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INTRODUCCION

UNA HISTORIA, Ml RELATOS

La vibrante voz en off de un locutor se recorta sobre los acordes
tensos de una pieza musical. Mientras tanto, la imagen de un globo
terrdqueo giratorio va agigantdndose progresivamente en la pantalla
hasta fundirse con un mapa donde puede leerse la palabra “Paris”.
Desde el circulo que marca la ubicacién de esa ciudad, empieza a di-
bujarse una linea oscura que desciende hasta el océano. Tras el ma-
pa, en continuo movimiento, se vislumbran figuras humanas en ca-
ravana y luego un barco que se desplaza, lentamente, por el mar. La
linea, que ya ha llegado hasta Marruecos, se detiene en el punto que
sefiala el fin del recorrido. El mapa se esfuma. La voz del locutor se
ancla ahora al ex6tico paisaje de una ciudad del norte de Africa, y la
miusica se torna decididamente drabe. De pronto, irrumpen los ru-
mores de la multitud que transita por las calles.

A partir de ese momento, el espectador comienza a ser testigo de
Ia lucha que un estadounidense cinico e individualista —con el
oportuno rostro de Humphrey Bogart— libra contra leyes propias y
ajenas. Al final renuncia a la mujer que ama para salvar al hombre
que representa la resistencia europea frente al dominio nazi.

Asi, Casablanca (Michel Curtiz, 1943), uno de los filmes mds
vistos y comentados desde que el cine, y luego la televisién y el video,
se incorpord a la rutina ociosa de las sociedades industrializadas. El
conflicto entre el deseo y el deber que vive el protagonista de la pe-
licula —aunque en otros escenarios y con otros personajes y sig-
nos— fue presentado ante distintos piblicos muchisimo tiempo an-
tes de la invencién de la imagen en movimiento.

La épica oral, el teatro cldsico, la novela y hasta los textos sagra-
dos de diferentes religiones han reiterado, a lo largo de los siglos,



EL RELATO AUDIOVISUAL

narraciones en las que un individuo sacrifica su propio bienestar en
nombre de una causa universal y sublime. Como en tantos otros ca-
sos, puede afirmarse que la historia que se despliega en Casablanca
10 es sino una variante m4s de una historia mil veces contada.

;Cudl serd, entonces, la causa de un éxito tan descomunal? Con-
festar a esa pregunta exigiria fijar la atencién no ya en el contenido
narrativo del filme, sino en la forma en que se expone ese conteni-
do: en otras palabras, en el relato audiovisual.

Un relato audiovisual es un modo particular de representar y or-

ganizar los sucesos que constituyen una historia. Para ello recurre a

técnicas bastante distantes de las empleadas en los relatos orales o
escritos, ya que sus soportes son de distinta naturaleza. Entre otras
cosas, requiere dispositivos tecnolégicos especificos —por ejemplo,
las pantallas cinematogrificas o los monitores en los que se proyec-
tan o transmiten las secuencias visuales— y emplea elementos to-
mados de multiples sistemas o cédigos: imédgenes registradas auto-
miticamente, dibujos, palabras habladas y escritas, sonidos musica-
les, ruidos, etc.

En los primeros minutos de Casablanca coexisten todos esos
componentes: las fotograffas “méviles” de los planos cinematogrifi-
cos, los trazos del mapa, los textos sobreimpresos, el discurso del
comentarista, la misica de fondo, los sonidos de las calles...

En otros casos, sélo se utilizan algunos de esos signos, como
ocurre con el cine mudo, que omite la palabra hablada, aunque, con
frecuencia, incorpora la escrita y se sirve de acompafiamiento musi-
cal. Pero la sola presencia de esos elementos no garantiza que se es-
té frente a un relato. Para hablar de relato es necesario que image-
nes y sonidos obedezcan a una narracién, es decir, al acto de contar.
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CAPiTULO 1

FLEMENTOS NARRATIVOS

Asf como los mitos sobre el origen del mundo y los fenémenos de
la naturaleza acompaiiaron al hombre desde los comienzos de la civili-
zacion, las formas més diversas del relato acompafian al hombre con-
temporaneo. Esta produccion narrativa puede encontrarse tanto en los
ingenuos cuentos de hadas que incitan a los nifios al suefio, como en
las tragedias que conmueven a sus mayores en los escenarios teatrales.

Pero no termina alli. Las crénicas de los periédicos, las cronologias
de los manuales de historia, las biograffas, las ficciones de la literatura y
las parabolas religiosas conforman, también, este variado mapa de relatos.

La presencia del relato puede rastrearse incluso en las anécdo-
tas del mundillo politico o artistico, en las historietas o en las situa-
ciones familiares presentadas en los anuncios publicitarios. En la vi-
da cotidiana brilla tanto en los “chismes” de barrio como en los
chistes que animan las reuniones.

La tecnologia audiovisual trasladé oportunamente las posibilida-
des del relato a los espectaculares filmes presentados en las salas ci-
nematogrificas y a las series y comedias exhibidas en television.

En los tltimos afios, los estudios literarios, cinematogrificos,
historiograficos, folcloricos, comunicacionales y lingiisticos se han
visto influenciados enormemente por los andlisis narrativos, pues en
todos esos ambitos estd presente el hecho de “contar”.

La narratologia es la disciplina que se ocupa de analizar y des-
cribir los discursos que resultan de esa actividad, y que se encuen-
tran practicamente en todos los campos de la comunicacién huma-
na. Gracias a esta disciplina, se han establecido nociones comunes a
todas las expresiones narrativas.

1
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NARRACIGN, RELATO E HISTORIA

En el habla cotidiana, “narracién”, “relato” e “historia” suelen
tomarse como sinénimos. Para la narratologia se trata de conceptos
distintos. La narracion es, en realidad, 1a instancia que permite esta-
blecer la relacién entre una historia y su relato. Es, por lo tanto, el
acto mismo de narrar, de igual manera que una indicacién es el ac-
to de indicar o una descripcién, el de describir.

En todos esos actos, que pueden realizarse recurriendo al len-
guaje verbal —en forma oral o escrita—, mediante un lenguaje vi-
sual —en forma de imdgenes o de gestos—, o a través de ambos
lenguajes al mismo tiempo, hay siempre uno o varios emisores, tam-
bién llamados enunciadores, que dirigen su actuar a uno o varios re-
ceptores, denominados enunciatarios.

Narrar equivale, entonces, a enunciar, es decir, a producir un
enunciado o discurso para alguien, en determinado momento y en de-
terminado lugar. Lo que diferencia a la narracién de los otros discur-
sos —como son la indicacion, la descripcién, la explicacién o la ar-
gumentacién— es, basicamente, el tipo de enunciado producido. Por
lo tanto, para la narratologia, sélo el narrar produce un relato.

¢Y qué es un relato? Ni mis ni menos que un conjunto de ele-
mentos cuyo significado es una historia. El relato es el producto de
la narracién, y aun cuando ésta se haya concretado mucho tiempo
antes de que llegue al receptor, el acto de narrar subyace al enun-
ciado narrativo recibido. '

Cualquier lector de un cuento y cualquier espectador de una pe-
licula de ficcién saben que lo que leen o ven y escuchan es el resul-
tado de la intencion comunicativa de un enunciador-narrador, cuya
presencia se sugiere o se explicita en el relato.
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NARRACION, RELATO E HISTORIA

En suma: un relato es un discurso verbal, visual o verbo-visual
conformado por los signos utilizados por “alguien” —aunque no se
sepa quién— para comunicar una historia a otros.

;Y la historia? En sentido restringido, se llama asi a la serie de
acontecimientos, tomados de la realidad o imaginados por un autor,
que constituyen el contenido transmitido por un relato. La historia
es, de esta manera, el universo de los hechos, lo que se representa y
cuenta a través de los signos que se articulan en el relato.

El término diégesis, de origen griego, se usa con frecuencia pa-
ra designar a ese universo de la historia, es decir, a ese mundo de
personajes y acciones recreado a través de las palabras o las imdge-
nes de un enunciado narrativo. En este sentido, la pelicula Casa-
blanca resefiada al comienzo de este libro es un ejemplo de relato.
Pero, de hecho, no sucede lo mismo con todas las peliculas: hay fil-
mes que son meras descripciones o hasta explicaciones, como los de
contenido cientifico. Otros ejemplos de relato son las historietas de
aventuras o las novelas, que se sustentan en la representacién de ac-
ciones ligadas por relaciones causales, temporales y espaciales.

La distincion entre narracion, historia y relato se define en los estu-
dios literarios del siglo XX, pero tiene antecedentes en la Grecia cldsica.
El filésofo Platén (427-347 a. C.) distinguia ya tres tipos de relatos:

1) Los que excluyen la imitacién o mimesis de los hechos narrados,
que se caracterizarfan por la ausencia de didlogos o de cualquier
transferencia literal de las palabras de los personajes, como ocurre
en las epopeyas o poemas épicos que exponen hechos heroicos.

2) Los que sélo incluyen mimesis y se presentan como andlogos a
las acciones y discursos de los personajes, como las representa-
ciones teatrales.
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3) Finalmente, los que incorporan tanto lo mimético como lo no
mimético. Por ejemplo, los textos histéricos que resefian hechos
y, a la vez, reproducen algunos parlamentos de sus protagonis-
tas. Desde 1a modernidad, puede verse esta construccién en la
novela, trasladada luego al cine argumental.

Esa triple caracterizacion hecha en la antigiiedad, contiene ya la
necesaria separacion entre lo contado y 1a forma de contarlo. Narrar,
en definitiva, serd siempre la actividad de codificar una historia re-
curriendo a los signos propios de un tipo de relato.

EL ACONTECIMIENTO NARRATIVO

Para que una historia se convierta en el contenido de un relato,
ésta debe incluir un hecho que pueda ser considerado un suceso o
acontecimiento. La vida de una mujer casada, por ejemplo, tendrd
interés para un oyente, lector o espectador si es que en ella se pro-
duce alguna transgresién respecto de las convenciones sociales o las
leyes naturales. De esta manera, lo “narrable” depende del marco
cultural en el que se produzca la narracién, ya que esas convencio-
nes varian con las épocas y las geografias.

Si la mujer en cuestion no sale nunca de su casa, no serfa motivo
de interés para un musulmén ortodoxo, pero si para alguien que se ha
criado en las costumbres occidentales contempordneas. Desde esta
perspectiva, la sefiora puede verse como un personaje merecedor de
un relato: es una fébica o una esposa esclavizada.

Ahora, distinta serfa la situacién si esa misma mujer decidiera
romper el cerco de sus temores o su sumisién, y se asomara desnu-
da a la ventana, escandalizando a sus vecinos. Los comentarios y es-
peculaciones atenderfan a la ruptura de las expectativas previas res-
pecto de lo que podia esperarse de esa persona. En este sentido, el
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ARGUMENTO Y TRAMA

desnudo se ve como un acontecimiento: algo que tenfa pocas posi-
bilidades de suceder, ha sucedido. -

0Otro caso: un hombre atacado por un animal en un medio sal-
vaje no tiene, en principio, gran atractivo como materia narrativa.
Pero si ese hombre vive tranquilamente en la ciudad y un dia es
agredido por todos los perros y gatos con los que se cruza en su ca-
mino, la situacién se transforma en un suceso digno de un cuento o
un guién, donde podria relacionarse con otros hechos que funcio-
narian como causas o consecuencias de ese fenémeno.

Ese tipo de hechos —reales o imaginarios— es el que justifica,
la gran mayorifa de las veces, la produccién de relatos. Cuanto mds
lejos de lo comin, lo cotidiano o lo previsible esté el hecho, mds sus-
ceptible serd de ser contado, es decir, de convertirse en el material
bésico de una narracion.

El acontecimiento narrativo es, de esta manera, la unidad de
composicién de un relato. Es decir, un suceso que produce el des-
plazamiento del personaje en la trama, y que articula l6gicamente
los otros hechos o situaciones que se presentan en ella.

ARGUMENTO Y TRAMA

Asi como ha sido necesario distinguir el relato de la narracién y
la historia, hace falta también sefialar las diferencias entre las nocio-
nes de “argumento” y “trama”, ambas vinculadas con el contenido
de un relato de ficcion.

El argumento es el esqueleto del relato: la secuencia de hechos
que conforman la historia narrada, que tiene un orden cronoldgico,
que involucra a determinados personajes y se desarrolla en determi-
nados espacios. Por ejemplo, el argumento de un relato amoroso

15
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puede comenzar con el encuentro de un hombre y una mujer en una
fiesta, seguir con el romance, continuar con una serie de obsticulos
insalvables para la pareja y terminar con una separaci6n forzosa.

La trama, en cambio, es la organizacién que se les da a esos he-
chos en el relato, que no tiene por qué obedecer a la del argumen-
to. De esta manera, la historia mencionada puede ser presentada
partiendo de los personajes ya separados, para que luego alguno de
ellos evoque, nostilgicamente, el momento en que nacié su inolvida-
ble amor. En suma, la trama es el modo en que se articulan en el re-
lato las acciones que conforman una historia. En otros términos, la
manera de “tejer” o enlazar los hechos referidos.

L0S COMPONENTES DEL RELATO

Para que un discurso determinado pueda ser considerado un re-
lato, debe tener seis elementos bdsicos.

1) Sucesién temporal: todo lo que se relata sucede en el tiempo; a
la vez, todo lo que se desarrolla temporalmente puede ser relatado.

2) Unidad temdtica: la presencia de al menos un personaje, indi-
vidual o colectivo, que provoque los acontecimientos o sea afec-
tado por ellos es garantia de la unidad de acci6n y tema.

3) Predicados transformados: los hechos narrados se encade-
nan generando cambios o transformaciones respecto de situa-
ciones o estados previos.

4) Proceso: las acciones y situaciones representadas en el relato
son partes de un todo, y se comprenden en funcién de esa tota-
lidad significativa que es la historia contada, no aisladamente.

5) Causalidad narrativa: el encadenamiento temporal de los he-
chos en el orden anterioridad-posterioridad, sugiere relaciones
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de causa-efecto entre ellos, lo que también contribuye a la uni-
dad tematica.

6) Evaluacién final: aunque su final sea “abierto”, un relato ter-
mina habitualmente con una suerte de “mensaje” que apunta a
reconsiderar algiin valor o disvalor social o moral.

Ademds de contar con los elementos que acaban de enumerarse, un
relato es tal cosa en la medida en que ha sido producido por alguien que
busca afectar —informar, alertar, distraer, emocionar, etc.— a otro u
otros, ya que, como todo discurso, es producto de un acto enunciativo.

NARRADOR Y NARRATARIO / AUTOR Y LECTOR

Como se dijo, el acto enunciativo que produce el relato es denomi-
nado “narracién”. El emisor-enunciador y el destinatario-enunciatario
de ese acto son llamados, respectivamente, narrador y narratario.

Debe aclararse que ni el narrador de un relato es su autor empi-
rico ni el narratario, su lector “real”. Estos términos designan figuras
hipotéticas, creadas por el enunciado narrativo mismo. Un escritor de
carne y hueso es el autor de una novela, un director con nombre y
apellido es reconocido como el responsable de una pelicula, pero en
ambos casos el narrador es una instancia imaginaria que surge de la
escritura o la realizacién de la obra.

Del mismo modo, los lectores o espectadores reales no son los au-
ténticos narratarios de un relato escrito o visual, pues éstos se infieren
del texto o del filme como imédgenes o modelos mds bien abstractos.

¢Qué significa que el narrador sea construido por el propio relato?
Los primeros fragmentos de estos dos cuentos pueden servir de ejemplo:

“Hoy me ladré un perro. Fue hace poquito, cuatro o cinco o
seis o siete cuadras abajo. No es que me ladrara propiamente, ni

17
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me queria morder, eso no. Se me venia acercando, alargando el
cuerpo pero listo a recogerlo, el hocico estirado como hacen ellos
cuando estdn recelosos pero quieren oler. Después se pard, se
echd para atrds sin darse vuelta, se sent6 a aullar y ya no me mi-
raba a mi sino para arriba.”

(José Félix Fuenmayor, “La muerte en la calle”, en La muerte
en la calle.)

“Por fin el hombre vendria a buscarlo. Sentado contra la pa-
red de la galeria, apoyado en sus propias rodillas, esperaba. La
tarde estaba fria. Entre los pantalones demasiado cortos y las me-
dias temblaba un breve tramo de carne rosada, aterida. Metio las
manos entre las piernas para calentarse. A un lado un paquete de
ropa yacia como un animal indolente. Esa masniana, con la que
iniciaba el dia de su partida, le habian lavado toda la ropa, has-
ta unas prendas olvidadas que sacaron del fondo de un baiil.”

(Daniel Moyano, “La espera”, en El fuego interrumpido.)

Puede advertirse que cada relato postula, desde el inicio, un ti-
po de narrador, que puede mantenerse o no en su desarrollo. En el
primer caso, se trata de un narrador-protagonista, que desde un su-
puesto presente de la narracién evoca un hecho vivido.

En el segundo, se reconoce a un narrador en tercera persona,
que se autoexcluye de lo narrado para referirlo de un modo aparen-
temente mds objetivo. Es indudable que tras cada fragmento estd la
decision del autor, pero una vez que éste formula el enunciado, serd
el discurso el que se encargue de construir una imagen del que na-
rra; un narrador mds o menos comprometido con la historia que
cuenta. Es més: puede haber no sélo uno, sino varios narradores que
se suceden o se alternan a lo largo del relato.

18
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El narratario es el destinatario que se infiere de la existencia mis-
ma del relato: un cuento o una serie televisiva pueden no contar con
lectores o espectadores, pero de todos modos en ellos se toma en cuen-
ta a un receptor “modelo”, capaz de interesarse en la historia narrada.

El uso de la segunda persona por parte del narrador en un tex-
to literario, o la mirada a cdmara de un personaje en una comedia
televisiva o filmica, revelan la consideracién de ese destinatario pre-
supuesto, cuya presencia propone el propio discurso.

Es posible, incluso, que el narratario esté explicitado a lo largo
de todo el proceso narrativo, como si se tratara de un interlocutor al
que el narrador apela constantemente. Este tipo de narratario es de-
cididamente ficticio, ya que esté integrado a la ficcion narrativa prac-
ticamente en la categoria de personaje, como ocurre en un cuento
de Julio Cortdzar:

“Qué le vas a bacer, fiato, cuando estds abajo todos te fajan.
Todos, che, hasta el mds maula. Te sacuden contra las sogas, te
encajan la biaba. Andd, andd, qué venis con consuelos vos. Te co-
nozco, mascarita. Cada vez que pienso en eso, sali de abi, sali.
Vos te creés que yo me desespero, lo que pasa es que no doy mds
aqui tumbado todo el dia.

Pucha que son largas las noches de invierno, te acordds el pi-
be del almacén como lo cantaba. Pucha que son largas... Y es asi,
niato. Mds largas que esperanza’e pobre.”

(Julio Cortdzar, “Torito”, en Final de juego.)

El “fiato” que se presenta como destinatario explicito del dis-
curso del narrador-protagonista es interno al relato: se incorpora al
universo de los hechos representados (la diégesis) en la medida en
que forma o ha formado parte de la historia narrada. Pero ese des-
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tinatario interno no anula la configuracién del destinatario o narra-
tario externo. En este caso, apela a una clase de lector: no a un lec-
tor singular, sino a un pudblico anénimo que pueda comprender el
dialecto empleado en el discurso y reconocer las expresiones pro-
pias de la cultura popular rioplatense presentes en el texto.

Cabe acotar que, si bien la narratologia actual separa en forma
tajante las parejas narrador-narratario y autor-lector, no puede olvi-
darse que los relatos se difunden en situaciones o condiciones pre-
cisas de producci6n y recepcion, y estas condiciones particularizan
tanto los actos de escritura o de realizacién como los de lectura, au-
dicién o visién de los enunciados narrativos, ya sean éstos escritos,
orales, visuales o audiovisuales.

En términos mds sencillos: pese a que desde la teoria se consi-
dera que el autor y el lector, oyente o espectador “reales”, no son los
verdaderos protagonistas de la narracion, no es posible ignorar que
éstos influyen en el tipo de construccion o de interpretacién de los
relatos.

No hay dudas de que el autor no es homologable a la figura del
narrador, aunque existen evidentemente huellas del estilo personal o
hasta de la experiencia vital del primero en sus obras. El narrador de
un cuento de Borges no es Borges, ni el narrador de un filme de Ta-
rantino es Tarantino, pero las estructuras narrativas, las temdticas
tratadas y los géneros y estilos discursivos de los trabajos de estos
autores revelan, justamente, su autorfa. Y si el lector y el espectador
particulares no son los narratarios de sus producciones, son sin em-
bargo los que completan, con sus interpretaciones particulares y sus
distintas capaci_dades para decodificar discursos, el circuito de la
comunicacion.
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LA CONSTRUCCION DEL NARRADOR

Los lectores o espectadores mds entrenados y competentes esta-
blecerdn relaciones e hipétesis de lectura (es decir, suposiciones rela-
tivas al desarrollo del argumento) mds cercanas a la posible intencién
comunicativa de los autores, mientras que los menos diestros dejardn
escapar parte del mensaje o incurrirdn en interpretaciones superficia-
les o erréneas. Por ejemplo, quienes leen un cuento de Borges pueden
ser personas eruditas, capaces de captar todas las alusiones a otras
obras literarias que se deslizan en el texto, o personas de poca ins-
truccion que no advierten siquiera el tejido de evocaciones propuesto
por el autor. Pero seguramente ninguno de esos lectores desconoce el
acuerdo que supone todo relato de ficcion: sabe que lo que lee no es
la realidad, sino un simulacro, y que las reglas del juego consisten en
suspender ese saber mientras dure ese relato, para que as le resulte
verosimil. Este acuerdo ticito entre autor y lector —o espectador—
suele denominarse “pacto ficcional” o “contrato de lectura”. ’

LA CONSTRUCCIGN DEL NARRADOR

La figura del narrador plantea, en particular, una compleja pro-
blemética, abundantemente tratada por los especialistas. ;Qué tipo
de relacién establece con la historia contada? ;Qué ocurre cuando
no se trata de uno, sino de muchos, o cuando no queda claro quién
estd narrando? Fue el teérico francés Gérard Genette (n. 1930)
quien, en los afios '70, aclaré en gran parte estas cuestiones.

El problema del narrador estd estrechamente ligado al estableci-
miento de un punto de vista en el relato. Establecer un punto de
vista es determinar una perspectiva para narrar una historia. Como
en los cuentos de Fuenmayor y Moyano, un relato puede estar a car-
go de un narrador-personaje (“Hoy me ladré un perro...”) o de un
narrador en tercera persona (“Por fin el hombre vendria a bus-
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carlo...”), que toma distancia de los hechos referidos. En el primer
caso, Genette habla de un narrador intradiegético, ya que se inte-
gra a la historia contada; en el segundo, de un narrador extradie-
gético, pues es una figura que se mantiene ajena a la historia.

Genette acufié también el término focalizacién para determi-
nar los distintos grados de conocimiento que el narrador demues-
tra respecto de la historia narrada. De esta manera, un relato no fo-
calizado o de focalizacién cero es aquél en el que el narrador es
omnisciente, es decir, demuestra saber més de lo que sabe cual-
quier personaje.

En este tipo de relato, el narrador es capaz de afirmar, por ejem-
plo, “Nadie presentia el desastre que sobrevendria luego”. En cam-
bio, un relato en focalizacién externa corresponde a un narrador
que no remite al mundo interior de los personajes ni evalia o anti-
cipa los hechos, por lo que jamds formularfa la oracién anterior, si-
no una como: “El pueblo parecia muy tranquilo”, para referirse al
“desastre” recién cuando se hiciera evidente.

Finalmente, un relato en focalizacién interna es el que trata los
acontecimientos como si estuvieran filtrados por la conciencia de un
personaje o varios, razén por la cual el saber del narrador se hace
equivalente al de éste o éstos. Cuando la focalizacién es interna, el
narrador puede sefialar: “4l ver la tormenta que se avecinaba,
Juan sintié un profundo temor”, o confundir su voz con la del mis-
mo personaje, empleando la primera persona: “Senti miedo”.

Otro aspecto a atender en la construccion del narrador es la ubi-
cacién temporal de éste respecto de los hechos contados. Esta ubica-
cién coincide con el momento en el que parece producirse el acto de
la narracién. Observemos tres casos:
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“Habia una ciudad que a mi me gustaba visitar en verano. En
esa época, casi todo un barrio se iba a un balneario cercano. Una
de las casas abandonadas era muy antigua.”

(Felisberto Herndndez, “El balcén”, en Nadie encendia las
lamparas.)

“Tdi estards alli, en las primeras cimas del monte que a tus es-
Daldas ganard en altura y respiracion... A tus pies, descenderd la
ladera envuelta aiin en ramas frondosas y chirreos nocturnos,
hasta diluirse en el llano tropical.”

(Carlos Fuentes, La muerte de Artemio Cruz.)

“Menos mal que la tarde se ba hecho menos fria y a veces el
sol, aguado, ilumina las calles y las paredes; porque a esta ahora
deben estar caminando en Puerto Nuevo, junto al barco, o ha-
ciendo tiempo de un muelle a otro.”

(Juan Carlos Onetti, “Esbjerg, en la costa”, en Tan triste como ella.)

En cada uno de estos ejemplos, el narrador toma una posicién
temporal diferente en relacién con aquello a lo que se refiere.

El primer fragmento reproduce la ubicacién mds tradicional en
la narrativa: su acto de enunciacién tiene lugar cuando la situacién
planteada ya ha sido vivida. Estos relatos, productos de narraciones
que se postulan como posteriores a los hechos, reciben el nombre
de “ulteriores”. Esta variante es la mas convencional de todas, ya que
lo contado se ubica comtinmente en el orden del pasado, de lo ya
ocurrido y recordado o representado a través del acto de contar.

El segundo fragmento es, en cambio, siguiendo a Genette, un
“relato anterior” imul i
, porque simula ser producido antes de que ocurran
los sucesos de la historia; es un relato “profético”.
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El tercer caso corresponde, por su parte, al “relato simultdneo”.
Es decir, aquél en el que el narrador parece contar los aconteci-
mientos mientras los vive o percibe, como si la narracién coincidie-
ra con el transcurso de la historia.

En literatura, los tiempos verbales pretérito (“Habia una ciu-
dad...”), futuro (“T4 estards alli...”) y presente (“..el sol, aguado,
ilumina las calles...”) suelen expresar, respectivamente, cada tipo
de posicion.

En el discurso audiovisual, como se verd, el cardcter mimético
de la imagen-movimiento hace que el espectador tienda a interpretar
cada escena como un relato simultdneo. S6lo la voz de un narrador
u otro recurso que restituya las tres dimensiones temporales del dis-
curso verbal permite identificar los otros dos tipos de relato.

LA TEMPORALIDAD

El tiempo es la dimensién mds caracteristica de las tres instan-
cias de lo narrativo: la historia narrada, la narracién y el relato que
ésta produce.

La historia ha sido definida como una sucesion cronolégica de he-
chos. El llamado “tiempo de la historia” es el que corresponde a la li-
nealidad de los sucesos imaginaria o efectivamente ocurridos, en el or-
den irreversible del antes y el después. El argumento de un relato con-
templa, precisamente, ese orden natural de los hechos. Como se ha vis-

to, el “tiempo de la historia”, ya sea real o ficticio, suele ser anterior,

pero también puede ser simultdneo o posterior al acto de narracién.

El “tiempo de la narracién” es el del acto mismo de contar, asumi-
do por el narrador. Finalmente, el “tiempo del relato” s el del discurso
que cuenta la historia; en otras palabras, el determinado por la trama.
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Como ya se sefiald, la trama no tiene por qué respetar el orden
de los sucesos narrados, y menos aiin su supuesta duracién o la can-
tidad de veces que hechos similares se habrian reiterado en Ia histo-
ria. El orden, la duracién yla frecuencia son los tres aspectos que
permiten analizar las semejanzas y las diferencias entre el tiempo del
relato y el tiempo de la historia.

Gérard Genette se ocupd de esclarecer las posibles relaciones en-
tre esos dos tiempos, considerando los tres aspectos mencionados:

1) Elorden del relato puede conservar el de Ia historia y ser perfec-
tamente cronoldgico en la presentacién de los hechos. Pero tam-
bién puede sufrir alteraciones o anacronias. Las anacronias se
producen cuando el relato anticipa un hecho que se situarfa més
tarde en la historia, o cuando la trama retrocede a un momento
anterior al del hecho que se venia relatando.

En el primer caso, Genette habla de “prolepsis” o anticipacién:
un ejemplo serfa la referencia a la muerte del protagonista de
una novela cuando el relato recién se inicia, o el de una imagen
premonitoria en un filme.

En el segundo caso, habla de “analepsis” o retrospeccion: es una
de las anacronfas mds frecuentes que se pone en evidencia, por
ejemplo, cuando un personaje recuerda un hecho de su pasado.
Algunos relatos se construyen, justamente, como extensas analep-
sis: parten de un hipotético presente en el que un personaje co-
mienza a evocar una historia vivida, para volver a ese presente en
el final. En estos casos, el relato es calificado como enmarcado.

2) La duracién “real” de los acontecimientos de la historia suele
contraerse o dilatarse en el relato segiin las necesidades narrati-
vas. En los relatos escritos, esa duracién estd espacializada, por-
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3)
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que se mide por la cantidad de palabras o paginas que se dedi-
can a tratar un hecho. En los orales, visuales o audiovisuales,
puede ya hablarse de duracién propiamente dicha.

Sea como fuere, hay casos en que la duracién de un relato pare-
ce ajustarse perfectamente 2 la que tendrian los hechos de la his-
toria. Se trata de relatos isécronos, como ocurre con los didlo-
gos teatrales y las escenas de peliculas en las que no hay cortes
en la continuidad de los hechos presentados.

Frecuentemente, un relato presenta anisocronias, es decir, al-
teraciones en la duracién “real” de los hechos de la historia. Se-
rfa imposible que una novela o una pelicula sobre una guerra
que duré diez afios tuvieran una extension o duracion que cu-
briera ese lapso. Por eso, habitualmente se producen elipsis, es
decir, supresiones de partes poco significativas de la historia.
Una acumulacién de elipsis constituye un “relato sumario”, es
decir, una sintesis de los hechos fundamentales de la historia,
que ser4 obligatoriamente més extensa que el relato.

Otro tipo de anisocronfa es la pausa. En las pausas no se desarrolla
ningtin hecho, aun cuando el discurso siga transcurriendo, porque
se trata de fragmentos descriptivos o comentarios que no dan cuen-
ta de accién alguna. De esta forma, la historia se detiene, por lo que
su duracién es nula en comparacion con la de esa parte del relato.

Las relaciones de frecuencia estdn vinculadas con la cantidad de
veces que un determinado tipo de hecho ocurre en la historia y
la cantidad de veces que aparece en el relato.

Cuando se cuenta una sola vez lo que pasé una sola vez, Genette
habla de “relato singulativo”. Por ejemplo, el nacimiento de un
nifio es presentado en una tinica ocasién en la trama.

NO TODO ES NARRAR

Cuando se cuenta lo que sucedi6 varias veces la misma cantidad
de veces, se estd ante un “relato anaférico”. Ha habido tres naci-
mientos en una familia, y se hace referencia a cada uno de ellos.

Cuando se cuenta varias veces lo que sucedi6 s6lo una, se trata de
un “relato repetitivo”. El nacimiento de un mismo nifio puede reite-
rarse a lo largo del relato, incluso desde distintos puntos de vista.

Finalmente, cuando se cuenta una tnica vez algo que se repiti6
varias veces en la historia, Genette identifica un “relato iterativo”.

En el discurso verbal, esta capacidad de sefialar un hecho en una
sola ocasion, dando a entender que ocurrié muchas veces, estd

concentrada en el pretérito imperfecto: “En esa familia, todos
los afios nacia un nifio”.

No T0D0 ES NARRAR

Es evidente que pricticamente ningiin relato se dedica s6lo a na-
rrar hechos. Se interpreta como tal porque su desarrollo apunta a re-
presentar sucesos que se despliegan en el tiempo, pero comtinmen-
te el narrador necesita recurrir también 2 segmentos que reflejan
otros contenidos. Unas lineas del guién literario del filme Tiempos
violentos (Pulp Fiction, Quentin Tarantino, 1994) podrin servir co-
mo muestra de esa pluralidad:

“Una espada de samurai cuelga de un clavo de la pared, em-
butida en su vaina de madera tallada a mano, junto a un cartel
de nedn que dice ‘La anticuada cerveza podrida de papd’. Butch
descuelga la espada de la pared y la saca de la vaina. Es una mag-
nifica pieza de acero. Parece brillar bajo la luz de bajo voltaje de
la tienda de empeios. Butch toca con el pulgar el filo de la hoja
Dbara ver si tiene corte suficiente. Es mds que suficiente. Tan afi-
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lada como pudiera estarlo. Esta arma parece becha a proposito
para los hermanos Grimm. Sosteniendo la espada con la punta
hacia abajo, al estilo Takakura Ken, desaparece a través de las
cortinas rojas, dispuesto a poner fin a aquel asunto.”

(Quentin Tarantino, Pup Fiction. Tres historias sobre una mis-
ma bistoria...)

En el ejemplo, se advierten pasajes que se introducen para ca-
racterizar el escenario de la accién. También, comentarios u opinio-
nes sobre los objetos o las motivaciones de los actos del personaje.
Estos fragmentos —breves aqui, pero en ofros €asos, muy exten-
sos— salen del puro relato de los hechos: son segmentos descripti-
vos y comentativos, que coinciden con lo que Genette llama “pausas”
en el aspecto durativo.

La narracién queda suspendida para pasar a la descripcién, la ar-
gumentacién o la exposicion, que son otros tipos de actos enunciati-
vos. Estos otros actos, apenas provisorios, se intercalan con la narra-
ci6én en beneficio de la construccién del relato, porque las historias no
s6lo reclaman ser contadas: también exigen ser comprendidas.
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CAPITULO 2

EL RELATO GINEMATOGRAFICO

La representacion cinematogrifica suele definirse como una suce-
sion de imdgenes fijas desplazadas una respecto de otra, que crean la
ilusién de movimiento al ser proyectadas en una pantalla. Ese movi-
miento, en realidad, existe sélo en la percepcién del espectador. En es-
te sentido, se trata de un muestreo —es decir, de una seleccién de par-
tes de un total— de caricter temporal: se registra una serie de ins-
tantes de manera periddica a través de fotografias que se alinean su-
cesivamente en una pelicula y que reciben el nombre de fotogramas.

En la proyeccién, la sensacién de movimiento estd dada por la ve-
locidad con que se suceden estos fotogramas: 24 cuadros por segundo.
En el cine mudo, hasta fines de los afios 20, eran sélo 16 o 18 por se-
gundo, lo que daba la sensacién de movimiento entrecortado.

En sintesis: a técnica esencial de la imagen cinematogrifica es la
restitucién, por medio de la proyeccién luminosa, de movimientos
registrados fotograficamente.

Como invencién, el cine surge de la convergencia de, al menos, tres
campos de investigacion: la fisiologfa, la fisica y la técnica fotografica.

Del primer campo se toman los estudios sobre la persistencia
retiniana, iniciados por Newton en el siglo XVII. El hecho de que el
0jo conserve la impresién de una imagen luminosa en la retina has-
ta una décima de segundo después de que aquélla ha desapareci-
do es una anomalia que explotaron los “juguetes 6pticos” que se de-
sarrollaron a lo largo del siglo XIX.

El zoétropo, el taumatropo y el fenakistiscopio, entre otros, eran
dispositivos giratorios mds o menos sencillos que producian ilusio-
nes Opticas basadas en ese fenémeno. Un ejemplo cldsico: si se hace

29



EL RELATO AUDIOVISUAL

girar un disco con la imagen de un pajaro en un lado y la de una jau-
la en el otro, se tiene la impresion de estar viendo un ave enjaulada.

De la fisica, por su parte, interesan los andlisis del movimiento
real. La reduccién del tiempo de exposicién requerido para las to-
mas fotogréficas llevé al desarrollo de aparatos tales como el revél-
ver astronémico de Jansenn y el fusil fotografico de Marey. Hacia fi-
nes del siglo XIX, estos aparatos fotograficos complejos lograron des-
componer un determinado movimiento en distintas fases a través de
sucesivos disparos de gatillo. Para que surgiera el cine, faltaba lograr
la operacién inversa: recomponer el movimiento descompuesto en
cuadros fijos volviéndolos méviles.

Casi simultineamente, el estadounidense Thomas A. Edison
(1847-1931) y los franceses Louis y August Lumiére (1864-1948 y
1862-1954) idearon una forma para arrastrar la pelicula fotogrifica
entre una fuente de luz y una lente de aumento, y bautizaron sus dis-
positivos con términos derivados de la misma raiz griega: kinesis,
que significa “movimiento”. La diferencia radicaba que el kinetosco-
pio de Edison, creado en 1893, era una maquina de visién individual,
mientras que el cinematégrafo de los Lumiére, dado a conocer en
1895, permitia la proyeccion sobre una pantalla y, por lo tanto, la vi-
sién colectiva. El segundo sistema se impuso, ripidamente, sobre el
primero: el cine habia nacido para no morir.

Las peliculas de Lumigre muestran que la vocacién inicial del cine
fue documental: en su gran mayoria, presentaban escenas de la vida co-
tidiana, paisajes y hechos de la actualidad de fines del siglo XIX. La du-
racién de estos filmes se limitaba a la extension de la cinta: poco mds
de un minuto. Debi6 pasar algiin tiempo para que se inventara el mon-
taje, es decir, la articulacién de fragmentos de pelicula para proyectar-
se como una unidad, que caracteriza al lenguaje cinematogréfico.
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El cine argumental, es decir, el de caricter narrativo, empez6 a
consolidarse con Georges Mélies (1861-1938), un hombre prove-
niente del teatro, quien hacia principios del siglo XX dot6 al cine de un
sentido de espectéculo. Peliculas como E/ vigje a la Luna (Le Voyage
dans la Lune), de 1902, ya anticipan el uso de guién, actores y esce-
nograffa en el medio, aunque todavia cefiidos a la tradicién teatral.

A los esfuerzos de Méliés seguirdn los de los ingleses de la Es-
cuela de Brighton y los de Edwin Porter, que hacia 1903 deslumbra-
rd al piblico americano con £/ gran robo del tren (The Great Train
Robbery). Pero serd con David Wark Griffith (1875-1948), con fil-
mes como E/ nacimiento de una nacion (The Birth of a Nation,
1914-1915) e Intolerancia (Intolerance, 1915-1916), cuando el
cine alcance su especificidad narrativa.

EL LENGUAJE GINEMATOGRAFICD

En cuanto a sus soportes materiales, la imagen cinematografi-
ca tiene tres caracterfsticas estructurales, las dos primeras relacio-
nadas con su naturaleza fotogréfica, y la tercera con su dispositivo
de proyeccion:

1) Es bidimensional; es decir, tiene sélo alto y ancho. Pero el uso
de la perspectiva y las técnicas de profundidad crea la ilusién de
tridimensionalidad, con lo cual se anula para el espectador la
realidad plana de la imagen.

2) Estd limitada por un cuadro: los limites de la pantalla. El cuadro
determina una superficie rectangular que condiciona la disposi-
cion de los elementos visuales: deja ver el fragmento de un mun-
do, el campo, que continda extendiéndose mds all4 de sus limi-
tes, el fuera de campo.
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3) Aparenta movimiento: 24 fotogramas fijos se suceden en un se-
gundo, produciendo una ilusién de movimiento.

En lo relativo a su composici6n, la imagen cinematogréfica es el
resultado de la intervencién de tres componentes bésicos: el plano,
el encuadre y el campo.

El plano puede definirse como el fragmento de pelicula que se
extiende entre dos cortes. Pero también como una unidad narrativa
que, en el momento del armado definitivo, se combina con otras uni-
dades para componer el filme.

Otra acepcién de “plano” remite a una escala de tamafios relati-
vos 2 la figura humana, determinados por la mayor o menor proxi-
midad de la cdmara al objeto filmado. Esta escala reconoce tres
grandes tipos, subdivididos en otros: '

1) Planos lejanos: su funcién en el relato es, generalmente, des-
criptiva. Dentro de éstos se encuentran:

- El gran plano general: destaca el entorno del personaje, que
pierde importancia, como si se tratara de un detalle mds del pai-
saje o el decorado.

- El plano general: pone en pie de igualdad al entorno y al per-
sonaje. Ambos tienen igual peso visual dentro del campo.

- El plano conjunto: muestra al personaje de cuerpo entero, do-
minando el campo.

2) Planos medios: su funcién suele considerarse narrativa. Refle-
jan una distancia neutra, ni lejana ni préxima, entre la cimara y
el tema. Dentro de éstos se incluyen:

- El plano americano: que muestra al personaje desde las rodi-
llas hacia arriba.
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- El plano medio largo: desde la cintura hacia arriba.
- El plano medio corto: parte del pecho del personaje.

3) Planos cercanos o préximos: son los que resultan del mayor
acercamiento entre la cimara y el objeto registrado. Su funcién
en el relato generalmente es emotiva o dramdtica. Dentro de és-
tos se reconocen:

- El primer plano: muestra el rostro con “aire” a su alrededor.

- El primerisimo plano: se concentra en el rostro, que cubre to-
do el campo.

- El plano detalle: enfoca un rasgo facial (los ojos, la boca), una
parte del cuerpo (una mano) o un objeto preciso de la escena
(un cigarrillo en un cenicero, una copa, etc.).

El encuadre, por otro lado, es una operacion que tiene que ver -
con el cuadro en el cual se inserta la imagen. Pero, mds alld de la
cuestion técnica, es un proceso mental, ya presente en la pintura y en
la fotografia, a través del cual se determina qué porcién del campo
va a contener la imagen y desde qué 4ngulo. En otras palabras, el en-
cuadre es la huella del proceso de enunciacion de la pelicula, es de-
cir, su escritura, y muestra el accionar de una “cidmara-ojo”.

Segtin las distintas posiciones del cuadro en relacién con la es-
cena registrada, es decir, con las diferentes “angulaciones” de la c4-
mara, el encuadre puede ser:

* En picada, cuando la escena se filma desde arriba.
* En contrapicada, cuando se toma desde abajo.
e  Oblicuo, cuando se filma desde la izquierda o derecha de Ia escena.

* Frontal, cuando se filma enfrentando la escena.
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La accion de encuadrar estd implicita en la imagen: es imposible
pensar una imagen sin un encuadre. Sin embargo, se puede hacer
explicita a través del sobreencuadre, operacién que consiste en en-

marcar la imagen en, por ejemplo, una ventana, un espejo, una pan- -

talla de televisor, etc.

El campo, por su parte, es la porcién visible contenida por el
cuadro. Es un espacio narrativo que nada tiene que ver con el espa-
cio real en el cual se est4 filmando, ya que es imaginario. Como con-
trapartida del campo, existe un entorno invisible pero presupuesto,
llamado “fuera de campo”. Tanto el campo como el fuera de campo
pertenecen al mismo espacio virtual del relato, dentro del cual son
reversibles y homogéneos.

El montaje. Hablar de “lenguaje cinematogrifico” no implica
tinicamente reconocer los componentes propios de sus sucesivas
imdgenes: es necesario destacar una operacion fundamental, el
montaje.

El montaje es la técnica que construye la “cadena filmica”: una
sucesion ordenada de cierto nimero de planos seleccionados del
conjunto total de tomas, realizadas durante el rodaje. También se
llama compaginacién o edicién y, entre otras cosas, incluye la sin-
cronizacién de la banda sonora.

El montaje es considerado el principio organizador de los ma-
teriales cinematogréficos. Establece su sintaxis: enlaza y articula
los elementos visuales y sonoros aislados (planos, secuencias,
etc.), al tiempo que dispone su duracién. El montaje construye el
texto cinematografico.

En cuanto al aspecto puramente técnico del montaje, es impor-
tante destacar que en éste hay dos etapas:
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- “Cortar” y ordenar los planos.

- Ajustar la continuidad hasta hacerla adecuada a lo que se quie-
re contar. '

En tanto sintaxis, es decir, combinacién de partes, el montaje re-
quiere de determinados indices que sefialen la continuidad y fluidez
entre los elementos involucrados; esta continuidad se da a través de
una operacion de conexion llamada raccord.

Raccord es un término francés que significa “ajustar”, y que en
cine nombra el acto de unir dos planos de manera que el paso de
uno 2 otro no muestre una falta de coordinacién entre ambos, ya que
ésta romperfa la ilusién de estar viendo una accién continuada.

El raccord es fundamental para el montaje, porque asegura la
cohesion.

Hay distintas formas de raccord: por ejemplo, una mirada diri-
gida al fuera de campo que en el plano siguiente se hace visible; un
movimiento que continda en el otro plano; un objeto que pasa de
un plano al otro, etc.

LA ARTICULACIGN IMAGEN-SONIDO

El nacimiento del cine sonoro se ubica tradicionalmente en 1926,
con Don Juan, primer filme sincronizado con misica grabada, o en
1927, con El cantante de jazz (The jazz singer), primera pelicula
“hablada”. Pero no debe omitirse que, desde sus mismos origenes, el
medio advirti6 la necesidad de un acompaiiamiento sonoro para sus
imdgenes. La ejecucién de piezas musicales durante las proyecciones
o la intervencién de presentadores o comentaristas que recuperaban
“envivo” la palabra hablada, eran ingredientes bastante frecuentes en
las exhibiciones cinematogrificas de la etapa muda.
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Sin embargo, la incorporacién del sonido y, en particular, de la
voz, al propio soporte filmico dividi6 definitivamente la historia del ci-
ne en un “antes” y un “después”. Las talkies o peliculas habladas exi-
gieron profundas readaptaciones tanto para el rodaje como para la
posproduccion, y se enfrentaron con la resistencia de gran nimero de
realizadores —entre ellos, Charles Chaplin (1889-1977)—, quienes
consideraban que la irrupcién sonora ponfa en peligro la verdadera
naturaleza de la cinematografia, ligada a la imagen.

Lo cierto es que la banda de sonido es hoy un elemento indiscu-
tiblemente cinematografico. Su aporte al realismo del espectdculo y
sus funciones narrativas y connotativas tienen un peso inestimable en
la mayorfa de los filmes. La denominacién “banda sonora” surge de
la unificacién de las distintas materias sonoras en un solo soporte: la
banda 6ptica o magnética del filme.

Los tres componentes de la banda sonora son, por supuesto, la
voz, los ruidos y la miisica. La primera concentra la mayor atencion au-
ditiva por parte del espectador, ya que es portadora del habla y, por lo
tanto, de los significados del lenguaje verbal. Los ruidos contribuyen a
la verosimilitud de la representacion visual, y la musica, en la mayor
parte de los casos, con la creacién de un “clima” para el relato.

En términos generales, el sonido suele clasificarse en dos gran-
des categorias: diegético y no diegético.

o Se denomina sonido diegético, cuando es un elemento incor-
porado a la historia narrada. Esta incorporacién puede tener
distintos origenes o fuentes. Se llama:

- In cuando su fuente es visible en el cuadro.

- Off cuando no se adjudica a una fuente ubicada en el fuera
de campo.
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- Out cuando es percibido por el espectador pero no resulta audi-
ble para los personajes (por ejemplo, la “voz del pensamiento”).

- Through cuando su fuente estd presente, pero oculta dentro del
cuadro (por ejemplo, cuando un personaje habla de espaldas a
la cdmara y no se aprecia el movimiento de sus labios).

o Elsonido no diegético, por su parte, indica una fuente que es aje-
na al espacio de la representacion. Es el caso del denominado over:
Al proceder de una fuente externa a la diégesis, acompaiia o se su-
perpone a las imdgenes, como sucede con la voz de un narrador
invisible o con la misica “de clima”, ajena a la historia.

Algunos autores, como Gaudreault y Jost (en E/ relato cinematogrd-
fico, 1990), consideran que el cine hablado construye un relato doble:
por un lado, el relato verbal; por otro, el de la secuencia de imdgenes.

El primer relato no siempre est4 ajustado al segundo, como po-
dria suponerse. Por el contrario, hay ocasiones en que se produce
una ruptura intencional entre lo narrado a través de la palabra y lo
mostrado en las imdgenes, para generar un efecto estético o dar
cuenta de las contradicciones de la historia. Esto sucederfa, por
ejemplo, en un filme en el que un narrador sefiale que la pareja pro-
tagbnica vive en armonia, mientras la escena visual muestra a sus in-
tegrantes envueltos en una violenta pelea.

CONTAR/MOSTRAR

El espectador percibe el filme argumental como la exhibicion de

~ una pseudo-realidad que se despliega ante é] progresivamente y que

responde al esquema de un relato.

Si bien la ficcion narrativa parece inherente a todo filme, inclu-
so a los de género documental y cientifico, el vinculo narracién-cine
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no surgié de inmediato, ya que este dltimo fue concebido original-
mente como un mero medio de registro.

Ia imposicién de la modalidad narrativa en el cine tiene dos
grandes motivos: por un lado, la necesidad de legitimacion del me-
dio como canal expresivo mediante la adopcién de sistemas discur-
sivos ya consagrados por la literatura y el teatro. Por otro, la poten-
cialidad evocativa de la imagen-movimiento, que re-produce los ob-
jetos en el devenir temporal y recoge,  la vez, su significacién so-
ciocultural. Pero jen qué radica esa potencialidad evocativa?

En primer lugar, la representacién del espacio y del tiempo en la
imagen estd ampliamente determinada por el hecho de que ésta,
la mayorfa de las veces, representa un suceso, situado necesaria-
mente en coordenadas espacio-temporales.

En segundo lugar, la imagen representativa es, con mucha fre-
cuencia, una imagen narrativa, aunque el acontecimiento contado
sea de poca amplitud; por ejemplo, la imagen de un caballo siempre
es la de un caballo determinado en una actitud también defermi-
nada: corriendo, pastando, quieto, etc.

Se podria decir que las estructuras narrativas empleadas por el ci-
ne son extracinematograficas, ya que pertenecen a lenguajes que lo
preceden histricamente. Aunque, de hecho, el cine adapt6 esos pro-
cedimientos. El “texto” cinematografico comprende imégenes, pala-
bras, menciones escritas, misica y efectos sonoros, lo que complica y
particulariza la organizacién del relato. Es asi como, por €] emplo, los
c6digos narrativo-literarios —caracterizados por la postergacién del
desenlace 2 través de recursos tales como la intriga, el ocultamiento,
la anticipacién y el suspenso— regulan el avance de la accién en los
filmes de ficcion. Asimismo, estos c6digos aportan personajes y fun-
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ciones tales como el héroe o sujeto, el objeto deseado, el destinatario
y el oponente, que participan en la construccion narrativa.

Pese a la recuperacion de estos esquemas literarios, el cine im-
pone a sus relatos una forma de aprehension distintiva: la de la evi-
dencia. A diferencia del modelo narrativo verbal, que explota las cua-
lidades del tiempo pretérito para transmitir el saber de lo “ya vivido”,
la narracién cinematogrifica, por su condici6n visual, trabaja sobre
el presente, entendido como tiempo de la mirada. Por eso es, simul-
tineamente, un contar/mostrar.

A pesar de que la cinematogrifica es una de las formas narrati-
vas mds nuevas, esta distincion o, si se quiere, oposicitn, remite 2
una dicotomia més que antigua: la diferenciacion platénica entre ver-
bal y mimético (o analégico) ya citada. V

¢Por qué el cine navega entre un mostrar y un contar? Porque
desde la reproduccién-recepcién de cada plano aislado, el cine es
descriptivo, ya que se dedica a mostrar una fraccién del universo
diegético. Pero desde el punto de vista de la articulacién de planos,
se vuelve decididamente narrativo. El espectador debe reconstruir
las relaciones logicas y temporales de los distintos segmentos.

TLa matriz narrativa estd presente tanto en el llamado “cine cldsi-
co” —que instituye y conserva formulas genéricas tradicionales, co-
mo las de la comedia y el drama romdntico, el policial y el
western— como en los filmes de vanguardia, considerados muchas
veces como “no narrativos”.

El hilo narrativo es sostenido por el espectador aiin en las realiza-
ciones cinematograficas mds laberinticas, porque su actividad de deco-
dificacion esta condicionada por competencias culturales y mecanismos
perceptivos relativos a su experiencia previa como “lector” de cine.
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TiEmpo Fitmico

Al igual que en el relato verbal, el relato filmico no necesita se-
guir un orden cronolégico; del mismo modo, puede presentar sélo
ciertos periodos de la historia, reiterar un mismo acontecimiento va-
rias veces o hacer que “dure” mds de lo que realmente duré. En su-
ma: el relato filmico puede alterar el orden, la duracién y la fre-
cuencia de los hechos de la historia que estd contando, tal como
ocurre con cualquier otro relato.

En lo relativo al orden, por lo general, los acontecimientos pre-
sentados en un filme no siguen estrictamente la sucesién temporal
de la historia. Un flashback es una porcion de historia presenta-
da fuera del orden cronoldgico y, por lo tanto, un caso de analep-
sis o retrospeccion. Si los hechos de la historia se pueden consi-
derar como un esquema 1-2-3-4, el flashback se presenta como un
2-1-3-4.

En el flashforward, en cambio, se pasa del presente al futuro

para luego regresar al presente (un caso de prolepsis o prospec-
cién) y puede representarse como un esquema 1-2-4-3.

A diferencia de sus equivalentes verbales, el flashback y el flash-
Jorward no pueden mantener en si mismos el rasgo temporal debido
a que en la narracién cinematogrifica sélo es posible en el tiempo de
la mostracion, el de la mirada del espectador: el presente. Y tanto es
asi, que si no estuvieran marcados con fundidos, cortinillas, disol-
vencias, etc., el espectador no percibiria el salto en el tiempo.

La duraci6n en el relato filmico comporta cuatro aspectos:

1) Presentar sélo ciertos lapsos de la historia entendidos como im-
portantes y descartar otros; es el caso de la elipsis.
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2) Trabajar sobre un largo perfodo de la historia resumiéndolo en
unas pocas escenas; es el caso del sumario.

3) Marcar la coincidencia de duracién entre el relato y la historia;
es el caso de los didlogos.

4) Invalidar la duracion del tiempo de la historia dilatando o, por el
contrario, acelerando su duracion, al recurrir a las técnicas de fil-
macién de “cdmara ripida” o “lenta”; es una caracteristica propia
de la duracion en la pantalla Las escenas de “desarme de una
bomba” son ejemplo de este aspecto privativo del cine.

La frecuencia o cantidad de veces que el relato cuenta un suce-
so de Ia historia, que dentro de dicha historia debe ser entendido co-
mo tnico, se puede manifestar de los siguientes modos:

1) Una accion se produce una o varias veces en la misma historia y
es presentada en el relato la misma cantidad de veces (relato sin-
gulativo y anaférico).

2) Una accion se produce varias veces a lo largo de la historia, pe-
ro el relato elige presentarla una sola vez y dejar que ésta resu-
ma el resto (relato iterativo).

3) Un acontecimiento singular de la historia es tratado dos o mds
veces en el relato a través de, por ejemplo, la técnica del flash-
back y del narrador multiple (relato repetitivo).

ESPACIO FiLMICO

Es evidente que, a diferencia de lo que ocurre en el relato oral o
escrito, el relato audiovisual no necesita describir verbalmente el es-
cenario de la acci6n, ya que es capaz de mostrarlo. La espacialidad,
junto con la temporalidad, es parte de la naturaleza representativa de

la imagen en movimiento.
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- En el relato audiovisual en general, la noci6n de espacio esta li-

- “"gada fuertemente 2 la de encuadre, ya tratada en un apartado ante-

rior. Los conceptos de “campo” y “fuera de campo” son equivalen-
tes a los de “espacio visible” o presente y “espacio no visible” o au-
sente en la imagen.

Con mayor precisién, puede hablarse también de “espacio re-
presentado” y “espacio no mostrado”. El primer espacio estd consti-
tuido por todo lo que se ve en pantalla, y el segundo, mds complejo,
por lo que no se muestra pero se infiere més alld de los limites del
cuadro. ;Por qué més complejo? Porque ese espacio inferido no es
s6lo interno a la diégesis; también es el de lo no diegético, que con-
duce  la situacién misma de construccién del relato visual: lo que
estd “fuera de campo” incluye el “detrs de la cimara”, el espacio
que ocupan las herramientas de filmacién y el equipo técnico du-
rante el rodaje.

Estas consideraciones han permitido distinguir entre el llamado
“espacio profilmico” y el “mds alld de campo”. El espacio profilmi-
co cubre los espacios visibles o no visibles que participan de la dié-
gesis. Es decir, tanto lo que aparece en campo como lo que se de-
duce del fuera de campo. Por ejemplo, el rumor de la lluvia o del
viento en una escena de interiores permite sugerir, entre Otros re-
cursos, las caracteristicas de un espacio no visible, pero integrado a
la historia.

El “mds all4 de campo” del rodaje remite a los instrumentos de
produccién del enunciado audiovisual. Este dltimo espacio solo inte-
resa en la medida en que permite hablar de una cierta conciencia del
espectador respecto del caricter construido del relato. Conciencia que
necesariamente el espectador debe “suspender” para “creer”, aunque
sea en forma provisoria, en lo representado por el relato.
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Dentro del espacio profilmico, que es el que interesa verdat m—F
mente a la narratologfa cinematografica, existen dos procedmuentos
que multiplican los espacios de la representaci6n.

1) Elya referido caso de los “relatos enmarcados”, que son intro-
ducidos por un narrador que desde su supuesto presente refie-
re hechos que ha conocido o protagonizado: En el flashback, de
la evocacion suele resultar un escenario de la accién distinto del
que ocupa el narrador y, por lo tanto, una notable discontinui-
dad espacial.

2) Por otra parte, se subraya un procedimiento de origen literario
muy frecuente en el cine fantdstico o de ciencia ficcion: la me-
talepsis. Este procedimiento consiste en articular dos espacios
relativos a tiempos u 6rdenes de “realidad” distintos en un mis-
mo relato.

El pasaje de un mundo a otro es el mejor ejemplo de esta estra-
tegia: una puerta que lleva a otra dimension o la aparicion de un per-
sonaje del futuro o un ser ficcional en un escenario cotidiano, un via-
je de una época a otra a través de una “mdquina del tiempo”, etc.,
permiten conjugar dimensiones espacio-temporales l6gicamente in-
compatibles. El filme Volver al futuro (Back to the Future, Robert
Zemeckis, 1985) es singularmente claro al respecto.

ESTRUCTURAS NARRATIVAS

En cinematografia, la narracién puede definirse como el acto de
~ produccion de un relato de caracteristicas “audiovisuales que permi-

_te poner en pantalla determinada historia. El concepto de narracién
es equivalente al utilizado en literatura y, obviamente, presupone un
~ narrador que no debe asimilarse a la figura del autor o director.
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A diferencia de lo que sucede en el medio escrito, el término “re-
lato” convoca elementos que, sin pertenecer a la historia, cumplen
una funcién especifica en ella. Tal es el caso de la miisica, que por
lo general es un componente ajeno a lo contado, pero colabora en
Ja creacién de un “clima”.

La expresién “relato cinematografico” se refiere, entonces, a to-
do lo visible y audible en la pelicula. Al igual que en el relato escri-
to, incluye la seleccién de los hechos de la historia global, pero agre-
ga diversos elementos introducidos “desde fuera”: carteles de pre-
sentacién, subtitulos, procedimientos de transicién como fundidos a
negro, etc.

Aun tomando en cuenta que cada filme se organiza segin exi-
gencias narrativas particulares, existe una matriz que determina, de
modo convencional, las distintas etapas de la progresion narrativa.
Esta matriz tradicional estd constituida por tres partes: introduccion,
desarrollo y final.

La introduccion es el fragmento inicial del relato cinematogra-
fico que expone ciertos acontecimientos de la historia y algunos ras-
gos notables de los personajes. En la mayoria de los casos, este seg-
mento despierta en el espectador una serie de expectativas que esta-
rén relacionadas con el tipo de cine y su género.

Por ejemplo, el cine cldsico de Hollywood estd armado sobre la
base de que la accién debe surgir principalmente de personajes en-
~ tendidos como “entes” individuales , al mismo tiempo, agentes cau-
sales. s decir que la narracién cldsica estd centrada invariablemente
en toda causa que sea personal o psicolégica (decisiones, rasgos de
cardcter, elecciones, etc.), por cuanto las causas externas 4l indivi-
duo, ya sean agentes naturales, como las catdstrofes meteorologicas,
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o de tipo social, como las guerras, serdn en este estilo de cine sélo
material de relleno. De aqui que se pueda afirmar que el comienzo de
un filme estd en relacién directa con su género, con el tipo “ideold-
gico” al que pertenece y con modelos culturales generales.

El desarrollo de un filme también se basa en modelos deriva-
dos de tradiciones culturales, y en temas y topicos que remiten a ca-
da estructura genérica. Por ejemplo, un protagonista cuyo objeto de
deseo sea el amor, determina, invariablemente, una estructura na-
rrativa orientada hacia el género del melodrama.

En h’neas generales, hay cuatro grandes grupos de modelos de
desarrollo sobre los cuales trabaja el cine (especialmente el cine cld-
sico de Hollywood):

1) Los que se articulan sobre la base de la oposicién saber/no sa-
ber. En este tipo de modelo se privilegia el esquema de la bis-
queda, ya sea de un objeto concreto o abstracto. En el caso de
ser abstracto, esa bisqueda podra tomar el aspecto de una in-
vestigacion (de un misterio o secreto). Casi cualquier pelicula
policial puede ser ejemplo de este modelo.

2) Los que trabajan sobre el tema del tiempo. En este tipo se en-
marca una situacién presente dentro de una serie de situaciones
pretéritas, a través de numerosos flashbacks. También existen
los casos en los cuales el tiempo es el tema y estd presentado co-
mo un limite concreto para la accion: la ya citada Volver al fu-
turo, Terminator (James Cameron, 1984), La mdquina del
tiempo (The Time Machine, George Pal, 1960), etc.

3) Los que trabajan sobre el tema del espacio. En este esquema, la
accién se limita a un tnico lugar que condiciona todo el desarro-
llo del relato: La dama desaparece (The Lady Vanishes, Alfred
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Hitchcock, 1938) y La soga (Rope, Alfred Hitchcock, 1948) son
ejemplos elocuentes. También se podrian citar casos no tan para-
digmdticos pero mds recientes, como Duro de matar (Die Hard,
John Mc Tiernan, 1988), cuya accion se concentra en un edificio.

4) Los que sintetizan los modelos de tiempo y espacio, como suce-
de en los filmes de viajes que, aprovechando la economia narra-
tiva de la imagen, combinan un horario y un itinerario: La vuel-
ta al mundo en ochenta dias (Around the World in 80 Days,
M. Anderson, 1956), basada en la novela homénima de Julio
Verne (1828-1905).

Alo largo de cualquier filme, el espectador se ird adecuando al
modo de desarrollo elegido desde 1a narracién. Pero hay que tener
en cuenta que ese desarrollo, en todos los casos, responde a un
modelo cultural esperado que siempre, sobre todo en el cine de
Hollywood, debe ser satisfecho.

En cuanto al final, se dice que una pelicula finaliza cuando re-
suelve o interrumpe las cadenas de acontecimientos abiertas a partir
de la aplicacién de un cierto modelo de desarrollo. Asf, por ejemplo,
el cine clasico norteamericano tiende a un final trabajado desde una
realidad basicamente “objetiva”. Se sitdia en la mds alta escala de co-
nocimiento por parte del narrador: la omnisciencia. De esta manera
logra un fuerte grado de clausura, es decir, no deja lugar para polé-
micas o sutilezas.

Sin embargo, no todas las peliculas tienen este grado de resolucion.
Existe lo que se llama “final abierto”; es decir, ése que no llega a satis-
facer las expectativas generadas durante la exposicion y el desarrollo.
Pero éste también es un modelo de final, que consiste en contravenir
las convenciones clésicas de cierre, provocando un desencaje en las ex-
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pectativas del espectador. El final abierto, sin clausura clara, es tipico
del llamado “cine de autor”, como el de los franceses Frangois Truffaut
(1932-1984) y Jean-Luc Godard (n. 1930) o del artista estadouniden-
se Andy Warhol (1928-1987), entre otros.

Los SINTAGMAS FLMICOS

A excepcion de los breves filmes de un solo plano, como lo eran
los primitivos cortos cinematogrificos de Lumiére, una pelicula re-
sulta siempre de la suma de varias partes o segmentos menores. Esa
suma de partes es designada con una expresién tomada de la lin-
giiistica: sintagma.

El término “sintagma” se emplea para referirse a cualquier su-
cesion de signos (por ejemplo, palabras o imdgenes) que guardan
un cierto orden y son limitados en cantidad (la palabra “sintaxis”,
combinacién u ordenamiento de elementos, tiene la misma raiz).

En el caso del discurso audiovisual, un sintagma debe entender-
se como una sucesion de planos, ya que el plano es la unidad mini-
ma de la sintaxis cinematografica, determinada por el montaje. El re-
lato filmico es, en este sentido, un gran sintagma, tanto si se lo con-
sidera en el plano material, el de la articulacién de planos, como en
el plano narrativo, el de la secuencia de acontecimientos. |

Como gran sintagma, puede dividirse en segmentos o sintagmas
menores, susceptibles de aparecer en distintas combinaciones. El se-
midlogo de cine Christian Metz (1915-1995) desarroll6 justamente,
en la década del °70, lo que denomind la “gran sintagmdtica” del ci-
ne narrativo, estableciendo seis tipos sintagmdticos bdsicos: escena,
secuencia, sintagma alternado, sintagma frecuentativo, sintagma des-
criptivo y plano auténomo.
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1

2)

3)
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Escena. Es la reconstruccién filmica de su andlogo teatral: un
lugar, un momento, una pequeiia accién particular y concentra-
da. El espacio y el tiempo se presentan en ella como continuos.
Su funcién narrativa se relaciona con la configuracién de los
personajes o con el intercambio que éstos mantengan. Es enten-
dida como “la primera célula de sentido”.

Secuencia. Es una unidad especificamente filmica, pues resume

una accién compleja y tinica pero que, a diferencia de la escena, -

puede desarrollarse en varios lugares y suprimir los momentos
iniitiles. La secuencia fue tratada en profundidad por el célebre
semi6logo Roland Barthes (1915-1980), quien la defini6 como
todo conjunto de acciones que, ms alld del sitio o el momento
en el que ocurran, puedan ligarse a través de un “nombre” o de-
nominacién que resuma todo el proceso; por ejemplo: la bis-
queda, el rapto, la huida, la declaracién de amor, el asesinato, la
cita, el duelo, etc.

Sintagma alternante. Consiste en alternar unidades narrativas
(escenas y/o secuencias) con la intencién de mantener juntas
dos o mds lineas diferentes de la historia. Recurrir a este tipo de
sintagma genera siempre un determinado efecto de sentido: al
montar los acontecimientos de la historia como paralelos o al-
ternados se sugiere una relacién determinada y, por lo tanto, un
significado agregado.

El sintagma alternante se subdivide en tres tipos: alternativo, al-
ternado y paralelo.

- El subtipo “alternativo” crea el significado de alternancia al

montar, como si fueran contiguas, temporal o espacialmente,
dos o mds acciones que, en la historia, no lo son. Por ejemplo,

LOS SINTAGMAS FILMICOS

dos jugadores de tenis, cada uno de los cuales es mostrado en el
momento en que tiene la pelota.

- En el subtipo “alternado” se crea el significado de alternancia
al montar en forma sucesiva dos escenas presentidas como si-
multdneas en la historia. Por ejemplo, los planos consecutivos
del perseguidor y del perseguido en un filme de accién.

- El subtipo “paralelo” es, de los tres, el que implica una mayor
operacién de connotacién, pues consiste en asociar escenas o
secuencias que de ninguna manera podrian estar asociadas en el
orden de las acciones, el del tiempo o el del espacio. La asocia-
cion es por analogia o por oposicion. Por ejemplo, una serie de
planos que muestren sucesivamente la vida de un hombre rico y
Ia de otro pobre.

Sintagma frecuentativo. Consiste en mostrar un proceso com-
pleto de acciones, agrupando un niimero indefinido de situacio-
nes particulares imposible de ser abarcado con la mirada. En es-
te tipo de sintagma se comprimen las acciones hasta que com-
pleten una unidad. Por ejemplo, una caravana que atraviesa el
desierto puede presentarse por medio de una serie de imdgenes
reiterativas, unidas por algiin recurso de cohesi6n, como el fun-
dido. La serie de imdgenes redundantes remitir4 al significado de
“marcha”, mds alld de toda evaluacion de orden temporal. El
sintagma frecuentativo se subdivide en tres tipos: pleno, semifre-
cuentativo y seriado..

- El subtipo “pleno” es el que corresponde al ejemplo anterior.

- El “semifrecuentativo” consiste en una sucesién de pequefias
sincronias referidas a un proceso progresivo y lento, por ejem-
plo los flashes de un lejano recuerdo que tiene algin personaje.
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,5)

6)
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- El subtipo “seriado” se trata de una serie de fragmentos deri-
vados de un mismo conjunto diegético; por ejemplo, las diferen-
tes escenas de lucha durante una batalla, o las distintas secuen-
cias en las cuales se muestra de qué manera un hombre y una
mujer se van enamorando.

Sintagma descriptivo. A diferencia de los anteriores, éste s6lo

se basa en el espacio. Consiste en mostrar en la pantalla una su- -

cesién de imdgenes con las que se construye una serie que
supone la coexistencia espacial. Es el equivalente filmico de la
descripcion de espacios en la narrativa verbal y, al igual que en
ella, supone una pausa en el tiempo del relato.

Por ejemplo, un plano de una cimara de fotos profesional, se-
guido de un plano de un rollo de pelicula, un plano de unos ne-
gativos, un plano del positivo de esos negativos, un plano de la
tapa de una revista en la que se observa la misma foto que en Jos
negativos; el resultado de esta descripcion crea el significado de
que alli vive un fotégrafo profesional.

Plano auténomo. Se trata de un tnico plano de duracion va-
riable, por lo cual no es considerado, en realidad, un verdadero
sintagma. Se subdivide en dos grupos.

El plano secuencia, considerado un sinénimo de modernidad
cinematografica, es el mds extenso. Consiste en desarrollar una
accién integra y compleja a lo largo de una sola toma, variando
los encuadres por medio de algin movimiento de cimara.

Fl plano insert es breve y tiene larga data en la historia del cine. Se
trata de un plano aislado de la accion propiamente dicha, emplea-
do para proporcionar una determina referencia, que puede ser:

- Temporal (la imagen de un reloj o un calendario).

EL PROBLEMA DEL NARRADOR EN EL CINE

- Espacial (la panordmica de una determinada ciudad indica un
cambio en el lugar de la accién).

- Metaférica (la imagen de una paloma representa la paz en un
filme bélico).

- Explicativa (cada vez que se aumenta o remarca un detalle con
el efecto de lupa o binoculares).

FL PROBLEMA DEL NARRADOR EN FL CINE

La cuestién del narrador cinematogrifico es un aspecto suma-
mente problemdtico. Desde el punto de enunciacién narrativa, exis-
ten dos posibilidades.

Por un lado, se encuentra la “narracién no subjetiva”, en la que
el narrador borra las marcas del sujeto tras la tercera persona om-
nisciente, la cual resulta perfectamente practicable en la narrativa ci-
nematografica. Por el otro, estd la “narracién subjetiva”, que expli-
cita las marcas del sujeto tras una primera persona. Por hallarse
esencialmente ligada al signo lingiiistico “yo”, no encuentra ningtin
equivalente en el relato visual.

Hay que recordar que, en la narracion verbal, el signo “yo” sin-
tetiza al sujeto de la enunciacién y al del enunciado. Por eso, en un
enunciado como: “Hoy (yo) sé que aquella vez (yo) te menti”, la
utilizacion de un mismo signo “yo” para el sujeto del presente y el
del pasado hace que, aun cuando la dialéctica entre ambos puntos
de vista (el de un sujeto que ahora sabe y el de otro sujeto que to-
davia no sabfa) no esté actualizada, la presencia de la primera per-
sona en ambos casos resulte inevitable y obvia.

Pero ;qué sucede en el cine? Para esta misma forma narrativa se

~ emplean dos signos de distinta naturaleza: el sujeto del presente de-
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berd ser referido con el correspondiente signo lingiiistico (“yo”) por
una voz en off; mientras que el sujeto del pasado deberd asumir la
forma de un signo icénico: el actor que representa al personaje (es
decir, al “yo” enunciado por la voz en off).

Una posible explicacion de este fenomeno es que en el cine, al
margen de la utilizacién del signo lingiiistico “yo” a través de una voz
en off, no hay nada que pueda remitir a éL.

Asf es como, mientras que en el lenguaje verbal cualquier enuncia-
do no subjetivo puede reformularse en subjetivo (por ejemplo, “El au-
to avanza” puede transformarse en “Yo veo que el auto avanza”), en
el cine, aun cuando el plano del auto avanzando contenga la virtualidad
de una mirada, esa mirada no puede, de ninguna manera, explicitarse
a si misma como sucede en los enunciados verbales.

Ademis de estos inconvenientes de ndole lingiifstica, debe re-
cordarse que la instancia creadora de los relatos filmicos no es uni-
taria, COMO tAMpOCO Son unitarias sus materias de expresion.

Tomando en cuenta esta particularidad, autores como André
Gaudreault (1988) han concluido que el narrador fundamental, res-
ponsable de la comunicacion de un relato filmico, no responde a una
figura asimilable 2 la humana, sino a la suma de dos procesos: el ro-
daje v el montaje.

El rodaje cumple la funcion de “mostrador filmico”, articulando
los fotogramas que van constituyendo cada plano, es decir, cada frag-
mento de relato.

El montaje, la de “narrador filmico”, organizando y conectando
los distintos planos para conformar el relato en su conjunto.

Estos dos procesos constituyen al “meganarrador” 0 gran narra-
dor que subyace al desarrollo del relato filmico.
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FL PUNTO DE VISTA Y LA FOCALIZACIGN

Los conceptos de “punto de vista” y “focalizacién” refieren a la
informaci6n proveniente de la historia, y que el acto de narracién
plasma en el relato filmico. En definitiva, la distribucién informativa
se reduce a tres preguntas basicas: ;quién sabe mds?, ;cudnto sabe?,
;como lo sabe? o, lo que es mejor, ;cudl es el punto de vista?

A diferencia de la literatura, donde la informacién pasa por un pu-
ro “saber” y “decir”, en cine, el punto de vista es también el lugar des-
de el cual “se mira” y el “modo en que se mira”. En el filme narrativo,
entonces, este punto de vista es verdaderamente Gptico: se asigna a al-
guien, ya sea a uno de los personajes del relato o al narrador.

Una de las consecuencias de este enfoque es el andlisis de las mi-
radas que actian en un determinado fragmento filmico: 1) las mira-
das de los personajes (internas de cada plano y hacia el fuera de
campo) y 2) la “mirada de la cdimara”, materializada en el encuadre
que supone ya un 4ngulo de observacién, el del narrador del filme.

El otro concepto, la focalizacion, también estd ligado al proble-
ma del narrador cinematogréfico. Desde el pardmetro de la cantidad
de informacién, la narracion de un relato puede ser omnisciente
(cuando proporcione mds informacion de la que saben, ven y oyen
los personajes) o limitada (cuando el espectador tenga menos o
igual informacién que los personajes).

Hay que destacar que entre uno y otro punto de vista existe cier-

 taflexibilidad. Hay una oscilacién en la informacién sobre la historia

que maneja el espectador. En La ventana indiscreta (Rear Window,

A Hitchcock, 1953), el protagonista, un fotégrafo que vigila desde su
 ventana los movimientos que se producen en un departamento donde
-sospecha que ha ocurrido un crimen, se queda dormido y no ve c6-
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mo una mujer sale de allf, accién que si es mostrada al atento espec-
tador. Aqui opera una jerarqufa de saberes: lo que ha registrado la ca-
mara parece ms de lo que puede ver y saber el personaje. Pero esa
informacién es engafiosa; con ella se busca confundir al espectador
para que la verdad se le revele recién al final del filme y se genere un
efecto de sorpresa.

También hay que tener en cuenta la forma en que se puede pre-
sentar esa informacién. Las dos posturas extremas serfan, por un la-
do, Ia focalizacién subjetiva y, por otro, la focalizacién objetiva.

Para lograr una focalizacién objetiva se puede recurrir, por
ejemplo, a reducir la informacién que se brinda sobre la historia s6-
lo 2 la conducta exterior de los personajes, lo que obliga al especta-
dor 2 hacer deducciones derivadas de las acciones vistas.

La focalizacién subjetiva, en cambio, puede concretarse 2 través
de dos formas tipicas:

a) La focalizacién interna perceptiva (o subjetividad percepti-
va). Circunscribe lo mostrado a los planos que se toman desde el
punto de vista optico de determinado personaje. También el es-
pectador puede escuchar los sonidos mientras los oye el persona-
je. Ambos casos proporcionan un grado mayor de subjetividad.

b) La focalizacién interna mental (o subjetividad mental). Con-
siste en sumergir el relato filmico en la mente del personaje. En
estos casos se recurre al flashback, que tanto puede referir fan-
tasfas o alucinaciones como recuerdos del personaje.

~ Ademds de la cuestion del saber, la focalizacién en el relato ci-
nematogrifico encierra otra: la del “ver”. Esta consideraci6n ha lle-
vado al investigador francés Frangois Jost (1988) a agregar un tipo
de focalizacién propia del cine: la “ocularizacién” (relativa al puro
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“ver”). Este concepto definirfa la relacién entre lo que la cimara
muestra y lo que le es dado a ver al personaje.

De este modo, habrfa una “ocularizacién interna” cuando la c4-
mara muestra lo que el personaje ve, y una “ocularizacién cero”
cuando la mirada de la cAmara equivale a la mirada del espectador,
de la cual el personaje no participa.

Existe otro tipo de focalizacién particular del relato cinemato-
grifico que se produce cuando un relato focalizado externamente es-
t4, sin embargo, en una suerte de “focalizacién interna” en lo refe-
rente al sonido. En la peniiltima secuencia de La ventana indiscre-
ta, el protagonista oye los pasos del asesino, que estdn ostensible-
mente marcados en un volumen muy elevado para resaltar la audi-
cién “selectiva” del personaje. Jost denomina “auricularizacién” a
este tipo de focalizacién sonora.

BENERDS CINEMATOGRAFICOS NARRATIVOS

Como sus modelos literarios, los géneros cinematogrificos sur-
gieron de la exigencia de organizar la heterogénea multitud de textos
en tipos rdpidamente reconocibles y diferenciables entre si. Asf, los
géneros son categorias relativamente estables de enunciados, organi-
zadas segiin temdticas, estilos y formas de composicién determinadas.

En el caso del cine, esta exigencia proviene de dos instancias de-
cisorias: la industria cinematogrifica, decidida a estandarizar y dife-
renciar sus productos, y la de los criticos, deseosos de contar con una
suerte de “guia de lectura” que garantice la comprension de los filmes.

La estandarizacién en géneros permitié a la industria cinemato-

 grdfica estabilizar su producci6n; la segmentacién del piiblico per-

mite predecir las expectativas de recandacion.
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El técito reclamo del piblico por una “gufa de lectura” provis-
ta desde la critica puede explicarse, por ejemplo, con el caso del
“cine negro” que, en un momento dado, desplaza al western y al fil-
me de gingsters de su sitial de privilegio. Los estudios cinematogra-
ficos nunca vieron en é] una reformulacién ideoldgica, lo que si vio
1a teorfa critica para hacérselo ver también al puiblico.

Ala par de la critica marcharon distintas teorfas (histdricas, so-
cioldgicas, feministas, etc.) que agregaron una vuelta de tuerca al es-
tudio de los géneros, al ver en los filmes “algo mas” que convencio-
nes o formulas de construccién, llegando a considerarlos, en algu-
nos casos, como una suerte de documento social.

A partir de la dicotomfa ficcion/no-ficcién, se reconocen tradi-
cionalmente dos grandes lineas genéricas: argumental y documental-
informativa. La primera abarcaria el conjunto de filmes narrativos
desarrollados sobre un gui6n previo, mientras que la segunda com-
prenderfa aquellas peliculas que exponen hechos o circunstancias
tomadas “directamente” de la realidad.

Esta distincién, sin embargo, es vaga, ya que muchos documen-
tales tienen argumento, y muchas peliculas de ficcién acusan marca-
das influencias documentalistas. En tltima instancia, es la intencio-
nalidad declarada del filme la que decide su ubicacién dentro de uno
u otro de estos polos y no, exclusivamente, su temdtica.

Los géneros cinematogrificos narrativos pueden también eva-
luarse segiin su relacién con las tradiciones histéricas y culturales.
La realidad sociohistérica y cultural traba una relacion tal con la
convencién estética que la critica genérica ha llegado a sefialar que,
por ejemplo, las ideas que la sociedad estadounidense y gran parte
de la latinoamericana, tiene sobre “el viejo Oeste” o “los tiempos de
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la prohibicién” han sido extraidas tanto de los libros de historia es-
tadounidense como del propio cine de Hollywood.

Ala inversa, una vez inscripta en un proceso estético, la realidad
histérica se ve afectada a tal grado por las determinaciones artisticas
que los filmes de género no tienen como referente a esa realidad, si-
no a otros filmes de género, y evolucionan de acuerdo con las reglas
de la produccién genérica.

Dentro de la linea argumental, pueden distinguirse numerosos
conjuntos de enunciados que se agrupan genéricamente por su con-
tenido. A su vez, cada género tiene derivaciones y subtipos.

Los géneros y subgéneros mds frecuentes en la narrativa cine-
matogrifica pueden sintetizarse en:

o Western: es especificamente cinematogréfico pues no tiene co-
rrelato en los géneros literarios ni teatrales. En lineas generales,
un western se desatrolla en un tiempo y en un espacio delimita-
dos por la geografia y 1a historia estadounidenses: al oeste del rfo
Mississipi y entre ]a finalizacién de la Guerra de Secesién (1861-
1865) y la aparicién del automévil y el ferrocarril en la primera
década del siglo XX. La historia del western pricticamente coin-
cide con la historia del cine de los Estados Unidos. La primera
muestra orgdnica de este género es la ya mencionada The Great
Train Robbery, de Porter (1903).

* Gangster film: al igual que el anterior, éste es un género tipi-
co del cine estadounidense y representa la contrapartida urbana
del western. Por lo general, los argumentos de estos filmes giran
en torno a individuos al margen de la ley, provenientes de los su-
burbios inmigrantes de, especialmente, dos grandes ciudades:
Chicago y Nueva York, durante los afios de la llamada “ley seca”
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(1919-1933). El mundo del hampa es presentado como un con-

junto organizado frente al caos policial y juridico de la época. Se
pueden sefialar como puntos iniciales de esta saga gangsteril el
filme mudo La ley del hampa (Underworld, de Joseph von

“Sternberg, 1927) y el sonoro Hampa dorada (Little Caesar, de

Mervin Le Roy, 1930).

Thriller (del inglés fo thrill, estremecer): proveniente de la li-
teratura de masas, el crimen aparece como upa presencia que
acompafia al héroe, constantemente amenazado y a punto de
convertirse en victima. Las peripecias de los protagonistas se
muestran con un fuerte impacto fisico y emotivo. El zhriller
transcurre en un ambiente oscuro, cerrado, sofocante, con gen-
te solitaria, puertas entreabiertas que no dejan ver el espacio
contiguo, paredes tan finas que permiten escuchar lo que suce-
de del otro lado, y cualquier otro recurso que genere angustia,
pasion fisica y hostilidad. '

Tiene variantes o subgéneros: de espionaje (por ejemplo, los pri-
meros filmes de James Bond); suspenso, como Nido de viboras

(The Snake Pit, de Anatole Litvak, 1948); psicoldgico: Psicosis,

(Psycho, de Alfred Hitchcock, 1960); y politico, como Z (Costa
Gavras, 1970). En las tltimas décadas han aparecido también
thrillers erético-policiales, como Doble de cuerpo (Body Dou-
ble, Brian De Palma, 1984).

“Cine de terror: también llamado “de horror”. Al igual que su
par literario, este género se define por el efecto buscado: el mie-

do. El terror puede basarse en cuestiones del mundo real o ima-
ginario. En estos filmes aparece la representacién del mal ace-
chando desde las sombras al protagonista que, hasta ese mo

mento, se crefa capaz de comprender la realidad. El mal no de-
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be estar definidamente delineado, pues lo inexplicable o lo so-
brenatural aumenta el efecto de terror en el espectador.

Actualmente, el filme de terror es uno de los géneros ms explo-
tados, ya que el relajamiento de las costumbres permite los “ex-
cesos mostrativos” de los llamados gore (planos detalles, de vis-
ceras, mutilaciones, etc.), impensables en otro tiempo. En este
género también se incluyen las peliculas denominadas splatters
(salpicadoras) por sus escenas shockeantes, plagadas de muer-
tos vivos y seres metamérficos, en las cuales el miedo convive con
la repugnancia.

Comedia: uno de los dos géneros teatrales tradicionales cuyo
cometido es provocar la risa del espectador o, al menos, un es-
tado jocoso o de distensién. En el cine se origina muy tempra-
namente, cuando los hermanos August y Louis Lumiére filmaron
El regador regado (L'arroseur arrosé, 1896). Al igual que su
homélogo teatral, la comedia cinematogrifica se divide en varios
subtipos: americana, negra, musical, screwball comedy.

- Comedia americana: subgénero nacido en los Estados Unidos al-
rededor de los afios *40, como resultado de la adaptacién de argu-
mentos teatrales. El refinamiento en la conducta de los personajes
y la ambigiiedad en el tratamiento de las relaciones entre los sexos
construy6 un conjunto de héroes que condensaban y condensan la
estructura de sentimientos del pueblo americano. Ejemplos tipicos
son muchos de los filmes del director Frank Capra (1897-1991),
como Caballero sin espada (Mr. Smith Goes to Washington,
1939) o ,Qué bello es vivir! (It's a Wonderfull Life, 1946).

- Comedia negra: subgénero que pretende hacer refr pero sin
dejar de lado la reflexion. En su intento por cuestionar relacio-
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nes politico-sociales, se la emparenta con la sitira, al tiempo que
se muestra la sagacidad de quien la enuncia; es el caso de El ter-
cer tiro (The Trouble with Harry, de Alfred Hichtcock, 1955) o
Después de hora (After Hours, de Martin Scorsese, 1986).

- Comedia musical: es una combinacién que incluye la misica,
aunque no necesariamente implica la risa del espectador, porque
en muchos casos el contenido es tragico y no cémico como, por
ejemplo, ocurre en la paradigmatica Amor sin barreras (West
Side Story, de Robert Wise, 1961). Cercana al melodrama y a la
6pera, la comedia musical es otro subgénero tipicamente esta-
dounidense, surgido luego de la exaltacién que provoca la incor-
poracién del sonido al cine. En términos generales, se denomina
“comedia musical” a toda pelicula que interrumpe el transcurrir
de la historia y de las acciones del relato para incorporar una
canci6n y/o una coreograffa alegérica, estructurada en lo que en
teatro se denomina “cuadro” (puesta en escena de una determi-
nada pauta musical). En cuanto al argumento, puede ser variado
aunque, por lo general, se recurre a ficcionalizar la vida de algin
cantante o banda, como sucede con los filmes de The Beatles.

- Screwball Comedy: también llamada “alocada”. Nacida duran-
te los afios 30, aparece como una via de escape a los problemas
de la depresion econdmica. Este subgénero muestra personajes
en situaciones confusas y romances dentro del contexto de un
mundo sin preocupaciones, elegante y casi millonario. Sucedio
una noche (It Happened One Night, de Frank Capra, 1934) y
La fiera de mi nifia (Bringing Up Baby, de Howard Hawks
1938) ejemplifican este tipo de cine.

Policial: aunque su nombre lo sugiera, en este género no es ne-
cesario que haya policias propiamente dichos. Por lo general, es-
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té construido sobre lo que se denomina “dos muertes”. La prime-
ra, cometida por el asesino, da pie a la segunda, en la cual éste es
la victima del detective (el héroe), quien no puede ser castigado
por esta segunda muerte. En este camino se cuenta la historia del
crimen, por un lado, y la de la investigacién, por el otro, con la
particularidad de que la primera historia (la del crimen) ha con-
cluido antes de que comience la segunda (la de la investigacién).

Entre los subgéneros policiales se encuentran el cine negro, de-
rivado de los denominados relatos hard-boiled, escritos por
Dashiel Hammet; el big caper, que reiine esas peliculas que
cuentan robos llevados a cabo por ladrones sofisticados, y los hi-
bridos sin nombre, resultantes del cruce del policial con el #hri-
llery el gangster film.

Espionaje: en realidad, podria ser considerado como un sub-
género del policial o del cine bélico, pero, debido a su gran tra-
yectoria, merece ser tratado en forma separada. Se caracteriza
por desarrollarse en un medio regido por tramas politicas inter-
nacionales, cuyas peripecias se despliegan en escala global. Po-
drfa decirse que toma este tltimo aspecto de su relacién con los
fitmes bélicos. En cambio, el tratamiento del villano, el desarro-
llo de Ia investigaci6n, la particular relacién del detective con el
crimen y con el mundo, relacionan a los spy films (peliculas de
espias) con el policial.

La saga de los espias aparece en el cine a propdsito de historias
relacionadas con sucesos posteriores a la Primera Guerra Mun-
dial, como Treinta y nueve escalones (39 Steps, Alfred Hitch-
cock, 1935) o la ya citada The Lady Vanishes. Debido a su estre-
cha relacion con la actualidad mundial, es con la llamada “Gue-
rra Fria” entre los Estados Unidos y la ex Unién Soviética cuando
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el género adquirié mayor importancia; por ejemplo, Za espia que

me amd (The Spy Who Loved Me, de Terence Young, 1977), del
ciclo de James Bond. La desintegracién de la Uni6n Soviética, que
determino el final de la Guerra Fria, sellé su ocaso.

Fantdstico: al igual que su simil literario, el género fantdstico
cinematogrifico tiende a propiciar el efecto sorpresa en el es-
pectador, puesto que se centra en un cierto “desarreglo” en el
encadenamiento normal de los hechos. En términos generales,
todo relato serd fantdstico cuando exhiba acontecimientos ins6-
litos en un contexto realista y cotidiano.

Est4 concebido de manera tal que dichos acontecimientos se ma-
nejen con la suficiente vaguedad como para que resulten com-
patibles con la imagen de vida cotidiana que tiene el lector. Hay
siempre factores desencadenantes, como la alucinacién del per-

“sonaje que vive la experiencia, la irrupcién efectiva de elementos

sobrenaturales en la vida cotidiana, o la incorporacién de un
presunto invento técnico o cientifico que altera inesperadamen-
te las circunstancias habituales.

En estrecha relacién con este género existe un subtipo denomi-
nado “maravilloso”, en el cual los hechos insélitos no son enten-
didos como tales, ya que obedecen a las leyes propias de ese uni-
verso narrativo. A este subtipo pertenecen los filmes de magos,
dragones, hadas, duendes, etc. La critica suele incluir en el gru-
po de los fantisticos a los denominados monster films, cuyo ex-
ponente mds tradicional es Frankenstein (James Whale, 1931).

Ciencia ficcién: podria definirselo como el exacto traspaso al so-
porte filmico del relato literario de ciencia ficcion. Al igual que los
textos de Julio Verne, el cine de ciencia ficcién estd influenciado
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por las tecnologfas, las utopias futuristas, las pesadillas sobre el
destino humano y las amenazas de invasiones extraterrestres.

Desde sus comienzos, el género se halla ligado al desarrollo de
las técnicas que permiten efectos visuales. Los denominados FX
(efectos especiales) son el resultado de una larga tarea llevada a
cabo por los estudios cinematogrificos, por extender hasta lo vi-
sual las fronteras de lo imaginable. En cuanto a su historia, el gé-
nero tiene un primer antecedente en la obra de Georges Méliés,
Le Voyage dans la Lune (1902), pero sobre todo en la sorpren-
dente Metrdpolis (Metropolis, de Fritz Lang, 1926).

Cine épico: el relato épico es uno de los géneros narrativos mds
antiguos y consiste en la evocacion de tiempos heroicos, en los
cuales los sujetos encarnaban valores colectivos y sus Iuchas de-
terminaban el destino de sus contempordneos. Histéricamente, la
primera pelicula de este género es la ya mencionada The Birth of
a Nation, de David W. Griffith. Luego, los estudios de Hollywood

- magnificaron el tono épico, desarrollando un conjunto de filmes

que, bajo el nombre de “colosales”, presentaban historias de la
antigiiedad, como Cleopatra (Joseph Mankiewicz, 1963) o Ben
Hur (Fred Niblo, 1926). Este género da lugar a un subgénero de-
nominado biopic (fusion de biographic picture, o pelicula bio-
grifica), en el cual se narran vidas de personas célebres con in-
tenciones moralizantes: por ejemplo, E/ joven Lincoln (Young
Mr. Lincoln, de John Ford, 1938).

Cine bélico: bajo este conjunto se agrupa una serie de filmes
cuya temdtica es la guerra mds o menos contemporinea a los es-
pectadores. De este modo, en tiempos de D. W, Griffith los filmes
bélicos narraban sucesos de la Guerra de Secesién todavia cer-
cana. Para 1918, el mismo Griffith film6 Corazones del mundo
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(Hearts of the World), en la que relata conflictos de la Primera
Guerra Mundial. Pero lo que més abunda en esta categoria son
los filmes sobre la Segunda Guerra Mundial (1939-1945), ya
que el cine ocupaba, en esos tiempos, un lugar de jerarquia, y
era considerado como “un arma mas” de combate.

En los filmes bélicos estadounidenses se narra c6mo los aliados
defendfan al mundo libre de la amenaza nazi; en los alemanes,
por el contrario, lo que se hace es exaltar las virtudes ancestra-
les; en los soviéticos se presenta la invulnerabilidad del pais gra-
cias a la invulnerabilidad del sistema. En suma, el filme bélico
estd al servicio de cuestiones politico-ideoldgicas mds que histo-
ricas. Dentro de este grupo se incluyen las més recientes pelicu-
las bélicas situadas en Vietnam, tales como Apocalypsis Now
(Francis Ford Coppola, 1979) o Nacido para matar (Born to
Kill, Anton Furst, 1986).

Cine catastrofe: es uno de los géneros con menos filmes de la
historia del cine. Pricticamente se inici6 en 1970 con Aero-
puerto (4irport, George Seaton), inmediatamente seguida por
La aventura del Poseidon (The Poseidon Adventure, de Ronald
Neame, 1972) e Infierno en la torre (The Towering Inferno, de
John Guillermin e Irwin Allen, 1974). Su estructura consiste en
mostrar la suerte que corre un grupo bastante numerosos de
personas sometidas a calamidades naturales o a accidentes con
consecuencias incontrolables. La lucha contra los factores ad-
versos implica una equivalente lucha por la supervivencia, lucha
que es comandada siempre por un sujeto con caracteristicas de
lider. Hacia 1980, el género empezo a agotarse tras varios fraca-
sos encabezados por Terremoto (Earthquake, de Mark Robson,
1974) y Huracdn (Hurricane, de Jan Troell, 1978). En los fina-

GENEROS CINEMATOGRAFICOS NARRATIVOS

les del siglo XX, Titanic (de James Cameron, 1997) vino a rei-
vindicar un género que se crefa agotado.

¢ Parodia: es, junto con la tragedia y la comedia, uno de los gé-
neros més antiguos de la historia de la narrativa. Puede definir-
se como un desvio lidico, realizado a partir de un tema necesa-
riamente expuesto en un filme anterior. La parodia puede darse
tanto entre dos filmes pertenecientes al mismo género, como en-
tre un filme y otro texto cualquiera no cinematogrifico. Para el
primer caso son vilidos como ejemplos ;.. donde estd el pilo-
to? (Airplane!, de Jim Abrahams, David y Jerry Zucker, 1980) y
el mds reciente Marte ataca (Mars Attack, de Tim Burton,
1996). El segundo se puede ejemplificar con Zelig (Woody
Allen, 1986), que parodia los géneros periodisticos.

Dentro del cine argumental o de ficcion también se incluye la
animacion, pero la distinci6n entre los filmes animados y el resto pa-
sa solamente por una cuestion técnica y no genérica. En este senti-
do, una pelicula de dibujos animados se inscribird cominmente en
alguno de los géneros recién descriptos. Ademds, algunos filmes
convencionales incluyen imdgenes animadas que se incorporan a la

- diégesis, ya sea por métodos tradicionales de tipo analGgico y arte-

sanal (animacién cuadro a cuadro, recorte), por tecnologias digita-
les (imdgenes creadas por computadora) o sistemas hibridos (tanto
analégicos como digitales).
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