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1 Introduccion.

La reflexion de cardcter tedrico que sigue obedece a una necesidad que
no puede obviarse por mds tiempo. Gran parte de este texto proviene del
desarrollo previo en diversas intervenciones, conferencias y congresos,
y constituye uno de los nudos de la investigacion que estamos llevando
a cabo en nuestro dmbito docente para poner al dia los conceptos esen-
ciales de la narratividad filmica y audiovisual.

La carga cultural empirista-racionalista-positivista que atenaza nue-
stros compromisos con la reflexion tedrica ha venido imponiendo una y
otra vez un mecanismo de tipologizacién y etiquetado que promueve la
proliferacién ad infinitum de nuevos conceptos y jerarquias. Formule-
mos una pregunta inicial: ;puede separarse el mecanismo narrativo de
los recursos expresivos que lo edifican? Dicho en otros términos: ;no
deberiamos establecer las tipologias de forma relacional teniendo siem-
pre en mente los procesos narrativos y, en ultima instancia, las rela-
ciones entre el punto de vista y la enunciacion? La respuesta nos lleva
a constatar el vinculo que sigue existiendo entre la teorfa literaria y la
teoria filmica (que debemos ampliar al audiovisual en general).

2 De la literatura al cine.

Haciendo — con extrema rapidez — un poco de historia, sefialaremos
que en la tradicidén anglosajona el relato literario se concibe a través
del planteamiento mostrativo (showing) y el discursivo (telling); 1a nar-
racion, pues, se articula sobre la mostracién, combinacién que se aprox-
ima al relato actual y al cine en particular. La corriente angloamericana
sustituye de esta forma diégesis y mimesis por los términos telling y
showing (decir - mostrar) a partir de las teorias formuladas por Phillipe
Lubbock en The craft of fiction, texto escrito en 1921. Tom Gunning,
en colaboracién con André Gaudreault, aplica estos términos al modo
de representacion cinematografico estableciendo una dualidad que no
necesariamente se ajusta a la dicotomia MRI (Modo de Representacién
Institucional) vs MRP (Modo de Representacion Primitivo), sino que,
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en el seno de cada modelo, apunta marcas graduales de ambas concep-
ciones: un cine de atracciones vs un cine de integracion narrativa.

Gaudreault (1988), al preguntarse quién habla en un film (enun-
ciacién) y, posteriormente, quién ve (a través de qué punto de vista),
problematiza la enunciacién que precede a la focalizacion desde el inte-
rior del propio relato cinematogréfico y establece las relaciones — difer-
encias entre narrativa escrita y cine (o, al menos, introduce importantes
dudas).

Wayne C. Booth, de la Escuela de Chicago, en La retdrica de la fic-
cion (The retoric of Fiction, original de 1961), se plantea como cuestion
fundamental diferenciar autor de narrador y afirma que el autor de una
novela utiliza diversas mdscaras o recursos retoricos para trasladar al
lector las ideas o visiones de mundo que le interesa transmitir; puesto
que “ninguno de nuestros vocablos para los varios aspectos del narrador
es completamente correcto. ‘Persona’, ‘mdscara’ y ‘narrador’ se usan a
veces, pero mas cominmente se refieren al portavoz en la obra que es,
después de todo, solamente uno de los elementos creados por el autor
implicito y que puede separarse de €l con grandes ironias. Usualmente
‘narrador’ se usa como equivalente al ’yo’ de una obra, pero el 'yo’
raramente es idéntico a la imagen implicita del artista” (Booth, 1978:
68), la distincion entre la neutralidad y el partidismo no se puede afir-
mar como una cuestion que afecte al autor. Para Booth el autor no es
neutral; por definicién conoce todo, ya que lo inventa, pero el narrador
si puede serlo, como voz que habla, que cuenta las cosas en el seno de
la novela; la cuestion del punto de vista limitado afecta s6lo al narrador.
El concepto fundamental que establece entre narrador y autor es el de
Autor Implicito (Implied Autor). No es el autor real sino el que esta
dentro de la obra: “el autor crea una imagen de si mismo y otra imagen
de su lector; forma a su lector, forma a su segundo ego y la lectura mas
afortunada es aquella en donde los seres creados, autor y lector, pueden
hallar un acuerdo completo” (Booth, 1978: 129).

Pero la reformulacién més importante la hace Gerard Genette (1989)
en Figuras III — que data de 1972 —, con una distincién bdsica entre
Modo (distancia y perspectiva) y Voz (tiempo, persona y nivel). El Modo
corresponde a los diversos aspectos de la vision, es quién ve y la voz es
quién habla; es decir, se distingue el narrador, si es personaje o no, y se
distingue como se ven las cosas y por quién.
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Genette no utiliza los términos “punto de vista” ni “visién” porque
se ligan a la mirada y él trata de conocimiento (saber), por eso habla de
focalizacién. Hay que observar que antes de Genette focalizacion era lo
que expresaba Henry James a través de la conciencia de un personaje,
que corresponde a la focalizacion interna fija. La combinacion de diver-
sos tipos de focalizacién da como resultado el concepto de polimodali-
dad. Nos movemos, pues, en el seno de artificios que dependen de las
habilidades del autor, capaz de superar cualquier tipo de limitacién en
la construccion de la narracion.

La Voz es quién habla y Genette distingue tres categorias: Persona,
Tiempo y Nivel. La persona es el narrador, categoria de ficcion difer-
ente del autor que puede ser o no uno de los personajes; distingue en-
tre Homodiegético (narrador personaje) y Heterodiegético (narrador no
personaje, no interviene en la accion). El tiempo, dentro de la voz, es
una categoria que se refiere a la comparacion entre la situacion tempo-
ral en que se establece la narracion y los hechos que se narran; desde
este punto de vista puede ser ulterior, anterior o simultdneo. Cuando
hay cruces de todo tipo, Genette habla de narracion intercalada. Por
lo que respecta al nivel, todo cuanto se narra puede encontrarse en el
intradiegético (forma parte de la historia narrada), extradiegético (fuera
de la historia) o metadiegético (historias que se cuentan dentro de una
primaria; segundos niveles de la narracidn, terceros...) Figuras Il nos
brinda una terminologia que ha sido utilizada y readaptada posterior-
mente con cierta flexibilidad. Pero su base conceptual es — y se limita —
a la obra literaria.

3 Narradores e imagen dinamica.

La primera distincién importante es la que se debe establecer entre
autor, narrador, instancia narrativa y personaje-narrador (Aumont,
Bergala, Marie y Vernet, 1993: 110-112). La confusiéon de términos
ha llevado a algunos autores con marcada trayectoria de teoria literaria
a negar la figura propuesta por Booth del Autor Implicito (similar al
meganarrador de Gaudreault en el terreno cinematografico). Esta con-
sideracion evita la proliferacion de figuras de papel y quizés es fruc-
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tifera en el terreno literario, puesto que parece incuestionable que es el
autor quien escribe y quien se coloca en el relato como narrador implic-
ito o explicito, pero este es un ejercicio pragmatico que no se adapta al
cine con la misma facilidad porque:

1. no podemos en modo alguno considerar la existencia de un au-
tor individual sino de un marco de referencia colectivo, medios e
infraestructuras (autor real);

2. el ente que decide tampoco es individual sino resultado de fun-
ciones (autor implicito o meganarrador);

3. lacoincidencia o no de un narrador con la figura del meganarrador
depende del procedimiento y estructura fijados para el film;

4. puede darse una amplia proliferacion de voces narrativas, y

5. los procedimientos narrativos implican la puesta en escena de una
serie de focalizaciones, ocularizaciones y auricularizaciones que,
a su vez, constituyen un abanico multiforme.

El narrador, entendido como personaje en el seno de la diégesis,
cumple una funcién informativa frente a otro u otros personajes al tiem-
po que se constituye en intermediario entre la historia y el espectador
(Prosper, 1991: 19); su grado de integracion en los acontecimientos que
se narran recorre la gama que separa su participacioén o no en ellos vy,
en el primer caso, desde la posicién de protagonista, de secundario o
de testigo (Prosper, 1991: 24). Por lo que respecta al narratario, cabe la
posibilidad de su inscripcién o no en el film como personaje de la ficcién
pero, en cualquier caso, desde el mismo momento en que el discurso es
formulado, el ente enunciador trabaja sobre la base de lo que Umberto
Eco denomina un “lector modelo”, que no es otra cosa que “un conjunto
de condiciones de felicidad, establecidas textualmente, que deben sat-
isfacerse para que el contenido potencial de un texto quede plenamente
actualizado” (Eco, 1987: 89). Nos encontramos, pues, con la prolif-
eracion de etiquetas a partir de un esquema base cuya procedencia es
literaria.

Coincidiendo con Booth, diremos que en todo texto cinematogréfico
existe un autor implicito (nosotros le llamaremos meganarrador), como
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segundo “yo” del autor, que puede o no manifestarse diegéticamente a
través de un narrador y éste, a su vez, puede o no desdoblarse en multi-
ples “presencias”. La categorizacion que nos parece mds trasladable al
discurso filmico es la formulada por Genette ya que, en nuestro criterio,
mas que un mecanismo taxondmico, supone la relacién de una serie de
adjetivaciones propias del sujeto enunciador. Nuestro objetivo es alcan-
zar una visién global de los sujetos de la enunciaciéon y manejar una
terminologia ajustada a las necesidades de un estudio del discurso pura-
mente cinematografico. De hecho, la primera y esencial distincion seria
establecer la voluntad del meganarrador de manifestarse u ocultarse por
medio del mecanismo enunciativo, pues “hay que pensar que el estatuto
de todo narrador filmico que se manifieste verbalmente cambiard radi-
calmente segun este se autorice, o no, a proferir un (o varios) ’yo’ para
autodesignarse” (Gaudreault, 1988: 174).

4 Enunciacion filmica.

El origen de cualquier texto es un sujeto de la enunciacion que siempre
incorpora sus huellas en el significante; ahora bien, este sujeto es el
aparato organizador de la produccion de sentido y opera a distintos
niveles (Bettetini, 1984: 145-146):

1. selecciona los sistemas de significacion y los c6digos;
2. genera y constituye un determinado “lenguaje”;
3. orienta la perspectiva “intertextual” de su propio discurso, y

4. produce una estrategia comunicativa a partir de la inferencia sobre
la respuesta espectatorial que se plasma en la insercion de indices
en el significante (indices de su intervencion proyectiva). La inte-
gracién de todos estos elementos, combinados entre si, configura
el estatuto del ente enunciador en tanto que aparato-sujeto 'y su
toma de posicidn respecto a la organizacion interna y estructural
del enunciado.
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Red industrial Aparato reproductor

(produccidn, distribucién y exhibicién)

Sujeto empirico Aparato de produccién

Ente o autor real

Mostrador profilmice
) (puesta en escena)
Megamostrador filmico,
(puesta sobre film)

Mostrador filmografico

pfpuesta en cuadro)

Autor implicito Meganarrador filmico
(grand imagier)
(puesta en film)

Narrador filmografico
(puesta en serie)
NIVEL

RELACION Extradiegético Intradiegético

|NO dIamaﬁzadol_’ Heterodiegético | Narrador en primer | Narrador en segundo
grado que cuenta una | grado que cuenta

historia de la que estd | historias de las que

Narrador ansente suele estar ausente

Homodiegético | Narrador en primer | Narrador en segundo

Dramabzads grado que cuenta su | grado que cuenta
propia historia. | su propia historia

Autodiegético

La procedencia de la teoria literaria, al tiempo que ayuda sensible-
mente al conocimiento de los pardmetros enunciativos, genera cierta in-
coherencia en tanto en cuanto no hace distincion entre lo que el narrador
sabe y lo que ve la cdmara (en el hecho filmico, no necesariamente el
narrador y la cdmara coinciden). Por otro lado, queda sin cerrar la posi-
bilidad de un narrador metadiegético (diferente de la formulacién de
Genette como relato secundario), ya que es muy factible en el cine por
su cardcter metadiscursivo.

Las marcas de enunciacion, las improntas del meganarrador o au-
tor implicito, que son una parte esencial del mecanismo discursivo, se
sitdan en el plano formal perceptible de primer nivel (movimientos de
cadmara, angulaciones) y, sobre todo, en las relaciones entre imagen-
sonido, saber-vision, presencia-ausencia.

Por su parte, el sujeto de la enunciacién que se camufla es un sujeto
transcendental en la medida en que hay un espectador para adjudicarle
tal categoria; no es sino la transmision del ojo de Dios desde el artefacto
filmico (el haz de luz proyectado) al ojo fisico y real del espectador,
que lo hace suyo. Se trata del proceso de identificacién primaria de que

www.bocc.ubi.pt



8 Dr. Francisco Javier Gomez Tarin

hablaba Metz con el propio aparato: lo que ve el espectador, lo ve por
delegacion, es consciente de la ficcidn al tiempo que puede apropiarse
de ella. Es decir, a ese meganarrador omnisciente no sélo le corresponde
un lector implicito en el artefacto, que se actualiza por el espectador en
la sala de proyeccién, sino que, en el transcurso de la representacion
ante sus ojos (sentidos), ambos se constituyen en un solo ente por la
actualizacion del lector implicito en un lector real que pasa a ser autor
al interpretar el desfile de imdgenes, sonidos y sensaciones.

La presencia en el film de narradores (enunciaciones delegadas, que
denominaremos [E]) exige la fijacion en el texto de receptores (enunci-
atarios, que denominaremos [R]), el primero de los cuales — su primer
nivel — actualiza al espectador en la sala como destinatario, teniendo
el resto entes ficticios en el seno del relato como intercomunicantes.
Francesco Casetti (1983) subraya que las posiciones del enunciador y
del enunciatario responden a una mirada sin la que la escena no es posi-
ble, ambas miradas se construyen mediante la implicacion de los puntos
de vista de quien mira, quien muestra y desde déonde se muestra. La
esencia del proceso no se cimenta sobre cada una de sus partes, sino
sobre la interrelacion que se produce entre ellas. Desde tal perspectiva,
Casetti (1983: 89-91) ha establecido muy oportunamente una serie de
tipologias para el enunciatario, siempre de forma relacional:

1. relacién de equilibrio, cuando enunciador y enunciatario se man-
tienen en un plano de igualdad;

2. relacién de interpelacion;
3. vision subjetiva (cdmara subjetiva), y

4. visién objetiva, que responde a un enunciador que mira y hace
mirar.

Cuatro paradigmas de la perspectiva del enunciatario — reconfirma-
dos también por Gaudreault y Jost (1995: 66-67) — que le confieren la
posicion de:

1. Testigo = Vision objetiva;

2. Aparte = Relacion de interpelacion;
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3. Personaje = Vision subjetiva, y

4. Cémara = Vision objetiva irreal.

Es decir, graficamente:

| Autor Real |

A 4

| Espectador Rea1|

ENUNCIADO

I
L3

Autor Tmplicito
0 Meganarrador

Enunciador

Enunciatario Lector implicito

Narracion omnisciente

Narrador ler nivel

Interpelacion [E1] [R2]

L

» | Lector implicito [R1] [ | Espectador
Narrador ler nivel
Subjetivo [E1] [R2]
3 Narrador 2° Narrador n
nivel 4 nivel
[E2] [Rn] [En]

Distinguiremos, pues, entre los mecanismos que forman parte de la
misma ficcién, que intercambian en el seno del relato, y aquellos que,
aparentemente, se mantienen en su exterior. Sin embargo, enunciatario
del discurso s6lo hay uno (que no es sino la representacion del espec-
tador) puesto que los narratarios que se pueden habilitar por el relato
siempre remiten a narradores de segundo grado también en el interior
de la ficcién, por lo que son enunciatarios de enunciaciones intradiegéti-
cas y, por lo tanto, emisores a su vez que convierten con su enunciacién
en receptores a los previos enunciadores. Quiere esto decir que, cuando
un ente intradiegético [E] se dirige a otro [R] que, a su vez, se dirige
a un tercero [R1], [R] se ha convertido en [E1] en el proceso y [R1]
pasa a ser [E2] cuando en su feed-back revierta sobre [E1] ya [R2], y
asi sucesivamente [En] [Rn]:
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[E] » [R] = [El]|—» [R1] = [E2]—»[R..n] = [En]
E] - [R1] +—— [E1] - [R2]«—— [E2] - [R..n] +—

Podria objetarse que un narrador de segundo grado, o cualquier per-
sonaje a lo largo del desarrollo del film, estd capacitado para mirar a cé-
mara y dirigirse directamente al espectador pero, en tal caso, abandona
su calidad de segundo grado para tomar la posicién de interpelante, de
forma que, aun siendo el mismo emisor, cambia de nivel e interlocutor.

El autor real, al igual que en la narrativa escrita, es (en apariencia)
ajeno al enunciado y s6lo es posible su presencia a través de marcas
superpuestas al propio estatuto del relato; marcas mediante las que la
connotacién es posible y que son la esencia del discurso, puesto que
lo distinguen (por un plus de sentido) de lo que estrictamente podemos
considerar por enunciacion. En ese contexto, acorazado en la superposi-
cién que lleva a cabo sobre cualquier entidad que actie como narrador
delegado en el relato, sus marcas son cualitativa y cuantitativamente
superiores a cualesquiera otras.

5 Proliferacion de narradores.

Los diversos narradores se estructuran de acuerdo con dos elementos
esenciales: su saber y la adopcion de un punto de vista. Parametros que
son relacionales y s6lo pueden entenderse a través de la intervencién
de la cdmara como ente productor/receptor de la imagen. Asi, cuando
hablamos de saber, ponemos en linea al narrador (ente enunciador) con
el personaje, tal como ocurre con el relato literario, pero “la necesaria
implicacion del espectador conduce a una relacion ternaria y no bina-
ria, cuyos tres términos son el enunciador, los personajes y el enunci-
atario” (Gardies, 1993b: 180). Se trata de poner en relacién los distintos
“saberes” y, l6gicamente, el enunciador siempre estd en el mismo o su-
perior nivel que el espectador; no puede producirse un privilegio para el
personaje por encima de él.

Una primera aproximacion al problema terminolégico la lleva a ca-
bo Francois Jost (1983: 204) al establecer un grafico sobre el nivel
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de narracién extradiegético, donde ya utiliza el término ocularizacion.
Para Jost (1983: 195) es imprescindible fijar los limites que separan
las acciones de narrar (raconter) y mirar (voir), puesto que no hay co-
incidencia entre la mirada del personaje (narrador o no) y la de la cé-
mara (lo que no excluye su semejanza en ocasiones); el saber de quien
narra se puede relacionar directamente con el del resto de personajes,
pero su localizacién en la accidn es un fendmeno independiente que re-
sponde a los mecanismos de fragmentacion. Asi, en el caso del campo-
contracampo, uno de los procedimientos formales mas habituales del
relato cinematogréfico clédsico, la coincidencia entre la mirada de la cé-
mara y la del personaje no tiene nada que ver con la expresién de un
saber y, por ello, estamos ante una ocularizacién externa y no ante una
supuesta cdmara subjetiva. La distancia entre narracién filmica y liter-
aria se sitia precisamente en esta disonancia entre los pardmetros rela-
tivos al saber, la presencia, el relato, la vision, la audicién... Una cdmara
subjetiva (de la mirada de un personaje) s6lo es posible si una marca ex-
plicita subraya su condicién y, con el mismo criterio, cualquier marca
no asimilable a un personaje en el seno de la accién remite a la instan-
cia enunciadora (el mecanismo que filma, que es, al tiempo, la mirada
sobre la escena).

Pero el cine puede mostrar lo que ve el personaje y decir lo que
piensa; si no se quiere restringir el andlisis del film al estudio de la im-
agen se ha de tener en cuenta este proceso. Jost conserva el término
focalizacion para designar lo que sabe un personaje, a pesar de las con-
notaciones visuales y de foco, y, para interpretar la relacién entre lo que
la cdmara muestra y aquello que se supone ve el personaje, habla de
ocularizacion.

La distincion entre “lo visto” y “lo sabido” forma parte constitutiva
del relato cinematografico (Jost, 1987: 14), que no puede articularse
sin tal mecanismo; sin embargo, la focalizacién se deduce en muchas
ocasiones de la ocularizacion, aunque ambas no se imbriquen, ya que
hay una desigualdad manifiesta entre la visién del espectador y la del
personaje que, s6lo ante diferentes percepciones que impliquen una het-
erogeneidad cognitiva de las funciones narrativas, determina una focal-
izacion especifica (Jost, 1987: 65) y, en consecuencia, si lo percibido
contribuye a la construccion de un “saber diegético”, parece légico con-
siderar que una parte de ese saber se genera a partir de la ocularizacién
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(Jost, 1987: 64). La focalizacion, al contrario que la ocularizacién y
la auricularizacién, es un fendmeno polimorfo, una componente inter-
semiotica.

En todo este complejo engarce de vision y saber, de narradores, per-
sonajes y espectadores, la cimara, en tanto que depositaria de la mirada,
cumple una funcién de primer orden que no sé6lo es de mediacion sino
también de adjudicacion.

La articulacién de un plano de punto de vista siempre estd en conso-
nancia con la mirada de un personaje (Company, 1987: 95) por lo que
resulta muy conflictiva la equiparacién plena o cdmara subjetiva, lo cual
lleva a Aumont (1997: 53-54) a hablar de “plano mirada” en lugar de
“plano subjetivo™. Lo cierto es que la imagen cinematogréfica:

1. o la estimamos como procedente de un mirada concreta y, en tal
caso, la adscribimos a un personaje de la diégesis, o

2. la relacionamos con la posicién de la cdmara y debemos adju-
dicarle el punto de vista de un ente enunciador que se sitia por
encima del relato (meganarrador), o

3. intentamos ocultar su presencia como instrumento a través de
un mecanismo de transparencia enunciativa (Gaudreault y Jost,
1995: 141);

Las tres posturas son una sola: o el plano se ancla en la mirada de
una instancia interna a la diégesis (ocularizacion interna) o no (ocular-
izacion cero).

Jacques Aumont (1983) diferencia cuatro concepciones del “punto
de vista™:

1. El lugar desde el que se produce la mirada (emplazamiento) que
el cine multiplica mediante los sucesivos cambios de plano (mon-
taje analitico) y, por otro lado, sintetiza por los movimientos de
camara.

2. La propia mirada, en tanto que ‘“cuadro”, organizada segun las
bases de la perspectiva centrada heredada en nuestra cultura, cuyo
principal problema es la relacion superficie — profundidad (illu-
sion de profondeur).
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3. El punto de vista narrativo: correspondencia de la mirada — cua-
dro con la representacion de la mirada de un personaje y/o el au-
tor.

4. El juicio del narrador sobre el acontecimiento, que es una sobre-
determinacién que se impone jerarquicamente al resto de concep-
ciones y que responde a una actitud intelectual, moral y/o ide-
oldgica.

Estas cuatro perspectivas (mirada desde, imagen encuadrada, rep-
resentacion, enunciacion) se dan en todos los casos, responden a la jer-
arquia del establecimiento del punto de vista global, que es el resultante:
el “autor”, transformado en un ente ficticio, recorta una historia de un
mundo irreal y la impregna con su juicio, ofreciendo a la mirada del
espectador la suya propia, mediada por una tecnologia que, a su vez, le
condiciona.

La huella mds significativa que permanece del autor en el texto es,
precisamente, su mirada, ya que el artefacto filmico es una consecuen-
cia de la aplicacion de un punto de vista, de una percepcion y concep-
cién de mundo. La propia pelicula es, en si misma, una mirada sobre un
universo imaginario — ficcional — que arrastra tras de si todo un bagaje
cultural y social, pero dentro de ella, fruto de su condicién polisémica,
se establecen otros juegos de miradas que responden a multiples entes:
narradores, personajes o la misma cdmara. Un estudio sistematizado
de estas “presencias” en el film, debe tener en cuenta la adscripcion
de la mirada como enunciacién, como narrador, como personaje, pero
también — en la relacion con el espectador — en cuanto su constitucién
como ‘“cdmara” o como “0jo”’; asi, Frangois Jost (1992: 81-83) habla de
“mdscaras de la enunciacion” para la ocularizacion cero, a través de la
que se oculta el ente discursivo, e incorpora la “marca” como punto de
quiebra de la mdscara.

La mirada es la plasmacién de un acto de representacion procedente
del profilmico y se constituye a si misma en nueva representacion en
cuyo interior fluye la enunciacion; el ente enunciador estd presente a
lo largo de todo el proceso, marcando con su huella todos y cada uno
de los elementos parciales, pero es en ese mecanismo — el del como
ve — donde su manifestacion es mds explicita. No importa, pues, que
el MRI haya buscado en la transparencia, en el borrado enunciativo,
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una negacion de la subjetividad: no es posible desligar la enunciacién
del enunciado, y es ahi donde el discurso cobra vida, puesto que “el
narrador filmografico de la institucién en que se ha convertido el cine
ha sido principalmente (y lo sigue siendo hoy) un narrador con ten-
dencia mostrativa... Recurre a toda una serie de técnicas capaces de
transformar su enunciacién discursiva en (apariencia de) enunciacién
histérica... El montaje mds narrativo siempre es discurso, acto de enun-
ciacion, incluso cuando se pone al servicio del relato mds transparente”
(Gaudreault, 1988: 125)

6 Conclusion y propuestas.

Cada autor plantea unos términos diferentes para el complejo mapa de
recursos narratologicos relativos a la presencia o no del narrador, a los
saberes y a los puntos de vista. Esto es 16gico si tenemos en cuenta
la multiplicacion de teorias literarias aplicadas y como estos recursos
adquieren un matiz diferencial en el terreno filmico. En nuestro crite-
rio, se hace indispensable liberar a estas teorias de los planteamientos
literarios y hacerlas lo mds concretas que sea posible en el espacio cin-
ematografico.

Lo primero que se debe sefialar es la diferenciacion entre el ente
enunciador y el uso que este hace de elementos delegados, interpuestos
y puntos de vista (en tanto ocularizaciones y auricularizaciones), puesto
que no necesariamente los unos implican a los otros.

El ente enunciador, denominado meganarrador, siempre estd pre-
sente en todo relato, puesto que es la figura tedrica que lo edifica. Lo
importante es determinar: de un lado, las figuras de narrador en que este
ente se apoya; de otro, la visualizacién que lleva a cabo. Para ello no
solamente habrd que fijarse en los narradores sino en la transmisién de
los saberes (focalizacidn) y puntos de vista — escucha (ocularizacién y
auricularizacion).

Si la focalizacion es el saber que se transmite a través de un person-
aje que protagoniza la narracioén, podemos reducir a dos los términos
clasificatorios: omnisciente (correspondiente tanto al relato con focal-
izacion externa como al de espectadora) e inferna. Ciertamente, cuando
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Jost establece las diferenciaciones para matizar el cardcter de disparidad
cognitiva entre espectador y personaje, considera habilitables una fo-
calizacién externa y otra espectadora, pero el relato planteado de forma
omnisciente ya abarca estas dos posibilidades y la gama de opciones
que las recorren; otra cosa es la disparidad cognitiva con el espectador.

Del mismo modo, por lo que respecta a la ocularizacion (y, sub-
sidiariamente, a la auricularizacion), cabria distinguir entre omnisciente
e interna (ni siquiera parece relevante la separacion entre primaria y se-
cundaria, toda vez que la marca existird, sea explicita y/o implicita),
ya que la espectadora se corresponde con una propuesta asimilable a la
omnisciente, privilegie o no la dimensién del espectador, que es pre-
cisamente lo que hace que se multipliquen las tipologias.

Visto asi, nos encontramos con que en todo relato audiovisual habra
un ente enunciador que podrd o no manifestarse y, en consecuencia,
en la estructura jerdrquica solamente podremos inscribir un elemento
central:

— Meganarrador (siempre presente):

e Oculto — transparencia enunciativa. Presumiblemente, focal-
izacion y ocularizacién omniscientes.

e Manifiesto:

— Procesos significantes — el meganarrador quiebra la trans-
parencia mediante marcas en el uso de diversos recursos ex-
presivos.

— Instancia narradora:

* Rotulos — el meganarrador quiebra la transparencia.
Presumiblemente, focalizacién y ocularizacién omni-
scientes.

* Voces (enunciacion delegada):

Over (narrador no personaje). Presumiblemente,
focalizacion y ocularizacién omniscientes.

Off (narrador personaje) — el meganarrador se
manifiesta como autor y quiebra la transparencia.
Presumiblemente, focalizacién interna (gradual,
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hasta el relato autodiegético) y ocularizacién om-
nisciente.
x Narradores (siempre serdn enunciaciones delegadas):

- De primer nivel (relato marco): presumiblemente,
5 focalizacién interna, ocularizacion omnisciente o
interna, narratario — espectador

— Homodiegéticos, si son personajes en la historia
que cuentan.

— Heterodiegéticos, si no son personajes en la his-
toria que cuentan.

- De segundo a ’'n’ nivel (intradiegéticos): presum-
iblemente, focalizacidén interna, ocularizacién in-
terna u omnisciente, narratario — personaje.

— Homodiegéticos, si son personajes en la historia
que cuentan.

— Heterodiegéticos, si no son personajes en la his-
toria que cuentan.

Todo esto es gradual (salvaguarda que hay que hacer explicitamen-
te). Se pueden dar relatos omniscientes con focalizaciones prioritari-
amente internas que dependeran del espacio cognitivo del espectador,
o narraciones en segundo grado que sean visualizadas a través de una
focalizacién omnisciente. Los niveles no son permanentes ni herméti-
cos, varfan a lo largo del relato, de ahi que la ocularizacion interna sea
habitualmente un recurso narrativo de punto de vista mds que una ex-
presion continuada del narrador (las experiencias en este sentido han
sido siempre muy frustrantes).

El cruce de saberes entre narradores y espectadores no se puede de-
terminar porque esto seria apostar por un discurso denotativo con toda
la carga de sentido en el origen, de ahi que nos parezca mds oportuno
buscar una tipologia restringida que apueste por la gradualidad y per-
mita desarrollar los diversos criterios en los andlisis especificos de los
textos audiovisuales. Y es que:

1. Toda taxonomia es ilusoria e incompleta, pero esta es la grandeza
de una busqueda que es consciente de que el todo no es alcanz-
able ni deseable, de que cada parte es una reflexiéon auténoma y
creativa.
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2. El exceso taxondmico dificulta el trabajo tedrico.

Es un reto a asumir, pero tenemos un punto de partida.
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