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EL PUNTO DE VISTA EN EL AUDIOVISUAL
CONTEMPORANEO: UNA REFORMULACION
DE CONCEPTOS ENUNCIATIVOS Y NARRATIVOS

Francisco Javier GOMEz-TARIN
Departamento de Ciencias de la Comunicacion
Universitat Jaume | de Castellon

Espaia

Resumen: La herencia proveniente de la teoria literaria fue asumida
por la teoria filmica con pocas matizaciones y encuentra cada vez
mas problemas para su aplicacién practica en los analisis de los dis-
cursos audiovisuales. Nos parece esencial propiciar una adecuada
reformulacién del concepto punto de vista, suma y expresién del
sentido que engloba, incardina y gobierna los diferentes recursos
expresivos y narrativos que posibilitan la construccién de los discursos
audiovisuales. El primer paso serd pensar en como el ente enunciador
se materializa y/o personifica en el texto y el uso que hace de tales
recursos para construir la materia significante. Posteriormente, sobre
tal base, estaremos en condiciones de relacionar la mirada enunciativa
con la mirada en el texto, el discurso con el relato, para establecer,
si hay cabida para ello, un marco relacional del punto de vista. Este
texto no es un punto de llegada sino de partida.
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INTRODUCCION

La herencia proveniente de la teoria literaria, desde Bremond,
Genette, Gaudreault, Jost, Gardies, etc. (por citar autores de nuestro
contexto mds inmediato), que plante6 perspectivas novedosas sobre los
aspectos enunciativos relativos a narradores, focalizacién y ocularizacién
en el seno del discurso audiovisual, y ha sido asumida —y no pocas veces
olvidada— por la teoria filmica con escasas matizaciones, encuentra pro-
blemas para su aplicacién en los andlisis de los discursos audiovisuales.

En textos previos (Gémez-Tarin 2010 y 2011), nos haciamos eco
de esta problemitica y proponiamos una nueva catalogacién de las posi-
bles manifestaciones y/o personificaciones del autor en el texto audio-
visual, asi como una reformulacién de los conceptos de focalizacién y
ocularizacién. Ahora bien, con independencia de retomar nuestras con-
clusiones anteriores como punto de partida para la propuesta que aqui
aportamos, la interrelacién entre todos estos conceptos nos parece
esencial para propiciar una adecuada reformulacién del punto de vista,
suma y expresion del sentido que los engloba, incardina y gobierna.

Lo que intentamos aqui es establecer un marco de reflexién que,
mediante la eliminacién de multitud de etiquetas poco funcionales,
aborde las interconexiones que los procesos enunciativos llevan a cabo
para construir el punto de vista en los discursos y cémo este elemento
esencial se transforma en el eje sustancial a través del cual el proceso
hermenéutico puede desarrollarse por parte del analista (y, en su caso,
spor qué no?, del mismo espectador). El primer paso para ello es pensar
en c6mo el ente enunciador se materializa y/o personifica en el texto y
el uso que hace de los recursos expresivos y narrativos para construir la
materia significante. Sobre tal base, estaremos en condiciones de rela-
cionar la mirada enunciativa con la mirada en el texto, el discurso con
el relato, para establecer un marco relacional del punto de vista.

[29]



FRANCISCO JAVIER GOMEZ-TARIN

TRES EJES: NARRADOR, SABER Y AUDIOVISION

Todo discurso audiovisual es el resultado de una actividad enun-
ciativa que dispone los recursos expresivos y narrativos en torno a la
transmisién de tres pardmetros de base: quién narra (enunciacién), qué
saber se vehicula (focalizacién) y cémo se formula audiovisualmente (y
perceptivamente) el relato (ocularizacién y auricularizacién). La cons-
titucién de un punto de vista afecta tanto al discurso en origen como al
proceso hermenéutico y este es uno de los problemas con que nos
encontramos al abordar las teorfas desarrolladas al respecto. La propuesta
de Francois Jost, a partir de Genette, para separar la focalizacién (saber)
de la ocularizacién (visién) y auricularizacién (sonido), con ser oportuna
y; desde nuestra perspectiva, mds que correcta, generaba una grieta por
la que han ido penetrando algunas contradicciones: lo que para Genette
era un todo indesligable, se parcializaba y etiquetaba de manera diferente
al aplicarlo al audiovisual. En esta operacién importaba més la relacién
narrador—personaje o enunciacién—personaje que el efecto transmisor
de informacién al espectador, si bien Jost (1987: 67-71) dejaba intuir
que lo importante era el flujo informativo. Por otro lado, el propio
Todorov (1981) ya habia generado un cuadro de relaciones de saber
narrador—personaje y Casetti y Di Chio (1991: 246) profundizaron en
las de narrador—narratario y sus vinculos con el ente enunciador.

Al tratar discursos audiovisuales, la posicién de la cdmara, el
aparato tecnoldgico, dependiente de una eleccién enunciativa, condiciona
las definiciones del saber y de la visién. Es por ello que la formulacién
planteada por André Gardies (1993: 102-108), separando tres términos,
localizacion (posicion de la cdmara, de orden tecnoldgico), mostracion
(visién, punto de vista éptico, ocularizacién) y polarizacién (saber, foca-
lizacién) resulta especialmente estimulante. La propuesta es mds que
sugerente porque no sélo no confunde los elementos “saber” y “ver”
sino que establece entre ellos un orden jerdrquico: el “aparato” que filma
(la cdmara, antes pricticamente ausente de las reflexiones tedricas de
otros autores) produce un componente visual al actuar sobre el profilmico
(localizacién) que deviene en un determinado punto de vista que adju-
dicamos a un narrador o a un personaje (mostracién) y sobre el que se
desarrolla un flujo de saberes (polarizacién) en los que intervienen los
tres elementos en comunicacién: enunciador, personaje y espectador.
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El protagonista del proceso es en realidad el espectador, se trata de cons-
tituir su saber.

Ciertamente, todo plano implica la colocacién de la cdmara en
un lugar concreto del espacio fisico; se trata de una cuestién mecdnica,
tecnoldgica, que obedece al modo en que se genera la imagen filmo-
fotografica. La posicién de la cimara no es el resultado de un procedi-
miento aleatorio sino de una decisién en torno a aquella parte del
profilmico que va a ser filmada (segun lugar, objetivo, angulacién, etc.).
Este proceso es el que se denomina localizacion e implica la construccién
de la mirada, que no es otra cosa que un gesto fundador que, de acuerdo
con los principios de la esfera especular, ya instaura desde su concepcién
el ojo espectatorial. Consecuencia inmediata de la construccién del ojo
por la localizacién, que actda al nivel del plano, es la mostracion, que
produce la mirada y actda al nivel del sintagma (Gardies, 1993: 195).
Sus caracteristicas son similares a las formuladas por Jost para la ocu-
larizacién y la auricularizacién (en realidad, la mostracién es la suma
de ambas y Gardies no deja de senalarlo, incluso con la implementacién
de un tipo de enunciador exclusivo para la musica, le partiteur).

El tercer pardmetro es la polarizacion que se ocupa de la articulacién
de las informaciones producidas o transmitidas por el conjunto de
materias de la expresién (icdnica, verbal y musical) y no sélo constituye
la relacién de “saberes” en el seno del filme sino que tiene por conse-
cuencia el posicionamiento del espectador ante la narracién (Gardies
1993: 202-203). La polarizacién es coincidente con el concepto de
focalizacién en Jost pero afiade la incorporacién del espectador al flujo
narrativo; el saber espectatorial también es generado por el filme y
forma parte de su entidad discursiva. Al igual que afirma Jost, la con-
ciencia del saber asertivo (que implica ocularizacién y auricularizacién)
entre el espectador y un personaje no presupone necesariamente una
coincidencia éptica (Gardies 1993: 197).

UNA ESENCIA: EL PUNTO DE VISTA

Los tres ejes decisorios del ente enunciador en el seno del relato
audiovisual (narradores, focalizacién y ocularizacién/auricularizacion)
actiian, en nuestro criterio, dialéctica y simultdineamente para construir el
punto de vista. Para nosotros el punto de vista es una posicién/perspectiva
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de cardcter moral e ideolégico ante el mundo que tiene su origen en la
autoria del discurso y su destino en el proceso hermenéutico, sean o no
coincidentes los resultados finales de la fruicién. Por tanto, en la linea
que construye tal perspectiva hay dos tipos de discurso: el discurso en
origen (voluntad enunciativa) y el discurso del texto (resultado de la
interpretacién espectatorial), siendo este tltimo el que podemos deno-
minar, de facto, el discurso-discurso, el verdadero discurso, puesto que
es la actualizacién hermenéutica la que le confiere vigencia. En tanto
su actualizacién no se de, inicamente nos podemos referir a un espacio
textual (término este acuiado en su dia por Jenaro Talens y Juan Miguel
Company cuyo eco merecié ser mucho mds contundente pero que
cont6 con el problema habitual en nuestros lares de no ser formulado
en inglés ni propuesto por la teoria anglosajona).

Lo que importa es qué informacién es transmitida al espectador
por la suma de todos estos factores, atendiendo a ellos de forma simul-
tanea. El ente enunciador, denominado autor implicito o meganarrador
(Ia terminologia nos es indiferente, aunque nos inclinamos por la uti-
lizacién del término meganarrador) siempre estd presente en todo relato
audiovisual, puesto que es la figura tedrica, el ente conceptual que lo
edifica. Tal enunciador puede o no tener presencia explicita en el sig-
nificante, bien a través de marcas, bien mediante enunciaciones delegadas,
de acuerdo al siguiente esquema:
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Meganarrador (siempre presente y en la cima de la jerarquia, ya que controla
todo):
© Oculto — Transparencia enunciativa.
© Manifiesto:
© Mediante procesos significantes — Quiebra la transparencia a través de
su evidenciacién mediante marcas enunciativas en el significante.
= Con desvelamiento del dispositivo. Siempre gradual.
= Sin desvelamiento del dispositivo. Siempre gradual.
© Como instancia narradora:
® Rétulos — Informaciones e indices.
® Voces (enunciacién delegada): MATERIALIZACION
* Over (narrador no personaje).
* Off (narrador autor, en casos extremos).
= Narradores (enunciacién delegada): PERSONALIZACION
* De primer nivel (gestién del relato marco global que se dirige
al espectador 0 a un narratario externo al mismo).
o Homodiegéticos, si son personajes en la historia que cuentan.
O Heterodiegéticos, si no son personajes en la historia que cuentan.
* De segundo a n nivel: (gestién de subrelatos que se dirigen a
narratarios explicitos o hipotéticos pero internos).

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

O Heterodiegéticos, si no son personajes en la historia que cuentan.

Un segundo paso es poder determinar, ademds de las figuras de
narrador en que el ente enunciador se apoya, la visualizacién que lleva
a cabo. Para ello, no solamente habrd que fijarse en los narradores sino
en la transmisién de los saberes (focalizacion) y visién — sonido (ocu-
larizacién y auricularizacién).

Si la focalizacién es el saber que se transmite a través del ente
enunciador o de un personaje que protagoniza la narracién, podemos
reducir a dos los términos clasificatorios: omnisciente (correspondiente
tanto al relato con focalizacién externa como al de espectadora en Jost)
e interna. Ciertamente, cuando Jost establece las diferenciaciones para
matizar el cardcter de disparidad cognitiva entre espectador y personaje,
considera habilitables una focalizacién externa y otra espectadora, pero
el relato planteado de forma omnisciente ya abarca estas dos posibilidades
y toda la gama de opciones que las recorren. No obstante, cabe una
nueva matizacién en este territorio del narrador omnisciente, ya que el
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ejercicio de tal omnisciencia puede ser pleno (acceso a todos los puntos
de vista y a todas las situaciones, incluso a la intimidad de los personajes)
o limitado (cuando los personajes son abordados desde una posicién
testimonial, muy similar a lo que serfa una focalizacién externa en la
terminologia de Jost, pero con un anclaje personalizado). Este seria
nuestro esquema:

Focalizacion:

o Interna.
o Omnisciente.
= Plena.
= Limitada.

Del mismo modo, por lo que respecta a la ocularizacién (y, sub-
sidiariamente, a la auricularizacién), cabria distinguir —en términos de
Jost— entre 0 u omnisciente, interna (primaria y secundaria) y modalizada.
No obstante, ya que la modalizada se corresponde con una propuesta
asimilable a la omnisciente, privilegie o no la dimensién del espectador,
que es precisamente lo que hace que se multipliquen las tipologias, la
ocularizacién y auricularizacién internas no necesitan subdividirse en
primaria y secundaria puesto que la secundaria también implica una
marca, aunque ésta sea de cardcter deducible. La clasificacién debe optar
por suprimir estos términos y hablar de marcas, lo que resulta mucho
mds concreto; asi, las excepciones se barajan desde la perspectiva de la
gradualidad que debe presidir cualquier opcién taxonémica y, en el
caso de la interna, podemos hablar de marcas explicitas y marcas impli-
citas. Lo cual plantea el siguiente esquema tipoldgico:

Ocularizacion y auricularizacion:

* [nterna.
o Con marca explicita.
o Con marca implicita.
* Omnisciente.

[34]
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El intento por cruzar a nivel de narradores esta serie de propuestas

nos da el siguiente cuadro resumen:

Meganarrador (siempre presente y en la cima de la jerarquia, ya que controla todo):
© Oculto > Transparencia enunciativa. Presumiblemente la focalizacién y la
ocularizacién/auricularizacién serdn omniscientes.
© Manifiesto:

= Mediante procesos significantes > Sigue siendo el meganarrador, que per-
manece fisicamente oculto, como es lgico, pero que quicebra la transpa-
rencia a través de la evidenciacién mediante marcas enunciativas, en mayor
o menor grado, del dispositivo. En este caso, que es simultdneo al resto
y puede compartirlos, se puede dar cualquier tipo de focalizacién y ocu-
larizacién/auricularizacién.
* Con desvelamiento del dispositivo.
* Sin desvelamiento del dispositivo.
= Como instancia narradora:
* Rétulos > Sigue siendo el meganarrador, que quiebra la transparencia
mediante la inscripcién de tal marca. Como en el caso anterior, aunque
habitualmente la focalizacién y la ocularizacién/auricularizacién serdn
omniscientes, puede darse cualquier tipo de relaciones, ya que esta
marca es también simultdnea y compartida.
* Voces (enunciacién delegada): MATERIALIZACION
© Over (narrador no personaje). Presumiblemente, la focalizacién
y la ocularizacién/auricularizacién serdn omniscientes.
© Off (narrador autor) - Si se manifiesta como autor. Sigue siendo
el meganarrador, que quicebra la transparencia al identificarse a s
mismo y vincularse al relato. Presumiblemente, la focalizacién
serd interna (caso del relato autodiegético) de forma gradual y la
ocularizacién/auricularizacién serd omnisciente.
* Narradores (enunciaciones delegadas): PERSONALIZACION
© De primer nivel: presumiblemente, el narratario serd asimilado
al espectador, la focalizacién serd interna, y la ocularizacién/auri-
cularizacién serd omnisciente o interna.
= Homodiegéticos, si son personajes en la historia que cuentan.
= Heterodliegéticos, si no son personajes en la historia que cuentan.
© De segundo a n nivel: presumiblemente, el narratario serd asimi-
lado a un personaje, la focalizacidn serd interna, y la ocularizacién/
auricularizacién serd interna u omnisciente.
= Homodiegéticos, si son personajes en la historia que cuentan.
= Heterodiegéticos, si no son personajes en la historia que cuentan.

El punto de vista en origen siempre vendrd determinado por la
voluntad autoral; el punto de vista en el momento de la fruicién dependera
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de la capacidad del espectador para sumar al texto su propio bagaje cul-
tural y su comprensién del mundo; el texto, de acuerdo con los recursos
utilizados, propiciard una mayor o menor apertura de la lectura y de la
participacién espectatorial.

Dos IDEAS: EL ESQUEMA GLOBAL Y LA PUESTA EN RELACION

Para visualizar mds graficamente la propuesta es conveniente esta-
blecer un mapa de relaciones que intente ligar los diferentes pardmetros,

puesto que todos ellos son susceptibles de dialécticas interactivas:

NARRADORES FOCALIZACION | OCULARIZACION |  PROCEDIMIENTO
ENUNCIACIONES
MEGANARRADOR| " pei EGADAS
oCULTo OMNISCIENTE | OMNISCIENTE | TRANSPARENCIA
PROCESOS OMNISCIENTE | OMNISCIENTE i
MANIFIESTO | g GNiFICANTE 0 SEGUN 0 SEGUN EXTRANAMIENTO
COMBINACIONES | COMBINACIONES
INSTANCIA OMNISCIENTE | OMNISCIENTE | INFORMACIONES
MANIFIESTO |\ ARRADORA: 0 SEGUN 0 SEGUN e
ROTULOS COMBINACIONES | COMBINACIONES iNDICES
INSTANCIA OMNISCIENTE | OMNISCIENTE | ENUNCIACION
MATERIALIZADO |\ ARRADORA: DELEGADA
VOZ OVER HETERODIEGETICA
ATERIALIZAD INSTANCIA | INTERNA GRADUAL | OMNISCIENTE | ENUNCIACION
A Ol NARRADORA: HASTA DELEGADA
VOZ OFF AUTODIEGETICA SEGUN GRADO
PERSONALIZADO | PRIVIER NIVEL INTERNA OMNISCIENTE / | HOMODIEGETICA /
INTERNA HETERODIEGETICA
PERSONALIZADO | SEGUNDO NIVEL INTERNA OMNISCIENTE / | HOMODIEGETICA /
INTERNA HETERODIEGETICA
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En este proceso hemos dejado de lado los términos homodiscursivo
y heterodiscursivo, que nos parecen una complicacién innecesaria, y,
al mismo tiempo, hacemos hincapié en que la utilizacién de los conceptos
intradiegético y extradiegético responde mejor a una posicién en el
relato en tanto estratos siempre condicionados por la estructura for-
mulada por el meganarrador y, por lo tanto, resultan asimismo inne-
cesarios para nuestros propdsitos (otra cosa muy diferente seria su uso
en el seno de la teoria literaria, de la que intentamos despegarnos cordial
pero firmemente). Sobre el siguiente esquema estableceremos una refle-
xién que nos ayudard a generar los términos de la aplicacién posterior
de nuestras propuestas:
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RESUMEN GLOBAL DE PARAMETROS

Punto de vista

M rador Focalizacié Ocularizacién 6 ORIGEN FRUICION
Oculto Omnisciente Omnisciente No marcada: transparencia Naturalizado Naturalizado Cerrado
Manifiesto
Procesos significantes Combinable Combinable Marcada: extrafiamiento Marcado gradual Abierto gradual Segun nivel
Instancia narradora
Rétulos Combinable Combinable Marcada: informaciones / indices Marcado limitado Abierto imitado
Materializacién
| Voz over Omnisciente Omnisciente Marcada: delegada heterodiegética Marcado naturalizade Abierto limitado Segun marcas
| Voz off Interna Gradual Omnisciente Marcada: delegada hasta autodiegética Marcado ilimitado Abierto gradual Segln marcas
Personalizacién
Primer nivel

Homodiegético Interna
Interna Marcada: subjetiva Marcado limitado Abierto limitado Segln marcas
Omnisciente Marcada: omnisciente gradual Marcado naturalizade Abierto limitado Segun marcas
Heterodiegético Interna Omnisciente Marcada: omnisciente gradual Marcado naturalizade Abierto limitado Segun marcas

Segundo a n nivel

Homodiegético Interna
Interna Marcada: subjetiva Marcado limitado Abierto limitado Seglin marcas
Omnisciente Marcada: omnisciente gradual Marcado naturalizade Abierto limitado Segun marcas
Heterodiegético Interna Omnisciente Marcada: omnisciente gradual Marcado naturalizade Abierto limitado Segun marcas
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Es pertinente hacer una distincién entre diégesis y universo die-
gético, al tiempo que establecemos que la relacién historia (lo que se
cuenta), relato (cémo se cuenta) y diégesis (parte de la historia que se
representa) es triddica. Si partimos de la base de que la historia / signi-
ficado es el conjunto de elementos que forman parte del mundo posible
generado por el discurso y que éste se establece dialécticamente entre
los dos polos intervinientes (emisor — receptor / autor — espectador),
debemos anclarnos en el relato / significante para determinar hasta
dénde alcanza la diégesis y qué universo diegético vehicula hacia el
espectador. Es evidente que nos tendremos que manejar siempre con
diferentes niveles y habrd que referirse a ellos cuando elaboremos refle-
xiones de diverso indole sobre los textos audiovisuales. Habrd, pues, un
mundo real, un mundo posible y un mundo proyectado, todos ellos
vinculados al universo diegético promovido por el discurso, si nos situa-
mos en la interseccién entre el contexto espectatorial, el significante
del texto audiovisual y la lectura-interpretacién que el espectador haga
con tales pardmetros.

Mundo posible, mundo real, mundo proyectado son tres conceptos
que se relacionan con el espacio-tiempo construido por el discurso
audiovisual (dejaremos de lado si ficcional o no), por el contexto vivencial
autoral y espectatorial, y por la percepcién espectatorial, respectivamente.
Las producciones audiovisuales responden a una concepcién de mundo
posible, cuya coherencia otorga el estatuto de verosimilitud, que repercute
directamente en la generacién de imaginarios sociales; estos imaginarios,
asu vez, afectan dialécticamente a la relacién entre espectador y contexto
—confirmando su comprensién del mundo que le rodea o modificin-
dola— a través del constructo de intermediacién, que no es otra cosa
que el mundo proyectado, en el que el espectador hace suya de forma
transitoria la percepcién generada por el audiovisual y la cruza con su
bagaje vivencial, socio-cultural y contextual.

En el nivel del significante, hablaremos de diversos universos die-
géticos en los casos en que se produzcan relatos imbricados en el seno del
relato marco o cuando en un film haya diferentes bloques narrativos. La
diégesis es aplicable tanto al conjunto del film como a cada uno de los
narradores, puesto que los relatos pueden o no estar relacionados con
una situacién espacio-temporal inscrita en el marco global. Desde esta
perspectiva, el meganarrador se situarfa siempre en el estrato extradiegético
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global del relato e intervendria en el nivel intradiegético a través de
enunciaciones delegadas y marcas en el significante, pero podria también
personificarse a nivel autodiegético o como narrador de primer nivel
(en este caso, enunciacién delegada asimismo) siempre y cuando su
relato vehiculara una diégesis a la que fuera ajeno en la perspectiva espa-
cio-temporal (por ejemplo, la invitacién a presenciar Psicosis (Psycho,
1960), de Alfred Hitchcock ante el teldén, el director de orquesta en
Moulin Rouge, (Baz Luhrmann, 2001), el “barco” en Titanic (James
Cameron, 1997); o un narrador de primer nivel que cuenta “todo” el
relato al espectador cuando no se sitGa en la temporalidad de este relato,
sea como voz over (el caso de Bienvenido My. Marshall, Luis Garcia Ber-
langa, 1953) o como personaje (el caso de La Ronda, La Ronde, Max
Ophiils, 1950) —autor personificado, pero enunciacién delegada asi-
mismo—, E/ creprisculo de los dioses (Sunset Boulevard, Billy Wilder, 1950)
—narrador que cuenta la historia desde un espacio-tiempo imposible,
la muerte—, y tantos y tantos films en que el narrador de primer nivel
(que cuenta “todo”) se sittia en el presente para contar algo del pasado,
con lo que podria, a su vez, ser también homodiegético, aunque esto
es fuertemente discutible, ya que no puede asegurarse que es la misma
persona (el paso del tiempo reformula su identidad en la historia). Cues-
tidn esta que, si bien en los niveles de estratos intra y/o extradiegéticos
puede teorizarse con cierta facilidad, afecta poco a la constitucién del
punto de vista, de ahi nuestra reticencia a valorar el estrato por encima
de la generacién del punto de vista o, al menos, nuestra inclinacién por
hacerlo de forma independiente.

Siguiendo con este planteamiento, en la medida en que se pro-
dujeran relatos dentro del relato y estos no estuvieran vinculados entre
si y/o con el relato marco, para cada nuevo narrador habria un nuevo
nivel diegético para el que se convertiria el de origen en extradiegético,
salvo que su contenido supusiera una expansién por complecién
(cubriendo una elipsis) o adicién (incorporando nuevos elementos)

UNA VOLUNTAD PSEUDOCONCLUSIVA: LA APLICACION

El juego tedrico se queda en elucubracién y malabarismo cuando
no puede anclarse en su aplicacion préctica. Precisamente el pragmatismo
que supone su chequeo con los productos audiovisuales concretos es lo
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que nos permite afianzar los marcos tedricos de partida y avanzar
ampliando, retipologizando, asumiendo contradicciones y, en su caso,
destruyendo bases que considerdbamos fiables para construir otras
nuevas. Esto es mucho més evidente en un momento como el presente
en que los citados discursos estdn en una fase de mutabilidad e hibri-
dacién absoluta, con lo que las concepciones cerradas parecen “hacer
agua’ con facilidad e incluso ya no sirven en muchos casos.

Tratamos de establecer nuevas bases que nos permitan dilucidar
si esta via de constitucién del punto de vista puede ser ttil al enfrentarla
a los relatos audiovisuales contempordneos. Tales relatos no pueden ni
deben limitarse a la cinematografia por lo que, aunque aqui no tenemos
el espacio ni consideramos oportuno reflexionar en términos especificos,
si creemos que hay una serie de posibilidades que deberemos atender
en un futuro inmediato:

1 El cine contempordneo, como piedra angular.

2 Larelacién entre cine documental y cine de ficcién. Hibrida-
cién.

3 Las particulas narrativas contextualizadoras y/o envolventes
de los discursos audiovisuales (créditos, teasers, trailers, continuida-

des...)
4 Las secuencias-tipo o secuencias-paradigma.
5 Las series dramdticas en television.

6 Los microrrelatos (cortos, pero también micrometrajes, con
independencia del soporte: méviles, etc.)

7  Los videojuegos en sus distintas formulaciones.

8 Elcine en la red.

9 Los relatos hipermedia en la web: webdoc y similares.

10 Los multimedia e hipermedia.

11 Las multipantallas como maxima expresién de la mise en abime.
12 La realidad virtual y la realidad extendida.

13 Los relatos en todo tipo de nuevos soportes que con seguridad
surgirdn en el futuro inmediato.
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La lista podria ser ilimitada en la préctica pero tiene el valor de
situarnos ante un objeto de trabajo que constatamos como pricticamente
inabarcable y para el que es necesario un cierto orden y disciplina.
Intentaremos, pues, para concluir, una ejemplificacién grosso modo de
los conceptos formulado en el cuadro de referencia.

Hemos visto la gran facilidad que supone identificar cada uno
de estos conceptos en los discursos clésicos, cuando la pretensién de
naturalizacién, de transparencia enunciativa (por cierto, nunca posible
en su totalidad) hacfa viable una relacién biunivoca entre el discurso
en origen y la interpretacién por parte del espectador. El punto de vista
aparece como naturalizado en ambos momentos del proceso, obteniendo
en consecuencia un discurso cerrado que no otorga al espectador excesivos
instrumentos de reflexién o de participacién activa. Es el relato hege-
monico y, por lo tanto, no requiere ejemplificaciones.

Del mismo modo, la capacidad de que el espectador intervenga
y actualice el discurso durante la fruicién mediante su proceso herme-
néutico depende en gran medida del nivel de apertura que el ente enun-
ciador haya generado a través de las marcas enunciativas en virtud de
los procesos de extranamiento, que serdn de cardcter gradual. Pensemos
en peliculas cldsicas, que han sido valoradas siempre como paradigmas
del discurso de la transparencia, como es el caso del cine de John Ford,
por poner un ejemplo de todos conocido y muy relevante. En titulos
como Centauros del desierto (The Searchers, 1956) o en El hombre que
maté a Liberty Valance (The Man Who Shot Liberty Valance, 1962), el
conjunto del relato se mantiene en un “tono” propio del clasicismo y
del borrado enunciativo, pero hay momentos esenciales en los que el
meganarrador introduce pardmetros significativos que desbordan tal
tipo de discurso: el zravelling que empuja al personaje femenino en el
inicio de The Searchers, anadido a la composicién del encuadre, o el
cierre del flash back en El hombre que maté a Liberty Valance en que la
cdmara permanece con Tom, el personaje interpretado por John Wayne,
cuando el relato estd focalizado en el senador, interpretado por James
Steward, es decir, se visualiza algo que no puede estar en su saber. Algo
similar ocurria con la secuencia del paso del tiempo en el matrimonio
de Kane narrada por el personaje interpretado por Joseph Cotten, en
Ciudadano Kane (Citizen Kane, Orson Welles, 1941), quien no podia
conocer esos hechos pero sin embargo los narraba. Estos elementos se
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constituyen en marcas que ponen en evidencia la quiebra de la trans-
parenciay ceden el control de la interpretacién al espectador. Es gradual
siempre, porque pueden ser elementos minimos o méximos (pensemos
en Moulin Rouge, al inicio, con esos movimientos de cimara imposibles
que desvelan abiertamente el dispositivo o las peliculas en que el propio
aparato cinematografico se muestra abiertamente como tal).

Precisamente la gradualidad es la consideracién esencial que
hemos de aplicar a este tipo de teorizaciones. La norma es la ausencia
de norma, solamente necesitamos herramientas para no perdernos en
una marafa de posibilidades pricticamente infinita. Los procesos sig-
nificantes, e incluso la materializacién a través de rétulos, confieren al
relato informaciones suplementarias mds o menos relevantes; pueden
ser aportaciones de datos pricticamente asépticos, en el caso de infor-
maciones, pero también pueden llevar un plus de significacién, ya que
no es lo mismo un rétulo que rece “abril de 1964” que otro que indique
“abril de 1968”, y, en este sentido, nos hacemos eco del excelente rétulo
inicial de Centauros del desierto, “Texas 1868”.

Decimos que el meganarrador, que nunca podrd estar fisicamente
en el film puesto que es solamente un concepto tedrico, un ente con-
ceptual, se manifiesta a través de tales marcas en el significante, que
conocemos como marcas enunciativas y son maltiples, pero es esencial
comprender que estas marcas salpican cualquier tipo de discurso audio-
visual y no entran en contradiccién con los elementos que constituyen
el punto de vista ya mencionados: el sistema de narradores, la focalizacién
y la ocularizacién / auricularizacién. Son elementos combinables. Y
por tanto abren el discurso en la medida de su fuerza.

El meganarrador se manifiesta o se personifica, y aqui interviene
la enunciacién delegada como concepto bdsico. Puesto que el citado
ente enunciador no tiene cuerpo fisico, su manifestacién solamente
puede ser a través de voces, de marcas y/o de rétulos, como ya hemos
visto; sin embargo, puede personalizarse mediante la delegacién de su
enunciacién en los narradores de primer y de segundo nivel. Esta dele-
gacién no otorga un cheque en blanco al narrador introducido en el
relato, sea 0 no personaje (homo o heterodigético), ya que el megana-
rrador conserva toda su potencia autoral, de ahi que, dependiendo de
la profundidad de las marcas enunciativas, los discursos resultantes sean
mids o menos abiertos, siempre con la limitacién que impone una figura
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narradora que estd intermediando entre el ente enunciador y los narra-
tarios (dentro o fuera del relato). Pensemos, por ejemplo, en el momento
en que el personaje interpretado por Gene Kelly en Cantando bajo la
luvia (Singin ‘in the Rain, Gene Kelly y Stanley Donen, 1952) narra
los primeros momentos de su acceso y posterior éxito en Hollywood;
las imdgenes no se corresponden con el relato del personaje, con lo cual
se evidencia que, pese a la existencia de un narrador de segundo orden,
cuya enunciacion le es delegada por el meganarrador, el control sobre
las imdgenes sigue permaneciendo en las manos del ente enunciador
que las utiliza con rotundidad para, ademds de provocar la hilaridad de
los espectadores, comentar contradictoriamente la experiencia del pro-
tagonista que la cuenta.

En consecuencia, estos narradores pueden jugar con la subjetividad
pero siempre controlados por el meganarrador, de ahi que veamos como
posibles muy diversas ocularizaciones si bien la focalizacién debe ser,
por definicién, interna. El nivel dependerd de sus interlocutores y de
la relacién con el relato marco. Asi, un narrador de primer nivel cuenta
toda la historia, sea cual sea el tipo de ocularizacién, es quien abre y
cierra lo que denominamos el relato marco; por su parte, los narradores
de segundo orden cuentan subrelatos y tienen frente a si como receptores
de su narracién a narratarios que forman parte de la diégesis (la tripu-
lacién del barco de rescate en 7itanic, pongamos por caso)

Podrd constatarse ahora que, efectivamente, nos encontramos
ante un punto de partida. Las dificultades para aplicar este tipo de
esquemas tedricos crecen en funcién del tipo de discursos, ya que no
es lo mismo enfrentarse a un texto audiovisual cldsico que a un texto
hipermedia o a un videojuego. Toda complejidad y ambigiiedad es
posible y deseable, puesto que enriquece el relato y permite que la par-
ticipacién del espectador sea mds critica, convirtiéndolo en un ente co-
creador gracias a su labor interpretativa. El reto es ahora dar pasos
concretos y consolidar la experiencia efectiva con las producciones
audiovisuales desde el andlisis de las mismas sin miedo a desaconsejar
algunas definiciones o, en su caso, generar otras que puedan resultar
novedosas. Con estas premisas estamos seguros de que hay mucho
camino a recorrer pero se comienzan a colocar las piezas capaces de
conducirnos a un destino mds productivo.
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