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Las aportaciones de la narratologia
al analisis filmico

Efrén Cuevas Alvarez
Universidad de Navarra

a presente comunicacion pretende realizar una exposicién somera de la narrato-

logia filmica como metodologia de andlisis, como herramienta de andlisis textual
que proporciona un eficaz acercamiento a los relatos cinematograficos. Este enfoque se puede
ubicar, por tanto, en el dmbito genérico de lo que la bibliografia anglosajona suele denominar
close reading, con sus raices més especificas en las corrientes estructuralistas y semidticas de
los sesenta y setenta, y con su objeto de estudio cefiido al andlisis de las estructuras narrativas
de las peliculas de ficcion.

CONSIDERACIONES GENERALES

La narratologia surgio en los afios sesenta y setenta dentro del &mbito literario y se comenzo a
traducir al &mbito cinematografico sobre todo a partir de la década siguiente. Entre los diversos
tedricos que han desarrollado esta &rea, me basaré aqui en la narratologia formal de inspiracién
estructuralista de Gerard Genette, probablemente el estudioso con unas propuestas analiticas
mas fecundas y que mayor consenso ha suscitado en los académicos que posteriormente se han
acercado a este ambito. El camino que Genette traza para su aplicacion a los relatos literarios,
planteado inicialmente en Figuras Il (1972) con su estudio de En busca del tiempo perdido, y
matizado en Nouveau discours du récit (1983), ha sido traducido al &mbito filmico principalmen-
te por André Gaudreault (1988 y 1995) y Frangois Jost (1987 y 1995).
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Este instrumental analitico se ha demostrado de un indudable rigor para la mejor comprension
de las estructuras narrativas de los relatos cinematograficos, como expondremos con mas deta-
lle a continuacion. Sin embargo, cabe matizar que su alcance resulta limitado al cefiirse a un ana-
lisis inmanente de la obra, lo que limita su potencial hermenéutico. Esto no supone una limita-
cion seria, siempre y cuando se utilice conscientemente como una primera aproximacion que
permite hacerse con los mecanismos narrativos del relato, para a partir de ahi abordar con mayor
rigor el sentido del relato, desde una perspectiva mas abiertamente tematica. Algo similar apun-
ta Genette en una cita de caracter programatico en la que aborda el papel del estructuralismo en
la critica literaria (1966: 161): “La relacion que une estructuralismo y hermenéutica podria ser no
de separacion mecanica y de exclusion, sino de complementariedad [...]. Desplegarian asi sig-
nificados complementarios y su didlogo serfa mas fecundo”.!

No obstante, la narratologia genettiana se ha mantenido en esa primera fase analitica, lo que le
ha valido la critica de Paul Ricoeur (1987: 144-157), quien reprocha a Genette un cierto reduc-
cionismo, tomando como punto de partida el propio andlisis de En busca del tiempo perdido, en
donde, segun él, se encuentran apuntados numerosos elementos que se resisten a ser encorse-
tados 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: 156).
Ricoeur reivindica esa experiencia —ficticia— de un “tiempo vivido” y se pregunta “si, para preser-
var la significacion de la obra, no hay que subordinar la técnica narrativa al objetivo que lleva al
texto mas alld de si mismo, hacia una experiencia, fingida, sin duda, pero no obstante irreducti-
ble” a ese “simple juego con el tiempo” del que habla Genette; una cuestion ésta —continda Rico-
eur- que “la narratologia, por decreto y ascesis de método, excluye” (1987: 157).

Mi planteamiento asume también los postulados de Ricoeur, convencido de la necesidad de esa
primera etapa explicativa que llega de la mano del andlisis narratoldgico entendido en su senti-
do 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: 156). Pero
ese andlisis debe ir acompaiado y envuelto 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: 156). Esos caminos que se descubren a partir del andlisis narratoldgico son especialmen-
te fecundos cuando se trata de analizar relatos con una estructura narrativa compleja, sobre todo
si dicha estructura busca reflejar una autocomprension de la identidad de los personajes en clave
narrativa. Un ejemplo paradigmético podria ser la pelicula Memento, cuya estructura alambica-
da sustenta la historia de un protagonista sin memoria reciente, incapaz de dotarse de historia y
por tanto de identidad. Como he analizado recientemente (Cuevas, 2005), se trata de un caso en
el que se percibe con claridad como a través de un andlisis narratoldgico se llega a una mejor
comprension, no sélo de la forma en que se despliega el relato, sino también del sentido mas
profundo de la historia.

A continuacidn, realizaré un somero repaso, dadas las limitaciones del formato de comunicacion,
al planteamiento metodoldgico de Genette, centrandome en los aspectos que resultan mas con-
trovertidos en su trasvase al ambito filmico. Seguiré la estructura planteada inicialmente por
Genette, que parte 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, en una
reformulacion de la division realizada por Todorov en “Les catégories du récit littéraire” (1966).

322

o



CD CINE (COMPLETO) 12/3/07 15:50 PAagina 323 $

TEMPORALIDAD NARRATIVA

Si el trabajo de Gérard Genette constituye un punto de referencia obligado de los estudio narra-
toldgicos, es en relacion con el andlisis de la temporalidad narrativa en donde la metodologia ge-
nettiana ha alcanzado un mayor grado de consenso, como se puede observar en el dmbito litera-
rio en las obras de Mieke Bal (1987), Seymour Chatman (1990) o Slomith RimmonKenan (1991).
En el medio cinematografico este enfoque ha recibido también una amplia aceptacién, como se
comprueba al revisar los trabajos ya citados de Gaudreault y Jost, asi como los de David Bord-
well (1996), André Gardies (1993), Brian Henderson (1983) o Santos Zunzunegui (1995).

Genette aborda el estudio de la temporalidad del relato —los acontecimientos tal y como se pre-
sentan al espectador- en referencia al tiempo “ideal” de la historia, un tiempo ordenado
cronoldgicamente, que tiene que ser reconstruido por el receptor de acuerdo con los datos que
nos aporta el relato. Para comparar ambas dimensiones Genette recurre a tres coordenadas
-orden, velocidad? y frecuencia—, cuya aplicacion a los relatos cinematograficos resulta muy Gtil.

El “orden” aborda el estudio de las anacronias, “formas de discordancia entre el orden de la his-
toria y el del relato” (Genette, 1989: 91-92), que por lo general son vueltas al pasado® o idas al
futuro. Genette clasifica las vueltas al pasado o “analepsis” segun tres criterios, aunque son los
dos primeros los que resultan mas Utiles en el dmbito filmico. El primero se basa en la relacion
con la amplitud, seguin lo cual puede haber analepsis externas (cuando su amplitud total se sitde
fuera del relato primario o relato marco), analepsis internas (cuando su amplitud total se sitie
dentro del relato marco) y mixtas (cuando se dé una combinacion de ambos tipos). En el medio
cinematografico suelen predominar las analepsis externas, utilizadas para recuperar aconteci-
mientos pasados que explican la situacion presente. El segundo criterio esté en funcién del con-
tenido de esas analepsis, que seran heterodiegéticas si desarrollan una linea de la historia dis-
tinta de la del relato primario; 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 analepsis heterodigéticas apenas existen en la practica cinematografica, aunque cabe la
situacion que plantea Tomates verdes fritos, construida sobre aparentes analepsis heterodiegeé-
ticas que al final del relato se descubren homodiegéticas.

En el caso de las idas al futuro, que Genette denomina “prolepsis”, se aplica la misma clasifica-
cidn utilizada para las vueltas al pasado, teniendo en cuenta que tanto en la literatura como en el
cine, la presencia de esta figura es mucho menos frecuente. Cabe hablar, en primer lugar, de pro-
lepsis externas (situadas fuera del relato marco) en referencia a los epilogos que en ocasiones
cierran un relato literario o cinematografico, en donde se nos cuentan brevemente los aconteci-
mientos que sucedieron tras la conclusion del relato, como ocurre en ocasiones en las peliculas
basadas en hechos reales. Al margen de este uso es dificil pensar en la posibilidad de que el cine
contenga prolepsis externas de caréacter audiovisual en sentido estricto, pues resulta complicado
distinguirlas de procesos mentales (suefios, alucinaciones, imaginaciones), en la medida en que
no se encuadran en las coordenadas temporales delimitadas por el propio relato.

Las prolepsis internas (situadas dentro del relato marco) tienen una mayor cabida en el medio
cinematogréfico, sobre todo si tienen carécter repetitivo, casi siempre con un caracter de anun-
cio, como ocurre en algunas aperturas del relato previas a los titulos de crédito.

Bajo el epigrafe de “velocidad”, Genette estudia la relacion entre la duracion de la historia y la
longitud del relato. Traducido al medio cinematografico, la velocidad resultara de la relacion entre
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duracion de la historia y duracion del relato, pues en el relato cinematografico 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. En la “escena’, el tiempo de la historia y el del relato coinciden, algo que en
sentido estricto se produce siempre que nos encontramos dentro de los limites del plano cine-
matografico, a no ser que se produzca una discordancia entre la velocidad de grabacion y la de
proyeccion. En la “elipsis” el tiempo de la historia es variable y el del relato es cero. En el “suma-
rio” se produce una aceleracion narrativa del relato, con una compresion de los acontecimientos
de la historia, que adquiere en el cine habitualmente la forma de una secuencia de montaje. El
cuarto movimiento, la “pausa’, presenta mayores dificultades de translacion al cine, 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; y lo refiere fundamentalmente a las pausas des-
criptivas, aquellos momentos en que el narrador se para a describir algo, a expensas de la pro-
gresion narrativa de los acontecimientos. El problema que plantea su aplicacion al cine esta muy
bien definido por Brian Henderson (1983: 10): “La descripcion plantea especiales problemas para
el andlisis filmico porque todo plano tiene una funcion descriptiva [...]. Al mismo tiempo, ninguin
plano es enteramente descriptivo, por 1o que no puede haber una pausa descriptiva auténtica,
porque el tiempo fijo de visionado del filme le da también una dimensién dramética”. Con todo,
es verdad que también en el cine se encuentran momentos en los que predomina la funcion des-
criptiva, en especial en los comienzos de los filmes. En este sentido, el caso més cercano a la
definicion genettiana se daria en aquellos segmentos en los que un narrador nos describe ima-
genes en donde no parece ocurrir nada, en donde sélo se nos muestran personas o ambientes.

André Gaudreault (1995: 128-129), a partir de esta clasificacion, introduce un quinto movimien-
to, la “dilatacion”, en el que el tiempo de la historia seria menor al del relato, al contrario de lo
que ocurria en el sumario. Como ejemplo, cita la secuencia final de La huelga (1925), en donde
se combina la masacre de los obreros con la degollacion de unos bueyes, suceso éste comple-
tamente 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 tipo de comentario extradiegético habia sido omitido de la clasifi-
cacidn inicial, pues en sentido estricto no constituye una modulacion del relato, sino otro tipo de
discurso, de naturaleza no narrativa.

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 prime-
ra 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 cine. El segundo caso es el “relato repe-
titivo™ lo que ocurre una vez en la historia se cuenta n veces en el relato. Ya no es tan frecuen-
te, aunque se produce en todas las vueltas al pasado de cardcter repetitivo. En el tercer caso, el
“relato iterativo”, varios acontecimientos de la historia se sintetizan, en lo que tienen de analogo,
en uno solo en el nivel del relato, sefialando una recurrencia y una regularidad en la historia. Para
mostrar esa regularidad, el lenguaje literario se apoya en el uso del pretérito imperfecto, acom-
pafiado habitualmente por indicadores temporales que muestren esa regularidad. El relato filmi-
co 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 ambigiiedades.*
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MODO: FOCALIZACION EN LOS RELATOS AUDIOVISUALES®

En la parte dedicada al estudio del “modo” Genette aborda dos asuntos: la distancia y la focali-
zacion. El primero le remite al debate acerca del cardcter mimético o diegético —de acuerdo con
la terminologia platénica- de la narracion. Este debate, si bien no es ajeno al cine, se encauza
por unos derroteros muy especificos en el medio literario de limitada aplicabilidad analitica al
trasladarse al medio filmico. La focalizacion, sin embargo, se ha convertido en un asunto central
de la narratologia filmica, como demuestran los estudios publicados sobre este asunto, entre los
que destaca especialmente el trabajo de Frangois Jost (1983, 1984, 1985, 1987 y 1995).

Genette (1989: 241ss) propone sustituir términos hasta entonces habituales como “punto de
vista” o “perspectiva” por “focalizacién”, por considerarlo mas preciso, pues ayuda a distinguir
entre la clasica cuestion de “quién habla’, atribuible al narrador, y la pregunta acerca de “quién
percibe” 0 “donde esta el foco de percepcion” (1998: 45). El término focalizacidn recoge mejor
ese Ultimo concepto, que Genette siempre ha explicado como un foco, una restriccion de campo,
“una seleccion de la informacion con relacion a lo que la tradicién denominaba omnisciencia’
(1998: 51).

Genette sefiala tres posibles tipos de focalizacion: ausencia de focalizacion (o focalizacién cero),
focalizacion externa y focalizacion interna. En el primer caso el narrador sabe mas —o mejor,
cuenta mas- de lo que saben los personajes. El segundo caso —focalizacion externa- se sitia
en el extremo opuesto: el narrador sabe menos y, por lo tanto, cuenta menos, que o que saben
los personajes. En el tercer caso, la focalizacion interna, el narrador sabe y cuenta tanto como
el personaje, por lo que tenemos acceso 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 sélo
permite el paso de la informacion autorizada por cada situacion. Dentro de este Ultimo tipo,
Genette todavia distingue tres posibilidades: focalizacion interna fija, cuando se focaliza todo el
relato a través del mismo protagonista; variable, cuando se focaliza a través de varios; y multi-
ple, cuando se focaliza un mismo suceso a través de distintos personajes.

La traslacion al medio audiovisual propuesta por Jost busca hacer frente a la doble dimension
-visual y sonora—- de este medio. Este autor hace notar, en primer lugar la relativa confusion que
provoca el término genettiano de focalizacion, pues incluye en un mismo concepto a los aspec-
tos 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 con un micréfono que escucha lo que ocurre. Jost propo-
ne 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 las ficciones audiovisuales. De este modo, propone distinguir para los relatos filmicos tres
ambitos, con términos propios para cada uno: “ocularizacién” (‘relacion entre lo que la cdmara
muestra y 1o que el personaje supuestamente ve” [1995: 140]); “auricularizacion” (relacion entre
lo que el micréfono graba y 1o 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). Para los dos primeros ambitos, Jost establece, por su
parte, una triple division, bastante clara en el caso de los aspectos visuales y mas problematica
en lo referente a los elementos sonoros: ocularizacion/auricularizacion interna primaria, interna
secundaria y cero. Para el tercero, Jost distingue entre focalizacion interna, externa y espectato-
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rial. Este Ultimo término pretende perfilar mejor lo que seria la focalizacion cero en literatura, aun-
que la argumentacion de Jost no acaba de justificar la necesidad de este nuevo vocablo.

Esta tipologia, que facilita una clasificacion rigurosa de los diferentes tipos de focalizacion filmi-
ca, resulta sin embargo excesivamente prolija cuando se pretende aplicar al andlisis de los lar-
gometrajes de ficcion. Por ello, parece més razonable recurrir a ella sélo en ocasiones muy sin-
gulares, trabajando en el resto de los casos con el concepto genettiano de “focalizacion”, en su
sentido mas amplio, que abarque tanto los aspectos perceptivos como cognitivos.

Ademads, una de las categorias —la focalizacidn externa- resulta bastante problemética en su
translacion al cine. Como Robert Burgoyne (1999: 113) mantiene, no es fécil imaginar una
secuencia cinematografica en la que no se tenga al menos cierto acceso al mundo interior de los
personajes. En la medida en que los recursos interpretativos con los que cuenta un actor (rela-
cionados con la expresividad corporal y con la voz, principalmente) aportan continuamente pis-
tas acerca de sus sentimientos, afectos y emociones, estas pistas remiten muy de cerca a lo que
estamos considerando como focalizacion interna. De ahi que a efectos practicos, parezca prefe-
rible reducir la tipologia a los casos de focalizacién interna y cero.

La focalizacion interna recoge el modo més habitual de presentar la informacion en los relatos
cinematograficos, articulados en su forma convencional en torno a los diversos personajes pro-
tagonistas que sirven como canal de la informacion para el espectador. Esta categoria no pre-
senta aparentemente especiales problemas en su aplicacion al cine: podra ser fija, variable 0
multiple, seguin se trate de un relato en el que narrador utilice a un sélo personaje o a varios
para transmitimos la informacion narrativa. El caso de la focalizacion interna multiple resulta
incluso ilustrado por el propio Genette con un ejemplo cinematografico, ya en Figuras Il (1989:
245): la pelicula japonesa Rashomon, en donde se cuenta un mismo hecho a través de distin-
tos personajes.

Esa focalizacion interna dominante suele estar puntuada por momentos de focalizacion cero o
ausencia de focalizacion, en los que la informacion no llega al espectador a través de ningtin per-
sonaje. Esta situacion suele darse en ocasiones en los inicios de relatos o por ejemplo en las ya
mencionadas secuencias de montaje, en las que el relato se desentiende de los protagonistas
de la historia, para proporcionar una informacion condensada al espectador. Como categoria
narrativa, la focalizacion cero también puede explicar de modo genérico los mecanismos de
construccion del cine de suspense, que suelen basarse en el conocimiento anticipado por parte
del espectador de circunstancias claves para la resolucion del conflicto que los propios persona-
jes desconocen.

EL NARRADOR EN EL CINES

La figura del narrador, ya de por si compleja en el &mbito literario, presenta atin mayores dificul-
tades cuando se plantea aplicada a los relatos cinematograficos. En literatura se puede discutir
el modo de relacionar la figura del narrador con otras instancias —el autor real y el autor implici-
to, habitualmente—, pero nadie suele discutir la presencia y utilidad analitica de esta figura. A esto
contribuye también la simplificacion derivada del hecho de que en el dmbito literario se cuente
con un unico registro —el texto escrito— para determinar la presencia del narrador y su funcién en
el relato. En cine, sin embargo, los registros expresivos se agrupan en torno a cinco dreas —pala-
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bras, 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 pesar de
que este debate ha llevado a autores como David Bordwell (1995) y Edward Branigan (1984 y
1992) a considerar los relatos cinematograficos como narraciones en las que no comparece de
modo habitual la figura de un narrador como instancia productora del discurso, la mayoria de los
estudiosos defienden la necesidad de dicho narrador como instancia responsable del relato.

En esta linea se sitta Tom Gunning (1991: 10-25), quien defiende la existencia de una instancia
narrativa como canalizadora y jerarquizadora de todo el material que el cine “muestra”. Esa ins-
tancia seria responsable de la transformacion de ese material de caracter mimético-fotografico
en un discurso narrativo, mediante un proceso de “narrativizacion”, que Gunning sefiala como
caracteristico del medio filmico. Con un enfoque cercano, André Gaudreault (1984 y 1988) plan-
tea 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 foto-
grafiado, a la constitucion de cada plano, y la segunda recogeria la articulacién de dichos pla-
nos, es decir, el proceso de montaje. Estas dos etapas, que Gaudreault llega a atribuir a diferen-
tes instancias -mostrador y narrador- estarian regidas por una instancia global, que denomina
“‘meganarrador” (1988: 147-160), responsable de los diferentes registros expresivos presentes en
un relato cinematografico, no equiparable, por tanto, con ningin registro especifico, como podria
pensarse al considerar el papel de las voces en off, que tanto parecen recordar al narrador lite-
rario.

No obstante, el recurso de las voces en off (voiceover en inglés), al que denominaremos aqui
“narracion delegada’, plantea combinaciones narrativas inexistentes en el texto literario —con las
consiguientes cuestiones asociadas a la fiabilidad y a la ironia resultantes de esa subnarracion-,
que requieren un analisis mas detallado. No ha recibido esta figura narrativa una excesiva aten-
cién, al menos si la comparamos con el debate planteado en torno a la cuestién del meganarra-
dor. Ademés de lo escrito por Gaudreault, cabe mencionar a autores como Robert Burgoyne
(1990 y 1999), David A. Black (1986), Volker Ferenz (2005) y especialmente Sarah Kozloff
(1988), quien realiza la exposicion mas exhaustiva sobre el tema, desde la perspectiva de un
estudio de la voz en off en el cine americano. El término propuesto por Gaudreault para la deno-
minacion de esta figura narrativa —narradores delegados— recoge con claridad el rasgo mas
caracteristico de esta figura narrativa: el ejercicio de un funcién delegada por el meganarrador.
El aparente control del relato por parte de este narrador delegado no responde a los pardmetros
del caso literario, en el que un narrador principal puede ceder su funcién a otro personaje, que
se apropia del Unico registro expresivo, el texto escrito, para su narracién delegada, suplantan-
do por completo al primero. En cine no se da esa suplantacion, aun cuando la voz —en off 0 no-
del narrador delegado introduzca explicitamente escenas que muestran audiovisualmente sus
memorias 0 experiencias (lo que Jost [1995; 54] denomina “audiovisualizacion” o “transemiotiza-
cién”). Su autoridad narrativa siempre estard en funcion de la actividad rectora del meganarra-
dor, que puede refrendar esa narracion, cuestionarla o ampliarla mas alla de las posibilidades
cognoscitivas del narrador delegado.

A pesar de las diferencias, para clasificar los narradores delegados filmicos resulta util la tipolo-
gia que propone Genette para los narradores literarios, articulada segun los criterios de relacién
con la historia y niveles narrativos. Combinando ambos criterios se obtienen cuatro tipos: extra-
heterodiegético, extra-homodiegético, intra-heterodiegético e intra-homodiegético. De los cuatro
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tipos, el tercero resulta dificil de ubicar en los relatos convencionales, pues se trataria de un per-
sonaje que se constituye en narrador de una historia en la que no participa. Para los otros tres
tipos sugiero una denominacion que resulte més asequible para el lector no iniciado, sin traicio-
nar el sentido de los términos manejado por Genette. Asi tendriamos en primer lugar a los “narra-
dores no personaje” (equiparable a extra-heterodiegético), aquellos que no forman parte de la
historia y la narran parcialmente pero desde “fuera” del relato, dirigiéndose al espectador. Seria
|a figura mas cercana al narrador omnisciente de la literatura. Luego estarian los “narradores per-
sonaje” (homodiegéticos, en terminologia genettiana; o sea, que forman parte de la historia), con
dos variantes: “extradiegético”, que se oye en offy se dirige por tanto al espectador; e “intradie-
gético”, que desde “dentro” de la historia le cuenta a otro personaje una historia, en la que él
habitualmente participa como protagonista o testigo.

Mas alla de esta tipologia propuesta, es preciso sefialar que la principal novedad que presentan
los narradores delegados filmicos es el hecho de que se encuentran en un medio que cuenta
con dos canales principales para su actividad narradora —el sonoro y el visual-, de cuya combi-
nacion se puede obtener una variada gama de posibilidades narrativas. En el caso de los narra-
dores no personaje, suelen presentar una funcién basica de suministro de informacion comple-
mentaria, 10 que no excluye buscadas variaciones tonales que pueden connotar el relato. En
cualquier caso, su informacidn resulta habitualmente fiable, pues se asume como un registro
mas del meganarrador, reforzado ademés por los rasgos de omnisciencia con que se suele pre-
sentar.

Si se trata de un narrador personaje extradiegético, su presencia suele connotar de un modo
mucho mas claro al relato, pues el registro verbal se tiende a utilizar en este caso para introdu-
cirnos en el mundo interior de ese personaje, aportando informacién dificilmente vehiculable a
través de las imdgenes y reforzando la focalizacion del relato a través de ese personaje. El recur-
S0 a la ironia en este tipo de narradores resulta frecuente, bien a través del propio discurso del
narrador personaje, que aporta la auténtica lectura, de caracter irdnico, a unas imégenes caren-
tes de ese tipo de connotacidn, como ocurre en El creptsculo de los dioses; o bien de modo
inverso, con las imagenes comentando irdnicamente una narracion en off aparentemente inge-
nua, que resulta desmentida por la banda visual.

En el caso de los narradores personaje intradiegéticos, sus relatos segundos rara vez se redu-
cen a una narracion oral en presente, en formato conversacional o monologado. La convencién
habitual es que esos relatos comiencen con el personaje narrando el comienzo de la historia,
para pasar a continuacion a una puesta en escena de caracter filmico —la “audiovisualizacion” de
la que hablaba Jost-, situada ya en el nivel metadiegético, en donde la presencia de la narracion
en off de ese personaje suele ser bastante esporadica. De hecho, una vez trasvasado el relato
a ese nivel metadiegético, el relato segundo suele desmarcarse del narrador delegado que lo ori-
gind, incurriendo en numerosas paralepsis. En cualquier caso, estos narradores intradiegéticos
no cuentan de principio con la fiabilidad que se concede a los narradores extradiegéticos. Las
imagenes y palabras que se presentan en funcion de su relato, deben, por tanto, resultar auten-
tificadas por una instancia narrativa superior. En ocasiones estos narradores personaje intradie-
géticos nos pueden engafiar, como ocurre cuando contemplamos unas imagenes/sonidos en
funcion de su narracion (intradiegética) que a posteriori se demuestras falsas (resultan desmen-
tidas por el conjunto del relato, que controla el meganarrador).” Este es el caso de peliculas cla-
sicas por el uso de este recurso, como Pénico en la escena o la mas reciente Sospechosos habi-
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tuales.® Una variacion sobre este recurso se encuentra cuando la narracion intradiegética de un
personaje resulta desmentida (por el meganarrador) mientras se esta produciendo, al contrapo-
ner esa narracion verbal con imagenes y sonidos que lo desmienten. Las imégenes/sonidos die-
géticos vuelven a recuperar su caracter “verdadero”, al independizarse del narrador-personaje y
rectificar su narracion, habitualmente con intencién irénica, como ocurre en Forrest Gump.

Este repaso panoramico de la metodologia de andlisis narratologico de Gerard Genette en su
trasvase al estudio de los relatos cinematograficos permite vislumbrar la coherencia y sistemati-
cidad del método genettiano, al tiempo que deja entrever las fortalezas y debilidades de su apli-
cacion al ambito audiovisual. El balance, en su conjunto, resulta muy estimulante, en cuanto que
nos facilita la comprension de los mecanismos narrativos de relatos complejos, como via de
acceso a una mejor comprension del sentido de sus historias.
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Notas

! Por las mismas fechas, Mikel Dufrenne realizaba un comentario similar, atento al posible reduccionismo
de los estudios estructuralistas, a los que les otorgaba validez como una primera etapa del andlisis: “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 Sazbdn, 1970: 213.). Dufrenne reivindica la complementariedad del formalismo
estructural con una fenomenologia del sentido, que recogeria “los problemas del sentido y de la subjeti-
vidad” que el estructuralismo dejaba fuera (215).

2 En Nouveau discours du récit Genette sustituye el término “duracion’, que habia empleado en Figuras
III, por el de “velocidad”, que parece adaptarse mejor también al caso cinematografico.

3 Para un estudio més detallado de este fenémeno, con un enfoque complementario al eshozado aqui,
véase Maureen Turim, Flashbacks in Film: Memory and History (1989). Turim reconoce la validez de la
metodologia genettiana, aunque prefiere no adoptar la terminologia del estudioso francés (cfr. pp. 8-10).

4 Sobre el relato iterativo en el cine, cfr. también Brian Henderson (1983: 11-12) y Marsha Kinder (1989-
90: 2-16). Henderson realiza una interesante exposicion sobre la posibilidad de fragmentos de naturale-
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za iterativa en el cine, tomando como ejemplo la apertura de How Green Was My Valley (Qué verde era
mi valle, 1941). En esa apertura se nos describe un dia tipico en la poblacién minera en la que transcu-
rre la accion, con la ayuda de una voz en off (del protagonista ya adulto) que permite inferir la tipicidad
de ese dia, por encima del cardcter aparentemente singulativo de las imagenes (los mineros saliendo de
la mina, cobrando, etc.). Kinder, por su parte, amplia en exceso el concepto de iteracion en el cine, aso-
cidndolo a nociones de tipicidad propias de las convenciones que definen los géneros cinematograficos.

He estudiado las cuestiones referidas a la focalizacion en los relatos audiovisuales en un articulo publi-
cado en Tripodos en 2001. Aqui se incluye un resumen matizado de lo dicho en ese articulo.

La cuestion del narrador en el cine la he estudiado con anterioridad en el capitulo de un libro colectivo
sobre el narrador publicado en 1999. Aqui sintetizo parte de aquellas aportaciones y propongo una tipo-
logia cercana, con una terminologia mas simplificada.

Volker Ferenz (2005: 133-139) ha publicado recientemente un articulo muy clarividente sobre este caso,
que él denomina “unreliable pseudodiegetic narrator’, en el que lo distingue de casos cercanos a veces
incorrectamente calificados con términos similares.

Para un andlisis narratoldgico més detallado de Sospechosos habituales, véase mi trabajo publicado en 1999.
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