciones
(hpetivas: el Yo se escinde, se eclipsa; altiempo que emerge, const'uyéndose
iiter al relato, otra instancia, desde 1a cual no es contradictorio identificarse
sl y narrativamente) con Scan y con los demis personajes a la vez y
Crernativamente, configurando ya una trama (de miradas, de descos, de
(HTogACiones).

I hemos sugerido, en B7 se refuerza ese deslizamiento del punto de vista
Jesde Sean a los demis) que empezaba a operarse en los planos anteriores.
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Indudablemente se trata de representar ¢l punte de vista de los personajes de |a
estacion (los que estaban en ¢l andén y los que han bajado del tren, todos ellos
conformando ¢so que hemos llamado la “comunidad™): representarlo
visualmente, va que son ellos los que miran descaradamente, mientras que Sean es
mostrado como objeto de mirada (sin que devuclva la mirada, situdndose en ¢l
centro exacto del encuadre y de espaldas a ellos); pero también representando cl
punto de vista narrativo de cstos personajes (sus gestos, sus miradas fijas dicen
claramente: " uién serd este recién llegado?* ).

La voz en off concluye el teinsito iniciado en los dos planos anteriores: ...y & 5
aped, No tenin aspects de turista americano, ni camara, ni siguiera cawa de pescar.
El narrador {su voz en off) se sitha, pues, al otro lado, rompiendo ya
abiertamente la aparente coincidencia con Sean que parecia sugerirse en F2-3.
Lucgo, cabria pensar que el narrador es alguien situado entre los personajes de [
estacion, ya que, ademas, nos deseribe ha impresion que tuvo al ver a Scan, El
narrador puede ser, perfectamente, ¢l jefe de estacién (con lo que en F7
estariamos ante un PS suyo): narrador (voz en off) = Jefe de Estacion.

Por otro lado, hay que tener en cuenta que lo primero que saca Scan del
compartimento es ¢l sco de dormir, objeto sobre el que s¢ condensan y cruzan
miltiples cadenas significantes a lo largo v ancho del texto: en pnmer lugar, ¢l
saco de dormir seiala la provisionalidad y ¢l desarraigo de Sean, pero también
marcard el conflicto Sean-Mary Kate expresado a mavés de la dialéctica saco de
dormir/inmensa cama matrimonial de madera, conecrando con la connotacién
anterior a través de las asociaciones: saco de dormir = mundo modermo/cama de
madera = mundo tradicional; o, saco de dormic = América/cama = Irlanda o, lo
que viene a ser Jo mismo, el conflicto de adapracién de un personaje que proviene
del exterior en un universo en el que no cumple las normas establecidas,
arbitrarias {como cualesquiera otras) pero necesarias para establecer el lazo social.
La impostura del saco en este ambiente serd convenientemente subrayada a lo
largo de todo ¢l filme, sobre todo por parte de Michaeleen Flynn (Barry
Fitzgerald). La voz en off comienza en F7 ese subrayado al schalarnos,
precisamente, los objetos {(cimara, cafa de pescar) que no traia.

El plano siguiente, Foro 8 (F8), se trata de un PMC con unaligera angulacion en
contrapicado, que parece introducir una cicrta magnificacién del personaje, fa
cual sugiere, de nuevo, la identidad narrador = jefe de estacidn; supuesta
identidad reforzada al dejar de oirse la voz en off y oirse en cambio la suya (Ia
primera que se diegetiviza). Sin embargo, hay algo distante en lo que dice:
Castlecown (una redundancia) y en la composicion, un tanto forzada, del
encuadre, que hace que su cabeza no sea otra cosa que una letra mis del cartel,
perfectamente encajada entee ln A y la T (y, por 1anto, este personaje pasa a ser
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i s entre los del pucblo™),

nowverse ¢l jefe de estacion, dard paso a un raccord apoyado en
menimiento que enlaza perfectamente con los maquinistas que
i Los maquinistas, avanzando de derecha a izquierda del
(Lddre, cierran esta parte del campo representado, confluyendo
1 el espacio focalizado en F7 y abrochindolo: en F7 la iz-
(il del encuadre era ocupada per el resto de la “comunidad™,
iiras que a la derecha quedaba un hueco que, ahora, serd
(o por los magquinistas y el jefe de estacion: todos confluyen
1 Sean, se apitan en torno a € entremezelindose y hablando
ver (F9),

i ha sido del narrador, donde estd, pues su voz en off ya no s
ochal En F9 parece cumplirse el dicho de que rodos los
suideses som actores, nayradores y cantantes (6) de ral modo que,
tiberse apropiado del texto un narrador coral, se anuncia ya
wue el filme . parece un encadenamiento cast arbitrario de
i pechanas diggresiones, con In libertad de incisos, cireunloguios y
rovesas que caracterizan los velatos orales, las nareaciones de
windas... (6).

nsmo tiempo, y sin que esto sea contradicronio con lo que
Lamos de decir, al situarnos en F9 compartimos {de nueva) el
1o de vista narrativo de Sean, pues la puesta en escena expresa
scomodidad y su conflicto (desea ir a Innisfree, pero nadie
i decirle como). P'ues bien, en este preciso momento s¢
Sdiice un significatico cambio de punto de vista visual: nos
ovamos en el contracampo de B9, a la espalda de los pessonajes
1) ¢Quién mira, qué punto de vista es enunciado en F102
cve que se trata de un plano que expresa el punto de vista
ol de un personaje desconocido, que estaba observindolo
I desde ahf ateds, y cuya mirada ahora se actualiza; un
sonaje que puede ser Michaeleen, va que su inmediara entrada
- campo, por la derecha del encuadre, parece reforzar esa
[miciom; suposicion que nos lleva a pensar, ademds, que, jpor ‘
11y voz en off del narrador ha encontrado a su personaje.
(e a los otres personajes, Michacleen no habla sino que act?a,
il 4 Sean de su incomoda situacion: se llevark el equipaje de TR T—
i, ante su ardnita mirada, saliendo de campo por e MiSMO  “Einomhe Lol
oo por ¢l que habia entrado (F11), Luego: narrador =ty un
\Michaeleen. rs by i

Virhasn o* 1,
Midrid 1992
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Si bien esta nueva posicion (FLO-11) puede ser atribuida al punto de vista visual
y, sobre todo, narrativo de Michacleen, el estatismo del encuadre a lo largo de
tode ¢l plano (F10-11) marca una cierta fractura: al no moverse la camara ¢l
texto marca la distancia entre ¢l comienzo del plano (gue pucde ser considerado
un PS de Michacleen) y su postesior entrada y salida en campo sin que se modi-
fique ¢l dngulo de toma. Fractura que anticipa como tampoco en Michacleen se
da la coincidencia absoluta narrador = personaje.

Este plano (F10-11) descnbe con gran precision cual va a ser la' singular funcion
textual de Michaeleen: un personaje que calificariamos como nada deseable en lo
imaginario, que se sitha fisicamente en posicion de tercero, ya gue 5 una especie
de duende que hace y sabe [0 que otros no hacen ni saben, localizandose la fuente
de ese saber hacer en un lugar enigmitico y, acaso, inconsciente, P'or ¢so su
extrafia manera de entrar en campo le hace comparccer como alguien que ha sido
enviado cxpresamente desde el “exterior™ para posibilitar que el relato siga.
Parece como st Michacleen “saliera™ de la cimara, pues viene del espacio fuera de
campo central, anerior, donde la maquina (empiricamente) sc encuentra, €n vez
del fuera de campo situado a la derecha del encuadre, como es mis habitual en ¢l
modelo narrativo-representativa hollywoodense. Pero hay que insistir que en e
sistema clisico de Hollywood, ese ya no es el sitio donde se localiza a la cdmara
(como ocurria en ¢l cinematbgrafo Lumiére), pues esta ha sido desplazada, siendo
su lugar ocupado por el Sugeto, de la enunciacion y, a la vez, del inconsciente; de
ese inconsciente del que parece provenir Michacleen.

A continuacion, el cochero-casamentero, cs focalizado mediante un encuadre
(F12) que recupera literalmente ¢l punto de vista visual de Sean, El cochero le
indica con un gesto explicito el camino que debe seguir (F12), de tal forma que,
de nuevo, el espectador mira con Sean y, desde su posicion narrativa, se interroga
rambién sobre Michacleen (;de donde ha salido, como es que conoce ¢l camine
que desea seguir el viajero?). Sean salded por la misma parte del encnadre por la
que salié de campo el cochero, siguiendo con exactitud ¢l camino marcado, hasta
que entra en ¢l hall de fa estacion. Alli; un PMC (F13) nos lo mostrard mirando
de una forma equivalente o como lo hacia en F2-F3: mirada a ambos lados del
encuadre, falta de seguridad, parindose obstensiblemente para mirar, Mirada, por
tanto, dispersa; que nos sugiere ¢como su objeto de deseo no es una parte
(recortada) del campo ansente sino todo el campo ausente.

El Siguiente es un PGS de Sean (F14) de especial importancia, ya que se trata del
primer PS del filme, un plano en el que coinciden literalmente los dos aspectos de
la enunciacion filmica: mirada y punto de vista narrativo. La composicion del
cncuadre, muy bella, ha hecho decir a |, McBride y M. Wilmington: .. vemas, bajo
¢l punto de vista de Sean, en plano encnadrado atvavés de la ventana de la estacion,
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| llegar aqui, geudl es el punto de vista visual que estd siendo

o tmagen tan delicadamente simétrica como un grabado de
ater (7). La ventana como metdfora del cine de Ford, pero no
ventana que anule la separacion entre cine y “realidad”, sino
| ventana que articula, permitiende ver a su través, los
nanos de la ficcion, constituidos en espacio simbolico,

capectador estd, en cste momento (F12-13~14) como en
3, mirando ¢ interrogandose con Sean, compartiendo sa
iciom, que ahora adquiere ¢f carderer de duda, de vacitacién; al
cierse en el hall (F13) se sitia en una especie de frontera, ya
jiene tras de st el tren en sentido izquicrda — derecha (se
va al fondo del campo representado en FI13) y frente a €l ¢l
L de caballos mirando en direccion contrania, apuntando ¢n
1ido opuesto (F14). Es del sentido del trayecto, de la
neda que emprende ese héroe que empieza a construir ¢l
o, de fo que aqui se trata, En ese momento, el universo que
mcia FL4, el paisaje verde y fértil del fondo, no se le (nos)
rece direcramente, sino a través de un cristal. Cuando ese
il sea traspasado con su mirada (y la nuestra) v, mis rarde con
jropio cuctpo, comenzar el suefio, a veces dramitico, de la
Jyzacion — construccion de su (nuestro) desco en lo simbdlico,
| leseo que hasta ahora s6lo s¢ ha expresado por una mirada
i vaga, perdida por el fuera de campo.

liéroe se ha detenido en cl interior del hall, en el limite que
jara dos medios de transporte que pertenecen a mundos
intos (el ren, la modernidad; el coche de caballos, ¢l pasado),
(o inmediatamente se decide a traspasar esa distancia,
witndose al coche de caballos que le espera, mientras que la
mara permanecerd en el hall quicta, hasta que acabe de salir,
i¢ plano parcce clausarar la primera secuencia, y acaba
sstrando una posicion visual que remite a una mirada de origen

conocido (es decir, que parece que estamos de nuevo amte lo
1 1 semidrica lamarda la emergencia de un “enunciador™).

inciade? No hay que olvidar que acaba de ser “subjetivizada®,
cdiante un PS (E14), la mirada de Sean, y que todo este
snento (F12-13-14) estd contado desde su posicion (narrativa
cisual). El manual diria que, tras la poesta en escena de una
«alizacion realizada por un personaje (¢l PS de F14), lo logico McBrxe, LM
L $h = . ‘a ¥ WihMpecrm,
(4 que a continuacion sobreviniera la focalizacion sobre ese 3y i runt w0
IC, Maddd, 1954
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mismo personaje: ¢l protagonista es aquel que la camara aisla v sigue. Sin
embargo, el plano siguiente nos muestra a todos los personajes de la estacion
mirando, spoyados en un muro que una panorimica va recorriendo (F15).
Lucgo, ¢l punto de vista desconocido, con ¢l que acababa ¢l plano antenor,
puede ser atribuido retrospectivamente a la mirada de este grupo de personajes.
Una mirada grupal que queda subraya por la puesta en escena, con esa especic de
palco en que s¢ constituye el muro; palco cuyo aricter queda reforzado por ¢l
hecho de que no aparezca nigin tipo de decorado naturalista al fondo (en un
plano sin profundidad de campo). También el significativo movimiento de la
camara, que nos va mostrando al conjunto de personajes (una panordmica, un
recurso estilistico que en el cine de Ford sélo aparece en contadas ocasiones)
refuerza esa idea sugerida de mirada compartida, comunitana.

En definitiv, ¢n FI5, que es realmente el plano que cierra esta pnimera secuencia,
¢l punto de vista visual es el de estos protagonistas corales, que también ocupan fa
posicion narraniva dominante, en tanto que formulan una interrogacion que
establece un suspense namrativo, una incdgnita sobre el héroe: “/Qué ird a hacer
un hombre ¢n Inisfree?”, Dicen esto mientras mueven la cabeza, con lo cual estin
produciendo un efecto de predestinaciéon narratva, al dotar de sexo al personaje
(“un hombre” v no, por ejemplo o, incluso, este hombre), Estos personajes se
constituyen asi en una suerte de gruopo que dinamiza el relato, y que remite
directamente al Coro de la Tragedia griega clisica.

Como conclusion, podemos decir que en el arranque de The Quier Man se hace
presente desde el principio un supuesto narrador mediante la voz en off, aunque,
en un jucgo de circulos concéntricos, dicha voz en off va siendo atribuida,
falsamente, a los diversos personajes: primero a Sean, después a alguno de los que
estdn en la estacion y mis tarde a Michaeleen, Al tiempo que se ha ido situando el
supuesto narrador del fado de cada uno de los diferentes tipos de personaje, estos
han ido adquinendo un estatus especifico: Scan, como protagonista, mira y cs
mitado, aunque su mirada off delata un desco no fijado en objcto, que se picrde
en el campo ausenre; los personages de la estacion son el Coro de la Tragedia, y su
funcién serd movilizada a lo largo del relato, a través de la presencia de los
habitantes del pueblo ¥ la comarca en miltiples escenas (cuando Sean llega al
pueblo, en el ntual del noviazgo, en la pelea final..,); mientras que Michacleen
desarrollard una funcién muy interesante, la que corresponde a un personaje cn
posicioén tercera, entre ¢l hombre (Sean) y la mujer (Mary), entre los
protagonistas y ¢l pueblo-coro.

El texto plantea un cierto enigma en tomo a la figura del narrador y, también,
acerca del héroe, de su deseo y, mis adelante, respecto de su pasado. Junto a la
enunciacion de estos enigmas se ha desplegado un conjunto de dudas y preguntas
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cretas, cada una a partir de una posicibn narrativa, que van
irelazdndose con una diversidad de puntos de vista visnales,
ra bien, zeon cual de ellas, con quién, se identifica ¢l
jevrador? Con todos a la vez, pucs a partir de cse entre-
(ramiento comienza a configurarse la trama, como red de
ntlictos, y ¢s con la trama, cn su conjunto, ¢on lo que s¢
ciluce aadentificacion del espectador, como Sujeto: of
Citader particips del velato en tanto reconoce los deseos de todos
1| personajes, Pero estos deseos son contradicrorios, es deciv, estin
wnradas (8),

4. El encuentro, ¢l chogque hombre/mujer,

el fundido encadenado que ponfa fin a la escena anterior en
15 aparece un PG de compleja factura, Se trar de un PG de
cnpasicion muy “fordiana™ (F16) que recuerda a la puesta en

v de muchos de sus westerns (¢l tren que llega a Shibone al
cienzo de Bl hombre que matd a Liberty Valance, pot cjemplo),

composicion hace que fa presencia del cielo cobre una gran
(portancia, junto al registro del movimiento (en la linca del
wizonte) del tren, movimiento que dota al plano de

vundidad de campo en contraste con unas formas “pictoricas™
i ddan al encuadre una sensacion de estatismo y planitud.

! een va en direecion contraria a como le dejamos en la estacion
| recha- izquierda del encuadre) con lo cual, o bien se trata de

Lo tren idéntico al anterior y con ¢l cual se ha cruzado, o sc

qaria de un “salto™ en la disposicion de los elementos de la
i que destruye la continuidad espacial empirica con respecto
| escena anterior. Poco importa que sea una cosa u otra, cl
lior es que en este filme, como en general ocurre en todo el
i clasico, se supeditan fas supuestas reglas a la obtencion de ) Goveae
(rminados efectos de sentido, que se producen en tanto que el o= ain
0 ¢s capaz de poner en pie un espacio smbolico que no tiene i o wsisis, L
ila que ver, como a menudo tiende a pensarse, con la  letes & progdsne
Jnstraccion “realista” de un supuesto referente verosimil.

« que, al entrecruzarse de esta manera ¢l movimiento del 1ren i jcompr 51
i el del carruaje, juste en el momento en el que este pasa por e

X crprmugrdii
o de las vias, atravesando el tunel, se percibe de nuevo el LREICE
jsor simbélico de la metifora: tren gue regresa 3l mundo  menubigie,
egereivios sbe anilre,

{erior tras haber dejado a su pasajero (y que recupera la P Ston
cocién que le dieron los Lumidre} haciendo OPOSICION ¥ Madnid, 1995
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contraste con el carruaje que se introduce en el interior de un mundo de ficcion,
fijado en un pasado que Scan tratard de reencontrar. La metidfora refucrza aqui ¢l
efecto de sentido sugerida en la escena del hall de la estacion (otra especie de
tunel que Sean atraviesa) como pasaje a otro universo (el del desco, pero también
¢l del encuentro con lo real del sexo, que ¢l relato articulard simbélicamente).

Decididamente introducidos en este mundo del relato observaremos a Scan y
Michacleen cn su viaje mediante un PMC (F17). Michagleen ha asumido la
interrogacion que enunciaron los personajes de la estacion (FI5) asi como su
curiosidad por saber quién es ¢l forastero, interesindose par su estatura
{referencia que subrayard Sean al encender una cerilla en la sucla de su zapato) asl
como por ¢l pasado de su vida en los EEUU, pregunta que Sean contestard de
forma alusiva con su frase sobre los hornos v la fundicon. En definitiva, en ¢l
texta emerge Ja cuestion del héroe como poscedor de (y poseido por) un enigma,
¢l cual tiene que ver con of “fuego” que "abrasa”, con lo real de I muenie, Junto
a dicha cuestibn, se formula también la pertinente interrogacion por la “estatura™
(la talla) del héroe.

Cuando Sean baja del carrnaje y se sienta en un muro de piedra (F18) estamos
inmersos va en un paisaje en el que ¢l efecto de inveresimilitud producido por cl
color y los decorados es notable. Comienza a sonar un arpa. Sean mira de nuevo a
ambas lados del encuadre (como en ¥2-3 y F13), tras lo que fijard su mirada en
¢l campo ausente.

Mediante un I'GS (F19) abservaremos, a través de la mirada de Scan, un paisaje
con una casa, en ¢l que I ladera dibuja una diagonal que divide en dos zonas
equivalentes el cuadro: ¢f cielo y la tierma. Refuerza la subjetiidad del plano con
respecto a Sean, el hecho de que oigamos en off la voz de su madre muerta:
Recucrda Sean (en diminutivo), cdmo era.., mientras las arpas comienzan a
interpretar ¢l romantico tema musical The Iile of Indsfree.

Sean mientras tanto voelve a mirar a ambos lados del encuadre, de nuevo como
en F2-3 y F13, al tiempo que sé nos ofrece otro PS del paisaje. Lo que ka forma
de mirar de Sean ha puesto de manificsto hasta ahora podda resumirse como una
mirada que apunta a un desco difuminado, “panteista™, que se pierde en el campa
ausente, pero que por un instante se ha polanzado a partir de fa vision de la casa
materna;

miradas off a ambos lados del campo ausente ———-ee > ¢l paisaje =
la madre parna > Casa materna

Michacleen tratara de devolver a Sean a la realidad: Er 6fo wnn casita...

Tras unos PG de transicion, que nos van describiendo ¢l viaje, de nuevo surgird ka
sorpresa respecto al narrador, cuya voz en off escuchamos en la secuencia
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(erior. En un PG en ¢l que observamos ¢l carruaje al fondo y un personaje que
pina de espaldas (F20), volvemos a oir dicha voz en off, la del narrador: T
i, aparezes yo, abi, el gue pasea.., Un nuevo circulo concéntrico sc abre, Otra
- ol supuesto tarrador da un salto, sitwindose en el lugar de un personaje que
| 10 conociamos, y que resulta ser el cura, el padre Lonergan (Ward Bond):
wrrador = padre Lonergan,
iual que Michaeleen, el cura desempeiia un rol de intermediario entre jos
wmajes que forman el coro (los habitantes del pueblo y fa comarca) y los dos:
sonajes protagonistas, Sean y Mary. El hecho de que ¢l padre Lonergan se
Ccriba a 3 mismo 1al y como se ve en la pantalla introduce unadistancia entee of
/rador y lo narrado, que pone una vez mis de manifiesto lo que de
presentacion narada al estilo de una historia popular de transtmisién oral tiene
1o filme.

| enigmdtico narrador, simulando estar en la posicion de los diversos personajes,
[ rdide entre Ta proliferacion de circulos concéntricos que él mismo va creando,
edard finalmente oculto tras el padre Lonergan (pues a partir de este momento

1 volvemos a escuchar la voz en off en toda la pelicula), s bien hay que resaltar
o 14 equiparacion entre ¢l cura y fa voz en off que olamos al principio en la
acion es problemdtica, desde el punto de vista de una reconstruccion
lusivamente verosimil de la historia: es imposible que lo que nos describia al
incipio pudiera corresponder 3 su punto de vista visual, porque ahora se hace
Adente que no se encontraba allf, en la estacion, cuando ¢f rren llegod con Scan.

1| 1exto plantea un cierto cnigma sobre ¢l héroe, en tanto que portador de un
reto (gqué vendea a buscar a Inisfree? y, mds adelante, ;qué hay en su pasado
i« le impide cnfrentarse al hermano de Mary?), al mismo tiempo que construye
110 enigma sobre ¢l narrador de la histonia, de taf forma que el andlisis de estas
enas nos va conduciendo desde la posicion del supuesto enunciador explicito,
¢ s pierde y oculta en numerosas figuras, entre los diversos personajes, al tema
 fa enunciacidn. Un trayecto que va desde el Yo (enunciador/enunciatario) al
ijeto de la Enunciacion como instancia oculta, enigmdtica ¢ inconsciente que s¢
joduce a partir de la articnlacion simbobca, en ¢l texto disico, de fas miradas y
i+ posiciones narrativas de los diversos personajes.

o primer lugar, este ocultamiento del supuesto narrador entre los diversos
crsonajes ha ido conduciendo al espectador, 3 su Yo, a un proceso de
(entificacion con ¢l texto, pues ¢n el sistema narrativo clisica, ¢l espectador
iticipa de un proceso de identificacton, guiado por las miradas de esas figuras
Jie son los personajes, de 1al modo que su pulsién escopica es articulada, como
Lo, Hay que seitalar que, de entrada, lo que todo encuadre manifiesta es un
o de vista inhumano, ¢l de una maquina, la cimara. Pero lo que el sistema
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narrativo clisico va a hacer posible ¢s que, parafraseando a Freud, ¢l Yo del
espectador esté donde Ello (la camara) estuve, es decir que la conciencia logre
estar donde ha estado la pulsion escopica (3). De este modo, aunque ¢l
espectador esté deslocalizado espacial y temporalmente (quien estuvo alli, en su
momento, fue la cimara), ¢l sistema narrativo clisico le ofrece 1a posibilidad al Yo
de colocarse en una serie de lugares, de tal modo que cada personaje e un espejo
de su desco.

El cura y Michacllen se pondrin a hablar, obligando a que Sean se baje del coche,
produciéndose de este modo s encuentro con Mary Kate. De esta forma se
establece una refacién de causalidad entrela apanicion del cura y el encuentro con
Mary Kate, pucs volvemos a insistir en ¢l estatus casi “migico”, marcadamente
del lado del inconsciente, del lado del Sujeto de la Enunciacion, de estos
personajes, ¢l padre Lonergan v, sobre todo, Michaeleen.

En F21 vemos como Sean repite el gesto de encender la cenlla en ¢l zapato
(gesto que remite al asunto de su estatura), Sin embargo, su tamaio queda
empequeiiccido por la imponente masa del arbol colocado a la derecha del
encuadre, s esta una cadena significante que conecta una serie de momentos del
texto en los que se juega la oposicién grande/pequeio o grande/grande (<l
enfrentamiento final entre los dos pesos pesados, Sean y su cufado Red). De
nuevo Sean mira al fuers de campo (F22) pero esta vez con una importante
variacion: fija su mirada sin mover la cabeza a ambos lados del encuadre (hay un
proceso de focalizacion de fa mirada). El objeto de deseo que fija la mirada de
Sean serd contemplado por nosotros a través de un PGS (F23): una mujer que
entra en campo por la derecha del encuadre. Se situard en cl centro del campo
(E23) en una composicion, como ya hemos mencionado, de ssbor pictbricamente
pre—rafaelista, muy popular, en la que los colores chillones (rojo y azul del vestido
de Mary sobre el fondo verde intenso del paisaje), junto a las ovejas y otros
elementos de la puesta en escena (por ejemplo clla se sube a una piedra-pedestal,
con un marorral delante, componiendo tuna figura que recuerda a ana virginal
aparicién ), contribuye a reforzar ese tono ingenuo ~ ronsdntico de la iconografia
del plano,

Micntras tanto escuchamos el tema musical, tras un comienzo con flautas, de
sabor pastoril. Se trata de nuevo de The Iide of Imigfree, €l mismo tema que
escuchibamos en F19 acompanando el recuerdo de la voz de la madre. Una
conesion une, 4 través de la misica, al I'S de Sean contemplando la casa (F19)
con este otro PS mediante el que focaliza a Mary Kate (F23):

Mirada de Scan —> naturaleza —> cass —> Mary Kare

Un cambio escalar de PG a PMC (E24) intensifica la emortividad del PS,
mostrandonos mucho mas cerca a la aractiva mujer que polariza por complero la
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wla de Sean (y, a su través, la del especrador). Pero lo mis significarivo es ¢l
hio en la angulacion: Mary Kate serd focalizada en contrapicado (F24),
niras sigue sonando, ininterrumpidamente, el tema musical {(que se convertird
stir de ahora en el tema de la parcja).

ontrapicado enlaza perfectamente con la conexion gue acabamos de
Ilecer, porque (y no olvidemos que se trata de un PS de Sean) pone en escena

irada de un nifo: la cdmara se sitha a la altura (metaférica) de los ojos

itiles de Sean. Sean niflo, que mira a Mary; una mirada atrapada en un
jismo fascinante, en lo imaginario. Ahora se puede reescribir de otra manera
inposicion de masas en F21, pues la “pequeiiez”™ de Sean frente a la
rindad del drbol cobra un nuevo sentido.

|23-24 estamaos de nuevo mirando a través de los ojos de Sean, compartiendo
nirada, como en P14 y en F19: son estos tres momentos que enmarcan fa

nda deseante, en lo imaginano, de Sean; pero se trata de tres situaciones que

sresivamente van introduciendo entee ellas una determinada intensidad, ya

© hemos pasado del paisaje de la madre paia (F14), a la casa materna (F19)
o finalmente, legar a la contemplacion de una imagen fascinante de mujer
13-24).

abstante, y esta cs una variacion esencial, en F24 se produce una
sfoemacion: Mary devuelve la mirada a Scan, de 1al forma que las miradas de
lws se eruzan, se enfrentan (F22/ F24), Es un cambio notable pues,

drdémosdo, en la estacion Jas miradas del coro se dirigian a la nunca de Sean

|, de igual modo que la posicion de Michacleen en ¢l carruaje daba a su

Cida una direccion parecida: miraba a Scan desde arrds (F17).

cstructura de campo/contracampo aparece, por primera vez nitidamente

cno 1l en el filme, en F22-F24; cs el choque de lo masculino contra lo
qening, Sean mira a Mary (F22) de derecha a izquiceda (<~ ) y Mary
dnelve esa mirada (F24), de izquierda a derecha ( —> ): a5 sl como las
vinidas del homire y lns de la muger chocan en la bisagra que avticula ol plano con

sutraglana ... Abi es gtuado e de lo yeal que en el scxo aguarida . no en o

e wi en el contraplano, sine en el punto donde ellos chocan ¥ que permancee
wpre fuera de camspo (8), .

cupectador, en tanto Sujeto, se sitia precisamente en el punto de chogue,
ntificindose con ¢l conflicto, con cl encuentro entre lo mascolino y lo
cnino, de tal modo que emcuentra s fugar no en uno w otro de los perionajes,

o participa de la wirada —y del deseo~ de ambos, sino en ¢l cfe misma donde

s, e ese lgar wunca mostrado, siempre en fuera de campo, en el gie las

cinlas ge encteentran, se abrasan.... (8).
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La mirada de Sean estd inscrita en lo imaginano, su escala (F21) y el contrapicado
{F24) asi lo delatan; pero inmediatamente esa miracda es interpelada en lo real del
goce, en el choque mismo (F22 / F24): que dé la talla o no, frente a ese
encuentro, ¢s de lo que el trayecto que sigue en el texto trata
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