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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objetos préximos. Procediendo de ese modo podriamos obtener
algo parecido a una perspectiva sonora, que seria solidaria y cohe.
rente con la perspectiva lineal de la imagen.

Sin embargo, cuando emprendemos el examen de las obras con-
cretas que nos ha legado el cine, las cosas no siempre funcionan tap
bien como en su idealizacién teérica. En verdad, la idea de «puntq
de escucha» es bastante problemitica, porque presupone que [,
banda sonora del filme funcionar de la misma forma que la pista de
imdgenes, o sea, organizada en funcién de un punto originario en el
espacio, aquel donde se supone que se encuentra el sujeto que ve,
Pero como sefialé Chion (1990: 80), s1 tenemos en cuenta la natura-
leza omnidireccional del sonido (ya que se propaga en todas direc-
ciones) y también la de la escucha (los oidos, situados en una posi-
cién opuesta entre si, captan circularmente todos los sonidos que se
producen a nuestro alrededor), no resulta f4cil pensar en el sonido
como algo derivado de un punto. Chion cita el ejemplo del violinis-
ta, que se encuentra ubicado en el centro de una sala circular, rodea-
do por un auditorio dispuesto a lo largo de las paredes. En esa si-
tuacién, y al margen de su ubicacién, cada oyente escuchard (salvo
diferencias minimas derivadas de las reverberaciones e imperfeccio-
nes acusticas del local, que sélo un oido entrenado técnicamente es
capaz de percibir) el mismo sonido que sus compaiieros de audien-
cia, mientras que obviamente la imagen del violinista que percibird
serd diferente a las diversas que captarin los otros oyentes: unos lo
verdn de frente, otros de espaldas y algunos de perfil. Cuando esta-
mos en un ambiente tridimensional real, el oido tiene menos orien-

tacién espacial que la visién, ya que mis ojos sélo pueden percibir lo
que tienen frente a ellos, a diferencia de mis oidos, que captan soni-
dos que se originan mis alli de mi campo visual y que vienen de
arriba, de abajo, de atrés y de los lados. Se puede considerar que la
mirada siempre estd orientada a partir de un punto y se dirige a un
determinado lugar del espacio, lo que nos permite afirmar que es li-
neal. En cambio, el proceso de ubicacién de un punto de escucha y
de un enfoque actstico de atencién exige operaciones psicolégicas
muchisimo mds complejas que un simple giro de la cabeza.
Ademds, es preciso observar que si un sonido se oye en una sala
cinematogréfica, muy dificilmente podri ser localizado en un pun-
to del espacio o percibir su posicién con respecto al lugar donde se
encuentra el espectador. Recordemos que en la mayor parte del
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cinematografico acumulado a lo largo de mds de E:iercxi aﬁosdel
ido es monofonico y, por lo tanto, pmdlmensmnal‘ e inadecuado
i representar un espacio tridimensional. Ahora bien, en la ban-
dzr;longra monofénica, el sonido no posee ni siq}nfe’ra laremluiad
(sugerencia de izquierda y derecha, tal‘como co_nmblo Ila esterelo. o-
nfa), que proporcionaria otras_{efereqc1as espaciales mds comp :; :1;_.
S6lo después de la incorporamon/a] cine de dos pistas sonorauz1 ;
rofénicas, o mas recient.emente aun, con los at.:tu.ales sistemas de SI—ZS
nido tipo Dolby o equivalente (en los que distintas plstaj'gonot
simultineas permiten habilitar varlos altavo;es en puntos 21 elren e:f
de la sala de proyeccién), fue posible sugerir la ubICB;CIOII el soni
do —o de los sonidos— en el espacio. Pero todo esto s6lo es %na paltx:-
te del problema. Mientras que, por lo menos en el cine llamado «cla-
sico», la imagen es concebida como algo homogeneo, lcorr}o una
materia plastica obtenida en un ﬁfmcfo registro de cimara, la pista s(lg_
nora siempre aparece como un hibrido en el que se con\r(;can, Pdor o
menos, tres especies diferentes c_ie fqénte_s —los dlalqgos, 0s rgl ‘ osdy
la musica— y en el que la combinacién final la realiza un trabajo de
mezcla, en diferentes intensidades. Algunas de esas fuentes (princi-
palmente los ruidos, pero también .ias voces de los personajes, siem-
pre que no se trate de un comentario over) se.puleden relac10n§.r’mas
facilmente con lo que estd sucediendo en las imdgenes, y tam 1epbsle
pueden calibrar, en términos de intensidad, para designar un 190311 e
punto de escucha; pero otras —como la musica, con excepcion de c;si
casos en que la produce alguna fuente que aparece en la imagen-—t
vez ya no pertenezcan al universo de la diégesis, y surjan como c!im
comentario externo y abstracto que no puede, de ningin modo,
marcar una experiencia de subjetivacion. 3G duigd
Por lo tanto, la cuestiéon que queda por resolver es la siguiente:

| - ¢los dialogos, los ruidos y la misica de un filme, por separado o in-

tegrados, poseen la capacidad de sugerir una pom_cxé}n} a].ldlmcria, {ifr:
representar determinada experiencia sensorial y psicologicay ¢ eis
considerados como enunciados por un sujeto? ¢ Puede un sonido Sfi-r
localizado en el espacio y designado como aquello que algg o al-
guien estd oyendo? ¢Puede la percepcion sonora del especta G
considerada una experiencia de subjetivacién, ya sea de un persona-
je o de una instancia oyente sin nombre? Ysi la respuestc:it es aflrma}—
tiva, ¢cémo se puede «filtrar» la percgp_cm)n del espectador a través
de la percepcién de ese mediador auditivo?
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Antes de internarnos en esa cuestién es preciso sefialar que, en ¢]
grueso de la produccién cinematogréfica habitual, la designacién de
un sonido como visto por un personaje es algo que se produce mis
frecuentemente en el plano de la imagen que en el sonoro. Si uny
persona gira bruscamente la cabeza hacia la izquierda del cuadro
exactamente en el momento en que se oye un ruido en la banda de
sonido, se da por sobrentendido (aunque el sonido sea unidimensio-
nal) que el ruido viene de la izquierda del cuadro y que el personaje
lo percibié. Por lo tanto el gesto, la reaccién del personaje —mostra-
do en la pista de imagen-— es lo que permite localizar el sonido, en-
marcarlo en una perspectiva subjetiva y designarlo como algo expe-
rimentado por quien reaccioné ante él. Pero si, por el contrario, el
personaje no reacciona ante un ruido, se supone que éste no es signi-
ficativo para él, que sélo es «ambientacién» y que no se puede con-
siderar como centrado. Por supuesto, cuando decimos «personaje»
estamos refiriéndonos a cualquier fuente de agencia de los recursos
retéricos, e incluimos en ella a ese hiperpersonaje, invisible e inau-
dible, que es la instancia vidente y oyente, es decir, el «narrador» de
la pelicula. Y esto es asi porque un ruido, aunque no sea percibido
por los personajes visualizados en la pantalla, siempre es perceptible
para ese gran rhétoricien que conduce la narracién. Cuando en Chi-

kamatsu Monogatari se oye el ruido producido por el movimiento
de los juncos, adivinamos inmediatamente la presencia de un espia
escondido entre la vegetacién aunque los amantes, visibles en la
pantalla, no se den cuenta del ruido ni de que hay del intruso. Esto
es asi porque, aunque ninguno de los personajes se gire bruscamen-
te hacia la fuente del ruido con objeto de localizarlo y designarlo asi
como percibido, el modo en que el ruido es presentado al especta-
dor (en un volumen més alto que los otros ruidos del paisaje y a ve-
ces también acompaifiado de la imagen en primer plano de los jun-

.cos moviéndose) hace que su presencia sea inequivoca y que el

«narrador» exhiba su intencién de marcarlo como significante.

—s  Sin embargo, ¢no sera posible que la banda sonora traduzca un

parti pris auditivo por si solo, sin la invocacidn de la imagen? Lo es,
pero en algunos casos especiales. Determinados ruidos de voces se
dirigen especificamente a un punto en el espacio, donde se supone
que estd un destinatario bien identificado. El susurro, por ejemplo,
da por sentado que quien habla se encuentra muy cerca del interlo-
cutor y se dirige a un punto especifico: el oido del confidente. Si en
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{a banda sonora se oye un susurro, en la mayoria d’e los casos se
considera subjetivo, porque se da por sentado que sélo podriamos
ofrlo en el caso de que nuestro oido comcxdxe_ra en esc Momento con
el del personaje confidente, aun cuando la imagen lo desmienta y

muestre a ese mismo personaje en un plano distante de la cdmara. Y

4l revés, en el inicio de Mister Arkadin, cuanc_l.o el moribundo/susu—
rra su dltima confidencia junto al loido de Mllly, aunque la cdmara
est4 bastante cerca de los personajes, no 0imos lo que Bracco dice
porque, segin la estrategia escogida por el sujeto enunciador, es 1lrln—
portante que €l espectador todavia no se entere de algunos cfleta es
importantes de la intriga: un caso upico de _pczmhp.szs, segln Jost
(1987: 49). Las conversaciones telefénicas brindan ejemplos seme-
jantes. Cada vez que un personaje aparece hablan.do por teléfono
pueden suceder dos cosas: 0 escuchamos la voz del interlocutor, con
todas las distorsiones producidas por el canal de comunicacion, o
1o tenemos acceso a la voz que suena en el otro extremo de l.allmea.
En este ltimo caso, es evidente que no hay ninguna percepcion au-
ditiva. Pero en el primero podemos decir que la escena construye un
punto de escucha —el oido del sujeto que habla por teléfono- aug—
que el punto de vista de la cimara sea otro. En este caso, el punto ?
vista es «objetivo», externo al personaje que habla, mientras que e
punto de escucha es «subjetivo» y nos hlac.e asumir el lugar del‘ per-
sonaje. La dama del lago tal vez sea el tinico caso en que se dé una
coincidencia entre el punto de vista y el punto de escucha de Mar-
lowe, en las escenas en que éste habla por teléfono. En thdos los
otros ejemplos es inevitable que se produzca una disociacién entre
los dos puntos de percepcion. e bie

Otra manera de traducir un parti pris auditivo es hacer que la po-
sicién de la cdmara se tome como referencia para crear un ambiente
sonoro. En el cine se puede sugerir un punto de escucha (que comn-
cida con la posicién de la cdmara) por medio de la combinacion de
dos recursos: el volumen del sonido (mayor intensidad Slgl?lf:lf:a
mayor proximidad de la fuente sonora en relacin con la posicion
del micréfono y de la cdmara) y la relacién entre sonidos directos y
reverberados (la preponderancia de somdos directos indica mayor
proximidad, mientras que el predominio de aquellos reverberados
indica mayor distancia). Asi, controlando adecuadamente el vglu—
men y el «aspecto» de cada sonido, se puede sugerir un determm}a-
do grado de proximidad o lejania de cada fuente sonora en relacién
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table desequilibrio de la continuidad narrativa e incluso en
ficultad para seguir y comprender los didlogos. De hecho, lle-
vando la contraria en clerta manera a lo que dijimos antes, el sonido
tiene una direccionalidad que, a pesar de ser muy sutil, se torna per-
ceptible cuando al oyente se le presenta una serie de fragmentos so-

noros tomados con diferentes posicionamientos de micréfonos.

Los sonidos agudos son mas direccionales que los graves, lo que

quiere decir que hay una ligera diferencia entre un sonido captado
de frente y el mismo captado de perfil. Cuando alguien nos habla de
perfil, ofmos menos arménicos agudos en su voz que cuando nos
habla de frente (Chion, 1990: 81). Los filmes y los videos grabados
con sonido directo, a partir de un micréfono acoplado a la cdmara
de quien filma (como es habitual en los reportajes y en los docu-
mentales), registran esas diferencias cada vez que la cdmara cambia
de posicién. Esas fluctuaciones dan a dichas filmaciones un colori-
do muy especial y en general el piiblico las interpreta como un indi-
cio de la autenticidad de los registros, a pesar de que ese efecto se
puede simular en un estudio de grabacién. Actualmente se produce
una gran cantidad de peliculas de ficcién que imitan procedimientos
propios del reportaje televisivo. Pero en la produccién cinemato-
grifica mis habitual esas fluctuaciones son consideradas como 1n-
deseables porque distraen la atencién e incluso se dice que entorpe-
cen la ilusién mimética que el cine aspira a producir. Por eso la
ubicacién del micréfono (al menos en los didlogos) suele ser inde-
pendiente de la ubicacién de la cimara: la voz se registra siempre de
frente, a través de un micréfono de solapa escondido en la ropa del
actor, por medio de las llamadas «jirafas de micréfono», que se des-
plazan junto con el actor e incluso en los trabajos de doblaje. Eso
produce un resultado mds uniforme y facilmente asimilable a las re-
glas de continuidad del cine cldsico. Ademds, no olvidemos que la
uniformidad de la banda sonora (didlogos y musica) constituye un
recurso importante para ocultar los cortes y las elipses.

La ubicacién de los micréfonos, siempre muy cercanos a la boca
de los intérpretes, también se justifica por la busqueda de cierta ho-
mogeneidad actistica y en razén de la inteligibilidad de los didlogos.
Colocar el micréfono frente al que habla y siempre cerca de la fuen-
te sonora permite registrar una mayor cantidad de los registros agu-
dos de la voz, y eso permite distinguir mejor Jos sonidos (Chion,
1990: 81). En el cine se suele dar por sobrentendido que el especta-
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ldas del que habla, lo cierto es que las diferentes ubicaciones del
fono se pueden percibir como diferentes modulaciones de la
y que eso puede desempenar una funcién impor-
la (0 en la musica concreta, o en cualquier registro
de todo, no es necesario ser ingeniero de sonido
para sospechar que la voz de un personaje que habla a espaldas de
Marlowe debe sonar diferente de otra que esté ubicada frente a él.
Sea como fuere, la disociacion entre el punto de vista y el punto de
escucha puede brindar algunos resultados sorprendentes o descon-
certantes. El cine de factura mds conservadora suele transmitir, me-
diante una legislacién estricta de los recursos retéricos, una relacién
naturalista entre lo que se oye y lo que se ve; 0 cuando menos, evita
que cualquier disociacién se pueda interpretar como una anomalia. Si
dos personajes estin conversando en un café, es normal oir, en un
nivel mas bajo que el didlogo, un ruido caracteristico, constituido
por voces dispersas, ruido de copas, pasos y miisica de gramolas
eléctricas a titulo de «<ambientacién». Y si uno de los personajes se
aleja hacia el fondo del cuadro, pueden suceder dos cosas: la cdma-
ra puede permanecer fija, observando al personaje que se aleja y, en
tal caso, el ruido del ambiente se seguird oyendo con la misma in-
tensidad que antes, mientras que el ruido de los pasos del protago-
nista se oird con una intensidad decreciente. Siuna vez situado en el
fondo del cuadro el personaje se gira hacia la cimara y dice algo, su
voz se deber3 ofr, casi obligatoriamente, en un volumen mas bajo y
con mayor masa de reverberaciones. Supongamos ahora que, en vez
de quedarse fija en su lugar, la cdmara acompaiia al personaje que se
desplaza. En ese caso, el sonido de sus pasos se seguird oyendo con
la misma intensidad; si dice algo, su voz se oird con una intensidad
mis alta y con poca reverberacion (porque se supone que alli, muy
cerca, hay una cimara y, con ella, el punto de escucha), pero los rui-
dos ambientales del café deberdn disminuir hasta desaparecer.
Imaginemos ahora un procedimiento que implique una transgre-
sion a esas reglas «naturales». Por ejemplo, cuando el personaje se
aleja del café, nosotros oimos sus pasos con una intensidad estable,
mientras que los ruidos del café van disminuyendo sincronizada-
mente. En ese caso, a pesar de que la pantalla nos brinda una imagen
«objetiva» del protagonista que se desplaza, la pista sonora nos in-
forma de su punto de escucha; es decir que existe una gran contra-
diccién entre lo que se ve y lo que se oye. Jost (1987 48) vislumbra

espa’t
micro
materia sOnora,
rante en la pelicu
sonoro). Después
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T i i
ol R o el
caso de particular interés es I;Jre reséiﬂ S pen it L L
e?cfperlencia subjetiva de persona?es cie;agéos sqolj‘iigzciil Z;Ze 'de .
c16n, por las mismas circunstancias del pmtagonista. la di‘;oc'mp‘ah
enl;;e %q?to de vistay punto de escucha es inevitable. En El @1;:210;1
:: aelo Msslzt’dorfi por_e;emplq, cuando el ciego'que vende globospsze
ba;;da 5.01 O'Sé el sonido del Instrumento musical desaparece de I,
e c}so'm 0; y cuando percibe la proximidad del asesino, el sil-
O de este se escucha en la banda sonora mds débil o mis fue
seglin sea la proximidad o el distanciamiento del asesino en rela o
con el personaje oyente (el ciego, no la cimara). Es evidentecmn
f:fay u121001§go el ,c’)rg;np de escucha desempefia un papel fundamcél;e
: sin razon, Fritz Lang debié trabajar ese punt :
para poder mostrar que un ciego puede désvefar 5 eniogiz iisg;lch;j
me&mvocang’:o Unicamente el sistema de sonido (el suyo) o
Gancjzseigl;?;jgi éestlmucliante estd en ese extrafio filme de Abel
s L dn gfrmn amour de Beffz;boven. En esa pelicula
ok it de forma cmcmatogrsgflca la experiencia que
:;Vdo : eethoven acerca de la sordera, pero sin eliminar la perspecti-
Conf{;igz C:;UOSI p;riong]es, cuya exReriencia auditiva entra en franco
s on la del primero. Lo mds raro de ese filme es que ni tra-
duce integramente la sordera de Beethoven ni representa un punt
¢ escucha externo, asimilable a la experiencia actstica de un op-went0
omnipresente. Asi, por mds que el ayudante de Becthoven ha }a i
nar el piano indtilmente, sin que oigamos nada en la banda si ~l
(porque, como el compositor, también somos sordos en ese ey
mer}to), oimos mientras tanto la voz de Beethoven que le pregulr‘[:;._'
‘%zl;eossr c;que rpi entends? (; Qué oyes 2). Y en un momento posterior
mos, en un plano general con cimara fija, un pequefio grupo d
musicos tocando sus instrumentos. De pronto Beethoven gntf :
uno dlc los Iadps del cuadro y se aproxima a los misicos M'-a b
todavia estd lejos, la musica se oye plenamente, pero a m-edij:lcmrab
se aproxima (a los musicos, no a la cimara) los ,sonidos em ieiaque
desaparecer hasta que se crea un completo silencio. Sin elI;b e
basta con que Beethoven atraviese el lugar donde astin lo ik
para que los sonidos vuelvan a empezar, hasta que alcanza;”iumios
men inicial. Es posible que ésta sea la perspectiva actistica ;}’0 -
quisita que el cine haya construido, porque en ella el punto dea:s:fjh
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cha no es fijo sino

que transita de una situacion a otra dentro del
plano, aunque manteniéndose perfectamente inteligible. Pero unas
secuencias mds adelante, todos los sonidos que le fueran negados al
espectador y que representaban lo que Beethoven no podia oir vuel-
ven a la banda de sonido, pero ya sin la visualizacién simulténea de
as correspondientes imdgenes. El sentido de esa escena es evidente:
Beethoven percibe que, aunque privado de la percepci6n auditiva, la
enfermedad todavia no le ha Jogrado eliminar el oido interno, es de-
cir, el que capta los sonidos de la imaginacion. Y precisamente ese
descubrimiento serd el que le permita seguir componiendo.

El oido interno es el nuevo problema que debemos afrontar. Si

en la pantalla veo un rostro en primer plano, la boca inmévil como
s hubiera enmudecido, pero en la banda sonora oigo una voz o
cualquier otro sonido no justificado por la presencia de alguna fuen-
te sondra y ni siquiera por el entorno, es inevitable que asocie ese
rostro a dicha voz y que imagine una suerte de voz interior, audible
no sélo para el personaje sino también para la instancia auditiva que
orienta hacia lo que debe ofr el espectador. De hecho, Beethoven no
oye aquellos sonidos que yo, espectador, oigo perfectamente. El
musico sélo los imagina. Pero el modo en que imagen y sonido se
articulan me da a entender que esos sonidos absolutamente concre-
tos (para mi, el espectador) son algo asi como virtualidades presen-
tes apenas en el ambito de la imaginacién de un personaje. En otras
ocasiones, en cambio, las voces y los ruidos que se oyen en la banda
de sonido pueden llegar al espectador ya «filtrados» por el persona-
je que interioriza la experiencia sonora. Véase el cémico ejemplo
que da Jerry Lewis en El profesor chiflado: después de una noche de
alcohol y drogas, el lamentable profesor Julius Kelp entra a clase
con la percepcién completamente alterada. El menor ruido produ-
cido por los alumnos (la tiza que rechina en la pizarra, el tubo de en-
sayo que gotea) se transforma en un huracén en la cabeza del profe-
sor, pero también en el oido del espectador, que sufre, con él, todos
los tormentos de una resaca fenomenal, a pesar de que los alumnos,
presentes en el mismo ambiente no parecen molestos por esa per-
turbacién, puesto que no oyen lo que Kelp y los espectadores esta-
mos oyendo. En este caso se trata de una inequivoca experiencia de
interiorizacion desde la perspectiva de un personaje, pero solamen-
te en el plano sonoro, ya que Kelp, en el plano de la imagen, apare-
ce siempre visualizado por la misma cimara omnipresente.
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Mas alld de la perspectiva sonora, producida por el modo de yh;.
car el micréfono en la escena (o por su simulacién técnica), otra for.
ma importante de delimitacién sonora de |4 subjetividad en el cipgq
es la representacién de la experiencia interna de «filtrado» actsticq
realizado por el personaje e incluso por la instancia oyente. En ese
sentido, el paralelismo que imaginara Chion (1985: 53) entre el fun.
cionamiento del aparato auditivo y el de la mesa de mezclas es ing.
tructivo. Vivimos en un ambiente repleto de informaciones sOnoras
que, debido a la circularidad de la percepcion auditiva, nos llegan de
todas partes, pero al procesar las sefiales recibidas por los oidos, ¢]
cerebro selecciona aquellas que son importantes para el oyente. In.
cluso cuando estamos en un bar atestado de gente y ruidoso enten-

demos qué dicen nuestros compafieros de mesa porque el cerebro
elige sus palabras entre el conjunto global de la masa sonora. Es e]
famoso «efecto cocktail party»: el aparato de la audicién «aumentas
el nivel subjetivo de los sonidos que interesan al oyente y atentia o
incluso suprime los otros, en una operacion semejante a la de mezcla
de sonidos. El cine produce ¢l mismo efecto aunque de forma artifi-
cial. Algunos sonidos, que no convienen a los intereses enunciativos
de la instancia oyente, se pueden eliminar al aumentar la intensidad de
un ruido de fondo. Por ejemplo, en la escena final de La dolce vita,
Marcelo no oye lo que la chica le pide, porque el ruido del mar cu-
bre su voz. Incluso es posible suprimir sumariamente esos sonidos,
ya que los que interesan se pueden destacar dentro de la escala de las
jerarquias significativas. A este proceso Chion lo llamé mdscara
sonora (cache sonore), término tomado del concepto baziniano del
«plano como miscara» (lo que recorta un fragmento de imagen
del resto del ambiente visual). En Hiroshima, mon amour, cuando
la anénima protagonista empieza a relatar el episodio de su roman-
ce con el soldado aleman durante la guerra y el posterior proceso de
enloquecimiento, al final olvida que esta en un bar, en Hiroshima,
con su amante japonés. La asaltan las imdgenes de su adolescencia
en Nevers, y los ruidos del bar se atentan hasta desaparecer por
completo. Llega un momento en que los tnicos sonidos audibles
son su voz y algunos ruidos bucélicos remotos de Nevers, despier-
tos en algin lugar de la memoria de la protagonista. De pronto, en
el momento culminante de la alucinacién, el amante japonés le pro-
pina un bofetén para que sea consciente de su delirio. Y en ese pre-
ciso momento, los ruidos del bar se vuelven a oir. En este caso a
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" de un chantaje,

{scara sonora nos negé los ruidos del bar, y asi nuestra per;eegglc(;on
E i filtrada» por la experiencia de la mujer; y en cierto :
_quedo i allljcinacién junto con ella. En _Km no Hata se pro-
N una} imilar. En este caso una mujer, al saberse vicuma
B ¢ Srlnina trastornada por las agitadas calles de Tokio,
: anto sfx?:ede a su alrededor, mientras que los ﬁnxco:s rlw;l}doi
R o n la banda sonora son sus apresurados pasos. Fina
P Ofe?u{;;ar una bocacalle, un camién frena bmscgmente a es-
menzeéeant(iimetros de ella y el shock la devuelve a la realidad. En ese
caso

1 i % i Sidad.
m

n

- : >0 Nos
bian negado v que, al compartir el dolor de la mujer, tampoc

i el
habiamos dado cuenta de sudeh1'1[*.unau:cllon.y PSR S o

. as de encuadre
En realidad, esas form s - ma de ac-

terminados sonidos, con el propésito de sugerir algulna fors 2 deac
tividad «mental» o «interior», dejan al desc?blelito A ;‘; -L;:;g ugde es-
importantes del proceso enunciativo, que s6lo e ti)on c(i SO];.’}IOI’Q- o !
i:laliecer. Por ejemplo, ¢la voz que se oye -en la a;"ttrz ek
siendo emitida o percibida por el personaje cuyo ro it e

antalla? Para decirlo de otro H.lodo’ eesaf (= COEO dg su memo-
Pensamiemo interior del personaje o es un fragment i
lsia y, por lo tanto, la voz de otro que resuena len su im %1 s

H texto y el proceso dae e

: rte de los casos el con y el 3

bien en gran pa de los planos garantizan una clara distin

impresos por la sucesion e

: / , s
cidn entre una circunstancia y otra, en ell cine ta{rélzgeiloiaézue e
una ambigiiedad total, como el de aquella mls:Et'E:rz g iy
rece continuamente en la banda sonora de a:lrzo j.;z i
rienbad. Hay momentos en que pareceria que €s da vd e
1 ista v en otros suena como un recuerdo de he p
o Marienbad. Y no se puede descartar
dos vividos (;por quién?) en Marie ‘ S
- sea el comentario en off de un parrador ex o ey
‘?c;lsi (1987: 52) sefialé otro problema relativo a la caracte

d « . {] g e

] 5 individualizar el
participan dos o mds personajes, {COmO se puede indiv

parti pris auditivo y c6mo evitar que esa voz }nterlo;ia;sligglh I;oziif

1 onajes presentes en la escena? Jost cita un ¢j pl e L
vioe d'Eré Cri-Cri revisa, junto con Patrice, viejos papeles

pio e Be ronto Patrice toma un recorte‘de periddico don—r

Slpocalf;:; (;::?;:renga a un tragico accidente sucedido en su pasado 'y
ese
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que él preferiria olvidar. Dese el comienzo de la secuencia ya oimog
un extrano chillido de gaviotas y gritos de nifios. Todo parece, de 3].
gun modo, remitirnos a la escena de la playa donde ocurri6 el acc;.
dente. Cuando el fatidico recorte de diario cae en las manos de P,
trice, en la banda sonora se oyen ladridos de perros. Entonceg
Patrice comenta: «Elle est I, concheé dans Je feutllage [...] puis Je
chiens autonr [...] les chiens que hurlent [...] les chiens hurlaient
[...] et moi avec le fusil [...]». (Ella estd echada entre el follaje [...
después los perros dando vueltas [---]los perros que atllan [...] los
perros que aullaban [...] y yo con el fusil). Dado que ni los perros
ni las gaviotas aparecen en escena, podemos deducir que los sonidos
e¢vocan un recuerdo del pasado. No olvidemos |a vacilacién en el
tiempo verbal usado: atllan/aullaban, Asi, todo parece indicar 5
confusién mental de Patrice. ¢El recuerda la escena o Ia revive en
forma de alucinacién? Y con respecto a Cri-Cri, gella también esta-
ria participando en la misma alucinacién? Después de todo, ella est4
presente en el mismo ambiente donde retornan los ruidos del pasa-
do. Si bien el enmarque de la escena —encuadre en primer plano del
rostro pensativo del hombre- parece sugerir que Patrice es el tnico
que oye aquellos sonidos, la reaccién de la mujer que intenta eximir
de culpa al hombre indica que ella, por lo menos, adivina lo que su-
cede en la cabeza de su compaiiero. ¢ Y qué decir de la vacilacién en
el discurso de la mujer: («Cest un accident [-..] 1] était un accident
[-..1)» (Es un accidente [.. -] Fue un accidente [...]), que da la impre-
si6n de que se trata de la misma confusién mental que sufre Patrice?
Suele suceder que en producciones mis modestas los realizadores
se ven obligados a reducir dristicamente los recursos sonoros, dejan-
do de representar todos los ruidos que no tienen una importancia
directa dentro del contexto del filme, aunque las fuentes sonoras es-
tén visibles en la pantalla (Jost, 1987: 47). Desde luego, ese procedi-
miento no configura un caso de miscara sonora, pero existen algu-
nos autores ~entre ellos Bresson, Bergman o Godard— que practican
una concisién sistematica y deliberada de la banda de sonido, con el
propésito de hacer perceptible el «silencios como una experiencia
existencial de los personajes. No serfa extraflo encarar ese procedi-
miento considerandolo como un tipo de enmascaramiento sonoro
determinado porque, a diferencia de Ia mera economia de recursos,
aqui se intenta dotar al silencio de una funcién significativa e invo-
carlo para traducir una subjetividad limitrofe.
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La crisis de la enunciacion

En el cine, la teoria generalldew, més Eiig}smdea; :;g;
«teoria de la enunciacion c1nemat0grjfllclaiti;,r ;:ul};azlabomrgn oo
os trazado en esta primera parte del libro, ia
?aesnlorriemes criticas entre 1970 y 1980, prlcximlpalmsir;ts f{lé}l;flj;lz .
y Gran Bretafia. En ese periodo, el proceso de feceli" i -
la manera en que la posicion, la subjetividad y los :;tlcc Sk i
tador eran trabajados o «programados» en el cm? zssplh3 et
interés entre los criticos, hasta el punto que esos te:uicturjiqm e
el mayor centro de atencién tanto de la crltlcadf.:st. e
de los andlisis mas «comprometidos» de l_zf,s 15(;:111tasops ab;(}}rdajeS’
marxistas, feministas y multiculturalistas. Ilin to o;eizdén e,
T SR i o
orjada por sus prodictos fueron objeto de una investig
&5 B R bjeto de verificar cémo trabaja el
CidT minuciosa ¢ intensiva, con objeto de i i
cine para interpelar a su espectador en _cuantlo <<i,u}e ey
mismo cine condiciona a su ptblico al impulsarlo para que se 1de

S S s s e S 9 —
tifique a través de [as posiciones de subjetividad construidas p

ST 1 1a¢16 vian en
< Sin embargo, todas esas teorias de la enunciacion que her
3

Y : Ci
Jos afios setenta y ochenta empezaron a envej e;igfi;ﬂz;g\sz?ngs_
tando una frase irénica de Hansen (1993: 197- = i i
mo destino que la minifalda y los pantalones ; [x e
nados», es decir, se convirtieron en marcos ;ZSO - p.rimer e
son variadas, pero Hansen sefiala las principales.
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