Miradas de poca

Argos:

Arqueologia de la
mirada moderna*

NINA ALEJANDRA CABRA A.
G’ERMAN CAMELO C.
GERMAN RICARDQO CENTENO D.

El oido es mudo, la boca
es sorda, pero el ojo ove y habla.
Johann Wolfgang Goethe

-La imposibilidad de cerrar los ojos

a miradh humana es un misterio que va mds alld de ser un
4 fenép{enofisiolégico.Esla«hélicequeimpulsayrevuclvelas

" muchedumbres incorpdreas, es la idea fija que taladra el
tiﬁé;fnpo... teje y desteje los hijos de la trama del espacio»!. En

_el presente articulo buscamaos en la mirada del hombre moder-

' no la manera en que nuestro ojo taladra el

tiempo y teje el espacio.

T

J.W. Dunne, en Un experimento con el tiem-
- po?, plantea la imposibilidad de explicarle el
rojo a un ciego de nacimiento. Dunne afirma
que es posible desde la fisica, explicarle las
caracteristicas de las ondas de luz que impre-
sionan el ojo y generan el rojo. Pero atin asi el

' El presente articulo es una sintesis det Trabajo de Grado del mismo nombre, presentado en el primer semestre de 1995 para optar por
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ciegono lograra comprender la rojez, ni el maestro
podré atrapar ese algo para explicarlo. El rojoy el
0jo tienen ese algo en comdn. Se puede hablar de
una ojez que no se alcanza a definir ni desde la
fisica, ni desde la biologia...

Mirar es algo mds que un proceso fisico. El mirar
del hombre es un hecho que cambia el mundo y
que lo cambia a él mismo. «Dodwell ha estimado
que el 90% de la informacién de un hombre nor-
mal procede de sus canales épticos»3. De esto po-
demos afirmar que el hombre es un animal visual.
Pero para llegar a esa jerarquizacion de los senti-
dos, el hombre debid pasar por varios estadios de
evolucion.

Ojo-tiempo

En su estado mads primitivo, cerca del suelo, fue
necesario haber desarroilado el sentido del olfato,
puesto que era cuestion de supervivencia. Des-
pués, cuando el hombre levanta y toma distancia
de los lugares que le interesan al olfato, el ser
humano desarrolla la vista y el oido, los érganos de
la distancia. En este proceso de seleccion de los
organos principales, la capacidad de articular un
lenguaje hablado fue un factor determinante que,
seglin Gubern, lo llevé a tender hacia los sentidos
«mds complejos y con mayor potencialidad inte-
lectual»4,

El sistema de visidn del hombre estd determinado
por su caracteristica esencial: su condicidn de ser
racional. Ademds, «nuestro 0jo no capta jamas un
especticulo inmévil»3 . Lo visto, lo mirado por el

3 GUBERN, Roman, La mirada opulenta: exploracién de la
iconosfera contempordnea. Barcelona: Gustavo Gili, 1987. p.
1

* Ibid.p. 5

® FRANCASTEL, Pierre. Sociologia del arte. Madrid: Alianza-
Emecé, 1990.p. 8
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hombre se constituye frente aél en unarealidad en
constante movimiento, una realidad heterogénea,
un algo diferenciado. La capacidad de percibir
esas diferencias, la agudeza visual, sc constituye
mds como una operacion intelectual que sensorial
y puede ser modificada por la capacidad cultural
de aprendizaje inherente al hombre.

Esta preponderancia visual ya se hacia evidente
desde las cosmogonias mds antiguas: los egipcios
adoraban al «Quadza, ojo creador (...) del cual
surge el mundo»®, pues el ojo nos lo permite ver y
con ello adquiere realidad. La mitologia griega
también es rica en alusiones a la vision: Argos,
Medusa, Ciclope. En las tragedias, expresion de la
forma de «ser» griega, la mirada tiene un lugar
preponderante. En Antigona, 1os cantos al sol son
cantos al «ver» del hombre griego, a la luz que
bafia de realidad al mundo que se descubre gracias
a él.

Sin embargo, la historia del pensamiento griego
llega a un lugar en el que se desconfia de los
sentidos y se preocupa de conocer en el &mbito de
lo inmaterial, de lo no aprehensible por los senti-
dos: los sentidos nos engafian. Platén formaliza
esta posicién, posteriormente retomada por la tra-
dicién judeo-cristiana, que ubica la concepcion
del verdadero conocimiento en lo invisible, ellos
conciben la figura de Dios como todo poderoso
que habita en lo inmaterial. Los hombres que
habitan en lo material estdn en bisqueda del cono-
cimiento: adoran el concepto que posee.

Elhombre del Medioevo tiene su mirada fijaen un
punto infinitamente distante: Dios. Es una mirada
que contempla y adora. Esta visién determina la
relacién que ese hombre tiene con el mundo; de ahi
que las expresiones humanas capaces de modifi-

% GUBERN, Roman. Op.Cit. p. 1
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carlo se movieran hacia el mismo punto de manera
lenta y respetuosa. Asi la filosofia, la pintura, la
arquitectura, que son maneras de ver-construir el
mundo, dieron vueltas alrededor del mismo eje
por mucho tiempo sin mayores innovaciones en
ninguna de ellas, sin cambios ni alteraciones en el
mundo del Oscurantismo.

Mis adelante, en el Renacimiento, la mirada del
hombre adquiere mayor profundidad. El ver se
alejade Diosy se dirige al mundo como expresion.
En el plano plastico se intenta producir lo visible
en tanto que reflejo del mundo. «El espejo es el
maestro de los pintores»’ . Segin la ley de Alberti,
se cierra un ojo y se le coloca a un metro de altura
del suelo. Se ve el mundo como un todo conocido
y permanente.

En el Oscurantismo, la pupila del hombre estaba
dilatada, la vision menos aguda. En el Renaci-
miento, la luz hace contraer el ojo humano y le da
mayor profundidad de campo. La mirada alcanza
mayores distancias, y diferencia mas elementosen
el lienzo del mundo. «El hombre del Renacimien-
to da a ver lo que es indecible»®. Ain lo divino
aparece como tema de expresion, pero de manera
diferente: el Dios del Renacimiento ha dejado de
hablar, se ofrece a la vista. El hombre se observa
a si mismo, al otro, al mundo, a Dios.

Lo figural o la absolucién de lo sensible

Es con la aparicidn de Paul Cézanne cuando la
mirada del hombre comienza a ser inquietada por
la fuerza que la impulsa, que la obliga a moverse:
lo figural. Este concepto irrumpe como una fuerza
que destituye la figuracion, la narracién y la ilus-
tracién. Es pensar lo impensado. Lo figural se nos

TLYQOTARD, Jean-Frangois, Discurso y figura. Barcelona: Gusta-
vo Gili, 1979. p. 205
% Ibid. p. 199
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presenta como «una fuerza que ignora las normas
estéticas»?.

Para Lyotard, «es €l proceso compuesto por una
energia fluyente, sin cortes (...} es un aconteci-
miento-accién absolutamente nuevo a cada ins-
tante. No tiene referentes formales, es ante todo
fuerza que precipita las transformaciones»19. «Lo
figural es una forma informe, intempestiva, irre-
verente; hace irrupcion para cambiar el sentido y
no sélo la significacién»!1!.

Cézanne hace de lo figural el mundo. Las lineas se
fragmentan. El 0jo sufre un estallido y en conse-
cuencia mira de otra manera. Cézanne hace la
deconstruccién del Renacimiento. El mundo se
configura de otra manera, se convierte en juegos
de luz y sombra. Se produce la absolucion de lo
sensible, «la consumacién del deseo»!2, «expre-
sién que se asienta para desmedir la mirada, para
inducirla a ver lo invisible»13.

Entonces el ojo deja de ser un contemplador de un
escenario existente y determinado para convertir-
seen «un proyector». Yaaqui, ver se haconvertido
en algo mds que la luz que se refleja en un cuerpo
para impresionar la retina. El ojo en movimiento
de Cézanne empieza a configurar el espacio del
cine, puesto que «el movimiento del ojo entre dos
puntos de visién o barrido convierte la informa-
cién espacial en una percepcion secuencial, por lo
tanto, temporal»!4. Este es el espacio del cine, el
espacio quebrado por la velocidad, por la conver-
genciadel tiempo del que mira y el tiempo mirado.

¢ PABON, Consuelo. Testimonio de lo impresentable. En Magazin
Dominical de El Espectador No. 566. Santafé de Bogota, D.C.,
6 de marzo de 1994, p. 16

© bid, p. 16

" Ibid.

2 LYOTARD, J.F. Op.Cit. p.34

2 Ibid. p.147

* GUBERN, R. Op.Cit. p. 22
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Podemos entonces afirmar que 1a mirada del hom-
bre se ha modificado notablemente en el curso del
tiempo. Y que este cambio en la posicién y en el
horizonte del ojo altera la concepcidn y la estruc-
tura del mundo. Es asi como el hombre descubre
ambitos alternos pero no menos vilidos que el
«mundoreal». Ambitos que se empiezan a proyec-
tar en mundos sentidos, vividos, sofiados que mo-
difican su relacion con el entorno.

La transformacion del Narciso

El hombre no estd en el mundo como una criatura
mas, el mundo estd en €l hombre. De esta formaes
como las vanguardias modernas acaban por mar-
tillar, a partir de Cézanne, lo que vemos y transfor-
mar definitivamente un espacio anteponiendo las
formas ideales de hacer. Asi, el versetrasladaalos
lugares en que su praxis no se habia explorado: del
paisaje a una calle, de lo externo a lo interno, de la
nobleza a los vagabundos. Se abren lo que Klee
llama esos entre mundos que tal vez sélo son
visibles para los nifios, los locos, los primitivos.
Los desplazamientos y proyecciones de las van-
guardias modernas constituyen una propuesta de
ser basada en el ver.

El ojo del hombre moderno se encuentra en un
punto en el que su dinamica varia tanto en la forma
como en e] objeto de su visidon. No s6lo empeza-
mos a ver con barridos —con el futurismo— y
simultdneamente —con el cubismo—, sino que
lo que vemos también hacambiado. Veral hombre
a través o reflejado en el mundo —con el expre-
sionismo—. Las relaciones que hay entre lo visto
ylodeseado—con el dadaismoy el surrealismo—
oincluso, los estados y los ritmos —con la abstrac-
cidn—. Lo que anteriormente veiamos, ahora nos
desborda.

Aparecen métodos, materiales y formas que ante-
riormente no eran aplicables dentro del encuadre
del arte como los ready-made, lacreacién automa-

www . fastio.com

tica, la mezcla de materiales y estilos que multipli-
can las posibilidades de plasmar lo visto, de hacer-
lo mas cercano. Asi, las vanguardias han puestoen
prictica las diferentes formas de presentar lo
impresentable. Una biisqueda entre los sucesos y
la vision de una época. Una transformacién cons-
tante del ojo y de la mirada del hombre, del cémo
ve y del cémo modifica el mundo. Es ahi donde
realmente apuntamos a la nueva concepcién del
tiempo y del espacio que implica esta transforma-
cién de la mirada.

Las vanguardias han sido la biisqueda de ese
espacio abierto por Cézanne, pues «el espacio
pléstico del Renacimiento habia dejado de respon-
der alas necesidades fundamentales de lasociedad
moderna» !5, Mds que la destruccién del espacio
plastico del Renacimiento, las vanguardias cons-
tituyen la biisqueda, la construccién de un espacio
nuevo, pues las sociedades no abandonan un espa-
cio sino para dirigirse a otro. En este punto el
camino ha quedado abierto, la sociedad moderna
se encamina hacia lo que Lyotard llama «el espa-
cio imaginario del cinematégrafo». La consuma-
cién de ese ojo que ve dentro de su propia vision.

El cine o ¢] Prometeo moderno

Ya no vemos igual que antes. Hay objetos y
personas que se cruzan, nos cruzan y que también
cruzamos. Recorremos nuevos y ambiguos espa-
cios y, por ende, los ritmos se alteran. Con las ciu-
dades, motores de nuestra época, generamos un
movimiento del cual somos a la vez creadores y
resultados. Un primer esbozo de manejo del movi-
miento se presenta en la ciudad con las avenidas y
su disposicidn. Pero todavia no es suficiente.

s FRANCASTEL, P. Op.Cit. p.201
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Aparece aqui una de las obsesiones del hombre
moderno: el manejo de la temporalidad. En una
primera instancia, podriamos pensar que estd dada
en lo que llamamos reloj. Sin embargo, su registro
convencional adquiere otros caminos, como los
que hallamos en los «relojes blandos» de Salvador
Dali o en la escena de un hombre colgado del
minutero de un gran reloj de alguna ciudad; el
tiempo nos angustia.

Yano basta s6lo con registrar el tiempo y el mo-
vimiento —como lo veremos con el cinematdgra-
fo—. Queremos manipularlos y no como ha ocu-
rrido hasta entonces. Es en este punto donde des-
cubrimos no ya el vértigo del mundo, o de su
movimiento, sino el vértigo de nuestra propia vi-
sién. Que es, en ultimas, el espacio del cine.

El pacto estd hecho y «vamos a ver...» nuevamen-
te. El desplazamiento posibilita el ver. Pero como
con la Medusa —el vértigo, el abismo y el asom-
bro— nos deja petrificados entre un muro que ha
de re-crear al mundo. No cabe duda, nos hemos
visto. De esta forma, el hombre va a descubrir
formas, ritmos y conceptos que van a modificar
notablemente la interaccidn con su entorno y con
los otros. La gran proyeccién del mundo en movi-
miento ante nosotros estd préximay estd generan-
do el desdoblamiento instrumental de los modos
de percepcion y de representacion.

El espejo de Alicia

El azar da vida al «corte» y, con éste al descubri-
miento del naciente cine. El cine nacié de un
accidente, de un trancén. L.amaquina nos sorpren-
de nuevamente y ahora no es ella la que se adapta
anuestro 0jo sino inversamente nuestro 0jo, a otro
que ya no es nuestro. De nuevo, la continuidad se
ha fragmentado: «la ausencia dura unos segundos,
comienza y termina de improviso. Los sentidos
permanecen despiertos pero no perciben las im-
presiones del exterior (...) el tiempo consciente se

wvvwfastio.com

suelda automdticamente formando una continui-
dad sin cortes aparentes» !9,

Esas ausencias son lo que Paul Virilio denomina
en su Estética de la desaparicion, «Picnolepsia»
(del griego pycnos, frecuente), accidentes, «pérdi-
das de tiempo» breves de las que no somos cons-
cientes. Después de la crisis picnoléptica, el indi-
viduo que la haya sufrido tiende a empalmar las
secuencias y a reponer el tiempo perdido por me-
dio de la fabulacién,

En una filmacion cotidiana de La Plaza de la Ope-
ra, el aparato de Meliés atasca la cinta y vuelve a
ponerse en marcha después de un minuto. El em-
palme que resulta de esa ausencia genera la meta-
morfosis del émnibus Madeleine-Bastille en un
coche flinebre, de los hombres en mujeres o nifios.
Un accidente, una ausencia. «El ojo humano se
adentra asi en el universo de Lewis Caroll»17.

El hombre es testigo de la aparicién y de la
desaparicion del mundo. .a metamorfosis de
Meli€s, con su ingrediente cronolégico, se convir-
ti¢ en el truco primordial; asi pudo introducir el
fantasma y el doble, la sobreimpresién se consti-
tuyé de esta forma en una téenica clave para el
advenimiento del cine. Es aqui donde ¢l cine deja
de sorprendernos para fascinarnos,

L.a sobreimpresion «es el procedimiento que re-
produce la sensacién visual que se produce en el
ocaso, cuando durante un viaje vemos nuestro
reflejo o el de otra persona en el cristal de una
puerta de tren o coche atravesado por el tumulto

% VIRILIO, Paul. La estética de la desaparicién. Barcelona:
Anagrama, 1988. p. 7

7 MORIN, Edgar. El cine ¢ el hombre imaginario. Barcelona: Seix
Barral, 1961. pp. 161
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del paisaje que huye como un trazo» 18, Sobre el
mundo que vemos aparece stibitamente lo que
pensamos, lo que sofiamos, los recuerdos, los de-
seos. «Los espectros surgen en sobreimpresion
con una espontaneidad turbadora» 19,

Después del primer «accidente» con la pelicula,
Mélies siguid experimentando con la cdmara y
generd laposibilidad de encontrar nuevas maneras
de «ver» a través de ella. Asi se logré llegar a las
técnicas del cine (movimientos de cimara, deco-
rados, iluminacién, fundido, encadenado, sobre-
impresién} que se conjugan y adquieren su sentido
en latécnica suprema: el montaje. Asi, el filmdeja
de seruna fotografia animada; el cinematégrafo se
transformd para dar paso al cine.

Ojo-movimiento

El movimiento del cine transforma el tiempo y el
espacio. Pero no es el movimiento ilusorio que
consiste en dividirse en infinidad de fotografias
inanimadas ya que esta concepcién implica que se
puede dividirel movimiento en fotogramas estti-
cos y, tal como lo plantea Bergson, el movimiento
no se puede descomponer. Aungue el cine se valga
de fotogramas, no son éstos los que aparecen en la
proyeccion.

De esta forma, el cine se constituye como una
imagen-movimiento, no como el resultado de un
corte inmaévil + movimiento, sino que «el movi-
miento pertenece a la imagen media como dato
inmediato»2?. Independientemente del movimien-
to de los personajes o de la cdmara, el movimien-
to que caracteriza el cine y se constituye como su

'8 VIRILIO, Paul. Op.Cit. p.73

' MORIN, Edgar . Op.Cit. p. 70

#DELEUZE, Gilles. Estudios sobre Cine 1. Imagen-Movimiento.
Barcelona: Paidds, 1984. p. 15
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esencia es el montaje; la imagen-movimiento no
es una abstraccidn, sino una liberacién del movi-
miento puro, «en realidad no es sino un movimien-
to de movimientos»21,

«El movimiento no se realiza mas que si el todo ni
estd dado ni puede darse... Si el todo no se puede
dar, es porque es lo abierto y le corresponde
cambiar sin cesar o hacer surgir algo nuevo, en
sintesis, durar»22, Luego si el todo es lo abierto, es
porque es discontinuo, se falla, hay una ausencia.
Una crisis picnoléptica que segin Virilio corres-
ponde al montaje.

«El cine es entonces el montaje, una construccion
desde el punto de vista del ojo humano, pero deja
de serlo desde el punto de vista de otro 0jo. Es la
pura visién de un ojo no humano, de un ojo que se
hallaria en las cosas»23, El «montar» anuncia una
accion, una historia: la reconstruccién del mundo.

Movimiento + velocidad = desaparicion

E! ojo ha modificado el mundo. «La cdmara apa-
rece como un equivalente general de todos los
medios de locomocién que ella muestra o de los
que ella se sirve (avién, auto, barco, bicicleta,
marcha a pie, metro)?4. El ojo estd en un constante
travelling. Hoy, como decia Bergson, no nos mo-
vemos, duramos. Y asi cualquiera podrd vivir una
duracién que serd la suya propia y la de ningun
otro.

Dentro de este contexto surge la aceleracién. Es
asi como cualquier movimiento implica veloci-
dad. Ya tenemos el movimiento, ahora solo tene-

2 |bid. p. 81

2 \bid. p. 24

% |bid. p. 122

2 IRILIO, Paul. Op.Cit. p. 55
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mos que acelerar. Con la velocidad vamos en
busca de ese tltimo viaje. Del viaje infinito. De un
viaje en ¢l que buscamos alcanzar la velocidad de
la luz. Queremos ser luz y traspasarla. Tener el
poder de la «aparicion» y la «desaparicion». Es asi
como dia a dia «la velocidad que erosiona ¢l
mundo y que esculpe a la vez el vehiculo y el
paisaje convierte a la luz en una sombra del tiem-
po»?3,

El montaje ocrisis picnoléptica se convierte asien
«libertad humana para inventar sus propias rela-
ciones conel tiempo»26. ; Llegaremos al limite del
tiempo? Y sies asi, vamos en buscadel no-tiempo.
El montaje es el surgimiento de las técnicas que
permiten liberarse de una relacién que antes era
impuesta por un concepto comun del tiempo, io
que Virilio llama «técnicas de desaparicién». La
metamorfosis de Meliés, la sobreimpresién y el
doble. Con la aceleracion, desaparecemos en el
tiempo.

«El cine no se confunde con las otras artes, que
apuntan mas bien a un irreal a través del mundo,
sino que hace del mundo mismo un irreal o un
relato: con el cine el mundo pasa a ser su propia
imagen»27. El cine modifica el tiempo y el espa-
cio. Crea nuevas posibilidades de movimiento, le
imprime vida a los fantasmas y materializa los
suefios. El cine genera el mundo desde la luz y el
deseo. Este nuevo ojo estd en pos del movimiento
y la velocidad, y logra el truco esencial: las
metamorfosis y la desaparicién. «Y todo lo que se
puede dectr del cine vale para el espiritu huma-
no»28.

% |bid.

% lbid. p. 22

# DELEUZE, Gilles. Cp.Cit. p. 89
# MORIN, Edgar. Op.Cit. p. 275
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El Ojo-abismo: el nuevo anillo

La mirada se vuelve en busca de un mundo que se
mueve. El hecho de que el ojo gire sobre si mismo
(0jo que ve dentro de su propia visién) lo hace
sufrir de vértigo, sensacion de desequilibrio cau-
sada por la velocidad. El cine se ha convertido en
el abismo que sube hacia nuestro ojo.

El abismo-cine no es llegar al vacio, perderse o
abandonarse. Es un nuevo espacio en el que el
hombre se puede convertir en trayecto y trazo.
Ahora el abismo es un elemento constitutivo del
espiritu humano; desde esta vertiginosidad nada
puede detener la mirada, nada puede servir de
apoyo. El ojo gira sobre si mismo, frente a él
aparecen formaciones efimeras, figuras inciertas y
transitorias.

Esta llegada del abismo hasta nosotros viene des-
de un lugar que no es ningiin lugar, que es Unica-
mente llegada y que nos sostiene por encima de su
propio vacio. Esa llegada es la conjura que evitael
fin de la caida. La aproximacion hacia la infinitud
de una abertura: el encuentro con otro ojo humano.

Queda claro que al hablar del cine no estamos
hablando tinicamente de un medio o de una maqui-
na, sino que estamos tratando sobre el espiritu y la
condicién humanos. Desde el vértigo y el abismo,
el hombre se transforma y, con él, las formas de
ver, de ser, de comunicarse. El hombre cuyo ojo
gira sobre si mismo, y que estd iluminado por el
deseo, podria ser el mismo que se encuentraen una
erade metamorfosis y desapariciones que algunos
llaman posmodernidad.
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