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Prélogo

La primera edicién de este libro, publicado en 1990, data de una
época en la que la teoria del relato cinematografico aun se hallaba en pleno
desarrollo. Hay que decir que la narratologia —la disciplina que tiene como
objeto el estudio cientifico de las estructuras del relato— habia nacido unos
veinte afos antes ez el campo literario e ignoraba ostensiblemente cualquier
otro modo narrativo que no fuera la novela: el cine, por supuesto, pero
también, en general, todo lo que no incumbiera a la ficcién. Es en este con-
texto que escribimos El relato cinematogrdifico. La ambicién de este trabajo
era proporcionar al lector las herramientas necesarias para el andlisis de la
pelicula, como Gérard Genette habia sabido hacerlo para la literatura en
1972 con su libro fundacional Figures III. Desde entonces, los “estudios
cinematogrificos” han ganado terreno en la universidad y se han conver-
tido en un campo legitimo. Incluso a veces sirven como ejemplo para las
disciplinas tradicionales.

Si bien en la actualidad se reconoce al cine la capacidad de pro-
ducir verdaderas obras de arte, durante mucho tiempo se lo considerd
como un simple entretenimiento en busca de legitimidad artistica. Esta
situacién explica el relativo desdén de los investigadores provenientes del
campo literario hacia el séptimo arte y su desconocimiento respecto de
la investigacién, estimulante aunque embrionaria en ese momento, que
Christian Metz habia llevado a cabo a principios de la década de 1960
sobre el relato cinematogrdfico. Esa investigacion y las reflexiones que la
acompanaron fueron ademds tan intensas que es posible mostrar, como
veremos mds adelante en nuestra introduccién, que no obstante fue en
el campo del estudio del cine, lo que resulta completamente paradé-
jico, donde la narratologia hizo sus primeros avances significativos, aun
cuando, en esa época, la palabra “narratologia” no existia (dado que fue
Tzvetan Todorov quien la propuso por primera vez en 1969).
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Después de este periodo en el que lo que se podria considerar como la
teorfa “moderna” del cine comenzé su “reinado”, la cuestién de la historia
del cine, que habia sido un tanto desatendida en favor de los estudios sobre
el relato y el signo, suscité un nuevo interés a finales de la década de 1970
y comienzos de la década de 1980. Varios investigadores de la generacién
de los autores de la presente obra, es decir, aquellos que siguieron la época
“pionera” de la semiologia del cine, sometieron a examen los presupuestos
del enfoque histérico, lo que permitié un renacimiento en la investigacién
sobre los inicios del cine. El objetivo perseguido era, obviamente, com-
binar los avances de la teorfa con un estudio riguroso de la historia del
cine. Puesto que las normas del lenguaje cinematografico ain no estaban
definidas a principios del siglo xx, el “cine de los primeros tiempos” se
impuso como un terreno de investigacién que permitia interrogarse acerca
de la naturalidad de dicho lenguaje y de las primeras formas narrativas que
implementé. Sin embargo, este regreso a la historia no se hizo a expensas
de la teorfa. Muy al contrario. Porque la historia del nacimiento del cine
nos ha ensefiado mucho, como veremos en este libro, sobre la naturaleza y
el funcionamiento del relato cinematogréfico en general.

Estos avances, sin embargo, no han estado exentos de retrocesos (aqui
nos abstendremos de hacer una lista de ellos), como lo sefialaba Roger
Odin (2007: 9) hace casi diez afios en su “lamentable constatacién”
durante la presentacién de un nimero de revista dedicado a la “crisis” de
la teorfa del cine:

[...] mientras ha sido uno de los grandes lugares del pensamiento moderno [...],
la teorfa del cine; en el 4mbito en el que trabajo, es decir, los estudios cine-
matograficos y audiovisuales en la universidad en Francia, apenas estd en el
orden del dfa. [...]. Observamos el regreso de las antiguas criticas que ya no me
parecia posible enunciar sin caer en el ridiculo: contra la jerga técnica, contra
los “estragos” de los marcos de andlisis, y mds generalmente, contra cualquier

intento de enfoque un tanto cientifico [...].

Odin lo afirma, sin duda con palabras un tanto duras, “ensenar cine”
sobre todo no supone “formar el gusto de los estudiantes”, sino mds bien
“ensenarles la rigurosidad de pensamiento”. Es cierto que el enfoque
“estético” ha tendido a imponerse con una facilidad desconcertante en
la universidad (al menos en la universidad francesa, teniendo en cuenta
especialmente la atmdsfera cinéfila reinante). Sin embargo, el predominio
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de este enfoque —que también puede revelarse eminentemente productivo
y estimulante, como lo demuestran los trabajos de, por ejemplo, Jacques
Aumont— ha sido, a nuestro entender, un factor que pudo haber favorecido
el reciente retorno de la critica cinematografica en las instituciones de edu-
cacién superior, en detrimento de enfoques mds tedricos (aunque, como se
sabe, desde Bazin, la critica y la teoria no necesariamente se oponen entre si).

Es necesario asimismo sefialar que, sin que se trate de una consecuen-
cia directa del “retroceso” reciente de la teorfa, la propia narratologia ha
experimentado sobresaltos. En declive a principios del siglo xx1, ha per-
cibido la necesidad de imponerse una vez més con la llegada de nuevos
objetos de estudio. Comenzando por los videojuegos. Al igual que el cine
cuestioné algunos conceptos arraigados demasiado profundamente en el
estudio exclusivo de la novela, estos juegos han exigido volver a reflexio-
nar sobre la narrativa, el punto de vista e incluso el andlisis de la imagen.
Paralelamente a este “desplazamiento del terreno”, por asi decirlo, las
ciencias cognitivas animaron a los narratélogos a abandonar un abordaje
puramente centrado en el “texto” de la pelicula, es decir, para regresar a
la etimologia latina de la palabra, a su entramado narrativo, y a intere-
sarse mds directamente en la actividad del espectador. Aun asi, esto no
ha conllevado el abandono de las categorias de andlisis desarrolladas en la
década de 1980, cuya vitalidad queda demostrada por la publicacién de
numerosos trabajos tanto en el dmbito angloparlante como en Alemania,
asi como por la existencia de un sitio web dindmico y unificador como The
Living Handbook of Narratology (www.lhn.uni-hamburg.de), en funcio-
namiento desde 2009.

Otro objeto audiovisual ha renovado la necesidad de adaptar los con-
ceptos acufiados para el cine: las series de television. A partir de la aparicién,
en la década de 1980, de lo que en Estados Unidos se ha llamado guality
TV [la televisién de calidad] (Thompson, 1996), las series han obrado
cambios narrativos radicales; durante mucho tiempo despreciadas por los
académicos, hoy constituyen el nicleo de numerosos trabajos. Es preciso
decir que no solo abordan temas en sintonia con nuestras sociedades, sino
que también lo hacen con una notable inventiva y una impresionante crea-
tividad formal y “lingiiistica”. De ahi la modificacién fundamental de
esta edicién de nuestro libro en comparacién con las anteriores: la consi-
deracion de las series televisivas que, durante las dltimas dos décadas, han
inventado configuraciones narrativas que no utilizaban anteriormente las
peliculas.
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Por cierto, ;realmente debemos conservar el calificativo “televisivas™
La respuesta a tal pregunta no es sencilla, ya que hoy muchos espectado-
res ven las series en una pantalla que no es la del televisor (computadora,
teléfono inteligente, tableta) y las plataformas en linea se han convertido
en productoras (Netflix, Amazon, SFR). Dicho esto, por justicia poética,
sus producciones a menudo son recogidas posteriormente por las cadenas.
Por tanto, nos adheriremos al uso y conservaremos este término.

Mds problematico, al parecer, podria ser incluir las series en la clasifi-
cacién del relato cinematogrdfico que implica nuestro subtitulo “Peliculas
y series televisivas™. ;Significa esto que las series serfan subproductos del
cine? Por supuesto que no. Acabamos de afirmar lo contrario. Si la expre-
sién “relato cinematografico” puede referirse tanto a peliculas como a
series, es en la medida en que se distingue de la expresién “relato filmico”,
que designa los tipos de guiones y la retérica de las peliculas como obras
0 como textos, y que podria oponerse a la expresién “relato serial”, que
designaria las restricciones y combinaciones propias de las series. En otras
palabras, la expresion “relato cinematogrifico” remite a una dimensién
lingiiistica; el estudio del objeto que designa tiene como objetivo deter-
minar como esta actividad universal que es el relato, expresado tanto en
palabras como en imdgenes, en este caso se encarna en una materia audio-
visual. Es necesario distinguir entre las posibilidades lingiiisticas de los
relatos audiovisuales y los usos normativos que guian su construccion.
Las primeras se refieren a la manera en que las imdgenes y los sonidos se
combinan por ejemplo para expresar relaciones temporales o para ilustrar
visualmente narraciones orales. Como tales, estas configuraciones pueden
encontrarse tanto_en peliculas como en series (se encuentran “fundidos
encadenados” tanto en aquellas como en estas). Los segundos conciernen a
formas de hacer que son mds bien propias de las peliculas que de las series,
o a la inversa. Una cosa es caracterizar configuraciones, como el flashback
(o salto hacia atrds), el flashforward (o salto hacia adelante, etc.), y otra
observar su frecuencia mds o menos alta en las peliculas o las series segtin
las épocas, los estilos o los autores. Por esta razén, hemos agrupado estos
dos objetos culturales bastante diferentes bajo la denominacién unica de
“relato cinematografico”, que en realidad designa mds generalmente al
“relato audiovisual”, expresién que podriamos haber empleado para refe-
rirnos a la categoria en su conjunto, como se hace cada vez mis.

La segunda modificacién importante de este libro con respecto
a las ediciones anteriores consiste en la actualizacién de las referencias
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cinematogréficas. A los ejemplos antiguos les hemos anadido referencias
mds recientes para alentar al lector a aplicar los andlisis a las peliculas
contempordneas. Por otro lado, la bibliografia no ha experimentado los
mismos cambios, excepto en lo que respecta a las series. Y esto, por una
razén muy simple: los conceptos que permiten estudiar el relato cinema-
tografico (o audiovisual, si se prefiere) fueron codificados en la década de
1990 y apenas han sufrido modificaciones desde entonces. Siguen cum-
pliendo la funcién que les asignamos en este manual: proporcionar a los
estudiantes de cine y a todos aquellos que deseen actualizar el funciona-
miento narrativo de las peliculas los medios para lograrlo. Es un primer
paso hacia la investigacién. El lector curioso puede adentrarse en ella
para construir su propio camino sobre bases sélidas. Dicho esto, de todos
modos proporcionamos aqui una bibliografia “indicativa”, que retne las
obras que consideramos esenciales sobre la cuestion del relato en peliculas
y series.

A veces se reprocha a la narratologia que es mds descriptiva que
explicativa. Pensamos, muy por el contrario, que permite formular con
precision lo que, sin sus conceptos, a menudo queda en el dmbito de la
impresién, de la intuicién o del sentimiento. Porque estamos profunda-
mente convencidos de ello, hemos afiadido en esta nueva edicién, al final
de algunos capitulos, andlisis que muestran, a partir de ejemplos concretos
tomados tanto de peliculas como de series, cémo servirse concretamente
de estos conceptos para explicar el funcionamiento de una secuencia o de
un procedimiento recurrente.

Damos la bienvenida a nuestros nuevos lectores, asi como a aquellos
de nuestros antiguos lectores que de nuevo deseen recorrer con nosotros
el camino que les propusimos hace tres décadas, para descubrir lo que hay
de nuevo en el reino del relato cinematogréfico o, para ser “modernos”, del
relato audiovisual.
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20 El relato cinematogrdfico

En esta sucinta descripcion se habrd reconocido el primer flashback de
El ciudadano' (Orson Welles, 1941). El periodista Jerry Thompson, durante
su investigacién sobre el famoso magnate de la prensa fallecido unos dias
antes, lee unas notas con los recuerdos de quien fue su tutor, Walter Parks
Thatcher. Este pasaje extremadamente conocido de una pelicula que no lo
es menos parece simple y, sin embargo, plantea una multitud de preguntas
a las que no siempre resulta fécil responder. Por ejemplo:

—  3Cémo se lleva a cabo el pasaje casi mdgico desde esta frase manus-
crita que, evidentemente, nos cuenta algo (el primer encuentro entre
Charles Foster Kane y su tutor) hacia estas imdgenes que parecen 70s-
trarnos directamente los acontecimientos?

— ;Puede considerarse que esta visualizacion (para ser mds precisos, debe-
riamos hablar de “audiovisualizacién”) de los recuerdos de Thatcher
es un relato en un pie de igualdad con la sucesion de frases que la
componen?

— Y, en caso afirmativo, entonces, ;quién cuenta? ;Es Thatcher, este narra-
dor aparente que, innegablemente, cuenta en forma escrita (cuando se
redactan los propios “recuerdos”, uno se cuenta a si mismo), o es mds
bien alguna otra “instancia” mds abstracta que seria responsable de la
puesta en imdgenes?

—  ;Cudl es el estatus de estas imdgenes y sonidos que nos hacen ver y
escuchar las| peripecias bastante turbulentas del primer encuentro
entre el joven Kane y su tutor? ;Son solo una simple ilustracién “obje-
tiva” de los recuerdos en si, 0 nos ofrecen la representacion subjetiva de
lo que imagina Thompson en el momento deé su lectura? En resumen,
;quién ve estas imdgenes?

Estas son preguntas que ponen en perspectiva los problemas del relato
cinematogrdfico (;como cuenta el cine una historia?), de la narracién (;quién
cuenta la historia?, ;quién habla?), de las relaciones entre las palabras y las
imdgenes y, mds ampliamente, de las relaciones audiovisuales en general
(;cémo se opera el pasaje desde el relato escrito hacia el relato audiovisual?)
y, por tltimo, del punto de vista sobre los acontecimientos contados.

1 Citizen Kane. El ciudadano, en la Argentina y en Uruguay; Ciudadano
Kane, en Espanay en la mayor parte de Hispanoamérica. (N. del Ed.)
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Al mirar con mayor detenimiento, pueden surgir otras preguntas.
;Cdémo construye esta pelicula el espacio? ;Cémo expresa la duracién de
los acontecimientos que nos presenta, supuestamente ocurridos en 1871?
:Qué légica guia este tipo de retroceso en el tiempo? En resumen, ;cé6mo
funciona la temporalidad cinematogréfica?

Relato, narracién, relacién palabra-imagen, espacio, temporalidad,
punto de vista... estas palabras, en apariencia bastante simples, representan
los diferentes hitos del recorrido que seguiremos en este libro.

1. Relato oral, relato escrito, relato filmico

La mayoria de los interrogantes que nos hemos planteado a propésito
de ese relato cinematografico que es E/ ciudadano podrian aplicarse igual-
mente, con algunos ajustes, a varios otros tipos de relato. Pero el cine tiene
sus propias problemadticas. Esto se constata con facilidad cuando lo com-
paramos con otras formas de expresién narrativa. Tomemos, por ejemplo,
al paciente que cuenta parte de su infancia a su psicoanalista. Esta situa-
cién relativamente simple (entiéndase, en términos narrativos) descansa,
como cualquier otra forma de narracién oral, en un dispositivo elemental
que pone a dos personas en presencia a una de la otra: una que narra (es
entonces el narrador) y otra que escucha, al menos eso se espera, su relato
(es el narratario).

Una buena parte de los relatos que consumimos nos llegan de un modo
que no coincide con esta forma elemental. ;Por qué calificar de “elemen-
tal” a tal forma? Porque supone w7 #nico narrador explicito y una sinica
actividad de comunicacién narrativa, la que se efecttia, aqui y ahora, entre
dos interlocutores en presencia uno del otro; esta copresencia del narrador
y del narratario es una de las caracteristicas esenciales del relato oral, que
lo opone, en particular, al relato escrito que es la novela.

A diferencia de la narracién de un relato escrito, la intervencién del
narrador oral es inmediata, no solo en el sentido de que interviene “de
inmediato”, “en el momento mismo”, sino también en el sentido de que es
“sin intermediarios” (in-mediata). En cambio, el lector de un relato escri-
tural (o relato escrito) toma conocimiento de ello, por un lado, en diferido,
ya que no se le entrega al mismo tiempo en que se “emite”, y, por otro lado,



