Identificacién, proyeccion, espejo

Al comienzo de Akasen Chitai, cuando el policia pregunta a las
prostitutas qué piensan de la nueva ley sobre la prostitucion que se
debe votar en el Congreso, una de ellas levanta el dedo y parece es-
tar a punto de iniciar una respuesta, pero inmediatamente sus 0j0s
recorren el lugar y, como si presintiera algo, se tapa la boca y guarda
silencio. ;Qué habra visto? Nada preciso o definido. Simplemente,
como «las paredes tienen ojos y oidos», la prostituta sospeché que
podrian ofrla. ; Quién la oirfa exactamente? No lo sabemos. Los pai-
sajes de Mizoguchi, siempre poblados de presencias, siempre llenos
de ojos y oidos que espian furtivamente, hacen que los personajes se
retuerzan y controlen, como para prevenir el enfrentamiento con el
otro. Sucede que el cine es exactamente eso: un arte de la multipli-
cacion de la mirada y de la audicién, que pulveriza ojos y oidos en
el espacio para construir con ellos, entre ellos, una «sintaxis», o sea
una intrincada red de relaciones.

Observemos el caso de Chikamatsu Monogatar: (Los amantes
crucificados). En el siglo XVI1, un caligrafo que servia al emperador
del mikado, acusado de traidor, huye con la esposa de su sefor. Sin
embargo, ninguna culpa atormenta a los fugitivos. A pesar de las
apariencias, ambos tienen un motivo noble para huir: el caligrafo
habia falsificado un documento para ayudar al hermano de la dama
a saldar una deuda y la mujer quiere escapar de su marido, un perso-
naje sérdido e infiel. Huyen juntos, pero casi por casualidad: nada
fue premeditado, ellos ni siquiera saben, hasta la segunda parte del
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" otra mirada, virtual y

& problema de recorte; no del re

tienen de estipida inocencia. Y todavia existe
hostil, que es la del aparato represor, que en-
n escena comMO un intruso enemigo. «Lo que dramatiza la ima-
gen —observa respecto a eso Pascal Bonitzer (1982: 95)— es que todas
[2s miradas, tal vez con excepc"i"é“r’l—”a%l”é]g “nhumano de la cdmara,
son parciales, nteresadas, ciegas a todo lo que no esté de su parte.»
Por lo tanto, cada mirada se encuentra en situacion de ver siempre
menos de lo que la escena muestra, actuando de algin modo como el

Jvestruz, con su mirada parcial e interesada, y por eso el conflicto no

se sitia exactamente entre los protagonistas sino entre lo que se ve'y
s. Se trata, sin duda, de un

lo que se ignora en cada una de esas mirada
corte fisico, el corte del plano con lat-

racion, sino lo que cruza en ese recor
cto a cada sujeto o a cada

da de ellos por lo que

tra €

jera o la disminucion de la du
te, lo que se ve y lo que se desconoce respe
objeto, en cada uno de los sentidos reversibles.

Lo que percibo en el cine no sélo es lo que veo, no sélo es lo que
se me muestra en el recorte del cuadro, mediante la camara. M1 per-
cepcién depende fundamentalmente de lo que adivino en la percep-
cion del otro, de lo que supongo que ol otro ve (o no ve) y delo que
yo supongo que el otro sabe (o no sabe) que yo veo. FEl mismo cam-
po es6pico que constituye el sujeto también es el lugar donde dicho
sujeto fracasa como fuente originaria, cOmo enfoque, como «punto
de vista», porque —a pesar de que esté en un punto privilegiado para
mirar— no es el unico que ve |2 escena. La mirada, como sefialé Mer-
leau-Ponty (1971: 235-237), es un guiasma, el punto donde se pro-
duce el cruce y la reversibilidad del yo y del otro, doble inscripcion

del dentro y del fuera. El vidente y lo vis ib19_{1199;9_3_@_1}).g_g__}_f_g}_gg{g’)n
con la mirada, como el d_ggﬂqgh”g_g_gl__gevyés_._gz_}p_ no existe sin el otro;

Ao es apenas la reversion, el desdoblamiento del otro, al igual ue
s ician se evaden mUTUAMENte, Se €O taminan
y u en un quiasma, En realidad no existimos: ni yo ni el
otro; ni el sujeto ni el objeto; ni el vidente ni lo visible. Cada uno es
el otro lado del otro y entre n0Sotros estd la mirada en la curva, en el
punto de giro. En el cine, ;quién puede saber exactamente quién ve
y quién es Visto, i las distintas miradas del filme se cruzan ¥ 8¢ re-

vierten las unas en las otras? Esta circularidad infinita es, sin duda,
la sintaxis mas profunda de la pelicula.

Hasta aqui hemos analizado distintos modos de accién o diver-
sas especies de sujetos cinematogrificos: lo que percibe y lo que es
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percibido; lo que sujeta al otro a su mirada y lo que se sujeta a la mj-
rada del otro (ambigiiedad que el término portugués sujeito mani-
fiesta en algunas circunstancias y que conduce a los vocablos del in-
glés [subject] y del francés [sujet], que designan al mismo tiempo ¢]
sujeto y el objeto, ademds de ese proceso mds completo de «suje-
cidn», de la sintaxis filmica dotada por el «narrador» del que habl,
Nick Browne). Lo que hasta aqui se ha descrito es la manera en que
se organizan las distintas miradas que ofrece el filme: las miradas
que los personajes se entrecruzan en la escena y esas miradas pro-
blematicas, medio internas y medio externas, que el espectador y [a
instancia vidente depositan en el encuadre (a veces coincidiendo, 3
veces discrepando) con todos los desdoblamientos, multiplicacio-
nes y asimilaciones de unos por otros. «El filme pasa frente a mi, me
ve (yo soy su destinatario) y yo nunca puedo mirar desde donde 4|
me ve, excepto cuando me toma como el limite de su relacién cam-

biante, término de su pasaje (él se mueve a través de mi, que soy el

giro que efectda a través de su representacion) y de su punto (¢l se

desplaza hacia mi, que soy la ficcién de su unidad): es un equilibrio

en el que yo siempre estoy en el campo simbélico e imaginario, es

decir, en ¢l que soy produccién y producto» (Heath, 1977-1978:
67).

Asi, el proceso que llamamos «<identificacién», una de las claves
de la legibilidad (inteligibilidad) del filme, no_se debe considerar
como algo estitico sino como un sistema maleable (aunque consis-
tente) de trueques provistormates; em el que los distintos ojos del fil-
me (entre los que se cuentan los del espectador) se sustituyen segiin
un modo de accionar que puede ser cerrado o abierto, «centraliza-
do» o miiltiple, segtin las necesidades de cada pelicula. Habitar el
«texto» filmico como un «lector» quiere decir dividirse para ocupar

muchos lugares al mismo tiempo, y también experimentar al otro
como una entidad mévil y escurridiza.

Hablamos de permutas, de cambios de papel y de juegos de domi-
nio y de objetivacion. Sin embargo, toda esa reversibilidad del proce-
so de identificacién no coincide exactamente ni es una consecuencia
automdtica de la variacién de los dngulos de toma que caracteriza al
filme cldsico. Si bien es cierto que, en efecto, el «texto» filmico «jue-
ga» con las posiciones de la camara y con las miradas laterales que
plantean esas posiciones en la escena para implicar al espectador en
su campo simbélico, nada permite sefialar que all{ existe un simple
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determinismo, en el que un componente funcionaria como «::pode—
te» del otro. Cuando la mujer acorralada en la cocina ve
k. fsopr?go alucinado avanza hacia ella, machete en mano, en.EZ
quele rgjf advertimos la reaccién de la mujer a través de los ojos
»resfﬂ d:rido, e incorporamos la mirada de éste, que en ese momento
g: ifilnstancia vidente, pero nuestra lidentificacic_’m se (c:lielsplaza hic(:::i
el personaje indefenso}(la _mé;uer)i ob]etotceie la mirada del otro, y
-rimentamos el miedo a la muerte. {
ellargngg;ﬁiw, en otras ocasiones en las que la anomalia de:l agze-
sor estd menos definida, es frecuente que el espectaf:lo_r se elfc,ue_an n:‘(f-;
en la posicion ambivalente del asesino y de la 1v1%:t1rr}a al ’mles.er_
giempo. Hasta se puede decir que buena parte de_ a ;;15(:1111:1(:10113 {ics_
cida por la pelicula de terror o de suspense emotivo efta en es =
lizamiento de la subjetividad del espectador hacia el agresor p 2
identificarse con la victima y viceversa, lo que le Permne.expf&r b
mentar una mezcla de seguridad y fragilidad, O{nmpotenaa’f nf)
samparo (si s6lo hubiera seguridad, el asunto seria muy monof;:i -
y si s6lo hubiera fragilidad seria fiesag.rz_tdab'lle). En este punto f B
las teorfas convencionales de la 1dent1flcaf:1_on, que sostienen mgcen
nuamente que el espectador cinematografico prjoy;ectal si €go e
uno o dos de los personajes importantes de la'pehcu a(el« .fffroe‘ ,
la <herofna», Cenicienta o el principe) y sostiene esa 1d.efzt1 1(:3.01?_11
desde el comienzo hasta el final del filme. La .1dent1f1cac1on superfi-
cial es un fenémeno banal, produmdp artificialmente, y ’apenla\sI en-
cuentra eco en el fondo de la subjetividad de cada esPectad_or. ;)1 E;Sl
dificil que en el cine alguien se sorprenda porque s_unpa%? c;)r i
verdugo, encuentra agradable al «rfn_aio», o se siente atrai p fentiﬁ_
personaje secundario pero enigmatico. Las proyeccmne? i i
caciones, como dijo Edgar Morin (1980 81-106), son «po l;mol t ;
se manifiestan de una forma fluida, fnteltf:amblable 317 am Natentfz;
superando la némina de los personajes fijos para co ocgénos] :mue
dentro del semejante a nosotros cuanto del des?orlmcz o13 Ol'qti_
ademis explica la diversidad que muestran las peliculas y el ecléc
del publico. o
b ]%gigoa pespar de todo, no basta con apuntar a la amb1guedajérE§
preciso conocer su modo de articular los opuestos y compxc'ienl -
mecanismo que utiliza el espectador de un ladoy df(:l}?t_ro_ ;: 13/[:;
rada. Algunos autores, como Jean-Louis Ba_udry‘%r_ b 'r’lsuﬁacicnd(;
hablan de que en el cine existe una doble identificacion
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con ello referencia a la distinci6n freudiana (y mds tarde lacaniana)
entre identificacién primaria y secundaria como factores responsa-
bles de la formacion del yo. Estos autores llaman «identificacién
primaria»a la asimilacién, por parte del espectador, de la mirada que
domina el plano, del ojo de la cimara o de la instancia vidente. Un
buen ejemplo de esto es la identificacién del piiblico con el detecti-
ve Marlowe en La dama del lago. <El espectador —dice Baudry
(1970: 7-8)— sc identifica menos con lo representado, es decir con el
mismo espectdculo, que con aquello que pone en accién o presenta
el especticulo; es decir, con lo que no esti visible sino con lo que
permite ver, en el mismo movimiento en que él, el espectador, ve,
obligindolo a ver lo que él ve, ya que ésta es la funcién que se le
asigna al lugar variable de la cdmara.» En cuanto a la identificacién
secundaria, ésta seria la identificacién lato sensu, la que se da con lo
representado, con los personajes de la trama. Desde luego, la iden-
tificacién de la que aqui hablamos —como ya sefialé Metz— es la que
se produce en el interior de la sala oscura del cine y no la que emer-
ge en los primeros afios de la vida de una persona y que al final
constituye su yo. Y a esa identificacién se la llama «primaria» o «se-
cundaria» solamente segtin cudl sea el proceso cinematogréfico co-
rrespondiente, ya que en el restringido sentido del psicoanilisis,
toda identificacién que no sea la del espejo sélo puede ser secunda-
ria. <El espejo es el lugar de la identificacién primaria. La identifi-
cacién con la propia mirada es secundaria en relacién con el espejo,
o sea, propia de una teorfa general de las actividades adultas, pero es
el ente fundador del cine y, por lo tanto, primordial cuando habla-
mos de cine: esa identificacion es, precisamente, la identificacién ci-
nematografica primaria» (Metz, 1977: 79).

Como se sabe desde la intervencién de Lacan, la fase del espejo,
vivida por el nifio entre los 6 y los 18 meses de vida, es la experien-
cia responsable de que en el individuo surja la dualidad entre el su-
jeto y el objeto, o entre el yo y el otro. Sin embargo, para que esa
constitucién imaginaria se pueda producir son necesarias dos con-
diciones complementarias: la inmadurez motriz (el nifio todavia no
coordina, o lo hace mal, sus movimientos) y la maduracién precoz
de su organizacién visual (s6lo mediante la mirada el nifio descubri-
rd en el espejo la imagen de su propio cuerpo y la diferenciard de la
imagen de su madre y del resto del ambiente). Teniendo en cuenta
que esas dos condiciones —suspensién de la motricidad y predomi-
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dene nombr

¢: estd ausente de uno o mds planos, pero la sucesion de
lo ubica y también personaliza su mirada. Como suce-
primaria es una identificacién con
jo mismo, O s€3, con la propia mirada. La mirada del personaje vi-
Jente cruza oblicuamente la mirada del espectador y luego se con-
funde con éste, en la medida en que ambos tienen en comun el he-
cho de indicar la existencia de un sujeto situado fuera del cuadro, es
decir, el que ve la imagen de la forma en que ésta se ofrece. Asi, la
:dentificacion primaria ya est4 marcada por un encabalgamiento de
proyecciones: la mirada del espectador, necesariamente mediatizada
por el encuadre de la camara y trabajada por el «narrador» a través
del uso de los codigos y subcédigos cinematograficos, desdoblada
después en la mirada del personaje ausente y finalmente atomizada
en las miradas que figuran en la escena. A lo largo de ese recorrido,

la mirada «sale de s{ misma» hasta crasferirse a los personajes y con-
Jsta metamorfosearse como identifica-

esos planos
de en el espejo, la identificacion

vertirse en otra, es decir, h

cion secundaria.
La identificacién secundaria también es una etapa de ese proceso

de comstitucién imaginaria del yo que acompaiia al individuo toda
su vida, después de la experiencia del espejo. La experiencia en-
cuentra su momento crucial en ¢l periodo de crisis conocido en psi-
coanilisis como el «complejo de Edipo».

Aqui no estamos hablando del estereotipo propio de esas crisis,
que presenta al muchacho deseando a su madre y odiando a su pa-
dre, sino de su funcionamiento més profundo, ambivalente por na-
turaleza, en la medida en que también revela al nifio identificandose
con su rival en el tridngulo edipico: su padre, que le impide el acce-
50 a la madre. De hecho, en la escena original el nifio se encuentra en
la contradictoria situacién de odiar al agresor que le roba el amor
de la madre, a la vez que se identifica con ¢l en sus prerrogativas se-
xuales sobre ella. Segin el andlisis lacaniano, el yo es una funcién
imaginaria que se define por :dentificacién con un «otro». En defi-
nitiva, el yo no estd centrado en el sujeto, no es una unidad univoca,
sino el resultado de una marana de identificaciones, de un movi-
miento de proyecciones poco coherente y muy conflictivo. «Lejos
de ser el lugar de una sintesis de la conciencia del sujeto realizada
por si mismo, el yo se define sobre todo por su funcion de desco-
nocimiento: debido al juego permanente de identificacién, el yo se
dedica, desde su origen, alo imaginario, al engafio. Se construye por
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medio de identificaciones sucesivas, como una instancia imaginar;

en la que el sujeto tiende a alienarse; y ésa es, ademis, la condiciéla
sine qua non de la delimitacién del sujeto por sf mismo, de su f:ntrajL
da en el lenguaje, de su acceso a lo simbélico» (Aumont ez al., 1983.
180). En ese sentido el cine —experiencia cultural que apela,clara:
mente a las proyecciones psicolégicas— desempefar4 un papel privi-
legiado en las identificaciones secundarias. Y a través de ese papel, el
ideal del yo se puede constituir y evolucionar mediante identifi::a-
ciones con modelos muy distintos y particularmente contradicto-
rios. Al menos en determinados aspectos el espectador del filme se
encuentra atrapado en un dispositivo que reedita algunas circuns-
tancias de la escena primigenia: el mismo sentimiento de exclusién
frfznte ala imagen recortada por el cuadro, la misma impotencia mo-
triz y la misma pulsién voyeuristica que le garantiza una hipertrofia
de la mirada (y de la audicién).
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El punto de escucha

Hasta este capitulo, cada vez que nos referimos a la enunciacién den-
tro del cine abordamos ese proceso como una doble circunstancia si-
multdnea: la de la mirada y la de la audicién, pero sin entrar en deta-
lles sobre la dltima. En el campo tedrico existe una tendencia general
a considerar el cine como si estuviera constituido por la imagen y el
sonido, es decir, como un par sincronizado y complementario. Para
Chion (1990: 3), por ejemplo, en sus dispositivos técnicos e imagi-
narios el cine no moviliza ni la audicién ni1 la visién por separado m
sumadas, sino una andiovison, entendida como una actitud percep-
tiva especifica y tinica. Por su parte, Akchoté (1995: 100) piensa que
el cine materializa (o promete materializar) la verdadera posibilidad
de una estereoscopia (aunque seria mejor hablar de una esteroper-
cepcidn), que supuestamente seria la perfecta combinacién cogniti-
va de sonido e imagen. Y respecto a la enunciacién, también pare-

c& obvio deducir que si hablamos de punto de vista en cuanto a la
imagen, asimismo podemos y debemos hablar de punto de escucha
en cuanto al sonido, ya que damos por sentado que, en el cine, ima-
gen y sonidos se combinan y funcionan sincrénicamente. Antes ya
me referi al hecho de que los sonidos cinematograficos parece que
se perciben desde algtin punto del espacio que, mis o menos, coinci-
de con el punto de vista de la cdmara. Por lo tanto, parece obvio que
el micréfono deberfa estar colocado lo mds cerca posible de la cdma-
ra, para que los sonidos producidos por fuentes distantes (de la ca-
mara) se puedan oir con menor intensidad que los producidos por
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