Desiderio Blanco

Christian Metz: el sentido
como energia*

A la memoria de Christian Metz en los
cien anos de cine

La expansion del "campo freudiano” en los afios setenta, tfid
de psicoanalisis a casi todas las disciplinas de las llamadas Cien-
cias Humanas. De esta forma, el semandlisis elaborado por
Julia Kristeva,' cuya culminacién se expresa en La Révolution
du langage poétique, se extiende a la Literatura; los digpositivos

®  Este trabajo ha sido elaborado con texios Urerales de Ch. Mete, Mi apor-
te personal ha consistido en anticularlos en un nuevo texio, tratando de

conservar el hilo del discurso original,
1. Kristeva, Julia. La névclution du langage podtigue Ed. du Seuil, Paris,

1974,
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pulsionales, de Jean-Francois Lyotard,” pasan al campo del arte;
los representantes generales, propuestos por Jean-Joseph Goux,*
alcanzan a la economia. No es la primera vez que se intenta
aplicar los resultados obtenidos por el psicoandlisis a la litera-
tura v al arte. El mismo Freud lo hizo con bastante éxito.*

La novedad de la extrapolacién modemna consiste en que
no se pretende ya (por initil e inoportuno) analizar a los per-
sonajes del mundo representado ni mucho menos a los autores
de las obras en cuestin. De lo que se trata ahora es de
psicoanalizarlos texios mismos, considerando el sentide como
energia libidinal. El acento se pone en las operaciones de pro-
duccitn del sentido, en el irabajo del texto, siguiendo las pau-
tasduln‘ahajndelsueﬁn-Entﬂl&ﬂmdu,sellegﬁahab]arde
semidtica psicoanalitica.

También Christian Metz 3se sube 2 la cresta de la ola como
gran conocedor de la teoria y prictica psicoanalitica, para apli-
car al cine los aportes de la disciplina. En la orientacién ya
sefalada, lo que a Metz le interesa es analizar los elementos
psicoanaliticos del sigrificante-cine, de la institucion cinema-
togrdfica. Se centra para ello en tres nédulos fundamentales de
la institucion: la maguinaria productora de peliculas, el espec-
tador de cine con su maquinaria psiguica y soclal ¥ la maqui-
naria del texto filmico, limitindose para ¢llo a las peliculas de
ficcidn, en las que los dispositives psicoanaliticos se perciben
con mayor claridad.

2. Lyotard, Jean-Fringois. Discours, figure. Paris: Ed. Klincksieck, 1571.
(Traduccidn espafiola en Barcelon: Editorial Gustavo Gill, 1979),

3, Goux, Jean-Joseph. Econmmie of symbolique. Parks: Ed. du Seuil, 1973,

4, Freud, Sigmund. Bl delirio y los suefios en la Grodive de W, Jensens; <F]
Modsés de Miguel Angels. En: Psicoandlisis del arte. Madrid: Allanza Edi-
tarial, Fl Libro de Bolsillo, 1970, p. 224,

%, Mew, Christian. Le signjfiant imaginaire. Paris: Union Génerale d'Editions,
10418, 1877, (Traduccion espafola: Psicoandlisis y cine, El significants
imaginario. Barcelona: Ed. Gustavo Gili 1979).
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De la maquinaria productora destacan cuatro dispositivos
fundamentales: la identificacion especuiar que el significante-
cine propicia por su misma constitucion; la pasidn de percibir
o palsion escdpica que la misma maquinaria promueve, con su
secuela natural; €l poverismo, v linalmente el fetichismo, inscri-
to igualmente en el significante-cine.

Parte Metz de una constatacidn inmecdiata; el significante
cine es perceptivo (visual y auditivo), mucho mis perceptivo
que otras instituciones de la representacion. La pantalla, en la
que se desarrolla la ficcidn, en la que tiene lugar la diggesis del
mundo representado, constituye algo asi como la “otra esce-
na”, funciona como un eghejo a través del cual el espectador
ingresa al mundo imaginario y sobre el cual puede proyectar
sus impulsos de identificacidn. Sin embargo, el espejo de la
pantalla difiere del espejo primordial en un punto esencial: hay
una sola cosa que nunca refleja la pamtalla: el cuerpo del es-
pectador, El nifio, ante el espejo, percibe los objetos familiares
de la casa y también el objeto por excelencia: su madre, que lo
tiene en brazos ante el espejo. De esta situacion nacen los
rasgos mayores de la identificacion primaria, con la que se
inicia la formacion del Yo. El nifo se ve como ser ajeno, junto
a otro ser ajeno. Este otro ser ajeno le garantiza que el primer
ser es ¢l, mediante su autoridad en el registro de lo simbélico ¥
mediante la semejinza de su imagen especular a la del nifio.
De esta suerte, €l Yo del nifio se forma por identificacién con
su semejante v a traves de €l, el nifio se identifica a si mismo
como objeto. §i en la pantalla no aparece el reflejo del propio
cuerpo, jcon qué se identifica el espectador? Porque de todas
maneras tiene que identificarse. Lo que sucede es que la iden-
tificaciéin primera ha dejado de ser una necesidad actual, ha
superado el estadio del espejo con toda normalidad en la gran
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mayoria de los casos. Pero continda, en el cine como en la vida
diaria, dependiendo de un juego de identificaciones perma-
nentes, sin el cual no habria vida social. En el cine, pues, el
espectador se identifica evidentemente con los personajes de la
ficcidn. Pero esta identificacion no es suficiente para entender
la pelicula y para gozar de ella. Esta es una identificacidn se-
cundaria, Existe otra identificacion mds radical, primaria en el
orden del significante-cine, que es la identificacién con la ci-
mara. Esta identificacidn construye el lugar del Yo espectatorial
Ubicado en este lugar privilegiado, el espectador se hace
omnipercibiente y ubicuo. Mira a todos lados, se acerca, se
aleja, espia, acompana a los personajes sin que ellos se ente-
ren. Con esta identificacion, exclusiva de la institucién cinema-
togrifica, el espectador se hace omnividente y se coloca en los
lugares mds insospechados, incluso insélitos. En consecuen-
cia, el dispositivo de la cimara funciona como un dispositivo
psicoanalitico, que permite al espectador identificarse con su
propia mirada. Existen muchos elementos del significante-cine,
codigos, subeddigos, que potencian el dispositive de las iden-
tificaciones: imigenes subjetivas (del enunciador y de los per-
sonajes), encuadres insdlitos, dngulos extrafios, las miradas entre
personajes, las miradas subjetivas asignadas a los mismos, los
acercamientos cautelosos de la cimara, el gran primer plano
que nos introduce en un mundo inescrutable, etc.

Ubicado asi en el lugar especiatorial, el espectador se en-
cuentra en condiciones privilegiadas para desligar su pulsién
escopica, la pasidn de percibir. Las pasiones perceplivas son
las dnicas que posibilitan el ejercicio del cine: el deseo de ver.
La pulsién percibiente, contrariamenite a otras pulsiones sexua-
les, figura concretamente la ausencia de su objeto por la dis-
tancia que mantiene y gue participa de su misma definicién: la
distancia de la mirada. Lo que define el régimen escdpico del
cine no es s6lo la distancia de la mirada, comin con otras artes
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y con otras formas de especticulo (teatro, por ejemplo), sino
mds bien la ausencia del objeto visto. En el teatro, actores y
espectadores se hallan presentes a la misma hora v en el mis-
mo sitio, o sea que su presencia es reciproca. Pero en el cine,
el actor esmba presente cuando el espectador no lo estaba
(rodaje), y el espectador estd presente cuando el actor ya no lo
estd (proyeccion). Otro de los dispositivos de la insttucion
cinematogrifica que contribuye a liberar la pulsién de veresla
soledad en que se encuentra el espectador de cine. La asisten-
cia 4 una proyeccion cinematogrifica no crea, como en el tea-
tro, un "pablice” verdadero, El piblico de cine es una suma de
individuos que, pese a las apariencias, mds bien se asemeja al
desperdigado conjunto de lectores de una novela. Un tercer
factor participa, asimismo, en liberar la pulsién escopica del
espectador: 12 segregacion de los espacios, caracteristica de la
sesion de cine: “escena” v sala han dejado de ser dos elemen-
tos polares de un espacio inico; €l espacio de la pelicula, figu-
rado por 12 pantalla, es hondamente heterogéneo, ya no comu-
nica con el de la sala. El uno es real; el otro, perspectivo. La
pelicula, para el espectador, transcurre en ese “lugar ajeno”,
tan cercano v a la vez definitivamente inaccesible, en donde el
nifio ve como retoza la pareja progenitora, pareja que paralela-
mente lo ignora v lo deja solo, como simple mirdn cuya parti-
cipacién seria inconcebible. En tal aspecto, el significante cine-
mat ico no se limita a ser “psicoanalitico”; es, mis particu-
larmente, de tipo edipico.

Y esto nos lleva al otro dispositivo del significante que
consiste en promover el voperismo. Los mismos codigos que
hemos mencionado lineas arriba favorecen esta promocion. La
misma identificacién con la cdmara, y por su intermedio, con
su propia mirada, estimula la condicion de zoyeur que afecta
profundamente al espectador de cine. El voyewr procura man-
tener una abertura, un espacio vacio entre el objeto y el ojo,
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enire €l objeto v el propio cuerpo. Freud observa gque el
voyerismo siempre establece una separacion entre el objeto (en
¢l cine, ¢l objeto mirado) v la fuenite pulsional, es decir, el
drgano generador (aqui, el ojo). El vopetrrno se mira el ojo. El
deseo voyerisia es el tinico, con el sadismo en algunas de sus
formas que, por su principio de distancia, procede a una evo-
cacion simbdlica v espacial de ese desgarrdn fundamental pro-
ducido por la distancia entre objeto v ojo. Es esa evocacion la
que promueve el significante cinematogrifico por su misma
constitucion material, En la sala obscura, el vopera estid solo de
verdad (o junto a otros voyeurs, lo que es peor), privado de su
otra mitad, que es el exhibicionista. Voyeur, no obstante, pues-
to que hay algo que ver, algo llamado pelicula, algo que se
defa ver sin darse a ver, algo que va ha abandonado la sala
dejando alli su huella, lo Gnico visible.

Privado asi del acuerdo rehabilitador, del consenso real o
supuesto con el otro, el voyerismo cinematogrifico, no auwlori-
zado, se establece desde el principio con mis fuerza que el del
teatro, por ejemplo, en el hilvin de la escena primitiva. Ciettos
rasgos precisos de la instinucidn cinematografica contribuyen a
esta finalidad: la oscuridad que envuelve al mirén, el tragaluz
de la pantalla con su inevitable efecto de agujero de la cerradu-
ra, la misma soledad del espectador, ya sefalada. El cine con-
serva en si parte de aquella prohibicidn que pesa sobre la vi-
5ion de la escena primitiva; pero también en una especie de
mavimiento opuesto, que no es mis que la recuperacion de lo
imaginario por lo simbélico, el cine se basa en la legitimacion
yen la generalizacién del ejercicio prohibido.

El cuarto de los dispositivos de la maquinaria productora,
analizado por Metz, es el fetichismo. El psicoandlisis relaciona
estrechamente fetiche y fetichismo con la castracion y con el
temor que inspira. El nifio que percibe el cuerpo de su madre
se stente apremiado por el testimonio de los sentidos para ad-
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mitir que existen seres humanos desprovistos de pene, Y tar-
dard mucho én interpretar esta inevitable constatacién en tér-
minos de diferencia anatdmica entre los sexos (pene/vagina).
Cree que todos los seres humanos poseen inicialmente un pene
¥, &n consecuencia, entiende lo que ha visto como el efecto de
una mutilacidn, que redobla en €] el miedo a sufrir una suere
simnilar, El puidn de la castracidn, en sus lineas generales, no se
altera porgue entendamos, ¢como Lacan, que se trata de un .
drama esencialmente simbdlico, en donde la castracién toma a
su cargo mediante una metifora decisiva la suma de pérdidas
reales y a la vez imaginarias que ya ha padecido el nifio
(traumatismo del nacimiento, pérdida del seno materno, ex-
pulsién del excremento, etc.), o porque al contrario tengamos
Ia tendencla, como Freud, a tomarnos el guidn un poco més al
pie de la letra.

Ante esa revelacidn de una carencia, el nifo, para no caer
en una angustia demasiado intensa, tendri que desdoblar su
ereencia ¥ mantener desde ese momento dos opiniones con-
trarias permanentemente: “todos los seres humanos estin pro-
vistos de un pene” (creencia original) y “ciertos seres humanos
no tienen pene” (testimonio de los sentidos). En suma, conser-
vard, v hasta definitivamente, su antigua creencia bajo la nue-
va, pero rambién sostendrd su nueva constatacion perceptiva
al tiempo que la repudia a otro nivel.

El nific, aterrorizado por lo que ha visto o entrevisto, ha-
bri intentado, con mayor o menor éxito, segin los casos, defe-
ner 5u rirada, v para toda la vida, sobre lo que mis tarde se
convertird en feriche: sobre una prenda de vestir, por ejemplo,
que oculte el espantoso descubrimiento, o que al menos per-
mita desviar la mirada (ropa interior, medias, zapatos, etc.);
sobre otra parte del cuerpo que permita aliviar la naciente an-
gustia (piernas, orejas, cabello, etc.). La fijacién sobre alguno
de estos elementos justo arites del fatal descubrimiento, consti-
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tuye otra forma de repudio ante lo percibido. El accesorio fetiche
se convertird en la condicidn del goce. El fetichismo suele con-
siderarse como la perversion por excelencia. El fetiche siempre
representa al pene, siempre es un sustiuto @nto si se produce
por metifora (disimula su ausencia), como por metonimia (estd
contiguo a su sitio vacio).

El fetiche “llena” el lugar de una carencia, pero de este
modo afirma también esta carencia.

La maquinaria del cine, igual que el fetiche, es un acceso-
rio, objeto parcial que vuelve amable y deseable el objeto en-
tero, punto de parmida de pricticas especializadas, y ya sabe-
mos que el deseo, en sus diversas modalidades, cuanto mis
“téenico” méds perverso es. El instrumental técnico del cine, en
relacidén con el cine en su totalidad, s¢ encuentra en la misma
posicion que el fetiche con el objeto de deseo. Fetiche, el cine
como perfeccionamiento técnico, como proeza, como bazadia
que subraya vy denuncia la carencia que da origen 2 todo dis-
positivo: la ausencia del objeto, reemplazado por su reflejo;
hazana que al mismo tiempao consiste en lograr el olvido de
esra ausencia. El fetichista de cine es el que se maravilla ante
los resultados de que es capaz la miquina cinematogrifica.
Para que se establezea su pleno poder de goce cinematogrifi-
©0, necesita recordar a cada instante (v sobre todo a la vez) la
fuerza de presencia que posee la pelicula y la ausencia sobre la
gue se edifica esta fuerza.

Es evidente que donde miés claramente se perfila esta ac-
titud es en el “entendido”, en el cinéfilo; pero ambién intervie-
ne como componente parcial del placer cinematogrifico, en
aquellos que se limitan a ir al cine: si van al cine, lo hacen en
parte para sentirse arrastrados al interior de la pelicula, pero
también para afweciar, como tal, la maquinaria que los arras-
tra. Dirdn precisamente cuando hayan sido armastrados, que la
pelicula era “buena”, que estaba “bien hecha”. El fetiche tiene
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la funcion de restaurar el “buen objeto” amenazado en su bon-
dad por el terrible descubrimiento de la carencia. Gracias al
fetiche, el objeto voelve a ser integramente deseable sin exce-
sivo miedo. De manera similar la institucidn cinematogrifica
por entero queda como recubierta por un ropaje fino y
omnipresente, excitante accesorio que permite que la consu-
man: el conjunto de su instrumental necesifa la carencia para
despojarse de ella, sdlo la afirma en la medida en que se logra
hacerla olvidar v, finalmente, exige asimismo que no lo olvi-
den (al instrumental) por miedo a que simultineamente olvi-
den que €l es quien logrd hacerla olvidar (a la carencia). El
fetiche es el cine en su estado fisico.

El fetichismo del cine no sdlo interviene en la constitucién
del significante-cine en su totalidad, sino también, y
especificamente, en algunas de sus configuraciones particula-
res. Pensemos solamente en el encuadre y en los movimientos
de cdmara. El cine de tema erdiico utiliza deliberadamente los
limites del cuadro vy sus progresivas exiensiones cuando la cd-
mara se mueve, Tanto bajo la forma estitica (encuadre) como
bajo la forma dindmica (movimientos de cdmara) el principio
es el mismo: se trata de apostar a la vez por la excitacion del
deseo y por su retencién, que es lo contrario y sin embargo la
favorece, arreglindoselas para que pueda variar constantemente
el exacto emplazamiento de la frontera que frena la mirada,
que pone fin a lo “visto", que la dirige con el més tenebroso
picado o conirapicado hacia lo no-visto, hacia lo adivinado. Al
margen de las secuencias erSticas, el encuadre y sus desplaza-
mientos poseen una fuerte afinidad interna con la mecinica
del deseo, con la mecdnica de sus dilaciones y de sus nuevos

impetus.
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El otro eje de exploracion que Metz selecciona para estu-
diar los dispositivos psicoanaliticos del cine como institucidn
significante total, es el espectador con su maquinaria psiquica
y social. Algunos de esos dispositivos ya han sido descritos al
estudiar los mecanismos de produccidn de filmes. Ahora se
interesa, sobre todo, por el estado particular del espectador
durante la proyeccion cinematogrifica y por su semejanza y
diferencia con los estados del suefio, de la alucinacion y del
fantasma.

Resulta interesante comparar los estados en que se encuen-
tran el sofiador, el que suefia de verdad mientras duerme, v el
espectador de cine en cuanto espectador de cine. Ante todo,
constata Metz, el sofiador no sabe que estid sofando; el especta-
dor de la pelicula sabe que esti en el cine. No obstante, hay
veces en que la diferencia entre ambos estados tiende 2 reducir-
se. En el cine, la participacion afectiva puede llegar a ser parti-
cularmente viva, segin la ficcion de la pelicula v segln la per-
sonalidad del espectador; y entonces aumenta nomblemente la
transferencia perceptiva durante breves instantes de fugaz in-
tensidad. La conciencia que el sujeto tiene de la situacién filmica
como tal, comienza a enturbiarse un poco, a estremecerse sobre
sl misma, sin que llegue a desaparecer del todo. ¥ no se trata
solamente de esos espectadores, nifios casi siempre, adultos a
veces, que se alzan del asiento, pesticulan, animan a voces 3]
héroe positive de la historia, insultan al “malo”. El sujeto que se
entrega a una irrupcién motriz para participar en la diégesis, sélo
ha podido sentirse incitado inicialmente por un inicio de confu-
sién entre la ficcién de Ia pelicula y la realidad en ella represen-
tada. 5i consideramos sus condiciones de posibilidad econdmi-
ca (en el sentido freudiano del término), la actitud del *buen
piblico”, del piblico exuberante, presenta en estado atenuado
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ciertos rasgos comunes con el sonambulismo. Se requieren otras
condiciones menos espectaculares que las de la asistencia
vociferante, para que la rransferencia percepliva, la confusion
onirica y adormilada entre pelicula v realidad, tienda a adquirir
un poco mas de consistencia. El espectador adulto, miembro de
un grupo social cuya asistencia al cine se efectiia de forma sen-
tada y silenciosa, no goza de ningin resguardo si la pelicula le
afecta profundamente, ante esos breves instantes de oscilacion
mental, que lo impulsan a dar un paso en direccidn de la verda-
dera ilusidn, acercindolo a una clase fuerte de creencia en la
diégesis. Cuando finaliza el breve vahido psiquico, el sujeto tie-
ne la sensacidn de “despertarse”: el estado de dormir v sodar lo
habia absorbido furtivamente.

En ral estado, el espectador habri sofiado un trocito de
pelicula; no porque faltara dicho trozo y €l se lo haya imagina-
do simple y llanamente: figuraba de verdad en la cinta y eso, y
no otra cosa, es lo que vio el sujeto; pero lo vio en suefios.

El espectador inmdvil ¥ mude, tal como lo prescribe nues-
tra cultura, no tiene oportunidad de "sacudir” su suefio naciente,
favorecido por una descarga motriz. Esto explica, sin duda, que
impulse la transferencia perceptiva algo mas de lo que suelen
hacerlo los piblicos que invaden activamente la diégesis. Pode-
mos suponer, sin embargo, que se trata del mismo guantum de
energia, que en un caso sirve para alimentar los actos y en el otro
para superinvestir la percepcitn hasta convertirla en eshozo de
una aluctnacion paraddiica: alucinacion por la tendencia a
confundir distintos niveles de realidad, v paraddjica porque le
falta la caracteristica de produccidn psiquica, integramente
endégena, tan propia de la verdadera alucinacion: €l sujeto, por
una vez, ha alucinado lo que de verdad se hallaba presente, lo
que en ese mismo momento percibia efectivamente: las imige-
nes y los sonidos de la pelicula. En tales casos, el espectador de
la pelicula de ficcién ignora totalmente que se encuentra en el
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cine. Y, al revés, también puede ocurrir que el sofiador sepa
hasta cierto punto que esti sofiando: @l cosa sucede cuando
pasa por esos estados intermedios de velar y dormir, sobre 1odo
al principio y al final de 12 noche, o cuando se disipa la plenitud
del dormir y, de forma mds general, todas aquellas veces que
asoman a la mente pensamientos del estilo de “estoy sofando”
o "esto no es mas que un sueno’. Este eéntrecruzamiento de
situaciones psiquicas es el que permite que el estado filmico y el
estado onirico tiendan a coincidir: del lado onirico, 1a transferen-
cia de percepcién queda como ya iniciada; del lado filmico, la
misma transferencia propone su limite con algo miés de insisten-
cia que en el resto de la pelicula.

Por lo demds, el espectador casi siempre sabe que estd en
el cine; el sofador casi nunca que esti sofiando. El estado
filmico y €l estado onirico tienden a coincidir cuando el espec-
tador .comienza a dormirse, o cuando el sofiador empieza a
despertarse. La situacion dominante, sin embargo, es aquella
en donde pelicula y suefio no se confunden, ya que el espec-
tador de la pelicula es una persona despierta, mientras que el
sofador es una persona que duerme.

La alusion a la alucinacidn en lineas anteriores nos per-
mite introducir el andlisis de Metz entre la percepcicn filmica y
la alucinacion. En la teoria freudiana, el suefio, junto con la
alucinacién propiamente dicha, pertenece a un particular con-
junto de situaciones econdmicas: las “psicosis alucinatorias del
deseo". Se reagrupan bajo esta expresitn las condiciones di-
versas y precisas que permiten la alucinacion de un objeto si se
desea su presencia con fuerza suficiente. Esto implica su inca-
pacidad de disgustar, al menos &l principio. En cambio, la pe-
licula diegética pertenece al orden de la realidad. Con relacién
al deseo, puede “caer” mal o menos bien, no es su cémplice en
el fondo; puede gustar o disgustar igual que lo real y porque
forma parte de lo real.
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Asi, frente al suefio, que se halla més atrapado por el prin-
cipio del placer, el estado filmico se basa més en el principio
de realidad. Dentro de un régimen normal, el proceso alucinador
silo puede establecerse en las condiciones econdmicas del
suefio (dormir). En sivacidn de vela y, por lo tanto, en situa-
cidn cinematogrifica, el trayecto mis corriente de las excitacio-
nes psiquicas dibuja una linea de direccién Onica, una linea
orientada, que es la *via progrediente” de Freud.

En esta via, las impulsiones tienen su fuente primera en el
mundo exterior (ambiente cotidiano o cinta filmica), alcanzan
el aparato psiquico por su extremidad perceptiva y finalmente
acaban inscribiéndose, bajo forma de rastros mnésicos, en un
sistema psiquico menos periférico, que a ratos es el
preconsciente y a ratos, el inconsciente.

Al dormir y al sofiar se invierte el recorrido. La "via
regrediente” tiene como punto de partida el inconsciente y el
preconsciente, y como punto de llegada, la ilusion de percep-
cicn. Para llegar a esta aprehensién en su singular poder de
ilusitin, se requiere que los rastros mnésicos portadores del
deseo hayan sido sobreinvestidos hasta la alucinacitn, es de-
cir, hasta un punto de vivacidad que lo lleve a confundirse con
percepciones. De este modo, el recorrido regrediente tiene como
punto de llegada la percepcion, y su caracteristica particular
consiste en investirla desde el interior, mientras que, por lo
comiin, la percepcién suele estar investida desde el exterior,
siendo este rasgo el que la constituye como percepcidn verda-
dera. No hay posibilidad de una regrediencia completa, en re-
gla general, salvo en estado de dormir. Por tal motivo, el es-
pectador de una pelicula, persona que no esti durmiendo, es
incapaz de una verdadera alucinacicn, incluso cuando la fic-
cion tiende por naturaleza a reactivar intensamente sus deseos.
Sin embargo, el estado filmico, pese a la vigilancia y al contraflujo
de las impulsiones progredientes, deja lugar a esbozos de
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regrediencia vy estd marcado por impulsos psiquicos, mds o
menos consistentes, en direccidn de la transferencia perceptiva
y de la alucinacidn paraddjica. Es precisamente la impresicn de
realidad que emana de las figuras de la pantalla, la que permi-
e un inicio de regrediencia, que conduce a percibir como ver-
daderos y como externos los acontecimientos y los personajes
de la ficcidn, y no ya las imdgenes y los sonidos de la instancia
pantillica, que sin embargo constituyen la dnica realidad, De
este modo, el estado filmico, a escala endeble, se encuentra
sometido a ciertas condiciones econdmicas del suefio (dor-
miir).

Entre el suefio y el filme existe un tercer producto, que es
el famtasma, lo que llamamos habitualmente en espaiol en-
suesio © sueno despierto. Christian Metz puntualiza
acertadamente que resulta notable que el grado y el modo de
coherencia logica de la pelicula de ficcidn sean casi idénticos a
los de la “novela coma”, la siory constimida por el faniasma
consciente, segin términos de Freud, es decir que la relacién
de fuerzas entre la elaboracion secundaria y las diversas opera-
ciones primarias es sensiblemente la misma en ambos casos.

Si la pelicula es una construccion légica, aun en el caso de
la mis ilogica de las peliculas, se debe a que es el producto de
personas despiertas, tanto cineastas como espectadores, cuyas
operaciones mentales son las del consciente y del preconsciente,
Por consiguiente, estas Gltimas constituyen la instancia psigui-
ca directamente productora de la pelicula. Por mis que el im-
pulso primero de las gestiones psiquicas en general v entre
otras de la fabricacion y recepcion de las peliculas, siempre sea
de orden inconsciente, subsiste una diferencia importante en-
tre aquellos casos, como el sintoma o el suefio, donde actian
los mecanismos primarios relativamente al descubierto, y aque-
llos otros que por el contrario se hallan mds completamente
recubiertos. En €l segundo grupo se encuentran las mis claras
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actividades del velar, suponiendo que no sufran un exceso de
neurosis. Definirlas (y a la pelicula con ellas) como prodiuccio-
nes del preconsciente tiene por lo tanto un sentido que no es
absoluto v que hay que precisar: esto significa que entre las
fuerzas inconscientes y el proceso manifiesto que alcanzan (dis-
curso, acto, etc.) el relevo de transformacidn que se intercala,
es decir, las operaciones preconscientes ¥ conscientes, creard
finalmente la instancia que se encargue de efectuar el grueso
de la tarea, de modo que el resultado visible es muy distinto -
de la fuente primera y del tipo de logica que le es propio. Esto
es lo que sucede en las gestiones ordinarias de la vida en so-
ciedad y en la mayor parte de las producciones culturales,

El fantasma consciente arraiga en ¢l inconsciente de ma-
nera mis directa y siguiendo un circuito méds corto. Se halla
mas inserto en el sistema del inconsciente, incluso cuando sus
manifestaciones acceden a la conciencia: asi se origina su
turbadora seduccidn. Este parentesco con las fuentes pulsionales
entra en la misma definicidn del flujo fantasmitico, hasta el
punto de que podriamos considerarlo como una produccion
del inconsciente, Lo es seguramenie, pero se distingue no obs-
rante de las deméds producciones del inconsciente (el suefio, el
sintoma)) por su ldgica interna, que denota la marca fundamen-
tal del preconsciente y del proceso secundario: el fantasma ya
estd de entrada organizado en una historia relativamente cohe-
rente, con encadenamientos de acciones, de personajes, de
lugares, a veces de momentos, que la lagica de las artes narra-
tivas o representativas nunca repudiaria. El ensuerio nace de
un fantasma consciente, ya coherente a su manera pero con
frecuencia breve, instantineo y fugaz en su intensidad
reconocible y no deseada. El acto de ensueno como tal consis-
tird 2 menudo en prolongar artificialmente Ja emergencia del
fantasma durante unos instantes mds, gracias a una amplifica-
cién retfrica y narrativa, que por su parte es plenamente de-
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seada y ya supone composicidn diegética, Vemos que ensuerio
y _fantasma consciente no legan a confundirse del odo, pero
el primero serd extension directa del segundo.

El flujo filmico resulta méds explicito que el del ensuefio v
mis ain que el del fantasma consciente. No puede ser de otro
modo, puesto que la pelicula implica una fabricacién material
que obliga a elegir cada elemento ateniéndose a la toal
pormenorizacion de su ritmo perceptivo; mientras que el en-
suefio, fabricacion puramente mental, puede permitirse una
mayor vaguedad, més "espacios en blanco”. No obstante, se
trata de una diferencia de precision y no en el grado de
secundaridad; diferencia en todo caso mucho menor que entre
la pelicula y el suefio.

No es frecuente que la gestién narrativa global, en una
pelicula de ficcion, haga pensar de verdad en un suefio; lo
frecuente es que paricipe ampliamente de esa firmula nove-
lesca tipica del ensuefio, tipica de la "fantasia” en el sentido de
Freud, que la definia précisamente por referencia a las obras
artisticas de representacion.

Tanto en el estado filmico como en ¢l ensuefio, la transfe-
rencia perceptiva se detiene antes de su término; se echa de
menos la verdadera ilusién, lo imaginario sigue experi-
mentindose como tal. Del mismo modo que el espectador sabe
que esed viendo una pelicula, también el ensuefio sabe que es
ensuefio. La regrediencia se extenda en ambos casos antes de
haber alcanzado la instancia perceptiva. El sujeto no confunde
las imdgenes con percepciones, sino que las mantiene clara-
mente en su estatuto de imdgenes: representaciones mentales,
en el ensuefio, v en la pelicula, representacion de un mundo
ficticio a través de las percepciones reales. Por todo ello, e
estado filmico v el fantasma consciente con su derivado direc-
to, el ensuedio, pertenecen claramente al estado de vela,
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Los efectos de los dispositivos psicoanaliticos de la ma-
quinaria productora se inscriben todos en el texto filmico, y los
dispositivos psicoanaliticos del texto filmico determinan los
procesos y estados del espectador. De los diversos dispositivos
del texto filmico Metz estudia, con una profundidad vy con un
rigor asombrosos, especialmente dos: las operaciones
metaféricas v metonimicas de la cadena textual del filme, con-
sideradas como "procedimientos de figuracién®, asi como su
lugar exacto entre el proceso primario y €l proceso secundario.
Y en consecuencia, también el modo de intervencion de las
condensaciones y de los desplazamientos en el engendramiento
textual del filme.

Entre los procesos primarios que concurren a la forma-
cién del suefio, la figurabilidad es ef mds fnteresante, segin
Freud: “Consiste en la transformacion de las ideas en imédgenes
visuales”.® Lo mismo sucede con la produccion del discurso y,
por tanto, del texto filmico. Roman Jackobson reformuld los
“procedimientos de figuracion” de la retdrica clasica, reducién-
dolos en dltima instancia a la metdforay a la metonimia. Y en
un gesto eminentemente linglistico, correlaciond ambas figu-
ras primarias con estructuras de lenguaje tales como paradig-
ma y sintagma. Jackobson no plantea ninguna identidad entre
metdfora y paradigma, ni entre metonimia y sintagma. Sin em-
bargo, la confusién no ha tardado en producirse, y no s raro
que hoy oigamos designar bajo el nombre de metifora una

6. Freud, 8. Introduccion al psicoandlists. Madrid: Alianza Editorial, El Li-
bro de Baolsille, 82, 1967, 3, 7, p- 188
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confusa mezcla de metdfora v paradigma, v bajo el nombre de
metonimia una hipotética mixtura de metonimia y de sintagma.

El principio de “similaridad” ¥ el principio de “contigiii-
dad" pueden establecerse respectivamente sobre dos ejes dis-
tintos: el eje posicional, que es el de la cadena discursiva; el de
la sintaxis; v el eje semdntico, el de los significados o referen-
tes (internos). La contighidad posicional es el hecho sintagmético
en cuanto tal, es la copresencia de miltiples componentes, tan
caracteristica de todo enunciado en todo lenguaje contigiidad
temporal, en la cadena hablada; contigiidad espacial, en la
pintura; o ambas a la vez, como en el cine. La cadena filmica,
igual que las demds, es contigilidad (antes que cualquier
metonimia eventual); no es nada mds que una Lirga serie de
contigitidades. El conjunto de tales yuxtaposiciones (= conti-
giiidades posicionales) constituye la pelicula en lo mds literal
de su contenido, en su materia textual: toda pelicula (todo
discursa) es una gran extension sintagmdtica,

Por su parte, la similaridad posicional es constiutiva del
hecho paradigmitico: cada unidad acrualizada (palabra, ima-
gen, sonido) cobra sentido por su relacidn con otras que hu-
biesen podido aparecer en el mismo lugar dentro del mismo
discurso (por eso es posicional). Este principio permanente no
tiene en si nada de metaforico,

En cambio, la metifora y la metonimia operan sobre
similaridades o contiglhidades que se perciben o se experimen-
tan entre los referentes de las dos unidades comprometidas
por la figura (o entre sus significados: la distincién no acnia a
ese nivel): similaridades y contigliidades semanricas. La
similaridad referencial puede culminar en una similaridad
discursiva, pero no se confunde con ella, En cine, la metifora
no es el paradigma, aungue a veces lo produzea, La tradicional
imagen de un oleaje desencadenado o de un voraz incendio,
para sugerir la pasion amorosa, cuando aparece en algin mo-
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mento de la pelicula, ha debido ser elegida entre otras posi-
bles: acto paradigmdtico. Pero ademds, su sentido se basa en
una asociacién de distinto orden: entre el deseo y el fuego
como fenémenos, no como encuadres: acto metafdrico.

Por pane de la contiglidad, es decir, de la metonimia vy el
sintagma, observamos posibilidades parecidas de intrincacion
entre ¢l orden de lo posicional y el de lo semdnitico (referencial).
El montaje descriptivo ordinario es a la vez sintagmdtico y
metonimico: varias vistas parciales de un mismo espacio, colo-
cadas una detris de la otra: contiglidad posicional, discursiva
(= sintagme); los subespacios representados pasan por ser ve-
cinos semdnticamente (en el referente de la diégesis o en la
“realidad” verdadera).

Esta contigliidad “real” se halla en el origen de las suce-
siones en la pantalla: acto metonimico. La interaccién de lo
posicional ¥ lo seméntico actda en sentido inverso: es la conti-
giiidad filmica la que crea la impresidn retroactiva de una con-
tigiiidad preexistente: de aqui surge la Famosa ilusidn referencial,
fundamento de toda impresidn de la realidad: el espectador
considera que las diversas imdgenes proceden de un grande y
{inico blogque de realidad dotado de cierta existencia anterior;
pero esta sensacion solo depende de las aproximaciones ope-
radas por el significante filmico. La metonimia supone conti-
giiidad, pero no toda contigilidad es metonimica. La metonimia
es una figura de la contigiidad. Figura, como la metifora: no
més automitica que ella, impelida por la misma necesidad de
que la efectien. La contigiiidad sin figura, la contigtiidad bruta,
es ¢l encadenamienio general de ideas y de cosas, y en el
orden del discurso, el hecho sintagmitico. La metifora pura,
sin intrincacién metonimica, es la imagen o el sonido
extradiegéticos.

Sin embargo, hay muchas metiforas filmicas que se apo-
yan mds o menos directamente en una metonimia. Gracias al
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juego del montaje y de la composicidn, un elemento de la
pelicula se convierte hasta cierto punto en el simbolo de otro o
de un conjunto flmico méds amplio (= metonimia), v tales ele-
mentos pertenecen todos al horizonte referencial de la pelicu-
la: a su diégesis o, en su ausencia, a algin campo “periférico”
de experiencia. Los quevedos del médico zarista, en B acorg-
zado Potembin, inmoviles por un instante y como retenidos de
caer al mar por esa insistente mirada que es el primer plano,
suscitan en el espectador la representacidn del propio médico:
(= metonimia). Los quevedos connotan la aristocracia: (= metd-
fora). La impresidn de semejanza y la impresion de proximi-
dad, consideradas en su mds amplia extensicn, son las grandes
ocasiones de toda transferencia psiquica que va de una a otra
representacion. “Detrds” de la metifora y de la metonimia, se
anuncia el problema de la condensacitn y del desplazamiento.

En La interpretacion de los suesios, la primera vez que se
introduce la condensacidn como nocién clave, aparece bajo
los rasgos de una diferencia de dimension, de extensién —casi
de “sitio" comenta Lyotard—, entre el “contenido del suefin”
(manifiesto) y los “pensamientos del suefio” (latentes), siendo
el primero en cierto modo més breve: como s el lugar donde
sofiamos fuera mds estrecho que aquel donde pensamos, como
si se tratara de alguna reaccitn psico-quimica que ocasionara
una pérdida de volumen, como si la otra escena difiriera de la
primera méds por sus dimensiones que por su significacién. Fsta
virtud de retractibilidad no priva en absoluto a la condensacisn
de sus poderes seminticos; al contrario, los explica y los defi-
ne. La condensacidn fue localizada por Freud en un esfuerzo
por interpretarlos suenos, o sea en una biisqueda que apunta-
ba deliberadamente al sentido. La condensacitdn figura entre
aquellos mecanismos-pasarelas que aseguran el paso de uno a
otro lexto ( término freudiano), de lo latente a lo manifiesio
que, por supuesto, deforman el primero, pero para fabricar
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{formar) el segundo. La circulacidn del sentido es una précrica:
aqui, una densificacién fisica, una confluencia energética. A la
inversa, el sentido mismo es una mecinica que tiene sus leyes,
.0 mejor dicho, sus figuras. La energética primaria de la
condensacidn es una matriz simbdélica; para decir las cosas mis
aprisa, hay que decirias de otro modo, recurriendo a otros tra-
yectos ideativos (= itinerarios de descarga).

Asi, pues, el proceso de la condensacitn es una especie
de figura y de movimiento a la vez: figura en su resultado
final; movimienio siempre, en su principio productivo. Pode-
mos comprenderla como una maitriz de confluencia semdntica,
capaz de lograr que “surja” en el texto manifiesto una especie
de segmento-significante susceptible de agruparlo todo: pala-
bra, imagen filmica, imagen onirica, figura retorica. La
condensacion también es un gran principic simbdlico:
cortocircuito (= chispa), pero asimismo circuito conto.

Ciamulo de intensidades, para quien se interese por la di-
nimica del psiquismo; configuracidn significante, a ojos de una
semidtica que vigile el sentido como operacion.

No toda condensacion es metifora, como tampoco toda
metifora es condensacién. Encontraremos movimientos de con-
fluencia semintica cuando el punto de contacto (el nudo) ac-
tie sobre las contigiiidades que hay entre las representaciones
inscritas, tanto o mis que sobre sus similaridades. Se produci-
rin entonces condensaciones-metonimias, circunstancia no
infrecuente en €l cine: por ejemplo, en La balada del soldado,
de Grigory Chukhrai, la insistente sobreimpresién que nos pre-
senta al joven protagonista subido al tren que cruza un riste
paisaje invernal, y “por encima” simultineamente, un poco al
lado, al borde de la pantalla, el rostro de la chica. La relacidn
entre los motivos es, por una parte, metaféirica: contraste entre
la desolacién presente y la pasada situacion de unos momen-
1os de felicidad. Pero es ante todo una metonimia: se basa en
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una situacion de intriga, ¥ si ésta faltara, la imagen resultaria
inintelegible. Predominancia metonimica que se produce me-
diante un impulso condensador.

En los ejemplos de este género la condensacién no “es”
una metifora, o no lo es exclusivamente. Cada segmento de
texto combina a su manera las grandes matrices productoras
(aqui: condensacién + metonimia + sintagma), La escena de La
halada del soldado es metonimica por lo que respecta a los dos
motivos, ¥ condensatoria por lo gue respecta a una especie de
verticalidad del sentido (opuesta a la borizontalidad del des-
plazamiento). El movimiento condensatorio, hasta en aquellos
casos en que recurre a senderos metonimicos guarda en si, no
ohstante, algo fundamentalmente metaférico.

H desplazamiento es el principio mds general de toda
gestion psiquica, la expresion de la hipétesis energética y eco-
nomica que se halla en el cenro del pensamiento analitico. Fs
la aptitud de pransitar (= “desplazar energia”, como dice Freud),
de pasar de una idea a otra, de una imagen a otra, de un acto
a otrno,

Pero, ademds, el desplazamiento tiende a Favorecer la
condensacion, o cuando menos a permitirla, Estas dos figuras
estin “situadas”, si cabe, la una en la otra. La una en la o,
pero no la otra en la una. Relacion de direccitn dnica: toda
condensacién implica desplazamiento, ¢l desplazamiento no
requiere la condensacitn. El desplazamiento es una operacion
mis general, mis permanente, de la que la condensacion es,
en cierto sentido, un caso particular. De hecho, la condensacisn
es un desplazamiento, un blogue crientado de desplazamien-
ts. El desplazamiento sustituye un cbjeto por otre, con lo cual
nos mantiene 4 una distancia de la verdad del inconsciente. Fny
los casos en que se habla de desplazamiento, la virtualidad
condensatoria que subsiste es la tendencia (rechazada) a la
identificacidn, y la aparicidn del desplazamiento se produce
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propiamente en el hecho del transporte (del rechazo). Cuando
invocamos la condensacion, se debe a que la confluencia
identificatoria de los trayectos imporna mis que los trayectos

Condensacion: "presencia”, en el suefio o en el texio, de
varias cadenas de pensamiento ascendiendo por un solo ele-
mento manifiesto: siempre bay sentido deirds del sentido. No
hay frase ni imagen capaz de decir todo lo que se dice en ella.
Toda enunciacidn se parece un poco a una chispa, pues no
tendria lugar si durante un breve instante (que de hecho es el
Unico productive), no hubiesen colisionado diversas impresio-
nes distintas, Condensacion, en suma: un extenso conjunto de
desplazamientos.

A decir verdad, el desplazamiento v la condensacién no
son “caracteres”, ¥ menos adn “procedimientos” de la significa-
ci6n. Son la significacidn misma. El desplazamiento es el senti-
do como trdansite; la condensacidn, el sentido como encuentro
(como sentido encontrado por un instante). Horizontalidad y
verticalidad del sentido. Diche con palabras de Lacan:
Condensacién: “estructura de sobreimposicion de los
significantes donde se establece la metdfora”. Desplazamiento:
“giro de significacién que la metonimia demuestra®.’

La condensacion, pues, lleva su metaforicidad consigo y
de ello se derivan dos consecuencias contrarias: la condensacidn
suele cristalizar en metiforas (en el sentido jakobsiano), pero
conserva ciertos visos metaforicos cuando cristaliza en
metonimias. Situacion algo comparable: el desplazamiento y
su metonimismo intrinseco. El desplazamiento se observa en la
metonimia, pero también sigue los caminos de la metifora,
Esto es asi porque metifora y metonimia se definen dnicamen-

7. Lacan, Jacques. Ecrirs. Paris: Editions du Seull, 1966, p. 511, (Tracue-
cin espafiola en Siglo XX1, México 1974, 19751
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te en un plano consciente (manifiesto), y méis por la relacién
“logica” de los términos que por el movimiento que los une.

En el cine podemos distinguir la accidn del desplazamien-
to-metdfora cada vez que el texto filmico, en su transcurso,
procede claramente a un acto de “pasaje”, encadenando (= des-
plazando) un motivo sebre otro, en un movimiento que depen-
de mas de la traslacion que de la convergencia o del “encuen-
tro” potencial, y cada vez que los dos motivos se reclaman por
semejanza o por contraste. Tenemos entonces un “hibrido” in-
teresante: metifora, por el tipo de relacidn entre los términos
{semejanza/contraste); desplazamiento, por el tipo de trdnsito
que lleva de unc a otro.

Las asociaciones metaforicas pueden proceder de una

operacién condensatoria, en la medida en que una superpo-
sicion en profundidad favorece la emergencia de un impulso
mis o menos inconsciente. Hay una secuencia de Ciudadano
Kane (0. Welles, 1941), en la que el mayordomo se dispone a
contarle al periodista la marcha repentina de Susan. No hace
mits que decir: "5, pero sabfa como tratarlo. Como el dia en
que su mujer lo dejo..." Un fundido ultrarripido suscita el pri-
mer plano de una cacatda que lanza un chillido estridente (pe-
quefio traumatismo textual; no hay nada que lo haya prepara-
do) y que enseguida sale volando de la galeria, descubriendo a
Susan que la cruza precipitadamente para irse de Xanadi. Fl
pretexto metonimico es muy endeble. Es la metifora de un
vuelo —también el de Susan, como se ohserva cuando decimos
que “el pdjaro volo del nido"-, de un impulso repentine,
cacofénico, compulsivo, compensador ademds, porque sugie-
re un "arrebato” (gesto del pdjaro) frente a los afios de molicie
y aceptacidn que la pelicula ha evocado antes. Verdadero fre-
nazo sintagmiltico, tanto para el espectador como para ¢l mari-
do. Mediante esta multiplicidad de asociaciones superpuestas,
la metéfora opera un clerto trabajo de condensacion.
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Pero en muchos otros casos, se contenta con designar una
semejanza consciente, que procede de lo manifiesto a lo mani-
fiesto, sin particulares prolongaciones. En A propdsito de Niza
(Jean Vigo, 1930), una célebre metifora ilustra claramente este
tipe de encadenamiento, que por lo demds es muy habimal.

El rostro de una anciana ridicula deja paso de inmediato,
en la pantalla, al plano de una avestruz cuyos gestos de cabeza
y cuello evocan la dignidad grotesca y ajada de la decrépita
circunspecta. Desplazamiento elemental, cuya univoca
horizontalidad tiene algo de intrinsecamente metonimico, y que,
no obstante en su literalidad textual, se encauza por un itinera-
rio metafdrico.

Toda figura filmica supone la aproximacidn de dos moti-
vos, o la ruptura tajante e inesperada entre dos planos, o la
sobreimpresién que ocupa la pantalla en un momento deter-
minado: supone un fragmento de texio. Ahora bien, un frag-
mento textual es un bloque perceptivo, visual y/o auditivo,
que ha sufrido el efecto de un aislamiento y que se halla dete-
nido en una extension material determinada.

Por el contrario, las matrices simbdlicas, las grandes cate-
gorias de la significacién, como el principio del paradigma, el
de la condensacion, la tendencia a la secundarizacioén, son to-
das ellas movimientos y no unidades, movimientos que des-
bordan a las mismas unidades en que se inscriben de paso.
Toda figura relativamente circunscrita en ¢l seno del flujo filmico,
puede entenderse como el resultado temporalmente solidificado
de trayectos seminticos mis amplios, que la han precedido y
provocado, que la disolverin, creando otras mis tarde. Cabria
la posibilidad de situar cada figura filmica con relacion a tres
ejes independientes entre si: 1) la figura esti mis o menos
secundarizada; es mis bien metaférica, es mis bien metonimica,
es decididamente mixta. 2) Manifiesta sobre todo la conden-
sacion: manifiesta sobre todo el desplazamiento; combina inti-
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mamente las dos operaciones. 3) Supone una puesta en
sintagma; supone una puesta en paradigma. Las formas que
tienen de entrecruzarse estos ejes son muy varadas, y nos acer-
can asi a las singularidades textuales.

Sea el fundido-encadenado. Consiste en una “transicion”
v nos sitia en el corazon del problema. Podriamos decir que
en el momento del fundido-encadenado, la pelicula s6lo exhi-
be su avance textual, su gperacidn en un estado casi puro. Lo
que primero distinguimos en esta figura filmica es el desplaza-
miento.

El fundido-encadenado nos presenta, con mds plenitud y
mis duracidn que la que ofrecen las imigenes, el movimiento
preciso para que la pelicula pase de la imagen 1 a la imagen 2:
el momento del trayecto se supedita a una instancia dilatante,
que tiene valor de comentario metalingtiistico. Ademas, al du-
dar un poco en el umbral de una bifurcacitin textual, la pelicu-
la exige que nos fijemos en su propia actividad tejedora, en sus
recargas del instante.

No por ello hay ausencia del proceso condensatorio. Este
se produce en otro lugar. Reside en la copresencia breve, hui-
diza, de las dos imigenes en pantalla, durante el corto instante
en que éstas llegan a ser indiscernibles una de otra. Eshozo de
condensacion, debido a su progresiva extincion: a medida gque
la imagen 2 se va volviendo mds clara y va “llegando”, la ima-
gen 1 sufre un proceso opuesio, se va “alejando”. Pero, con
todo, hay un momento en que se “tocan” de verdad,
Condensacion que no cesa de deshacerse.

El fundido-encadenado, por otra pane, posee algo de muy
secundario: es un recorrido que se inscribe entre dos limites
manifiestos del texto filmico; la imagen 1 y la imagen 2, cogi-
das respectivamente en su momento de no-confusion y de
unicidad legible (= momento inicial del fundido para la ima-
gen 1 y final para la imagen 2. Otro aspecto de secundaridad:
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el fundido-encadenado suele hallarse muy codificado, sobre
todo en la puntuacion filmica, v el cédigo impone arbitraria-
mente 2 la atencidn del espectador un significado fijo (relacién
de causa a efecto, de antes a después, con un “momento salta-
do"). Lado primario: no sdlo actian los limiles del trayecto,
sino también el rayecto mismo. El fundido-encadenado no se
contenta con balizar una cierta relacién de significado entre
dos segmentos, sino gque mezcla fisicamente sus significantes,
exactamente iguzal gue en los procedimientos de figuracion,
propuestos por Freud para el sueno. Nos sugiere asi un tipo de
relacién que depende de la fusion sustancial, de la ransmutacidn
miégica, de la eficacia mistica (= omnipotencia del pensamien-
to). Las imigenes pueden ser ordinarias, no asi el camino que
las une. O mejor dicho, hay dos caminos: el ordinario, asumi-
do por el cddigo, y el otro ¢ los otros. En suma, sdlo a titulo de
desplazamiento, el fundido-encadenado ya combina en s unos
movimientos de secundarizacidn desigual.

El fundido-encadenado es un marcador sintagmidtico, y
tnicamente para la ocasidn, sin “mixtura”. Fabrica sintagma, y
lo fabrica por partida doble: un sintagma simultineo, en el
espacio, ya que es una variante de la sobreimpresion; y un
sintagma consecutivo en el tempo. La definicidn del fundido-
encadenado excluye la dimensidn paradigmética en cuanto ele-
mento textual. Entra cieramente en paradigma con ouas fran-
siciones, pero su operacitn en si no es paradigmdtica.

En cuanto a la metifora-metonimia, todo depende, aqui,
de la relacion entre la imagen inicial y la imagen final. En la
medida en que se asocian por razones de intriga, o en base a
una vecindad estable igualmente conocida por el cineasta y
por el espectador, el avance es metonimico; si actian en fun-
citn de una semejanza o de un contraste, es metaforico. Suele
ser doble, v no por casualidad: hay objetos que pueden ser
vecinos y al mismo tiempo asemejarse. Los dos criterios no son
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exclusivos, no designan dos clases complementarias, sino en
interseccidn bastante amplia. El fundido-encadenado, a falta
de una naturaleza puramente metonimica, manifiesta un nota-
ble poder metonimizante. Tiende a fabricar posteriormente una
relacion supuestamente pre-existente. De hecho, lo que acnia
“debajo” del fundido-encadenado es mis bien la obra del des-
plazamiento. La metonimia asocia dos objetos que se hallan en
relacion de contigliidad referencial. La fuerza de transitividad
propia del fundido-encadenado, asi como la contigitidad tex-
ual operada por €] realmente (subrayindola con su lentitud y
su progresividad), privan al espectador, hasta cierto punto, de
la libertad de creer que los dos elementos asi asociados po-
drian no ser contiguos en algin referente.

El fundido-encadenado seria capaz de dar un aspecto
metonimico 2 las metiforas mas puras.

Jacques Lacan no ha cesado de repetir que condensacion
y desplazamiento, metifora y metonimia, son ante todo trastor-
nos del significante. Freud mismo constatd que el nexo entre
dos elementos suele acceder a la conciencia, al menos en una
primera fase, a través de una aproximacion meramente fisica
(= pronunciacidn, grafia} entre las formaciones verbales co-
rrespondientes. Condensacion y desplazamiento, metifora v
metonimia, siguen siendo figuras del significante.

Los trayectos seménticos son siempre resultado de las ope-
raciones del significante, y esto de dos maneras: primero, por-
que el significado nunca viene dado, ya que simplemente nos lo
indican; segundo, porque el significante es la vnica instancia
que en cierto modo enemos presente. De 1as dos caras del signo
saussuriano, la cara significada es, de entrada, la que hay que
restablecer o ir en su busca, la que participa de fo oculto, la que
escapa con todo derecho al registro de lo manifiesto. Toda figura
de sentido es ante todo una figura del significante, por la sencilla
razén de que el significante y sus disposiciones son la dnica
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materialidad que recibimos. Al revés, Jos impulsos seménticos se
traducen siempre por frastornos que compromelen a un ciero
numero de significantes. La menor proposicién relativa al signi-
ficado nos sitda indefectiblemente ante panicularidades del
significante. En tal medida, podemos decir que todo rasgo de
significacidn es un rasgo del significante, pues, en efecto, oca-
siona diferencias en el significante,

Cuando la condensacion y el desplazamiento actian di-
reciamente sobre ¢l significante, comienzan a diferir de la me-
tifora y de la metonimia en su principio mismo. La alteracidn
directa del significante es ajena al trabajo de la metifora v de la
metonimia, que operan sobre el referente. Condensacion y
desplazamiento son formaciones ante todo primarias, pero
susceptibles de secundarizarse mids o menos; metifora y
metonimia son formaciones en principio secundarias, pero que
admiten prolongaciones y sobredeterminaciones primarias. Estas
cuatro operaciones acaban encontrindose entre si, por parejas,
a condicion de que unas se “secundaricen” y oftras se
“primaricen”.

No quiere decir, sin embargo, que en aquellas manifesta-
ciones que subvierten la intimidad del significante, la
condensacion y el desplazamiento no sigan produciendo igual-
mente representaciones, afectos y significados de algin tipo, si
no conceptuales, al menos connotativos.

La expresi¢in cinematogrifica comporta también movimien-
tos de condensacion vy desplazamiento que extienden su ac-
cién hasta el interior de las unidades codificadas. Lo hemos
visto ya al analizar los procedimientos del fundido-encadena-
do. Pero aun en este caso, si bien es cierto que las operaciones
que intervienen, confunden un poco las imagenes a la mitad
del proceso, hay una cierta claridad univoca que queda preser-
vada al principio y al final, cuando cada una de las dos imiige-
nes no se halla contaminada con la otra.
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Mas lejos atn puede llegar la perturbacion del significante
iconico a traveés de los trayectos primarios. El Grupo p ha he-
che un detallado andlisis retdrico-semidtico de un cartel para
la marca belga de café Chat Noir. El disefio representa un obje-
to insilito y netamente hibrido, estilizado, de contornos claros,
ripidamente identificable como la combinacidn de un gato y
una cafetera. Fl equivalente lingiistico, sugieren los autores,
seria una palabra como gatofetera. Lo insdlito reside en la mez-
cla, en la simultinea persistencia de esta mezcla y de otra evi-
dencia: se trata de un objeto y de uno solo. Precisamente aqui
se nota una labor de condensacion: en esta co-existencia posi-
ble entre unicidad v dualidad, y en esta violacién del principio
de no-contradiccién. Por consiguiente, la gatofelera es me-
taférica en la medida en que resulta justificable a partir del
esquema de dos conjuntos en interseccidn, es decir, en la me-
dida en que se basa en un encuentro por semejanza. Pero en la
metifora, esta interseccidn sélo actha entre los rasgos del sig-
nificadio, mientras que aqui afecta a dos formas percepiibles,
que pertenecen al significante en su aspecto fisico. Semejante
operacidn es exterior a la metifora, y revela la presencia del
proceso primario, mucho més radical. La condensacion desbor-
de el trabajo v los limites de la metifora.

Lacan nos dice que €] inconsciente estd estructurado como
un lenguaje,® y en tal sentido, relaciona la condensacidn y el
desplazamiento con la metifora y la metonimia (lingiiisticas).

No obstante, hay que admitir que Freud considera la
condensacion y el desplazamiento, a primera vista, como ope-
raciones #ldgicas, de cariz hondamente no-discursivo (“El tra-

8. Lacan, ]. “Fonction et champ de la parole et du langage en Paychanalyse®,
En: Ecrits; o.c., passim.
- “Liinstance de la lettre dans l'inconscient”. En: Ecorits, o.c., passim.,
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bajo del suefio no piensa®),” propias del inconsciente y de él
solo: como impulsos ciegos ¥ meramente instintuales (= no-
cion del Elg), que se descargan del todo, usando odos los
medios, sin asumir un itinerario noético regulado, preccupa-
dos por establecer la “identidad de percepeion ™ (= alucinacién,
suenc) v no la “identidad del pensamiento”, incapaces de hil-
vanar un discurso; dnicamente capaces de hacer presitn v, por
consiguiente, de deformar, de alterar, de volver irreconocible.
En suma, la condensacidn y el desplazamiento, muy ajenas a
constituir el fundamento de un pensamiento simbolico cual-
quiera, serian contrarios a todo pensamiento.

En la medida en que dicha oposicidn —como pretende
Lyotard '™~ se entienda como un principio de incompatibilidad,
de no penetracitin, de estanqueidad intensa entre dos grandes
tipos de funcionamientos mentales, se produce, de entrada, un
rechazo de la posibilidad misma de anticular el psicoandlisis
con la semidtica. Por el contrario, la posicidn lacaniana sugiere
que se desarrollan diversas gestiones de tipo discursivo dentro
de los movimientos del inconsciente, y a la inversa, que es
posible recuperar las marcas del inconsciente en todos los dis-
cursos consclentes. “La experiencia psicoanalitica nos permite
establecer que el inconsciente no excluye de su drea ninguna
de nuestras acciones™. " Esta actitud, en rigor, lleva a "semiotizar”
el cuerpo integro del pensamiento freudiano.

Sin embargo, la obra entera de Freud, como texio, se ca-
racteriza por un doble lenguaje: contiene, por un lado, la gama

9. Freud, 5. Lg interprefacidn de fos suedos. Madrid: Alianza Editorial, El
libro de Balsille, 34, 35, 36, 1966, La cita en: I, &, c) p. 90

10, Lyotard, |-F. Discours, figure, o.c. passimy; €n espectal: “El trabajo del
suefio no piensa”, pp. 239-270.

11, Lacan, ). Eerls, o.c., p. 514,
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de una energética -fisicalista, mecinica, "clega™ con sus im-
pulsos, sus presiones, sus resultanies, sus luchas entre fuerzas
contrarias, sus energias de inversidn, sus descargas; v contiene,
para designar las mismas cosas, todos los elementos de una
verdadera gama de lo simbdlicer no sélo por las abundantes
alusiones explicitas a problemas lingiiisticos, sino scbre todo
por las palabras (= figuras) de “censura®, “texto del sueio”,
“desciframiento”, *traduccion”, “procedimiento de figuracion”
y muchas mis. Este segundo léxico adquiere apariencias muy
estructurales con las nociones de “aparaio” v de “sistema”.

No obstante, las relaciones enerpéticas, en Freud. incluso
cuando las enuncia en érminos de un materialismoe mecanicist
—von mis mzon cuando estin babladas en el registro de ln
simbdlico, también corresponden a recorridos significacionales,
a trayectos de pensamienio.

Incluso la descarga, que sigue itinerarios primarios o
diversamente secundarizados, supone un trayecto noético que
se abre paso, “la cadena de representaciones®, invocada con
tanta frecuencia por Freud.

Freud nunca dejo de considerar que el pensamiento, atn
secundario, no era mis que una forma distinta, mis o menos
conectada, segun los casos, de |a satisfaccion alucinatoria del
deseo.” Y a la inversa, uno de los puntos sobre Ios que con
mayor voluntad insistid, es que el “proceso del pensamiento”
(del pensamiento ordinario, de vigilia) s un ejemplo particu-
larmente tipico de lo que debemos entender por cehergia co-
nectada. Es preciso insistir sobre “energia” para que se capte
esa especie de englobamiento, tan aclivo en tada la obra de
Freud, entre la dimensidn de la fuerza y la de la significacian:

12. Freud, 8. La interpretacion de los sueftos, . “El aco de pensar no es
ira cosit que la sustitucion del deseo alucimatorio®, 11, 10, €), p. 191,
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superposicidn algo incierta en las palabras, aunque permanen-
te y resuelta en el gesto. Podemos considerarlo ¢como uno de
los grandes méritos de Freud: algo como una postulacidn ma-
terialista, “salvaje”, v a la vez profundamente licida hasta en
sus dristicas simplificaciones, Lo dindmico y lo simbdlico, el
impielso y el sentido, distan mucho de excluirse; son en el fon-
do idénticos.
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