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Resumen

El problema de la perspectiva ha sido objeto de reflexion en la tradicion de la teoria literaria,
con todo, su tratamiento se ha restringido a vincularla siempre con las entidades reconocidas en
el relato (narrador, personaje). A partir de una revision de los estudios literarios que abordan el
tema y de los aportes de la semidtica del discurso, este trabajo se propone esbozar una
concepcidn enunciativa de la puesta en perspectiva que permita lograr una comprension mas
general del fenomeno. A titulo de ilustracion, se analizan aspectos de la puesta en perspectiva
en la novela corta Las fieras complices, de Horacio Quiroga.
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Abstract

The problem of perspective has been object of reflection in literary theory tradition, even so its
treatment has led to a exclusive connection with the entities recognized in narration (narrator,
character). Having as point of departure a revision of those literary studies that are engaged in
the theme and the contributions of discourse semiotics, this paper aims to sketch an enunciative
conception about discoursive perspective in order to get a more general comprehension of this
phenomenon. By way of illustration, some aspects of perspective are analyzed in the short
novel Las fieras complices, by Horacio Quiroga.
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Introduccion

Poner en perspectiva es una actividad que involucra un proceso de seleccion pues
siempre la adopcion de un punto de observacion implica, junto con lo que se alcanza
a ver (st de la vision se trata) aquello que esa misma posicion no permite ver. Todo
haz de luz, como lo mostrara Bachelard, “siempre proyecta alguna sombra”
(1991:15).

Tomar posicidon con respecto al destinatario como asi también con respecto a
aquello que se comunica, e incluso en relacion con el discurso mismo, es poner en
perspectiva la escena comunicativa entera de manera tal que todo ejercicio discursivo
resulta orientado, con una direccionalidad cuya fuente de origen y cuya meta son
variables y no son asimilables a las entidades reconocibles en la narracion (narrador,
narratario, actor), aunque, claro est4, puedan coincidir con ellas.

El tratamiento del problema de la perspectiva en la tradiciéon de los estudios
literarios ha sufrido una drastica restriccion de su dominio, reduciéndolo, en la
préctica, a la capacidad del narrador de acceder a la conciencia del personaje, como
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si, por una parte, aquello que pudiera ser puesto en perspectiva solo fuera la
conciencia del personaje (y no, por ejemplo, el espacio, el tiempo, los sistemas de
valores) y, por otra, como si aquél que pudiera llevar a cabo tal tarea solo fuera el
narrador.

En lo que sigue, intentaremos esbozar como ha sido abordado el problema en la
tradicion de la teoria literaria como asi también referirnos a nuevos aportes en ese
mismo dominio. Sefialaremos también la importancia de los avances de la semiotica
en la consideracion de este aspecto del discurso con el proposito de lograr una
comprension mas general del fenomeno y para contar con conceptos operatorios que
permitan enriquecer el andlisis de los relatos y sacar a luz rasgos de la significacion
que de otro modo quedan en la sombra.

La perspectiva en los estudios literarios

La adopcion de un punto de vista en la narracion ha sido, en los estudios literarios, un
tema que surgi6 vinculado a otro aspecto central del relato: la voz del narrador. Voz y
vision del narrador fueron considerados fendmenos que se implicaban
reciprocamente, de ahi la clasica triparticion de visiones (Pouillon, 1970 [1946]),
aspectos (Todorov, 1982 [1966]) o focalizaciones (Genette, 1972) que intentan dar
cuenta de las variaciones de perspectiva previsibles en el relato en relacion con la voz
del narrador. Estas tipologias, mas alla de ciertas diferencias, se sustentan en los
mismos criterios: la diversidad o semejanza en cuanto al alcance de la vision y la
cantidad de saber del narrador (en tanto portador de la voz) en relacion con los
personajes. Asi, Todorov postulard las tres posiciones en términos de Narrador >
Personaje, Narrador = Personaje y Narrador < Personaje, correspondiéndole a la
primera la “vision por detras” de Pouillon y la “focalizacion cero” de Genette, en que
el narrador ve y sabe mas que cualquiera de los personajes; a la segunda, le
corresponde la “vision con” de Pouillon y la “focalizacion interna” de Genette, en que
el narrador ve y sabe tanto como alguno de los personajes (en este caso Genette
precisa que la focalizacion interna puede ser “fija”, si el narrador coincide siempre
con el mismo personaje; “variable”, si diferentes acontecimientos son narrados desde
las perspectivas de diferentes personajes; o “multiple”, si los mismos acontecimientos
son sometidos a puntos de vista distintos); y, finalmente, a la tercera posicion le
corresponde la “vision por detras” de Pouillon y la “focalizacion externa” de Genette,
en que el narrador ve y sabe menos que el personaje y sélo puede dar cuenta de lo que
el personaje expresa por medio de palabras, gestos o acciones, pues no tiene acceso a
su mundo interior (es el caso de la narracion objetiva). Si bien hemos considerado de
manera conjunta a Pouillon, Todorov y Genette, es necesario decir que este ultimo es
precisamente quien llam¢ la atencidon sobre la mezcla entre voz y perspectiva en el
campo de la teoria narrativa y propuso tratarlas separadamente. Con todo, el mismo
Genette, en el momento de abordar el tema de la focalizacion limita su tipologia a una

© Moderna sprak 2013:2 75



Maria Isabel Filinich — “La puesta en perspectiva”

relacion entre narrador y personaje, con lo que la voz del narrador vuelve a ser central
como criterio de clasificacion (como lo es en Pouillon y Todorov).

También en el ambito anglosajon la reflexion sobre el punto de vista en la
narracion se ha sustentado implicitamente en la atribucion al narrador (o, en todo
caso, al narrador-personaje) de la funcion de focalizacion: es el narrador, de quien
procede la voz, quien estd también en el origen del punto de vista. Cuando Friedman
(1955), por ejemplo, después de trazar el desarrollo que ha tenido el concepto de
punto de vista, plantea las preguntas a las que deberia dar respuesta una clasificacion
de las posibles posiciones focales, pone en primer lugar la siguiente interrogante:
“;Quién habla al lector? (el autor en tercera o primera persona, el personaje en
primera, o bien, ostensiblemente nadie)” (1955:1168). Esta gradacion desde la
maxima presencia a la total ausencia del narrador serd uno de los criterios que guian
su tipologia de ocho clases que se asienta sobre la oposicion entre telling vs. showing,
técnica narratorial que define la composicion de la historia en general y también el
punto de vista. Entre los extremos del telling (caracterizado por la forma del relato
diegético, la exposicion, la narracion) y del showing (marcado por la mimesis, la
presentacion, la forma dramatica) en una gradacion que va de la presencia explicita a
la desaparicion del narrador, el autor propone los siguientes tipos: omnisciencia
editorial (con dominio de la voz del autor, en primera persona singular o plural, voz
que no so6lo narra sino también critica); omnisciencia neutral (en tercera persona, sin
intrusiones del autor, sin comentarios); “Yo” como testigo (el narrador es un
personaje periférico de la historia, muestra sus fuentes de informacion); “Yo” como
protagonista (el narrador tiene una posicion central, fija, muestra sus pensamientos y
sentimientos); omnisciencia selectiva multiple (ausencia del narrador, los personajes
muestran su conciencia y dan cuenta de los sucesos); omnisciencia selectiva (un
personaje da a conocer la historia, desde un centro fijo); modo dramatico (especie de
pieza de teatro, posicion focal fija y cercana); la camara (intenta transmitir “un trozo
de vida” sin aparente seleccion o arreglo). Como se puede apreciar, si bien varios
rasgos caracterizan cada posicion, el criterio principal lo constituye las marcas (o la
ausencia de marcas) de la voz del narrador.

Por su parte, Stanzel (1984 [1979] y 1981) introducird otros elementos al
considerar la perspectiva. El autor concibe la “mediacion”, esto es, la presencia del
narrador, como la caracteristica genérica que diferencia la narrativa del drama, de la
poesia y también de otras formas artisticas. Todo su trabajo se orienta a comprender
las formas narrativas como actualizaciones (con sus variantes y combinaciones) de
tres situaciones narrativas ideales (de primera persona, autoral y figural) que postula
atendiendo a tres aspectos: la persona, el modo y la perspectiva. Como su objetivo es
dar cuenta de la mediacion narrativa, del hecho de que aquello que se nos cuenta esta
siempre mediatizado (sea por el narrador, el feller-character, o el no-narrador, el
reflector-character), si bien reconoce la importancia central de la perspectiva en la
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narracion, su tratamiento queda subordinado a la caracterizacion de las situaciones
narrativas y es concebida como un continuum entre dos extremos: la perspectiva
interna y la externa. Mas que esta oposicion, resulta interesante la incorporacion de la
funcién de reflector-character o personaje focal, para designar esa forma de
mediacion disimulada que produce en el lector la ilusion de inmediatez y que se
vincula con el showing, la mimesis, el modus rectus: “La funcion principal del
personaje focal (reflector-character) —afirma Stanzel- es reflejar, es decir, espejear
en su conciencia lo que sucede en el mundo, fuera y dentro suyo. Un personaje focal
nunca narra, en el sentido de verbalizar sus percepciones, pensamientos Yy
sentimientos, puesto que no intenta comunicar sus percepciones o pensamientos al
lector” (1981:7). La consideraciéon de un personaje focal que no narra pero que
constituye un filtro a través del cual se presenta la historia pone de manifiesto que
para Stanzel el angulo focal de la puesta en perspectiva no necesariamente coincide
con el sujeto de la voz, concepcion que permitird reconocer la autonomia de la vision
con respecto a la asuncion de la voz.

En otro contexto, puede afirmarse que si bien Bajtin no realiza una reflexion
tedrica especifica en términos de perspectiva o punto de vista, tanto su concepcion
acerca del dialogismo que comporta todo enunciado como su postulado sobre la
polifonia de la novela, la implican necesariamente. En efecto, con referencia al
dialogismo como propiedad del enunciado, Bajtin sostiene: “Todo enunciado debe ser
analizado, desde un principio, como respuesta a los enunciados anteriores de una
esfera dada [...]: los refuta, los confirma, los completa, se basa en ellos, los supone
conocidos, los toma en cuenta de alguna manera. El enunciado, pues, ocupa una
determinada posicion en la esfera dada de la comunicacién discursiva, en un
problema, en un asunto, etc. Uno no puede determinar su propia postura sin
correlacionarla con las de otros” (1982:281). Esta postura implicada en la asuncion de
la palabra por parte del hablante remite precisamente a ese aspecto de la puesta en
perspectiva que tiene que ver con la toma de posicion. Asimismo, toda la red de
nociones que se vinculan con la voz del héroe, tales como, “polifonia”, “acento”,
“conciencia”, enfatizan el hecho de que el habla representada y estilizada en la
novela, lejos de ser homogénea, es una arena polémica en la que se enfrentan puntos
de vista, valoraciones, intenciones muy diversas. Como puede apreciarse, también en
Bajtin voz y perspectiva estan indisolublemente unidas y precisamente toda su
concepcion sobre la comunicacion discursiva tiende a reforzar la alianza entre la
expresion verbal y una posicion asumida. Con todo, sus agudas observaciones sobre
el posicionamiento presente en el discurso y la convivencia de puntos de vista
enfrentados, arrojan luz cuando se trata de dar cuenta de la puesta en perspectiva.

Uno de los escasos trabajos consagrados enteramente a abordar el tema de la
perspectiva es el de Uspenski (1973). Si bien dista de ser sistemdtico, contiene un
sinnimero de observaciones sugerentes para pensar el tema de la perspectiva.
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Considerando que la perspectiva es un principio de composicion comun a varias artes
y también al discurso cotidiano, los ejemplos con los que ilustra sus reflexiones
tedricas, si bien son predominantemente literarios, se contrastan con otros tipos de
textos (correspondientes a diversas artes y también a la conversacion). Su modo de
tratar el tema es considerar los planos mas evidentes en que se manifiesta el punto de
vista, los cuales serian, en una enumeracion que no busca ser exhaustiva, la ideologia,
la fraseologia, el plano espacio-temporal y el psicoldgico. Como puede advertirse, su
punto de partida lo constituye aquello que es percibido, diriamos, el objeto de
percepcion, que no se limita a la conciencia del personaje (plano psicologico) sino
que comprende otros dominios como la cosmovision, los rasgos del habla, el espacio
y el tiempo. Estimamos que los aportes mas relevantes de su pensamiento residen en
tres aspectos: en primer lugar, haber considerado que la perspectiva es un principio de
composicion presente en las mdas variadas practicas discursivas; en segundo lugar,
reconocer que en un texto puede haber concurrencia o no concurrencia entre los
planos del punto vista (esto es que, por ejemplo, un punto de vista externo en el plano
psicologico puede ser acompanado por un punto de vista interno en el plano
espacial); y, por ultimo, su concepcion acerca de que un acontecimiento, para ser tal,
siempre tiene lugar ante testigos, cada uno de los cuales puede ofrecer su particular
punto de vista; entre esos testigos se puede contar también a los “espectadores
distanciados”, esto es, observadores que ni participan de los sucesos ni tienen
densidad figurativa: todos estos aspectos nos resultan de suma importancia para
fundamentar una concepcion general de la puesta en perspectiva en el discurso.

M. Bal (2006), al tratar el tema de la “focalizacion”, insiste en la necesidad de
aislar, por una parte, a quien percibe de quien habla en el relato (observacion que ya
habia sido hecha por Genette, 1972 y 1983), y por otra, sefiala la relevancia de
distinguir entre el agente focalizador y el objeto focalizado. En cuanto al primero, el
focalizador, sostiene que tanto puede coincidir con un actor (focalizacion interna)
como corresponder a un agente anéonimo fuera de la historia (focalizacion externa).
Con respecto al objeto focalizado, sefiala que no solo el personaje sino todos los
elementos que componen la historia pueden ser focalizados: objetos, paisajes,
acontecimientos. La autora se refiere también a los niveles de focalizacion para
explicar los casos de pasaje de un focalizador externo a un focalizador interno, pero
no ofrece un mayor desarrollo de este importante aspecto de la perspectiva en la
narraciéon como tampoco se avanza en las implicaciones y posibilidades que abre el
haber reconocido estas dos funciones que son el focalizador y lo focalizado.

Sustentdndose en la teoria de Genette pero cuestionando el anclaje de la
focalizacion exclusivamente en el narrador y en sus posibilidades de acceso a la
conciencia de los personajes, Pimentel (1998), siguiendo también a Iser, ha propuesto
considerar que la perspectiva no sélo puede provenir del narrador sino también del
personaje, de la trama y del lector. A partir de estas cuatro posibilidades de organizar

© Moderna sprak 2013:2 78



Maria Isabel Filinich — “La puesta en perspectiva”

la “deixis de referencia” de la perspectiva y basandose en la concepcion de Uspenski
sobre los “planos” del punto de vista, la autora considera que no se puede reducir la
incidencia de esta estrategia de composicion a la conciencia del personaje sino que
también otros dominios como el espaciotemporal, ético, cognitivo, afectivo,
perceptual, ideoldgico, estilistico, son susceptibles de ser puestos en perspectiva. Su
concepcidon amplia el campo comprendido por la perspectiva en dos sentidos: por el
lado del agente de la focalizacion o sujeto de la percepcion narrativa, el cual puede
instalarse no solo en el narrador sino también en otras instancias (personaje, trama,
lector) y por el lado de aquello sobre lo cual se ejerce la actividad perceptiva,
incorporando distintos dominios o formas de tematizacion de la perspectiva.

En este contexto, en que, de manera predominante, el estudio de la perspectiva en
el ambito de la teoria literaria integra trabajos dedicados a tratar otros aspectos
generales de la narracion, destaca el conjunto de trabajos que Rabatel ha consagrado
integramente al tema. Inscrito en la tradicion lingiiistica, en particular, en una
lingliistica de la enunciacion, el autor da un giro al acercamiento a la problematica y
en vez de tomar como punto de partida la pregunta cldsica sobre quién ve o quién
percibe en la narracion, centra sus andlisis en el “modo de donacion del referente”
(1998:58) y considera que la aspectualizacion del objeto focalizado constituye el
espacio observable de la existencia de procesos de percepcion representados en el
texto. Rabatel se apoya en un conjunto de parametros lingiiisticos para delimitar el
espacio textual en que es observable la percepcion o, mejor dicho, en que acontece la
representacion textual de la percepcion, tales como, la oposicion primeros / segundos
planos (en pocas palabras, oposicion accion / narracion vs. percepcion / descripcion),
la disjuncion entre narrador y focalizador (asimilable este Ultimo al sujeto de
conciencia de Banfield, al sujeto modal de Bally o al enunciador de Ducrot, en todo
caso, un sujeto que no necesariamente toma la palabra pero que detenta el punto de
vista), la imbricacion de pensamiento y percepcion, la expansion de la percepcion
(esto es, que no basta con que se enuncie la percepcion sino que debe ser desplegada
en el discurso), la presencia dominante de verbos en Imperfecto. El intento de
circunscribir la percepcion a los momentos en que ésta tiene un despliegue
considerable y presenta la concurrencia explicita de diversas marcas textuales tiene
una doble consecuencia: por una parte, una consecuencia negativa, pues deja de lado
la presencia ineludible de la percepcion en los momentos narrativos (al separar el
primer plano de la accion y el segundo de la percepcidon) y, por otra parte, una
positiva, en la medida en que posibilita el reconocimiento de estrategias textuales de
configuracion del punto de vista de gran relevancia para el andlisis del relato.

En otros trabajos, en particular en La voz y la mirada (1997:183 y ss.), me he
referido a la tradicidn en la reflexion sobre el punto de vista y he sefialado que estas
reflexiones si bien incorporan importantes precisiones no ofrecen una
conceptualizacion de suficiente abstraccion como para reconocer aquello que es
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comun y que subyace a los diversos procedimientos de puesta en perspectiva, para
luego comprender y poder analizar las multiples variaciones de la perspectiva en el
discurso.

Tomando esto en cuenta quisiéramos aqui, retomando la tradicion de los estudios
literarios y sobre la base de las reflexiones acerca de la percepcion realizadas por la
semiodtica del discurso (fundamentadas a su vez en la fenomenologia de la
percepcion), desarrollar una concepcion sobre la puesta en perspectiva en el discurso
literario que nos permita sustentar y comprender el lugar central que la perspectiva
tiene en la configuracion del relato.

Una concepcion enunciativa de la perspectiva

La puesta en perspectiva discursiva implica tres componentes basicos: la fuente
enunciativa de la perspectiva (a la que se alude muchas veces como “sujeto de la
percepcion” o también, “centro de orientacion”), el dominio sobre el que se ejerce la
percepcion (referido algunas veces como “objeto” de la actividad perceptiva) y la
relacion entre ambos, o mas bien, la interaccidon constitutiva de los actantes
implicados.

La postulacion de esta escena de la percepcion hace evidente que la puesta en
perspectiva es un acto equivalente (ademds de subyacente) al acto de enunciacion. De
aqui que la afirmacion de Merleau-Ponty segun la cual “percibir es hacer presente
cualquier cosa a través del cuerpo”, le haya permitido a Fontanille parafrasearla como
“enunciar es hacer presente cualquier cosa con la ayuda del lenguaje” (2001: 84).
Aquello que es comln a ambas actividades es el “hacer presente”, acto constitutivo
de la enunciacién (de la instalacion del ego, hic et nunc de todo discurso) cuyo
fundamento estd precisamente en la percepcion corporal, la cual otorga a la
experiencia las primeras articulaciones significantes. De aqui que el modelo de la
enunciacion pueda dar cuenta de la actividad perceptiva pues ésta puede ser vista
como la enunciacion del cuerpo. La percepcion puede ser entonces concebida como la
interaccion entre una fuente de donde surge la orientacion y una meta hacia la cual tal
orientacion apunta. En este sentido, puede afirmarse que todo acto perceptivo instaura
una separacion, un hiato entre la fuente y la meta, entre el sujeto y el objeto, hiato por
el cual se instala la imperfeccion de toda captacién perceptiva. El objeto queda asi
constituido como irreductiblemente incompleto —pues sus partes seran inabarcables
en su totalidad en el acto perceptivo— mientras que el sujeto queda sometido a una
busqueda de la totalidad siempre inalcanzable. La asi llamada por Greimas (1990)
“imperfeccion” de la captacion fenoménica moviliza al sujeto, en el cual engendra la
tension hacia el todo y fragmenta al objeto, el cual pierde su completud. Asi
concebida, la percepcion implica una interaccion conflictiva, dificultosa, que obliga al
sujeto a desplegar estrategias de aprehension del objeto. De aqui que, dando otro giro
en el tratamiento de la perspectiva, en una concepcidén semidtica, el acento recaerd en
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la interaccion entre los actantes implicados. Este rasgo aparece enfatizado por
Fontanille al sostener que “un punto de vista es un cierto estado de la competencia de
un sujeto cognitivo, cuyos limites y adaptaciones resultan de la interaccion con el
objeto” (1988:9).

La interaccion se vuelve sefial de la distancia que media entre uno y otro actante:
esa distancia es variable (algo se acerca o se aleja) y puede ser comprendida mediante
la nocion de profundidad pues se trata de una distancia percibida, sentida, entre el
centro y los horizontes, que se manifiesta en diversos ordenes: espacial, temporal,
afectivo, cognitivo, axiologico. Es importante, en este sentido, retomar la reflexion
que sobre la profundidad realiza Merleau-Ponty quien, mediante un minucioso
analisis, y asumiendo en todas sus implicaciones la consideracion de que “el ser es
sinénimo de estar situado, de ser en situacion” (1997:267), explica que la profundidad
es “la mas ‘existencial’ de todas las dimensiones porque [...] no se marca sobre el
objeto, pertenece de toda evidencia a la perspectiva y no a las cosas [...] anuncia un
cierto vinculo indisoluble entre las cosas y yo por el que me sitio ante ellas
(ibid.:271). No se trata entonces de que las cosas lejanas disminuyan sus proporciones
(o que las cercanas las aumenten) sino que una figura a distancia ofrece menos puntos
para ser aprehendida, “estd menos estrictamente engranada en mi poder explorador”
(ibid.:276). La profundidad es una dimensiéon primordial, es inherente a toda
experiencia, revela el vinculo indisoluble del sujeto con su entorno.

Retomando esta misma nocidn, Fontanille y Zilberberg (2004) reconstruyen el
campo de presencia que instaura el acto perceptivo con los siguientes elementos: un
centro deictico que organiza el campo; los horizontes de aparicion y desaparicion de
las figuras percibidas que lo limitan; la profundidad que da cuenta de la distancia
entre el centro y los horizontes y, finalmente, la movilidad de los horizontes. La
profundidad da cuenta de esa variabilidad constante entre el centro y los horizontes
pues solo es apreciada si algo se acerca o se aleja. La profundidad se despliega en dos
dimensiones: la intensidad (los grados de fuerza o de carga afectiva) y la extensidad
(la cantidad o extension). Esta permanente puesta en perspectiva hace que, para el
sujeto o centro de referencia, las figuras del mundo se constituyan gradual y
provisionalmente.

La fuente enunciativa de la perspectiva, como ya se ha dicho, ha de ser deslindada
de la fuente vocal del discurso. Para mantener ese deslinde, el concepto de
observador resulta imprescindible: hablar y observar son funciones diversas y aunque
en el discurso puedan ser llevadas a cabo por una misma figura del relato sélo
mediante su separacion es posible sacar a la luz toda la potencialidad de sentido de la
puesta en perspectiva. En su estudio sobre el observador, Fontanille (1989) lo concibe
como un sujeto enunciativo cognitivo, a quien el enunciador delega la instalacion de
los puntos de vista. Su manifestacion en el discurso puede ir de las formas mas
implicitas a las mas explicitas, y puede o no estar anclado en alguna de las figuras del

© Moderna sprak 2013:2 81



Maria Isabel Filinich — “La puesta en perspectiva”

relato. El autor toma como punto de partida una suerte de grado cero de la presencia
del observador, para dar cuenta de aquellos casos en los cuales esta funcion es
asumida por el enunciador (en nuestro caso, el narrador) y no se advierte otro punto
de vista mas que aquél atribuible al propio enunciador. Digamos que aqui el
enunciador no so6lo verbaliza, pone en palabras lo percibido, sino que también detenta
el punto de vista desde el cual se presenta lo dicho: no se sefiala una fuente de la
informacion diversa del saber que muestra poseer quien habla. Este seria el caso de la
presencia mas implicita del observador, puesto que su funciéon no se manifiesta de
manera independiente y queda asumida por la misma instancia que desempefia el
papel pragmatico de narrador.

La presencia del observador comienza a hacerse visible cuando advertimos que el
enunciador atribuye a otro la fuente de la perspectiva desde la cual se presenta el
discurso. Esta posibilidad de manifestacion tiene diversos grados de determinacion.
El grado menos determinado corresponde al Focalizador, filtro de lectura instalado
en el discurso que da cuenta de las selecciones, ocultaciones, relativizacion del saber,
procedimientos que no son atribuidos a ningin actor ni estdn claramente
especificados espacial o temporalmente. El focalizador del discurso serd entonces
este observador indeterminado que opera como filtro de la informacion que se
transmite (es el caso cléasico de la féormula “se dice”, “se piensa”).

Si continuamos avanzando en la escala de los grados de presencia del observador,
una segunda posibilidad se presenta: sumar ciertas determinaciones, por ejemplo,
espaciales y/o temporales, al foco del discurso. En este caso, el observador sera
llamado espectador y correspondera a la instalacion de un angulo visual que sélo
posee marcas espaciales o temporales pero que no desempefia ninguna otra funcion
en el discurso.

El observador puede asumir rasgos aun mas explicitos y poseer las caracteristicas
de un actor, aunque su actuacion se limite exclusivamente a dar testimonio de lo que
percibe: sera éste el caso de un asistente que, al modo de un testigo, se instala en el
discurso so6lo para garantizar con su propia presencia la verosimilitud de lo que
informa.

Finalmente, la forma mas determinada de presencia del observador es aquella en la
cual aparece como una figura que realiza todas las acciones propias de un actor y,
entre ellas, la de detentar la focalizacion: es el caso del asistente-participante, que no
solo asume el punto de vista sino que también esta implicado en las otras dimensiones
del discurso, pragmatica o pasional. La consideracion de estos distintos niveles de
inscripcion del observador en el discurso no pretende ser exhaustiva: da cuenta de
algunos puntos posibles en una escala gradual que va desde la presencia mas
implicita a la mas explicita, por lo tanto, podran encontrarse entre los diversos niveles
sefialados por Fontanille, posiciones intermedias no contempladas expresamente por
esta clasificacion.
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En este sentido, quisiéramos agregar otra forma de manifestacion que
consideramos relevante en la composicion del discurso: asi como en ciertas
circunstancias el observador puede coincidir con el narrador o con el actor del relato,
también se da el caso en que coincide con el propio narratario. En la gradacion que va
de la presencia mas implicita a la mas explicita se situaria entre el asistente y el
asistente-participante, y podria denominarse asistente-destinatario, pues esta posicion
perceptiva da cuenta de aquellas narraciones que avanzan tomando como centro de
referencia el grado de saber limitado del narratario, en desmedro del saber mas
amplio del narrador.

Con respecto al dominio sobre el que se ejerce la percepcion, esto es, el “objeto” de
la actividad perceptiva, no tiene mas restriccion que el hecho de constituirse en el
blanco de observacion del sujeto que al orientarse hacia ¢l lo delimita. No hay nada
en el discurso que no pase por el tamiz de la puesta en perspectiva, de aqui la
dificultad de realizar un listado exhaustivo de los “planos del punto de vista” (como
diria Uspenski), o de las “orientaciones tematicas del punto de vista” (en términos de
Pimentel): el tiempo, el espacio, la afectividad, el propio lenguaje, los sistemas de
valores, la conciencia del personaje, todo es mediatizado por la percepcion. La
manifestacion lingiiistica y discursiva de este hecho es el procedimiento de
aspectualizacion: todo objeto de discurso se compone aspectualmente, segun distintas
estrategias de captacion de sus partes. El modo como es captado el objeto es también
la marca del sujeto observador, de aqui que Rabatel funda su teoria de la construccion
textual del punto de vista en los modos de donacion del referente, es decir, en la
aspectualizacion de lo focalizado y es a partir de alli que reconstruye un punto de
vista (como también, con menor precision, lo habia indicado implicitamente Uspenski
al centrar su estudio de la perspectiva sobre los “planos” del punto de vista). En
efecto, el andlisis de la perspectiva generalmente parte de lo percibido pues el modo
como aparece (0 como se oculta) el objeto conduce tanto al reconocimiento de la
competencia del sujeto que percibe como a la interacciéon que modaliza al sujeto y
aspectualiza al objeto.

Un ejercicio de analisis

En Las fieras complices, novela corta de Horacio Quiroga (publicada en cinco
entregas en 1908, como “Folletines de Caras y Caretas” y bajo el seudonimo de S.
Fragoso Lima), la puesta en perspectiva de la historia ofrece la ocasion de observar la
multiplicacion de posiciones desde las cuales se percibe, la constitucion diversa de lo
percibido y las distintas formas de interaccion entre esos sujetos posicionales de la
observacion y de los objetos asi constituidos. A titulo de ejemplo, nos detendremos
en los primeros pasajes de la novela que inicia asi:

En una noche tempestuosa de junio, un hombre caminaba con paso furtivo por una senda en las
profundidades de las selvas de Matto Grosso. La noche estaba profundamente oscura. Los
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truenos rodaban uno tras otro, y a la intensa agitacion del cielo, la selva respondia con el
profundo rumor de sus arboles sacudidos por el vendaval. De vez en cuando la livida luz de un
relampago cruzaba el cielo; el bosque surgia entonces negro, espectral, para ocultarse enseguida
en las impenetrables tinieblas. (p. 7)

Dos figuras se ponen en la escena del discurso: el hombre y la selva de Matto Grosso.
Con respecto a la figura humana, son so6lo dos los rasgos que la constituyen: su
apariencia externa, su silueta, y su andar sigiloso. La referencia al personaje mediante
una denominacion genérica, “un hombre”, sefiala, antes que la supuesta limitacion de
saber de quien observa, la oposicion /humano/ vs. /naturaleza salvaje/ que podria
hacer de esta ultima un entorno peligroso para el hombre. La aspectualizacion de la
figura humana por via de un procedimiento semejante al de la sinécdoque
generalizante se orienta a reforzar lo inusitado de la aparicion de un hombre en medio
de la selva, dejando en segundo plano el grado de saber restringido a que puede
remitir, en otros contextos, la generalizacion discursiva. Diriamos que aqui la
perspectiva “asombrada” del acontecimiento que se narra (“un hombre caminaba [...]
por una senda [...] de las selvas”) es atribuible al propio narrador pues no hay sefiales
de delegacion de la perspectiva.

Por su parte, la selva adviene al discurso de un modo un tanto diverso: se trata de
un lugar determinado, el Matto Grosso, en un tiempo también delimitado. La selva se
manifiesta primero a través de imagenes auditivas (los truenos, la intensa agitacion, el
rumor de sus arboles) para recién después, por efecto de un relampago, emerger y
volver a ocultarse. ;Quién percibe asi la selva? Evidentemente no el mismo
observador distanciado que da apenas un esbozo de la presencia del hombre. La
selva, en este pasaje, aparece y desaparece ante las percepciones de un observador
instalado en su interior. Su modo de aparecer, primero mediante los sonidos que
emite y luego negra y espectral, fruto del relampago luminoso, indica que quien
percibe estd situado en su interior y desde ese lugar tiene esta percepcion
fragmentaria y vivida de la selva. Se trata, en términos de Fontanille, de un asistente-
participante: el dngulo desde donde se perciben sonidos y destellos de luz coincide
con la posicion del caminante que atraviesa la selva.

Pero ademds de la percepcion fisica de la selva (los sonidos y destellos) hay
también una afectacion por lo que se percibe; la profusa adjetivacion acusa esa
afectacion: noche tempestuosa, oscura, intensa agitacion, profundo rumor, livida luz,
espectral, impenetrables tinieblas. Todos los adjetivos llevan el sema de lo
desconocido, lo no familiar, lo siniestro. Podriamos preguntarnos quién resulta asi
conmovido y atemorizado y podria pensarse que esta valoracion es atribuible al
personaje que, en esa noche, atraviesa la selva; sin embargo, pronto sabremos que no
es asi (el mismo narrador se encargara de hacernos conocer la falta de temor en el
personaje). De aqui que digamos que si bien, con respecto a la percepcion fisica de la
selva, el observador esta espacial y temporalmente situado pues percibe sus sonidos y
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sus imagenes desde su propio interior, con respecto al vinculo afectivo que con ella
entabla, éste se caracteriza por el distanciamiento, desconocimiento y temor. (Es
atribuible al narrador, entonces, este temor? Mas bien diriamos que se trata del
sentimiento que el narrador busca generar en el narratario: ya desde aqui advertimos
como el narrador esboza esta posicion para que el narratario la adopte, se trataria
entonces, de asumir la perspectiva de un asistente-destinatario. Es ahora que
podemos corregir nuestra primera apreciacion del “asombro” atribuida al narrador: en
retrospectiva, podemos decir que también el asombro con que se presenta al hombre
en la selva (en una primera lectura sin marcas explicitas de perspectiva) se
corresponde con esta estrategia de mostrar asombro, por parte del narrador, pero para
producir asombro en el destinatario, con lo cual, deberiamos sumar aqui dos
posiciones yuxtapuestas, la del narrador y la del narratario, con el que coincide el
asistente-destinatario.

Dos modos de interaccion se entablan asi entre sujetos y objetos: en el primer caso,
ante la vision del hombre, predomina la distancia, la puesta en perspectiva busca
reforzar el asombro y despertar la curiosidad por saber; en el segundo caso, ante la
aparicion de la selva en el campo de presencia instaurado, domina la cercania espacial
y temporal aunada a una distancia afectiva pues los adjetivos que singularizan esa
selva en esa noche refuerzan aquellos rasgos que proyectan sobre lo percibido el
temor que se pretende generar en el destinatario de la narracion.

La selva continuard haciéndose presente en el relato; en el parrafo que sigue al
citado, se puede leer:

La selva, terrible siempre, aun de dia, con sus acechanzas y traiciones, a esa hora y en la
lugubre soledad, llenaba de angustia el alma mejor templada. Una persona en la ciudad y en las
mas desesperantes situaciones, no se siente jamas sola; las vidas hermanas pululan a su
alrededor, su inmediata presencia la sostienen. Pero en la selva es distinto. Alli todo conspira
contra ¢él: el aire quieto y pesado; el silencio hostil; las exhalaciones mortiferas de las plantas
que infiltran la muerte en la funebre seduccion de su voluptuoso aroma; las fieras agazapadas
tras el tronco que miramos indiferentes a nuestro paso; las viboras que hacen de ese paraiso
terrenal un infierno, todo en la selva se confabula contra el hombre. (pp. 7-8)

Sin embargo, podria decirse que esta selva ya no es aquélla, la del Matto Grosso en
esa noche tormentosa. Hemos pasado de una selva en particular, en un tiempo
especifico, a la selva en general: el transito del pretérito imperfecto al presente lo
confirma. La selva es percibida ahora como lo opuesto a la ciudad, asi como se
oponen un espacio hostil a otro acogedor. ;Desde qué perspectiva la ciudad y la selva
se asocian con estos valores que aqui circulan de /seguridad/ vs. /peligro/?
Evidentemente no desde el dngulo del caminante, del que pronto se nos dird que era
un hijo del bosque. Esta valoracién de los espacios que situa “alli” a la selva, y por
consecuencia, aqui, a la ciudad, trae al discurso la perspectiva del “hombre de
ciudad” (observador distante, en calidad de espectador, pero situado ahora fuera de la
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selva, a distancia de ella, en el “aqui” protector de la ciudad) para reforzar el clima de
riesgo, de amenaza, con que se busca rodear los primeros acontecimientos de la
novela. Ademas, debemos decir que no menos manifiesta es la presencia de una
imagen de la selva, donde se mezcla la voluptuosidad del entorno con la inminencia
del peligro mortal, la cual revela la voluntad de convocar, de manera marcadamente
ir6nica, un estereotipo discursivo construido por el género del folletin, lectura
predilecta del “hombre de ciudad”.

A continuacion del pasaje que acabamos de citar, vuelve a aparecer el hombre en
los siguientes términos:

Nuestro viajero, sin embargo, a pesar del terror nocturno inherente a una noche de tempestad en
el bosque, sin mas amparo que el propio valor, no parecia sentir miedo. Su paso cauteloso
indicaba preocupacion, si, prevencion también, pero no temor. Para un ojo conocedor algo en él
delataba a una persona habituada a la selva. Este algo era su modo de caminar. Levantaba las
piernas mucho mas de lo que aparentemente era necesario, como cuando se marcha con zancos,
y esto con una natural elasticidad que denunciaba a la legua al hijo —natural o adoptivo— del
bosque. (p. 8)

La denominacion ha cambiado, ahora se trata de “nuestro viajero”: ;desde qué
mirada, desde cudl saber se podria nombrar asi al personaje?, “nuestro viajero”, ;de
quiénes? Vuelve a aparecer el observador distante y ahora si de saber marcadamente
limitado —con respecto al personaje— del comienzo. El unico a quien es atribuible ese
saber limitado es al destinatario del relato: €l solo sabe, con respecto al personaje,
hasta ahora, que se trata de alguien que atraviesa la selva, nada mas. “Nuestro
viajero” es éste del cual te acabo de hablar, es “nuestro” conocido. Digamos que esta
mencion del actor convoca en el discurso tanto la perspectiva del narrador como la
perspectiva del destinatario del relato: ambos, narrador y narratario, entran en
sincretismo con un observador que funde en su angulo de vision el saber
simuladamente restringido de uno y el saber realmente limitado del otro.

Pero el narrador no puede avanzar con la narracion si se mantiene en el mismo
nivel de saber que el narratario, para quien toda la historia esta aun por conocerse. Es
asi que introduce la figura del “ojo conocedor”, un observador experto (un asistente),
que sabe ver, y que sera su estrategia persuasiva para separarse, en tanto narrador, de
esa posicion jerarquicamente superior al saber del narratario, delegarla en otro que
sabe mas, y mantenerse (0, mas bien, simular mantenerse) en el mismo nivel del
narratario. De esta manera, el narrador es didactico, ensefia sobre la selva, pero sin
asumir una posicion de superioridad que le restaria eficacia a su ensenanza. Por otra
parte, la distancia entre observador y actor se mantiene: el saber que se adquiere
proviene de la interpretacion de los gestos efectuados por el personaje (que el “ojo
conocedor” ayuda a descifrar) y que son accesibles por la mirada. Los verbos
utilizados dan cuenta de este desciframiento de gestos (“indicaba”, “delataba”,
“denunciaba”) los cuales hacen ver y, por lo tanto, hacen saber. Asimismo, la
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distancia continua y la expresion de sentimientos (valor, miedo, preocupacion,
prevencion) estd, o bien modalizada (“no parecia sentir miedo”) o bien inferida de la
observacion de los gestos. El no saber sobre el personaje domina sobre el saber y asi
se incentiva el interés del destinatario.

Mas adelante, contintia la narracion:

Nuestro hombre era, pues, una persona habituada al monte. Los relampagos que nos han
permitido, con su fulgurante luz seguir su marcha felina, nos permitiran saber algo mas.

Asi, al livido resplandor de un rayo seguido de un espantoso trueno, pudo verse que el
viajero llevaba casco de corcho, blusa y pantaldn azules rotosos y gruesas botas. El casco decia
enseguida que el que lo llevaba no era pedn; pero en cambio su visible despreocupacion en lo
que concernia al bosque, rara en un patron, parecia afirmarlo.

(Qué era, pues? ;Dueio de obraje? ;Y qué podia hacer en esa noche, en plena profundidad
del bosque, caminando como alguien que va alerta a algo, y todo esto sin escopeta? Es lo que
pronto sabremos. (pp. 8-9)

Desde el comienzo del parrafo, con la denominacion “nuestro hombre” reaparece la
fusiéon de la mirada alojada simultdneamente en narrador y narratario. Pero la
convocacion de la perspectiva del narratario no se limita a la forma de nombrar. La
referencia a los reldmpagos que colaboran para informar (jtanto al narrador como al
narratario!) sobre el personaje, no hace sino enfatizar la estrategia de que se vale este
narrador de instalar un angulo de observacion de los hechos que implique la mirada
del otro para alimentar asi su curiosidad. Mediante la figura de la metalepsis, el
narrador funde, en un mismo nivel narrativo, la realizacién de los acontecimientos y
la percepcion y conocimiento que de los mismos obtienen, simultdneamente, narrador
y narratario. Las preguntas que cierran el pasaje, despliegan la misma posicion de
observacion, y de manera mas decidida ain, pues son atribuibles a ese asistente-
destinatario que no sabe y desea saber, con el cual facilmente se identificara el lector.
La paradojica simultaneidad en la adquisicion del saber por parte de ambos sujetos
enunciativos se lleva a cabo mediante la estrategia del narrador de restringir su saber
para hacerlo coincidir con el escaso saber del narratario; esta simultaneidad se
refuerza con la frase que cierra el parrafo y vuelve a colocar en el mismo nivel
jerarquico (aunque el narrador sepa necesariamente mas que el narratario) a los
sujetos implicados en la enunciacion narrativa.

Conclusiones

En el curso de estas reflexiones, hemos podido observar que los procedimientos de la
puesta en perspectiva vehiculan gran parte de la significacion discursiva. Pensar la
puesta en perspectiva mediante las categorias de la enunciacion permite reconstruir la
escena perceptiva comunicada, transmitida a otro en el interior de los textos. Es en
este sentido que proponemos una concepcion enunciativa de la puesta en perspectiva,
tanto para proyectar sobre la percepcion manifiesta en los textos nociones que

© Moderna sprak 2013:2 87



Maria Isabel Filinich — “La puesta en perspectiva”

provienen de la teoria semidtica de la enunciacion como para enfatizar el caracter
interaccional del acto perceptivo.

Consideramos que para poder reconocer esta actividad perceptiva desplegada en el
discurso se hace necesario desvincularla, en un primer momento, del acto de
verbalizar la historia, para lo cual resulta fecundo recurrir a designaciones especificas
para referirse a las funciones perceptivas: las categorias de observador o sujeto de la
percepcion, objeto de la percepcion, profundidad, centro, horizontes, entre otras,
propuestas por Zilberberg y Fontanille, como asi también conceptos forjados en los
estudios literarios (personaje focal, tipos de focalizacién, concurrencia y no
concurrencia, deixis de referencia, y otros) permiten aislar el fendmeno perceptivo y
reconstruirlo en todas sus implicaciones. A esta serie de conceptos, hemos
incorporado otro tipo de observador no contemplado en la teoria, el asistente-
destinatario, por constituir una estrategia de percepcion frecuente en el relato
literario, de la cual hemos dado cuenta mediante el analisis de algunos pasajes de la
obra de Horacio Quiroga.

Una vez reconocida la forma de percibir puesta en discurso es posible articularla
con el ejercicio de la voz para observar los juegos de asuncion y distanciamiento en
que se involucra el enunciador. Aqui nos hemos detenido en algunas observaciones
preliminares para el analisis de la puesta en perspectiva con el proposito de contribuir
en la consideracion de un aspecto central en la composicion de los textos literarios
que necesita ser mas desarrollada en el ambito de la teoria literaria.
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