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moso, con sus relatos repetidos y divergentes de la violacién y el asesinato en el
bosque, pueden encontrarse otros ejemplos como Consejo de guerra, La estrategia
de la araiia, de Bertolucci, y, en cierta medida, The Thin Blue Line, de Errol Mo-
rris. Todas estas peliculas se centran en el proceso de una investigacion, con dife-
rentes personajes proporcionando diferentes relatos de los hechos. Pareceria que
la forma que se repite debe estar motivada diegéticamente en el cine, justificada
por los requerimientos de la historia y la presencia de més de un narrador intradie-
gético.

El tipo opuesto es la descripcidn dnica que aparece para multiples sucesos, co-
nocida como el modo ITERATIVO 0 ¢l FRECUENTATIVO, Es en ocasiones dificil dis-
tinguir en el cine lo iterativo de hechos que tienen la intencién de ser vistos como
sucesos singulares. Por ejemplo, una escena que representa una tipica comida dia-
ria, que tiene la intencidn de representar una serie de comidas semejantes, podria
de repente resultar ser la ocasion de un suceso dnico. Genette reconoce esta inde-
terminacién al desarrollar distintos tipos de iteratividad, incluyendo la PSEUDO-ITE-
RATIVO, en el que ciertos hechos marcarén de forma clara el momento aparente-
mente comiin como fuera de lo ordinario, no susceptible de ser duplicado.

La cuestion de lo iterativo en el cine en general se complica por la viveza de las
caracterfsticas de detalle del medio, su concreta expresién de la textura tinica de
cada momento, que hace dificil para el cine conseguir la cualidad de generalizacion
que es necesaria para lo iterativo, Podrfa incluso decirse que lo iterativo es imposi-
ble en el cine. De cualguier modo, tal y como dice Henderson parafraseando a
Metz, el punto importante es que las peliculas son entendidas y que lo iterativo no
es una excepeion (1983, pig. 36).

La forma SINGULATIVA de frecuencia puede ser descrita como una tnica des-

cripeién de un dnico hecho. Es de lejos la forma mds comin en el cine, y es el es-
tdndar frente al que se miden todas las desviaciones. Genette también propone otro
tipo de frecuencia, en la cual los hechos que suceden un nimero de veces en la his-
toria son presentados un nimero x de veces en el discurso.

En definitiva, las relaciones de tiempo proporcionan uno de los medios princi-
pales mediante los que el discurso del cine puede variar, retardarse, elaborar o des-
tacar las relaciones cronolégicas de la historia, Los diversos mecanismos artisticos
explorados por los formalistas en la literatura tienen un andlogo en el cine en las re-
laciones temporales. Hasta la fecha muy poco trabajo se ha realizado en esta drea
del cine. Obras de Bordwell, Gaudreault, Burgoyne, Gunning, Henderson y Mar-
sha Kinder tratan este tema, pero en su totalidad, el estudio del tiempo en el cine es
una de las mds amplias dreas por explorar en la teorfa ffllmica.

4. El psicoanilisis

La teorfa psicoanalitica del cine representa, mds que un alejamiento, un desarro-

llo de la semidtica del cine, ya que, tal y como seiiala Chrsitian Metz: «Tanto los es-

tudios lingtifsticos como los psicoanaliticos son ciencias del hecho mismo del senti-
do, de la significacién» (Metz, 1979, pég. 9). Algunos teéricos del cine vieron una
'mc_lacién entre el modo en el que la psique humana (en general) y la representacion
cinemdtica (en particular) funcionan, y consideraron que la teorfa freudiana de la
subjetividad humana y la produccion inconsciente podrian arrojar una nueva luz so-
bre los procesos textuales implicados en la realizacion y el visionado de una pelicu-
Ia‘. Uno de los objetivos, por consiguiente, de la teorfa psicoanalitica del cine es una
comparacion sistemdtica del cine como un tipo especifico de espectdculo y la es-
tructura del individuo social y psicolGgicamente constituido. Esta aproximacion ve
el psicoandlisis como un campo general de investigacién, una matriz estructurante
en la que los diversos términos y conceptos se interconectan para proporcionar un
marco para que se elabore esta relacion. Por este motivo, la discusion de términos
especificamente filmicos estard precedida por un breve resumen del psicoandlisis.

La teoria psicoanalitica

La utilizacion del psicoandlisis por parte de la teoria filmica estd basada funda-
mentalmente en la reformulacion a cargo del psicoanalista francés Jacques Lacan
de la teoria de Freud, mds notablemente en su énfasis sobre la relacién
la subjetividad en el discurso (y es este énfasis ¢l que permite al psicoandlisis ser
entendido como una teoria social). Tal y como lo formula Rosalind Coward: «Lo
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inconsciente se origina en el mismo proceso mediante el cual el individuo penetra

en ¢l universo simbolico» (Coward, 1976, pdg. 8). Esto significa, en primer lugar,

LTI IR PR R R TIRIETEERITIRLIRIYIYY




VU L VT TTTTTTTTT

148 EL PSICOANALISIS

que los procesos inconscientes son de naturaleza esencialmente discursiva, y en se-
gundo lugar, que la vida psiquica es a su vez indjvi rivada cliva (S0-
cial) al mismo tiempo. Para la teoria filmica, considerar lo inconsciente suponia
sustituir el cine como un «objetox» por el cine como un «procesor, abordar los estu-
dios semidticos y narrativos del cine a la luz de un teoria general de la formacidn
del suseTO, El término sujeto hace referencia a un concepto critico relacionado
con, pero no equivalente a, el individuo, y sugiere un completo abanico de deter-
minaciones (sociales, politicas, lingilisticas, ideoldgicas, psicologicas) que se en-
trecruzampara definirlo, Al rechazar la nocién de yo como una entidad estable, el
sujeto implica un proceso de construccién mediante pricticas significativas que
son al mismo tiempo inconscientes y culturalmente especificas.

El énfasis sobre los procesos inconscientes en los estudios filmicos es lo que se
conoce como aproximacion METAPSICOLOGICA, porque trata de la construccién psi-
coanalftica del sujeto espectador del cine. El término metapsicologia fue inventado
por Freud para referirse a la dimensién mds tedrica de su estudio de la psicologia, la
teorizacion de lo inconsciente. Esto supone la construccién de un modelo concep-
tual (un modelo que desafia la verificacion empirica) para el funcionamiento del
aparato psiquico y que estd dividido en tres aproximaciones: la dindmica (los fené-
menos psiquicos son el resultado del conflicto de fuerzas instintivas); el econémico
(los procesos psiquicos consisten en la circulacion y distribucion de la energia ins-
tintiva); y el topogrifico (el espacio psiquico estd dividido en términos de sistemas
[inconsciente, preconsciente y consciente] e instancias [id, ego y superego].

Como _consecuencia del giro desde el «objeto» al «proceso», ¢l objetivo del
andlisis se desplazé desde los sistemas de significado dentro de las peliculas indi-
viduales a la «produccién de subjetividad» en la situacién de visionado de la peli-
cula; cuestiones acerca del espectador en el cine comenzaron a plantearse desde el
punto de vista de la teorfa psicoanalitica. Si el psicoandlisis examina las relaciones
del sujeto en el discurso, entonces la teorfa psicoanalitica del cine significa la inte-
gracion de cuestiones de subjetividad dentro de nociones de produccion de signifi-
cado. Ademds, significa que el visionado de la pelicula y la formacion del sujeto

“eran procesos reciprocos: algo sobre nuestra identidad inconsciente como sujetos
se refuerza al visionar una pelicula, y el visionado de un pelicula resulta efectivo
debido a nuestra participacion inconsciente. Desplazdndonos desde la interpreta-
¢ion de peliculas individuales a una comprehension sistemdtica de la misma insti-
tucién cinemdtica, algunos tedricos del cine vieron el psicoandlisis como una for-
ma de dar cuenta del inmediato y penetrante poder social del cine. Para ellos el cine
_wreinscribe» aquellos procesos muy profundos y globalmente estructurados que
forman la psique humana y lo hace de tal modo que anhelamos continuamente re-
petir (0 re-representar) la experiencia,

" El PSICOANALISIS €5 una disciplina, fundada por Freud, cuyo objeto de estudio
es lo inconsciente en la totalidad de sus manifestaciones. Como método de investi-
gacidp, consiste en traer a la conciencia el material mental reprimido. Como méto-
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do de terapia, interpreta la condu en térmi RESISTENCIA: la
obstruccidn del acceso a lo inconsciente; 2) TRANSFERENCIA: la actualizacion de
deseos inconscientes, generalmente en la situacion analitica, mediante la otorga-
cion de una especie de valor al analista que permite la repeticién de conflictos an-
teriores, y 3) DESEO, la circulacién simbélica de deseos inconscientes a través de
signos ligados a nuestras formas mds tempranas de satisfaccién infantil. Como teo.
ria de la subjetividad humana, el psicoandlisis describe el modo en el que el peque-
fio ser humano llega a establecer un «yo» especifico y una identidad sexual dentro
de la red de relaciones sociales que constituye la cultura. Toma como su objeto los
mecanismos de lo inconsciente: resistencia, represién, sexualida antil y el com-
plejo de EdIpS,yBusca analizar Tas estructuras Tumdmentales del deseo que sub-
yacen @ toda actividad humana.

Para Freud, que descubri6 y teoriz6 lo inconsciente, la vida humana est§ domi-
nada—mncccsidad de reprimir nuestras tendencias hacia la satisfaccion (el
«principio de placer») en nombre de la actividad consciente (el «principio de reali-
dad»).' Llegamos a ser quien somos de adultos por medio de una masiva e intrin-
cada represién de aquellas expresiones muy tempranas, muy intensas, de energia
libidinal (sexual). (Como concepto, LIBIDO es bastante dificil de definir, en primer
lugar, porque estd en constante evolucion dentro del pensamiento de Freud en la
medida en que él iba refinando su teorfa de los instintos, ¥ en segundo lugar, no
existe en la literatura una definicién esclarecedora. Sin embargo, algunas caracte-
risticas consistentes permiten la sugerencia provisional de que la libido es energia
psfquica y emocional asociada a la transformacién de los instintos sexuales en re-

@n con sus objetos, o de forma mds precisa, Ta manifestacion dinamica del ins-
tinto sexual.) Para Lacan, el proceso es también lingliistico: el sujeto llega aseren
'y a través del lenguaje. Designa como «el OTRO» ese lugar inconsciente del habla,
discurso, iigglhcacﬁn y deseo que forma la matriz de este proceso. En palabras de

Terry Eagleton:

[El «otros] es aquel que, como el lenguaje, es siempre anterior a NOSOtros y
siempre se nos escngggﬁ, aquel que nos lleva en primer lugar a existir como sujetos
pero que siempre supera nuestro entendimiento,.. Nosotros deseamos lo que los de-
més, nuestros padres, por ejemplo, d 1 inconsci para nosotros, y ¢l de-,
se0 8610 se puede dar porgue no i atrapados en relaciones linglifsticas,

sexuales y sociales, la totalidad del campo del «Olron, que 1o gencra (Eagleton,

1983, pdg. 174),

Asi, por razones obvias, lo INCONSCIENTE ¢s central tanto para Freud como

para Lacan. En términos muy generales, 10 inconsciente se refiere a la division de
e————

1. Parte de la siguiente exposicion se debe al resumen del psicoandlisis de Terry Eagleton en
Literary Theory: An introduction, Minneapolis, University of Minnesota Press, 1983, pags. 151-193),
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la psique no sujeta a la observacion directa sino inferida de sus efectos sobre los
procesos conscientes y la conducta, Lo «inconsciente» es lo que Freud designa
como aquel lugar al que son relegados los deseos no realizados en el proceso de re-
presion que lo forma. Como tal, es concebido como aquel «otro escenario/escena»

n ama de la 0, en términos lacanianos, de la «construccidn del su-
Jetor) es representado. En otras palabras, debajo de nuestra conciencia de las inte-
racciones sociales diarias, existe una dindmica, un juego activo de fuerzas de deseo
que es inaccesible a nuestros yos racionales y 16gicos (aunque la division no es tan
simple como parece; existe una constante reciprocidad transformadora entre los ni-
veles de actividad conscientes e inconscientes).

Lo inconsciente, sin embargo, no es simplemente un lugar dispuesto y en espe-
ra del deseo reprimido, es producido en el mismo acto de la REPRESION: 12 exclusion
dnconsciente de impulsos dolorosos, deseos o miedos de la mente consciente, y que
Freud considerd un proceso mental universal debido a su centralidad en la construc-
cién de lo inconsciente como un dominio separado del resto de la psique. Y sus
«contenidos» (representaciones de energia libidinal) sélo nos son conocidos me-
diante efectos distorsionados, transformados y censurados que son prueba de su tra-
bajo: suenos, neurosis (el resultado de un conflicto interno entre un ego defensivo y
un deseo inconsciente), sintomas, chistes, juegos de palabras y lapsus-linguae Para
Lacan, este inconsciente estd al mismo tiempo producido y puesto a nuestro alcance
en el Tenguaje: el momento de capacidad lingilistica (y la percepeion de un yo ha-
blante) es el momento de Ia insercion de uno dentro del reino social (y el reconoci-
miento de su diferencia, su mediacion por los demds y el ser insertado en un sistema
de intercambio verbal). El término «SUJETO ESCINDIDO» hace referencia g esta divi-
si6n psiquica: el sujeto humano estd irremediablemente escindido entre consciente e
inconsciente y es, en realidad, producido en una serie de escisiones.

Al describir el proceso mediante el que se forma lo inconsciente, Freud parte de
la vida hipotética del nifio cuando se desarralla, desde una identidad totalmente
bajo la influencia de la satisfaccién libidinal, hasta un individuo capaz de establecer
una posicion en un mundo de hombres y mujeres. Este mismo proceso es formula-
do en términos lacanianos de este modo: el sujeto nace en divisién y marcado por la
FALTA, Ui serie de pérdidas que defmen la constitucion del yo. Estas idas son

activadas en varias TRAM 3 ; z
identidad es formada como el resultado de nuestra implicacién,_a una edad muy
témprana, con una red de relaciones familiares. «Quién somos nosotros» como in-
dividuos estd pués relacionado con procesos de deseo, fantasia y sexualidad.

Tanto Tas descripciones de Freud como las de Lacan presentan una teorfa de la
mente humana que no es simplemente una pardbola del desarrollo individual, sino
un modelo general de la forma en que la cultura humana estd estructurada y orga-
nizada en términos de la circulacién del deseo. El proceso deseante comienza en
los momento mds tempranos de nuestra existencia. En Freud, esto se ve en una de
sus mds radicales contribuciones a la teoria de la personalidad humana, el descu-

-
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brimiento de la SEXUALIDAD INFANTIL; el erotismo existe en las experiencias de
nuestra mas temprana infancia.

Incluso antes de que el nifio establezca un yo centrado (un ego, una identidad),
o sea capaz de distinguir entre €l mismo y el mundo exterior, el nifio es ya un cam-
po a través del cual actia la energia libidinal de los instintos. Lacan reinterpreta
esto, a la luz de su énfasis lingtiistico, como el nacimiento simultdneo de la signifi-
cacion y el deseo: al «comunicarse» el nifio se convierte en un ser deseante. Es im-
portante senalar que ninguna de estas ‘wexperiencias» formativas puede ser recor-
dada en el sentido usual, ya que es precisamente debido a la represién por lo que se
convierten en parte de nuestro cardcter psiquico inconsciente. Al sefialar estas tra-

mas psiquicas, tanto Freud como Lacan se preocupan, mds bien, de demostrar el
trabajo de lo inconsciente, la produccién de fantasia y el componente exGtico del

deseo que subyace incluso a nuestras actividades mds banales (y aparentemente

neutrasy; ellos no se preocupan del desarrollo del individuo per se.

El primer momento de pérdida en la formacién del «sujetor se asocia con el pe-
cho, la ausencia del cual, tanto en la explicacién freudiana como en la lacaniana,
inicia el incesante movimiento de deseo, esa fuerza inconsciente, nacida de la au-
sencia y que evoca la imposibilidad de satisfaccion, cuyos desplazamientos perpe-
tuos son impelidos por una pérdida engendrante. El argumento freudiano puede ser
resumido del modo siguiente: desde el preciso momento inicial en la vida de un
nifio, el pequefio organismo se afana por la satisfaccién de esas necesidades biolé-
gicas (comida, calor, etc.), que pueden ser designadas como instintos para la auto-
preservacion. Sin embargo al mismo tiempo, esta actividad bioldgica también pro-
duce experiencias de intenso placer (la succién sensual en el pecho, un complejo de
sentimientos satisfactorios asociados con el calor y el agarrar y similares). Para
Freud, esta distincién indica la emergencia de la sexualidad; el deseo nace en la
primera separacion del instinto biolégico de la pulsion sexual. Es importante el he-
cho de que el elemento de la fantasia ya estd presente, puesto que todos los futuros
anhelos de leche por parte del nifio estardn marcados por una necesidad de recobrar
esa totalidad de sensaciones que va mds alld de la mera satisfaccion del hambre, En
otras palabras, existe un proceso de alucinacién, un PROCESO FANTASMATICO, que
funciona; cada vez que el pifio llora en demanda de leche, podemos decir que el
nifio estd en realidad llorando por la «leche» (leche entre comillas), esa representa-
cién o imagen alucinada de ese plus de satisfaccidn que surge cuando la necesidad
del hambre es cubierta.’

2, Esta descripcion (y la siguiente) se basan en parte en el excelente trabajo a cargo del estudioso
de Shakespeare Joel Fineman, tal y como fue presentado en su seminario en la U, C, Berkeley en 1974
y en el artfculo de Colin MacCabe «Presentation of “The Imaginary Signifiec™s (Screen, 16, 2, verano,
1975, pdgs. 7-13). Debe tenerse en cuenta que aunqgue la descripeion de estos amomentos» parece ser
lineal, éste no es en realidad el caso. El paradigma lacaniano ve estos puntos como en constante inte-
raccidn, reflejindose continuamente en el sujeto tanto en fases tempranas como tardias de ln formacion
de la idcnudad;'cl proceso de deseo es retroactivo, circular ¢ infinito,

e e i o e o
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Lacan discute este momento en términos de la triada NECESIDAD/DEMANDA/DE-

SEO para mostrar como la fantasia, el de lenguaje marcan al nifio incluso en
———

la pérdida originaria que engendra la subjetividad, la separacién primaria del pecho.
En principio existe s6lo una neccsiﬁid_monﬁda. que ¢l bebé expresa me-
diante el llanto. Una vez que la necesidad es abolida por la accién de la madre de
traer leche, el nifo conecta el lanto con la satisfaccion recibida, por eso convierte
la simple sefal (el llanto) en una demanda dirigida a un «otro», alguien fuera y dis-
tinto del yo. El llanto se convierte asi en un signo, que existe en una cadena de sig-
nificado que también incluye el no llorar: el llanto significa, Pero, como referfamos
arriba, una vez que esta cadena SIgNficante ha cOMENZMIG, siempre existird algo
que exceda la mera satisfaccion de la necesidad; la memoria del placer experimen-
tado estard para siempre asociada con una pérdida, con algo que no estd bajo el con-
trol del sujeto, y esta imposibilidad se convierte en deseo. Lacan llama a lo que sur-
ge de esta discrepancia entre la satisfaccién de la necesidad y la demanda no satis-
fecha de amor OBIETO PEQUERO A (objet petit a), ¢l objeto del deseo atrapado en la
insaciable bisqueda de un placer eternamente «perdido». Lo que esto significa en
términos més simples es que el deseo siempre existird en el registro de la fantasia,

de la memoria v de la imposimidad. El sujeto (de deseo) lacaniano intenta, a lo lar-
go de su vida, recapturar la fantasfa de plenitud y unidad que estd asociada con la
experiencia primordial del pecho, EL objeto original de deseo es asi creado como
Jfantasia en la diferencia entre la necesidad de comida y la demanda de amor, la di-
ferencia entre la satisfaccion de la necesidad instintiva y la memoria elaborada de
esa satisfaccién. Nunca es, por lo tanto, una relacién con un objeto real indepen-

“diente del sujeto, sino una relacion con la fantasia. Y esta creacién «fantasmdtica»

se_repite continuamente a lo largo de la vida del sujeto cuando diversos objetos

«sustituyen» a lo que nunca puede lograrse por complelo. ASTT0s Tacanianos des-

criben el deseo como: «circulando si 5 ciGn en representacions,

Un concepto relacionado con esto es el de PULSION, o energia instintiva, defini-
do como el proceso dindmico que dirige al organismo hacia un objetivo. De acuer-
do con Freud, un instinto tiene su fuente en un estimulo corporal; su objetivo es eli-
minar el estado de tension que se deriva de la fuente; y es en el objeto, 0 gracias a

¢l, que el estimulo puede lograr su objetivo.” En «Instincts and their Vicissitudes»,
Freud senala que «un mstinto puede sufrir las siguientes vicisitudes: invertirse en
su opuesto, volverse sobre el sujeto, represion, sublimacién» (Freud, 1936¢, pdg.
91). Lo que es importante sefialar acerca de la aproximacion de Freud es que dis-
tingue las pulsiones del instinto bioldgico. La teorfa de las pulsiones componentes

explica al tiempo Ja disposicion bisexual del nifo y la variabilidad que determina-
rd, a lo largo de la vida de un individuo, el Tipo de Tep 101 que estard aso-

ciada con Ta pulsion.

3. Esta definicidn y algunas de las otras se basan en parte en The Language of Psychoanalysis, de
Jean Laplanche y 1B, Pontalis, Nueva York, W, W. Norton, 1973,
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En la explicacién freudiana, en la medida en que el nifio crece, existe una
organizacion gradual de los instintos libidinales (que en un principio han circu-
“lado POLIMORFICAMENTE, sin estar fijados a un objeto especifico ni motivados
en una tnica direccidn). Esta organizacién, aunque todavia centrada en el pro-
pio cuerpo del nifio, ahora canaliza la sexualidad hacia varios objetos y propé-
sitos. La primera fase de la vida sexual se asocia con la pulsién de incorporar
objetos (la fase oral); en la segunda, el ano se convierte en la zona erégena (la
fase anal); y en la tercera, la libido del nifio se centra en los genitales (la fase
fdlica).

Nuestra discusion sobre Freud y Lacan es necesariamente provisional, simpli-
ficada por mor de dar un explicacién. Hecha esta precisién, puede establecerse
una conexion laxa entre la fase oral de Freud y la FASE DEL ESPEJO de Lacan, El
segundo de los momentos de pérdida que estructura la vida del nifio en la formu-
lacién lacaniana implica la primera adquisicion del «yo», es decir, el modo en el
que el sujeto comienza a establecer una identidad dentro de un universo de senti-
do a través de una serie de identificaciones imaginarias, provocadas por una sen-
sacion inicial de separacion, o diferencia, Lacan considera este desarrollo del yo y
Ta formacién de la psique en términos de REGISTROS PSICOANALITICOS que son
mds 0 menos equivalentes a las fases preedipicas y edipicas de Freud en la vida
del nifio; it AT

~ En lo que Lacan llama el reino IMAGINARIO-{imaginario en que, gobernado
por procesos visuales, es un repertorio de imdgenes), el primer desarrollo de un
ego por parte del nifio, una autoimagen integrada, comienza a tener lugar. Es
aqui, en la fase del espejo, dice Lacan, que el ego llega a realizarse mediante la
identificacién del nifio con una imagen de su propio cuerpo. Entre las edades de
seis y dieciocho meses, el bebé humano estd fisicamente descoordinado, se per-
cibe a sf mismo como una masa de inconexos movimientos fragmentarios. No
tiene sentido que el pufio que se mueve esté conectado con el brazo y el cuerpo,
y asi sucesivamente. Cuando el nifio ve su imagen (por ejemplo, en un espejo,
pero también se puede tratar de la cara de la madre o cualquier «otro» percibido
como una totalidad), confunde esta forma unificada coherente con un yo supe-
rior. El nifio se identifica con esta imagen (tanto en la medida en que refleja el yo,
y como algo otro), y encuentra en ello una unidad satisfactoria que él no puede

—

experimentar en su propio cuerpo. El nifio internaliza esa imagen como un EGO
mﬁmﬁmﬁrcisism construido sobre el modelo de narci-
sismo infantil (0 inversion de energia en el yo) y distinta del IDEAL DEL EGO, que
estd formado en relacién con las figuras paternas en la situacién edfpica y se
combina con el superego como una agencia punitiva de prohibicidn y conciencia,
Este proceso crea la base para todas las identificaciones posteriores, que en prin-
cipio son imaginarias. Lacan es muy especifico acerca de la naturaleza ficticia de
este sentimiento muy temprano del yo: «[E]l punto importante es que esta forma
sitda la agencia del ego ante su determinacion social, en una direceién ficcional»
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(Lacan, 1977, pdg. 2).* Asi el imaginario, como uno de los tres-registros. psiqui-
cos que regulan la experiencia humana (junto al Simbélico y el Real), implica

una estructura narcisista en la que imdgenes de otredad son transformadas en re-

mm yo. No puede ser simplemente sefialado como una fase, porque sus in-
fluencias regresan constantemente en la vida adulta, particularmente en las rela-
ciones amorosas.

Expresado de forma simple, para que de algin modo se produzca comunica-

¢ién, nosotros debemos ser capaces a algin nivel de decirnos unos a otros: «Yo sé

c6mo te sientes». La habilidad para, de forma temporal, e imaginaria, legar a ser
mmienza por este momento original en la formacion del ego. Existe
por tanto NARCISISMO, RECONOCIMIENTO ERRONEO ¥ ALIENACION en el momento
del Espejo. El sujeto narcisista se ve a si mismo en otros, o, a la inversa, toma a
«otro» por s{ mismo. (El psicoandlisis toma el mito de Narciso, que se enamord de
su propio reflejo, como un paradigma tanto del inevitable fracaso al intentar pose-
er el objeto de deseo como del amor al yo que precede el amor a otros.) Reconoce
erréneamente la unidad imaginada como perfecta, como superior a sf mismo, y asf
idealiza lo que ve, o a la inversa, reconoce erréneamente esta imagen del yo como
otra cosa. Este proceso sélo se da si el sujeto estd alienado, situado a una distancia
de su imagen «perfectas. O, expresado de otro modo: «El nifio estd dividido desde
el momento que forma una concepeién pmpim.._w
do "Yo soy otro”» (Lapsley y Westlake 1988, pdgs. 69-68).

Oiro momento de abrumadora ausencia en la vida del sujeto es el de la adquisi-
cién del lenguaje, y por tanto la habilidad de simbolizar, descrita por Freud (y de-
sarrollada por Lacan) mediante el ejemplo del juego del nifio FORT/DA. En 1915,
Freud desarrollé una teoria sobre el juego de su nieto, ya en edad de caminar, con
un carrete de hilo, en el sentido de la manipulacion por parte del nifio de un «sfm-
bolo» lleno de significado en su esfuerzo por controlar la experiencia de pérdida,
El juego implicaba al nifio que lanzaba el carrete por el lado de su cuna y lo recu-
peraba, acompafidndolo de «0-0-0-0» (fort/gone) y «dax» (there).* Bajo la hipétesis
de que el nifio habia convertido el carrete en un simbolo de su madre, Freud obser-
v que el placer del nifio se derivaba de «€él mismo representando la
el retorno de los objetos a su alcancen<Freud, 1959, pdg. 34).

€l énfasis no en el dominio, sino en la capacidad de comprender
el lenguaje como un sistena 0¢ diférencias en el sentido de Saussure, en el cual el

significado surge deTas relaciones entre palabras, més gue de sus proplcdadcs in-

4. Algunas inesperadas coroboraciones de este proceso vienen bajo la forma de un anuncio en un
cidlogo de ung cunu-espejo: «; Ves al bebé” Este enorme espejo fue desarrollado por un especialista
en pedcticas, para divertir asf como para ensefiar. El bebé se puede Jevantar y practicar el hablar con
alguien, obtener una imagen completa al ver todo su cuerpo, observar sus habilidades motoras en desa-
mollos ( Lillian Vernon Catalogue).

* Sonidos que imitan a estas dos palabras que significan «allffaqui» (fort/da). (N. del 1.)
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trinsecas. Una vez que el nifio ha convertido el carrete en un «signo» en lugar de la
madre, €l puede también interpretar este signo sélo en términos de lo que no estd:
estd presente porque no estd ausente, y viceversa. Lacan conecta esta actividad de
_simbolizar con la ausencia fundamental en el corazén de todos los sistemas sugggﬁ-
cantes, am (en Ta que la palabra nunca es adecuada a

“Ta cosa) con el vacio primario que cngcndra el desco:

[El] juego del carrete de hilo es la respuesta del sujeto a lo que la ausencia de la
madre ha creado en la frontera de su dominio, el borde de su cuna, a saber, una zan-
Jja, alrededor de la cual uno sélo puede jugar saltando [...] Es en el objeto al que se
aplica la oposicién en realidad, el carvete [...] al [cual] le aplicaremos mds tarde el
nombre que lleva en el dlgebra Jacaniana, el petit @ [...] La actividad en su totalidad
simboliza repeticion [...] es la repeticién de la partida de la madre como causa de una
Spaltung [escision] en el sujeto, superada por el juego de alternancias, fort-da. [...)
Estd dirigido a lo que, en esencia, no esta alli (Lacan, 1977, pdgs. 62-63).

Esta cita es de importancia primordial para la teoria psicoanalitica del cine ya
que contiene tres conceptos bdsicos: escision, fort/da y objeto pequeio a, los cua-
les, aunque raramente mencionados mmml cine (un
personaje que desaparece puede ser descrito como «que representar el objeto «pe-
quefio a», por ejemplo), forman la matriz bésica de la que se derivan todas las dis-

_cusiones psicoanalitico-semidticas del cine. El sujeto escindido del psncnanéllsls es
el espectador en la teorfa del cine psicoanalitica; la presencia y ausencia del juego
Jort/da es su mecanismo significante central; y el concepto crucial de Ja mirada no
es otra cosa que el objeto pequeiio a en el campo visual,

La pérdida mds significativa que estructura la psique es aquella simbolizada
por la CASTRACION, vy en realidad Lacan ve ¢l COMPLEJO DE EDIPO como el mo-
mento central en la formacién de lo inconsciente, un momento tan crucial que fun-
ciona para reinterpretar todas las estructuras previas en términos de su principal
principio organizador: el reconocimiento de la diferencia sexual. Técnicamente, el
complejo de Edipo hace referencia al cuerpo organizado de deseos amorosos y hos-
tiles que el nifio experimenta hacia sus padres. Toma su nombre de una tragedia
griega escrita por Sdfocles, la cual, para Freud, dramatizaba la rivalidad (y el deseo
de muerte) con el padre y el deseo sexual por la madre, que Freud consideraba
como una verdad de la vida psiquica. La palabra compLIJO, que hace referencia a
un grupo de ideas y sentimientos interconectados que ejercen un efecto dindmico
sobre la conducta del individuo, enfatiza la interseccion de relaciones mds que la
idea (de sentido comiin) de un desorden en la personalidad, Para Freud, que llamd
a la situacion edipica «el complejo nuclear de las neurosis» (Freud, 1963b, pig.
66), €ste €5 un punto deCisivo en Ta estructuracion de la personalidad y la orienta-
cién del deseo humano, ya que define la emergencia del individuo en una autol-
dentidad sexuada. La teorfa infantil de la castraci6n es el resultado de la m‘
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dad del nifio ante la diferencia anatémica entre los sexos; el nifio considera la dife-
rencia atribuible al hecho de que los genitales de la nifia han sido cortados.

En las fases preedipicas, tanto ¢l nifio como la nifia se encuentran en una relacién
di4dica con la madre y comparten por igual impulsos masculinos y femeninos. Con
el momento edipico, la relacién de dos términos se convierte en tres, un tridngulo,
que estd sexualmente definido, es formado por el nifio y ambos padres. El progenitor
del mismo sexo se convierte en un rival para el deseo del nifio por el progenitor del
sexo opuesto. El muchacho abandona su deseo incestuoso por la madre debido al
miedo, al miedo del castigo por castracién que percibe proveniente del padre; al ha-
cer esto, se identifica (se convierte en él simbdlicamente) y se prepara
para ocupar su posicién de rol masculino en la sociedad. El deseo prohibido hacia la
madre es conducido a lo inconsciente, y el muchacho aceptard sustitutos para la ma-
dre/objeto deseado en su futuro como un hombre adulto. Para la mujer, el momento
edipico no es un momento de temor, sino de realizacién, ella reconoce que ya ha sido
castrada, y, desilusionada en su deseo por el padre, de mala gana se identifica con la
madre. Ademds, el complejo de Edipo es mucho mds complicado para la muchacha,
que debe cambiar su objeto amoroso de la madre (el primer objeto para ambos sexos)
al padre, mientras que el muchacho puede sencillamente continuar amando a la ma-
dre

El complejo de Edipo marca la transicién desde el principio de placer al princi-

pio deé realidad, del orden familiar a la sociedad en general. El miedo a la castracion
y el complejo de Edipo son las imposiciones simbdlicas de las normas de una cul-
tura, representan la ley, la moralidad, la conciencia, la autoridad, etc. Freud utiliza
este esquema para describir el proceso mediante el cual el nifio desarrolla un senti-
do unificado del yo (un EGO) y ocupa un lugar particular en las redes culturales de
relaciones sociales, sexuales y familiares,

Mary Ann Doane describe este proceso en términos lacanianos:

Es con el complejo de Edipo, la intervencion de un tercer término (el padre)
en la relacién madre-hijo y la serie resultante de desplazamientos, los cuales refor-
mulan la relacién con la madre como el deseo de un objeto perpetuamente perdido,
que el sujeto accede al uso activo del significante (Doane, 1978, pég. 11).

El término «significante» confirma el énfasis lingiiistico de Lacan, en el que la
situacion edipica se convierte en un confl; el deseo y la ley, representado
en 1o que el llama el registro sSiMBOLICO de la psique. En el sentido mds amplio,
esto significa que ¢l momento edipico implica estructuras simbélicas, representa-
ciones que son significantes para el sujeto, mds que individuos reales. Y el drama
es representado en lo inconsciente, de ahi que implique un red de significacion ra-
dicalmente distinta de nuestras vidas diarias.

Debido a su énfasis lingiistico, Lacan relee ¢l complejo de Edipo a lo largo de
estas lineas: el nifio sale de la unidad preedipica con la madre no sélo a través del
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miedo a la castracién, sino también mediante la adquisicién del lenguaje. Asi el
momento de capacidad lingiistica (la habilidad de hablar, de distinguir un yo ha-
blante) es también el momento de la insercidn de uno en un reino social (un mundo
de adultos y de intercambio verbal). Lacan enfatiza la conexién entre lo lingiiistico
y lo social subsumiendo la adquisicién del lenguaje y la prohibicién del incesto
bajo la ley general de la cultura, designada como el NOMBRE DEL PADRE: es la agen-
cia (no debe confundirse con el padre «real») que instituye y mantiene la ley e im-
pone una identidad sexual sobre el sujeto.

Lacan considera dos leyes simbdlicas que caracterizan a la especie humana, la
capacidad de un lenguaje y el TABU DEL INCESTO, que gobiernan la formacién del
mismo inconsciente, El tabi del incesto es la prohibicidn de relaciones sexuales
entre parientes de sangre, vista en términos culturales como la agencia proscritora
(0 la ley universal de las estructuras familiares) que establecen las condiciones mi-
nimas para la definicién de una cultura. Tal y como mantiene Lacan:

La ley primordial es por tanto aquella que al regular los vinculos matrimoniales
sobreimpone el reino de la cultura sobre aquel de una naturaleza abandonada a la ley
del emparejamiento. La prohibicidn del incesto es meramente su pivote subjetivo
[...] Esta ley, asi, se revela suficientemente como semejante a un orden de lenguaje
(Lacan, 1977, pdg. 66).

Debido a que se establece una conexién con el lenguaje, un principio general
estructurador de la cultura y los origenes de lo inconsciente, puede decirse que lo
inconsciente estd presente en todos nosotros, que hemos aprendido a hablar, a utili-
zar el lenguaje. Aprendemos a hablar en la lengua y las costumbres de nuestra cul-
tura particular; Lacan invierte esto para decir que somos en realidad hablados por
la misma cultura. Nuestro sentido de yo se forma a través de las percepciones y el
lenguaje de otros, incluso @' los niveles mds profundos de lo inconsciente. Esto es
otra forma de ilustrar la funcién simbdélica de lo inconsciente, en su interseccion
con una funcidn social igualmente determinante,

El trabajo de Lacan depende de una alianza entre el lenguaje, lo inconsciente,
los padres, el orden simbélico y las relaciones culturales. El lenguaje es lo que nos
divide internamente (entre consciente e inconsciente), pero también es eso que
nos une externamente (a los otros en la cultura), Mediante la reinterpretacién de
Freud en términos lingiiisticos, Lacan enfatiza las relaciones entre lo inconsciente y
la sociedad humana. Estamos todos ligados a la cultura mediante relaciones de de-
seo; el lenguaje es tanto aquello que habla desde el fondo de nuestro interior (me-
diante esquemas y modelos que preexisten a nuestro nacimiento), como aquello que
nosotros hablamos en nuestra continua interaccién con otros.

Como un orden de estructuras sociales preestablecidas (tales como el tabi del
incesto que regula las relaciones matrimoniales y de intercambio), lo Simbélico in-
troduce el reconocimiento de «otros» culturales. Donde lo Imaginario era caracte-



¥

NUEVOS CONCEPTOS DE LA TEORIA DEL CINE 159

158 EL PSICOANALISIS i

rizado por las relaciones armoniosas y duales de madre e hijo, lo Simbélico estd
marcado por la intervencion de un tercer término disruptivo, Asf la figura del padre
representa el hecho de que existe una red familiar y social mds amplia, y por impli-
caci6n, que el nifio debe buscar una posicién en ese contexto. El nifio debe ir mds
alld de la identificacién imaginaria del reino dual en el cual la distincion entre yo/td
siempre se vuelve borrosa, para tomar una posicién como alguien que se puede de-
signar a s mismo como «yo» en un mundo de terceros, adultos sexualmente dife-
renciados («el», «ella» y «ellox). La aparicién del padre prohibe asi la unidad total
del nifio con la madre, y causa que el deseo sea representado en lo inconsciente.
Debido a que el discurso Simbélico connota el reino de todo discurso e intercam-
bio cultural, cuando entramos en el ORDEN SIMBOLICO entramos en la misma len-
gua/cultura. Existe por tanto una dimensién social compartida para lo inconsciente;
el significado ya no es por mds tiempo simplemente una consecuencia del desarro-
llo social, es la fuente de la que el ser social se deriva,

Lacan opone lo Simbélico a lo Imaginario (aunque estdn en una relacién im-
bricada compleja) ya que es el orden de los sujetos sociales que utilizan el lengua-
je. Esta oposicién se deriva de tres puntos principales. En primer lugar, porque
hace referencia a la organizacién de la sociedad en términos de autoridad paterna,
lo Simbélico estd regulado por la ley del padre, mientras que las relaciones diddi-
cas de lo Imaginario pueden considerarse como dominadas por la madre. En se-
gundo lugar, como el orden del lenguaje y la significacién estructurada, lo Simbé-
lico estd organizado en términos del sujeto que habla, mientras que lo Imaginario
es mayormente prelingiifstico. Y en tercer lugar, debido a que el acceso a lo Sim-
bélico se constituye a partir de la renuncia de los sentimientos incestuosos hacia la
madre, es considerado como un orden de ley y lenguaje fundado sobre la represion
de lo Imaginario.

Para Lacan, el significante de la castracion es el FALO, y la formulacién laca-
niana del guién edipico estd encuadrada en términos de su posesion. En la antigiie-
dad clédsica el falo era la representacién figurativa del 6rgano masculino; en psico-
andlisis el término denota la funcién simbdélica de este Grgano como el posible ob-
jeto de la castracién en la relacién edfpica. En su funcién como significante, y de
aqui su diferencia del genital masculino real, el falo no es el simbolo de una cosa;
mds bien representa el propio hecho de significar en si mismo. Asi, ambos sexos se
definen a sf mismos en relacion con el falo, como significante de la falta, y es esta
representacion de la ausencia la que simboliza todas las separaciones anteriores. El
momento de la castracién divide el mundo entre aquellos que poseen los medios
para representar esta ausencia y aquellos que no los poseen.

Esto se debe a que en la estructura de Lacan se supone que ambos sexos son ¢l
falo durante la fase preedipica. El nifio pequefio se imagina lo que la (M)adre de-
sea, el objeto que satisfard su deseo de plenitud que surge de su sensacion de falta.
El guién de la castracion, representado por el falo, marca la transicion desde ser a
tener, y por tanto crea la divisién entre masculino y femenino que la posesién del

falo significa. Pero esto no es la misma cosa que la distincién, anatémica o biold-
gica, entre ¢l pene y la vagina. Mds bien, el falo tiene un valor simbélico, cuyo es-
tatus como un objeto transformable y separable, le convierte en el dnico factor en
relacién con el cual ambos sexos toman una posicién que es definida en términos
de presencia y ausencia, de tener o no tener. El falo puede ser visto como en pose-
sién de dos significados interrelacionados, que se corresponden a las fases preedi-
pica y edipica. En primer lugar, como un érgano imaginario y separable, el pene
que el nifio cree que la madre posee, es un efecto de una fantasfa de unidad y ple-
nitud. En segundo lugar, como resultado del reconocimiento de la castracién, el
falo viene a significar la ley del padre y una entrada en lo Simbélico, Como tal, es
una presencia que representa una ausencia, un significante de la pérdida y asf una
version posterior del objeto perdido originario (el pecho).

Cuando se hace referencia al falo como el SIGNIFICANTE DEL DESEO, se entien-
de que desempeiia un papel simb6lico en los deseos de los tres protagonistas del
tridngulo edipico, la madre, el padre y el nifio; es el objeto al que se dirige el deseo.
Es por tanto no un objeto real, sino uno ausente (un objeto fantasmético marcado
por la pérdida), uno que figura en una relaci6n significativa triangular; en realidad
nunca «pertencce» a ninguno de los tres, En palabras de Parveen Adams: «Lo que
le falta [a la mujer] no es el pene como tal, sino el medio para representar la falta»
(Adams, 1978, pdg. 67). Como significante del deseo, ¢l falo representa la sustitu-
cién de las gratificaciones inmediatas de la sexualidad infantil con un reconoci-
miento del yo como un sujeto social, sexuado, que habla,

Todas estas «representaciones» de pérdida que produce el inconsciente a tra-
vés de un proceso de represién también fisuran al sujeto como una entidad ideal,
es decir producen un SUJETO ESCINDIDO. Estrictamente hablando, en Freud existe
una separacién entre dos niveles del ser, la vida consciente del ego, o yo, y los
deseos reprimidos de lo inconsciente. Un modelo relativamente esquemitico estd
implicado en esta division, en la cual los deseos culpables, ocultados bajo la su-
perficie del entendimiento consciente, produce que lo inconsciente llegue a mani-
festarse. Lo inconsciente es radicalmente distinto de la vida consciente racional,
es totalmente ofro, extrafio, ilégico y contradictorio en su juego instintivo de las
pulsiones y su incesante anhelo de satisfaccion, El psicoandlisis lacaniano modifi-
ca (y multiplica) esta separacién en términos de linglifstica estructural: el sujeto
dividido se produce en el lenguaje como una dindmica constante de diferencia
articulada.

Stephen Heath describe el proceso de este modo:

El paso al interior de y al lenguaje divide y en esa divisién produce al individuo
como sujeto [...] El sujeto, por tanto, no es el principio sino el resultado de una estruc-
tura de diferencia, del orden simbdlico, y el resultado indica una pérdida, la division,
que es el constante «drama del sujeto en el lenguajex [...] En breve, existe una perma-
nente representacidn del sujeto en la misma lengua (Heath, 1981, pdgs, 117-118),
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El sujeto escindido es distinto del «individuo» tal y como es concebido por la
PSICOLOGIA DEL EGO. El énfasis lacaniano en la articulacion de la subjetividad me-
diante procesos sociales contrasta con las interpretaciones normativas, restrictivas
y desarrollacionistas de la psicologia del ego, que ve la resistencia como externa al
ego ya constituido y unificado. El ego es concebido como una agencia de adapta-
ci6n, mientras que para los lacanianos la resistencia es interna, parte de la constitu-
cién del mismo ego. Consideran al ego como el producto dindmico de identifica-
ciones, en un proceso dialéctico y continuo, cuyo resultado es, hablando de forma
simple, la formacién de un objeto-amado. Mientras que la psicologia del ego persi-
gue sostener al sujeto unificado mediante el reforzamiento de la percepeidn de un
yo coherente, el psicoandlisis lacaniano implica una critica de esta unidad idealiza-
da por medio de la introduccion de la contradiccion y la divisién en la misma no-
ci6n de la formacién del sujeto.

La distincién se reduce a una cuestion de énfasis; una vez que lo inconsciente y
sus mecanismos son vistos como que establecen la discontinuidad fundamental de
la vida psiquica, no puede nunca existir certeza absoluta acerca de la observacién
empirica. Radicalmente separado de la experiencia objetiva, el inconsciente dind-
mico es concebido como un lugar de deseo, atravesado perpetuamente por impul-
s0s que sobrepasan nuestra comprensién consciente. Teorfas de la percepcidn y el
conocimiento pierden esta radical heterogeneidad del inconsciente, mientras que es
concretamente esa diferencia de la vida consciente la que define la perspectiva la-
caniana. Un concepto relacionado es aquel de la REALIDAD PSIQUICA, un término
utilizado por Freud para designar la correlacion del mundo de la psique y el mundo
material, una relacién que permite a elementos en el interior de la psique adquirir
para el sujeto la fuerza de la realidad. Es un concepto intimamente conectado con
Jos deseos inconscientes y, tal y como lo describe Jean Laplanche y J.-B. Pontalis,
la «nocion estd conectada con la hipGtesis freudiana sobre los procesos inconscien-
tes: no s6lo estos procesos no toman en cuenta la realidad exterior, también la re-
emplazan con una psiquica» (Laplanche y Pontalis, 1973, pdg. 363). Sin embargo,
esto no significa simplemente una oposicion entre dos tipos de realidad; mds bien,

los deseos inconscientes y su formacién como fantasias estdn constantemente im-
plicadas en la vida material del sujeto, mientras que la relacién entre lo consciente
y lo inconsciente es una relacién de conexiones enmascaradas.

Al sujeto escindido también se hace referencia como el SUJETO EN EL LENGUA-
JE 0 el SUJETO HABLANTE, convirtiendo la conexion entre identidad, subjetividad y
lenguaje en una caracteristica fundamental de lo inconsciente. Decir que el sujeto
«actia en el lenguaje» es reconocer la presencia diferenciadora de lo inconsciente
en cada acto de habla. El yo hablante es una unidad ilusoria (y elusiva) que permi-
te que la comunicacion tenga lugar, pero debajo de cada sujeto hablante estd la
fuerza contradictoria de lo inconsciente articulando su propia l6gica, su propio len-
guaje de deseo. Asf, cuando nosotros hablamos, nunca existe simplemente un sig-
nificado completo, obvio o légico para nuestras palabras (ya que «nuestras pa-

NUEVOS CONCEPTOS DE LA TEORIA DEL CINE 161

labras» son siempre la suma de las mismas palabras y de nuestra afirmacion de
cllas). Ta el sujeto, como el sujeto de una frase, siempre ocupa una posicién de al-
gin modo arbitraria cuando se habla. El pronombre «yo» permanece en lugar del
sujeto siempre elusivo, el yo hablante.

Por tomar el ¢jemplo citado con mds frecuencia, cuando digo «yo estoy tumba-
dox, el «yo» en la frase es bastante estable y coherente; pero el «yo» que pronuncia
la frase (y pone su veracidad bajo cuestion en el camino) es una fuerza que se des-
plaza, en perpetuo cambio. Por motivos de comprension, el «yo» de la frase y el
que la produce/pronuncia son colocados en una unidad que es de un tipo imagina-
rio. Asi existe un cierto nivel de ilusién sobre la identidad; nosotros estabilizamos
el desplazamiento que se da al hablar para hacer posible la comunicacién. Es en
este sentido en el que la identidad del sujeto hablante, totalmente consciente, auto-
presente y con dominio de sus significados, es un constructo ficcional.

Ademds, presentado en términos de psicoandlisis lingilisticamente orientado,
el «yox de la afirmacién (el sujeto del énoncé) estd diciendo la verdad: es un hecho
que lo que yo digo es falso. Pero el yo que produce la afirmacién (el sujeto de la
énonciation) estd realmente engaiiando al oyente, produciendo de forma engafiosa
una afirmacién que aparece como verdad. Y esto es incluso mds complicado, ya
que el sujeto de la enunciacién estd, en realidad, afirmando también la verdad: yo
te estoy engaiiando (ése es mi deseo). Al engaiiar, ¢l sujeto de la enunciacion estd
siendo fiel a [su] deseo. Este desplazamiento contradictorio y el juego de significa-
dos son una evidencia de que el inconsciente estd trabajando. Stephen Heath de-
muestra que la conexion entre la significacion, lo inconsciente y la formacién del
sujeto resulta central para el pensamiento de Lacan:

Lo inconsciente es el hecho de la constitucion-divisién del sujeto en el lengua-
Je; un énfasis que incluso puede llevar a Lacan a proponer sustituir la nocién de lo
inconsciente por aquella del sujeto en el lenguaje. «Es un circulo vicioso decir que
nosotros somos seres hablantes; nosotros somos «hablantess, una palabra que puede
ser de forma ventajosa sustituida por lo inconsciente» (Heath, 1981, pig. 79).

Finalmente, debido a que rechaza situar una esencia preexistente y especifica-
mente femenina (0 masculina) sino mds bien describe y analiza los procesos me-
diante los cuales se produce la DIFERENCIA SEXUAL en la sociedad humana, el psi-
coandlisis ha sido retomado por las feministas interesadas en comprender la cons-
truceion cultural de la sexualidad y las implicaciones de ello para el DISCURSO FE-
MENINO; la articulacién y expresién del lenguaje, el deseo y la subjetividad de las
mujeres. En el psicoandlisis, la FEMINIDAD es considerada como una categoria, pro-
ducida psicolégica y socialmente, méds que como un conjunto de caracteristicas
biol6gicas o anatémicas, y por esta razon los feministas (tanto hombres como mu-
jeres) encuentran al psicoanalisis Gtil para formular una estética y una préctica so-
cial alternativas.
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Bajo esta luz, la caracterizacion familiar de Freud del sexo femenino como el
«continente oscuro» estd tomada no como una reafirmacién del mito perdurable de
la esencia enigmdtica y seductora de las mujeres, sino como el planteamiento de
una cuestion para que se someta a andlisis, y el mismo Freud es muy claro en esto:
«De conformidad con su peculiar naturaleza, el psicoandlisis no trata de describir
lo que es una mujer, ésta seria una tarea que apenas podria realizar, pero comienza
a indagar c6mo ella llega a ser» (Freud, 1965, pag. 116). Del mismo modo es mal-
interpretada la famosa frase de Lacan: «ka mujer no existes porque més que negar
la existencia de la mujer real, se refiere al hecho de que no hay una esencia feme-
nina universal, s6lo una fantasfa de feminidad. Tal y como lo explica Jacqueline
Rose:

Como el lugar en el que la falta es proyectada, y a través del cual es simultd-
neamente denegada, la mujer es un «sfntoma» para el hombre. Definida como tal,
reducida a ser no otra cosa que este lugar fantasmdtico, la mujer no existe. La afir-
macién de Lacan [...] significa, no que las mujeres no existan, sino que su estatus
como categorfa absoluta y garante de la fantasfa (exactamente La mujer) es falso
k.a). (Rose, 1986, pag. 72).

Sin embargo, semejante critica del BIOLOGISMO puede virar hacia la negacion
total del cuerpo. Para diversos te6ricos feministas el problema se convierte en una
cuestion de mantener la preocupacion por la naturaleza construida de la femini-
dad (un proceso que es paralelo a la emergencia de la misma subjetividad) mien-
tras se negocia un espacio para el cuerpo femenino y se reclama la JOUISSANCE (el
éxtasis sexual o el placer caracterizado por la explosividad, la disipacidn, el hacer
afiicos los limites) desde su definici6n filica. Varias feministas francesas propo-
nen teorfas de la escritura femenina basadas en una concepcién muy especifica
del cuerpo femenino; irénicamente, esto las ha abierto a las mismas criticas de
esencialismo aplicadas a los que proponen una esencia femenina universal pre-
existente.

Julia Kristeva y Héleéne Cixous ven fuerzas de resistencia asociadas con el re-
gistro imaginario de la psique, con lo preedipico, y con el cuerpo maternal (feme-
nino). Cixous pregunta: «;Qué es el placer femenino, dénde sucede, c6mo se ins-
cribe en su cuerpo, en su inconsciente? ;Y después cémo lo escribimos?» (Heath,
1982, pdg. 111). Kristeva responde con la teoria de la CHORA SEMIOTICA en rela-
cién especial, al tiempo, con la lengua poética y con lo femenino que, a través de su
desordenamiento de la sintaxis y de la secuencia l6gica y de su énfasis en los rit-
mos, entonaciones y energfas del discurso preverbal, desafian constantemente y
transforman el falocentrismo del orden simbélico. Luce Irigary, una psicoanalista
que rompi6 con la Ecole Freudienne de Lacan, defiende una especificidad del LEN-
GUAJE FEMENINO que estd basada en una identidad con la anatomia femenina; su
«discurso bilabial» desafia la unidad de la representacién simbélica félica con flui-
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dez y multiplicidad, indicando asf posibles formas para la expresion del deseo fe-
menino. Michelle Montrelay sugiere que hay un inconsciente femenino especifico
que existe simultincamente con el inconsciente masculino, por tanto le permite ad-
herirse a las estructuras de la economfa félica, mientras defiende una Jouissance es-
pecificamente femenina basada en «el “conjunto” de pulsiones femeninas», Asf,
mientras se mantiene la prioridad simbélica del falo, ella sitta una nocién de mujer
no como «castradax, sino como «plena» que ha de ser reprimida, y en tal plenitud
reside la «ruina de la representaciéns,

Para Mary Ann Doane, los términos del cuerpo y de la sexualidad no son re-
ductibles a lo meramente fisico (como en la definicién de sentido comiin de «res-
puesta sexual»), sino que estén construidos en una matriz de relaciones simbélicas
y sociales. Aun, ella encuentra que un énfasis sobre la organizacién de los proce-
sos fisicos definidos s6lo en relacién a una subjetividad masculina estd en peligro
de dejar al cuerpo femenino completamente fuera. En palabras de Joan Copjec
existe un legitimo «temor a ser engafiado por la misma teorfa a través de la cual es-
peramos que se nos lleve a la verdad» (Copjec, 1986, pag. 58). Doane por tanto
propone que «tratemos de considerar la relacién entre el cuerpo femenino yellen-
guaje, sin olvidar nunca que es una relacién entre dos términos ¥y no dos esencias»
(Doane, 1981, pdgs. 30-31). Para hacer esto, ella sugiere utilizar la nocién de ANA-
CLISIS desarrollada por el psicoanalista Jean Laplanche; es el proceso mediante el
cual los instintos libidinales tempranos (tales como las pulsiones orales y anales)
s¢ separan a si mismas de sus objetos originales (los 6rganos corporales) mientras
que estos objetos asumen una funcién simbélica, o fantasmdtica, Tal y como vi-
mos anteriormente, el deseo nace de esta desviacion, de este «vacion en la pulsion,
pero el cuerpo fisico debe estar alli como soporte de este proceso. Como lo expre-
san Robert Lapsey y Michael Westlake: «Aunque el cuerpo no es la causa de la
psique, no obstante, tiene un papel en su estructuracién» (Lapsey y Westlake,
1988, pag. 102). Asi, a diferencia de las teorfas de las feministas francesas, la se-
xualidad preedipica no implica algiin reino pristino extraido de las estructuras de
la simbolizacion; el cuerpo estd ya atravesado por una red organizada de relacio-
nes de fantasfa y simbolos deseantes, incluso en la condicién preedipica de la in-
fancia. Doane concluye que: «La sexualidad sélo puede tomar forma en una diso-
ciacién de la subjetividad desde la funcién corporal, pero el concepto de funcidn
corporal estd necesariamente en la explicacién como, precisamente, un soporte
(Doane, 1981, pdg. 27).

Las cuestiones de la feminidad y el deseo femenino permanecen como asuntos
importantes que la teorfa psicoanalitica debe confrontar, Dado que el psicoandlisiy
describe la emergencia de la subjetividad masculina, pero lo hace alrededor del
catalizador de la diferencia sexual, resulta critico comenzar a desarrollar una teo-
ria de la sexualidad que no privilegie a un sexo sobre el otro. Elizabeth Cowie se-
fala que debemos ser capaces de: «Ver a la mujer no como algo dado bioldgica-
mente o psicoldgicamente, sino como un categoria producida en précticas signifi-




164 EL PSICOANALISIS

cativas... o a través de la significacion al nivel de lo inconsciente» (Cowie, 1978,
pdg. 60). Paradéjicamente, ésta es quizd la caracteristica més importante del psi-
coandlisis: que comienza a trazar ¢l camino para que nosoLros pensemos en estos
términos, pero lo hace de tal modo que el desafio feminista es absolutamente ne-

cesario.

La teoria psicoanalitica del cine

Si se puede decir de algiin texto que cristaliza el pensamiento psicoanalitico so-
bre el cine es el importante ensayo de Metz El significado imaginario.* Tal y como
apunta el titulo, el cine implica procesos de lo inconsciente en mayor medida que
cualquier otro medio artistico: la propia constitucion de su significante es imagina-
ria. A diferencia de las artes literarias o pictéricas, cuyos significantes preexisten al
trabajo imaginativo del lector o espectador (bajo la forma de palabras en un texto o
imégenes en un lienzo), las peliculas en sf mismas sélo llegan a existir a través del
trabajo ficcional de sus espectadores. Obviamente, esto no significa que la propia
pelicula (en un sentido material) no preexista a su visionado, sino que sus signifi-
cantes (su modo de producir significado) son activados al ser vista. Las imdgenes y
sonidos del cine no son significativos sin el trabajo (inconsciente) del espectador,
y es en este sentido en el que toda pelicula es una construccién de su espectador. En
cierto modo, El significado imaginario es el texto bésico de la teoria psicoanalitica
del cine; casi cualquier articulo sobre el tema realiza alguna referencia al trabajo de
Metz. La pregunta principal del ensayo es la siguiente: «;Qué contribucién pue-
de... realizar el psicoandlisis al estudio del significante cinemdtico?» (Metz, 1975,
pdg. 28) y Metz busca responderla mostrando cémo el cine moviliza técnicas del
imaginario con la finalidad de: 1) asegurar el funcionamiento del aparato cinema-
togréfico; 2) crear las condiciones de repeticion especificas para el espectador ci-
nematogréfico; y 3) generar la cualidad peculiarmente fantasmdtica de la significa-
cién cinemdtica.

Metz utiliza el término «imaginario» de tres modos; el primero trata del senti-
do ordinario de la palabra como «ficcional» o «ficticion: las peliculas son historias
imaginarias representadas por imdgenes presentes de objetos y personas ausentes.
El segundo significado tiene que ver con la naturaleza «imaginaria» del significan-
te cinemdtico. Debido a que el cine depende en un alto grado de la actividad per-
ceptual (vision, sonido y la percepeion del movimiento en una secuencia ordenada)
mientras que al mismo tiempo invoca un grado inferior de sustancialidad (las imé-

5. Este articulo también aparece en un libro recopilatorio de ensayos escritos por Melz,
Psicoandlisis y cine: el significado imaginario (Barcelona, Gustavo Gili, 1979). Las referencias se
harin a la traduccidn publicada en Screen, que estd ampliada por las excelentes anotaciones de Colin
MacCabe y Ben Brewster.
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genes filmadas y sus espectadores no comparten el mismo tiempo y espacio, ]

como sucede, por ejemplo, en el teatro dramitico) existe un penetrante semi'do dy
la ausencia en el corazén de su representacion. Las imdgenes en la pantalla se qhac
cen presentes bajo la forma de ausencia» ofreciéndonos «una riqueza percepty l
desacostumbrada, pero normalmente marcada profundamente por la imsalidada
(Metz, 1975, pdg. 48). 7

El tercer significado es mds estrictamente psicoanalitico, en la medidg en |
que Metz se refiere especificamente al «imaginario» lacaniano, aquel lugar da
la constitucién inicial del ego anterior al momento edipico (que, como se hc
apuntado, contiene la totalidad de las relaciones de fantasia y deseo que fOrmaﬂ
el «nicleo inicial de lo inconsciente» (ibidem, pig. 15). Pero incluso en ¢] miqn
mo inicio del ensayo, Metz tiene cuidado de evitar la caracterizacion de) ci,;;
como exclusivamente imaginario, afirmando que estard constantemente preo-
cupado por «la articulacién de este imaginario que se ramifica intimamente con
la hazafias del significante, con la huella semiGtica de la ley (aqui los cbdigos
cinemdticos) que también marca lo inconscientes (ibidem). En otras palubra:
el cine es al tiempo un sistema simbélico ¥ una operacién imaginaria, y cuul-‘
quier andlisis que tenga éxito deberd estar equilibrado en una situacién dindmi-
ca entre los dos,

En términos mds generales, la teoria psicoanalitica del cine basa su descripcign
en una equivalencia entre el espectador de la pelicula y el que suefa, tomando esy
producci6n arquetipica de la fantasia inconsciente, el TRABAJO DEL SUENO con;o
andlloga al mismo cine. En su condicién de realizaciones simbélicas de dCS‘cos in-
conscientes, los suefios son «textos» estructurados que pueden entenderse metiim\_
te un andlisis de su CONTENIDO MANIFIESTO (la «historia» contada en el suefio), con
la finalidad de revelar el CONTENIDO LATENTE, ¢l DESEO DEL SUENO (e] dcse;) in-
consciente y prohibido que genera el suefio) bajo la coleccidn, aparentemente alea-
toria y confusa, de imdgenes. En La interpretacidn de los suefios, Freud demuestry
a través de un proceso de desciframiento (en el cual se desenredan los diversos hi:
los de la imaginerfa del suefio), los procesos transformadores y deformadores de
trabajo del suefio que permiten al deseo inconsciente aflorar en una representacién
Estos procesos del trabajo del suefio reciben el nombre de PROCESOS PRIMARIOS );
consisten en la CONDENSACION (en la cual un abanico completo de aSUCiacion‘m
puede representarse mediante una (nica imagen), DESPLAZAMIENTO {en el que 14
f:ncrgia psiquica se transfiere desde algo significante a algo banal, confiriendo £ran
importancia a un hecho trivial), CONDICIONES DE REPRESENTABILIDAD (en lag que
se hace posible para ciertas ideas el ser representadas mediante imigenes) ¥ REVI-
SION SECUNDARIA (en la que una coherencia narrativa l6gica se impone sobre 1a .c().
rriente de imdgenes), En la actividad de la produccién inconsciente, se combinan
para transformar las materias primas del sueiio (estfmulos corporales, cosas que
han sucedido durante e dfa, ideas del suefio) en esa «historia visuab» alucinatoriy
que es el mismo suefio.
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El poder de la analogfa cine-suefio para la teorfa filmica viene de la peculiar
construcci6n que hace el cine de su espectador como un sofiador semidespierto,
El énfasis de la teorfa psicoanalitica del cine sobre la subjetividad como un pro-
ceso de construceién implica que nunca puede existir un reino del significado fi-
jado ¢ independiente de una cadena significativa en la que el sujeto se halla inser-
tado. Por este motivo, el desplazamiento desde el andlisis del significado como
un contenido al andlisis del significado como un proceso estructurante da nueva
prioridad al inconsciente en la descripcion del estatuto del espectador. Si el signi-
ficado es siempre producido para un sujeto, la preocupacién de la teorfa psico-
analitica del cine abarca a su vez el significado del mismo texto filmico (el énon-
¢é) y la produccién de ese texto (la énonciation), considerando a su vez al reali-
zador cinematogréfico y al espectador como fuentes de esa produccién. Desde
esta perspectiva, tanto autor y espectador son concebidos no s6lo como indivi-
duos que toman decisiones cognitivas al formar interpretaciones conscientes,
sino como procesos en la produccidn de una subjetividad deseante, y esto implica
una nocién global del cine como una institucion, una préctica social y una matriz
psiquica. Si se puede decir que ¢l psicoandlisis se ocupa del problema de «subje-
tividades entrelazadas» atrapadas en una red de sistemas simbdélicos, entonces la
teoria psico-analitica del cine se ocupa del estatuto del espectador como una par-
te integral de este complicado tejido.

Asf, el espectador del cine es un espectador deseante, y dentro del marco psi-
coanalitico, tanto el estado de visionado que «construye» a este espectador como
el texto filmico en sf mismo se considera que movilizan las estructuras de la FAN-
TASIA INCONSCIENTE. Mds que cualquier otra forma, el cine es capaz de reproducir
realmente o aproximarse a la 16gica y la estructura de los suefios y de lo incons-
ciente. Por Freud sabemos que «fantasfa» hace referencia a la produccion psiqui-
ca alrededor de un deseo inconsciente por medio de una ESCENA IMAGINARIA en la
que el sujeto/sofiador, descrito como presente 0 no, es el protagonista. Para los
franceses posfreudianos Laplanche y Pontalis: «Las ideas [I]nconscientes estdn
organizadas en fantasfas o guiones imaginarios a los que el instinto se fija y que
pueden ser concebidas como verdaderas mises-en-scéne [representaciones/actua-
ciones del deseo]» (Laplanche y Pontalis 1973, pég. 475). La teorfa psicoanalitica
del cine enfatiza en su descripcion la nocidn de produccion, centréndose en los

modos en los que el espectador es situado por medio de una serie de «atracciones»
alucinatorias, como el productor deseante de la ficcidn cinemdtica. De acuerdo
con esta idea, cuando vemos una pelicula estamos de algin modo sofidndola tam-
bién: nuestros deseos inconscientes trabajan en tdndem con aquellos que genera-
ron la pelicula-sueio.

Deben hacerse tres puntualizaciones adicionales sobre la nocion de fantasia.
En primer lugar, fantasia en esta utilizacién no significa simplemente un contenido
fantdstico o imaginario que se origina en la mente del director (tal y como algunos
andlisis psicologicos basados en el contenido nos harfan creer; citemos, por ejem-
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plo, el caso de un Hitchcock anticlerical). Mds bien es el resultado de una relacién
interactiva entre la pelicula y el espectador, en la que el espectador tanto construye
la fantasia como es constituido por ella en un complejo relevo de procesos de pro-
yeccion (en el cual impulsos especificos, deseos y aspectos del yo se imagina que
son situados en un objeto exterior a él) y de identificacion (en la cual se trata bien
de un extension de identidad en otro, un préstamo de identidad de otro, o una fu-
sién/confusidn de identidad con otro). En segundo lugar, la fantasia nunca es sim-
plemente la satisfaccién del deseo, sino la formacién de un compromiso en el que
(tal y como vemos en el trabajo del suefio) las ideas reprimidas s6lo pueden encon-
trar expresion mediante la censura y la distorsion; el compromiso se da entre el de-
seo y la ley. De nuevo Laplache y Pontalis dejan esto claro cuando describen la
fantasfa como «escena imaginaria [...] que representa la realizacién de un deseo
[...] de un modo que es en mayor o menor medida distorsionado mediante procesos
defensivos» (Laplanche y Pontalis, 1973, pdg. 314). Finalmente, la fantasfa juega
un papel en el aplazamiento perpetuo del deseo mas que en su satisfaccion (es re-
presentacion de La satisfaccién, y no satisfaccién en sf misma), Lacan lo expresa
de este modo: «La fantasia es el soporte del deseo, no es el objeto el que es el so-
porte del deseo» (Lacan, 1979, pdg. 185).

El espectador cinematogrifico de la teoria psicoanalitica del cine es por tanto
el «mecanismo» central de toda la operacién cinemética, El texto filmico (cuya afi-
nidad con el suefio estd marcada por el hecho de que ambos son «historias contadas
en imdgenes» que el sujeto se relata a sf mismo) implica a este espectador en un
complejo de placer y significado mediante la movilizacién de estructuras de fanta-
sia, identificacion y visién profundamente enraizadas, y lo hace mediante el entre-
lazamiento de sistemas de narratividad, continuidad y punto de vista. El resultado
es que en cada visionado de una pelicula se puede decir que los espectadores repe-
tidamente «enuncian su propia economia de deseo» (Lapsley y Westlake, 1988,
pdg. 95). Las discusiones sobre la teorfa psicoanalitica del cine se organizaran alre-
dedor de cinco conceptos esenciales: el aparato, el espectador, la enunciacién, la
mirada y la teorfa feminista,

El aparato cinematogrifico

Debido a que la constitucién psicoanalitica del espectador cinematogréfico
también sugirié modos de comprender el impacto social del cine como institucion,
Metz formul6, en primer lugar, su peticién de una aproximacién psicoanalitica en
términos de la forma institucional del cine. En E! significado imaginario, habla de
la «relacién dual» entre la vida fisica del espectador y los mecanismos financieros
0 industriales del cine con la finalidad de mostrar cémo las relaciones reciprocas
entre los componentes psicolégicos y tecnolégicos de la institucidn cinemdtica tra-
bajan para crear en los espectadores no sélo una creencia en la impresién de
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realidad ofrecida por sus ficciones, sino una profunda satisfaccién psiquica y un
deseo de continuo retorno. Vale la pena citar el pasaje completo, ya que esta inter-
seceion de lo psiquico y lo social se halla en el niicleo de la definicién del APARA-
TO CINEMATICO:

La institucidn cinemdtica no es simplemente la industria cinematogréfica (que
también trabaja para lHenar los cines, no para vaciarlos). Es también la maguinaria
mental, otra industria, que los espectadores «acostumbrados al cine» han internaliza-
do histéricamente, y que los ha adaptado al consumo de peliculas. (La institucion estd
fuera de nosotros y dentro de nosotros, colectiva e intima indistintamente, sociolégi-
ca y psicoanalitica, exactamente como la prohibicidn del incesto tiene como su coro-
lario individual el complejo de Edipo [...] o quizd [...] diferentes configuraciones psi-
quicas que [...) imprimen la institucion en nosotros a su propio modo.) La segunda
mdquina, es decir, la regulacién social de la metapsicologia del espectador, como la
primera, tiene como su funcién establecer buenas relaciones objetuales con las peli-
culas [...] Al cine se asiste atendiendo al deseo, sin desgana, con la esperanza de que
la pelicula nos agradard, no nos desagradard [...] [L.]a institucién en su totalidad tiene
dnicamente como su objetivo el placer filmico (Metz, 1975, pdgs. 18-19).

Hablando de forma general, el término aparato cinemdtico se refiere a la totali-
dad de las operaciones interdependientes que disponen la situacion de visionado
del cine, que incluyen: 1) la base téenica (efectos especificos producidos por los di-
versos componentes del equipamiento filmico, que incluyen: cdmara, luces, pelicu-
la y proyector); 2) las condiciones de proyeccion de la pelicula (la sala oscura, la
inmovilidad implicada por estar sentado, la pantalla iluminada al frente, y el haz de
luz que es proyectado desde detrds de la cabeza del espectador); 3) la misma peli-
cula como un «texto» (que implica diversos mecanismos para representar la conti-
nuidad, la ilusién de espacio real y la creacién de una impresion de realidad verosi-
mil); y 4) la «maquinaria mental» del espectador (que incluye procesos perceptua-
les conscientes asi como inconscientes y preconscientes) que le constituyen como
sujeto de deseo. Asi, tanto los componentes tecnolégicos como los libidinales/erd-
ticos se combinan para formar el aparato cinemdtico como una totalidad, produ-
ciendo una definicidn de todo el cine-mdquina que va mds alld de las mismas peli-
culas hasta el abanico completo de operaciones implicadas en su produccién y con-
sumo, y que sitida al espectador, como sujeto inconsciente del deseo, en el centro de
todo el proceso. Otro modo de definir ¢l aparato cinematogréfico es considerarlo
como un punto de interseccion de un nimero de relaciones: relaciones de texto,
significado, placer y posicion del espectador, que cristalizan y se condensan en la
proyeccidn de una pelicula.

Los textos germen en la teorfa del aparato son el articulo de Jean-Louis
Baudry de 1970, «Los efectos ideoldgicos del aparato cinematogrifico basicon» y
el més profundamente psicoanalitico «El aparato: aproximaciones metodolégicas
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a la impresion de realidad en el cine» (1975).* Aunque ¢l aparato cinemdtico es
definido como una estructura compleja de engranajes a través de cuatro tipos dis-
tintos de funcionamiento, desde la perspectiva de la teorfa psicoanalitica del cine
la caracteristica mds destacable de este aparato es su construccidn como un ESTA-
DO DE SUENO. Determinadas condiciones hacen el visionado de peliculas similar
al sofar: nos encontramos en un habitacién oscurecida, nuestra actividad motora
estd reducida, nuestra percepeion visual se aumenta para compensar nuestra falta
de movimiento fisico. Debido a esto, el espectador del cine entra en un REGIMEN
DE CREENCIA (donde todo es aceptado como real y didfanas imdgenes bidimen-
sionales tienen la misteriosa sustancia de cuerpos y cosas reales) que es similar a
la condicidn del que suena. El cine puede conseguir su poder mds grande de fas-
cinacién sobre el espectador no simplemente por su impresion de realidad, sino
mis precisamente porque esta impresion de realidad es intensificada por la condi-
cion del suefio, lo que se conoce como el EFECTO DE FICCION.

Es este efecto de ficcion el que permite al espectador tener la sensacién de que
€1 o ella estdn realmente produciendo la ficeién cinemdtica, sofiando las imdgenes
y situaciones que aparecen en la pantalla. Esto es lo que hace ir al cine, similar a
otras situaciones de fantasfa (sofiar despierto, sofiar, fantasear) y proporcionan
la base para el deslizamiento entre sofiador y espectador, que es la bisagra de la teo-
ria psicoanalitica del cine. El cine, de hecho, crea una impresién de realidad, pero
se trata de un efecto total, que engulle y en cierto sentido «crea» al espectador, ya
que es mucho mds que una simple replica de lo real. Otro término de esta constela-
cion de caracteristicas es el EFECTO SUIETO, y viene del hecho de que Baudry, en su
segundo ensayo, atribuye la impresion de realidad del cine, no a su verosimilitud
$ino a una experiencia creada en el espectador: «Todo el aparato cinematogréfico
se activa para provocar esta simulacién: es en realidad una simulacién de una con-
dicion de sujeto, una posicion del sujeto, un sujeto y no la realidad» (Baudry, en
Cha, 1980, pdg. 60).

Estas condiciones producen lo que Baudry llama «un estado de REGRESION AR~
TIFICIAL» (ibidem, pdg. 56). Los efectos totalizadores, como de matriz de la situa-
cidn de visionado del cine representan, para €1, la activacién de un deseo incons-
ciente de regresar a una fase anterior del desarrollo psiquico, anterior a la forma-
cidn del ego, en la que las divisiones entre yo y otro, internas y externas, todavia no
han tomado forma. Para Baudry, esta condicion en la que el sujeto no puede distin-
guir entre percepeion (de una cosa real) y representacion (una «imagen» que esté
en lugar de) es come las formas mds tempranas de satisfaccion del nifio en las que
las barreras entre él mismo y el mundo estdn confusas. Baudry dice que la situacién

6. Ambos ensayos se encuentran en Phil Rosen (comp.), Narrarive, Apparatus, ldeology (Nueva
York, Columbia University Press, 1986, pigs. 286-298 y 299-318), asi como en Theresa Hak Kyung
Cha (comp.), Apparatus (Nueva York, Tanam Press, 1980, pdgs. 25-37 y 41-62 ), de lus que han sido
tomadas las citas,
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del cine reproduce el poder alucinatorio de un suefio porque convierte una percep-
ci6n en algo que parece como una ALUCINACION, una visién con una irresistible
sensacion de realidad de algo que, precisamente, no estd alli. Pero Baudry sefiala
que existe una diferencia importante. Donde Freud afirma que el suefio es una «psi-
cosis alucinatoria normal» de cada individuo, Baudry sefiala que el cine ofrece una
«psicosis artificial sin ofrecer al que suefia la posibilidad de ejercer cualquier tipo
de control inmediatox (ibidem, pdg. 58). Resulta central para la teorfa psicoanaliti-
ca del cine el hecho de que la capacidad (nica del cine para recrear el estado del
suefio hace de lo inconsciente el factor primario tanto en nuestro deseo por el cine
como en su efecto de realidad.

En su explicacion de la curiosa disyuncién entre dos mundos experimentada
«en la sala de cine», Roland Barthes también retoma la receptividad aumentada del
espectador (un estado algo asf como la sugestibilidad de la hipnosis) producida por
la regresion artificial del efecto de ficcién. Dice que nosotros sofamos antes de
convertirnos en espectadores, situados tal y como estamos, en una «condicién ci-
nemdtica» prehipnética dentro de «un cubo anénimo ¢ indiferente de oscuridads,
«un capullo cinematogréfico» donde nosotros «brillamos con toda la intensidad de
[nuestro] desco» (Barthes, 1975a, pdgs. 1-2). Al invocar al sujeto escindido del psi-
coandlisis (el espectador estd a la vez en la historia y «en otra partes), Barthes co-
necta la fascinacién filmica con la atraccién del narcisismo en las identificaciones
imaginarias anteriores (todos los términos deben ser considerados en relacién con
el espectador). Con mayor importancia, sugiere modos en los que podemos com-
plicar nuestra relacién con la pantalla (nosotros estamos «fijados a la representa-
ciény» (ibidem, pdg. 3) ya sea estableciendo una distancia critica a través de la téc-
nica brechtiana, o multiplicando la fascinacién mediante la atencién a los alrede-
dores extracinemdticos.

El trabajo preparatorio para la centralidad del espectador en el aparato ya ha-
bia sido dispuesto por el mismo articulo que introdujo el término «aparato» en la
teorfa filmica, el ensayo anterior de Baudry sobre «Efectos ideolégicos», Fue
aqui donde se planted la relacién entre la cdmara y el sujeto que mira como el lu-
gar de la produccidn ideolégica, y que el espectador ocupa una posicién central e
ilusoria en toda la disposicién cinemdtica. Baudry demostré en primer lugar
como la nocion idealista de un SUJETO TRASCENDENTAL (en la cual todos los ob-
Jjetos son percibidos desde un punto fijado, concebido como la fuente del sentido,
y este punto es entonces considerado como una unidad ideolégica, que deniega a
la contradiccién mantener su centralidad ilusoria y sitda al sujeto filosdfico del
idealismo) fue transferida desde las leyes dpticas de la perspectiva monocular en
la pintura renacentista a la base mecénica de la cdmara. Analiza el modo en el
que el sentimiento de dominio del sujeto es reforzado cuando las diferencias en-
tre los fotogramas son borradas en nombre de una ilusién de realidad sin fractu-
ras, una visién continua. La sensacién de dominancia incluso se mantiene mds
alld cuando las multiples perspectivas implicadas por ¢l montaje son sintetizadas

J U W N———

NUEVOS CONCEPTOS DE LA TEORIA DEL CINE 171

por ¢l sujeto en una totalidad coherente y significativa. El trabajo ideoldgico del
aparato se explica en términos de una duplicidad: el sujeto se siente como la
fuente de los significados cuando en realidad el sujeto es el efecto de los signifi-
cados.

Lo que surge aqui (de modo resumido) es la funcién especifica desarrollada por
el cine como soporte ¢ instrumento de la ideologfa. Constituye al «sujeto» mediante
la delimitacién ilusoria de una posicién central, sea ésta la de un dios o cualquier
otro sustituto. Es un aparato destinado a obtener un efecto ideolégico preciso, nece-
sario para la ideologia dominante: creando una fantasmatizacién del sujeto, colabo-
ra con una marcada eficacia en el mantenimiento del idealismo [...] Todo sucede
como si el mismo sujeto fuera incapaz de dar cuenta de su propia sitwacién, y por al-
gun motivo, fuera necesario sustituir Grganos secundarios [...] instrumentos o forma-
ciones ideoldgicas capaces de llenar su funcién como sujeto. En realidad, esta susti-
tucidn solo es posible con la condicién de que la misma instrumentalizacidn sea
ocultada o reprimida (Baudry, en Cha, 1980, pdg. 34).

Esta combinacién de operaciones técnicas, ideolégicas y psicolégicas, nos de-
vuelve a la definicién original de aparato, cuya forma de funcionamiento estd bri-
llantemente ilustrada por el ejemplo cinemdtico de Dziga Vertov, Czseloviek s Ki-
noappartom [El hombre de la cdmara).

En una pelicula cuyo tema ostensible es un dia en la vida de una bulliciosa ciu-
dad soviética, las cuatro dreas del aparato son hébilmente puestas en movimiento,
mientras que «el hombre con la cdmara de cine» conecta las diversas «demostra-
ciones» (del aparato y de la vida cotidiana) y da prioridad al ojo de la cdmara (y del
espectador). Todos los aspectos del aparato se movilizan en esta pelicula, que cons-
tantemente revela el proceso de su propia creacién: trata tanto de la construccion
de la realidad cinemdtica como de la vida soviética, proporcionando un podero-
so desenmascaramiento de esas operaciones que el trabajo ideolégico del apa-
rato debe suprimir. Se alude a la base técnica en la actividad del cdmara; la
céimara, tripode, lentes, y otras tecnologias para grabar y proyectar son descritas
del mismo modo, Las condiciones de recepeién son mostradas por secuencias en la
misma sala de cine. El texto-filme tiene una especie de papel estelar, en la medida
que el montaje es mostrado en fotogramas que son congelados en la mitad del mo-
vimiento, llevados a la mesa de montaje, examinados, catalogados y cortados en
secuencias que ponen en primer plano las manos y los ojos del montador. Pero mis
importantes son los mismos espectadores: aquellos que ven la pelicula dentro de la
pelicula como los espectadores descritos, deslizdndose constantemente desde la
realidad documental a la ilusién construida, fascinados y conscientes al mismo
tiempo, Mds que una exposicion de técnicas y métodos cinemédticos, £ hombre de
la cdmara refuerza el papel central del espectador en el aparato cinemdtico, porgue
mientras desmitifica su ilusién para mostrar cémo son producidas, reafioma conti-
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nuamente el hecho de que la participacion psiquica del espectador es lo que hace
existir a la pelicula,

El espectador

La concepeion psicoanalitica del ESPECTADOR cinematogréfico es la matriz de
la que fluyen todas las otras descripciones en éste campo. Pero éste es un tipo de
espectador muy particular, bastante diferente de aquel presupuesto por otras apro-
ximaciones metodolGgicas en los estudios filmicos. A diferencia de los modelos de
pliblico de masas ofrecidos por aproximaciones al cine empiricas o socioldgicas (la
gente «de verdad» que va al cine), y a diferencia de la nocién del espectador cons-
cientemente informado proporcionada por las aproximaciones formalistas (gente
que tiene ideas artisticas e interpretaciones conscientes acerca de lo que ellos ven),
la teoria psicoanalitica del cine discute el estatuto del espectador del cine en térmi-
nos de la circulacién del deseo. El abanico de conceptos psicoanaliticos que tienen
que ver con la fantasia inconsciente y la formacién de una identidad (sexuada) son
listados para explicar y describir las formas peculiares de proyeccion imaginaria y
comprehensitn que caracterizan al sujeto-cinematogrdfico y el estado de visiona-
do. Alain Bergala determina cuatro dreas de investigacion en la teorfa del especta-
dor: 1) ;Qué es lo que el espectador desea al ir al cine? 2) Qué clase de sujeto-es-
pectador es construido por el aparato cinematogréfico? 3) i Cudl es el «régimen»
metapsicolgico del espectador durante la proyeccién de la pelicula? 4) ;Cudl es,
estrictamente hablando, la posicion del espectador dentro de la misma pelicula? (en
Aumont y otros, 1983, pdgs. 172-173). Mientras cada una de estas cuestiones deli-
mita una posible aproximacién al estatuto del espectador en términos de una teorfa
de lo inconsciente, un examen mds detallado revela que todos son contingentes uno
con otro, un completo complejo de caracteristicas que se entrecruzan forma al es-
pectador psicoanaliticamente construido. La discusién sobre el aparato fue en cier-
to modo orientada a responder las preguntas 1) y 2); el apartado sobre la mirada se
ocupara méds profundamente de la cuestién 4), La cuestién 3), aquella del «régi-
men» metapsicolégico, es la base de las teorfas psicoanaliticas sobre ¢l estatuto del
espectador, y serd discutida aqui.

La teorfa psicoanalitica del cine ve al espectador no como una persona, un in-
dividuo de carne y hueso, sino como un constructo artificial, producido y activado
por ¢l aparato cinemdtico. El espectador es concebido como un «espacio» que es al
tiempo «productivos (como en la produccion del material del suefio u otras estruc-
turas de la fantasfa inconsciente) y «vacion (cualquiera lo puede ocupar); para lo-
grar esta dualidad ambigua, el cine, en cierto sentido, «construyes su espectador a
lo largo de un nimero de modalidades psicoanaliticas que unen al que sueia con el
espectador del cine, Pero una pelicula no es exactamente la misma cosa que un sue-
fio; para que el espectador del cine se convierta en el sujeto de una fantasia que no
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es autogenerada, se debe producir una situacién en la que el espectador e? «vulne-
rable de forma mds inmediata y mds predispuesto a permitir que sus propias fanta-
sfas trabajen ellas mismas en el interior de aquellas ofrecidas por la médquina de fic-
cién» (August, 1981, pdg. 3). Este proceso se basa en la distincién entre la persona
real (como un individuo) y el espectador del cine (como un constructo); y la teoria
psicoanalitica del cine toma como base las operaciones del inconsciente .con e! fin
de explicarlo. Cinco factores entrecruzados se encuentran en la construccién psico-
analitica del espectador: 1) se produce un estado de regresién; 2) se construye una
situacidn de creencia; 3) se activan mecanismos de identificacion primaria (sobre
los que, entonces, se «insertan» las identificaciones secundarias); 4) se ponen en
juego por la ficci6n cinemdtica estructuras de fantasia tales como el romance de fa-
milia; y 5) se deben ocultar aquellas «marcas de la enunciacién» que sellan a la pe-
licula con la autorfa.

Ya hemos visto ¢c6mo los procesos del mismo aparato, y mds especificamente,
las condiciones de recepcion provocan un estado de regresion en el cspccta(.lor
que hace que se dé la susceptibilidad hacia la fantasfa cinemdtica, Es}o tn.mblén
crea el contexto para el tipo particular de creencia que caracteriza la situacion de
visionado: el espectador del cine es, en primer lugar y ante todo, un espectador
crédulo. Utilizando el modelo psicoanalitico del FETICHISMO (estrictamente ha-
blando, el mantenimiento por parte del nifio de una creencia en el falo maternal
frente a la evidencia de su castracién que crea ansiedad) y extrayendo su discusién
en parte del trabajo del psicoanalista Octave Mannoni, Metz describe la creencia
en el cine como un proceso de negacién 0 RECHAZO, ¢l mecanismo, 0 modo de de-
fensa, invocado en el fetichismo, mediante el cual el sujeto rechaza reconocer la
realidad de una percepcién traumdtica. Detrds de cada espectador incrédulo (que
sabe que los hechos que tienen lugar en la pantalla son ficcionales) se encuentra
uno crédulo (que, sin embargo, cree que estos hechos son verdad); asi el csf,pecw-
dor rechaza lo que €1 o ella saben con la finalidad de mantener la ilusién cinemé-
tica. El efecto total de la situacién de visionado de la pelfcula depende de este con-
tinuo retroceso y avance del conocimiento y la creencia, esta escisién en la con-
ciencia del espectador entre «Yo sé muy bien ...» y «Pero, sin embargo ...», este
«no» a la realidad y «si» al suefio. El espectador es, en cierto sentido, un especta-
dor doble cuya divisién del yo es, extrafiamente, como aquella entre lo consciente
y lo inconsciente., . {5

«Yo sé... pero, sin embargo» es la estructura del fetichismo en el pmcoanéll.tns.
puesto que el sujeto rechaza la falta interpretada como resultante de la .caflramén
precisamente mediante una creencia imaginaria en su realizacién, El fetichismo es
diferente de la negociacion, o de la supresion total, en que por virtud de su rechazo
de la diferencia, evoca continuamente lo que pretende negar. Freud llama rechazo a
«un proceso que en la vida mental del nifio parece ni poco frccuf:ntc ni muy peli-
groso, pero que en un adulto significarfa el inicio de una psicosis» (Freud, 1963,
pag. 188), y mantiene que algo se puede aprender del fetichismo acerca de la «es-
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cision del egox. El rechazo, como respuesta a la ansiedad de la castracion, no es la
reaccién a una simple percepeion de una cierta realidad, sino a la relacioén de dos
formaciones simblicas, el reconocimiento de la diferencia sexual y el temor a la
castracion por el padre. Fetichismo es el proceso que permite la interaccién simul-
tinea de dos significados contradictorios, pero es un proceso simbélico al nivel de
lo inconsciente.

Mediante la conexién de esta ESCISION DE LA CREENCIA con un gui6n primor-
dial en la vida del sujeto, Metz traza aiin otra relacién entre el visionado del cine y
lo inconsciente. Dice que si uno entiende el guién de la castracién como un drama
simbélico que se convierte en una metdfora de todas las pérdidas, tanto reales ¢
imaginarias (como en Lacan), o lo toma de forma mds literal (como en Freud), el
proceso es el mismo.

Con anterioridad a este descubrimiento de una falta (ya nos encontramos cerca
del significante cinemdtico), el nifio [...] tendrd que desdoblar su creencia (otra ca-
racteristica cinemdtica) y desde entonces para siempre mantener dos opiniones
contradictorias [...) En otras palabras, retendrd, quizd definitivamente, su anterior
creencia debajo de las nuevas, pero también se mantendrd fiel a su nueva obser-
vacion perceptual mientras la rechaza en otro nivel [...] Asf se establece la matriz
duradera, el prototipo afectivo de todas las escisiones de la creencia (Metz, 1975,
pég. 68).

Estas cuestiones tienen consecuencias draméticas para la critica feminista.
Laura Mulvey interpreta el fetichismo como una modalidad en la relacién entre el
espectador y la imagen de la mujer, mientras que Jaqueline Rose cuestiona la re-
presion de lo femenino en este modelo de creencia. Ambas serdn consideradas mds
detalladamente con posterioridad, pero aquf estd una sugerencia provisional sobre
la relacion de la mujer con el concepto de fetichismo. El guidn del fetichismo no
trata de una mujer real que carece de un pene real, sino una estructura en la que re-
laciones simbdlicas, ya constituidas como significantes, son puestas en juego. Mi-
rar a la pantalla no es como mirar a una mujer «castradax, pero las estructuras de
creencia recapitulan la formacién psiquica anterior,

Quizds el asunto mds complicado en la teorfa del espectador es la IDENTIFICA-
CION; no s6lo existe una distincién entre identificacién primaria y secundaria, tan-
to en el psicoandlisis como en la teorfa filmica, sino también la definicién de éstas
es interpretada de forma distinta por Freud y Lacan, y mds tarde por Baudry y
Meitz, los dos tedricos que utilizaron el término de forma mds comprehensiva, Bre-
vemente, en el psicoandlisis la definicién mds simple del término implica un pro-
ceso de asimilacién por el sujeto de un otro, bien en su totalidad (como al identifi-
carse con un individuo), o parcialmente (como en la aceptacion de un rasgo fisico
0 una caracteristica). De acuerdo con Laplanche y Pontalis, ¢l sujeto «se transfor-
ma, total o parcialmente, tras el modelo que el otro proporciona. Es por medio de
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unas series de identificaciones que se constituye y especifica la personalidad» (La-
planche y Pontalis, 1978, pdg. 205).

Debido a que la identificacién, el mds temprano lazo emocional en la vida del
sujeto, desempefia un papel en la formacién imaginaria del ego (pese al hecho de
que el mismo Freud nunca estuvo completamente satisfecho ni con su definicién ni
con su situacion entre otros procesos de la psique), la teorfa psicoanalitica del cine
le concede una posicién central en su concepeitn del acceso imaginario del espec-
tador a la pelicula. Asi para Alain Bergala:

La [i)dentificacién es al tiempo el mecanismo bdsico de la constitucién imagi-
naria del ego (una funcion fundante) y el nicleo, ¢l prototipo de un nimero de ins-
tancias psiquicas subsiguientes y procesos mediante los cuales el ego, una vez cons-
titwido, continta diferencidndose de sf mismo (una funcién matriz). (en Aumont y
otros, 1983, pdg. 174).

Para Freud (provisionalmente), la identificacion primaria implica un modo
temprano de la constitucién del yo sobre el modelo de otra persona, y como tal, una
forma anterior de relacidn afectiva con un objeto, antes de que exista cualquier tipo
de distincién real entre el yo y el objeto, Es preedipica, en estrecha relacién con la
incorporacion oral, y caracterizada por una cierta cantidad de confusién entre el
ego y el otro. Es distinta del tipo de identificacién en la fase del espejo de Lacan,
porque para Lacan es aqui donde se establece la relacién dual entre el ego y el otro,
entre sujeto y objeto (una relacién de similitud y diferencia). Esta primera diferen-
ciacién del sujeto empicza sobre la base de una identificacion con una imagen en
una relacién inmediata, dual y recfproca, pero depende, precisamente, de un reco-
nocimiento del yo como distinto y distanciado de la imagen. Sin embargo, existe
también un sentido en el cual esto es también identificacién primaria (las afinida-
des entre las descripciones dejan esto claro).

Otro modo de clarificar este asunto es pensar en términos de la distincion entre
el ego ideal (asociado con lo preedipico y lo imaginario) y del ideal del ego (aso-
ciado con la funcién paterna punitiva en el complejo de Edipo y que emerge en lo
simbélico). Aunque estas distinciones no estéin muy claras en la mayorfa de la lite-
ratura, pensar en la identificacién primaria en relacién con el ego ideal la asocia
con una idealizacién temprana del yo, mientras que los procesos que implican
al ideal del ego tienen que ver con la identificacién con los padres, sus sustitutos, o
ideales colectivos como modelos a los cuales el sujeto intenta parecerse, procesos
mds alineados con la identificacidn secundaria,

Para Freud y Lacan, las identificaciones secundarias son aquellas bajo la com-
petencia del complejo de Edipo, en las que el sujeto al tiempo se constituye a sf
mismo en lo Simbdlico (el reino del lenguaje y la cultura) y establece su singulari-
dad, su identidad en relacién a los padres y «otros» culturales, Las identificaciones
secundarias son siempre ambivalentes, caracterizadas por la complejidad de senti-
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mientos contradictorios de amor y de odio. Los padres pueden servir en la misma
medida como objetos de relacion libidinal (¢l deseo de tener) u objetos de identifi-
cacién (el deseo de ser); lo que es importante retener es la idea de que todas las re-
laciones futuras contendrén algin elemento de identificacion, sobre el modelo del
TRANSITIVISMO infantil (por ejemplo, cuando un nifio atribuye su propia conducta
a otro, como cuando ve que otro nifio se hace dafio y empieza a llorar).

Lo que normalmente llamamos «identificacién», cuando se basa en una espe-
cie de reaccidn empdtica con personajes en una novela, obra de teatro o pelicula, se
considera que estd en ¢l reino psicoanalitico de las identificaciones secundarias.
Pero el tema de la identificacién en el sentido psicoanalitico es incluso mds com-
plejo: ya que la identificacién psicoanalitica se ocupa de los procesos inconscientes
de la psique més que de los procesos cognitivos de la mente, la empatia conscien-
temente experimentada tiene muy poco que ver con la identificacién en el sentido
psicoanalitico (o en el cine, en lo que se refiere a esto). La diferencia puede ser ex-
presada del modo siguiente: Empatia = «Yo 5é c6mo te sientes»; el conocimiento y
la percepcion son sus categorfas estructurantes. /dentificacion = «Yo veo cmo tu
ves, desde tu posicidn»; vision y situacion psiquica definen sus términos. Aunque
esto puede parecer a algunos como una rigida escision de los procesos cognitivos
de aquellos del inconsciente, es absolutamente crucial mantener una distincion en-
tre estos dos niveles de actividad. Aunque el conocimiento y lo inconsciente se in-
teraniman (el deseo motiva pensamiento consciente y, en ciertos casos, viceversa)
la distincién entre empatia e identificacién depende de un claro entendimicnto de
su separacion. Otra cosa mds que mencionar (particularmente en términos de las
criticas al modo en el que la identificacién ha sido utilizada en la teorfa filmica) es
que, lcjos de establecer un sujeto unificado, las identificaciones imaginarias que
constituyen el ego lo hacen en un complejo agrupamiento, «una verdadera labor de
imagenes dispares» (Aumont y otros, pdg. 180) que ha llevado a Lacan a llamar al
ego una «mezcolanza de identificaciones» (citado por Bergala, ibidem).

Metz define la IDENTIFICACION CINEMATICA PRIMARIA como la identificacién
del espectador con el mismo acto de mirar:

Yo estoy percibiéndolo todo [...) la instancia constitutiva [...] del significante ci-
nemdtico (soy Yo el que hace la pelicula) [...] [E] | espectador se identifica con él
mismo, con €l mismo como un puro acto de percepcion (como el estar despierto,
alerta): como condicién de posibilidad de lo percibido y asf como una especie de su-
jeto trascendental, anterior a todo hay (Metz, 1975, pigs. 48-49),

Esta clase de identificacién es considerada primaria porque es la que hace po-
sibles todas las identificaciones cinemdticas secundarias con personajes y hechos
en la pantalla, Este proceso, al tiempo perceptual (el espectador ve el objeto) e in-
consciente (el espectador participa en un modo fantasmético o imaginario), es
construido y dirigido, de forma inmediata, por la mirada de la cdmara y su sustitu-
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to, el proyector, Desde una mirada que proviene de la parte de detrds de la cabeza,
asf, «precisamente donde la fantasia sitia el “foco™ de toda visién» (Metz, 1975,
pdg. 49), al espectador se le da esa capacidad ilusoria de estar en todas partes al
mismo tiempo, ese poder de la visién por el que el cine es famoso, En «Efectos
ideologicos», Baudry describe este pacto de un modo ligeramente mds tecnolégico.
El espectador se identifica menos con lo que es representado, el espectdculo en sf
mismo, que con lo que representa el espectdculo, se hace visible, obligéndole a ver
lo que ve, ésta es exactamente la funcién asumida por la cémara como una especie
de relevo» (Baudry, en Cha, 1980, pig. 34).

Metz pone en relacién esta clase de identificacion con la fase del espejo al de-
cir que la identificacién cinemdtica primaria s6lo es posible porque el espectador
ya ha sufrido el proceso psiquico formativo de esta constitucién inicial del ego. La
participacion ficcional del espectador cinematogrifico en el desarrollo de los he-
chos se hace posible por esta primera experiencia del sujeto, aquel momento ante-
rior en la formacién del ego, cuando el nifio pequefio empieza a distinguir objetos
como diferentes de si mismo, y al hacerlo, comienza a distinguir un yo. Lo que une
este proceso con el cine para Metz es el hecho de que sucede en términos de imd-
genes visuales, lo que el nifio ve en este momento (una imagen unificada que es
distanciada y objetivizada) constituye como €l o ella interactuard con otros en eta-
pas posteriores de la vida, El aspecto ficticio también resulta crucial aqui, la per-
cepcion de ese «otro» como un yo mds perfecto es también un percepcién errénea,
un reconocimiento erréneo.

Asi, parte de la correspondencia de la teorfa del cine entre identificacion cine-
mdtica primaria y la fase del espejo, proviene de las semejanzas entre el nifio en
frente del «espejo» y el espectador en frente de la pantalla, encontréndose ambos
fascinados por, y identificados con, un ideal imaginado, visto desde una distancia.
Este proceso anterior a la construccién del ego, en el que el sujeto que ve encuen-
tra una identidad mediante la absorcién de una imagen en un espejo, es uno de los
conceptos fundantes en la teoria psicoanalitica del estatuto del espectador del cine
y la base para su discusién de la identificacién primaria. De acuerdo con esta des-
cripeién, parte de la fascinacion del cine proviene del hecho de que mientras per-
mite la pérdida temporal del ego (el espectador del cine se «convierte» en alguien
mds), al mismo tiempo refuerza el ego (a través de la invocacion de la fase del es-
pejo). En cierto sentido, el espectador del cine al tiempo se pierde a si mismo y se
encuentra a si mismo, una y otra vez, al representar continuamente este primer mo-
mento ficticio de identificacién y establecimiento de identidad.

Otro aspecto de la analogia con la fase del espejo que es punto de debate en la
teorfa psicoanalitica del cine tiene que ver con la ilusién de coherencia y dominio
sugerida por la constitucién imaginaria del ego (como correlato de la ilusoria po-
sicién de control del espectador). Se pueden buscar los origenes de esto en el suje-
to trascendental de Baudry del primer articulo, en el cual «tanto la tranquilidad
especular y la afirmacién de la propia identidad de uno» (Baudry, en Cha, 1980,
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pég. 34) son producidos por la posicién del espectador: «El significado y la con-
ciencia» confluyen en un tinico punto para el sujeto (ibidem, pag. 30). En un articu-
lo que critica esta nocidn del espectador precisamente porque niega las ramificacio-
nes de la diferencia sexual y al espectador femenino, Mary Ann Doane define esta
problemdtica: «La coherencia de visién asegura un conocimiento controlador, el
cual, a su vez, es una garantia de la centralidad y unidad carente de problemas del
sujetor (Doane, 1980, pdg. 28). Pero éste es un reconocimiento erréneo, trafdo por
aquellos procedimientos cinemdticos que borran la contradiccion y la diferencia.
Para Doane, «el placer de este reconocimiento erréneo reside en ltima instancia en
su confirmacién del dominio del sujeto sobre el significante, su garantfa de un ego
unificado y coherente capaz de controlar los efectos de lo inconscientes (ibidem).

La transformacion para el sujeto en la fase del espejo desde una imagen del
cuerpo fragmentada a una imagen de totalidad, unidad y coherencia, es tomada
(por Baudry en su primer articulo) para ser aplicada al espectador en el cine. De
esta fantasfa de integracién asociada con el espejo proviene una concepcién del
cine como una respuesta a nuestro deseo de plenitud, ofreciéndonos mundos fija-
dos, coherentes, no contradictorios con el sujeto como la fuente del significado.
Este concepto del espectador figuré ampliamente dentro de un importante debate
tedrico en Francia durante los afios setenta (implicando a Baudry, Marcellin Pley-
net, Jean-Patrick Lebel, Jean Narboni, Jean-Louis Commoli y otros, y revistas
como Cinéthique, Cahiers du Cinéma y Tel Quel) sobre la relacién entre el apara-
to, el sujeto y la ideologia. El alcance politico del debate se centr6 en las posibili-
dades de un cine alternativo, materialista, que enfatizara la contradiccién y esas di-
ferencias borradas en la produccién del sujeto trascendental (ejemplificado por el
trabajo de Godard y del Grupo Dziga Vertov, Jean-Marie Straub/Danielle Huillet y
otros). Pero éste es un énfasis ligeramente diferente de la construccién especifica-
mente psicoanalitica del sujeto que discutimos aqui.

La unidad, en el sentido estrictamente psicoanalitico, pone un poco mds de én-
fasis en la constitucién imaginaria del yo en el paradigma lacaniano, «en el que lo
imaginario, opuesto a lo simbélico pero constantemente imbricado con ello, desig-
na la atraccidn bdsica del ego [énfasis afadido), la impresién definitiva de un an-
tes del complejo de Edipo [que también continta después de €] ..» (Metz, 1975,
pdg. 15). Barthes enfatiza la correlacién entre ver cine y esta temprana unidad nar-
cisista: :

Una imagen filmica (sonido incluido), jqué es? Una atraccidn. Esta palabra
debe de tomarse en el sentido psicoanalitico. Yo estoy encerrado en la imagen como
si estuviera atrapado en la famosa relacién dual que establece el imaginario.[...] Por
supuesto la imagen mantiene (en el sujeto que yo creo que soy) un conocimiento
erréneo conectado al ego y al imaginario [...) Yo pego mi nariz en el espejo de la
pantalla, al imaginario otro con el que me identifico a mf mismo narcisfsticamente
(Barthes, 1975a, pég. 3).

Tl
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Sin embargo, Metz tiene siempre cuidado de enfatizar la relacién entre esta
unidad imaginaria y las discordancias de lo simbélico, respondiendo implicitamen-
te a las criticas de totalizacion al sugerir que no es la teorfa la que totaliza, sino la
interpretacién de la teoria. Como €l dice:

El imaginario del cine presupone lo simbélico, ya que el espectador debe en pri-
mer lugar haber conocido el espejo primordial. Pero como este dltimo instituyé el
€g0 en gran parte en el imaginario, el segundo espejo de la pantalla, un aparato sim-
bélico, €l mismo a su vez depende del reflejo y la falta (Metz, 1975, pdgs. 58-59),

Cualquier forma de identificacién en el cine se relaciona, asi, con un nivel psi-
coanalitico secundario, porque trata de un sujeto ya constituido, un sujeto que ha
evolucionado mds alld de la indiferenciacion de la nifiez temprana y accedido al or-
den simbdlico, y, por consiguiente, que es capaz de «poseer» una mirada. Por esta
razén, Metz establece una distincién entre identificacién primaria en el sentido psi-
coanalitico e identificacién primaria cinemdtica, que es la identificacién del espec-
tador con su propia mirada. Este tipo de identificacion tiene sus raices en la fase del
espejo, pero no es completamente homéloga a ella: «El espejo es el lugar de la
identificacién primaria. La identificacién con la propia mirada de uno es secunda-
ria con respecto al espejo [...] pero es el fundamento del cine Y por tanto primario
cuando este ltimo estd bajo discusién» (Metz, 1975, pég. 58).

Se pueden encontrar aclaraciones adicionales en el concepto de IDENTIFICA-
CION CINEMATICA SECUNDARIA:

En lo que se refiere a las identificaciones con Personajes, con sus propios nive-
les diferentes (personaje fuera de campo, etc) son identificaciones cinemdticas se-
cundarias, terciarias, etc.; tomadas en su conjunto en oposicién a la simple identifi-
cacién del espectador con su propia mirada, constituyen la identificacién cinemdtica
secundaria, en singular (Metz, 1975, pig. 58).

Este concepto de miiltiples puntos de identificacion proporciona una escapa-
toria de ese callejon sin salida de la unidad implicada por la idea monolitica de la
identificacién primaria, bien sea en términos de invocar las «identificaciones
miiltiples» sugeridas por la estructura de la fantasfa inconsciente o en términos
de una «variedad de posiciones del sujetos sugerida por algunas formas de cine
alternativo. La primera opcion, Ja sugerida por la fantasia, retiene la fuerza de lo
inconsciente como el motor del estatuto del espectador mientras desafia la idea
de que éste sélo implica la presuposicién de una imagen propia unificada. El en-
sayo de Freud, «Pegar a un nifio» (Freud, 1963a), es el articulo utilizado por los
tedricos del cine para trazar el modo en el que, en palabras de Janet Bergstorm:
«Los espectadores son capaces de ocupar muiltiples posiciones identificatorias,
bien sucesiva o simultdneamente» (Bergstorm, 1979a, pédg. 58). Freud demuestra
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la posibilidad para el sujeto de la fantasia de participar en una variedad de papeles,
deslizdndose, intercambidndose y duplicdndose en las posiciones intercambia-
bles de sujeto, objeto y observador. Hace esto al comprometerse con diferentes
formas de la fantasfa en términos de los pronombres lingiisticos que implican:
«Mi padre estd golpeando al nifio», «Yo estoy siendo golpeado por mi padre» y
«Un nifio estd siendo golpeado» (yo estoy probablemente viéndolo). Durante las
tres fases de esta fantasia, el sujeto (una mujer) ocupa el lugar del padre que es el
que estd golpeando, el nifio que estd siendo golpeado y el espectador de la esce-
na. El sujeto de la fantasfa se convierte asf en una entidad mévil ¥y mutable mds
que un individuo particular dotado de género, y la sexualidad asume la cualidad
variable implicada por el psicoandlisis (la teorfa de Freud sobre la bisexualidad).
Las implicaciones para los estudios feministas estdn bastante claras.

El concepto de POSICIONAMIENTO DEL ESPECTADOR, 2 menudo citado como
POSICIONAMIENTO DEL SUJETO, ¢s otra forma de referirse al modo en el que el es-
pectador es «situado» en (y por) el texto y se le hace asumir papeles basados en la
participacién identificatoria. Sittia la habilidad para establecer la coherencia o el
significado de una pelicula en lo inconsciente, ¥ se refiere mds bien a un «lugar»
que a un individuo. Todavia existe gran confusién ¥ la distincién exacta entre posi-
cionamiento del sujeto e identificaciones de la fantasia no estd muy clara, aunque
el posicionamiento del sujeto se halla mds alineado con el proyecto politico de un
contra-cine. El potencial radical de una pelicula puede ser considerado en términos
de su habilidad para «romper» posiciones fijadas de identificacién y la coherencia
del estado unificado del sujeto. Por otra parte, la discusién de la fantasfa incons-
ciente come un posible modo de identificacién dispersa ha sido ampliamente con-
siderado en términos del cine narrativo de ficcién dominante.

Stephen Heath proporciona aclaraciones adicionales. Para €, las peliculas no
son unidades formales discontinuas, sino «relaciones de subjetividad, relaciones
que no son la simple “propiedad"” de la pelicula ni la del espectador individual,
sino aquellas de la produccién de un sujeto en las que la pelicula y el individuo
tienen su especifica realidad histérica y social como tales» (Heath, 1979, pdg. 44).
Considerar el texto filmico como un proceso de produccién de subjetividad signi-
fica incorporar una nocién de posicionamiento del espectador al andlisis del cine
y rastrear los posibles modos en que se podria producir la identificacién; Heath
aporta una dimensién histérica a este concepto mientras mantiene la fuerza radical
de lo inconsciente en la definicién. Sin embargo, también parece utilizar el posi-
cionamiento del sujeto de modo intercambiable con identificacidn, y esto ha con-
tribuido a la confusién. Por ¢jemplo, en «Narrative Space» describe la operacién
cinemdtica en términos de «posicionamientos inducido en el sujeto: los elementos
combinados de la representacién en perspectiva, montaje, narracion y modos de
identificacién producen una posicién del sujeto de coherencia y unidad. Pero tam-
bién tiene cuidado de unificar esta definicién con un énfasis correctivo en el pro-
ceso;
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Lo que mueve una pelicula, en definitiva, es ¢l espectador, inmévil enfrente de
la pantalla. El cine es la regulacién de ese movimiento, el individuo como sujeto
atrapado en un desplazamiento y posicionamiento del deseo, energfa, contradiccion,
en una perpetua retotalizacién del imaginario (la escena dispuesta de imagen y suje-
t0). Esta es la inversion del cine en Ja narrativizacion; y crucialmente por un espacio
coherente, la unidad de lugar para la visién. Otra vez, sin embargo, la inversién estd
en el proceso [...] el toma y daca de la ausencia y la presencia, el juego de la negati-
vidad y la negacidn, flujo y detencidn, La narrativizacién, con su continuidad, cie-
fra, y es ese momento de clausura el que desplaza al espectador como sujeto en sus
términos: el espectador es el punto de las relaciones espaciales del cine; el cambio,
por ejemplo, de plano a contraplano, su ratificacién como sujeto (Heath, 1981, pdgs.
53-55).

El cuarto rasgo que caracteriza la construceion del espectador deseante (des-
pués de la regresion, la creencia y la identificacion) es la utilizacién de estructuras
de fantasia tales como el ROMANCE FAMILIAR. Fista se utilizard como un modelo de
la forma en la que el cine moviliza producciones inconscientes con el fin de activar
la participacién fantasmatica del espectador, En psicoandlisis, el término novela fa-
miliar hace referencia a una forma temprana de actividad imaginativa mediante la
cual el nifio fantasea padres ideales para reemplazar a los reales, considerados infe-
riores. Fantasias de este tipo implican la modificacién de las relaciones de los pa-
dres, como si fuera un huérfano de una cuna real, o fuera el bastardo de una rela-
cidn ilicita de la madre con un padre noble. Basadas en el complejo de Edipo, se
considera que surgen por la presion ejercida sobre el sujeto por la situacién edipi-
ca. Ambos tipos de romance familiar estdn ligados a la diferenciacién del sujeto
respecto a sus padres, y pueden ser combinados con otros procesos dentro de la es-
tructura en evolucion del ego. La fantasia del huérfano es asexual e implica la sim-
ple sustitucion de los padres reales por unos superiores; la fantasia del bastardo
emerge por un elevado conocimiento de la diferencia sexual e incorpora la sexuali-
dad a la produccién ficcional de los origenes.

Mediante la utilizacion de frases como «trabajos de ficcién» y «romances ima-
ginativos», Freud acuiié por primera vez el término para dar cuenta de una primiti-
va forma de actividad ficcional a cargo del sujeto. Tanto lo psicoanalitico (relacio-
nes de lo familiar) como lo narrativo (la etimologia de «novelas) convergen en esta
clase temprana de trabajo fantasmético discutido por Freud segin las lineas del
sueiio durante el dia. Como una escena narrada que el sujeto se relata a si mismo en
un estado de vigilia, soiiar despiertos es el prototipo para la produccién de mundos
imaginarios en un intento de corregir la realidad percibida. Su estructura y forma
son indicativas de toda la vida de fantasia (consciente o inconsciente) en el sentido
de que es, como en el trabajo del suefio, una escena imaginaria, un guién ficticio,
que representa la realizacion de un deseo inconsciente y la designacién del sujeto
como protagonista. La novela familiar es un tipo particular de fantasfa que anticipa
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futuras formas de fantasear mds complicadas. Considerado inicialmente por Freud
un sintoma patolégico de la paranoia, mds tarde resulté ser un fenémeno normal, y
de hecho universal, de la vida infantil. La universalidad de una estructura de fanta-
sfa como el romance familiar estd relacionada con una cualidad a priori de la ge-
neralizacion que Freud encuentra en el complejo de Edipo, y por extension, en lo
inconsciente.

Los estudios filmicos utilizan la novela familiar de dos modos, dos énfasis ge-
nerales que corresponden a grandes rasgos a temdticas (la novela familiar como un
contenido narrado o representado) y procesos de produccion (el romance familiar,
en su funcién de realizar deseos, corregir la realidad, como generador ficticio de
ese contenido narrado o representado). Las dos éreas se cruzan; el contenido re-
presentado de una pelicula no es simplemente una asunto de andlisis social o ideo-
16gico, mientras que el proceso de produccion psiquica no es simplemente el do-
minio del psicoandlisis. Stephen Heath y Geoffrey Nowell-Smith ven el melodra-
ma como «una inversién en una constante repeticion de la novela familiar fanta-
seando tanto en sus temas y en sus procesos relacionales como en las posiciones
del sujeto-hablante» (Heath y Nowell-Smith, 1977, pig. 119). Con mucho, el de-
sarrollo mds interesante de la novela familiar en el cine es el de Stephen Heath en
un articulo titulado «Screen Images: Film Memory». Donde el énfasis de Freud se
sitda sobre fantasfas especificas de la nifiez acerca de padres nobles, Heath utiliza
el concepto para discutir el cine oMo un proceso de narrativizacién y memoria.
En ambos casos las relaciones familiares son el punto de partida tanto para las pro-
ducciones ficticias como las fantasmaticas. Heath contrasta dos teorfas de la fic-
cién en Freud, la del romance familiar, en la que «la producci6n de ficcién sirve
para regular y unificar, para mantenerse unido en el imaginario» (Heath, 1976,
pég. 39) y la del juego fort-da, en el que 1a ficcién no es simplemente un dominio
coherente, sino que es producida como una repeticion de la ausencia. El argumen-
to de Heath es que de los dos tipos de creacién de la ficcion en Freud —uno totali-
zador (como en los suefios de dfa y la novela familiar), el otro orientado hacia un
proceso (como en el regreso continuado de una pérdida en el juego fort-da)— el
dltimo es mds fundamental para el cine en su proceso sin fin de activar y recobrar
la diferencia y la ausencia. Pero el cine produce sus cfectos en un movimiento
doble: el cine cldsico siempre trabaja para atrapar el flujo en «ficciones de cohe-
rencia» manteniendo, suspendiendo y fijando sus procesos. Este juego dialéctico
permite a Heath afirmar: «En un sentido real, en el sentido de este desarrollo y ex-
plotacién, las novelas y las peliculas tienen un Gnico titulo (el titulo de la novelis-
tica): Novela familiar...» (ibidem, pig. 4).

Semejante utilizacién de la novela familiar indica algo fundamental en la crea-
cién de la ficcion y el inconsciente que se repite a sf mismo en el visionado del
cine, y esto tiene que ver con el espectador. El suefio, la fantasfa y el cine, todos tie-
nen esto en comin: son producciones imaginarias que tienen su fuente en ¢l deseo
inconsciente, y el sujeto en todas las producciones/proyecciones fantasmaticas (de
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las cuales, aqui, la novela familiar es el prototipo) se encuentra invariablemente
presente. Freud resume concisamente esta funcion del sujeto deseante: «Su Majes-
tad el Ego, el héroe de todos los suefios diurnos y todas las novelas» (Freud, 1958,
pég. 51). En el cine, debido precisamente a que este espacio de subjetividad es pro-
ducido como un espacio vacio, se puede dar el deslizamiento que crea en el espec-
tador la sensacion de producir la ficeidn cinemdtica. La novela familiar, como una
forma temprana de actividad ficticia, representa, a un nivel inconsciente, la partici-
pacién en el fantasma justo en ese modo,

Antes de discutir cdmo esto es posible a través de estrategias de enunciacion
cinemdtica, dos ejemplos filmicos demostrardn la construccion psicoanalftica del
estatuto del espectador. Vampyr, de Carl Dreyer, pretende representar lo sobrenatu-
ral y es capaz de crear la realidad ambivalente de los suefios precisamente porque
construye una posicién de visionado que es andloga a aquella del que suefa. Al ha-
cer borrosa la distincidn entre fantasfa y realidad, presente y pasado, percepeién e
imaginacion, sustancia y fantasma, Vampyr recrea el estado del suefio del sujeto
que ve una pelicula, De acuerdo con Bertrand August:

La pelicula se dobla hacia si misma para explorar y definir la mismas condicio-
nes que caracterizan las operaciones elusivas del cine y del imaginario, establecién-
dose ella misma en el proceso concreto como la metdfora central del proceso creati-
vo [...] Parecerfa que la pelicula fue concebida como una metifora del mecanismo
del imaginario. (August, 1978, pdgs. 6, 23).7

Lo que nosotros como espectadores vemos (y lo que el personaje central David
Gray también ve) elude constantemente nuestro entendimiento al desafiar todas
las leyes de la representacién realista; «el precario equilibrio entre creencia y no
creencia se inclina a favor de la no creencia» (ibidem, pag. 12). En Vampyr, los fan-
tasmas bailan y desaparecen, los objetos familiares se convierten misteriosamente
en «otros», y las percepciones se convierten en alucinaciones; la pelicula dramati-
za la totalidad de las condiciones que producen el efecto de ficcién, regresién, rup-
tura de la creencia, identificacion cinemdtica primaria, estructuras de fantasia, y el
borrado de las marcas de enunciacién, en un reflejo del efecto-sujeto que abarca
del mismo modo tanto a los personajes como a los espectadores.

No en menor medida una pelicula sobre lo inconsciente, £ ado pasado en Ma-
rienbad, de Alain Resnais, cuenta la historia de una seduccién que puede no haber
ocurrido nunca. Con un titulo muy apropiado (Jacques Lacan publicé el famoso ar-
ticulo «La fase del espejo» en Marienbad en 1936) la pelicula implica activamente

7. La coleccidn de Theresa Cha Apparatus estd «ilustradas con una creacidn conceptual de la
misma Cha (ella era una actriz y artista de video) en la que se utilizaban imdgenes de Vampyr. (Otrns
ilustraciones incluyen imdgenes de £/ hombre de la cdmara u lo largo del libro, asi como fotos que Hlus.
tran ¢l trabajo de Jean-Marie Straub y Danielle Huillet sobre su pelfcula Moses und Aaron.)
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a su espectador en el ensamblaje de su relato, construyendo su propia realidad al
margen de las categorias externas, El autor del guion, Alain Robbe-Grillet, dijo que
la pelicula representaba «un intento de construir un espacio y tiempo puramente
mental», aquel del suefio o la memoria. La propia interpretacion de Resnais es que
la pelicula trata «sobre grados mayores o menores de realidad», una interpretacion
entre otras (hay al menos dieciocho posibles relatos de lo que sucede en la pelicu-
la), pero una que llega al corazon de la pelicula. Debido a que estd centrada en el
espectador, la pelicula funciona subliminalmente para crear una experiencia total-
mente subjetiva al acercarse a la intrincada estructura no lineal de la mente. El mds
pequefio de los argumentos implica a tres «personajes» acerca de los cuales no sa-
bemos nada, sélo que ellos existen en el continuum espacio-tiempo que es la peli-
cula. El personaje X de voz zalamera intenta a lo largo de la pelicula convencer al
personaje A de que escape con €l, de dejar el lugar helado (jrecurso?) habitado por
elegantes invitados robGticos y también de que deje al personaje M. Como cada es-
pectador es conducido a través de un laberinto de posibilidades autoconstruido, se
torna claro que la dnica realidad es la misma pelicula, el pasado no tiene realidad
mis alld del momento en que es evocado mientras que los personajes y las image-
nes no tienen status mds alld de su presencia en la pantalla. Mds que cualquier otra
cosa, El aiio pasado en Marienbad dramatiza su estatus como aparato para utilizar
fantasfa, memoria y desco, y al dejar de funcionar sin el espectador, crea una lec-
cién-objeto en la teorfa del estatuto del espectador del cine.

La enunciacién

El quinto elemento en la construccion del espectador cinemético tiene que ver
con la «autorfa» y su borrado, Con el fin de dar al espectador la impresién de que es
él o ella el que estd produciendo el fantasma cinemdtico sobre la pantalla, algo debe
ocurrir para ocultar a la vista al «verdadero» sofador, al autor implicito de la pelicu-
la, el sujeto putativo de deseo. Al espectador se le debe hacer olvidar que una ficcién
externa estd siendo mirada, una ficcién que ha surgido de otra fuente de deseo, Tal y
como lo expresa Metz: «Yo [el sujeto] soy soporte de la mirada del realizador cine-
matogrifico (sin lo cual no serfa posible el cine)» (Metz, 1975, pdg. 56). La teorfa
psicoanalitica del cine recurre al concepto de ENUNCIACION para describir este com-
plicado proceso de deslizamiento, pero utiliza el concepto de modo muy diferente a
como lo hace la narratologia, en gran medida porque se ocupa del lugar del sujeto es-
cindido del inconsciente en la operacion enunciativa. La teoria psicoanalitica del
cine conecta asi lo que la narratologfa describe como el reconocimiento de la narra-
¢idn por el espectador («La pelicula parece ser narrada por el mismo espectador, que
se convierte, en la imaginacién, en su fuente discursiva»; véase, Metz, 1975, pig.
106), con el deseo y la subjetividad. La enunciacién estd relacionada con el sonar,
como una operacién inconsciente, fantasmdtica, y no como un proceso cognitivo,
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La teorfa psicoanalitica del cine toma prestado el concepto de enunciacién de
la lingdiistica estructural, enfatizando la posicién del sujeto que habla como un su-
jeto producido en division e implicado en la actividad constante del inconsciente.
En cada intercambio verbal existe tanto el énoncé (lo afirmado, lo dicho, el mismo
lenguaje) y la énonciation (el proceso que produce la afirmacién, cémo se dice
algo, desde que posicién emana). La consideracién de la enunciacién como un pro-
ceso implica determinaciones extralingiiisticas, sociales, psicolGgicas, inconscien-
tes, asf como las caracteristicas lingiifsticas especficas del sistema de lenguaje uti-
lizado por el hablante. Como tal, sefiala hacia la importancia fundamental de lo ex-
tralingiifstico en cualquier acto de comunicacién, por tanto enfatiza la subjetividad,
el lugar del sujeto en el lenguaje, como constitutivo de la produccién de todas las
verbalizaciones, de todos los intercambios discursivos humanos. De acuerdo con el
lingiiista francés Emile Benveniste: «Lo que caracteriza a la enunciacién en gene-
ral es el énfasis en la relacién discursiva con un compaiicro, sea real o imaginado,
individual o colectivo» (Benveniste, 1971, pig. 85). En la medida en que estd ela-
borado en la nocién de sujeto escindido, cuando el psicoandlisis es incluido en esta
relacién lingliistica, la énonciation, como un lugar de produccién, se llena del de-
seo inconsciente, La teorfa psicoanalitica del cine hace asf uso del concepto como
una forma de describir tanto el «origen» de la fantasfa filmica (en el lugar de la au-
torfa) y su «apropiacién» (en el lugar del estatuto del espectador).

De acuerdo con esta ldgica, la teoria psicoanalitica del cine afirma que en cada
pelicula siempre existe un Jugar de enunciacion: un lugar desde el que surge el dis-
curso cinemdtico. El modelo psicoanalitico teoriza esto como una posicion, que no
debe ser confundida con el individuo real (el realizador cinematogréfico) y por tan-
Lo no es accesible ni a teorfas cognitivas ni a andlisis de intencionalidad. El argu-
mento mds sustancial y sugestivo a favor de la enunciacién cinemdtica ha sido pre-
sentado por Raymond Bellour, fundamentalmente en su articulo, «Hitchcock: el
enunciador» y en su clarificacién en una entrevista con Janet Bergstorm. En
«Hitchcock: el enunciadors, Bellour utiliza el andlisis de Marnie la ladrona, de
Hitchcock, para demostrar el modo en el que el director utiliza su posicién privile-
giada para representar su propio deseo, indicando c6mo «se origina el despliegue
l6gico de la fantasia en las condiciones de la enunciacién» (Bellour, 1977, pdg. 73).
También es aquf donde acuiia los términos CAMARA-DESEO y CINE-DESEO para de-
signar esa correspondencia peculiar entre el cine y la fantasfa inconsciente que es
la base de la teorfa psicoanalitica del cine. Para Bellour, el sistema de la enuncia-
cién cinemdtica se define del modo siguiente: «Un sujeto dotado de una especie de
poder infinito, constituido como el lugar desde el que ¢l conjunto de las represen-
taciones son ordenadas y dirigidas y hacia el cual son canalizadas de regreso. Por
esa razdn este sujeto es el que mantiene la verdadera posibilidad de cualquier re-
presentacions (Bellour, 1979a, pdg. 98). Ya estd implicito en esta definicién el es-
tatus reciproco de la enunciacién, pues las imdgenes de la pantalla no sélo emanan
de una fuente deseante, sino que también son devueltas (con la finalidad de ser
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controladas) a una fuente del mismo modo deseante, el espectador. Fse es el moti-
vo por el que, en la misma entrevista, Bellour se puede extender sobre el tipo de re-
levo implicado por el sistema enunciativo que él analiza en Marnie la ladrona, se-
fialando cudn facilmente uno puede moverse mediante la alternancia de los puntos
de vista de los distintos personajes «hacia un punto central desde el cual emanan
todas estas visiones diferentes: el lugar, a la vez productivo y vacio, del sujeto-di-
rector» (ibidem). El concepto operativo aqui es la dialéctica, el movimiento doble
mediante el cual el espacio enunciativo es al mismo tiempo productivo y vacfo. Es
en este sentido en el que la enunciacién es utilizada para describir, tanto la articu-
lacién del deseo del realizador cinematogréfico a través del campo visual, como el
deseo del espectador en la medida en que estd atrapado en esta articulacion.

Metz proporciona una aclaracién adicional de c6mo este espacio de la enuncia-
¢i6n cinemdtica se convierte en la posicién del visionado cinemdtico en «Histo-
ria/discurso: nota sobre dos vouyerismos»* un artfculo que conecta el proceso
enunciativo con el VOUYERISMO, ¢l aspecto libidinal de la mirada placentera que es
tan central para el modelo de teoria psicoanalitica filmica del cine. En el psicoand-
lisis, el vouyerismo se refiere a cualquier tipo de satisfaccién sexual obtenida me-
diante la visi6n, y estd normalmente asociado con una posicion de observacién pri-
vilegiada oculta, como el 0jo de una cerradura. (En algunos casos es intercambia-
ble con ESCOPOFILIA otro término para el componente erético del mirar, ya que no
existe una distincidn precisa entre tales términos en la literatura psicoanalitica, En
general, ambos términos son invocados en el cine donde, obviamente, lo visual es
dominante, pero mientras la scopophilia define el placer general de mirar, el vo-
Yeurismo denota una perversion especifica.) En la teoria filmica, este punto de ob-
servacién privilegiado (creado por el efecto ojo de cerradura) se convierte en la
fuente y el punto final en el relevo enunciativo que representa la circulacién del de-
§e0 entre autor, texto y espectador. «Si la pelicula tradicional tiende a suprimir to-
das las marcas del sujeto de la enunciacién, lo hace con la finalidad de que el es-
pectador pueda tener la impresion de ser él mismo aquel sujeto, pero un sujeto va-
cio, ausente, una pura capacidad para ver» (Metz, 1976, pag. 24, énfasis aiadido).
En la descripeion tedrica del cine, para que la ficcién cinemdtica al tiempo produz-
ca y mantenga su fascinante sujecién del espectador, debe de parecer como si las
imdgenes de la pantalla fueran las expresiones del propio deseo del espectador. O
més bien, como Bertrand August lo describe: «El sujeto-productor debe desapare-
cer de modo que el sujeto-espectador pueda ocupar su lugar en la produccién del
discurso filmico» (August, 1979, pdg. 51).

8. Este articulo fue publicado originalmente en Edinburgh 76 Magazine (plgs. 21-25), que es ¢l
texto que nosotros estamos citando. También aparcce en Metz bajo el titulo, Psicoandlisis v cine: E!
significado imaginario. La version orginal puede también encontrarse en John Caughie (comp.),
Theories of Authorship (Londres, Routledge & Kegan Paul, 1981),
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Para su modelo de cine, Metz transforma el énfasis lingtifstico de la enuncia-
cién en un concepto del enunciador como «productor de la ficcién» que seiala ese
proceso mediante el que todo realizador cinematogréfico organiza el flujo de im4-
genes, eligiendo y designando las series de imdgenes, organizando las diversas vi-
siones que forman el relevo entre aquel que ve (la cdmara, el realizador cinemato-
grifico) y lo que estd siendo visto (la escena de la accién). Después conecta esto
con el voyeurismo del espectador concebido como una instancia de «puramente
vers, la capacidad de manejar la mirada objetivizadora sin su componente exhibi-
cionista. Metz mantiene que una de las operaciones primarias del cine narrativo
clisico (lo que en realidad lo distingue como «cldsico»), es el borrado v oculta-
cién de esas marcas de enunciacién que sefialan hacia el trabajo del director de se-
leccionar y disponer los planos, indicadores textuales que, en cierto sentido, reve-
lan la mano del realizador cinematogréfico, Este efecto de enmascaramiento sobre
el proceso discursivo estd en el corazén del «montaje invisible» o la transparencia
del cine de Hollywood. Se invocan términos de la teoria de la enunciacién para
describir este proceso: el trabajo de produccidn se oculta por medio de disfrazar el
DISCURSO (en el que la fuente de enunciacién estd al mismo tiempo marcada y si-
tuada en primer plano, su punto de referencia es el tiempo presente, y los pronom-
bres «yo» y «ti» son empleados) para presentarse a s{ mismo como HISTORIA en la
que la fuente de la enunciacidn se suprime, el tiempo verbal es un pasado indefi-
nido de hechos ya finalizados, y los pronombres empleados son «él», «ellas y
wellow.

En un articulo que acompaiia al ensayo de Metz en Edinburgh 76 Magazine,
Geoffrey Nowell-Smith clarifica mds la distincién:

Discurso e historia son ambos formas de enunciacién, residiendo la diferencia
en el hecho de que en la forma discursiva la fuente de la enunciacién estd presente,
mientras que en la histérica estd suprimida. La historia es siempre «alli» y «enton-
ces», y sus protagonistas son «élw, «ellas y «ellow, El discurso, sin embargo, siem-
pre contiene como sus puntos de referencia, un «aqui» y un «ahora» y un «yo» y un
«ti» (Nowell-Smith, 1976, pdg. 27).

En el discurso, la relacion discursiva es enfatizada, mientras que en la historia
(story) el destinatario es impersonal. En términos cinemdticos, la pelicula, un dis-
curso construido que emana légicamente de una fuente especifica, se hace pasar
por historia, una narracién impersonal que simplemente existe. En la formulacion
narratolégica: «El proceso enunciativo transforma el discurso en una historia que
aparentemente se autogenera», pero hace esto (y ésta es la diferencia), para la teo-
ria psicoanalitica del cine, precisamente de modo que puede tener otro sujeto de la
enunciacion,

Algunas teorias de contra-cine radicalmente politico encuadran los desafios de
estos realizadores cinematogréificos al cine dominante en términos de enfatizar las
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marcas discursivas en los procesos enunciativos. Las peliculas que ponen en pri-
mer plano el discurso sobre la historia (mediante técnicas tales como momujcl dis-
yuntivo ¢ interpelacién directa) son considerados como politicamente progresistas.
En este contexto, cualquier pelicula de Godard puede ser analizada en términos
de las intervenciones discursivas del autor (bien aquellas especificamente a cargo de
Godard o aquellas producidas textualmente) que interrumpen la fabricacion iluso-
ria y sin fractura de la (hi)storia.* Pero es importante no confundir los dos métodos
de andlisis (aquel de la teorfa narrativa/lingiiistica y aquel del psicoandlisis); la
enunciacién cinemdtica en su utilizacién psicoanalftica implica procesos incons-
cientes mds que estrategias formales. La teorfa psicoanalitica del cine trata de la
produccién de subjetividades deseantes, la del autor, la del espectador, y asf conc?-
be la enunciacién como un proceso de circulacion mds que centrarse en su mani-
festacion a través de instancias textuales especificas.

Asf, con el fin de que el espectador asuma la posicion de la enunciacién filmi-
ca, para tener la impresion de que es su propia historia la que estd siendo contada,
debe parecer como si la ficci6n de la pantalla no emergiera de ningtin lugar. Ya que,
como afirma Metz: «La historia [...] es siempre (por definicién) una story contada
desde ningdn lugar, contada por nadie, pero recibida por alguien (sin el cual no
existirfa)», el estilo invisible que oculta el trabajo del enunciador hace que parezca
como que «es... el receptor (0 mds bien el recepticulo) el que la cucnul»..(Mc(z.
1976, pdg. 24). Por consiguiente, el funcionamiento efectivo y la implicacion psi-
quica del cine como aparato s6lo son posibles sobre la base de este ocultamiento de
sus operaciones; en este sentido se crea un «pseudo-espectador», del que todo es-
pectador se puede apropiar a voluntad.

La mirada

La primera forma y quizd la mds directa de discutir la constelacién de cuestio-
nes que rodean a la MIRADA en el cine es a través del concepto de la ESCENA PRI-
MARIA. En la teorfa psicoanalitica, la escena primaria designa una experiencia in-
fantil traumdtica, un gui6n de visién que implica la observacién por parte del nifio
del acto sexual paterno. Como todas las FANTASIAS PRIMARIAS (es decir, estructuras
tipicas de fantasfa, tales como aquellas de la existencia intrauterina, la cuslraci'én y
la seduccién, responsables de la organizacidn de la vida psiquica), la escena prima-
ria no estd necesariamente basada en un hecho real. En realidad, sus estatus de
«wrealidad» (para el sujeto) es lo que llevé a Freud a teorizar la fantasia inconscien-
te en general, y a establecer el concepto de realidad psiquica como modo de dar
cuenta tanto del impacto dramdtico que estas fantasias tienen en la vida del sujeto
como de la coherencia, organizacién, autonomia y eficacia del reino de la fantasia.

* Juego de palabras con los dos vocublos: (hilstory [he y story, la historia de él, su historial. (N, delr.)
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Para Freud, las fantasias primarias eran prueba de que existen estructuras en la di-
mensién de la fantasfa que son irreductibles a experiencias vividas; pueden por tan-
to ser consideradas «esquemas» inconscientes, o modelos que estructuran la vida
imaginativa del sujeto, que trascienden al tiempo las experiencias vividas del indi-
viduo y sus imaginaciones personales. Como los mitos colectivos, las fantasias pri-
marias se considera que representan una solucién a cualquier enigma fundamental
para el nifio. Dramatizan respuestas a cuestiones de los origenes: la escena prima-
ria representa la emergencia del individuo; la fantasia de la seduccion dramatiza la
emergencia de la sexualidad; las fantasfas de la castracién representan los origenes
de la diferencia sexual,

Freud es muy preciso acerca de la universalidad de esas fantasfas, dando espe-
cial importancia a la escena primaria:

Entre la riqueza de las fantasias inconscientes de los neuréticos, y probable-
mente de todos los seres humanos, existe una que raramente estd ausente y puede ser
revelada mediante el andlisis de la observacion del acto sexual entre los padres. Yo
llamo a estas fantasfas, junto a aquellas de la seducci6n, castracién, y otras, fanta-
slas primarias (Freud, 1963a, pag. 103).

En otra parte, habla de la «semejanza constante que como regla caracteriza las
fantasias que son construidas [en] la nifiez, sin tener en consideracién el grado, ma-
yor o menor, en el que las experiencias reales han contribuido a ellas» (Freud,
1936b, pdg. 66). Esta descripcion de la fantasia primaria como un fendémeno uni-
versal, mds la evidencia de que los significados psiquicos se acumulan a un hecho
que puede que nunca haya ocurrido, da a Freud una base para la teorfa de la heren-
cia filogenética: las fantasfas primarias estdn basadas en hechos que preceden al in-
dividuo y son transmitidos histéricamente de generacién en generacioén. Asf, es-
tructuran la vida psiquica no sélo del individuo sino de la cultura en general.

Freud elabora la nocidn de escena primaria en su relato del caso del «Hombre
Lobox. A través de un andlisis del terrorifico suefio de un paciente, determiné que
la vision del acto sexual de los padres no era una memoria real, sino una recons-
truccién hecha plausible por la convergencia de muchos detalles. Varias cosas
emergen de este andlisis. En primer lugar, el coito de los padres es generalmente in-
terpretado por el nifio como una agresion paterna; en segundo lugar, la escena oca-
siona la excitacién sexual en el nifio, y esto es con frecuencia asociado con el peli-
gro y la ansiedad; en tercer lugar, dentro del contexto de una teorfa sexual infantil,
el acto es interpretado como relacién sexual anal.

Pero lo mds importante para nuestro propdsito es el hecho de que una disposi-
cidn de elementos (oscuridad, capacidad motora reducida, estabilidad ¥ una posi-
ci6n de testigo) sitdan al sujeto de la fantasia en una posicién de espectador que
presenta remarcadas similitudes con la del cine: «Era de noche, yo estaba tumbado
en mi cama, Es el comienzo de la reproduccién de la escena primaria» (Freud,
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1936b, pdg. 228). En una fase inicial de su trabajo, Freud se r.cﬁri() a todas las fan-
tasias primarias como escenas de guiones arquetipicos al designarlas como «fanta-
sfas primarias» sin tener en cuenta su contenido. Sin embargo, s6lo la wtrucu.xm de
fantasfa que implica que el nifio sea testigo del coito de los padres ha rcte.mdo la
terminologfa visual de escena primaria, y esto s 1o que hace tan productiva una
analogia con el estatuto del espectador en el cine. e .

En «El significado imaginario», Metz defiende que la reactivaci6n en el. cine de
la escena primaria hace al componente inconsciente del visionad(') del cine mé.s
fuerte que en el teatro. Atribuye esto a «ciertas caracteristicas precisas de la mfn-
tucién» (Metz, 1975, pdg. 64) entre las que el efecto ojo de cerradura, pro.dumdo
por esas condiciones de recepcion discutidas anteriormente (y reintroducidas en
términos de vouyerismo), es s6lo la mds grifica. Metz sefiala tres gram?cs razone.s
para establecer la afinidad entre la escena primaria y el visionado del cine. En'pn-
mer lugar, la soledad del espectador y la direccién impuesta d.c la energia hacia la
pantalla convierten al piblico del cine en mds fragmentado y aislado qu_c la «colec-
tividad temporal» del espectdculo teatral, En segundo lugar, porque el cine se com-
pone de la representacin de gente y objetos ausentes, lo que se ve es «més radi-
calmente ajeno al espectador» (ibfdem, 63), mientras que los actores en el teatro
pueden comprometerse en una verdadera relacion reciproca con los espectadores
(el vouyerismo del espectador se combina con el cxhibicionismg del actor en «una
auténtica pareja perversa» (ibfdem). En tercer lugar existe una importante «segre-
gacion de espacios» implicada en el cine que aumenta y en realidad dc|pcndc de la
distancia entre el especticulo y el espectador. Los dos espacios son reinos absolu-
tamente separados. Asi, «para el espectador la pelicula se dcsplie.ga en esa ‘otra
parte’ simultdneamente bastante préxima y definitivamente inaccesible en la .que el
nifio ve lo retozos de la pareja paterna, que son igualmente ajenos a €l y lo dejan es-
tar, un puro espectador cuya participacion resulta inconcebible» (ibidem, 64). En
este sentido la escena primaria es invocada para crear una analogia entre csfa espe-
effica produccion de una fantasia de los origenes y las modalida.des ps(‘q.mcas del
estatuto del espectador del cine y (de nuevo) para definir la matriz de visién y de-
seo que conecta el ver cine con la actividad inconsciente. :

La mejor discusién de la escena primaria en relacién con un texto filmico espe-
cifico es el monumental andlisis textual de Thierry Kuntzel de El malvado Zaroff
(The Most Dangerous Game, 1932) de Schoedsack y Pichel (Kuntzel, 1980a,
1980b). La primera parte tiene afinidades obvias con el andlisis de los sucﬁos de
Freud, trazando la labor de los procesos primarios en una detallada exploracién de
sesenta y cinco pdginas de cada aspecto de la pelicula. Concluye su articulo (que
transforma una pelicula menor de aventuras en una demostracion sutil de los proce-
$0 psiquicos) con una formulacién de la posicién inconsciente del cspe.cl.ador del
cine (comienza por citar a Metz): «“El vouyerismo cinemdtico, scopophilia no au-
torizada, estd [...] en linea directa con la escena primaria”. Misterios de El malvado
Zaroff: pone en juego, representa, mi “amor” por el cine; esto es lo que yo voy a ver
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(otra vez) con cada nueva pelicula; mi propio deseo, repetido sin cesar, de re-pre-
sentacion» (Kuntzel, 1980a, pig. 63). El segundo articulo, «Sight, Insight and Po-
wer: Allegory of a Cave», incluye un andlisis plano a plano de una particular dra-
matizacién de una secuencia de la escena primaria. El final de este articulo interre-
laciona de modo ingenioso la descripcidn de una escena primaria en Melanie Klein
tanto con los personajes de £l malvado Zaroff como con los espectadores mds alld
de €sta: «Para este dltimo espectador, que ve ambas escenas a la vez, y a menudo
las ve mejor que el primer espectador, que es atrapado en la escena y debe de ocul-
tarse a si mismo, ver es tener percepcion divina» (Kuntzel, 1980b, pag. 109).

Por tomar un ejemplo filmico, un episodio de escena primaria en Numéro Deux,
de Godard/Miéville, consistente en la observacién por parte de una nifia pequeiia de
una escena de penetracion anal protagonizada por sus padres en la cocina, es pre-
sentada mediante un primer plano de la cara de la nifia sobreimpreso a la imagen de
la pareja. El Gnico primer plano de la iiifia se funde sobre uno de la pareja, de modo
que nosotros de forma retroactiva leemos el primer plano como una escena de vi-
sién. En una llamativa compresién de plano y contra-plano (el espectador y la cosa
que ve dentro de un dnica imagen) el acto de presenciar la escena primaria y su equi-
valente cinemético son presentados sin corte. Este plano es fotografiado de nuevo,
solarizado y manipulado visualmente, creando repetidos desplazamientos invisibles
de la escena. Las voces de los padres diegéticos se combinan con aquella del reali-
zador cinematogrfico (;Qué es lo que la niiia realmente vio? ;Era violencia o hacer
el amor? ; Qué significa ser testigo? ;C6mo fue interpretado el acto? ;Sucedi6 real-
mente?), provocando tanto una reflexion sobre la produccion de significado cine-
mitico como sobre los componentes psiquicos del visionado del cine.

La intervencién de Godard como voz autoral sugiere otra forma de pensar so-
bre la mirada, una forma de especificar su uso particular por la teorfa psicoanaliti-
ca del cine, y se produce en términos de la conexidn entre visién y enunciacién, Tal
y como Bellour establece en su anélisis de la funcién de Hitchcock en Marnie la la-
drona, cada realizador cinematogrifico se apropia y luego designa «la mirada» de
un modo especifico, y esto es lo que caracteriza el sistema de enunciacién de un
determinado director. El sistema enunciativo estd asf alineado con estructuras del
mirar, para describir el modo en que la visién y el deseo estdn organizados en la
construceion del discurso cinemético. A través de la demostracién de como Marnie
es constituida como el objeto de la mirada deseante (de los personajes masculinos,
del mismo Hitchcock, la cdmara y por extensién, del espectador) Bellour afirma
que el poder de Hitchcock para delegar su mirada (la funcién generadora de la ima-
gen) a los personajes masculinos (sus sustitutos ficcionales) los inscribe dentro de
la «trayectoria de posesién virtual del objeto» (Bellour, 1977, pag. 72). Cuando
Mark Rutland imagina a Marnie, en un primer plano que revela que «estd sofiando
despierto con la mujer cuya imagen virtual él ha ayudado a crear» (ibidem, pég.
71), su aparicién inmediata en la pantalla, en un espacio que resulta diegéticamen-
te imposible para que Mark lo vea, produce esta conclusion:
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El deseo obsesivo por Marnie se despierta de esta relacién entre €l mismo y la
imagen; Mark asume el deseo de Hitchcock, deseo que Hitcheock s6lo puede reali-
zar a través de la céimara [un aparato] que le prohibe ejercer su deseo mediante Ja po-
sesion [,) permitiéndole asf representarlo (ibidem, pags. 71-72).

Bellour define el lugar del enunciador como aquel que controla los diferentes
tipos de relacion escdpica con el objeto, clasificando las posiciones relativas de la
cdmara-mirada en relacién con lo que es representado. De forma destacada, esta es
una relaci6n de deseo definida por la subjetividad masculina, en la que la mujer
estd irrefutablemente situada como el objeto-imagen de la mirada.

Otra forma de definir la concepeién de la mirada de la teoria psicoanalitica del
cine es en términos de las estructuras de punto de vista y de contraplano, figuras
del montaje que se combinan con el aparato en la construccién del espectador
como una entidad fantasmética. La asociacién de enunciacién y visién sugiere la
posicién central desempefada por la organizacién textual de la mirada en la pro-
duccién del deslizamiento entre autor y espectador que se activa en el estatuto del
espectador. Las figuras de montaje que realizan esto utilizan la habilidad del espec-
tador para crear una coherencia imaginaria, una dimensién filmica espacio-tempo-
ral, mediante la articulacién de una légica observador/observado. En el modelo
clésico del cine de ficcion, el relato narrativo, el montaje sin fractura y la identifi-
cacién secundaria (con los personajes) contribuye a la produccién de un mundo
ilusorio con su propia consistencia interna. Histéricamente, fue mediante la cone-
xi6n de plano a plano en la construccién de este mundo ficcional como el cine lle-
26 a tener su propio método de construir, no sélo «realidad», sino también a su es-
pectador. Esto no significa que los noticiarios de un solo plano (los noticiarios an-
tiguos) estaban desprovistos de significado; para confirmémoslo, existen relacio-
nes discursivas en el interior de un dnico plano. Pero junto al montaje vino el pri-
vilegiar, canalizar y dirigir esas relaciones hacia la produccion de una subjetividad
que es marcadamente diferente del espectador de los noticiarios de un solo plano.
El montaje cldsico implica subjetividad, o su negociacién, guiando los procesos
subjetivos hacia un efecto de significado.

Pero mientras el espectador es construido, como se ha mencionado en lo que se
refiere a la enunciacion, la labor del principio organizador (el «autor», un sujeto
motivado por el deseo y exterior al texto que selecciond y dispuso los planos en un
mundo ficcional compuesto) tiene que ser invisible, Las reglas de continuidad se
desarrollaron para mantener la impresion de una coherencia imaginaria, permitien-
do la creencia del espectador en la integridad de un espacio, la secuencia l6gica del
tiempo y la «realidad» del universo ficticio. La participacion ficticia del espectador
se basa, por tanto, en una coherencia espacial percibida: a las imdgenes fragmenta-
rias se les da una coherencia 16gica porque estéin subordinadas a una secuencia cau-
sal de hechos narrativos. En «Narrative Space», Stephen Heath se refiere a este
proceso como «la conversion de lo que se ve en escena», en el que la misma visién
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es dramatizada, representada como un espectdculo narrado (y por tanto con signifi-
cado) delante del espectador: «Lo que resulta crucial es la conversion de lo que se
ve en escena, la fijacion del significante al significado: el encuadre, compuesto,
centrado, narrado, es el lugar de esa conversién» (Heath, 1981, pdg. 37).

La habilidad del espectador para construir un tiempo y un espacio mentalmen-
te continuos a partir de imdgenes fragmentarias se basa en un sistema de miradas,
un reino estructurado de miradas: 1) desde el realizador cinematogréfico/enuncia-
dor/cdmara hacia el hecho profilmico (la escena observada por la cdmara); 2) entre
los personajes dentro de la ficcién; y 3) a través del campo visual del espectador en
la pantalla; miradas que fijan al espectador en una posicion de significado, cohe-
rencia, creencia y poder. Estas miradas que se cruzan son negociadas, en primer lu-
gar, a través de las estructuras de contraplano y punto de vista, los medios centrales
mediante los cuales «la mirada» se inscribe en la ficcién cinemdtica, Principalmen-
te aplicada a las situaciones de conversacion, la estructura de CONTRAPLANO impli-
ca una alternancia de imdgenes entre ver y visto; el PLANO SUBJETIVO ancla la ima-
gen en la visién y la perspectiva de uno u otro personaje (y estd marcado por un
mayor 0 menor grado de distorsion subjetiva). El espectador, por tanto, se identifi-
ca, en efecto, con alguien que estd siempre fuera de campo, un «otro» ausente cuya
funcién principal es significar un espacio para ser ocupado (véase la discusion si-
guicnte sobre la sutura). La estructura de contra-plano permite al espectador con-
vertirse en una especie de MEDIADOR INVISIBLE entre una interaccién de miradas,
un participante ficticio en la fantasia de la pelicula. Desde el plano de un personaje
mirando, a otro personaje mirado, la subjetividad del espectador esté limitada en el
interior del texto.

Al recordar la compleja y ambivalente estructura de la identificacién secunda-
ria en el complejo de Edipo (el movimiento entre el deseo, el deseo de tener y el de-
seo de ser), Alain Bergala discute la configuracién del contraplano en términos psi-
coanaliticos:

En las peliculas, los efectos combinados del découpage clisico y el punto de vis-
ta sittan al personaje en una situacién similar [de ambivalencial, en ocasiones sujeto
de la mirada (€l es el que observa la escena, otros) y en ocasiones coma objeto de la
mirada de alguien (otro personaje o el espectador omnisciente). Mediante el meca-
nismo de la mirada [jeu des regards)* mediado por la cdmara, el découpage cldsico
de la accién fllmica ofrece al espectador de una forma muy comiin, inscrito en el cé-
digo, esta regulada ambivalencia del personaje ficcional en relacidn con su mirada
(con el deseo del otro) (en Aumont y otros, 1963, pag. 179).

Metz conecta este reino de miradas con la identificacién mediante la descrip-
cion de las trayectorias de la vision como otras tantas «muescas» en la complicada

* Juego de miradas. (N, del t.)
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estructura de la creencia espectatorial. Se refiere al intercambio textual de miradas
como «ciertas figuras localizadas de los c6digos cinemdticos» que se entrecruzan
con «identificacion cinematica primaria, [es decir] identificacién con la propia mi-
rada de uno» en el transcurso de una pelicula (Metz, 1975, pég. 58).

Tal y como sucede (y esto es ya otra «muesca» en la cadena de identificaciones)
un personaje mira a otro que estd momentdneamente fuera de campo, o bien es mi-
rado por €l. Si hemos ido una muesca mds alld, es porque todo lo que estd fuera de
campo nos lleva mds cerca del espectador, ya que es la particularidad de este dltimo
el estar fuera de campo (el personaje fuera de campo tiene asf un punto en comin
con él: estd mirando a la pantalla) (ibfdem, pdg. 57).

Metz contintia para decir que la mirada de este personaje fuera de campo es re-
forzada por las diversas técnicas que establecen el punto de vista, bien a través de la
posicion de cdmara (como en el plano de punto de vista dptico) o a través de distor-
siones visuales tales como el hacer borrosa la imagen o el enfoque débil (como en
un plano semisubjetivo). Dice, sin embargo, que existen normalmente otros ele-
mentos, al margen de la posicion de la cdmara, que seiialan el punto de vista del
personaje, tales como la 16gica del relato, un elemento del didlogo, o un plano ante-
rior. Pero lo mds importante desde la perspectiva tedrica de Metz es el hecho de que
«la identificacién que encuentra el significante es relevada dos veces, doblemente
duplicada en un circuito que lo conduce a lo largo de una linea [...] que sigue la in-
clinacién de las miradas y es por tanto gobernada por la propia pelicula» (ibidem).
Antes de «dispersarse por toda la pantalla en una variedad de lineas que se entre-
cruzan», compuesta de las miradas de los personajes en la pantalla (una segunda
duplicacién), la mirada del espectador («la identificacién bdsica») debe atravesar
(«“sufrir’ como si cruzara un paso estrecho») la mirada del personaje fuera de cam-
po (la «primera duplicacién), que, es asimismo, un espectador. Metz considera a
este personaje fuera de campo el «primer delegado» del espectador, y describe esta
operacién extremadamente compleja del modo siguiente: «Al ofrecerse a si mismo
como un paso para el espectador, modula el circuito seguido por la secuencia de
identificaciones y es, s6lo en este sentido, que se le ve a él mismo: como nosotros
vemos a través de €1, nos vemos a nosotros mismo no viéndolo a él» (ibidem).

Bertrand August clarifica esto al proponer un intrincado modelo variable que
asocia identificacién con un completo abanico de miradas cinemdticas: «La identi-
ficacidn desempeiia un papel central en las operaciones del aparato cinematogréfi-
co porque regula, nivela el sutil desplazamiento de equilibrio entre los muchos re-
gimenes de creencia que intervienen continuamente en el proceso de produccién
del efecto de ficcion» (August, 1978, pag. 12). Proporciona asi el marco para la de-
mostracion realizada por Metz de la situacién imposible construida por esas mira-
das y los circuitos del deseo implicados en la vision cinemdtica, Las identificacio-
nes en el cine son siempre parciales, difusas e imaginarias, atrapan y suspenden
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momentineamente al espectador en una red de miradas elusivas, un espejo invisi-
ble, pero poderoso, que mantiene al espectador en un estado de fascinacién.

Otro concepto de la teoria psicoanalitica del cine que se desarrolla alrededor de
la mirada es SUTURA. Esta es una idea extremadamente complicada, formulada por
primera vez en 1966 por Jacques-Alain Miller (un estudiante de Lacan) para desig-
nar la relacion del sujeto con la cadena de su propio discurso, un concepto con la
intencién de clarificar la produccién del sujeto en el_' lengﬁajc,. En 1969, Jean-Pierre
Oudart 1o aplicé a la teorfa del cine, especialmente con referencia a las peliculas de
Robert Bresson, como un modo de designar un tipo particular de relacién entre la
mirada del sujeto-espectador y la cadena del discurso. De modo mds general (aun-
que la aplicacion de la tesis de Oudart a otras peliculas que no sean las de Bresson
ha sido problemitica), la noci6n de sutura se concentra en las diferentes posiciones
disponibles para el espectador en relacién tanto con el espacio de la ';')éiltallh como
con el espacio fuera de campo.Los articulos posteriores en inglés.'como la influ-
yente exposicién de Oudart que realiza Daniel Dayan (Dayan, 1974) y la critica de
William Rothman de la posicién de Dayan/Oudart (Rothman, 1975), asf como la
cuidadosa explicacion del concepto a cargo de Stephen Heath en Questions of Ci-
nema (1981), sitdan los términos de debate tal y como ha sido concebido por la
teoria psicoanalitica del cine.

Buscando clarificar la relacién del término de Miller con la produccién incons-
ciente del sujeto, Heath cita a Lacan:

El sujeto no es por tanto otra cosa que aquello que «se desliza en una cadena de
significantes» (Lacan, 1975, pdg. 48), su causa es el efecto del lenguaje [...] Verda-
dero tesoro de significantes, lo inconsciente estd estructurado como un lenguaje; el
psicoandlisis, la «cura parlantes, se desarrolla precisamente como una aguda aten-
cidn al movimiento del sujeto en la cadena significante (Heath, 1981, pég. 79).

Heath apunta que Miller cita la division entre énoncé y énonciation como prue-
ba de que «el sujeto no es uno en su representacion en el lenguaje» (ibidem, pdg.
85). La sutura se convierte asi en el proceso mediante el cual el sujeto es «cosido»
a la cadena del discurso, la cual al tiempo define y es definida por el trabajo de lo
inconsciente. Pero también es utilizado en el sentido de suturar sobre, entrelazando
y haciendo coherente ese proceso que produce el sujeto: «Sutura no sélo da nom-
bre a una estructura de ausencia, sino también una disponibilidad del sujeto, una
cierta clausura...» (ibfdem). En este sentido sutura se entiende como un proceso de
ocultamiento, de toma de posesion, de ocupar el lugar de, o como lo expresa Heath:
«[E]1 “yo" es una divisién pero une de todas formas; el sustituto es la falta en la es-
tructura, pero sin embargo, simultdneamente, la posibilidad de una coherencia, de
un lenado» (ibidem, pdg. 86).

La pretensién de Oudart es que los procesos psiquicos que constituyen la sub-
Jetividad son reiterados en el cine mediante el proceso que atrapa al espectador en
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la coherencia de sus ficciones, a saber la estructura de contra-plano, Para €, la ima-
gen de la pantalla ofrece al espectador una plenitud imaginaria que recuerda a la
temprana experiencia del espejo para el nifio, La satisfaccion, sin embargo, se rom-
pe inmediatamente por la conciencia de un espacio fuera de campo, el cual, de
acuerdo con Oudart, invoca ansiedad. La ansiedad es aliviada por la estructura de
contra-plano, la cual, al «responder» a la ausencia evocada por el espacio vacfo
(con la visién del personaje fuera de campo, el AUSENTE), «sutura» al espectador
en la experiencia original de la satisfaccion imaginaria. Dayan aporta el concepto
de ideologfa a estas operaciones, aplicando las teorfas del enmascaramiento ideol6-
gico encontradas en el primer articulo de Baudry al sistema de la sutura activado en
el montaje (véase Baudry, 1974-1975). Para €, la estructura de contra-plano hace
invisible la construccién discursiva de la pelicula, produciendo asi un sujeto misti-
ficado que «absorbe un efecto ideoldgico sin ser consciente de ello». La critica de
Rothman proviene de una presentacién literal del concepto de posicionamiento del
espectador, defendiendo que el ausente no existe en la situacién de visionado por-
que los espectadores siempre saben de quién es el punto de vista que estd siendo re-
presentado. Sin embargo, tal y como ha sido establecido, sea llamado el ausente o
no, siempre existe una agencia discursiva invisible en cualquier construccion cine-
mética. En una pelicula, «alguien que mira» es siempre la representacidn de al-
guien que mira, y la nocién de fuente enunciativa conecta esta representacién con
el deseo.

Ya que Heath explora mds profundamente los fundamentos psicoanaliticos del
concepto de sutura, es capaz de establecer un argumento mds fiable a favor de
éste. Para €] la alianza de significado y subjetividad en la «produccién» de una pe-
licula siempre reitera la emergencia del sujeto psicoanalitico en lo simbdlico: «De
modo significativo, 1o que esta realizacién de la ausencia de la imagen consigue
de inmediato es la definicién de la imagen como discontinua, su produccién como
significante: el movimiento desde el cine a lo cinemdtico, el cine como discurso»
(Heath, 1981, pdg. 87). Finalmente, considerado a la luz de las teorias de la sutu-
ra, la descripcion de Metz (arriba) de la trayectoria de las miradas que atrapan al
espectador en relaciones de deseo y significado proporciona de inmediato un ar-
gumento convincente para su existencia y una sugerente propuesta para su aplica-
cion,

La nocién de PLENITUD, la produccién de una entidad ideal (e idealizada) a tra-
vés de procesos cinemdticos, es extremadamente complicada, cada tedrico la con-
sidera en cierta medida de modo diferente. Por esta razén, las criticas a la mirada
han tomado diversas formas. El contexto completo del debate incluye la implica-
ci6n del cine en el REGIMEN ESCOPICO. Situando la ausencia en el centro de todas
las representaciones cinemdticas y relacionando esto al tiempo con los procesos
fantasmdticos del imaginario y con los procesos significativos de lo simbolico,
Metz define el régimen escépico del modo siguiente:
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v La préctica cincmal_qgrﬂﬁcu s6lo es posible a trayés de ] iones perceptua-
les: el deseo de ver (=pulsién cscébiqi, scopophilia, vuyeurismo). ly] el dcse:)-de es-
cuchar (ésta es la «pulsidn invocantes, el deseo ln»:(x]itlvo)[-] [Las] pulsiones vi-
suales y auditivas tienen una relacién mds fuerte o mds especial con la ausencia del
objeto [...] porque, como opuestos a otros deseos sexuales, el «deseo de percibirs
[...] representa concretamente la ausencia de su objeto en la di.s;;c;:;' 1'37;&?'16
manlif:ne ¥ que es parte de su misma definicion [...] [Pero] lo que define al régimen
esclpico especificamente cinemdtico no es tanto la distancia mantenida, el mismo
«mantenimientos (primera forma de la falta, comtin a todos los vouyerismos), como
la ausencia del objeto visto [...] El significante del cine [...) instala una nueva forma
de la falta (Metz, 1975, pdgs. 59, 60, 62, 63).

Lo que distingue al cine de otras artes basadas en ver y escuchar (la pintura, es-
cultura.' arquitectura, musica, opera, teatro, etc.) es el proceso imaginario cspe;:fﬁ-
co medngmp_p_lﬁ_cyﬁl_li pelicula _p__r_QQ(_)_l‘s_i,Ql!l;!_?.l.ln_l!;mquplicacidﬂ extra ungl;o espe-
cfficq_haz_:_in gl~dqrs'q.q en espiral de la falta» (ibl‘dem.‘ﬁié:.glm)'.— Dct;:éo E‘qﬁé?n zi
pecfador y los actores nunca comparten el mismo espacio, el registro en el que la
subjetividad del ver puede ser discutida, el régimen escdpico, estd mucho mds co-
nectado al intrincado proceso de lo inconsciente que otras formas de representa-
cién que invocan las pulsiones perceptuales,

. Esta «produccion de una subjetividad que ve» dentro del régimen escopico ha
sido entendida de dos formas diferentes, bien como una operacion de sujecion tota-
lizadora 0 como una operacidén que implica un proceso constante de divisién y fal-
ta. Cada opci6n sugiere una idea diferente del modo en que el aparato cinemdtico
ufccm. & su espectador como sujeto psicoanalitico. Dos objeciones principales ca-
racterizan las discusiones sobre la relacién entre el aparato cinemdtico y la mirada
aqu?:llfls que se refieren a sus afinidades con la fase del espejo (y las consccuencia;
subjlcnvas implicadas) y aquellas que se refieren a su fracaso a la hora de reconocer
la n?xfercncia sexual como una categoria. En algunos casos la segunda premisa se
deriva dfe la primera, Por ejemplo en «Misrecognition and Identity» Mary Ann
Doane dibuja cuidadosamente el concepto de identificacién (tanto primaria como
secundaria) tal y como es expresada tanto por Laura Mulvey como por Metz, que
desafian la nocién de una posicién coherente de dominio ¥, al mismo tiempo, en-
cuentran, bien una exclusién de lo femenino, bien una incorporacion a las dcﬁn;cio-
nes patriarcales. Las estructuras del mirar trazadas por las teorfas psicoanaliticas del
uparalo.‘ (escopophilia/voyeurismo, fetichismo e identificacion primaria) han sido
nfaccsanamcmc determinadas en términos de subjetividad masculina: no son ide;)lé-

gicamente ncutrales, ajenas al contexto de las definiciones sexuales. Concluye:

?lablar de identificacion y cine [...] [es] trazar otro camino en el que la mujer
estd inscrita como ausente, faltaria, un espacio en blanco, tanto al nivel de la repre-
sentacion cinemitica como al nivel de su teorizacién. En la medida en la que se tra-
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ta de una cuestién de dominio de la imagen, de representacién y autorrepresenta-
ci6n, 1a identificacién debe ser considerada en relacién con [...] la problemdtica de la
diferencia sexual (Doane, 1980, pdg. 31).

En «The Cinematic Apparatus: Problems in Current Theory», Jacqueline Rose
sugiere exactamente un modo tal de pensar la identificacion en sus multiples posi-
bilidades, sefialando hacia la disposicién bisexual de cada individuo implicita en el
concepto freudiano de las pulsiones. Dice que el ensayo de Freud «Pegar a un
nifio, «demuestra que lo masculino y lo femenino no pueden ser asimilados a ac-
tivo y pasivo y que siempre existe una separacion potencial entre el objeto sexual y
el objetivo sexual, entre el sujeto y el objeto de deseo» (Rose, 1986, pdg. 210). La
bisexualidad puede ser incorporada productivamente dentro de una nocién del apa-
rato, desestabilizando su imputada constitucién de un sujeto coherente («una ima-
ginaria cohesi6n esencialmente pasiva» (ibidem, pég. 200) y permitiendo posibles
alternativas, identificaciones de género, disponibles tanto para los sujetos masculi-
nos como para los femeninos. Este es un movimiento (ella sugicre en su critica a
Metz) que no sélo es posible sino también necesario:

Redefinir (el concepto de rechazo] como la cuestién de la diferencia sexual es
necesariamente reconocer su referencia fdlica: el modo en que la mujer estd estruc-
turada como imagen alrededor de esta referencia y el modo en que por eso viene a
representar la pérdida potencial y la diferencia que fundamenta todo el sistema (y es
el fracaso de ocuparse de esto en lo que reside el problema con el trabajo [...] de
Metz). Lo que el cine cldsico representa 0 «pone en escena» €5 la imagen de la mu-
jer como otra, continente oscuro, y desde allf lo que escapa o se pierde para el siste-
ma; al mismo tiempo esa sexualidad estd congelada en su cuerpo como especticulo,
¢l objeto del deseo fdlico y/o de la identificacién (ibidem, pégs. 2 10-211).

La critica mds compleja (y mds lacaniana) que hace Rose de Metz se encuentra
en «The Imaginary», donde hdbilmente desarrolla la base para una discusién, en
seis partes, que resume al final del capitulo (ibidem, pags. 195-197). Entre sus pun-
tos de critica, Rose apunta que la ilusién en la base del sujeto «verse a si mismo
viéndose a si mismo» es producida por la actividad del critico y no por la situacion
especular; concluye que Metz necesita relacionar su consideracion del «sujeto que
todo lo percibe», de forma mds explicita, con su discusion de la perversion escopi-
ca. Ademds, Rose afirma que Metz no da cuenta del uso ambivalente de la palabra
«pantalla» en Lacan, donde proporciona no s6lo la funcién de un espejo, sino tam-
bién aquella de un velo («el signo simultdneo de la barrera entre el sujeto y el obje-
to de deseo»). Concluye mediante la demostracion de como la afirmacion de Metz
de que el cine es mds «imaginario» que otras artes puede ser cuestionada: lo que €l
afirma sobre la capacidad ilusoria de la «ausencia hecha presente» del cine es
igualmente aplicable a cualquier representacién pictérica. Rose apoya su razona-
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miento con una cita de Lacan, que utiliza la historia de Zeuxis y Parrhasios y su di-
bujar/pintar en una pared para mostrar gque «con la finalidad de engafar a un sujeto
humano: “lo que uno le presenta a él o ella es la pintura de un velo, es decir, algo
mds alld de lo cual €] o ella exige ver”» (ibidem, pdg. 197).

En «The Avant-Garde and Its Imaginary», la discusién de Constance Penley
sobre la mirada critica la nocién idealista del sujeto presentada por el aparato,
mientras que sus criticas estdn mucho mds elaboradas en «Feminism, Film Theory
and the Bachelor Machines». En este dltimo articulo proporciona una interpreta-
cién y evaluacién comprehensiva del trabajo de Doane, Copjec y Rose, en la que
postula, como Rose, una nocién de las identificaciones miltiples y cambiantes del
sujeto que se encuentra en la estructura de la fantasia como un modo de incorporar
la diferencia sexual a la teorfa del aparato.

Uno de las més sofisticadas criticas psicoanaliticas viene de Joan Copjec,
cuya discusion (a través de una serie de complejos articulos) supone una precisa
y sutil compresién de Lacan. En «The Delirium of Clinical Perfection» dice que
¢l concepto de la mirada, como la mirada fundadora de la cdmara «con la que el
espectador se identifica en un acto que establece su identidad como la condicién
de la posibilidad de lo percibido» (Copjec, 1986, pig. 60), «no estd gobernado
tinicamente por el reconocimiento de una imagen completa con la que uno puede
entonces identificarse a si mismo. En cambio esta relacién permanece como una
de alteridad en la que hay una medida de no reconocimiento, desencuentro y an-
siedad» (ibidem, pdg. 64). Los otros articulos que culminan en «The Orthopsy-
chic Subject», proporcionan una critica profunda de todo el aparato de la mirada,
la tnica discusién (con la posible excepcién de Rose) que proviene completa-
mente del interior de los pardmetros del psicoandlisis lacaniano. Al argumentar
que la concepcidn de la mirada de la teorfa filmica depende de estructuras psico-
analiticas (y presumiblemente masculinas) de voyeurismo y fetichismo, Copjec
defiende en cambio que la mirada surge de las suposiciones lingiifsticas que, a su
vez, dan forma a los conceptos psicoanaliticos desde una matriz de divisién. Por
ejemplo:

La ley no construye un sujeto que simplemente y de forma inequfvoca tiene un
deseo, sino un sujeto que rechaza su deseo, que quiere no desearlo, El sujeto es
asi separado de su deseo, y el mismo deseo es concebido como algo, precisamente,
irrealizable (Copjec, 1989, pig. 61).

La introduccién de la teoria filmica del «sujeto» por medio del narcisismo eli-
de esta diferencia, una division implicita en la mirada lacaniana que «divide al su-
jeto que describe», Ademds, esa escision demuestra «porque el sujeto hablante no
puede estar nunca totalmente atrapado en el imaginario». (ibidem, pdg. 67).

L.a mirada lacaniana es concebida en un punto invisible donde algo parece
haberse perdido en la representacion, y asi adquiere una alteridad terrorifica que
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prohibe al sujeto verse a si mismo en la representacion» (ibidem, pdg. 69). Copjec
concluye:

En la teorfa de! cine el sujeto se identifica con la mirada como el significado de
la imagen y llega a existir como la realizacién de una posibilidad. En Lacan, el suje-
1o se identifica con la mirada como el significante de la falta que produce el que la
imagen languidezca. El sujeto llega a existir, asf, a través de un deseo que aun se
considera como el efecto de la ley, pero no su realizacién (ibidem, pag. 70).

De acuerdo con Copjec, con la finalidad de ser mds proporcionado con el mo-
delo lacaniano que invoca, la teorfa del cine tendrd que tener esto en cuenta.

La teoria feminista del cine

El desaffo més sustancial para la teorfa psicoanalitica del cine (desde una acep-
tacién y un argumento a favor del método psicoanalitico) proviene de la TEORIA
FEMINISTA. Las cuestiones planteadas a la teorfa psicoanalitica del cine como re-
sultado de r’m'vesujacnoncs y trabajos feministas, precisamente alrededor de la
dlf | correctiv sario a sus naturalizadas presuposicio-

es patriarcales. Como se ha discutido, la teoria psicoanalitica del cine sitda al cine
como una produccién fantasmética que moviliza procesos primarios en la circula..
ci6n del deseo, El aparato cinemdtico construye a su espectador y después estruc-
“fura la relacién de la pantalla junto a modalidades psicoanaliticas de fantasia, el de-
$e0 escoples, Tetichismo, narcisismo e identificacién. De modo convencional, es la
imagen de la mujer, gue existe para ser mirada (y para ser deseada), la que es ofre-
cida al espectador-consumidor masculino que posee la mirada. Si la teorfa psico-
analitica del cine describe la produccion de un cine-sujeto masculino cuyo deseo es
activado y desplazado constantemente, estd claro que la critica feminista tiene su
trabajo hecho a medida para ello.

El texto que establecié el marco psicoanalitico para la teorfa feminista del cine
fue el articulo de Laura Mulvey,’ en el que afirmé que «el inconsciente de la socie-

dad patriarcal ha estructurado la forma filmica» de tal modo que «la interpretacion
socialmente establecida de la diferencia sexual [...] controla imdgenes, formas eré-
tic irar y el espectaculo» (Mulvey, 1975, pdg. 6). Defiende un uso interpre-
fativo del psicoandlisis que revelarfa las formas en que cada operacion Cinemdt-

a (y particularmente aquellos procesos asociador a, identuficacion,

[
“vouyerismo y fetichismo) reinscribe Tas estructuras SUbjetivas de Ta patriarcalidad.

9. Para una critica de Mulvey, véase D, N, Rodowick, «The Difficulty of Differences (Wide Angle
5 (1], 1982, pdgs. 4-15) , y Gaylyn Studlar, In the Reabm of Pleasure, Urbana, University of Tllinois
Press, 1988,
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Mis alld de esto, el articulo invita al psicoandlisis a colaborar en la «destruceién
del placer como un arma radical» (ibidem, pdg. 7), algo necesario si las mujeres
van a conseguir al tiempo poder sobre sus representaciones y una forma simbélica
auténoma, «un nuevo lenguaje de deseo» (ibidem, pag. 8) articulado por y a través
del cine,

La discusion de Mulvey es bdsicamente ésta: el estatuto del espectador en
el cine estd organizado por lineas de género, que W
activo que controla a un espectador pasiv j screen
o_b&)_. Las operaciones del especticulo y el relato se combinan para dictar unas po-
siciones de vision especificas masculinas y femeninas de acuerdo con un estdndar
que es implicitamente masculino: «Los cédigos cineméticos crean una mirada, un

_mundo, y un objeto, que produce asi una ilusién de realidad adaptada a la medida

del deseo» (Mulvey, 1975, pdg. 17). El cine realiza su llamada al inconsciente del
espectador sobre dos lineas, la de la scopophilia (en la que un sujeto activo extrae

placer de mirar a un objeto pasivo) y la del narcisismo/ego-libido (en la que un sen-
tido del yo se reafirma en la unidad de la imagen de la pantalla). Ambas actividades

estin relacionadas con las formas més tempranas de satisfaccion, conectadas bien a
la erdtica de la mirada como base para el vouyerismo (éste se corresponde con el
efecto ojo de la cerradura apuntado por Metz) o a la fascinacién de la fase del es-
BEL_(quc Metz menciona en su discusion de Mﬁcaclén primaria). Pero en-
tonces, Mulvey continia, en el cine estas actividades llegan a estar Gnicamente al
alcance del hombre porque, «en un mundo ordenado por el desequilibrio, el plager

de mirar ha sido dividido entre el hombre/activo y Ta mujer. .J La mujer [es
presentada] como imagen, el hombre como el poseedor d:%m
! ”W‘V,_cmﬂ\_m@ww&m. pdg. 12) define
los pardmetros anto del relato como del espectdculo: el protagonista masculino

(que es el sustituto del espectador) avanza la accidn en el mundo tridimensional de

_l?’f!gcl@;c_lfcmcnino, como#imagm,se\alinca con el espectaculo, el espacio y la
pantalla.

Todavia dentro del marco psicoanalitico, la mujer también significa el temor a
la castracidn, que provoca en el hombre una reaccién defensiva. Existen dos opcio-
nes textuales para desviar la ansiedad causada por la imagen de la mujer, SADISMO
(dominacién a través de la subyugaci6n narrativa, en la que la mujer es investigada
y castigada o salvada) y fetichismo (sobrevaloracién, en la que la figura glamouri-
zada de la mujer, o una parte de su cuerpo, se ofrece luminosa y espectacular, como
una «imagen en relacién erdtica directa con el espectador» (ibfdem, pag. 14). Me-
diante la orquestacion de sus tres miradas (la cdmara, los personajes, el espectador)
el cine produce una especifica imagen erotizada de la mujer, naturalizando la posi-
ci6n «masculina» del espectador y los placeres que supone. Asi los modos cinemd-
ticos de mirar y de identificacién imponen inevitablemente sobre el espectador un
punto de vista masculino, mientras que el poderoso impacto erdtico de la altamen-
te codificada imagen de la mujer connota «ser mirada [y] el cine construye el modo



