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ABSTRACT

.6‘

Esta leccion pretende desarrollar una vision sintética, al tiempo que Util para el analisis, de la metodologia
propuesta por la narratologia en el ambito audiovisual. Para ello se parte del trabajo de Gerard Genette en
literatura, simplificando sus propuestas cuando resulten de escasa eficacia analitica en el medio
audiovisual, o ampliandolas, en el caso de que este medio plantee opciones no existentes en literatura.

El trabajo arranca con una breve reflexién acerca del alcance analitico de la propuesta narratolégica. Tras
esa introduccion, se aborda, siguiendo de modo flexible el esquema planteado por Genette, el estudio de
los relatos audiovisuales en tres apartados: temporalidad, focalizacion y narracion delegada.
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INTRODUCCION

Entre las diversas metodologias de analisis de los relatos audiovisuales, la narratologia se ha convertido desde los afios ochenta en un
enfoque consolidado y de resultados contrastados. Este articulo pretende realizar una exposicion sintética del instrumental analitico
que proporciona la narratologia aplicada a los relatos audiovisuales. Esta aplicacion resulta igual de eficaz con independencia de su
soporte (cine, television, internet) y su caracter (ficcién, no-ficcion, publicidad), aunque en nuestro caso se ejemplificara con
largometrajes de ficcion, por un sencillo criterio practico, al ser estas obras mas accesibles y conocidas.

La narratologia surge en el ambito literario, ya en los afios setenta, impulsada por diversos estudiosos entre los que cabe destacar a
Gérard Genette, quien en 1972 publica su influyente analisis de En busca del tiempo perdido en "Discurso del relato”, dentro del libro
Figuras lll, trabajo que revisara en 1983 en Nouveau discours du récit. Numerosos estudiosos -como Seymour Chatman o Mieke Bal,
por citar dos autores traducidos al castellano- han aportado también sus propias metodologias, en parte coincidentes con la de
Genette. No obstante, parece acertado afirmar que el paso del tiempo ha confirmado la propuesta genettiana como la mas completa y
fecunda, por lo que aqui asumiremos su propuesta como falsilla para el andlisis audiovisual. Esta apuesta se confirma cuando se
repasan las diversas propuestas de traslacion del analisis narratolégico literario al &mbito audiovisual, entre los que destacan los
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trabajos de André Gaudreault y Frangois Jost, que también asumen a Gérard Genette como punto de partida.

Cabe sefialar, antes de entrar en el desglose de esta metodologia, dos advertencias previas. En primer lugar, en un plano mas bien
obvio, conviene recordar que el enfoque narratolégico genettiano ofrece un detallado instrumental analitico que, por lo tanto, resulta
fecundo cuando se estudian obras con una estructura narrativa compleja. Esto no quiere decir que no resulte adecuado para obras de
consumo popular, especialmente en el panorama audiovisual contemporaneo, en donde se observa una creciente complejidad
narrativa en obras con clara vocacion popular, con ejemplos como jOlvidate de mi! (Eternal Sunshine of the Spotless Mind), la
recientemente oscarizada Slumdog Millionaire o la conocida serie televisiva Perdidos (Lost). (1)

Una segunda precision, de mayor calado, que aqui sefialaremos de modo sumario, se refiere al alcance interpretativo de la
narratologia genettiana. Se entiende que esta metodologia tiene una vocacion de andlisis formal, centrada especificamente en las
estructuras narrativas del relato. Dicho andlisis no tiene, por tanto, vocacion exhaustiva, sino mas bien instrumental, como medio para
desentrafiar el sentido de la obra. Habra ocasiones, como en peliculas como Memento o Big Fish, en las que la propia estructura
narrativa esté tan imbricada en el sentido global de la obra que de su estudio narratolégico se obtendran de modo casi inmediato
conclusiones mas amplias sobre el sentido de la obra (2). En la mayoria de las ocasiones, sin embargo, el andlisis narratol6gico
servird para esclarecer aspectos significativos de la obra, pero que necesitaran otros enfogques complementarios para ahondar de
modo apropiado en el sentido de la obra.

Genette no era ajeno a las limitaciones de su propuesta, que partia de la tradicién estructuralista mas en boga en aquella época. A
pesar de que se mostré reacio en su estudio de En busca del tiempo perdido a emprender tareas interpretativas a partir del analisis
narratoldgico, él mismo no se plante6 como incompatibles ambos enfoques, como se desprende de esta cita de caracter programatico
en la que aborda el papel del estructuralismo en la critica literaria: "La relacién que une estructuralismo y hermenéutica podria ser no
de separacion mecanica y de exclusion, sino de complementariedad (...). Desplegarian asi significados complementarios y su dialogo
seria méas fecundo" (1966: 161) (3) . El trabajo posterior de Genette no desarroll6 ese postulado, lo que le hizo acreedor de las criticas
que se han realizado a los estudios de corte estructuralista, incapaces de trascender la inmanencia del texto.

Este tipo de criticas han sido formuladas con especial clarividencia por Paul Ricoeur, quien ha reprochado a Genette ese
reduccionismo, tomando como punto de partida el propio andalisis de En busca del tiempo perdido, en donde, segun él, se encuentran
apuntados numerosos elementos que se resisten a ser encorsetados en un molde estructuralista. Para Ricoeur el estudio formal de las
técnicas narrativas nos lleva a "una inteligencia mas aguda de la experiencia del tiempo perdido y recobrado” y es esa experiencia la
que otorga a las técnicas narrativas su significacion y su objetivo (1987, vol. Il: 156). Ricoeur reivindica esa experiencia -ficticia- de un
"tiempo vivido" y se pregunta "si, para preservar la significacion de la obra, no hay que subordinar la técnica narrativa al objetivo que
lleva al texto mas alla de si mismo, hacia una experiencia, fingida, sin duda, pero no obstante irreductible” a ese "simple juego con el
tiempo" del que habla Genette; una cuestion ésta -continda Ricoeur- que "la narratologia, por decreto y ascesis de método, excluye"
(1987, vol. 1I: 157). La propuesta narratologica que aqui se plantea asume la necesidad de esa primera etapa explicativa que llega de
la mano del andlisis narratolégico entendido en su sentido mas estricto, etapa con la que se logra, segun Ricoeur, "desentrafiar la
estructura, es decir, las relaciones internas de dependencia que constituyen lo estatico del texto" (1986, vol II: 156). Sin embargo,
coincidimos también con Ricoeur en que esa explicaciéon, siguiendo su terminologia, debe ir acompafiada y envuelta por la
interpretacion, que nos ayuda a "tomar el camino de pensamiento abierto por el texto, meterse en camino hacia el horizonte del texto"
(1986, vol 1I: 156).

Una vez abordadas las dos precisiones mencionadas, afrontamos ahora el estudio de la metodologia narratolégica, a partir del
esquema propuesto por Genette en "Discurso del relato". El autor francés asume como punto de partida la tesis de que todo relato
puede ser considerado como la expansién de una forma verbal, por lo que propone su estudio siguiendo las categorias de tiempo,
modo y voz (1989: 85-87), en una reformulacion de la division realizada por Todorov en "Les catégories du récit littéraire”. Segun esto,
se ha dividido este trabajo en tres epigrafes que se corresponden de modo genérico con las propuestas de Genette. El primero trata
de la temporalidad del relato; el segundo aborda los asuntos relacionados con la focalizacion; y el tercero trata de los narradores
delegados. Como se ira detallando a continuacion, esta propuesta adoptard la metodologia genettiana como falsilla, pero con las
necesarias adaptaciones requeridas por el medio audiovisual. Ademas se primara el criterio de eficacia analitica, que llevara a
prescindir de parte del aparato analitico genettiano, en aras de una mayor simplificacién del método que redunde en un analisis mas
apropiado de los rasgos especificos de las obras audiovisuales. En el mismo sentido, con frecuencia la terminologia genettiana se
reemplazara por otra similar de comprensiéon mas intuitiva, siempre que su sentido no resulte desvirtuado por el cambio.

(1) Para un analisis narrativo de jOlvidate de mi!, cfr. Matthew Campora, "Art cinema and New Hollywood: multiform narrative and sonic metalepsis in
Eternal Sunshine of the Spotless Mind", New Review of Film and Television Studies, vol. 7, n° 2, junio 2009, pp. 119-131. Disponible por suscripcién en
este enlace.

(2) Para un analisis narratolégico de Memento, cfr. mi articulo "Christopher Nolan visto desde Gerard Genette: analisis narratolégico de Memento" ZER,
vol. 10, n. 18, mayo 2005, pp. 183-198. Consultable aqui.

(3) Por las mismas fechas, Mikel Dufrenne realizaba un comentario similar, atento al posible reduc-cionismo de los estudios estructuralistas, a los que
les otorgaba validez como una primera etapa del analisis: "No ponemos en duda que el estructuralismo pueda ofrecer un primer acceso al sentido, y
desde ese punto de vista es irreemplazable cuando el sentido se sustrae a un examen inmediato" ("Estructura y sentido. La critica literaria”, en José
Sazboén (ed.), Estructuralismo vy literatura, Nueva Visiéon, Buenos Aires, 1970, p. 213. Traducido de Revue d'Esthétique, 20, 2-3, 1967). Dufrenne
reivindica la complementariedad del formalismo estructural con una fenomenologia del sentido, que recogeria "los problemas del sentido y de la
subjetividad" que el estructuralismo dejaba fuera (215).

1. TEMPORALIDAD

Si el trabajo de Gérard Genette constituye un punto de referencia obligado de todo estudio narratolégico, es en relacién con la
temporalidad narrativa en donde la metodologia genettiana ha alcanzado un mayor grado de consenso, como se puede observar en el
ambito literario en las obras de Mieke Bal, Seymour Chatman o Slomith Rimmon Kenan. En el medio audiovisual este enfoque ha
recibido también una amplia aceptacién, como se comprueba al revisar los trabajos de Gaudreault y Jost, asi como los de David
Bordwell, André Gardies, Brian Henderson o José A. Pérez Bowie. Resulta especialmente significativo en Bordwell, que reconoce sin
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reparos la validez del andlisis genettiano de la temporalidad, a pesar de las diferencias que les separan en la definicién de las
categorias basicas del discurso narrativo: "Las categorias de Genette acerca de las relaciones temporales son Utiles para las
relaciones entre la narracién (argumento mas estilo) y la historia narrada (historia), afortunadamente para mi, pues el discurso de
Genette sobre el tiempo es uno de los triunfos de la poética contemporanea” (343).

Para abordar la temporalidad narrativa, Genette realiza una primera distincién fundamental entre relato e historia. Por "relato” entiende
los acontecimientos tal y como se presentan al espectador, mientras que la "historia" hace referencia al tiempo "ideal" de lo contado,
un tiempo ordenado cronolégicamente, que tiene que ser reconstruido por el receptor de acuerdo con los datos que nos aporta el
relato. Para el estudio de la temporalidad del relato en relaciéon con la historia, Genette recurre a tres coordenadas -orden, velocidad
(4) y frecuencia-, que revisamos ahora para aplicarlas a los relatos audiovisuales.

(4) En Nouveau discours du récit Genette sustituye el término “duracién”, que habia empleado en Figuras lll, por el de “velocidad”, que parece
adaptarse mejor también al caso audiovisual.

1.1. OrDEN

En este apartado se estudian las anacronias, "formas de discordancia entre el orden de la historia y el del relato” (1989: 91-92), que
por lo general son vueltas al pasado o idas al futuro. Para su definicion, Genette recurre a la distincion previa de dos conceptos: el
alcance y la amplitud (1989: 131-137). El alcance se define como la distancia temporal, hacia el pasado o hacia el futuro, respecto del
presente del relato; la amplitud, como la duracién o tiempo de la historia que abarca esa anacronia. En esta primera division, Genette
omite los casos de simultaneidad de las acciones, debido posiblemente a su menor presencia en el campo novelistico. Gaudreault, sin
embargo, les dedica una atencién especifica, pues para el medio audiovisual constituye un posible modo de organizar el material
narrativo. En este contexto, Gaudreault (1995: 122-123) distingue cuatro posibles modos de recoger acciones simultaneas en los
relatos audiovisuales: a) la copresencia de esas acciones dentro de un mismo plano, ya sea filmando con técnicas de profundidad de
campo o utilizando planos de larga duracion en los que cabe también el movimiento de la camara; b) la copresencia de esas acciones
en el mismo cuadro, mediante técnicas como la sobreimpresion o la pantalla dividida; c) la presentacion de esas acciones simultdneas
de forma sucesiva; d) el montaje alterno de las acciones simultaneas, que supone una complicacion del tercer caso.

Retornando al esquema de Genette, abordaremos en primer lugar el estudio de las vueltas al pasado. Genette las denomina con el
término analepsis, y las clasifica en primer lugar segin su amplitud. Tendremos entonces analepsis externas cuando su amplitud total
se sitle fuera del relato primario o relato marco (5) ; y analepsis internas, cuando su amplitud total se sitde dentro del relato marco. Se
entiende, por el contexto, que el concepto de relato marco hace referencia a la parte del relato que se presenta como situado en el
tiempo presente, frente al cual el relato puede avanzar o retroceder. En el medio audiovisual, suelen predominar las vueltas al pasado
externas, utilizadas para recuperar acontecimientos pasados que explican la situacion presente, hasta el punto de constituir en
ocasiones el cuerpo principal del relato, como ocurre de modo extremo en casos como Titanic o Salvar al soldado Ryan (Saving
Private Ryan).

En relacion con el contenido de esas vueltas al pasado, seran heterodiegéticas si desarrollan una linea de la historia distinta de la del
relato marco, y homodiegéticas si la linea de la historia que desarrollan coincide con la del relato marco. En este Ultimo caso, las
analepsis pueden ser completivas o repetitivas. Las completivas vienen a rellenar una elipsis presente con anterioridad en el relato,
aunque también pueden rellenar paralipsis (acontecimientos que el relato no omite explicitamente, sino que evita, pasando "junto” a
ellos). Las analepsis repetitivas, de extension narrativa breve, tratan acerca de acontecimientos ya relatados. Pueden tener distinto
valor: evocacion o nostalgia del tiempo pasado, verificacion retrospectiva, modificacion de algo ya contado y cuyo significado se habia
manipulado o mantenido en suspenso inicialmente. En el ambito audiovisual, la distincién entre vueltas al pasado heterodiegéticas y
homodiegéticas resulta bastante superflua, pues la economia narrativa del medio audiovisual suele impedir la presencia de vueltas al
pasado que no tengan que ver con el relato marco. Si que tiene mas relevancia, sin embargo, la distinciéon entre vueltas al pasado
completivas y repetitivas.

En esta clasificacion no se recoge, como es evidente, la naturaleza propia de los relatos audiovisuales, que nos obliga a introducir una
ulterior clasificacion que distinga las vueltas al pasado que utilizan la imagen, el sonido o ambos. Cabria considerar como vuelta al
pasado el caso de un personaje que comienza a relatar en el presente del relato un hecho del pasado, sin que la imagen y el sonido se
trasladen a ese tiempo, utilizando sélo el registro verbal. No obstante, lo habitual cuando se habla de "vuelta al pasado” en un relato
audiovisual es referirse a la situacion en la que tanto la banda visual como la sonora se trasladan al pasado, dando lugar a una escena
distinta, (lo que en inglés se denomina flashback (6) ). También cabe que se traslade soélo la imagen al pasado, mientras continta la
musica o un narrador en off en el presente del relato, con lo que tendriamos una vuelta al pasado visual; y viceversa, mantener la
imagen en el presente, mientras la banda sonora recupera sonidos o palabras que ocurrieron en un tiempo pasado, en lo que se seria
una vuelta al pasado sonora.

En el caso de las idas al futuro, que Genette denomina prolepsis, se aplica la misma clasificacion utilizada para las vueltas al pasado,
teniendo en consideracién que tanto en literatura como en los medios audiovisuales la presencia de esta figura es mucho menos
frecuente. Tendremos, por tanto, idas al futuro externas cuando la historia avanza hasta un tiempo situado fuera del relato marco. En
esta categoria se podrian situar en cierto modo los epilogos que en ocasiones cierran un relato literario o audiovisual, en donde se nos
cuentan brevemente acontecimientos sucedidos en el futuro, tras la conclusion del relato, lo cual puede tener su légica si se trata de
historias basadas en hechos reales. Al margen de este uso es dificil pensar en la posibilidad de que un relato audiovisual contenga
idas al futuro externas de caracter audiovisual en sentido estricto, en la medida en que el relato marco "acaba" antes y por lo tanto,
resultard muy complicado saber si esa aparente ida al futuro va a ocurrir de hecho mas tarde o se trata sin mas de procesos mentales
como suefios, alucinaciones o imaginaciones. Este seria el caso, por ejemplo del final de Arizona Baby, en donde el protagonista se
"imagina" lo que seria su vida en el futuro. Ello no quiere decir que sea imposible este tipo de situaciones narrativas, pero con
frecuencia los ejemplos se cifien a relatos estructurados en torno a cambios temporales imposibles en la vida real, como ocurre con el
prélogo de Terminator 2.

Las idas al futuro internas, por su parte, se dan cuando la historia se adelanta hasta un punto situado dentro del relato marco. Este tipo
tiene una mayor cabida en el medio audiovisual cuando tienen caracter repetitivo. Las idas al futuro de caracter completivo son poco
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habituales, pues pueden generar una excesiva perplejidad en el espectador. Las repetitivas, sin embargo, son algo mas frecuentes, en
cuanto que son utilizadas con caracter de anuncio o anticipacion: se nos adelanta brevemente algo que luego veremos repetido en su
marco temporal correcto y normalmente de un modo mas detallado. En las Ultimas décadas se observa una mayor presencia de esta
figura, sobre todo como apertura del relato, incluso antes de que aparezcan los titulos de crédito.

(5) "Relato primario” es el término que Genette propone en Nouveau discours du récit (20). Javier de Navascués propone una variacion terminolégica,
"relato marco", que aqui utilizaremos preferentemente (cfr. Adan Buenosayres, una novela total. Estudio narratolégico, EUNSA, Pamplona, 1992, p. 97).

(6) Para un estudio mas detallado de este fenémeno, véase Maureen Turim, Flashbacks in Film: Memory and History. Turim reconoce la validez de la
metodologia genettiana, aungque considera innecesaria la adopcion de su terminologia, aun a riesgo de acercar su andlisis a lo que pareceria una mera
descripcion (cfr. pp. 8-10).

1.2. VELocipaD

Bajo el epigrafe de velocidad, Genette estudia la relacion entre la duracion de la historia y la longitud del relato. Traducido al medio
audiovisual, la velocidad resultara de la relacién entre duracién de la historia y duracién del relato, pues en el relato audiovisual si que
existe una duracion temporal. Al igual que en la literatura, esa relacion no se mantiene constante a lo largo del relato, por lo que nos
encontramos con diferentes movimientos narrativos: sumario, pausa, elipsis y escena (7) .

La escena es el movimiento habitual en literatura y ain mas en el medio audiovisual. En este primer caso, el tiempo de la historia y el
del relato coinciden (TH=TR), algo que en sentido estricto se produce siempre que nos encontramos dentro de los limites del plano
(segmento audiovisual comprendido entre dos cortes), a no ser que se produzca una discordancia entre la velocidad de grabacién y la
de proyeccion.

La elipsis constituye el otro movimiento basico del relato audiovisual; en él, el tiempo de la historia es variable y el del relato es cero
(TH=n, TR=0). En la literatura también resulta muy frecuente, aunque compite en importancia con el tercer movimiento narrativo, el
sumario, muy propio de los segmentos dominados por la figura del narrador. En el medio audiovisual, la elipsis es una figura utilizada
de modo constante, si bien suele pasar desapercibida para el espectador, que asume esos saltos temporales como necesarios para la
economia del relato. No obstante, en ocasiones la elipsis puede adquirir un protagonismo propio, como ocurre en peliculas como El
sur o La vida es bella (La vita € bella), ambas estructuradas temporalmente en dos mitades claramente separadas por una elipsis de
factura formal muy lograda.

En el sumario se produce una aceleracién del relato, con una compresién de los acontecimientos de la historia en el nivel del relato
(tiempo de la historia mayor que tiempo del relato; TH>TR). En el medio audiovisual, ain mas que en literatura, este tipo de
movimiento se plantea como elemento de transicion entre dos secuencias y es utlizado para proporcionar gran cantidad de
informacion en poco tiempo del relato. Con frecuencia estos sumarios se encuentran asociados a la presencia de un narrador en off.
Su ejemplo mas arquetipico lo constituyen las secuencias de montaje, en las que se condensa en un breve segmento narrativo una
serie de acontecimientos a través de un montaje rapido, acompafiado de algun tipo de recurso (calendarios, fechas
sobreimpresionadas, voz en off) que indique el paso del tiempo.

El cuarto movimiento, la pausa, presenta mayores dificultades de traslacion al medio audiovisual, debido a la peculiar dimension
temporal de este medio. Genette lo define en literatura como aquel en donde el tiempo de la historia es cero y el del relato n (TH=0,
TR=n); y lo refiere fundamentalmente a las pausas descriptivas, aquellos momentos en que el narrador se para a describir algo, a
expensas de la progresién narrativa de los acontecimientos (8) . El problema que plantea su aplicaciéon al medio audiovisual esta muy
bien definido por Brian Henderson:

La descripcion plantea especiales problemas para el andlisis filmico porque todo plano tiene una funcién descriptiva (...).
Al mismo tiempo, ningun plano es enteramente descriptivo, por lo que no puede haber una pausa descriptiva auténtica,
porque el tiempo fijo de visionado del filme le da también una dimension dramatica. Incluso si no ocurre ninguna accién
en este plano o en esta escena, el tiempo dedicado a ellos construye expectativas para la accion que vendra; son
también tics del reloj dramatico. (10)

Con todo, es verdad que también en los relatos audiovisuales se pueden encontrar momentos en los que predomina la funcién
descriptiva, en especial en los momentos iniciales del relato. En este sentido, el caso méas cercano a la definicién genettiana se daria
en aquellos segmentos en los que un narrador nos describe imagenes en donde no parece ocurrir nada, en donde sélo se nos
muestran personas o ambientes.

André Gaudreault, a partir de esta clasificacion, introduce un guinto movimiento, la dilatacién, en el que el tiempo de la historia seria
menor al del relato (TH menor que TR), al contrario de lo que ocurria en el sumario (1995: 128-129). Como ejemplo, cita la secuencia
final de La huelga, en donde se combina la masacre de los obreros con la degollacién de unos bueyes, suceso éste completamente
ajeno a la historia y uno de cuyos efectos es la dilatacion del tiempo del relato. Se trata de un fenémeno similar al que Genette también
introduce en Nouveau discours du récit al hablar de la digresion reflexiva. Este nuevo tipo habia sido omitido de la clasificacion inicial,
pues en sentido estricto no constituye una modulacion del relato, sino otro tipo de discurso, de naturaleza no narrativa, que se podria
introducir en este apartado como un quinto movimiento diferente de los cuatro ya mencionados.

Oftra caracteristica especifica del medio audiovisual, significativa en el estudio de la temporalidad, es la posible variacion en la
velocidad de grabacion y reproduccién de imagenes y sonidos. Este asunto genera tres fenémenos -el congelado de imégenes, la
camara lenta y la cdmara rapida- que merecen una breve consideracion (9). El primero de ellos nos remitiria de nuevo a la pausa
narrativa ya mencionada, cuestionando de algin modo la argumentacion de Henderson. No obstante, las razones de este autor
contindan siendo validas, pues no hay que olvidar que cuando una imagen se “congela”, lo que se "para" es la banda visual
(Henderson, 10), mientras la banda sonora continGla su curso, ocupada normalmente por algun narrador en off, que utiliza estos
segmentos para describir o comentar esa imagen o situacion. En el segundo de los casos -camara lenta- estariamos ante un
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fenémeno de dilatacion del tiempo del relato muy particular, restringido a momentos muy concretos del relato. Al contrario ocurre con
la cAmara rapida, en donde se produce una condensacion del tiempo del relato respecto a su duracién real, en lo que constituiria un
tipo muy particular de sumario.

(7) En el medio audiovisual cabe la posibilidad de que la duracién de la historia y del relato sean iguales, cuando una obra conste de un sélo plano.
Este fendmeno sélo se encuentra en sentido estricto en algunos cortometrajes de los primeros afios del cine y en alguna pelicula experimental, como
las realizadas por Andy Warhol a comienzos de los afios sesenta (Eat, 1963; Sleep, 1963; Empire, 1964). Una excepcién notable la constituye La soga
(Rope, 1948), dirigido por Alfred Hitchcock, en donde también se recurre a la misma técnica. Con todo, estos Ultimos filmes tenian que recurrir al menos
a una forma minima de montaje para unir los distintos rollos utilizados.

(8) En Nouveau discours du récit (24-25), Genette matizara que esa adscripcion del valor descriptivo a la pausa no implica que toda descripcion
conlleve necesariamente una pausa narrativa, sino simplemente lo contrario: que parece que toda pausa narrativa en literatura lleva pareja una funcién
descriptiva.

(9) Al hablar de camara lenta y rapida -o de expresiones equivalentes como imagen ralentizada o acelerada-, no estamos definiendo el modo en que se
obtienen esas imagenes, sino su apariencia final. Como es de todos sabido, unas iméagenes ralentizadas se consiguen con su grabacién a una
velocidad superior a la que luego va a ser proyectada. Y viceversa, unas imagenes aceleradas se consiguen al ser grabadas a una velocidad menor de
la que luego se va a utilizar en su proyeccion.

(10) Como es evidente, la banda visual tampoco se "para” en sentido fisico, sino que se recurre a la repeticion del mismo fotograma, eliminando el
movimiento dentro de la imagen proyectada.

1.3. FrRECUENCIA

Al estudiar la frecuencia se compara el nimero de apariciones de cada acontecimiento en la historia y en el relato. Asi Genette
destaca tres de las cuatro posibles combinaciones. La primera es el relato singulativo: lo que ocurre una vez en la historia aparece una
vez en el relato. Es el caso mas frecuente tanto en la literatura como en el medio audiovisual. El segundo caso es el relato repetitivo: lo
que ocurre una vez en la historia se cuenta n veces en el relato. Ya no es tan frecuente, aunque se produce, por ejemplo, cuando
existen vueltas al pasado de caracter repetitivo.

El tercer y ultimo caso, el relato iterativo, reclama una atencion particular por parte de Genette, debido a su propia complejidad y la
importancia que tiene en la obra de Proust. Se trata del caso en el que varios acontecimientos de la historia se sintetizan, en lo que
tienen de andlogo, en uno solo en el nivel del relato. No se trata de contar uno que haga las veces de los demas, pues eso seria un
uso paradigmatico del relato singulativo, sino de sintetizar en un sé6lo acontecimiento -en el nivel del relato- un nimero de ellos que
presenten una recurrencia y una regularidad en la historia, haciendo explicita esa regularidad en el relato ("cada mafana..."). Para
mostrar esa regularidad, el lenguaje literario se apoya en el uso del pretérito imperfecto, acompafiado habitualmente por indicadores
temporales que muestren esa regularidad.

El problema que plantea el relato iterativo en el medio audiovisual reside en lo que Jost define como el caracter imperfectivo de la
imagen cinematogréfica, que por su propia naturaleza siempre muestra los hechos segun estan transcurriendo, subrayando de este
modo la singularidad del acontecimiento mostrado (1995: 111). Con todo, el relato audiovisual puede acercarse a una presentacion
temporal de caracter iterativo a través de una puesta en escena que subraye una regularidad, si bien tiene que recurrir al lenguaje
verbal para conseguir ese efecto iterativo sin ambigiedades. A través de las palabras de narradores en off o de los propios personajes
se pueden introducir en el relato los marcadores de regularidad que requiere el relato iterativo, salvando asi el escollo que presenta la
naturaleza del medio audiovisual (11) .

(11) Sobre el relato iterativo en el cine, cfr. también B. Henderson, “Tense, Mood, and Voice in Film (Notes after Genette)”, pp. 11-12; y Marsha Kinder,
“The Subversive Potential of the Pseudo-Iterative”. Henderson realiza una interesante exposicion sobre la posibilidad de fragmentos de naturaleza
iterativa en el cine, tomando como ejemplo la apertura de Qué verde era mi valle (How Green Was My Valley). En esa apertura se nos describe un dia
tipico en la poblacién minera en la que transcurre la accién, con la ayuda de una voz en off (del protagonista ya adulto) que permite inferir la tipi-cidad
de ese dia, por encima del caracter apa-rentemente singulativo de las imagenes (los mineros saliendo de la mina, cobrando, etc.). Kinder, por su parte,
amplia en exceso el concepto de iteraciéon en el cine, asociandolo a nociones de tipicidad propias de las convenciones que definen los géneros
cinematograficos.

2. FocaLizacion

Las cuestiones de focalizacién estan encuadradas, dentro del sistema genettiano, en los asuntos que este autor estudia bajo el
epigrafe de "modo”. Antes ha tratado sobre la "distancia”, asunto que le ha llevado a terciar en el debate acerca del caracter mimético
o diegético -de acuerdo con la terminologia platénica- de la narracién. Este debate, al que tampoco es ajeno el relato audiovisual, se
encauza por unos derroteros muy especificos en el medio literario, en su articulaciéon de los "relatos de palabras"y "relatos de
acontecimientos” (1989: 222-241), que remite a asuntos de limitada aplicabilidad analitica al trasladarse al medio audiovisual.

La focalizacién, sin embargo, se ha convertido en un asunto central en la bibliografia sobre narratologia audiovisual, como demuestran
los estudios publicados sobre este asunto, entre los que destaca especialmente el trabajo de Frangois Jost. Este autor parte de los
presupuestos desarrollados por Genette para el ambito literario y los amplia para dotarles de la necesaria capacidad analitica en los
relatos audiovisuales. Corresponde, por tanto, sefialar en un primer momento, los elementos béasicos de la teoria genettiana para
luego estudiar su adaptacion al medio audiovisual.
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2.1. FocaLizacion EN GERARD GENETTE

Genette propone el término focalizacién en su empefio por distinguir dos preguntas que con anterioridad no siempre habian sido lo
suficientemente diferenciadas: frente a la clasica cuestién de "quién habla", atribuible al narrador, hay que preguntar también "quién
ve"; o como el propio Genette matizara mas tarde, "quién percibe", para no excluir los fenémenos auditivos; o incluso mejor, "dénde
esta el foco de percepcién”, para situarlo como instancia impersonal (1983: 43). En cualquier caso, el término que ahora propone
Genette hace referencia a un concepto que habitualmente se venia denominando como "punto de vista" y que algunos también
denominaban "vision" o "perspectiva". Para Genette, todos esos términos tienen una connotacién que los asocia en exceso a los
procesos de percepcion visual, con el consiguiente riesgo de restringir su significado. El término focalizacién resulta mas ajeno a esa
connotacién (12) y recoge mejor el contenido de este concepto, que Genette siempre ha explicado como un foco, una restriccion de
campo, "una seleccion de la informacion narrativa con respecto a lo que la tradicion ha llamado omnisciencia" (1983: 49) (13) . Se
trataria, en definitiva, de estudiar el canal por el que llega la informacion narrativa al espectador, bien sea directamente a través de un
narrador omnisciente, bien sea a través de uno o varios personajes (14) .

En consecuencia, Genette distingue tres posibles tipos de focalizacion, respetando la division basica ya expuesta por Todorov en "Les
catégories du récit littéraire”, con algunos afiadidos propios. Asi nos encontrariamos con ausencia de focali-zacion (o focalizacién
cero), focalizacion externa y focalizacion interna. En el primer caso -ausencia de focalizacion-, el narrador sabe mas -0 mejor, nos
cuenta mas- de lo que saben los personajes. Es el caso, frecuente en la novela hasta nuestro siglo, de relatos con narradores
omniscientes que nos cuentan todo lo que pasa y lo que piensan los distintos personajes. En el segundo caso -focalizacién externa-
nos vamos al extremo opuesto: el narrador sabe menos y, por lo tanto, nos cuenta menos, que lo que saben los personajes. Los
ejemplos son més escasos y siempre se suele recurrir a la novela behaviorista u objetivista norteamericana como prototipo. Se trata
de relatos en los que el narrador nos muestra todo desde fuera, sin que le sea posible acceder alos pensamientos de ningin
personaje. En el tercer caso, la focalizacion interna, el narrador sabe y cuenta tanto como el personaje. Tendremos acceso, por tanto,
al mundo interior de ese personaje y a lo que éste pueda llegar a conocer acerca de lo ocurre en torno suyo, pero nunca a los
pensamientos de los demas personajes. El personaje se convierte entonces en ese "foco situado", ese canal que solo permite el paso
de la informacion autorizada por cada situacion.

Dentro de este Ultimo tipo, Genette todavia distingue tres posibilidades: focalizacién interna fija, cuando se focaliza todo el relato a
través del mismo protagonista; variable, cuando se focaliza a través de varios; y multiple, cuando se focaliza un mismo suceso a través
de distintos personajes. Como es evidente, no es habitual que un relato mantenga a lo largo de toda su extension el mismo tipo de
focalizacion, si bien se puede hablar con frecuencia del predominio de uno de los tipos de focalizacion.

Ademas, estos tipos de focalizacién pueden sufrir variaciones puntuales, sin que por eso se hable de cambio de focalizacion en la
secuencia afectada. Genette se hace cargo de estas situaciones e incorpora dos nuevos recursos que recogen las posibles
infracciones a un tipo de focalizacién dominante: la paralepsis y la paralipsis. La primera hace referencia a los casos en que se nos da
mas informacién de la que autoriza el codigo de focalizacion. Se produce cuando se plantea una focalizacién externa y a pesar de ello
se nos revelan pensamientos de algun personaje; o cuando se focaliza el relato a través de un personaje, pero se nos muestra también
aspectos del mundo interior de otros personajes. La paralipsis es la infraccion contraria: se nos proporciona menos informacion de la
requerida por el tipo de focalizacion. Se trata de una omision lateral, en el sentido de que se pasa por al lado de ella sin ser revelada.
Es tipico de las novelas policiacas, focalizadas a través de un personaje protagonista, en cuyo transcurso se nos oculta un dato que
narrador y personaje conocen y que resulta clave para la resolucién del enigma.

(12) Con todo, tampoco este término recibe el beneplacito de todos. Seymour Chatman lo considera todavia demasiado ligado a los términos que
pretende sustituir y a sus connotaciones visuales, por lo que propone reemplazarlo por otra serie de términos, entre los cuales parece que "filtro" es el
mas cercano al concepto genettiano. (1990: 143-155).

(13) En sentido estricto, continla Genette, hablar de omnisciencia no seria del todo correcto, dado que el autor de la ficcién no tiene nada que saber,
pues él lo inventa todo. Por eso, habria que hablar mas bien de posesién de toda la informacién que, transmitida al lector, le hace omnisciente.

(14) En su estudio de este concepto, Genette se opone a la adjudicacién de la funcién focalizadora a un agente, un focalizador, al que segin Mieke Bal,
le corresponderia otro agente o personaje "focalizado" (106-119). Genette mantiene que "si se tuviese que calificar a alguien como focalizador, s6lo
podria ser a la persona que focaliza el relato, o sea, al narrador o, si se quiere ir fuera de las convenciones de la ficcion, al autor mismo, quien delega o
no al narrador su poder de focalizar o no focalizar" (1983: 48-49).

2.2. APLICACION A LOS RELATOS AUDIOVISUALES

La traslacion al medio audiovisual de este sistema analitico conlleva necesariamente su reformulacién para poder hacer frente ala
doble dimension -visual y sonora- de este medio. Frangois Jost aborda este problema, al hacer notar la relativa confusiéon que provoca
el término genettiano de focalizacién, que incluye los aspectos perceptivos y cognitivos -a través de quien percibimos, a través de
quien conocemos-, sin distinguirlos suficientemente. Esta indefinicion destaca mas en el medio audiovisual, en donde contamos con
una camara que "mira" y que con un micréfono que “"escucha" lo que ocurre en el relato.

Jost propone solucionar esa posible confusion a través de una inevitable multiplicacion de la tipologia genettiana, que proporciona una
respuesta mas ajustada a las nuevas posibilidades que surgen en los relatos audiovisuales (1989: 119-150; 1995: 139-141). De este
modo, propone distinguir para los relatos audiovisuales tres &mbitos, con términos propios para cada uno: ocularizacion (relaciéon entre
lo que la cdmara muestra y lo que el personaje supuestamente ve); auricularizacion (relacion entre lo que el micr6fono grabay lo que
el personaje escucha, cabria decir en definicion paralela a la anterior) y focalizacion (el concepto genettiano, ahora referido
exclusivamente al grado de conocimiento de narrador y personaje). En el caso de la ocularizacién y auricularizacion, Jost distinguira a
su vez entre interna primaria, interna secundaria y cero. La detallada tipologia le proporciona al autor francés un indudable rigor en el
analisis, aunque su aplicacién efectiva a los relatos audiovisuales no siempre resulta tan esclarecedora como cabria pensar, pues de
hecho esos fenémenos de caracter perceptivo apuntan también a diversos modos de conocimiento -los especificos de un medio que
se construye con imagenes y sonidos-, y por lo tanto cabe ubicarlos también en lo que Genette entiende como focalizacién, con
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alguna excepcién que veremos mas adelante. Por tanto, en nuestra propuesta omitiremos dicha subdivision en aras de nuevo de una
simplificacién que ayude a la eficacia del método. (15)

Al aplicar la clasificacién genettiana al medio audiovisual, se observa en primer lugar la escasa aplicacion analitica del concepto de
focalizacion externa, hasta el punto de que se ha debatido acerca de su misma posibilidad en el medio audiovisual. Robert Burgoyne
(1992: 90), por ejemplo, no considera facil imaginar una secuencia audiovisual en la que no se tenga cierto acceso al mundo interior
de los personajes, al menos a través de los recursos interpretativos de los actores (relacionados principalmente con la expresividad
corporal y con la voz). Jost, sin embargo, defiende la existencia de focalizacién externa en el medio audiovisual, en situaciones en las
que se produce una explicita restriccion del saber del espectador en relacion al del personaje, con sus consiguientes efectos narrativos
(1995: 150-151). Este seria el caso del comienzo de Extrafios en un tren (Strangers on a Train), en donde sé6lo vemos dos pares de
piernas avanzando y subiendo a un tren, de donde apenas se deduce ningun tipo de informacién sobre los personajes. Otro caso
posible, aunque quiza no tan relevante en el conjunto de un relato, podria ser la situacion en la que se nos "muestra” una retencién de
informacion, al ofrecer el plano de un personaje mirando, pero negar el contraplano de lo mirado.

Resulta evidente, sin embargo, el recurso habitual de los relatos audiovisuales a la focalizacién interna. Y en este sentido, la triple
subdivision de esta focalizacion -fija, variable o multiple- conserva toda su pertinencia al aplicarse al medio audiovisual (16) . Lo
normal en los relatos audiovisuales serd encontrarse con una focalizacion interna variable, pues habitualmente se articulan en torno a
las peripecias de un protagonista, pero no se reducen a él como canal de informacién, pues suele haber personajes ayudantes o
antagonistas que también sirven como canales o focos de la informacion narrativa. La pregunta relevante sera, por tanto, en funcién de
quién esta el espectador conociendo la informacién narrativa. La respuesta mas frecuente sera en funcién del protagonista, bien
porque él protagoniza las acciones o bien porque otros personajes le transmiten a él esa informacién. Pero eso no quita para que haya
segmentos del relato en el que el protagonista desaparezca, en especial en relatos articulados en torno a lineas narrativas paralelas,
tipo protagonista-antagonista.

En ocasiones, también cabe encontrar relatos en los que la focalizacion dominante sea interna multiple, cuando el conjunto del relato
se articula en torno a un acontecimiento clave que es recapitulado por diversos personajes en busca de la version verdadera. Asi
ocurre, por ejemplo, en el clasico japonés Rashomon (17) o en otros relatos mas convencionales como Snake Eyes o En honor a la
verdad (Courage Under Fire). Asimismo, también se dan casos en los que se puede hablar de una focalizacion interna fija como
dominante, pues la informacién narrativa esta vinculada necesariamente a un Unico personaje (sin que eso excluya momentos
puntuales que no sigan dicho criterio). Este podria ser el caso del clasico hitchcockiano La ventana indiscreta (Rear Window) o
peliculas mas contemporaneas como Atrapado en el tiempo (Groundhog Day) o The Game.

Frente a la situacion habitual de focalizacion interna, también presenta cierta relevancia analitica en el medio audiovisual la
focalizacion cero o ausencia de focalizacién. Dicha focalizacion se puede observar en momentos mas bien puntuales de un relato
convencional. Ese seria el caso, por ejemplo, de escenas que cuentan con un narrador en off de caracter omnisciente como elemento
dominante de dicha escena, como ocurre con frecuencia en las secuencias de montaje. Un caso mas ambiguo serian aquellas
secuencias estructuras a través de un montaje paralelo o alternado. Dependiendo de su ritmo narrativo, cabria hablar de focalizacién
cero, pues de hecho el espectador se situaria con ventaja respecto a los personajes, o de focalizacion interna variable, en cuanto que
el relato irfa cambiando de foco narrativo a través de ese montaje alterno.

La ausencia de focalizacién también tiene relaciéon con un recurso tan utilizado en los relatos audiovisuales como es el suspense, pues
éste se fundamenta en un sentido mas o menos estricto, segln los casos, en la superioridad de conocimiento por parte del espectador
respecto a los personajes del relato. Esta situacién estd muy bien explicada, en términos méas coloquiales, por Alfred Hitchcock,
gracias a su conocida distinciéon entre la "sorpresa” (fruto, dirlamos aqui, de una focalizacién interna) y el "suspense” (focalizaciéon
cero):

Nosotros estamos hablando, acaso hay una bomba debajo de esta mesa y nuestra conversacion es muy anodina, no
sucede nada especial y de repente: bum, explosién. El publico queda sorprendido, pero antes de estarlo se le ha
mostrado una escena completamente anodina, desprovista de interés. Examinemos ahora el suspense. La bomba esta
debajo de la mesa y el publico lo sabe, probablemente porque ha visto que el anarquista la ponia. El publico sabe que la
bomba estallara a la una y sabe que es la una menos cuarto (hay un reloj en el decorado); la misma conversacion
anodina se vuelve de repente muy interesante porque el publico participa en la escena. (...) En el primer caso se han
ofrecido al publico quince segundos de sorpresa en el momento de la explosion. En el segundo caso, le hemos ofrecido
quince minutos de suspense. (Truffaut, 1974, p. 61).

(15) Para un estudio mas detallado en castellano de la propuesta de Jost, cfr. mi articulo "Focalizacién en los relatos audiovisuales”, Tripodos, n° 11,
2001, pp. 123-136. Consultable en www.tripodos.com/pdf/cuevas.pdf. En dicho articulo también abordo las cuestiones relacionadas con la focalizacion
expuestas en este texto, con un planteamiento similar. En el &mbito audiovisual estas cuestiones también han sido estudiadas con indudable rigor por
Edward Branigan, en su obra Point of View in the Cinema: A Theory of Narration and Subjectivity in Classical Film, desde la perspectiva del anélisis del
"punto de vista", en cuanto mecanismo textual de produccién de significado.

(16) Cabria mencionar que este concepto de focalizacion interna ha sido planteado en un sentido mas amplio por autores como Slomith Rimmon Kenan
en el ambito literario. Esta autora distingue tres "facetas" de la focalizacion: perceptual, psicolégica e ideoldgica (77-82). La primera viene a coincidir
con los conceptos de ocularizacién y auricularizacién propuestos por Jost. La segunda se acercaria al concepto genettiano de focalizacion, pues
incluiria los componentes cognitivos y emotivos. La tercera -la faceta ideoldgica- se explicaria en funcién de la vision del mundo que presenta el relato,
esas "normas” desde donde se evalla el conjunto del relato, que en la novela convencional suelen estar encarnadas en primer lugar por el narrador
omnisciente. Segun esto, se hablaria también de focalizacion interna a través de un personaje si las coordenadas rectoras del relato coinciden con las
que rigen la actividad de ese personaje.

(17) Rashomén es la tnica obra audiovisual que menciona Genette en Figuras Ill (245), como ejemplo, obviamente, de focalizacion interna multiple.

3. NARRACION DELEGADA

En el tercer y Ultimo apartado -la voz- del sistema analitico genettiano, este autor aborda las relaciones que se establecen entre la
narracion propiamente dicha -entendida como acontecimiento o acto de narrar- y la historia y el relato. Genette busca ahora la
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respuesta a la pregunta acerca de "quién habla", referida convencionalmente al papel del narrador en literatura. No cabe confundirla,
pues, con una pregunta dirigida al autor real del relato, como tampoco cabe referirla a los procesos de focalizacién (que responderian
a la pregunta acerca de "quién percibe").

La traslacion de esa figura del narrador a los relatos audiovisuales plantea problemas especificos que hacen conveniente realizar en
primer lugar una introduccién somera a la cuestion del narrador en el cine méas alla del esquema que nos proporciona la obra de
Genette. Una vez expuesto este asunto, centraremos nuestro andlisis en la figura especifica de los narradores delegadosy es
entonces cuando volveremos al sistema genettiano, aplicando de un modo amplio la tipologia que el autor francés propone para los
narradores literarios. (18)

(18) Ya he abordado anteriormente el analisis de los asuntos planteados en este epigrafe tercero en el capitulo "El narrador en el cine. Andlisis de
Sospechosos habituales”, en AAVV., Quién cuenta la historia. Estudios sobre el narrador en los relatos de ficcién y no ficcion, pp. 53-92. Consultable en
este enlace. En esta nueva version, he tomado parte de esos materiales, de modo méas cercano en el epigrafe 3.1., y propongo una tipologia
ligeramente modificada en el epigrafe 3.2.

3.1. LA CUESTION DEL NARRADOR EN LOS RELATOS AUDIOVISUALES

La pregunta acerca de quién habla, referida a la figura del narrador, ya de por si compleja en el &mbito literario, presenta aiin mayores
dificultades en los relatos audiovisuales. En la literatura nadie suele discutir la presencia y utilidad analitica de esta figura, a lo que
contribuye también el hecho de que se cuente con un Unico registro -el texto escrito- para determinar la presencia del narrador y su
funcién en el relato. En los relatos audiovisuales, sin embargo, los registros expresivos se agrupan en torno a cinco areas -palabras,
ruidos, musica, texto escrito, imagenes-, por lo que nos encontramos con un medio mucho mas complejo en lo que se refiere a sus
canales de expresion y a su interrelacion. A partir de este presupuesto, el debate en el ambito audiovisual se ha centrado en dilucidar
si este tipo de relatos cuentan con una instancia narrativa, productora del texto, como ocurre en literatura, y, en ese caso, cuales son
sus marcas identificadoras. Siguiendo la exposicién de Burgoyne (1992: 105-118), cabe sefialar tres caminos o enfoques que han
intentado dar respuesta a esta cuestion: el estructuralista, el cognitivo y la narratologia formal.

La tradicion de la linguistica estructural se empezé a interesar por las cuestiones de la enunciacion, desde donde Emile Benveniste
plante6 su distincién entre historia y discurso (237-250). Segun este autor, se calificar4d como "historia" a aquel mensaje en donde no
se perciben las marcas de la enunciacion y como "discurso" a aquel en donde si se perciben. A partir de estos postulados, autores
como Christian Metz, Raymond Bellour o Stephen Heath estudiaron, de modos diferentes pero cercanos, los relatos audiovisuales -en
especial dentro del cine clasico- en cuanto discursos cuyas marcas de la enunciacion se habian ocultado para que el espectador se
sintiera como instancia productora del filme. No se trataba, por tanto, de una discusion especifica acerca del narrador en el cine, si
bien su nocion de discurso llevaba pareja la presencia de un enunciador, que en los relatos filmicos clasicos pretendia pasar oculto.

Un segundo grupo de autores, entre los que destacan David Bordwell y Edward Branigan, han desarrollado, por su parte, un
importante trabajo en el estudio del cine como medio narrativo, a partir de los postulados de los formalistas rusos y de la psicologia
cognitiva. El rasgo que mas les distancia de los otros enfoques reside en la consideracion de los relatos audiovisuales como
narraciones en las que no comparece de modo habitual la figura de un narrador como instancia productora del discurso. Seria el
propio espectador quien construye esa "narracion" a partir de las claves que proporciona la pelicula, por lo que no resultaria necesaria
la introduccién de una nueva instancia en el proceso narrativo que lo venga a complicar innecesariamente.

En un tercer bloque se pueden agrupar a una serie de estudiosos que se han preocupado por dar una solucién al problema del
narrador en los relatos audiovisuales a partir de los desarrollos que ha experimentado la narratologia en el &mbito literario. Todos ellos
vienen a coincidir en su reivindicacion de la figura del narrador, como una necesidad l6gica en el proceso narrativo. Los trabajos de
autores como Chatman, Gaudreault o Burgoyne apuntan en esta direccién, con resultados diversos que convergen en su defensa del
caracter diferenciado del narrador audiovisual. (19)

Chatman (1990: 124-138) parte de una comprension del fenémeno narrativo como proceso comunicativo, en el que no se entiende la
existencia de un mensaje sin la de un emisor, que en el caso de las narraciones corresponde al narrador. La novedad que presenta el
cine, continla Chatman, reside en el hecho de que este narrador -que él llama cinematic narrator- es mas complejo que el literario,
pues utiliza los canales auditivos y visuales que el medio pone a su disposicién: puesta en escena, montaje, musica, dialogos, voz en
off, etc. Para este autor, por tanto, la actividad del narrador audiovisual abarca todos estos aspectos, rechazando asi una posible
identificacion reduccionista de la instancia narrativa con las voces en off que evocan de un modo mas directo a los narradores
literarios.

El esfuerzo por delimitar las areas en las que se concreta la actividad del narrador audiovisual define también en parte el trabajo de
André Gaudreault (1984: 87-98; 1988: 83-116). Este autor plantea una comprension de los relatos audiovisuales como resultado de
dos capas superpuestas de narratividad, que denomina mostracion y narracion. La primera haria referencia directa a lo fotografiado, a
la constitucion de cada plano, y la segunda recogeria la articulacién de dichos planos, es decir, el proceso de montaje. Estas dos
etapas, que Gaudreault llega a atribuir a diferentes instancias -mostrador y narrador- estarian regidas por una instancia global, que
denomina "meganarrador” o "narrador fundamental" (1995: 63-64; 1988: 147-160) (20) .

Burgoyne (1990) recoge esa misma idea y amplia el abanico terminolégico, al denominar narrador impersonal a la instancia narrativa
primera. Seguln este enfoque, todo relato cuenta con una instancia narrativa de caracter impersonal que cumple dos funciones: crear
el mundo de ficciéon de ese relato e informar sobre él como si de hecho tuviese una existencia autbnoma. Esto es compatible con la
aparicion de narradores personales, personajes que Unicamente informan sobre ese mundo de ficcién, pero a los que jamas se les
concede la atribucion creadora. De este modo, mientras la instancia narrativa impersonal nunca puede mentir, pues es la creadora de
ese universo, el narrador personal puede distorsionar la "verdad", tanto con las palabras como con las imagenes, y necesita de una
instancia superior a él que autentifique su relato.

En el presente trabajo nos sumamos a esta corriente en donde vienen a coincidir la mayoria de los estudiosos sobre narrativa
audiovisual, que defiende la necesidad de un narrador -al que aqui nos referiremos habitualmente con el término de meganarrador- en
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cuanto que responsable del conjunto del relato audiovisual. Se trata, como ya se ha sefialado, de una instancia que resulta
responsable de los diferentes recursos expresivos, y por tanto no equiparable con ningln registro especifico, tampoco con esas voces
en off que parecen recordar al narrador literario. No obstante, este Ultimo recurso tiene el suficiente protagonismo en la narracion
audiovisual como para requerir un estudio especifico, que abordamos en un marco ligeramente mas amplio en el siguiente epigrafe.

(19) En esta misma linea y entre autores espafioles, cabe resefiar también el trabajo relativamente reciente de Maria del Rosario Neira Pifieiro,
Introduccién al discurso narrativo filmico, Arco/Libros, Madrid 2003, especialmente pp. 56-69.

(20) El empleo de un término nuevo y mas especifico para referirse a la instancia narrativa responsable del relato audiovisual en su conjunto no es algo
nuevo ni extrafio en los estudios narrativos sobre este medio, justificado por la necesidad de distinguir esta instancia de su homénimo literario y de los
posibles narradores delegados presentes en el interior del relato audiovisual. El propio Gaudreault recoge expresiones similares de otros autores, como
la Albert Laffay, uno de los pioneros en los estudios narrativos sobre cine, que ya se referia en sus escritos a esta instancia narrativa filmica con el
término de grand imagier (83); o la de André Gardiés, que denomina a esta instancia primera enonciateur, de la que hace depender tres subinstancias:
monstrateur, narrateur y partiteur (120-123).

3.2. NARRACION DELEGADA. TIPOLOGIA

El frecuente recurso a esas voces en off plantea, por tanto, la conveniencia de un estudio mas detallado, que aqui abordaremos bajo
el término de "narradores delegados", un concepto mas amplio que el estrictamente referido a la voz en off. De entrada resulta curioso
observar la escasa atencion que ha recibido el estudio de esta figura -que Gaudreault también denomina subnarradores o narradores
segundos (1995: 57-62)-, si lo comparamos con el debate planteado en torno a la cuestion del meganarrador. Ademas de lo escrito
por Gaudreault, cabe mencionar a Robert Burgoyne, a David A. Black, y especialmente a Sarah Kozloff, quien realiza la exposicion
mas exhaustiva sobre el tema, desde la perspectiva de un estudio de la voz en off (voiceover) en el cine americano (21) .

El término propuesto por Gaudreault para la denominacion de esta figura narrativa -narradores delegados- recoge con claridad su
rasgo mas caracteristico: el ejercicio de una funcién delegada por el meganarrador. Esta subordinacién puede no resultar clara en un
principio, pues ya sea un narrador personaje o una voz en off no visible, su aparicién parece reclamar siempre el poder narrativo que
habiamos asociado a la instancia narrativa primera o meganarrador. Sin embargo, no debemos olvidar que en el medio audiovisual
nos encontramos, en palabras de Gaudreault, con un texto polifénico, en donde el meganarrador sélo ha delegado uno de los registros,
el verbal, a ese narrador delegado (1988: 183-184).

Para la clasificacion y estudio de los narradores delegados, la terminologia que Genette propone en su estudio de los narradores
literarios (1989: 283-308) vuelve a resultar Util, por la aparente similitud que inicialmente presentan los narradores delegados en los
relatos audiovisuales con los narradores literarios. No obstante, aqui propondremos una terminologia mas accesible, ain cuando
sefialemos también los términos genettianos paralelos. Genette distingue dos categorias como paso previo en su clasificacion. En
primer lugar se refiere a los niveles narrativos, que divide en tres tipos: nivel extradiegético (desde donde la instancia narrativa primera
narra lo que es el relato marco o relato primario); nivel diegético o intradiegético (en donde se incluyen los acontecimientos de la
historia misma asi como la posible instancia narrativa de un relato segundo, si existiese); y nivel metadiegético (en donde se incluirian
los acontecimientos del relato segundo). La segunda categoria hace referencia a la persona gramatical. Genette se muestra contrario
a la distincion entre relatos en primera persona y en tercera persona, por las contradicciones que a veces presenta, y defiende en su
lugar una clasificacién que distingue dos nuevos tipos: narradores heterodiegéticos, si estan ausentes de la historia que cuentan;y
homodiegéticos, si estan presentes en la historia que cuentan, bien como protagonistas (calificables entonces como autodiegéticos) o
como testigos u observadores. A partir de estas dos categorias resultan, por tanto, cuatro tipos de narradores: extra-heterodiegético,
intra-heterodiegético, extra-homodiegético e intra-homodiegético. Para su aplicacion al medio audiovisual, ademas de simplificar esta
terminologia, prescindiremos del narrador intra-heterodiegético, pues, al igual que sucedia con las anacronias de caracter
heterodiegético, es muy improbable encontrar dicha figura en un relato audiovisual.

El primer tipo corresponderia al narrador extra-heterodiegético, y aqui lo denominaremos "narrador delegado no personaje”. Se trata
de aquellos narradores delegados que no son personajes de la historia y que hablan desde "fuera" de ella, en off, dirigiéndose al
espectador, una vez que la historia ha terminado. Son la figura més cercana al narrador omnisciente de la literatura y suelen aparecer
sobre todo al comienzo de los relatos filmicos, pudiendo desaparecer durante el resto del relato.

El segundo tipo corresponderia a los narradores extra-homodiegéticos, y aqui lo denominaremos "narrador delegado personaje
extradiegético". Serian aquellos que narran también desde "fuera”, y dirigiéndose al espectador, acontecimientos en los que ellos
participan como personajes. Su voz aparece, por tanto, siempre en off y nunca originada por actos del habla del personaje desde
dentro de la diégesis. Como en el caso anterior, suelen contar la historia en pasado, una vez terminada. Y resultan también bastante
frecuentes en los relatos audiovisuales, en las dos opciones que sefiala Genette: como testigos u observadores, como en el caso del
personaje que interpreta Morgan Freeman en Cadena perpetua (The Shawshank Redemption); y mas habitualmente como
protagonistas, como por ejemplo en Uno de los nuestros (Goodfellas), en donde tanto el marido como la mujer aparecen como
narradores delegados.

El tercer tipo se corresponderia con los narradores intra-homodiegéticos. Aqui lo denominaremos "narrador delegado personaje
intradiegético”. Se daria cuando un personaje de la propia historia se constituye en narrador, desde dentro de la diégesis, de una
historia (que se situaria en el nivel metadiegético) que narra a otro personaje también situado dentro de la diégesis (y por tanto, no
directamente al espectador). Habitualmente suele ser el protagonista del relato el que personaliza este tipo de narracion delegada,
para recuperar hechos pasados que afectan a la trama principal, con ejemplos tan conocidos como Forrest Gump. Pero esto no
excluye, como es légico, el que otro personaje secundario pueda asumir esta figura.

Este Ultimo tipo de narracion delegada se articula normalmente a partir de un personaje que, en el presente del relato, empieza a
narrar a otro una historia pasada, lo cual sirve como motivo para que se produzca una vuelta al pasado audiovisual, que suele
naturalizarse prolongando brevemente en off la narracién de ese personaje. La banda visual y sonora se trasladan, por tanto, a ese
tiempo pasado, en un proceso que Jost (1995: 54) denomina "audiovisualizacién" (o "transemiotizacién") (22) . Una vez en el pasado,
especialmente si se trata de vueltas al pasado largas, los relatos no suelen respetar a ese personaje como fuente narrativa, pues
suelen proporcionar mas informacion de la que podria conocer dicho personaje. Cabria afirmar, por tanto, que el meganarrador vuelve
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a asumir el control narrativo del relato una vez que el relato se sitla en el pasado. Por eso, tampoco cabe afirmar de modo automatico
que la vuelta al pasado provocada por esa narracion delegada esté también focalizada a través de ese personaje narrador delegado.
Una cosa es que ese personaje sea el origen de la narraciéon delegada -quién cuenta la historia- y otra cosa es qué foco escoge el
meganarrador para vehicular la informacién una vez en el pasado, para lo que es normal que recurra a una focalizacién interna
variable, utilizando varios personajes como canales de dicha informacion.

Podria resultar Gtil para el analisis ampliar este concepto de narracién delegada més alla de su presentacion habitual mas explicita,
para incluir los casos frecuentes en los que un personaje relata de modo oral una historia a otro personaje, sin necesidad de que se
produzca una "audiovisualizacién" de esa historia, o sea, de que dicha narracion provoque una vuelta al pasado convencional. En otras
ocasiones también cabria hablar de narracion delegada intradiegética, cuando el relato se va al pasado sin apoyarse en la narraciéon
verbal del personaje, pero dependiendo de un modo claro de la actividad rememorativa de algin personaje, que se puede expresar
€ON recursos como un zoom en su rostro (como ocurre en Salvar al soldado Ryan) o una mirada fuera de campo que sugiera dicha
rememoracion. No obstante, en ambos casos habra que valorar si una comprension demasiado amplia de este concepto puede llevar
a su devaluacién como herramienta analitica, en la medida en que abarque situaciones demasiado divergentes entre si.

Mas alla de la tipologia propuesta, es preciso sefialar que la principal novedad que presentan estos narradores delegados es el hecho
de que se encuentran en un medio que cuenta con dos canales principales -el sonoro y el visual- para su actividad narradora. Ese
doble registro deja abierta una amplia gama de posibilidades combinatorias, que van desde las connotaciones literarias de los
narradores delegados no personaje, hasta las contradicciones que puede plantear la banda visual frente a un narrador delegado
personaje intradiegético no fidedigno. De hecho, es la cuestién de la fiabilidad la que ofrece posibilidades narrativas mas interesantes
en la narracion delegada del medio audiovisual, por lo que realizaremos a continuacion un breve andlisis de esta cuestion.

En el caso de los narradores delegados no personaje, no se suelen plantear cuestiones acerca de su fiabilidad, pues su voz en off se
asume normalmente como verdadera, en la medida en que se entiende como un registro mas que el meganarrador utiliza para
transmitir informacion. Su habitual connotacion de omnisciencia refuerza esa fiabilidad que el espectador concede a este tipo de
narracion delegada.

Diferente es el caso de los personajes que asumen funciones narrativas delegadas. Cuando se trata de narraciones extradiegéticas,
también suelen ser fiables, por la misma connotacién de distancia y conocimiento de la historia, que este narrador delegado relata en
tiempo pasado, una vez terminada. Con frecuencia, esta narracion tiene un tono descriptivo y proporciona informaciéon que suele
completar lo mostrado en las iméagenes, profundizando asi en la subjetividad del personaje narrador a través de su narracién verbal.
En otras ocasiones, esta narracién puede presentar un caracter menos informativo y mas irénico, introduciendo una capa de sentido
que las imagenes de por si no tendrian. Asi se puede observar, por ejemplo, en el conocido arranque de El crepusculo de los dioses
(Sunset Boulevard), que ademdas cuenta con el matiz afiadido de comenzar en tercera persona para pasar pronto ala primera
persona, lo que lleva a identificar esa voz con el protagonista del relato. Mas raro es el caso en que esa narracion delegada
extradiegética resulte claramente errénea, desmentida entonces por la propia banda visual o sonora de caracter intradiegético.

En el caso de los narradores delegados personaje intradiegéticos, su fiabilidad resulta menos estable. En numerosas ocasiones su
narracion delegada si resulta fiable. Pero también puede que esa narraciéon delegada dé paso a una vuelta al pasado que muestre
acontecimientos falsos, con la finalidad de engafiar a los interlocutores intradiegéticos y al espectador. El engafio suele resultar eficaz,
pues el espectador se deja llevar por la fuerza retérica de las imagenes, que como dice el dicho popular "nunca mienten”. Se entiende
que las imagenes no "mienten" si dependen directamente del meganarrador, pero en la medida en que responden a la narracion
intradiegética de un personaje, éste puede estar interesado en engafiar a sus interlocutores en la diégesis y en consecuencia al
espectador que sigue la historia a través de su narracion delegada. Asi suele ocurrir en las peliculas ya mencionadas estructuradas en
torno a una focalizacién interna multiple, que va presentando versiones contradictorias entre si. Esta puede ser también la estrategia
de relatos de intriga basados en la recapitulaciéon de hechos pasados, como muestra de modo brillante la pelicula Sospechosos
habituales (Usual Suspects).

En cualquier caso, las imagenes y palabras que se presentan en funcién de una narracién delegada intradiegética deben resultar
autentificadas por el meganarrador, quien terminard aportando las pruebas pertinentes a lo largo del relato para hacerse cargo del
grado de fiabilidad de dicha narracién delegada. Normalmente esa narracién se entenderd como fiable si resulta coherente con el
resto del relato. En otras ocasiones la narracién delegada sera abiertamente desmentida por los propios personajes dominantes en el
relato, siguiendo una pauta relativamente convencional en la que el protagonista aporta o descubre la version verdadera que corrige la
narracion falsa aportada por un personaje antagonista o simplemente equivocado. También puede ocurrir que el propio relato matice o
desmienta esa narracion delegada a través de su contraposiciéon con la banda visual o sonora. Sobre esta premisa se construye en
cierta medida la conocida y lograda narracién de Forrest Gump. Su protagonista va sobreviviendo a los diversos avatares de la
convulsa historia contemporanea de su pais gracias a su propia limitacién cognoscitiva, que le hace "no enterarse" de lo que realmente
pasa. El espectador percibe esa disfuncion a través de la misma trama, ayudado también por su conocimiento de esos
acontecimientos histéricos. Pero el relato se encarga de remarcarlo a su vez con diversos recursos que aportan una connotacion
irbnica, al hacer colisionar el relato ingenuo de Forrest con las propias imagenes (como ocurre, por ejemplo, en la escena en la que
narra cémo invirtié en una empresa de manzanas, mientras se le ve abriendo un sobre con el logotipo de Apple).

Termina aqui la exposicion de la metodologia que puede proporcionar la narratologia audiovisual, a partir de los postulados que
Gérard Genette plante6 para el &mbito literario, adaptada siguiendo criterios de simplificacion y eficacia analitica. Como se afirmaba al
inicio, dicha metodologia ha adquirido ya una madurez que le garantiza una indudable eficacia a la hora de desentrafiar el sentido de
un relato audiovisual, para lo que estas herramientas ofrecen un primer acercamiento, en su analisis detallado de las estructuras
narrativas, andamiaje basico para quien quiera profundizar en el sentido de un relato.

(21) El enfoque de Kozloff es ligeramente distinto, pues toma como objeto de estudio un recurso delimitable empiricamente y no una figura narrativa,
aun cuando los conceptos de "narracion delegada” y "voice over narration” cubran campos casi similares. La autora plantea una clasificacién cercana a
Genette, pero con una terminologia mas visual. Asi, en vez de narradores extra/intradiegéticos, propone hablar de framed y embedded narrators,
traducible como narradores marco y narradores enmarcados.

(22) Gaudreault también se refiere al mismo proceso con el término "transvisualizacion" (1995: 60). Este proceso es estudiado con detalle por este
Ultimo autor en Du Littéraire au Filmique..., pp. 173-185.
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