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Iniciaremos la ponencia dedicando sus primeras páginas al modo en que se ha reflexionado sobre el punto de vista. La noción que, como se sabe, remite a un tema fundamental en el proceso de producción de toda representación visual, audiovisual y literaria, se relaciona con la dimensión enunciativa de los discursos, por lo que su abordaje o bien se efectúa en el interior del tratamiento de dicha problemática o bien se conecta -aunque sea de manera indirecta- con ella.
En buena medida por esto, pero también por la importancia que reviste para el desarrollo de nuestro estudio aludiremos también a acercamientos que no se ocupan de la cuestión del llamado punto de vista pero que ilustran algunas de las posiciones teóricas que en el terreno de las investigaciones referidas a objetos audiovisuales se adoptaron respecto de la enunciación.
Empezaremos el recorrido con los planteos de María Isabel Filinich. Haciéndose eco de lo que postulan las formulaciones de Benveniste sobre enunciación, Filinich recalca la idea de que Enunciador y Enunciatario son instancias, figuras, “papeles que se construyen de manera recíproca en el interior del enunciado” (Filinich, 2001: 40) y que, por lo mismo, no tienen existencia fuera de aquél.
Además de Benveniste, en los planteos de Filinich alienta la impronta de los lineamientos de la Escuela de Paris, a los que recurre cuando deja sentado que “además de los pronombres del primera y segunda persona (…) la presencia de (…) (las figuras Enunciador y Enunciatario) se puede reconocer por todos aquellos indicios que dan cuenta de una perspectiva (visual y valorativa) desde la cual se presentan los hechos y de una captación que se espera obtener” (Filinich, 2001: 41).
Es, por lo demás, al interior de la Teoría semiótica que liderara Greimas, donde surge la necesidad de instalar otra figura que se sume a las de Enunciador y Enunciatario, la del Observador. Cabe indicar que el Sujeto de la Enunciación delega en la figura del Observador la función de “ejercer el hacer receptivo y, eventualmente, el hacer interpretativo (…)” (Greimas y Courtés, 1982: 289). El sujeto observador es, entonces, como se puede apreciar, una instancia cognoscitiva. 
Ahora bien, a partir de lo indicado no se crea que la noción de observador es válida sólo cuando se inscribe en un enunciado la presencia de, por ejemplo, un personaje cuyo ángulo focal se instaura para permitir que “su perspectiva (…) (brinde) el conocimiento de los sucesos, de los demás actores y de sus propias sensaciones y valoraciones” (Filinich, 2001, 45). A este caso en el que el personaje pone en juego las obvias limitaciones que dimanan de su percepción del espacio, percepción que por ser particular está sujeta a distorsiones varias (por ejemplo, en la apreciación de los hechos), se le agrega aquél en el que en el enunciado se emplaza cualquier referencia espacial, pues ella instituye automáticamente el lugar desde el que la representación se organiza.
Filinich también retoma a Greimas cuando asevera que “el hacer perceptivo de un actor puede ser objeto de observación” (Filinich, 2001: 84), o bien por el propio actor, o bien por otro, casos ambos de lo que se denomina, también a partir de Greimas y Courtés, Observador Observado.

En un párrafo anterior aludíamos al hecho de que realizar cualquier referencia al espacio conlleva, para Greimas y sus seguidores, la puesta en juego de un punto de vista. Participando de tal postura, Jacques Fontanille, quien inscribe sus obras dentro de la Teoría de la Semiótica de las pasiones, se abocó a la tarea de conceptualizar dicha noción. Para cumplir tal cometido, se sirvió de las reflexiones producidas por algunos estudios semióticos y del examen de las acepciones que del sintagma presentan diversos diccionarios. Del conjunto de conclusiones que el autor extrae de ese examen, y que Filinich transcribe, mencionaremos aquí la que a continuación citamos: “la percepción deictiza un espacio (concreto o abstracto, exterior o interior). El acto perceptivo que, por lo apuntado, puede ser exteroceptivo o interoceptivo “proyecta, al decir de Filinich, coordenadas espaciotemporales que se manifiestan, primeramente, en los elementos deícticos del discurso” (Filinich, 2001: 71). 

Cuando, según la autora, la deictización opera respecto del espacio interior (actividad interoceptiva), el vínculo entre el sujeto y el objeto de la percepción se produce estableciendo tres formas diferentes que asimila a lo que Genette reconoce bajo el nombre de focalización.
Sin apelar a los diccionarios, en “El punto de vista”, Jacques Aumont reseña los sentidos que esa “noción valija” (Aumont, 1983: 5) asume en el interior de la historia de la representación.
Nos resulta especialmente importante el resumen que el autor efectúa sobre el “abanico de significaciones (…) que la (…) locución ‘punto de vista’ (…) ostenta en relación con el cine” (Aumont, 1983:4). En tal sentido, afirma que “en primer lugar se trata del emplazamiento desde el que se mira”, y que, como puede advertirse, remite al lugar desde el cual la cámara se pone en relación con el objeto mirado (Aumont, 1983: 5). 

En segundo lugar y “correlativamente, es la propia vista, en tanto que toma (realizada) desde un cierto punto de vista” y afectada, por ello, por la intervención de la  perspectiva arficialis.

En tercer lugar, se trata del punto de vista en el sentido narratológico de la expresión; limitándolo al terreno del cine narrativo, el autor observa que “el cuadro (...) es siempre (…) representación de una mirada (sea ésta) la del realizador o la del personaje.
En cuarto y último lugar, Aumont plantea que “‘inicialmente’, el todo está sobredeterminado por una actitud mental (intelectual, moral, política, etc.) que traduce el juicio del narrador
 sobre el acontecimiento”. A ese punto de vista, el investigador lo denomina ‘predicativo’.
Al respecto es útil recordar que en Cómo analizar un film, Francesco Casetti y Federico Di Chio sostienen que en el punto de vista se conjugan tres valencias: la óptica (por la que veo) -acepción ‘perceptiva’-, la cognitiva (por la que sé) -acepción ‘conceptual’- y la epistémica (por lo que me concierne) -acepción del ‘interés’. Esta última está ligada al “sistema de valores y de conveniencias al que nos adecuamos. (Casetti y Di Chio, 238). 


Casetti y Di Chio son partidarios de visualizar el film como un conjunto de focalizaciones y, en tal sentido, proponen distinguir entre focalizaciones óptica, cognitiva y epistémica (Casetti y Di Chio, 238 y stes.) que, por razones de espacio, no detallamos.

En El ojo-cámara, François Jost también se ocupa de la cuestión. Su primer gesto es diferenciar ver de saber. En razón de ello entiende que en un film de ficción y “desde el punto de vista metodológico” no es posible asimilar (…) la pregunta ¿quién ve? a lo que en literatura se denomina focalización. (Jost, 35). Mantiene este término para aplicarlo a lo que el personaje sabe, y propone el de ocularización para aludir a la relación que se establece entre lo que “muestra la cámara y lo que se considera que un personaje ve”. Cuando el campo tomado por la cámara parece ser captado por el ojo de un personaje, el autor utiliza la denominación de ocularización interna; cuando, en cambio, la cámara no ocupa el lugar de ningún ojo interior a la diégesis, emplea la expresión ocularización cero.

Siguiendo la clásica distinción entre Historia y Discurso efectuada por Benveniste, Jost plantea que una narración remite al régimen de la Historia, cuando el sujeto enunciador aparece borrado, o, dicho de otra forma, cuando en el enunciado no se hacen presentes marcas de la enunciación. Si, en cambio, se pone en evidencia que la narración es fruto de una construcción y parece afirmarse la subjetividad de su productor, aquella se inclinará hacia el régimen del discurso. Cabe señalar, que Jost, al hacer uso del término “parece”, busca remarcar la inexistencia de verdaderos deícticos en el lenguaje cinematográfico. 
En ciertos trabajos de Casetti se verifica que la referencia a la enunciación implica apoyarse en el aparato conceptual elaborado por la lingüística que orienta sus búsquedas hacia la llamada “subjetividad” en el lenguaje, es decir por aquella que se preocupa más por los aspectos inidiciales que por desarrollar una reflexión acerca de las “modalidades del decir”. Así, para el autor, la enunciación 

“es el grado cero (el ego- hic- nunc, es decir, el quién, el dónde, y el cuándo) en base al que los diferentes papeles se distribuyen (las personas, que reenvían al quién  de la enunciación, pueden estructurarse en yo, tú, él; los lugares, que remiten al dónde, en aquí, allá; los tiempos, que reenvían al cuándo en ahora/antes y después/en otro tiempo)” (Casetti, 1983:81).
Sin embargo, hay que tener en cuenta que la noción de persona que los trabajos de Casetti presentan deben entenderse metafóricamente. Esto es así porque lo que identifica como marca de la enunciación audiovisual es la noción de punto de vista. Así, se refiere a “la mirada que instituye y organiza lo que es mostrado, (…) (a) la perspectiva que delimita y ordena el campo (…), (a) la posición ideal e hipotética en la que es puesto quien mira la escena proyectada en la pantalla” (Casetti, 19983:81). Para Casetti, “ese lugar, ese punto de vista, puede reenviar al sitio que le es dado a la cámara cuando filma o a la posición ideal e hipotética en la que es puesto quien mira la escena proyectada en la pantalla” (Casetti, 1983: 31), de ahí que su concepción de la enunciación, como han hecho notar diversos teóricos, corra el riego de asimilarse con la noción de comunicación. Esto es justamente lo que le recrimina Christian Metz, quien advierte que muchos investigadores incurren en el error de solapar enunciación y comunicación o de adjudicarles a las figuras de la enunciación caracteres que sólo un ser humano puede poseer.
Metz, frente a la verificación de que no existen auténticos deícticos en las imágenes, sostiene la necesidad de efectuar un cambio conceptual fuerte en la aproximación teórica cuando se trata de examinar la dimensión enunciativa de los discursos audiovisuales. Para Metz, en los enunciados fílmicos la enunciación se marca por construcciones reflexivas que hablan del cine, del posicionamiento del espectador, del film. Instalan así un desdoblamiento que puede ser metafílmico, metadiscursivo. Según el autor, el cine realiza una utilización enunciativa de cualquier elemento, elemento que puede ser sustraído de la diégesis y que puede ser remitido nuevamente a ella. (Metz, 1991:21).
Luego de este recorrido a vuelo de pájaro sobre textos que tratan aspectos teóricos de la problemática de la enunciación, proponemos un acercamiento al modo en que tal nivel constructivo se configura en el documental de Andrés Di Tella, La televisión y yo. 
Exponente nítido en nuestro medio de lo que se ha dado en llamar documental en primera persona, el film remite a su clase a través de una serie de características. Entre ellas se destacan tres: a) la particular interacción de lo ficcional y lo no ficcional; b) el tratamiento de una temática, la de la identidad, que aun cuando se apoya en y tiende a confirmar una de sus facetas, la personal, es capaz de hacerla conjugar con la generacional e incluso con la del país. Esto se logra con la incorporación de datos y referencias ideológicas y principalmente políticas que, porque hunden sus raíces en retazos de la historia individual, posibilitan que se vaya armando un juego de vínculos recíprocos entre lo individual y lo colectivo, en el que los ingredientes subjetivos adquieren densidad histórica y los colectivos, por decirlo así, se humanizan debido a la intervención de lo pasional y de motivaciones psicológicas. La última característica a señalar es c) la utilización de una voz over destinada a marcar la presencia de un “yo”. A esta cualidad se le suma un constante ejercicio de la autorreferencialidad que convierte a la obra en la exposición de su proceso constructivo. Éste, lejos de mostrarse como el de un texto que sigue el desarrollo de un plan previsto, adopta nuevos perfiles a medida que la indagación de lo que se enuncia como las cuestiones impulsoras de la realización del documental: el relevamiento de la historia de la televisión argentina y/o el de los inicios del medio en el país y la descripción del rol que desempeña la TV en la biografía (o en la existencia) de aquellos que han sido definidos como “la generación de los hijos de la televisión” se transmutan, toman diferentes rumbos sin que se abandonen -al menos totalmente- los anteriores. Así, se genera un efecto doble: de ampliación y profundización al que impulsa la relación entre lo “objetivo” y lo subjetivo, elementos que intercambian constantemente sus papeles de agentes/pacientes, causas/efectos, antecedentes/consecuentes. 

La estrategia es por demás fructífera: el señalamiento del fracaso del proyecto de partida, el anuncio expreso de que la intención que lo alentaba se viera frustrada, lleva a la producción a hacerse cargo de un movimiento expansivo. Este movimiento se verifica en la construcción de una estructura que, dicho muy rápidamente, podría definirse como inclusiva. En efecto, haciéndonos recordar por momentos el modelo de la cajas chinas y las muñecas rusas, La televisión y yo introduce trozos de diferentes “historias” -la del abuelo de su realizador, el dueño de Siam Di Tella, la de Jaime Yankelevich, y pone en evidencia relaciones intersubjetivas -en especial filiales -la del padre de Andrés, Torcuato Di Tella, con su padre, la de Andrés con Torcuato, la de la hija de don Jaime con éste, y más indirectamente, la de Andrés con Torcuato, la de Santiago, el bisnieto de Yankelevich, con su tío Samuel, tales fragmentos de historias y, en ocasiones, tales relaciones se ligan -de forma directa o indirecta- con la historia de la televisión y con la del país, como previamente dijimos, y en virtud de sus coincidencias, semejanzas y matices diferenciales son capaces de entablar ente sí conexiones, dando pie a una red cuyos lazos vinculantes dotan al film de una complejidad significante digna de ser resaltada.
Ateniéndonos de modo más específico al orden enunciativo, cabe postular que el papel que cumple el componente lingüístico es decisivo. La razón de base para que esta afirmación tenga asidero no es, por cierto, el empleo de la voz over, a la que debe reconocérsele, por supuesto, su carácter de condición necesaria, pero no suficiente. La voz over puede emplearse para hacer gala, como especifica Clara Kriger en “La expresión del documental subjetivo en Argentina”, “de una pretensión de verdad que está íntimamente en relación con el (…) documental y (…) al servicio de objetivos pedagógicos y políticos (Kriger, 2007:33).

En el caso de La televisión y yo lo determinante reside en que, apoyándose en el hecho de que está encarnada en la voz del realizador, la voz over se hace soporte de un conjunto de operaciones de subjetivación que tienden a producir diferentes efectos, entre ellos -apelamos nuevamente aquí al artículo de Kriger- el de promover “un reposicionamiento espistemológico del documental (Kriger, 2007: 35), por el cual, éste, “ligado tradicionalmente a la difusión de conocimientos, es atravesado por las teorías críticas al positivismo, lo que lo habilita para “resignar la imposición de certezas (…) y dedicarse a registrar el proceso complejo a través del cual se construye un relato acerca de la realidad” (Kriger, 2007: 35).

Ahora bien, leer este relato involucra detenerse en elementos -y sobre todo sacar conclusiones de su interrelación- en los que la voz over sólo participa tangencialmente, pues, entre otras cosas, su funcionamiento no se caracteriza por narrar -tampoco por describir- sino por comentar (y reflexionar -en un tono, diríamos, confesional- sobre el emprendimiento que ocupa /preocupa al sujeto portador de esa voz) y, eventualmente, anunciar la aparición de imágenes en el futuro de la banda icónica. Siendo esto así, su papel consistirá en dinamizar esa acepción de la noción de Punto de vista a la Casetti y Di Chio bautizan como epistémica y Aumont como predicativa, lo cual favorece una decisiva inclinación del film hacia el régimen del discurso. A dicha orientación contribuye, asimismo -y muy eficazmente-, el uso de diversos pronombres de primera persona, cuya presencia indica que la enunciación se halla marcada, digamos empleando un tanto abusivamente el adverbio, deícticamente. Pero, para lograr dicho efecto, tal aparición, juzgamos, es menos gravitante que el hecho de que lo proferido lingüísticamente por la voz extradiegética entable respecto de lo mostrado previa o simultáneamente, una relación metadiscursiva. Esto está ligado con otro fenómeno que pensamos merece tomarse en consideración. Se trata de la instauración, debida al desempeño comentativo de la voz over, de una relación temporal particular entre lo enunciado verbalmente y lo enunciado visualmente. Aquello se delinea como posterior a esto. La operatoria, por supuesto, no es novedosa (muchos documentales televisivos utilizan el procedimiento), pero en el film adquiere ribetes especiales porque más allá de verosimilizar la aparición simultánea del director en campo y “fuera” del mismo, permite enfatizar su presencia, la cual, en virtud de las diferentes temporalidades, se multiplica. Así, la voz de Di Tella “superpuesta” a una imagen en la que se halla incluido hace que su figura textual se escinda, o, dicho de otro modo, que se duplique. Opera en tanto sujeto del enunciado toda vez que su cuerpo se representa en la imagen y, a través del enunciado lingüístico que profiere en voz over, se constituye en pieza clave para la conformación de la instancia enunciadora.

Pero la multiplicidad de temporalidades convocadas, que, por otro lado, viene a actualizar la tensión que todo texto autobiográfico, biográfico o referido a acontecimientos históricos -o que presenta rasgos de cualquiera de esos tipos genéricos- se alimenta y expone, no se detiene en lo expuesto. A nivel del enunciado se hacen presentes otras temporalidades: Andrés aparece en un registro fílmico casero cuando contaba con unos pocos años de los que tiene su hijo -cuya imagen fílmica, asimismo, aparece incluida en la película. También se hallan insertas fotografías que muestran al cineasta y a otros miembros de su familia, por ejemplo. La mostración, es decir la representación en el documental de muchas de estas fotografías nos permitirá introducirnos en el desarrollo de un punto capital de la configuración enunciativa del film. En efecto, hasta ahora nos detuvimos sólo en el funcionamiento de la materia de la expresión lingüística. Ha llegado el momento, entonces, de centrarnos en el modo de generar sentido y contribuir a la producción de efectos enunciativos que presenta la imagen en movimiento. 
Como indicáramos comenzaremos por mencionar como aparecen, esto es, cómo se representan las representaciones fotográficas. Aunque no todas se muestran de la misma forma, las que corresponden a la historia individual/familiar del “yo” son encuadradas apelando al artificio de la llamada toma subjetiva. La imagen que contiene a la imagen pone de manifiesto, indicialmente- por ocularización interna primaria, diría Jost-, la presencia de un observador: la presencia de parte de los dedos sosteniendo las fotos y, sobre todo, la posición en que se hallan ellos en el plano, lo delata.   
La utilización de esta clase de toma es reveladora porque reúne, aglutina, hace coincidir en la delimitación de un único punto de vista las instancias Sujeto del Enunciado y Sujeto de la enunciación y, en este caso, tanto al enunciador como al enunciatario. Instala en el fuera de campo al personaje que mira las fotos, haciendo que, imaginariamente, su cuerpo se ubique en el espacio que corresponde al orden de la enunciación. “Di Tella” mira la foto y, y a través de la voz, habla de ella. Lo más interesante del empleo del recurso no es que él volativice la distinción ficción/no ficción, (recuérdese aquí que la toma subjetiva se considera propia de los discursos ficcionales), es que enunciativamente, y, como precisaría Metz, por identificación cinematográfica primaria, o sea, por identificación con el aparato de toma de vistas, el punto de vista del sujeto del enunciado, el punto de vista del enunciador y el punto de vista del enunciatario (aludimos aquí a la acepción óptica, perceptiva del sintagma) coinciden. Si remarcamos esta coincidencia es precisamente porque las acciones de estas instancias textuales “coinciden” (en rigor, lo hacen la del Sujeto del enunciado y la del Sujeto Enunciatario): la configuración espacial del plano las ubica en la posición espectatorial. 
Este posicionamiento se relaciona con otras formas que son también efecto de la puesta en cuadro. En estos casos un tipo de imagen diferente de la fotográfica se introduce dentro de la imagen fílmica: se trata de la televisiva. 
La modalidad de su introducción también se destaca enunciativamente. Sobre todo al inicio del documental y cuando se citan ciertos programas televisivos (la apertura de una antigua emisión de Telenoche es prototípica), los fragmentos mostrados se enmarcan (a través del armazón del televisor). 

Debemos mencionar, por último, que el lugar de espectación es trabajado también a nivel del enunciado. En frecuentes ocasiones, incluso la imagen enmarcada viene precedida o seguida por la representación de un observador que la mira. Muchas veces ese “observador” es Di Tella. Lo destacable es que, si bien la identificación cinematográfica convocada es la secundaria, el punto de vista desde el cual se captura y se da a ver la imagen, se acerca, espacialmente hablando, al del sujeto del enunciado que realiza la acción de ver. Siguiendo a Metz, esta construcción nos proporciona un buen ejemplo de lo que puede considerarse una marca enunciativa no deíctica, una referencia metacinematográfica.
� El trabajo se inscribe en el marco de ll Proyecto Ubacyt de la programación 2008-2010 SO 11 “Mediatización y regímenes de lo ficcional y lo verista en la construcción de cuerpos, espacios y colectivos sociales”.


� Téngase en cuenta que Aumont emplea el término como sinónimo de autor.





