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La configuracion del espacio
en El eclipse (Antonioni, 1962)

Manuel Canga
Universidad de Valladolid

a configuracion del espacio esta determinada en el cine por la posicion de la

camara y los bordes del encuadre, que delimitan el campo visual de la imagen.
Pero, ademas, también esta determinada por la distancia focal del objetivo empleado, la escala
del plano, la iluminacion, el decorado, los movimientos de los personajes y los motivos iconogra-
ficos, que se van conjugando mediante la operacion del montaje para dar forma precisa a la
puesta en escena.

En el caso de una pelicula como El eclipse (L ‘eclisse), dirigida por Michelangelo Antonioni en
1962, nos encontramos ante una puesta en escena muy elaborada, que se caracteriza por su ele-
gancia y su rigor, por su capacidad para hacer sensible y transmitir ciertos estados de animo, cier-
tas tensiones emocionales que movilizan la experiencia estética del sujeto. En este sentido, con-
viene sefialar desde el principio que la Teoria del Texto nos ofrece un método operativo de andlisis
que se apoya en el manejo de tres registros categoriales inspirados, parcialmente, en el discurso
lacaniano. Tres registros que permiten dar cuenta de esa experiencia de subjetividad que el artis-
ta nos invita a compartir: lo semictico, lo imaginario y lo real (Gonzalez Requena, 1996).

Para llevar a cabo el andlisis de un texto cinematografico es necesario, en primer lugar, leer dete-
nidamente la imagen, deletrear y describir aquello que estamos viendo sobre la pantalla. El ana-
lisis descriptivo responde a la necesidad de reducir la pregnancia imaginaria del «sentido tutor»,
que trata de «imponer una evidencia alli donde late una interrogacién». Responde, por tanto, a
la necesidad de expulsar al yo de la superficie del texto para evitar que perturbe el trabajo del
analisis con sus prejuicios y sus ideas preconcebidas. Unos prejuicios provocados muchas veces
por las declaraciones del autor y las opiniones de la critica, que tienden a empafar nuestra rela-
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cion con el texto. Porque el autor no es mas que una pantalla, una instancia imaginaria que nos
impide ver claro y nos hace olvidar que el texto es un espacio de escritura que rebasa las pre-
tensiones del yo y que siempre habla més de la cuenta.

Asi pues, para que podamos hacernos una idea cabal de esa experiencia que el artista nos invi-
ta a compartir, una experiencia particular y contingente, es preciso analizar la gestién del punto
de vista y la articulacion narrativa de las imgenes, es preciso analizar la configuracion visual de
cada escena y tomar buena nota de los elementos secundarios o accesorios que aparecen sobre
|la pantalla, porque en muchas ocasiones pueden ayudarnos a alumbrar zonas oscuras y despe-
jar algunos interrogantes. De igual modo, el analista debe estudiar los elementos de puntuacion
que articulan el discurso narrativo: la yuxtaposicion, la coordinacién y las relaciones de subordi-
nacion, las repeticiones y las omisiones, las condensaciones y los desplazamientos.

¢Qué podriamos decir, entonces, a propdsito del espacio y la puesta en escena de una pelicu-
la como El eclipse? Podriamos decir, en primer lugar, y de manera simplificada, que se trata de
una pelicula muy sobria cuya puesta en escena esté construida basicamente sobre los elemen-
tos morfoldgicos primarios y las formas puras. De hecho, las primeras imagenes del film, las imé-
genes del genérico, nos muestran un fondo negro sobre el que van apareciendo unos rétulos
disefiados con letras geométricas de color blanco que contrastan radicalmente con el fondo y se
extienden sobre el eje central de la imagen.

En el arranque de la pelicula nos encontramos, pues, ante una superficie plana y sin textura, de
dos dimensiones, que cuenta ademas con la presencia de una linea recta que atraviesa el
encuadre de arriba abajo para subrayar el eje vertical de la composicion. Como decia Rudolph
Arnheim (1999), la linea puede funcionar como la representacion mas simple y esquemética de
la figura, porque se opone al fondo y genera una cierta sensacion de relieve. Nos encontramos
asi ante una composicion que sigue las coordenadas del sistema cartesiano y que plantea un
juego muy dindmico de tensiones entre las lineas verticales y las horizontales; un juego de ten-
siones que volvera a repetirse en otros planos y que tal vez podria interpretarse en términos
metafdricos. Los seres humanos, sefialaba Greimas (1973), no tienen mas remedio que acos-
tumbrarse a vivir bajo la amenaza permanente de la metafora, porque las lenguas naturales que
todos hablamos, las lenguas que utilizamos para describir y analizar, nunca son puramente
denotativas, siempre llevan un suplemento de significacion. Y lo mismo sucede con las obras de
arte, que son producciones saturadas de significacion.

LECLISSE

Desde el punto de vista plastico nos encontramos ante una combinacion de formas bésicas que
remiten a las obras de vanguardia y a pintores como Malevich o Mondrian, que trabajaron con
los valores primordiales de la pintura y trataron de reducir el componente semantico de la repre-
sentacion al cero. Pero también podriamos emparentar las imagenes de esta pelicula con algu-
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nas pinturas cinéticas de Vasarely o Bridget Riley, que jugaban por aquella misma época con los
efectos Opticos producidos por la repeticion seriada de lineas sobre un espacio
bidimensional.Antonioni es un autor analitico y reflexivo, que interroga el proceso y los limites de
la representacion, y que siempre ha tratado de conjugar las imagenes fijas con las imagenes en
movimiento, el cine y la fotografia. De hecho, en alguna de las secuencias que componen E/
eclipse hallamos algunos planos que poseen una autonomia dptica considerable y que funcio-
nan como verdaderos cuadros, como cuadros abstractos donde vuelve a aparecer esa tension
entre las lineas verticales y las lineas horizontales, las zonas oscuras y las zonas claras, y que,
en algunos casos, llegan a anticipar incluso la pintura de Gerhard Richter.

La linea es un punto en movimiento que tiene la capacidad de crear vectores de direccion y orga-
nizar el espacio, segmentando, distribuyendo, separando zonas y estableciendo jerarquias en la
composicion. Funciona, por tanto, como la manifestacion plastica del significante, como un cor-
te que permite establecer diferencias y que abre el campo del sentido —entendido aqui, desde
un enfoque puramente perceptivo, como un eje de orientacion espacial, como una direccion.

La ciudad, que ocupa un lugar dominante en la pelicula, se nos presenta asi como un espacio
racionalizado, repleto de construcciones lineales que tratan de imponer su orden a la naturale-
za, que tratan de reducir al minimo el caos de lo real, a fin de domesticarlo y hacerlo un poco
mas habitable. La presencia de los andamios y las casas en construccidn —un estilema que
caracteriza también al cine de Fellini— podria ser interpretada como una metafora del proceso
constructivo, aunque también podria decirse que la cdmara ha subrayado la presencia de esos
motivos para indicar que la estructura esta vacia, que todo estd a medias, que todo esta por
hacerse. Seria un modo de expresar visualmente que el conjunto no podra completarse nunca y
que siempre quedara un resto inasimilable por la estructura.

l/

] i,

Comprobamos asi que la linea interviene como un elemento polivalente que dispara la significa-
cion y abre el juego de las interpretaciones. En varias secuencias nos encontramos, por ejem-
plo, ante una sucesion de lineas verticales que transmiten una cierta sensacion de agobio y
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opresion, y que nos hacen sospechar que los personajes se hallan como encerrados en una jau-
la 0 una carcel, lo cual contrasta, por otro lado, con la sensacion provocada por los numerosos
planos generales del cielo abierto, las arboledas y las vistas urbanas, fotografiadas casi siempre
con objetivos de distancia focal corta que dan mucha nitidez a la imagen y favorecen la profun-
didad de campo.

La primera secuencia del film se desarrolla en el interior de una casa que cuenta con todas las
comodidades de una vivienda moderna. La cdmara ha ido recorriendo el espacio de la casa para
hacer visibles, sin embargo, los ejes verticales de la estructura arquitectdnica y los diferentes ele-
mentos del decorado (cortinas, ventanas, puertas), que dan al ambiente una cierta sensacion de
rigidez y frialdad; la misma frialdad que existe entre los protagonistas de la secuencia: Riccardo
(Francisco Rabal) y Vittoria (Monica Vitti), una pareja de novios que estd a punto de romper su
relacion.

El cineasta ha resuelto con mucha eficacia esta situacion de ruptura, llevando a sus personajes
de un lado a otro para transmitir ese estado de tension, de duda, de incertidumbre, de aislamien-
to y soledad, con silencios prolongados y «tiempos muertos», que diria Gilles Deleuze (1996).
Entonces, en un momento determinado de la secuencia, vemos a Vittoria colocandose frente a
un espejo que le devuelve una imagen partida de si misma, una imagen cortada en dos por la
linea vertical que decora el marco del espejo. Se trata de una imagen elocuente que, ademas de
jugar con la idea del cuadro dentro del cuadro, podria funcionar como una metéfora de la ruptu-
ra, como una metafora de la pérdida de la imagen narcisista, de la pérdida de la Gestalt —ese
estado de plenitud, esa sensacién de totalidad que proporciona siempre el amor correspondido
y nos invita a verlo todo de color rosa.

La protagonista se desplaza entonces hacia la ventana del salon para descorrer las cortinas y
mirar hacia fuera. Mediante un plano semi-subjetivo podemos contemplar asi la imagen del pai-
saje que se extiende al otro lado de la ventana y que estd dominado enteramente por un edificio
gigantesco con forma de hongo. Volvemos a encontrarnos, de nuevo, ante un motivo arquitecto-
nico que ocupa la zona central y subraya el eje vertical de la composicion. De manera que el pri-
mer paisaje que aparece en El eclipse, el primer exterior de la pelicula, esta presidido por un
motivo que reclama la atencién de la figura femenina y que encierra una significacién oculta.
Como apuntaba Jacques Lacan en su seminario sobre Las formaciones del inconsciente, el
mecanismo creador de la metafora reside en la «relacion de sustitucion», que hace posible, a su
vez, el «engendramiento del sentido». No en vano, cuando ella se decida a abandonar la casa
de Riccardo, ya de madrugada, echaré a caminar hacia el edificio siguiendo la direccion de las
rayas blancas pintadas sobre el pavimento, que funcionan como las lineas de profundidad de una
construccion en perspectiva.
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Constatamos de este modo que la inscripcion visual de la profundidad, la tercera dimension, esta
asociada a la presencia de ese enorme monolito que podria funcionar como una marca impo-
nente del deseo, como una metafora hiperbélica que se apoya en el juego de las analogias for-
males. Por lo demas, la propia configuracion de la escena y los movimientos de los personajes
nos indican que ese objeto —el significante oculto— esta ahi para marcar el sentido de la trave-
sia erdtica de Vittoria, que desvela su deseo al abrir las cortinas de la ventana. Desde el punto
de vista de la configuracion espacial, se plantea asi una oposicion entre el espacio interior, vin-
culado a una relacion que ya no da mas de si, que esta condenada al fracaso, y el espacio exte-
rior, vinculado a la presencia de un nuevo horizonte.

El andlisis de varias secuencias nos confirma que las lineas rectas desempefian un papel deci-
sivo en la configuracion visual del espacio y que, ademas, también parecen jugar un papel impor-
tante en la relacion de la protagonista con su deseo. En la parte final de la secuencia que trans-
curre en la casa de una vecina, por ejemplo, vemos a Vittoria avanzando por las calles desiertas
hasta que descubre por azar algo que la deja impresionada y la obliga a despertar de su letar-
go. Se trata de una especie de astas o méstiles de gran tamafio que estdn balancedndose en
medio de la oscuridad y que vuelven a subrayar el valor expresivo de las lineas, unas lineas que
estén ligadas de manera implicita a la figura masculina y a los valores de la firmeza y la rectitud.

Sin embargo, comprobamos por otro lado que ese proceso de apertura o despertar del deseo no
va a tener lugar de manera efectiva hasta la secuencia posterior, en la que veremos a nuestra
protagonista disfrutando de un vuelo particular en avioneta. Y es que, como bien nos ha ense-
fiado el psicoandlisis, el deseo de volar podria ser interpretado en determinadas circunstancias
como un deseo inconsciente de mantener relaciones sexuales (Freud, 1972). De hecho, la pro-
pia intervencion de Vittoria en la cabina de la avioneta indica con total claridad que esta en jue-
go su deseo y nos confirma que el discurso verbal esta dividido en un discurso latente y un dis-
curso manifiesto. La frase que pronuncia en un momento decisivo de la secuencia —;Vamos!,
dice, jAtravesemos esa nube/— es una frase imperativa, una frase que invita a pasar a la accién
y que, al mismo tiempo, nos descubre el funcionamiento simbdlico de las nubes.

Todo apunta a suponer, por tanto, que, hasta ese momento, nuestra protagonista tenia la cabe-
za repleta de nubes, nubes blancas y esponjosas que funcionaban como una pantalla de confu-
sién que frenaba su acceso al goce. Por eso, después de aterrizar y quedarse de nuevo perple-
ja ante el espectaculo de esos aviones supersonicos que van dejando su estela por el cielo,
Vittoria acude a la cantina del aerddromo para tentar la suerte, para insinuarse y dejarse ver por
los hombres que encuentra a su paso. Toda la secuencia gira alrededor de cuatro elementos: la
muijer y la nube, el hombre y el avion.
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Desde el punto de vista narrativo, la pelicula nos cuenta una historia muy sencilla: la historia de
una mujer que sale de una relacion amorosa y se dispone a buscar un nuevo amor que sea
capaz de colmarla plenamente. En este sentido, resulta llamativo que haya ido a buscarlo, como
por azar, al edificio de la Bolsa, que es un lugar de intercambio donde todo se compra y todo se
vende, donde todo se hipoteca, donde es posible arruinarse o ganar sumas colosales; un lugar
dominado por las combinaciones del significante, por los niimeros y las cifras. Y es ahi, precisa-
mente, en ese contexto de intercambio econdmico, donde Vittoria encuentra por vez primera a
Piero, un donjuan interpretado por Alain Delon que disfruta conquistando mujeres faciles y con-
duciendo automdviles de lujo.

La configuracion de la puesta en escena parece expresar, no obstante, que esta nueva relacion
también esta condenada al fracaso, y por eso encontramos algunos planos insdlitos que tradu-
cen visualmente la distancia que separa a Vittoria de ese hombre que esta a punto de convertir-
se en su amante; unos planos que vuelven a estar protagonizados por unas lineas verticales que
dividen el campo visual en dos partes bien diferenciadas.

En la secuencia que transcurre en el edificio de la Bolsa tenemos un plano americano que nos
muestra a los dos protagonistas separados por una columna gigantesca cuya posicion, a muy
corta distancia de la camara, sugiere la presencia de un vacio, un vacio localizado entre ambos
y situado en el centro mismo del encuadre. Posteriormente, cuando Piero y Vittoria estén a pun-
to de consumar su relacion, volveremos a encontrar un plano medio de la pareja que también
esté dividido verticalmente por un tablén de madera que se alza como una barrera infranquea-
ble cortando el plano en dos mitades simétricas. La posicion de cdmara y la planificacion han
hecho posible que algunos motivos neutros asuman de pronto un valor significante, distribuyen-
do el espacio y articulando la relacién de contacto, la conjuncion y la disyuncidn.

A partir de ese primer encuentro en la Bolsa tendra lugar un juego de seduccion entre Piero y
Vittoria que va a estar acompanado por un amplio repertorio de motivos metafdricos, entre los
cuales cabe destacar el chorro de la manguera de un parque publico, los cipreses y una pluma
estilografica que lleva inscrito el dibujo de una figura desnuda. El cineasta se ha recreado en la
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descripcion de los preliminares y el juego de seduccion, haciendo especial hincapié en la ten-
sién de ese momento tan jugoso que podria desembocar en un acto. Nuestros protagonistas
coquetean, se rozan, se desafian, se provocan y se lanzan miradas furtivas, hasta que, por fin,
tras muchos devaneos y alguna cita fallida, terminan abrazados en la cama. Sin embargo, tam-
bién advertimos que el cineasta ha filmado la escena con mucho cuidado para invitarnos a con-
templar un acto en claroscuro, demasiado frio y distante, que no transmite mucha pasién, a
pesar de la hermosura y la sensualidad de Monica Vitti.

En este sentido, podria decirse que El eclipse nos ofrece una doble manifestacion del punto de
ignicién, ese punto que localiza la presencia de lo real y que sefiala directamente al sexo y la
muerte. El sexo, la experiencia del goce, esta en el centro mismo de la aventura erratica de nues-
tra protagonista, es aquello que la pone en movimiento, mientras que la muerte hace acto de pre-
sencia en dos momentos diferentes de la pelicula: primero, con ocasién del fallecimiento de un
corredor de Bolsa y, segundo, con la muerte del borracho que se habia llevado el descapotable
de Piero mientras éste cortejaba a Vittoria a los pies de su balcon, en una escena que evocaba
las relaciones verticales del amor cortés. De manera que toda la parte de la pelicula que va des-
de el primer encuentro hasta la consumacion del acto contiene una doble referencia a la muer-
te que marca profundamente el sentido de la relacién amorosa.

La pelicula alcanza su mayor intensidad dramatica, su mayor tensién emotiva, al hacernos com-
prender que esta pareja tiene los dias contados. La pelicula llega a su punto de méaxima densi-
dad al poner en escena la soledad radical del sujeto, la soledad impenetrable, la ausencia, el
vacio y la distancia que se inscriben literalmente en el rostro de la actriz y en el tltimo abrazo de
la pareja, justo al lado de la puerta que da acceso a la calle. La expresion de Monica Vitti habla
por si misma y nos indica que su mirada ya no puede fijarse en objeto alguno, que nada puede
estimular su deseo imaginario. Es una mirada volcada hacia dentro, hacia el interior, una mirada
que ya no puede ver nada y que parece estar palpando la textura rugosa del tiempo, ese tiem-
po que ni vuelve ni tropieza, que no se puede dominar y que anda siempre a la fuga.
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Como decia Ortega, el amor es el ensayo de unir nuestra soledad —la autenticidad de nuestra
vida— a la soledad del otro, el intento de fundir dos soledades en una soledad de dos. Pero suce-
de que Antonioni es el cineasta del amor imposible y las relaciones fallidas, malogradas, que
dejan siempre como un poso de amargura. Antonioni es un maestro que sabe expresar los esta-
dos de &nimo més diversos sin tener que ensuciar la imagen con palabras redundantes.

La parte final de la pelicula nos sorprende, sin embargo, con una extrafia deriva que da una nue-
va dimensidn a la experiencia del texto y nos descubre la presencia del sujeto de la enunciacién.
Tras despedirse de su amante, vemos a Vittoria salir del edificio y vagar sin direccién por las
calles de la ciudad para detenerse ante una valla metalica que vuelve a sugerir la falta de liber-
tad, la sensacion de ahogo, la angustia, la opresion. Un contrapicado nos muestra luego la cabe-
za recortada de la actriz sobre una tupida red de hojas y ramas fotografiadas en contraluz, has-
ta que, de pronto, tras haberse vuelto hacia la cdmara, sale de cuadro por el lateral izquierdo
para dejarnos colgados de la imagen de su vacio. Los arboles ocupan entonces la superficie
entera del campo visual para imponerse como un paisaje sin figura, como un paisaje vaciado que
vuelve a cuestionar la tercera dimension de la imagen.

La configuracion un tanto forzada de este plano nos devuelve asi el punto de vista del sujeto de
la enunciacion, el verdadero autor, que esta observando el rostro de la figura desde contracam-
po, en una posicion inferior, como si la cdmara estuviera mostrandonos el punto de vista de un
nifio. Lo que late por debajo de la historia, por debajo de la anécdota narrativa, no es otra cosa
que la historia de amor de la cdmara con la modelo, la historia de amor del cineasta con esa
actriz que ha ocupado el lugar del objeto primordial. Desde este angulo, podria decirse que esta-
mos ante una representacion fantasmatica de la Figura Primordial que pone en juego la «expe-
riencia nuclear de la visién», cuyos términos principales son la presencia y la ausencia, la apa-
ricion y la desaparicion (Gonzdlez Requena, 1995). Y es que, desde que rodara en 1950 su
primer largometraje, Cronica de un amor, la obra de Antonioni ha girado siempre alrededor de la
figura femenina, que interviene muchas veces como un objeto perdido, como un objeto que
designa y enmascara al mismo tiempo la presencia inquietante de lo real. La pasién escépica
que determina su trabajo es, en el fondo, una pasion erdgena.

La desaparicién de la protagonista provoca entonces como una suerte de fractura, como una
suerte de descomposicion narrativa que va a desembocar en una sucesion de fragmentos enig-
maticos desligados por completo de la historia. Fragmentos que reproducen la imagen de las
calles al atardecer, a la hora del crepusculo, los edificios, la gente que pasa, que se desplaza de
un lado a otro, esperando, avanzando, caminando sin rumbo fijo. La cdmara va recorriendo las
calles de la ciudad para ver si puede reencontrar a esa figura fascinante que llenaba el campo
visual, volviendo a los mismos sitios por donde ella habia pasado, pero, en su lugar, no encuen-
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tra mas que el vacio, agujeros y fisuras. De este modo, observamos que las ultimas imagenes
ponen en tela de juicio el concepto de la configuracion, porque el espacio ha dejado de ser antro-
pomorfico, ya no esta con-figurado. Es un espacio sin figura, un espacio des-figurado, que se ha
vuelto irreconocible, inquietante y angustioso.

No se puede negar, sin embargo, que el cineasta ha sido capaz de transmitir la belleza inefable
de lo real, una belleza densa y oscura que se manifiesta en ese limite, en esa zona ambigua don-
de comienza a perfilarse Otra cosa que amenaza con desgarrar el espacio de la representacion.
Asi sucede, por ejemplo, con el plano detalle de las aceras mojadas, que nos permite apreciar
la textura de la materia y su contraste con el agua que se pierde por la alcantarilla; o con el pla-
no de los arboles que se mecen al viento, esos drboles frondosos, esas masas vegetales que se
imponen como un cuerpo natural, como el cuerpo sonoro de la naturaleza, un cuerpo que vibra.
El arte de Antonioni, sefialaba Roland Barthes (2001) con su habitual agudeza, se caracteriza
por dejar abierta e indecisa la via del sentido, por buscar la «vibracién del objeto», la «incerti-
dumbre».

De repente, para terminar con esa sucesion de imégenes que rematan la pelicula, aparece por
corte directo el plano de una farola situada en el centro del encuadre, y cuya presencia ha sido
reforzada por el impacto sonoro producido por las teclas de un piano. El tltimo plano de la peli-
cula nos obliga, por tanto, a contemplar un foco de luz blanca que ha sido filmado a muy corta
distancia y que amenaza con abrasar la superficie de la retina. Pero, entonces, para acabar con
esta agresion perceptiva —una agresion doble, que atenta al mismo tiempo contra el sentido de
la vista y el sentido del oido—, emerge del fondo la palabra «Fine», que da paso de inmediato
al fundido que cierra la pelicula. Un fundido a negro que podria ser interpretado como una invi-
tacion a cerrar los 0jos y como un apagén o un eclipse del sujeto.
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