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A) INTRODUCCION. PUNTO DE VISTA GENERAL
Y PARTICULAR

_Todo_relato, todo proceso narrativo, implica de manera
necesaria la consideracién de abordar los acontecimientos y los
personajes que lo constituyen a partir de un eje donde se dote de
sentido y unidad a lo que se cuenta, Este eje narrativo determina la
forma en que los distintos acontecimientos y personajes van a ir
siendo mostrados y definidos, y por lo tanto, la manera en que van
a ser comprendidos por el espectador. En la narrativa cinematogré-
fica se consigue a través de la utilizacién del espacio y del tiempo,
formando diversas estructuras narrativas.

El flujo informativo que recibe el espectador, enla narrativa
cldsica cinematografica, es siempre referencia a un personaje o
acontecimiento y a partir de un personaje o acontecimiento. Relatar
una accién supone siempre de manera ineludible dejar algo sin
contar, pues es imposible informar exactamente de todos los hechos
producidos, y al mismo tiempo determinar c6mo se va a informar.
En esta situacion, la informacion que recibe el espectador se genera
a partir de un eje de interés que sirve para estructurar la informacién
y decidir qué se va a contar y c6mo se va a contar. Este eje sobre el
que hablamos es el punto de vista a partir del que se desarrolla la
informacién.

Respecto a la narracién, el punto de vista es una parte del
proceso de seleccién, organizacién y eleccién que implica la accién

C.E. U SaM rroi
Bibiisteca
Contro Universitario



10 JOSE PROSPER RIBES

narrativa a través de la construccién, uso y alternativas que ofrece el
material que serd narrado. El punto de vista hay que entenderlo tanto
desde “fuera de la narracién” como desde “dentro de la narracién”.
Desde fuera en tanto que el autor aborda los acontecimientos que
pretende relatar desde su propio 4ngulo y visién, logicamente
determinados por el modelo ideol6gico de representacién, y por sus
propios gustos estéticos, experiencias personales, pretensiones
narrativas € influjos de la sociedad donde desarrolla su trabajo. Y
desde dentro teniendo en cuenta que la presentacién de los aconte-
cimientos arranca en tomo a unos centros de interés y determina el
tono general del relato. Esta es la parte que nos interesa analizar.

Conviene sefialar que para designar el concepto “punto de
vista” no existe un unico término. Asf, podemos sefialar por su
importancia y uso términos como post of observation, foco de
narracién y visién. Sin embargo, el término punto de vista es el m4s
utilizado. Este es uno de los motivos por el que utilizamos este
término. Pero también porque consideramos que es el m4s correcto.

A continuacién vamos a dar una serie de definiciones de 1o
que se puede entender por punto de vista segiin los diversos
estudiosos del tema. Percy Lubbock dice en The craft of fiction que
el punto de vista es:

“La relacién en la cual el narrador es presentado” (1).

Una definicién précticamente similar nos ofrece Todorov:

1) LUBBOCK, Percy: The Craft of fiction, visto en CASTAGNINO, Raul.
El anélisis literario, 6% edicién, Nova, Buenos Aires, 1969, pig. 158.

-
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“El término visién o punto de vista se refiere a la relacién
entre el narrador y el universo representado.” (2)

Una definicién distinta es 1a de Brooks y Warren en Understanding
fiction:

“La disposicién y criterio -intencién intelectual- a través de
las cuales el material del relato es peresentado.” (3).

Como vemos en estas definiciones representativas, hay dos lineas
bésicas para entender el concepto del punto de vista:

1) Aquellas que toman tnicamente al narrador para poder
configurar el sentido de la informacién que se va a dar.

2) Aquellas que abogan por considerar el concepto punto de
vista en un sentido mucho mé4s amplio que engloba la
totalidad de la obrg,

Nosotros pensamos, como expondremos un poco m4s ade-
lante en nuestra propia definicién, que el concepto punto de vista
supera el sentido restringido de las primeras definiciones y aborda
toda la estructura general del relato. Por otra parte, nos encontramos
que las definiciones anteriores hacen referencia al punto de vista en
la literatura. Nosotros partimos de la base que toda narracién tiene
un conjunto de principios en comiin, atin cuando sean diferentes los

?) TODOROV: Visi6n en la narrativaen DUCROT y TODOROV, Diccio-
nario de las ciencias del lenguaje, Traduccién de Enrique Pezzoni, Ed.
Siglo XXI, junio 1974, pig. 369. v

(€)) BROOKS y WARREN:Understanding Fiction, visto en CASTAGNI-
NO, Raul. El andlisis literario, Op. Cit., pig. 158.



12 JOSE PROSPER RIBES

instrumentos utilizados para su creacién. Pero, evidentemente, este
conjunto comin de principios adquiere unas caracterfsticas peculia-
res segun los instrumentos que se utilicen. Asf pues, en las conside-
raciones generales trataremos de dar un sentido amplio a todas estas
posturas, dado que se pueden aplicar perfectamente -siempre con
caricter general- a la narrativa cinematogréfica, y especificar en su
momento, las peculiaridades propias del punto de vista en 1a narra-
tiva cldsica cinematogréfica a partir del funcionamiento en modelos
concretos. "

Sin embargo, conviene advertir ya que en la narrativa
cinematogréfica, el hecho de mostrar personajes y acontecimientos
produce unos efectos en la concepcion del punto de vista completa-
mente distintos, variados, ricos y complejos que en la novela,
aunque la base narrativa sea similar. No hay ningitin parangén en las
descripcién novelesca que puede ofrecer un personaje cuando narra
lo que observé frente, por ejemplo, a un plano subjetivo.

Castagnino en su notable trabajo "El andlisis literario” define el
punto de vista de la siguiente forma;

“Procurando una interpretacién ecléctica serd conveniente
admitir que punto de vista -como tecnicismo de la ciencia
literaria morfolégica- es relacién y referencia del narrador
y al narrador para ubicarse y ubicarlo como tal frente a lo
relatado y en el relato, para identificarlo o diferenciarlo del
autor; es criterio para organizar el material narrativo desde
dentro de la ficcién o desde fuera de ella; es la especial
iluminacién de especiales 4ngulos del relato, de determi-
nados modos de su temporalidad; es el punto de observa-
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ci6n desde el cual el relato puede ser observado e imagina-
do.” (4)

En esta definicién se encuentran englobadas las distintas
acepciones que se pueden otorgar al término punto de vista, enten-
dido como una estructura narrativa clave a partir de la cual aparece
la relacién informativa entre el espectador y el universo diegético,
determinando los aspectos m4s importantes. Consideraremos que el
punto de vista afecta al desarrollo total del relato, superando el
importante tema del narrador. Por nuestra parte, entenderemos por
punto de vista:

e ———

-

{ Las diferentes formas de abordar una historia (en la narra-
‘ cién) desde diversas opciones (cada una de ellas implica que se
muestre algo y, al mismo tiempo, que no se muestre algo), eleccio-
nes en la manera en que serd mostrada (c6mo serdn presentados
personajes y acontecimientos) y puntos de observaci6n para organi-
zar las acciones y acontecimientos.

La importancia del punto de vista radica en que un mismo
acontecimiento relatado a través de dos puntos de vista distintos
varfa sustancialmente. Asf, y en relacién con la narrativa cinema-
tografica, no solamente tiene importancia 1a colocacion de la cdma-
ra, sino también 1a posicién de todo el resto de elementos en relacion
con la cdmara y las interacciones, en todas sus variantes posibles,
que puedan tener lugar entre la i Imagen visual yla i |imagen auditiva.
Todos estos factores nos conduceﬁ Ebresentar la historia a pamr de
un punto de vista determinado, lo que equivale a tomar parte de la
historia y a mostrar esa historia segin una forma muy parcial de
entender los acontecimientos.

“4) CASTAGNINO, Raul: E! andlisis literario, Op. Cit., pig. 159
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Vamos a clasificar el punto de vista a partir de dos grandes
bloques:

1) PUNTO DE VISTA GENERAL.

2) PUNTO DE VISTA PARTICULAR:
2.1. Con narrador.
2.2. Sin narrador.

Entenderemos por punto de vista general, el punto de vista
que aborda con cardcter global el autor para contar una historia. En
la narrativa cldsica cinematografica se da por supuesto que el punto
de vistaes “objétivo”, esto es, que no hay una intervencién ajena al
proceso informativo que lo manipule. Légicamente, no ocurre asf.
No es sino un proceso técnico que causa tal efecto; es el llamado
efecto de la transparencia. Asf, a través del punto de vista se
muestran los diversos acontecimientos de forma tal que parece ser
la mejor manera posible para el relato de dichos acontecimientos. E1
punto de vista general en la narrativa cldsica cinematogréifica debe
limitarse a mostrar los acontecimientos sin que pueda considerarse
como un punto de vista ajeno al relato. A partir de aquf se debe dar
al espectador la impresi6n de que la historia se cuenta por s{ misma.
En tales circunstancias, el factor determinante de relato se estructura
en tomo a la situaciones producto de las relaciones que mantienen
los diversos personajes entre sf. Por lo tanto, el objetivo fundamental
de la realizacién audiovisual en 1a narrativa cl4sica cinematogréfica
es “limitarse” a mostrar dichas relaciones sin interferir para nada en
la accién. Sin embargo, en 1a narrativa cldsica cinematogréfica es
practicamente imposible imponer sistemdticamente a lo largo de
toda una pelicula un punto de vista general. Y esto es debido,
fundamentalmente, a que su objetivo de relatar una historia y
mostrar a los personajes de forma tal que se cree un proceso de

\
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empatfaentre espectador y personajes, fuerza aque en determinados
momentos del relato se tenga obligatoriamente que adoptar el punto_
de vista de un personaje o personajes, sobre una serie de aconteci-
mientos o situaciones. Es 1o que hemos llamado punto de vista
particular. Ca\da’;_)_e_gs__q‘r_@_i.&gfnt_ro de la narracién, mantiene una
visién propia y particular sobre los.acontecimientos, que le afectan
de diversas formas, y conoce una serie de hechos al mismo tiempo
que desconoce otros.

Asf pues, a lo largo del relato se combina el punto de vista
_ggggfgl__ y el punto de vista particular. Pero no es necesaria la
presencia de unnarradar para que pueda hablarse de adopci6n del
punto de vista de un personaje, ni tan siquiera de la presencia de
cdmara subjetiva. Puede perfectamente existir un narrador y en
determinados momentos adoptar el punto de vista de otro personaje
sin que este ultimo personaje cumpla la funcién de narrador.
Adoptar el punto de vista de un personaje supone ofrecer y mostrar
informaci6n segin entiende los acontecimientos dicho personaje,
con referencia alas consecuencias que esos acontecimientos tengan
para€l, y siempre partiendo de sus intereses dentro de la ficcién. Por
supuesto, esto no es,;m4s que una primera aproximacién al tema de
la adopci6n del punto de vista de un personaje, tema del que nos
ocuparemos de inmediato.

Para finalizar este apartado, hay que sefialar que las estruc-
turas narrativas que forman el relato pueden, y de hecho funcionan
asf ennumerosas ocasiones, fusionarse en un momento concreto. E1
relato no se construye en tomo a estructuras narrativas que funcio-
nan por separado, sino que se manifiestan, por norma general,
conjuntamente.




B) ELNARRADOR. CARACTERISTICAS GENERA-
LES Y TIPOLOGIA.

La presencia en el relato de un personaje que expone unos
hechos, que relata unos acontecimientos, supone la presencia de un
punto de vista particular dentro de la narracién, aunque, como
observaremos m4s adelante, no tiene necesariamente que imponer
unainica direcci6n en el punto de vista, esto es, determinar una sola
serie de datos. Es también 1a primera figura sobre la que se establece
y gira la adopci6n del punto de vista de un personaje. Es el narrador
el que cuenta y presenta los hechos segun su visién del acontecer es
decir, segin 1a vision de que le dot6 el autor. Ast mismo, sobre la
figura del narrador se ha producido 1a mayor parte de los estudios
criticos sobre el punto de vista en la narrativa, especialmen te en los
trabajos de literatura. Para German Gullén:

“Entendemos la novela en y desde el enfoque del narrador
y su realidad (la creada en el texto) es la que nosotros en
funcién delector, reconocemos como la realidad. Ellaes la
tnica que enlanovela existe y es una creacién, y hasta una
imposicién del autor, que al situar al narrador en una
perspectiva decidié el modo en que la realidad se constitui-
ra.” (1)

1) GULLON, German: E! narrador en la novela del siglo XIX, Madrid,
Taurus, 1976, pag. 21
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La presente definicién contiene algunos aspectos muy
interesantes, pero otros con los que no podemos estar de acuerdo en
sutotalidad. Efectivamente, el flujo informativo estar4 determinado
por el enfoque que le dar4 el narrador. Los datos suministrados al
espectador tienen el “pretexto” de proceder de un personaje de la
ficcién, de alguien que de una manera u otra intervino en los
acontecimientos o recibié una informacién procedente de 1a propia
diégesis. Son datos que en la narrativa cl4sica pueden considerarse
como vdlidos. Sin embargo, no toda la informacién en la narrativa
clésica, y especialmente en la narrativa cldsica cinematogréifica
puede partir de un Gnico punto de vista.

Consideremos ahora algunas de las caracterfsticas que
debe poseer el relato para entender que existe un narrador y para que
pueda ser considerado como tal. En primer lugar debe ser un
personaje de ficcion, un personaje integrado en el relato completa-
mente. No se puede confundir al autor o autores (quienes realmente
elaboran la narracién) con el ente al que se le encomienda la funcién
de actuar de.intermediario-enire-el-especiador-y-la-namacion. El
grado de integracién en el relato no tiene importancia en estas
consideraciones. Posteriormente, volveremos sobre este tema. Pero
debe estar integrado necesariamente. Como conclusién 16gica,
debemos sefialar que debe manifestarse su presencia de una forma
u otra. Consideramos, en oposicién a otros autores como Tacca (2),
que cuando no se manifiestala presencia de algin intermediario que
relata no se puede considerar que exista un narradorenlaobra. Serfa
el caso, en la novela, de la presentacién de acontecimientos en
tercera persona sin ninguna referencia hacia el que relata. En la

2) TACCA, Oscar: Las voces de lanovela, Col. Biblioteca Roménica Hisp4-
nica, Madrid, Gredos, 1973, pag. 65




EL PUNTO DE VISTA EN LA NARRATIVA CINEMATOGRAFICA 19

narrativa audiovisual entenderiamos que no hay ningyn tipo de dato
que sefiale hacia un posible narrador, como la voz off por ejemplo,
hacia alguien que cuente la historia. En estos casos podrfa ser
interesante, aunque no es objeto de nuestro estudio, hablar de un
autor impl{cito, lo que también puede analizarse aunque exista un
narrador, tal y como lo entiende Wayne C. Booth (3), pero nunca, a
nuestro juicio, de un narrador que fuese omniscente y que jamds se
presenta. Este serfa, si fuera el caso, el autor. El narrador es un
personaje mds de la ficcién y a través de €l 1a informacion llega al
espectador con un sentido determinado. El narrador es una figura
narrativa, valga la redundancia, de la que puede o no servirse el
autor, un instrumento mds entre los muchos que tiene para elaborar
un relato. Y como tal figura debe de manifestarse en un momento
dado. Igualmente, no debe confundirse el punto de vista del narrador
con el punto de vista de unrelato con cardcter general. Hablando con
propiedad, solamente se puede considerar la presencia de un narra-
dor si se manifiesta como tal.

Entenderemos al narrador como:

)

aquel personaje de la ficcién que cumple, entre otras
posibles funciones, 1a de informar de los diversos sucesos
que acontecen a un conjunto de personajes o a un tnico
personaje y actua como intermediario entre la historia y el

espectador. /}

S ————

|

El narrador es, pues, ante todo un informador A través de
la figura del narrador se canaliza la informacién que recibird el .

A3) BOOTH, Wayne C.: La retérica de la ficcién, Traduccién de Santiago
Gubem, Barcelona, Bosch, 1974.
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espectador. De hecho, en la narrativa clésica el linico personaje que
puede dirigirse durante el desarrollo del relato al espectador es el
narrador. Y esto no impide que el espectador tenga la sensacién de
que el relato se cuenta por sf mismo, esto es, sin que se produzca
(aparentemente) una intervencién ajena. Y esto ocurre asf, funda-
mentalmente, porque el narrador es un personaje m4s de la ficcién,
aunque pueda darse el caso de que no intervenga en los aconteci-
mientos que narre. Desde el pregiso instante en que aparece en un
relato, sea cinematogréfico o no, un personaje encargado de infor-
mar al espectador de aquello que ocurrid, ya se encuentra plenamen-
te integrado en el relato, sea cinematografico o no, un personaje
encargado de informar al espectador de aquello que ocurri6, ya se
encuentra plenamente integrado en el relato. Constituye una figura
narrativa y como tal debe ser comprendida.

El narrador siempre se dirige al piblico ya sea de forma
explicita o implfcita y, en segundo lugar, siempre actia como
intermediario entre los acontecimientos que conforman la historia y
el piblico, aunque en distinto grado segtin sea su participacién en
dicha historia. Vamos a desarrollar estos puntos a continuacién.

Entenderemos que el narrador se dirige al publico implfci-

tamente cuando no se manifiest oncreta esta acciénhacia

los espectadores reales. En este caso, el narrador no hace ningin tipo

de referencia a un posible, y de hecho real, espectador situado fuera

de la ficcién. Sin embargo, siempre que habla un narrador es para -

alguien. Porlo tanto hay que considerar unos espectadores hacia los

que se dirige. En el presente caso tcnemos dos férmulas bésicas:
ale |

1) El narrador parece nw Este es el caso, por

et e

ejemplo, de la pelfcula Gilda. Aquf el narrador comienza
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a relatar su historia sin referencia a yn posible espectador....
Pero el destinatario 16gico a quien se dirige es el piblico

real.

2) El narrador se dirige a otro personaje. Uno de los ejemplos
mdés bonitos de este proceder podemos encontrarlo en
jQué bello es vivir! En este caso es Dios (!) quien le cuenta
a un dngel como era y es George, protagonista de la
historia. En primera instancia, es el 4ngel el destinatario
légico de 1a informacion. Pero en segunda instancia es el
espectador. Podemos hablar en este caso de un desdobla-
miento (cuidado de no confundir con empatfa) del espec-
tador, en tanto que estd siendo representado dentro de la
ficcion a través del dngel, pero durante el relato de Dios
tnicamente. El narrador (Dios) se dirige en este caso
simultdneamente al 4ngel y al espectador.

Entenderemos que el narrador se dirige al piblico explfci-
tamente cuando se manifiesta de forma concreta esta accién hacia
los espectadores reales. Tomemos como ejemplo La salida de la
luna, donde el narrador se dirige al piblico de la sala y les habla de
Irlanda y de los irlandeses, sefialando que la pelfcula fue rodada en
escenarios naturales. Ademds introduce la primera historia, la
segunda y la tercera. Otros dos ejemplos de esta férmula los
encontramos en El crepiisculo de los dioses y La dama del lago.

En principio, el narrador proporciona un mayor grado de
credibilidad, refuerza la ilusién de realidad. Sin embargo, no es una
funcién prioritaria, pues aunque no exista narrador, en 1a narrativa
clésica cinematografica se logran los mismos resultados sin que sea
necesaria su funcién. Pero como intermediario debe ser respetuoso
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con el acontecer al relatarlo. Es un intermediario que facilita una
informaci6n. Enla pelicula El crepiisculo de los dioses este interme-
diario, (que es el protagonista aunque en estos precisos instantes del
comienzo todavfa no lo sepa el publico), se ofrece a contar los
sucesos frente a otros intermediarios de ficcién que ofrecerdn datos
falsos. El narrador, en voz off, explica al espectador que se difun-
dirdn distintas versiones tergiversadas de los hechos, pero €l se
ofrece a contar los verdaderos acontecimientos. Finaliza esta parte
diciendo: “Pobre tipo, siempre quiso una piscina. Bueno, al final
consigui una, solo que el precio resulto ser un poco alto. Retroce-
damos unos meses hasta el dfa que todo empezo.” (Hay que
considerar que estd muerto en una piscina). El narrador sabe todo
esto y lo que contard muy bien porque el personaje al que se refiere
¥y que se encuentra muerto es... €1 mismo. También en La dama del
lago el protagonista de la historia se propone contar al espectador la
verdad. Asf se pretende reforzar el cardcter verfdico de los aconte-
cimientos, dado que es el protagonista quien nos cuenta la historia,

y conseguir un mayor grado de subjctividad, aunque sea respetuoso
con los acontecimientos. Veracidad y subjetivi en

este caso. Hay una cierta similitud con el arranque de E! crepiisculo
de los dioses. Hay una insistencia en ofrecer 1a verdad y en eliminar
otros intermediarios, como los periodistas, entre los acontecimien-
tos y el espectador. Pero aiin en estos dos casos, el narrador-
protagonista continia siendo un intermediario que ofrece su versién
de lo que ocurri6. (Hablando estrictamente, en El crepiisculo de los
dioses no llega a ser asf, pues se ofrecen otros puntos de vista. Por
lo que respecta a La dama del lago, volveremos a propésito de la
cdmara subjetiva).

Nos falta por determinar qué ocurre cuando un personaje
recuerda una serie de acontecimientos pasados. Por supuesto, este




EL PUNTO DE VISTA EN LA NARRATIVA CINEMATOGRAFICA 23

personaje actua como narrador. Igualmente se convierte en un
intermediario entre esos acontecimientos y el publico. Pero, jpode-
mos decir que en este caso también se dirige al publico? Teniendo
en cuenta que el recuerdo de un personaje esté ligado al flash-back,
conviene sefialar que para Jean Mitry:

“El flash-back no nos muestra lo que piensa el héroe, sino
aquello en lo que piensa.” (4)

Efectivamente. Y el modo, afiadimos nosotros, en que se recuerdan
los acontecimientos tiene la finalidad de informar al espectador de
forma conveniente. No son sensaciones, imdgenes psicoldgicas del
personaje, sino que el recuerdo estd estructurado siguiendo los
mismos cauces que ¢l resto de acontecimientos. Por supuesto, nos
referimos a 1o que podemos denominar como recuerdos “standar” o
recuerdos tipificados dentro de 1a narrativa cldsica cinematogréfica.
Légicamente, se pueden dar otros casos. Pero en este tipo de
recuerdo se da prioridad ala necesidad que tiene el espectador de ser
informado. El personaje le cuenta al espectador sus recuerdos sobre
algin acontecimiento 1mportante Por lo tanto, se dirige aélenel
grado méximo de lo que hemos llamado forma impl{cita de dirigirse
al piblico. T
Vamos a estudiar a continuacién los modos fundamentales
en que podemos clasificar al narrador. Antes, sin embargo, debemos
hacer constar que entre la gran multitud de ensayos criticos que se
han producido al respecto, 1a mayorfa tiende a analizar conjunta-
mente el tipo de narrador y ¢l punto de vista. Como ya hemos

4) MITRY, Jean: Estética y psicologia del cine, Traduccién de Mauro Ar-
mifio, Madrid, Siglo XXI, Volumen II, p4g. 74
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sefialado, la figura del narrador se debe entender a partir del punto
de vista, pero no confundir. Nosotros analizaremos algunos aspec-
tos por separado para intentar delimitar las caracterfsticas y funcio-
nes de una figura narrativa y de una estructura narrativa en la que se
integra dicha figura. Algunas clasificaciones, como la de Norman
Friedman o la de Brooks y Warren, son muy importantes y es
- conveniente tenerlas como referencia. Entre los autores hispanicos
cabrfa destacar las de Castagnino, Imbert 0 Tacca. Teniendo estas
clasificaciones presentes, procederemos a analizar los tipos funda-
mentales de narrador. Podemos considerar al narrador segin el

wmmwmqum o bien

segun el grado de conocimiento que tiene de los acontecimientos
que relata. Este dltimo aspecto lo consideraremos m4s adelante en
un apartado dedicado por completo a €1. Porlo que respecta al primer
aspecto, podemos ofrecer 1a siguiente clasificacién:

GRADO DE INTEGRACION EN LOS ACONTECIMIENTOS
QUE SE NARRAN

L. Participa en los acontecimientos
I.1.- Protagonista.
I.2.- Secundario.
I.3.- Testigo.

IL No participa en los acontecimientos

Como ya hemos sefialado, el narrador debe estar integrado
necesariamente en el relato para que pueda ser considerado como
tal. A partir de aquf, conviene determinar el grado de integracién del -
narrador en el conjunto de sucesos y acontecimientos que van a ser
narrados. Por lo tanto, la primera divisién 16gica consiste en deter-
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minar si el narrador participé en los acontecimientos que relata.
Consideraremos que el narrador particip6 en los acontecimientos
que relata cuando de un modo u otro bien vivi6, bien observé los
sucesos. Cuando no se produce esta circunstancia, entenderemos
que el narrador no participé en los acontecimientos. Pero esto no
quiere decir que el narrador no se encuentre integrado en el relato,
dado que es necesario. El narrador puede no participar en ninguno
de los acontecimientos que narra y sin embargo estar integrado en

el relato. Vamos a exponer un ejemplo donde este punto se encuentra -

muy claro. Tomemos Centauros del desierto. Nos encontramos en
el momento del relato en que Charlie llega a la cabafia de los
Jorguensen y entrega a Laury una carta de Martin (uno de los
personajes protagonistas). A partir de estos instantes nos enterare-
mos de lo que les ocurrié a Ethan y a Martin por mediacién de 1o que
se cuenta en la carta. Asf, en primera instancia, la funcién del
narrador la asume Martin, pues es quien relata los diversos aconte-
cimientos a través de la carta. Es, pues, un narrador que participa en
la historia y en grado de coprotagonista. Sin embargo, la informa-
cion llega a los miembros de la familia y a los espectadores a través
de Laury, que es el personaje que lee 1a carta ala familia y porlo tanto
alos espectadores. Asi pues, también asume l1a funcién de narrador.
Nos encontramos entonces con un narrador que no particip6 en los
acontecimientos que narra. Pero, evidentemente, se encuentra inte-
grado en el relato. Ademés, este ejemplo plantea un doble narrador.
En primerlugar Martin, que es quien cuenta los acontecimientos que
vivi6, y en segundo lugar Laury, quien actua de intermediario entre
la carta y los espectadores. El personaje de Laury es secundario en
la pelfcula, pues interviene en otra serie de acontecimientos. Pero lo
destacable en este caso es que 10s acontecimientos que narra a través
de la carta le son ajenos en tanto que no intervino en ellos en modo
alguno, ni tan siquiera como testigo. Se encuentra fuera de ellos.
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Consideramos en toda narracién la presencia de una historia y un
discurso. La historia es el conjunto completo de acontecimientos
que forman la narracién. Todos los personajes que aparecen estdn
integrados en la historia. Asf, como en este caso, el narrador puede
no haber intervenido en modo alguno en los sucesos relatados, pero
si en otros. La sola presencia del narrador ya implica su integracion.
Por este motivo, consideramos que debe hablarse del grado de
integracién en los acontecimientos que relata, y nunca plantearnos
si estd integrado en la historia, pues siempre estard integrado en ella,
almenos tal y como la entendemos nosotros. Hay que considerar que
el personaje de Laury cumple todos los requisitos para ser conside-
rado como narrador, aunque se limite a reproducir lo que cuenta
Martin en la carta, y a pesar de 1a voz off de Martin en algunos
instantes del relato. El personaje Laury informa de unos aconteci-
mientos y actia como intermediario. Asume estas funciones dentro
de la ficcién y por lo tanto, en esos instantes, es un narrador.

También hay que sefialar que en el transcurso de una
narracién, puede existir un narrador todo el relato o bien, como en
Centauros del desierto, que 1a figura del narrador solamente aparez-
ca durante un periodo o periodos de tiempo determinados. Es muy
comiin en la narrativa cldsica cinematogréafica esta dltima situacion,
aunque no es la férmula adoptada en Centauros del desierto. Serfa
el caso en que un personaje recuerda un hecho cualquier que sucedié
en el pasado. Por lo tanto, cualquier personaje puede cumplir
durante el desarrollo del relato la funcién de narrador, pero la
funcién de narrador no tiene porque ser forzosamente cumplida
durante todo el relato. Un personaje puede durante unos instantes ser
el narrador y a continuacién dejar de serlo. La funcién de narrador,
en principio, en la narrativa cldsica cinematogréfica, siempre est4
subordinada a las caracterfsticas del personaje.
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El siguiente punto consiste en considerar a los personajes
que participan en la historia. Los hemos clasificado en protagonis-
tas, secundarios y testigos. Esta clasificacién se funda en la cantidad
de acciones que realizan y el tiempo de presencia en el relato, pero
no segun la calidad e importancia de dichas acciones. Por supuesto,
porlo que respecta al personaje-testigo, es su funcién de observador
sin intervencién sistemdtica en las acciones lo que le califica.
Normalmente, los protagonistas son los que realizan las acciones
mds importantes y participan en los acontecimientos m4s destaca-
dos. Pero también un personaje secundario puede realizar acciones
decisivas. Vamos a exponer a continuacién un ejemplo de cada una
de estas posibilidades. En 1a pelfcula Gilda, el narrador participa en
los acontecimientos en el grado de protagonista. Est4 contando un
periodo de su vida. Este es el caso m4s frecuente. Un personaje se
convierte en narrador para relatar una serie de acontecimientos que
experiment6 y tuvieron una importancia decisiva en su vida. Un
ejemplo de personaje secundario con funciones de narrador lo
encontramos en El beso de la muerte, donde 1a chica que cuida a los
hijos del protagonista y que posteriormente se casaré con €, relata
los acontecimientos. Un ejemplo de narrador-testigo lo tenemos en
iQué bello es vivir!, donde Dios cuenta la infancia y juventud del
protagonista.

La presencia de estos narradores determina en parte el
sentido de la informaci6n, pero también es un recurso narrativo que
facilita en buena medida el desarrollo de la accién. Funciona como
un instrumento m4s a disposicién del autor. A través del narrador se
puede resumir muy bien un conjunto de acontecimientos, resaltando
los matices m4s importantes y s6lo utilizar las im4genes visuales
estrictamente necesarias. La narrativa cl4sica cinematografica utili-
za en numerosas ocasiones la figura del narrador para economizar
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imdgenes visuales, para suprimir todo aquello que pueda estar de
m4s en la accién. A través del narrador se dulcifican toda una serie
de rupturas bruscas que de otramanera podrfan chocar al espectador.
Igualmente, la voz off del narrador permite decir aquello que no se
muestra, bien porque sea innecesario mostrarlo a través de imédgenes
visuales 0 porque sea excesivamente reiterativo. Asf pues, una de las
funciones que tiene el narrador es agilizar el relato y resumir
acciones. Todos estos puntos los estamos centrando en torno a la
narrativa clésica cinematogréfica. De esta forma, podemos sefialar
tres tipos bésicos:

. PRIMER TIPO: Se suprimen datos en laimagen visual que
el narrador cuenta mediante 1a voz off. Veamos un sencillo ejemplo.
Enla pelicula El crepiisculo de los dioses, €l pfotagonista Joe Guillis
estd hablando por teléfono. Vemos que hace dos llamadas, sin
embargo la voz off nos dice que realiz6 cinco llamadas. Mostrar
visualmente al personaje realizando cinco llamadas podrfa resultar
pesado y lento. Sin embargo, era necesario informar al espectador
que ¢l personaje llamaba a toda 1a gente posible para buscar ayuda.
Aquf entraen juego la voz off del narrador. También hay que sefialar
que mientras vemos realizar las llamadas telefénicas al protagonis-
ta, el verdadero centro de interés reside en lo que cuenta el narrador
a través de la voz off.

SEGUNDO TIPO: A través del narrador se procede a
sefialar tan s6lo aquellos acontecimientos que son significativos en
un corto espacio de tiempo, pero que en la vida de los personajes
tardan mucho tiempo en producirse. Es el caso de ;Qué bello es
vivir! cuando Dios, actuando como narrador, cuenta los principales
sucesos que acontecieron al protagonista en su nifiez y juventud.
Aquf, 1a figura del narrador relaciona unos acontecimientos con
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otros, ddndoles continuidad y coherencia, algo fundamental en la
narrativa clésica cinematografica.

TERCER TIPO: A través del narrador se realizan rupturas
temporales. El relato del narrador justifica diegéticamente estas rup-
turas temporales. El ejemplo m4s claro es el recuerdo de un perso-
naje. La historia se traslada a un tiempo pasado de forma natural,
segun los c6digos de la narrativa cl4sica cinematogréfica. En estos
casos, el narrador acerca al piblico las cuestiones fntimas de su
persona y de la historia, cerrando el relato sobre sf mismo, haciendo
mds potente el efecto de la transparencia y rechazando la presencia
de un autor ajeno a la historia. Pero también facilita la utilizacién de
la elipsis, concediendo una mayor coherencia y 16gica al paso de una
secuencia a otra secuencia. Tomemos nuevamente un ejemplo de El
crepusculo de los dioses. Joe Guillis acaba de salir de 1a cabina del
teléfono. La voz del narrador comienza a decir a prop6sito de su
agente: “;Estaba buscando trabajo para el pobre Joe Guillis? Hum,
trabajaba mucho en el club (comienzo de un encadenado) con los
palos de golf.” La frase finaliza con el plano detalle de una bola de
golf que entra en un hoyo. La voz off sirve como encabalgamiento
entre estas dos secuencias.

El narrador es uno de los instrumentos m4s interesantes
con los que cuenta el autor para confeccionar la narracién. Puede ser

desde un pretexto para facilitar el desarrollo del relato, hasta un .

elemento fundamental para estructurar la informacién que recibird
el espectador. En la narrativa cldsica cinematografica hay que
destacar que la funcién del narrador est4 siempre subordinada al
desarrollo de 1a accién y a la presentacién 16gica de los aconteci-
mientos. Sin embargo, a través de la informaci6n que se facilita se
puede establecer una cierta incongruencia entre lo que sabe el
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narrador y lo que sabe el piblico. Este punto serd analizado con
detalle m4s adelante. Pero ahora lo mencionamos porque conviene
sefialar ya que esta aparente incongruencia no es mis que el
resultado de 1a subordinacién total del narrador tal y como hemos
sefialado. La funcién del narrador se.encuentra d determinada por las
necesidades mfonnatlvas gcl espectador. El narrador es, por una
parte, . el resultado de realizar un personaje una funcién: 1a de contar
una serie de acontecimientos. Asf pues, el narrador en tanto que
personaje forma parte de 1a historia de 1a narracién. Pero al mismo
tiempo es un elemento discursivo. Pertenece tanto ala historia como
al discurso.




&) NARRADOR Y PERSONAJE. EL FLASH-BACK

La accién del narrador dentro del relato implica forzosa-
mente, tal y como se entiende en el concepto tradicional, una
referencia a un tiempo pasado. El narrador cuenta una historia que
ya aconteci6. Porlo tanto, es necesario un tiempo que sirva como eje
para el salto al pasado o los sucesivos saltos que se puedan producir.
Este tiempo que se constituye como eje a partir del cual se articulan
los posibles pasados, en la narrativa cl4sica cinematografica, se
entiende como presente. La presencia del narrador se encuentra
sistemdticamente engarzada con la presencia del flash-back. Y ello
no solamente en la narrativa clésica cinematogréfica, sino en la
inmensa mayorfa de obras cinematogréficas.

Pero cabrfa considerar si existen otras posibilidades. La
respuesta es afirmativa. Un relato es siempre un sistema abierto que
permite cualquier posibilidad. Pero estos relatos toman un modelo
de procesos narrativos como referencia, de ahf que se pueda hablar,
por ejemplo, de narrativa cl4sica. En otras manifestaciones audiovi-
suales podemos encontrar la presencia de un narrador que relata
acontecimientos presentes. Es el ejemplo claro de una retransmisién
en directo donde existe un narrador que relata, con la consiguiente
redundancia informativa, los acontecimientos que se producen en
ese mismo instante. Por supuesto, se trata de una manifestacion
audiovisual de muy distinta naturaleza. En el caso de relatos de
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ficcién, en los que estamos centrando nuestro trabajo, 1a posibilidad
de un narrador que no cuente a partir de un tiempo pasado puede
darse. Una vez considerada esta posibilidad, es imprescindible
sefialar la facilidad con la que se asimila un flash-back frente a un
flash-forward. El relato en flash-back de un narrador se encuentra
perfectamente codificado. Igualmente en la narrativa cldsica cine-
matografica, los diversos tiempos que pueden sucederse deben
encontrarse jerarquizados.

El relato de un narrador es siempre un recuerdo de un
conjunto de acontecimientos pasados. Pero podemos distinguir dos
modalidades bésicas para su presentacién. La primera modalidad
consiste en establecer el relato a partir de una acci6n del narrador
hacia el exterior. La férmula mé4s comun es utilizar la voz del
narrador, ya se encuentre éste presente en imégenes visuales en el
momento en que comienza a contar lo sucedido como en La dama
del lago, ya sea a través de 1a voz off tal y como sucede en Gilda. En
esta segunda pelfcula, aparece al principio de la historia el personaje,
pero cuando todavfa no ejercfa la funcién de narrador.

exterior no es tan manifiesta y su origen se encuentra en el propio
personaje que en un instante determinado del relato recuerda, piensa
en algtin suceso que ocurri6 antafio, como enla pelicula Casablanca
cuando Rick comienza a recordar lo que sucedi6 entre Iisa y €l en
Parfs. Sin embargo, como ya vimos, en este ltimo caso su funcién
también es explicita, aunque en un grado mfnimo. Consideramos
que en la primera modalidad, el narrador es reiterativo, mientras que
en la segunda modalidad no es reiterativo. Ahora bien, el proceso
general narrativo y técnico no varfa sustancialmente de una moda-
lidad a otra, excluyendo la voz off en determinados momentos,
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caracterfstica de la primera modalidad. De hecho, en la narrativa
cl4sica cinematogréfica, no se pueden diferenciar por su estructura
y organizacién ambas modalidades. Cuando un personaje recuerda
algo, este recuerdo es ofrecido de 1a misma forma que si lo relatara
auntercero o, inclusive, si no existiera narrador. Fundamentalmente
es un recurso técnico tal y como hemos sefialado anteriormente, y
una forma de introducir en el proceso narrativo un cierto grado de
subjetividad que aporte verosimilitud y credibilidad ala historia que
se cuenta. Es mucho més sencillo, dentro de la costumbre de los
espectadores y dentro del marco de lanarrativa clsica cinematogré-
fica, saltar a un tiempo pasado a través del recuerdo de un personaje,
transform4ndose en narrador, que hacerlo directamente. Asf, en la
narrativa cldsica cinematografica se encuentra fuera de lugar, por-
que no se utiliza, el mondlogo interior entendido como:

“Primero por tratarse de un descenso en la conciencia que
se realiza con intencién de andlisis u ordenamiento racio-
nal, es decir, que reproduce fielmente su devenir (enlo que
tiene de espontdneo, irracional y caético), conservando
todos sus elementos en un mismo nivel; segundo -y funda-
mentalmente-, porque su verdadera realidad estd dada en
el plano de la expresién mediante la introduccién de un
discurso que rompe definitivamente con los caracteres
peculiares que el anlisis introspectivo (causalidad, sim-
plicidad, claridad) habfa consagrado en el mon6logo o
soliloquio tradicional.” (1)

1) TACCA, Osacar: Las voces de la novela, Col. Biblioteca Roménica
Hispénica, Madrid, Gredos, 1973, p4g. 100
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El recuerdo en la narrativa cldsica cinematogréfica respeta
escrupulosamente el orden y las normas establecidas para mostrar
los acontecimientos. No es en ningiin momento un retrato de un
proceso psicolégico y emotivo del personaje de cardcter fundamen-
talmente subjetivo, sino que supone m4s bien rescatar del pasado un
acontecimiento aprovechando el recurso de un personaje que re-
cuerda.

A partir de lo expuesto anteriormente llegamos a otro
punto bdsico: aquello que relata el narrador debe ser fideligno. La
informacién que suministra el narrador tiene que ser en su totalidad
respetuosa con lo acontecido. Por este motivo, el relato de un
narrador no puede resultar excesivamente subjetivo, pues romperfa
la credibilidad. El relato de un narrador a través de un flash-back se
encuentra fuertemente codificado en la narrativa cldsica cinema-
togrdfica. Y siempre se entiende que ocurri6 aquello que se narra. Al
respecto resulta interesante la opinién de Hitchcok acerca del relato
falso de un narrador a través de un flash-back que introdujo en su
pelicula Pdnico en la escena:

“-A.H. Ya sabe que en esta historia hica algo que nunca
debf permitirme... un flash-back que era mentira.

-F.T. Se lo han reprochado mucho, incluso los criticos
franceses.

-A.H. En el cine aceptamos de buena gana que un hombre
haga un relato falso. Adem4s, aceptamos también de buen
grado que cuando alguien cuenta una historia que se
desarrollaenel pasado, que esté ilustrada porun flash-back
como si ocurriese en el presente. En este caso, ;por qué no
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podrfamos contar una historia falsa en lugar de un flash-
back?” (2)

Hitchcock rompe la fidelidad que siempre le es concedida
al narrador cuando relata algo a alquien a través de un flash-back.
Por supuesto, en este caso no podemos hablar de flash-back o es o
no es, pero nunca puede ser falso por su misma naturaleza. En
Pdnico en la escena no podemos hablar de flash-back falso porque
sencillamente no ocurrié nunca lo que relata el narrador. Es una
mentira del narrador. Pero se le concede credibilidad, hasta que se
descubre que miente, por lo estrechamente ligados que se encuen-
tran narrador y flash-back. De hecho, Hitchcock sabfa muy bien lo
que estaba haciendo y jugé con la credibilidad que el espectador
concede al flash-back para sorprenderle posteriormente. Entonces
podemos decir que Hitchcock basd el falso relato de narrador en este
principio: el piblico no pensard que estd mintiendo (dado que es un
narrador y hay un flash-back) hasta que yo quiera que descubra que
es una mentira. En ocasiones se utiliza un proceso técnico muy
codificado y aprovechando que el ptiblico estd acostumbrado a su
utilizacién tfpica, sorprenderlo con una nueva utilizacién. Al asumir
la funcién de relatar, el narrador se transforma en el vehfculo que
proporciona al espectador los datos bésicos de un acontecimiento, y
el espectador lo considera como incapaz de mentir, al menos "a
priori". Al narrador se le supone veracidad en ¢l momento de contar
los acontecimientos. De esta forma, es comprensible, como veremos
en el préximo apartado, que cuando el narrador suministre informa-
cién que nunca pudo provenir de él, salvo que sea una mentira
manifiesta, sea aceptada sin que se dude de esta informacion.

(¥} TRUFFAUT, Frangois: El cine segiin Hitchcock, Traduccién de Ramén
G. Redondo, Madrid, Alianza Editorial, 1974, pdg. 163




36 JOSE PROSPER RIBES

Pero ademds de la fidelidad del narrador y de 1a credibili-
dad de la informacién que proporciona, hay un tercer punto impor-
tante: el narrador transmite toda la informacién que tiene de cada
situacién. Generalmente, en la narrativa cldsica cinematogréfica, el
narrador no se reserva informacién sobre una situacién planteada,
pero si que puede reservarse informacién sobre el conjunto global de
acontecimientos o sobre el resultado que tendrd una accién en el
futuro. Pero cuando cuenta un hecho determinado, debe informar al
espectador de todo lo que €l sabfa sobre tal hecho en el momento de
producirse.

También el hecho de desarrollar un acontecimiento en
flash-back a través del relato de un narrador plantea otro problema.
El narrador es por definicién un personaje de ficci6n, pero existe un,
desdoblamiento en el carécter del personaje. Podemos preguntar-
nos: jcudndo un personaje se convierte en narrador? Evidentemente
cuando de un modo u otro suministra informacién. Pero esta
respuesta también se puede convertir en pregunta y asf tenemos:
(cuédndo se puede considerar que el narrador suministra informa-
cién? La respuesta es clara: desde el instante en que se pone de
manifiesto su accién de informar hasta que, igualmente, se pone de
manifiesto la finalizacién de dicha accién. De esta forma, una
pelicula como Gilda est4 {ntegramente relatada por el narrador. Sin
embargo, en Centauros del desierto cuando finaliza 1a lectura de la
carta, finaliza también la accién del narrador.

Generalmente, el narrador suele participar en los aconteci-
mientos que relata. Y aquf nos encontramos con un desdoblamiento
del personaje. Por un lado es narrador pero por otro lado fue, dado
que aquello que cuenta transcurri6 en un pasado, un personaje. Por
lo tanto, el personaje que relata y cumple la funcién de narrador ya
no es exactamente ¢l mismo personaje que figuré en los aconteci-
mientos pasados.




D)  NARRADORY PERSONAJE.GRADODE CONO-
CIMIENTO

El narrador es siempre un emisor de informacién. Pero
previamente, debe haberse constituido en receptor. Entre estos dos
aspectos debe moverse la informacién que recibird el espectador.
tener conocimiento de dicho acontecimiento. Siguiendo este razo-
namiento, parece obvio que el narrador solamente podrd informar de
aquello que conoce. Es decir, que la informacién que recibird el
espectador cuando se genere a partir del narrador, estard limitada p6r
el grado de conocimiento que posea €éste. Sin embargo, esto no
siempre ocurre exactamente asf. En la narrativa clésica cinema-
tografica, la funcién del narrador est4 subordinada al desarrollo de
1a historia, como ya hemos indicado, y no al revés. Por lo tanto, la
informacién que procede a través del narrador en numerosas ocasio-
nes 1o se corresponde con 1o que realmente puede saber el narrador.
Esto es una constante en la narrativa cldsica cinematografica pero
que no se produce en funcién de un sutil juego informativo entre
personaje-narrador y espectador como eje de la ficci6n, sino en
funcién del desarrollo de la acci6n y por la necesidad ineludible en
determinados instantes de suministrar al espectador una informa-
cién complementaria que le permita tener los suficientes elementos
de juicio para integrarse en la historia. Porlo tanto, adem4s de quién
cuenta la historia nos debemos plantear c6mo es contada la historia
por este narrador. Asf pues, debemos plantearnos las siguientes
cuestiones:
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A) Qué grado de conocimiento tiene el narrador de los diver-
$0s acontecimientos que narra y

B): Coémo distribuye 1a informaci6n a partir de su saber y qué
tipo deinformacion.

A continuacién analizaremos estos dos aspectos considerando:

1) El narrador, como personaje, encuentra dentro de la
propia ficcién sus fuentes de informacion a través de:

1.1 Participando en los acontecimientos que relata ya sea
como protagonista, secundario o testigo.

A2, Atravésde cualquier tipo de referencia informativa dentro
delaficcién, ya sea una carta, otro personaje que le cuenta
algo, etc.

Por lo tanto, su informacién se encuentra limitada por las posibili-
dades que 1la ficci6n le concede en su funcién de personaje.

{ 2) El narrador cuenta algo que ya ocurrid. Asf pues, posee
todala informacién en conjunto y por Io tanto con un sentido global.
A partir de esta circunstancia, el narrador puede introducir cualquier

tipo de comentario personal sobre lo acontecido con conocimiento
de causa, pues ya sabe el resultado final. Sin embargo, enlanarrativa
clasica cinematografica (nuestro iinico punto de referencia; cual-
quier alusién que se salga de sus l{mites la sefialaremos como tal) los
comentarios adicionales no tienen gran importancia. El narrador
nunca puede subjetivar excesivamente el relato contanto sus impre-
sionesuna y otra vez, sobre el conjunto global de la historia. La
informacién debe necesariamente suministrarse de forma que el
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narrador sea un simple intermediario, introduciendo en instantes
determinados su punto de vista, pero al mismo tiempo, sin que el
aspecto subjetivo que tiene la informacién rompa la verosimilitud
del relato. También, a partir de su conocimiento global, 1a informa-
cién que suministra el narrador no tiene que encontrarse subordina-
da necesariamente a la informacién que posefa el personaje, en el
caso de narrador-personaje y antes de convertirse en narrador, enlos
instantes en que sucedfa aquello que es relatado por €l narrador.
Vamos a exponer un ejemplo para aclarar convenientemente este
punto. En la pelfcula Gilda uno de los personajes. Valim, pretende
hacer creer que ha tenido un accidente cuyo resultado es su muerte.
Este accidente es simulado y al personaje no le ocurre nada. Todala
pelfcula esté construida en torno al relato de otro personaje: Johnny.
Cuando ocurrié dicho acontecimiento, y en esos instantes, €l perso-
naje Johnny no sabfa nada. Pero cuando se encuentra relatando los
acontecimientos, el personaje-narrador Johnny sabe que no fue més
que un simulacro. Por lo tanto, esta informacién que el narrador
suministra al espectador se encuentra perfectamente encajada den-
tro del conocimiento que tiene de los sucesos como narrador.

3) En la narrativa cinematografica se cuenta a través de
imdgenes visuales y auditivas. Es preciso mostrar los diversos
acontecimientos. Esta situacién plantea el problema de cémo a
través del narrador se puede mostrar un acontecimiento. o

Una vez considerados estos puntos, que incidirdn sobre las
dos cuestiones claves que nos hemos planteado, pasemos a desarro-
1lar el grado de conocimiento que puede tener el narrador y, una vez
analizado éste, introducir cémo distribuye la informacién y qué
informaci6n es distribuida. Partiremos del siguiente esquema:
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GRADO DE CONOCIMIENTO DEL NARRADOR RESPECTO
A LO QUE RELATA.

A) DE LOS ACONTECIMIENTOS
A.1.- Total
A.2.- Parcial

B) CON RESPECTO A OTROS PERSONAIJES
B.1.- Mayor
B.2.- Igual
B.3.- Menor

(&) CON RESPECTO AL ESPECTADOR
C.1.- Mayor
C.2.- Igual
C.3.- Menor

Hemos considerado que para poder analizar con cierta
exactitud el grado de conocimiento de un narrador era necesario
tomar estos tres puntos de referencia. En primer lugar los aconteci-
mientos. Es el narrador la figura encargada de transmitir la informa-
cién sobre los sucesos que se desarrollan. Por lo tanto, para poder
determinar su conocimiento nos tenemos que plantear c6mo distri-
buye la informacién y qué informacién. Consideraremos, en prime-
ra instancia, que podemos entender que el grado de conocimiento
del narrador es total cuando la informacién que emite sobre los
acontecimientos es suficiente por sf misma para, en cada situacién
concreta, tener ‘los elementos necesarios que permitan comprender
todo lo que se esta desarrollando. Cuando ng ocurre esto, conside-
raremos que el conocimiento del narrador es parcial. Por supuesto,
para poder llegar a estas consideraciones pzifiinios del hecho, ya
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expuesto, de que el narrador es fiable, creible y transmite toda la
informacién que posee de cada situacién concreta, 1o que ocurre
generalmente en la narrativa cldsica cinematogréfica.

El ejemplo m4s claro que pdemos encontrar de un narrador
que posee un conocimiento total de los acontecimientos que relata
estd en la pelfcula ;Qué bello es vivir!. Es el caso en que Dios se
convierte en narrador. Aquf es la funcién del personaje lo que le
permite disponer de un conocimiento ilimitado. Pero, ;qué ocurre
con la mayorfa de personajes que cumplen la funcién de narrador?
El grado de conocimiento que pueden tener de una situacién
concreta diffcilmente puede ser considerado siempre como total. Sin
embargo, en la narrativa cldsica cinematogréfica, se introduce
informacién complementaria tal y como hemos indicado. Por lo
tanto, tenemos la siguiente situacién:

- Personaje-narrador que tiene en la mayorfa de las ocasio-
nes un conocimiento parcial de los hechos.

- A partirdel personaje-narrador es suministrada unainfor-
macién al espectador qug diffcilmente se puede entender
que ese narrador tenga.

Por lo tanto, la distribucién de la informacién en determinados
instantes es independiente del grado de conocimiento de los acon-
tecimientos que tiene el narrador. La informacion que se distribuye
en esas ocasiones no puede proceder del narrador, y sin embargo se
encuentra perfectamente encajada dentro del conjunto informativo
que suministra el narrador. Asf pues, es preciso retomar las conside-
raciones anteriores sobre el grado de conocimiento del narrador,
dado que aunque la informacién que reciba el espectador pueda ser
completa y aparentemente proceda del narrador, en realidad no es
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asf. Entonces hay que sefialar que si bien el narrador puede tener un
conocimiento parcial de una serie determinada de acontecimientos,

~ la informacién que puede recibir el espectador, aparentemente de

este narrador, para completar su conocimientos sobre los hechos, no
puede en su totalidad ser conocida por el narrador. Como vamos
observando a medida que analizamos el grado de conocimiento del
narrador, los tres puntos de referencia (acontecimientos, personajes
y espectador) estdn estrechamente unidos. Igualmente, podemos
sefialar que se desarrolla un sutil juego de apariencias y simulacros

_sobre lainformacién, pero no como finalidad en sf mismo, sino para

desarrollar con mayor fluidez el relato, sin dependencia exclusiva
del narrador.

Con respecto a otros personajes del relato, en lineas gene-
rales, el narrador en 1a narrativa cldsica cinematogréfica sabe més.
No podemos olvidar que es precisamente el narrador el ente que
informa sobre el resto de personajes que forman la historia, y, asf
mismo, los califica. Su vision de estos personajes suele determinar-

los y definirlos. Igualmente, hay que considerar que estos personajes

realizan acciones que pueden incidir directamente sobre el persona-

je-narrador y segun le afecten, o mejor dicho, segun le afectaron en
el pasado que nos relata el narrador, serdn presentados de una
manera u otra. El narrador al contar la historia fija un eje alrededor
del cual actuaran, y por lo tanto ser4n calificados, el resto de los
personajes que intervienen en la historia. Este eje se construye en
tomo a los diversos intereses y problemas que tiene el narrador en
los acontecimientos que relata. Sin embargo, la subordinacién del
narrador en el marco de 1a narrativa cl4sica cinematogréfica impone
estos dos importantes aspectos:
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‘1) Si bien a partir del narrador se califica y muestra a los

\ personajes, estos nunca estardn completamente definidos,
fundamentalmente si son importantes, segin la visién del
narrador. En numerosas ocasiones existen datos referentes
a estos personajes que escapan al conocimiento del narra-
dor, pero no al conocimiento del espectador.

2) El narrador sabe més que el resto de personajes sobre el
conjunto de acontecimientos, pero puede existir la posibi-
hdad enuna determinada situacién en que el narrador sepa
menos que alglin personaje.

Estos dos aspectos estdn claramente determinados por el
punto anterior: el grado de conocimiento que tiene el narrador sobre
los acontecimientos. Al estar su capacidad de saber determinada y
limitada por su funcién como personaje, su conocimiento serd
parcial, excepto cuando su funcién como personaje le permita
conocer todo. Esto es fundamental en la narrativa clé4sica cinema-
togréfica: el narrador siempre estd subordinado a su personaje y al

_ desarrollo de la historia. Por lo tanto, salvo excepciones como ;Qué -
bello es vivir!, nos encontraremos con un narrador que tiene un
conocimiento parcial. Sin embargo, volvemos a insistir, el especta-
dor recibe una informacién complementaria que no puede procedér
del narrador.

Llegados a esta situacién, es claro que el espectador
normalmente sabe més que el narrdor, En principio, y dado que la
informaci6n procede del narrador, el grado de conocimiento deberfa
ser similar. Pero esto no es asf. El narrador tiene menor conocimien-
to de aquello que relata que el espectador, por esta informacién
adicional que recibe el espectador y nunca puede proceder del
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narrador. Y esta situacién es fundamental. De hecho, consideramos
que los dos puntos anteriores confluyen en este. El suministro de
informaci6n gira en tomo a la necesidad de saber del espectador.

Vamos a exponer a continuacién una serie de ejemplos que
nos permitan considerar con mayor propiedad todo lo expuesto
anteriormente. Previamente volvemos a insistir en un hecho funda-
mental: la planificacién de los acontecimientos es siempre libre, atin
respetando fntegramente el recuerdo del narrador. Es perfectamente
l6gico emplazar la cdmara en cualquier posicién y mostrar el
acontecimiento de 1a forma m4s conveniente siempre que se respete
el recuerdo del personaje. Sin embargo, cuando se muestran accio-
nes que el personaje no pudo comprobar, se rompe €l nexo del
recuerdo en sentido estricto, pero, como ya hemos sefialado, silo que
se cuenta es cierto no hay flash-back falso, sino simplemente el
flash-back no se ajusta al recuerdo del personaje en algunos instan-
tes. Enla pelfcula Gilda Valim se encuentrasélo y llama por teléfono
al aeropuerto en un instante determinado. Es absolutamente impo-
sible que el narrador pudiera tener conocimiento de este acontecer
y del momento concreto en que se produce, no solamente en €sos
instantes, algo que no importa pues el narrador cuenta algo que ya
sucedi6é y con un conocimiento global, sino ya cuando se encuentra
asumiendo la funcién de narrador. No puede tener conocimiento de
ese hecho en ningtin momento. En esta pelfcula podemos encontrar
varios ejemplos como este. Pero acudamos ahora a El crepiisculo de
los dioses. Norma Desmond ha sido citada por los estudios Para-
mount. Acude con Max y Joe Guillis. Entran con el coche en los
estudios y se corta al estudio dieciocho donde se encuentra Cecil B.
DeMille. Estd dando instrucciones para preparar €l rodaje de un
plano. Esta secuencia cumple dos fines:
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1.- Ambientar. Se describe el lugar.
2.- Sirve paraque llegue a DeMille 1a noticia de que Norma
Desmond desea verle.

A partir de estos instantes la secuencia tiene una importante funcion.
Cuando le llega la noticia, DeMille dice: “Debe tratarse de ese
horrible guién.” Posteriormente, DeMille se entera de que Norma
Desmond fue llamada para tratar de alquilar su coche. De estos
acontecimientos y de la forma en que se producen, el narrador no
tiene la m4s mfnima idea. Sabe que a Norma Desmond la llamaron
para alquilar su coche porque se lo dice Max, pero no sabe c6mo se
entera DeMille, y puede saber lo que ocurre cuando ella estd dentro,
Joe Guillis permanece fuera, porque la propia Norma se 1o pudo
contar. Pero es imposible que conozcalos hechos anteriores referen-
tes a DeMille y lo que €ste hace después: evitar que vuelvan allamar
a Norma para pedirle el coche. Por lo tanto, esta informacién no
puede proceder del narrador.

El problema de la informacién que se suministra en un
flash-back tiene estos dos aspectos:

- Acontecimientos que no puede conocer el narrador por-
que no estd presente y no hay forma de que pueda enterarse
por otros procedimientos.

- El narrador estd presente, pero no puede apreciaren su
complejidad los acontecimientos.

Hemos expuesto dos ejemplos donde se informa al piiblico
de acontecimientos que no puede conocer el narrador porque no esté
presente. A continuacién, expondremos uno que corresponde al
segundo punto, donde el narrador estd presente pero no puede
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percibir un detalle determinado. Tomemos la pelfcula Casablanca y
en concreto el flash-back a través del recuerdo de Rick, que se
convierte de esta forma en narrador. Rick recuerda el iltimo encuen-
tro conIlsa hasta que éstallegé a Casablanca. En el flash-back, Rick
insiste en casarse cuanto antes, mientras Ilsa le dice que no realice
proyectos. Al final, Ilsa le piede que le bese como si fuera 1a dltima
vez. Estdn ambos en Primer Plano. Cuando se besan, y Rick cierra
los 0jos, la cdmara realiza una panordmica vertical hacia abajo
siguiendo el brazo de I1sa que derramala copa. El simbolismo de este
plano es muy claro, y, adem4s, muy bonito: la copa con la que
hicieron el brindis es derramada, los proyectos de futuro para ambos
se rompen. Pero s imposible que Rick se enterase de 1o acontecido
y la forma en que se produce. Y es un recuerdo. Esto ocurre por la
intencién de abordar todos los aspectos de 1a historia.

Pero tenemos todav{a un nuevo problema adicional cuan-
do la informacién procede del narrador. Este problema se deriva de
la necesidad de mostrar en la narrativa cinematogréafica. Tomemos
un ejemplo de la pelicula Gilda ya expuesto anteriormente. Valim
simul6 un accidente. Esta informacién la tenfa el narrador en el
momento de contar la historia. Pero €1 no pudo comprobar lo que
estaba ocurriendo, de 1a forma que ocurrfa. El problema es: ;c6mo
podia saber el narrador 1a forma en que se produjeron los aconteci-
mientos? En este caso no es prioritario qué sucedid, pues yalo sabe
el narrador, sino c6mo sucedié. Y esto tltimo es imposible que lo
supiera el narrador. Cuando se muestra el rescate de Valim después
del simulacro de accidente, hay que realizarlo de forma concreta y
esta informacién no puede proceder del narrador. Lo mismo ocurre
cuando Gilda estaba bailando en un local de Montevideo. El narra-
dor puede conocer este acontecimiento, pero no saber la forma y
manera en que bailaba Gilda.
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Por lo tanto hay que sefialar que la informacién que se
genera en el relato no puede proceder en su totalidad del narrador.
Y esto implica algo fundamental: la presencia de un narrador no ¢
supone forzosamente adoptar su punto de vista sobre los aconteci-
mientos. Enlos siguientes apartados estudiaremos otros sistemas de
adopcidn del punto de vista de un personaje.




E) EL PLANO SUBIJETIVO

Tradicionalmente se viene considerando que el mejor siste-
ma posible parala adopmdn de_mmaiieustade_un.pemonageﬂml
relato audiovisual consiste en la utilizacién de planos subjenvos €s
decir, mostrar r al espectador aquello que el personaje ve con sus
propios ojos. Desde una perspectiva puramente pragmadtica, la
utilizacién de planos subjetivos, sean totales o parc1ales, perrmte
desarrollar‘eTl algunos casos muy concretos, la hlstona que se narra
con mazor fluidez. Pero también se pretende en determinadas
situaciones que se convierta en Ql_mﬂe;o__d.c_la,,us;én. de._los
personajes, mejor ain,.en la idea que ticnen los personajes de los
acontecimientos que se suceden Se considera subjeuvo entafito que

se supone corresponde alamiradadeun personaje y por lo tanto hay
un subjetivismo innato, pero también porque refleja su punto de
vista sobre el acontecer, 'y en esta dltima parte )7a no podemos estar
de acuerdo por completo. Adoptar el punto de vista de un persona-
je implica, entre otras cosas, reflejar el sentir /eIo/spgrsonaps Ysi
esto es un logro que se consigue conla presenc1a de planos subjeti-
vos lo comprobaremos a continuacién.

Obviamente, existe una evidente diferencia entre la mirada
humana, aquello que captamos a través de nuestra vista e interpre-
tamos en nuestro cerebro percibiendolo que nos rodea, y 1a“mirada”
que puede ofrecemos la cdmara, Por supuesto, el espcctamn ’
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consc1ente de esta diferencia, pero por mediacién del aprendizaje de
un lengq\a‘]e en este caso cmematogrﬁﬁco y porlo tanto audiovisual,
_se_acepta este_convencionalismo de tal forma que el espectador
cons1dera que a trav€s del plano subjetivo se muestran las cosas tal
y como las ve el persona_]e Este proceso hay que entenderlo a lo
! largo de la historia del cine. Al igual que aceptar otros tipos de
ﬁ convencionalismos en el relato cinematogréfico, como el primer
d plano por ejemplo, costé cierto tiempo. Pero estd aceptado plena-
mente. Asf pues, creemos que no es pertinente realizar complejas
disquisiciones sobre la posible semejanza o no del plano subjetivo,
y en especial de la cdmara subjetiva, con la mirada humana. El
publico acepta el plano subjetivo como la mirada del personaje. Y
esto es suficiente. Lo que si queremos resefiar con insistencia es el
caricter puramente convencional, (como lo es en su conjunto el
lenguaje cinematogrifico) del plano subjetivo, pues posteriormente
esta consideracion serd retomada a prop6sito de una posible o no
identificacién primaria del espectador con la cdmara.

Sy
Entenderemos porplanos subjetivos aquellos planos donde

lo que se muestra al egggctador _gglg que ve el personaije. Los planos

)

subjetivos ' m Si son totales hablaremos
‘de cdmara subjetiya y si son parc;aiés de cdmara semlsubjetlva Las
diferencias entre ambas vendrfan dadas por:
R ?L vine Gu xg,&wo el
D La cdmara subjetiva estd situada exactamente en el mismo
lugar que ¢l personaje. Asf pues, sustituye Mrsongp
completamente.
- { Lacdmara semisubjetiva no estd situada exactamente en el
‘mismo lugar que el personaJe . Asf pues, no sustituye al

personaje o

AN

L
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I)  Lacdmarasubjetiva muestra exactamente 1o mismo que ve
el personaje desde la posicién que-ecupa.-Hay una identi- -
ficacion cdmara-personaje.

La cdmara semisubjetiva_muestra lo mismo que ve el
< ] o .+ .
personaje pero no desde su posicién exacta.

Por lo tanto, la utilizacién de la cdmara subjetiva implica,
aparentemente, un mayor grado de subjetividad/Ambas aparecen
con mayor frecuencia, y por motivos 16gicos, con el raccord de
mirada. Enel plano A un personaje mira hacia unlugar determinado.
En el plano B se nos muestra aquello que ve. Pero hay que considerar
tanto la efectividad de la cdmara subjetiva como de la cdmara
semisubjetiva en la adopcién del punto de vista de un personaje.
Nosotros consideramos, entendiendo el punto de vista como una
estructura narrativa, que su efectividad depende de la situacién en
concreto que se quiera mostrar y de su utilizacién en el resto de la
pelicula.

Conviene dejarigualmente claro, 1a posibilidad de realizar
transgresiones con las normas que marcan el uso de la cdmara
subjetiva y de la cdmara semisubjetiva. De esta forma, se puede
i/ptmdug:i/rgg una pelicula planos que parezcan subjetivos pero que
’@élihéntc no lo sean. Nosotros no consideramos pertinentes para
nuestro trabajo su estudio. Este tipo de planos que parecen ser
subjetivos pero que no 1o son, se utilizan para ‘ " al especta-
dor en un momento dado, proporcionandole informaci6n falsa, para_
’pans“t,e_;iQ‘rmngmqWs,q;prg;dnrl@ghaciﬁn@ole c_s)glprewgg Eran
planos subjetivos en realidad. T

e e PP

A continuacién vamos a exponer una serie de ejemplos
para comprobar c6mo se puede estructurar el punto de vista a través
C.E. U, SAN PABLD
Biblioteca

wintro Undvorette e
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de la utilizacién de planos subjetivos adoptando la visién de los
acontecimientos que tiene un personaje o conjunto de personajes.
Tomaremos, en primer lugar, una secuencia clave de la pelfcula
Centauros del desierto, en la que los indios rodea a un grupo de
expedicionarios que buscan a dos nifias secuestradas por aquellos.
Su importancia radica en que se cuenta constantemente a partir del
punto de vista de los expedicionarios, y para ello se debe realizar una
pequefia “cabriola técnica”. Al principio, los expedicionarios en
primer término se ven rodeados por los indios. Esto es suficiente
para crear tensién. Pero es preciso mantenerla e incrementarla. A
continuacién tenemos un plano corto del grupo mirando a su
izquierda. A la utilizacién del primer término, se le sumala adopcién
del punto de vista. Es preciso ver como el grupo es rodeado bajo su
punto de vista. De esta forma, se asegura més la ligaz6n emotiva
entre el grupo de expedicionarios y el espectador. El hecho tiene
importancia en cuanto supone una relacién con el grupo, dando
solamente una visién de los acontecimientos y deshumanizando a
los indios. ;Acaso los indios no tienen otra visién de 1o que sucede?
En Estacién Comanche tenemos otro ejemplo similar cuando los
indios rodean al héroe. Hasta el momento en que aparece un plano
desde la posicién de los indios, una vez consumada completamente
la emboscada, toda la situacién se encuentra planteada a partir de
Cody. Primero mira a su izquierda. Tenemos un plano de los indios.
Después mira a su derecha y tenemos otro plano de los indios. Lo

sngmﬁcatlvo es W.no:malmcmc (ya veremos a su debxdo tlempo

otros personajes. Por supuesto la adopc16n del punto de vista de un
personale establece, como punto de paera una‘reTamén entre dicho

personaje y el espectador. Al mismo tiempo, se ofrece una inforiia-"
¢ OITCCE una Intorma-
¢i6n de sentido wnico, -ano serque acontinuacion se adopte el punto

de vista de otro personaje. En estos casos, el espectador cuentacon

\



EL PUNTO DE VISTA EN LA NARRATIVA CINEMATOGRAFICA 53

una i informacién similar a la que tiene el personaje cuyo punto de
,\asta se adopta. Por lo tanto, tenemos ya dos cuestiones claves en 1a
adopmén del punto de vista de un personaje:

fe . g aee

- Relacién entre espectador y personaje

- Tanto espectador como personaje C comparten una misma

mformac16n o

Hemos expuesto dos ejemplos simples pero, a nuestro
juicio, claros. Pondremos a continuacién un nuevo ejemplo algo
m4s complejo y nos plantearemos la disyuntiva entre cdmara subje-
tiva o cdmara semisubjetiva. La pelfcula que nos sirve de referencia
es Elbeso de la muerte. Vamos a comprobar como se adopta el punto
de vista del protagonista, Nick. Paracomprender mejorla secuencia,
tenemos que sefialar que Nick tiene miedo de haber sido descubierto
por sus antiguos compafieros de fechorias. A partir de aquf tenemos:

1. Plano Medio de Nick. Se escucha en off el ruido de un
coche. Nick se aproxima a 1a ldmpara (1a cdmara lo sigue)
y la apaga.
2. Primer Plano de Nick.
@ Plano Entero de Nick mirando por la ventana que es ilu-
‘'minada por un coche que se detiene.
4, Primer Plano de Nick mirando.
5. Plano del coche desde el interior de 1a habitacién. (Enten-
_demos que escdmara subjetiva).
6. Primer Plano de Nick.
"\‘7;);’ Plano del coche. Un hombre al que no podemos distinguir

(y dado que es cdmara subjetiva, Nick tampoco) sale del
coche y se encamina hacia la casa.
8. Primer Plano de Nick. Estd muy inquieto.
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Plano Americano de Nick que avanza y queda en plano

medio. Gira y mira hacia el portal. A continuaci6n, tene-

Oor* ‘mos en primer término su cabeza y hombro. El hombre del

"\2 , £ coche abre la puerta del portal (Nick se retira inmediata-
mente) y entra.

10.  Primer Plano de Nick mirando.

11.  Plano Entero del hombre. Se va aproximando. No se le
puede distinguir en la oscuridad. Toca el timbre de 1a casa
de Nick. Este plano esta tomado desde 1a misma posicién
que el plano nimero nueve.

12.  Primer Plano de Nick. Suena el timbre en off.

13.  Plano de la puerta de la casa. Suena el timbre.

14.  Primer Plano de Nick.

15.  Plano Conjunto. A la derecha Nick. Se escucha el ruido de
la puerta al abrirse. Entonces Nick se revuelve con una
pistola y en esos instantes, reconoce al fiscal.

Lo primero que hay que sefialar es que nos encontramos
conuna secuencialarga, parala accién que muestra, y muy montada.
La duraci6n desde que se escucha el ruido del coche hasta que el
fiscal abre la puerta y Nick lo reconoce es de un minuto y cuarenta
y tres segundos aproximadamente. Esta duracién temporal se en-
cuentra dilatada para mantener la tensién. Toda la secuencia esta
montada partiendo de Nick. Se adopta su punto de vista y este es el
motivo principal de la tensién que se respira en la secuencia. Si por
el contrario, €l espectador supiera desde el principio que la persona
que acude es el fiscal, el clima se perderfa por completo, atin a pesar
de su duracién (que seguramente parecerfa demasiado larga) y de su
montaje. Analizando técnicamente la secuencia, podemos conside-
rar cdmara subjetiva los planos inmediatos a Nick mirando por la
ventana. Es fundamental que aquello qu§e1 espectador sealo mismo

e

L
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que ve Nick. Al ser cdmara subjetlva se produce una identificacién
frente alo que se perciba, una identificaciéninformativa que, eneste
€aso concreto, produce una identificacién informativa que, en este

caso_concrgto produce una identificacién emotiva ante lo que

sucede Sin embargo, ;Podemos considerar que la cdmara subjetlva "

podfa haber sido sustituida poruna cdmara semisubjetiva sin que los
planos hubieran variado su valor? La respuesta debe ser afirmativa.
Veamos, en ¢l plano nueve se ve a Nick (cabeza y hombro) en primer
término a la derecha del plano, y al fondo al otro hombre ante la
puerta del portal en la oscuridad. Apenas se le distingue. Nick se
retira y sale de campo. Este plano, obviamente, no puede conside-
rarse como cdmara subjetiva y sin embargo, a pesar de que se ve al
personaje y por este motivo, hay que considerarlo como cdmara
semisubjetiva pues muestra lo mismo que ve el personaje, salvo la
parte de su cuerpo, desde otra posicién. No podemos olvidar que la
narrativa cldsica cinematografica tiende a convertir en subjetivos un
gran mimero de planos. Aquf ni el espectador ni Nick pueden
reconocer al personaje que entra, entre otros motivos porque si Nick
lo reconociera su reaccion serfa totalmente distinta. El plano subje-
tivo no se encuentra limitado por completo al campo-contracampo

persona! dquygrlo ~tralr_}t‘)}’é,mrz 91 espectador, aunque no forzosamen-
te desde su misma posicién. Y aquf en un gnico plano, nos encon-
tramos con cdmara semisubjetiva. Por lo tanto, aparece una moda-
lidad distinta de cdmara semisubjetiva independiente del campo-
contracampo, modalidad esta tltima también utilizada en la secuen-
cia que estamos analizando. La utilizaci6n de 1a cdmara subjetiva en
un tnico_plano es menos frggugnte qu ue la ¢ la férmula campo-contra-
campo, aunque su funcionalidad, como podemos comprobar en esta
secuencia, es tan aceptable como la modalidad basada en el campo-

contracampo. Los siguientes planos del hombre atravesando el

hgado al “raccord” de mirada. Por supuesto, aguello que ve el
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portal estdn tomados desde el mismo Iugar, y aunque se alternan con
primeros planos de Nick mirando, no se pueden considerar con rigor
como cdmara subjetiva, dado que 1a cdmara no ocupa el lugar exacto
de Nick en la referencia que tenemos del plano nimero nueve, pero
si se pueden considerar como cdmara semisubjetiva. En este caso
préictico, cdmara subjetiva y cdmara semisubjetiva han resultado
intercambiables. De hecho se utilizan ambas. Pero su presencia
conjunta determina por completo el resultado final al permitir
adoptar el punto de vista del protagonista ante una situacién dada. La
informacién se encuentra determinada por este proceso. Asf, la
organizacion de 1a secuencia se basa en compartir una informacién
personaje y espectador, determinada por 1a adopcidn del punto de
vistadel personaje. Y al mismo tiempo, nos encontramos con un
buen ejemplo de estructura de suspense. Enla narrativa audiovisual,
los procedimientos pueden derivar ficilmente unos en otros.
oUt Lo STIAS.

* Enlapelfcula Laventana mdzscretz} tenemos un magnfifico
ejemplo de adopcién del punto de vista de‘un personaje sustentado
en el raccord de mirada. La pelfcula nos narra la historia de un
fotégrafo (Jeff) con una pierna escayolada, y por lo tanto inmovili-
zado, que desde su habitacién observa los distintos sucesos que
acontecen en el edificio situado enfrente. Sobre esta pelfcula comen-
taba Truffaut con Hitchcock:

“F.T. Supongo que 1o que le tent6 como punto de partida
fue, en primer lugar, el desaffo técnico, la dificultad. Un
inmenso y tnico decorado y todo el film visto a través de
los ojos del mismo personaje...

A H. Totalmente, pues ahf tenfa la posibilidad de hacer un
film puramente cinematografico. Por un lado, tenemos al
hombre inmdvil que mira hacia afuera. Es un primer trozo




!
i
EL PUNTO DE VISTA EN LA NARRATIVA CINEMATOGRAFICA 57 1‘
It

del film. El segundo trozo hace aparecer lo que ve y el .
tercero muestra su reaccién. Esto representa 1o que cono- |
cemos como la expresién més pura de 1a idea cinematogra-
fica.” (1).

—

La pel{cula esté construlda en tomo a este esquema:

L STEIITITLINL

' - La cdmara permanece siempre dentro de la habitacién,

salvo un breve momento en que se instala en el patm

————— Ca v

Cor ' donda

- Adopcién del punto de vistade un personaje, _l_'ﬁ_durante

lan mayor parte de la Jelfcula a través de Qlanos?'ubjetlvos

Como comprobaremos mds adelante, también tendremos

planos subjetivos de otros personajes/siﬁ_?;ue esto signifi-

que automdticamente adopcién del punto de vista.

Jvo avsers

Como otra cuestién clave en esta pelfcula, se plantea una 4% ¢

c1ena similitud entre la condicién y snuaaén de J_cff (personaje §

mterpretadoporJames Stewart) yladel licula. ante

unos hechos que se producen no son sino observadores aunque en

distinto grado. Jeff, inmovilizado por su piemna rota, ﬁéwf)ﬁede“
intervenir directamente en los acontecimientos que se desarrollan !
ante sus 0jos. Asiste como un *‘espectador indiscreto” al espectdculo .
que le ofrecen sus vecinos del edificio de enfrente. Estos aconteci-
mientos le producen alegrfa, estupor, curiosidad, etc., es decir,
pueden llegar a alterar su estado emocional. Pero permanece ante

|
|
)
ellos con un cierto distanciamiento propio del espec espectador A medlda 1‘
|
a‘

_ que avanza Iﬁ pelfcula, su implicacign aumentars, pero aun zisf su

(1) TRUFFAUT, Frangois: El cine segiin Hitchcock, T: Ramén G. Redondo,
El libro de bolsillo, Reimpresién de 1984, Madrid, Alianza Editorial,
1974, pég. 186.
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posicién se asemeja a la de los espectadores. Por supuesto, no

Molwdar que Jeff es un personaje de ficcién y por lo tanto
de una forma o de otra debe intervenir en el curso de los aconteci-
mientos: No es un personaje completamente pasivo. De hecho, su
actuacién como parte integrante de la ficcién serd determinante.
Pero existe una clara semejanza entre su posicion y ladel espectador,
aunque no se pueda confundir. Tanto es asf, que podemos calificarlo
de “personaje-espectador.” Tendrédn que ser otros personajes lo que
realicen acciones por €1, ante la imposibilidad fisica de poder
trasladarse, ante la imposibilidad de cambiar su posici6n de “espec-
tador.” Por tanto, ya desde el principio se establece una identifica-
cién (en cuanto a condicién y situacién) entre Jeff y espectador
(entendiendo el término Unicamente como alguien que contempla
un suceso. Posteriormente, expondremos nuetra opinién sobre que
supone ser espectador).

El principio de 1a pelfcula ya es muy significativo. a través
de una ventana se ve cl “despertar” de un edificio. Todo se contem-
pla mediante el movimiento de la cdmara desde la habitacién. A
continuacién, la cdmara muestra un Primer Plano de Jeff durmiendo.
La importancia del principio radica en que marca todo lo que seré la
pelfcula: se mostraragwmmmm
salvo una excepcién. En este principio, y a través de imdgenes
visuales, nos enteramos que Jeff es un fotégrafo que tuvo un
accidente y tiene una pierna escayolada. También que es verano y,
por lo tanto, las ventanas estdn abiertas. Jeff recibe una llamada
telefénica. Mientras habla se entretiene mirando por la ventana.
Tenemos un Plano Conjunto de Jeff hablando por teléfono. Mira por

la ventana. Cdfté a Plano Americano de Jeff. Mira por la ventana
hacia arriba. Corte 4 PTano de un helicéptero. La conversacién
telefénica continda en off a cada plano que se corresponde con la
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mirada de Jeff. Corte a Plano Americano de Jeff mirando en otra
direccién. Plano General dé'una chica joven bailando ligera de ropa.
Corte a Plano Medio de Jeff. Su atencién se dirige m4s hacia la chica
que ala conversaqién telefénica. Corte a Plano Conjunto Corto de
fla chica. Continda una sucesién de planos donde Jeff mira, j

| siguiente plano muestra aquello que ve y el tercero su reaccién. Si
cambia la direccién de la mirada, el siguiente plano de aquello que
se vee ﬁrstmto al del plano anterlor ‘que se correspondfa con la
mxrada Ex1ste pues, cdmara subjetlva del personaje. Este es el
primer eslab6n para adoptar el punto de vista de Jeff en 1a pelfcula.
Y es importante hacer constar que el aspecto subjetivo no se limita
umcameme a las 1mégenes visuales, sino también a las im4genes

] vel personaje Conv1ene hacer una breve referencia hacia el tamafio
delos planos subjetivos de Jeff. El El primer plano de 1a chica bailando,
es més ampho que el segundo plano de la misma chica. Esto es
debido al interés de Jeff por verla mejor. Enel segundo plano al ser
menor, se ve a a chica con més detalle, ocupa m4s espacio, su
tamafio es superior al del plano anterior. Nos encontramos nueva-
mente ante un convencionalismo més en 1a utilizacién de la cdmara
subjetiva. Aquf, la diferencia de tamafio entre un plano y otro,
(ambos subjetivos, ambos muestran la misma s1tuac16n) seﬂala el

interés de Jeff ante lo que ve. ~ = <ohTeeoa AT T ek

P S S

Sears, .

Durante 1a conversacién telefénica, Jeff se queja de aburri-
miento. Su distraccién serd mirar por la ventana, hecho que le
reprocharédn el resto de personajes, principalmente su enfermera
Stella y su novia Lisa Fremont. Jeff conocerd, y con él los especta-
dores, las costumbres y comportamientos de 1a gente del barrio. Esto
se debe tanto a su situacién como a su curiosidad. Lo importante es
que esta curiosidad de Jeff por el acontecer de sus vecinos se traslada
al espectador manteniendo al principio una informacién idéntica
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entre ambos. La adopci6n del punto de vista del personaje Jeff es,
por lo que respecta al primer tercio del film aproximadamente, en
“-Jyeferencia hacia fuera, hacia el edificio de e enfrente Sin embargo,
como consecuencia de adoptar el punto de vista de Jeff sobre el
barrio, el espectador adoptara tamblén su punto de vista sobre otro
aspecto clave e la pelfcula: el matnm‘qnlg“ Antes de volver sobre
este punto, conviene sefialar los siguientes aspectos. Dado que
dentro de la habitacién los planos no pueden considerarse como
subjetlvos (salvo dos excepciones que sefialaremos), tenemos el

sxgulente esquema:

e e e

- Dentro de la habitacién no se adopta el punto de vista de
Jeff por lo que respecta a planos SubjC[lVOS

S - e T T e

- Todo lo que sucede fuera se conoce a través de la
adopcién del punto de vista de Jeff utilizando_planos
subjetivos durante el primer tercio del film.

En este tiltimo punto, 1a situacién se plantea de 1a siguiente forma:

Plano de Jeff mirando por la ventana.

Plano de aquello que mira.

Plano de Jeff y su reacc16n ante lo que obsewa
De esta forma, nos encontramos con una relacién informativa entre
espectador y personaje establecida en tomo a:

1) Ambos, personaje y espectador, comparten una misma
serie de datos ante 1o que sucede a través de la mirada de
Jeff. Y esos datos tienen el mismo sentido, cuestién abso-
Iutamente clave, para el espectador y el personaje. Por lo
tanto, hay adopcién del punto de vista de Jeff.
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2) El espectador conoce la reaccién de Jeff ante los hechos
que observa. El personaje, 16gicamente, también conoce
su propia reaccién. Por lo tanto, la relacién informativa
establecida a través del punto de vista es doble y méas
efectiva. Volver al personaje para comprobar sus reaccio-
NES supone un apoyo para las propias reacciones y emocio-
nes del espectador.

Sin embargo, debemos insistir en que la adopcién del
punto de vista de un personaje a través de planos subjet—l—v_ds no
Wﬁ_on una relac16n emotwa entre espectador y personaje,
_peroes un elemento fundamental, cuando se utiliza sistemAticamen-
te, en esta relacnén anero establece una relacién de carécter
mfoxmatlvo y posteriormente puede, si procede, establecer una

relacién de carcter emotivo.

Es muy importante sefialar que en La ventana indiscreta se
respeta lo que podemos considerar como planificacién cldsica, no se
“fuerza” en ningtin momento. De hecho, cuando interesa se rompe
1a adopcién del punto de vista de Jeff hacia fuera.

En la ventana indiscreta podemos establecer dos lfneas
argumentales:

1) La disputa entre Jeff y el resto de los personajes a propésito
del matrimonio.
2) La resolucién de un asesinato.

Nosotros consideramos que la primera lfnea argumental es la
fundamental, y la segunda desemboca en aquella. Por lo referente a
la adopcién del punto de vista del personaje, en ambas lfneas
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argumentales se adopta el punto de vista de Jeff, pero con mayor
intensidad en la primera. Partiendo de los planos subjetivos de Jeff,
el espectador recibe informacién sobre el comportamiento d€'las
personas del edlﬁcxo de enfrente v la forma en que las relac1ones

persona_]es para que se case con Lisa, mientras que €l se resiste. Hay
dos motivos fundamentales:

- Jeff no desea cambiar su forma de vida.
- Jeff observa lo que sucede con los vecinos y no le acaba
de gustar.

Por otra parte, nos encontramos que la relacién que mantienen en
€sos instantes Jeff y Lisa es similar a 1 1a del matnmomo Thorwald
pero a la inversa. Jeff est4 1mped1do por su pierna rota, y debe ser

~ Lisa quien realice las cosas por €, mientras que en el matrimonio

Thorwald es 1a mujer 1a impedida y el marido quien puede despla-
zarse. Y el marido asesinard a su esposa. Lo importante de la
situacién es que, en esta pelfcula en concreto, a través de una
adopcién sistemtica, al principio, del punto de vista del personaje,
se crea una relaci()n emotiva entre personaje y esRectador que
o si se prefiere, de su punto de v1sta‘ moral. Hay una relacién de
empatfa entre Jeff y los espectado’res establecida a través de la
adopcién del punto de vista. Una vez establecida esta relacién entre
espectador y personaje, todas las simpatias del espectador se dirigen
hacia el personaje y es muy diffcil variar esta situacion.

A continuacién, vamos a examinar como comienzan en
Jeff la:sospecha sobre el asesinato y qué ocurre con la adopcion del
punto de vista. Jeff estd solo. Mira porla ventana. La cdmara recorre
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casas. Las ventanas o estdn cerradas o tienen las cortinas bajadas. Se
escucha un MO La cdmara (mirada de Jeff) se detiene.
Corte a Plano Medio de Jeff mirando al edificio de enfrente. Est4
intrigado. A continuacién hay un Fundido a negro (paso de tiempo).
Hasta estos instantes comparten la misma informacién personaje y
espectador. Durante la noche Jeff continda contemplando (entre
“cabezadas” y con €l los espectadores) lo que ocurre en el edificio
de enfrente. Uno de los hechos que mds llama su atencién (y que se
marca de forma principal en el tercer plano: 1.-Mira, 2.- Lo que ve
y 3.- Reacci6én ante lo que ve) son las idas y venidas de Lars
Thorwald con una maleta. El espectador tamﬁl*é;lﬁse intriga por su
proceder tanto por elhechoen sf, como por la reaccién de Jeff. Aquf
esmuy unporlante para la/ad_opmén del punto de vista el tercer plano,
la vuelta al personaje para observar sus reacciones ante 1o que ve,
reacciones que el espectador llega a adoptar como suyas. Sin
embargo, hay un acontecimiento fundamental: salvo en la lapresenta-
cion, hasta este preciso instante, siempre s¢. utilizaron planos subje-
" tivos de Jeff para mostrar lo que ocurrfa en ¢1 barrio. Aquf se rompe
esta situacién y no ‘se utilizan planos. subjetivos de Jeff en un
* MO Clave, con 1o que ya no tenemos una correlacién informa-
_tiva entre espectador y personaje. Veamos lo que sucede. De un
fundido en negro se pasa a Plano Medio Corto de Jeff durmiendo. La
c4dmara se mueve endireccién al edificio de enfrente hasta encuadrar
la salida del apartamento de Lars. Vemos salir a éste con una mujer.
La cédmara vuelve a Jeff que continda durmiendo. Esta vuelta al
personaje es muy importante para remarcar que al estar durmiendo,
Jeff no puede enterarse de este acontecimiento. Posteriormente,
comprobar4 que la mujer ya no est en el apartamento. Y es preciso
dejar muy claro, pues supone una ruptura total con todo lo anterior,
que en esos instantes ya no hay planos subjetivos de Jeff.
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A partir de aquf, Jeff comienza a sospechar de Lars. LOS
planos_del exterior vuelven a ser subjetivos. Jeff (y con €l los
“espectadores) observa el comportamiento de Lars y, entre otras
cosas, como ldva la maleta. Jeff utiliza para ver mejor a Lars unos

prisméticos y una camara fotografica con teleobjetivo. Se Intenia,
“Fostrar cmo serfa la imagen resultante con la utilizacién de estos
aparatos, tanto enel tamario (més ygr_ayndef-}jé \gi’%aﬁmeme- quea sxmi)le

bRt

vista) como en. 1a forma.(por ejemplo, oscurecer en cfrculo los
ei{t}éﬁibgagla imagen). Esto ¢sotro conven‘ciovr}_g‘l"igr_ng  aceptado.La
imagen resultante es .distinta\y esto”lBﬂga_\Eéméualquier persona que
hayautilizado una cdmara reflex. Actualmente, laimagen se presen-
ta de otra forma: aparecen los numeritos del diafragma, de la
velocidad, el punto central de enfoque, etc. Pero es un convenciona-
lismo que era y es aceptado. Sirﬂp/l?@ﬂtg se intenta apoyar el plano
__subjetivo. a través del raccgridc_miradaiﬁmnﬁﬁﬁé'@
_similitud con lo que ve el personaje. A través del teleobjetivo se ve
a Lars envolver un cuchillo de camicero y una sierra en un pedazo
de papel. Es interesante plantearse. lo siguiente: el espectador vié
como Lars salfa con una mujer (posiblemente su esposa), hecho que
no observé Jeff. Sinembargo, Jeff plantea los problemas con 16gica,
aunque el resto de personajes, al menos durante el principio de las
sospechas, no parece hacerle mucho caso. Entonces, jcon quién estd
el espectador? A pesar de que sabe m4s que el personaje, y esun dato
fundamental, comienza atener sospechas, estd con Jeff. Laadopcion
del punto de vista de un personaje estd estrechamente relacionada
con la informacién. Sin embargo, una vez establecida una relacién
emotiva entre espectador y personaje, €l espectador puede llegar a
compartir el punto de vista de un personaje sobre un acontecimiento
aunque su informacién no coincida exactamente, hecho este produc-
to de una relacién de empatfa entre personaje y espectador. Por lo
tanto, debemos plantearnos dos situaciones enla adopcién del punto
de vismmégﬂza?ﬁa—gge‘r}g@: ST T

—— e e e e
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D Adopcién durante unos mstantes de su punto de vista a

través de planos subletlvos

I Adoptar alo largo de una situacién dramdtica el punto de
v1sta e un personaje, ya sea a través de planos subjetivos
o o por otros procedxmlentos que analizaremos a su debido

“tiempo. Esto fuerza, tal y como entendemos el punto de
vista en estos instantes del trabajo 0 bien | una cierta
correlac16n entre lo que sabe el | personaje y 1o que sabe el
espectador, o bien una relamén ‘de empatfa muy f fuerte
entre espectador y personap que Pueda 1 subsanar un cierto
desfase mformatlvo T

En estos instantes de la pelfcula nos encontramos con un
posible asesinato (situacién dramética). La informacién no es la
misma para espectador y personaje. Pero esta diferencia de conoci-
miento entre espectador y personaje no es determinante por sf
misma, y se suman otros datos (limpieza de maleta, cuchillo, sierra,
comportamiento de Lars, etc.) compartidos por espectador y perso-
naje. Esta serie de datos crean un espiritu de sospecha en el
espectador que lo inclina hacia el lado de Jeff. Por supuesto, si la
informacién manejada por personaje y espectador fuera completa-
mente distinta y contradictoria, por mucha relacién de empatfa que
hubiera entre personaje y espectador, no se podrfa hablar con rigor
de adopcién del punto de vista del personaje.

Jeff logra involucrar en el asunto a otros personajes. Lisa
y Stella comienzan a sospechar y el teniente Doyle (un amigo de
Jeff) investigar4 a Lars, aunque mantendr4 una postura de incredu-
lidad ante el posible asesinato. Posteriormente, Doyle informar4 a
Jeff que Lars sali6 con su esposa del apartamento a las seis, cuando
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Jeff estaba durmiendo. En esta secuencia hay que sefialar un aspecto
~muy interesante y divertido que hace referencia a una de las lineas
~argumentales de la pelfcula: el matrimonio. Mientras Jeff 'y Doyle
hablan del posible crimen, el detective m1ra por la ventana Esun
Plano Conjunto El detective sonne Jeff después de observar a

Doyle, también mnra porla ventana. A continuacién tenemos un

plano de la sefiorita ita Torso bailando ligera de ropa. Plano Medio del

N T
detective mirando. Plano Medio Largo de Jeff mirando, se girahacia

el detective y le pregunta: ;Y tumujer?” Plano Medio del detective
que dice: “Muy bien” con un gesto de fastidio y se vuelve, como si
hubiera sido pillado en falta. Hay adopcién del punto de vistade Jeff
tanto en el plano subjetivo (pues es suyo y no del detective) como en

" lo referente al matrimonio. Por otra parte, en esta secuencia la

“informacién entre espectador y personaje se torna similar. Jeff ya

sabe que Lars salié con una mujer, aunque duda que fuera su esposa.
Los datos contindan sefialando que la posibilidad de un crimen es

' real. Asf, Jeff (y con €l los espectadores a través de planos subjeti-

vos) observa como Lars saca de un bolso de mujer joyas, entre ellas

Mwmras habla por teléfono. Ademds, Lars se dispone a

~abandonar el apartamento. Lisa se convence por completo de que

Lars es un asesino y comienza a ayudar a Jeff en la investigacién
pero a cambio de algo. Lisa le dice: “Te propongo un trato: mi
intuicién femenina a cambio de pasar aquf 1a noche.” Lo que supone
que Lisa ayudar4 a Jeff a resolver el crimen a cambio del matrimo-
nio. A medida que se avanza en la resolucién del crimen, se avanza
en el matrimonio de Lisa y Jeff.
a*)i I ) ' <A

Vamos a examinar a continuacién un momento interesante
de la pelfcula en lo referente al plano subjetivo y a la adopcién del
punto de vista de un personaje. En el apartamento se encuentran Jeff

y Lxsa Esta u]tlma estd en otra Eébnaaén preparando unas copas
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Entra el teniente Doyle. Escucha una cancién. Mira hacia arriba.

" Corte a Plano de una sombra que se proyecta (Plano subjetivo del
teniente Doyle). Corte a Plano de Jeff que mira en la misma
direccién y luego al teniente. Corte a Plano del teniente Doyle. Mira
hacia abajo. Corte a Plano del conjunto de salto de cama y zapatillas
denoche de Lisa. Tenemos dos planos subjetivos del teniente Doyle.
Sin embargo, no podemos hablar con rigor de adopcién del punto de
vista de Doyle. En primer lugar, el espectador ya posefa esa
informacién. Pero lo que realmente determina que no exista adop-
cién del punto de vista de Doyle es la existencia del punto de vista
de Jeff. La presencia en un instante dado, como este, de ¢ planos

subjetxvos no inqﬂrcaﬂccesari‘amente adopcion del punto de vista de

e ira s

dicho personaje. Aquf nOs encontramos con una situacién preesta-
Bféc-:fa;;con unaestructura muy cerrada. De manera sistem4tica, se
ha adoptado el punto de vista de Jeff frente al resto de personajes y
o se puede romper por la simple presencxa de glgggs sumetlvos 7
_aislados de otros personajes. Hay que sefialar que posteriormente,
tamblén ¢n tendremos _planos subjetivos de Stella, Llsa Lars. Lo
1mportante es que todos los elementos g que. constltuyen el fenémeno
narrativo mantienen una unidad entre sf, y su sola presencia no
determina, no basta para crear un efecto. Aquf nos encontramos con:

una situacién | preeestablecida que ¢ conduce al que no exxsta adgpcuin
Aderp;r‘lto de vista del teniente Doyle. El plano subjetivo, como el
resto de elementos narrativo-cinematograficos, no se puede enten-
der aisladamente, sino formando parte de un conjunto. Por s mismo
no determina nada, $ino_ entendldo como parte de un todo. La
adoggén del punto de vista de un persona]e como una estructura
narrativa, hax qu m_mdexarloen relacion al conjunto‘q’e mecams-
mos W@sos*uusmnsmsmmgmﬂrglato Y puede variar
en cada caso concreto. Es la propia utilizacién en el proceso
narrativo la que nos dard un resultado u otro. Esto no quiere decirque
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no podamos generalizar, algo que de hecho estamos realizando.
Antes al contrario, pero generaliza de manera obligatoria a partir de
casos concretos y considerando que la presencia de un mecanismo
cinematogréfico no determina sin més un efecto. Asf, podemos
comprobarcomo eneste caso el plano subjetivo no implica adopcién
del punto de vista del personaje. Sobre este mismo punto volvere-
mos més adelante.

Volvamos ala lfnea argumental de la pelfcula y al posible
asesinato. Jeff y Lisa estd a punto de convencerse de que no hubo tal
asesinato. En esos momentos se produce otro hecho trascendental,
tanto que por primera vez la cdmara sale de la habitacién: el
asesinato de un perrito. Todos los vecinos se asoman ante los gritos
de la dufiea, salvo uno: Lars. Entonces queda claro que Lars es un
asesino. Lisa entrard en su apartamento para buscar la alianza de la
mujer de Lars. Es también un momento clave en lo referente al
matrimonio. Lisa encuentra la alianza de la sefiora Thorwald y se 1a
pone en el dedo. Este acontecimiento Supone dos cosas:

1) Lars Thorwald asesind a su esposa.
2) Lisa y Jeff se casardn.

Es también uno de los momentos m4s interesantes por lo
que respecta a la identificacién entre espectador y personaje como
mirones, como seres que contemplan 1o que sucede con emocién
pero sin poder intervenir. Lars descubre a Lisa en su casa. Jeffllama
a la policia. Pero a partir de esos instantes, su actitud es puramente
contemplativa y emotiva. Ve lo que sucede como si fuera un
espectador, sin poder intervenir en la accién, pegado a su silla de
ruedas.
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Como ya hemos sefialado, también hay planos subjetivos

_de Lars. Estos planos los encontramos cuando Jeff se defiende
dlsparando con su flash. Era conveniente mostrarlos, para que el

espectador entendiera que el disparo del flash cegaba moment4nea-

mente a Lars Thorwald, lo qQue ya sabia Jeff. Asf, el plano subjetivo

tiene un fuerte tono rojizo al principio para desaparecer progresiva- '

‘mente. Son planos de cardcter informativo, que refuerzan el cono-
cimiento del espectador sobre el efecto de los dlsparos del flash en

-~ Lars. Sin embargo, toda la emocién del espectador se encuentra con

- Jeff, con la angustia que siente al verse solo fréte “a Lars, como
“anteriormente ocurri6 con Lisa. Estos planos subjetivos de Lars no
tienen el mismo sentido para espectador y pEROIaiE y por 10 tanio
no hay adopcién del punto de vista de Lars. Pensamos que este es un
buen ejempk; ae Ccdmara sub_]etlva donde no existe ~a,d(zpcu(&n del

' ﬁﬁﬁfd de vistadel, personaje a quien “per;cgece”la cdmara subjetiva.
‘Fma]mente la policia interviene a tiempo. Pero, ;podemos hablar
de final feliz. Por su actitud (provocada por su excesiva curiosidad)
Jeff tendrd el castigo que se merece: se rompe la otra pierna
(matrimonio) y cambiar4 su forma de vxda como Lisa cambia de
revista.

e lomani : - e
Otra pelfcula absolutamente clave en este tema es La dama
del lago, dirigida en 1947 por Robert Montgomery. Aquf la utiliza-~
cién de la cdmara subjetiva es llevada a sus wltimas consecuencias
con un planteamiento extraordinariamente radical: se trata de su-
plantar a un personaje através de 1a cdmara subjetiva. Deesta forma,
todas las vivencias del personaje se reflejan a través de 1a cdmara que
se desplaza entre el resto de personajes y decorados como si fueraun
personaje més. Existe, evidentemente, una completa identificacién -
entre 1a cdmara y el personaje, hecho singular que no se producfa,
porejemplo, en La ventana indiscreta. Yano se trata “simplemente”



70 JOSE PROSPER RIBES

de un personaje que mira y a continuacién se nos muestra en el
siguiente plano aquello que estd mirando, sea en cimara subjetiva o
cdmara semisubjetiva, para volver, si procede, a un plano del
personaje y observar sus reacciones. Por el contrario, en La dama del
lago al personaje solamente se le puede ver cuando él se ve a sf
mismo en un espejo. Con esta utilizacién de la cdmara subjetiva se
pretend{a lograr el mayor grado posible de subjetividad. Sin embar-
g0, esto no ocurrié. En primer lugar, porque 1a cdmara subjetiva no
sitia al espectador en lugar del personaje. Esto es un grave error,
como expondremos més adelante, sobre el que se han sustentado
consideraciones teéricas que por este motivo resultan falsas. No
podemos considerar La dama del lago como una pelfcula compren-
dida en el terreno de la narrativa cldsica cinematogréfica, pero
debemos analizar algunos aspectos de ella por resultar muy intere-
santes y fundamentales para la correcta concepcién del punto de
vistay dela cdmara subjetiva. Por otra parte, resulto un experimento
dnico que es imprescindible tener en consideraci6n.

Hay una serie de caracterfsticas de 1a cdmara subjetiva que
en esta pelfcula resaltan con gran claridad. Vamos a comenzar
partiendo de dos caracterfsticas fundamentales:

1D La cdmara subjetiva crea por sf misma un espacio fuera de
campo adicional: el que ocupa el propio personaje suplan-
tado por la cdmara. Es, por lo tanto, un espacio fuera de
campo que remite directamente alamisma ficcién. El resto
de los personajes deben mirar al objetivo de la cdmara
porque se dirigen al personaje. Este espacio fuera de
campo se restituye cuando el personaje mira a un espejo,
se refleja y se ve. Esta sencilla observacién (espacio fuera
de campo del personaje) ha sido pasada por alto por autores
como Noé&l Burch con lamentables consecuencias.
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2)

Hay que considerar dos tipos de manipulacién temporal
(referidas al tiempo fflmico), bien alargando o acortando la
duracién del acontecimiento del relato, ya sea en una
misma secuencia mecénica o entre secuencias. Por lo que
respecta a esta tltima, la utilizacién de la cAmara subjetiva
no implica de manera imperiosa ninguna variacién con
respecto a su no utilizacién. Sin embargo, en una misma
secuencia mecdnica esto es completamente distinto, La
cdmara subjetiva supone forzosamente un auténtico plano
secuencia. Si el personaje se encuentra en una habitacién,
y estd hablando con una chica, en principio se tiene que
realizar en un unico plano, no se puede fragmentar e]
espacio del modo habitual porque ello supondrfa abando-
nar la cdmara subjetiva. Asf, si el personaje Marlowe se
sienta, es la cdmara la que baja su altura y tenemos al
personaje Adrienne en contrapicado. Cuando ella se sienta
y se levanta Marlowe, la vemos en picado, tal y como la
verfa el personaje, pero todo ello de modo continuo, sin
poder fragmentarlas acciones. Esto es, al menos, en teorfa.

No podemos considerar los problemas espectficos que se

plantean cuando se acorta el plano, hay unzoom, etc., y su compren-
sién con la mirada humana. Este tema ya estd aclarado. Pero lo
importante del asunto en cuestién, es que al no existir una fragmen-
tacion real del espacio no se puede manipular el tiempo y por lo
tanto, todas las secuencias mec4nicas deben tenerla misma duracién
que el tiempo real invertido en su ejecucién. Esto es una concesién
a la utilizacién de l1a cdmara subjetiva de forma tan radical. Sin
embargo, esta continuidad en La dama del lago, esta no fragmenta-
cién del espacio para respetar la continuidad de la mirada del
personaje es més aparente que real. En determinados momentos y
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por cuestiones técnicas, es necesario fragmentar el espacio, aunque
no debe notarse ni dar sensacién de que ocurre, pues romperfa la
ilusién de cdmara subjetiva. Veamos un ejemplo. Marlowe estd
mirando al detective DeGarmont. Se escucha en off: “Tome Marlo-
we.” Este dirige su mirada hacia donde procede la voz (panordmica).
Se puede apreciar que no existe continuidad real. Hay un empalme
de dos planos. En el primero, el policia que le da sus objetos
personales no est4 situado en la misma posicién que en el segundo
plano. Se aprovechala panordmica para realizar un cambio de plano.
Esto mismo ocurre en otras ocasiones. Se utiliza un movimiento de
cédmara para cambiar de plano, dando sensacién de continuidad y asf
reorganizar el espacio y los movimientos de los personajes. Hay,
pues, fragmentacién espacial y en algunos casos elipsis o dilatacién
temporal ya sea para subir una escalera o para permitir que los
personajes entren en campo en el momento preciso. Pero lo impor-
tante es que apenas se nota. Nosotros lo percibimos en su estudio
detenido. En la pelicula se intenta respetar la unidad de espacio. Y
esta fragmentacién obedece fundamentalmente, insistimos, a pro-
blemas de orden técnico durante el rodaje.

La utilizacién de la cdmara subjetiva de esta forma tan
radical ofrece igualmente otros problemas. Tomemos el ejemplo del
pufietazo que le pegan a Marlowe. Se produce un “negro” y de forma
inmediata la cdmara, desenfocada, se mueve sin sentido hasta caer
al suelo y producirse otro “negro”. Légicamente, es el personaje el
que cae afectado por el golpe. Sin embargo, el espectador ve (y por
lo tanto el personaje) el inicio del golpe, €l desarrollo y su conclu-
sién. Y aunque 1a accién es rdpida (pero no lo suficiente para evitar
ser apreciada nitidamente) un detective debe saber resolver una
situacién parecida, tener reflejos, iniciar alguna accion, etc. El
problema es que el espectador debe saber 1o que va a ocurrir y para




EL PUNTO DE VISTA EN LA NARRATIVA CINEMATOGRAFICA 73

ello se debe mostrar. Por lo tanto, hay una desfase entre la manera
general de actuar del detective y lo que ocurre aquf. Hay otros casos -
similares. Se sacrifica una buena narracién, una buena caracteriza-
cién del personaje, por una serie de efectos provocados por el uso de
la cdmara subjetiva.

A propésito de esta pelicula, Noé&l Burch ha vertido una
serie de opiniones con las que no podemos estar de acuerdo. Vamos
acitarlo porque transciende de la pelfcula en sf misma para plantear
unos problemas que abarcan un campo mucho mayor donde se
incluye una cierta concepcién teérica de la c4mara subjetiva. Noél
Burch parte de las ideas expuestas por Baudry y Christian Metz
acerca de una identificacién primaria del espectador con 1a c4mara,
que serfa el aparato base. Tomemos Psicoandlisis y cine. El signi-’
ficante imaginario, de Christian Metz para observar como desarro-
1la esta teorfa que es el punto de partida de Noél Burch. Metz, para
explicar su teorfa, comienza comparando la situacién de un nifio
pequefio que precisa identificarse y la del espectador. Asf:

“De modo que la pelfcula es como el espejo (...) El nifio se
Ve Como Ser ajeno, y junto a otro ser ajeno. Este otro ser
ajeno le garantiza que el primer ser es €l (...) Asf pues, el
Yo del nifio se forma por identificacién con su semejante
(...) En el cine (...) ha desaparecido el reflejo del propio
cuerpo.” (2).

Entonces, ;c6mo y con quién se identifica el espectador? Metz
considera insuficiente la identificacién del espectador con el perso-

2) METZ, C.: Psicoandlisis y cine. El significante imaginario, T: Josep
Elias, Coleccién Comunicacién Visual, Barcelona, Gustavo Gili, 1979,
pég. 47.
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naje de ficcién, que solamente tendrfa valor en pelfculas narrativo-
representativas, tal y como €l las denomina, y que, adem4s, serfa una
identificacion secundaria. Sin embargo, 1a inmensa mayorfa de las
pelfculas son, en un modo u otro, narrativas, con una concepcién de
lo que supone narrar que puede variar. En segundo lugar, Burch
aplicar4 esta teorfa a una pelfcula narrativa como es La dama del
lago. Pero volvamos con Metz y su teorfa de la “identificaci6n
primaria” porque afecta tanto a pelfculas narrativas como no narra-
tivas. Veamos como responde a la necesidad de identificacién del
espectador:

“El espectador se halla ausente de la pantalla (...) La
pantalla, en tal sentido no es un espejo.” (3).

Por lo tanto:

“El espectador se identifica a sf mismo, a sf mismo como
puro acto de percepcién(...) Y es cierto que, al identificarse
a sf mismo como mirada, el espectador no puede més que
identificarse también con la cdmara (...) Durante 1a sesién
de proyeccién, esta cdmara estd ausente, pero tiene un
representante que consiste en otro aparato justamente
1lamado “proyecto”. (4).

Sinceramente, opinamos que esta teorfa es insostenible, y
es imposible aplicarla al fenémeno comunicativo en su conjunto y

3) METZ, C.: Psicoandlisis y cine. El significante imaginario, Op. Cit.
pég. 49.

(C)) METZ, C.: Psicoandlisis y cine. El significante imaginario, Op. Cit.
p4g. 50.
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al narrativo en particular. La narracién audiovisual es un complejo
proceso comunicativo institucionalizado que se desarrolla en suce-
sivas etapas, desde la preproduccién de una obra hasta su consumo
por parte del espectador. Es un proceso social donde entran en juego
un conjunto de factores ideolégicos previos a la configuracién de 1a
obra. El espectador recibe una seria de estfmulos que interpreta de
una forma u otra seguin su formacién. Y esto es porque el espectador
nunca mira una pelfcula en sentido estricto, sino que percibe una
pelfcula, un hecho completamente distinto. Percibir es una accién
global, fundamentalmente cognitiva, donde los estfmulos sensoria-
les recibidos son contrastados con el conjunto de informaciones
almacenadas en los distintos grados memorfsticos del cerebro e
interpretados segtin le afecten al interesado. Un espectador que
percibe una pelfcula nunca es pasivo, pues la accién de percibir
implica necesariamente una actividad que remite directamente al
conjunto de emociones y conocimientos del espectador. Percibir
una pelfcula, por lo tanto, remite a una experiencia previa donde se
incluye no dnicamente vivencias personales o vicarias del especta-
dor, sino también un aprendizaje en cémo entender una situacién
dada, e inclusive en c6mo poder interpretar un proceso narrativo
determinado, producto de una serie de convenciones impuestas en
dltimo término, como todo lo anterior en lo que respecta a su
interpretacién fuera de la pura supervivencia, por un modelo ideo-
16gico de representacién que sirve de referencia. Percibir, por lo
tanto, no es un acto neutro. Por el contrario, supone una identifica-
cién con un marco de referencia puramente ideolégico. Asf pues, si
el espectador se identifica a sf mismo como puro acto de percepcién
-por seguir el discurso de Metz en sus mismos términos- jamés
puede identificarse con la cdmara, que es donde va a parar Metz y
con €l Burch. Y la cdmara, o hablando con propiedad, la estructura-
cién de un espacio y un tiempo narrativos o no, remite también
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directamente a un modelo ideoldgico de representacién. Cuando se
utiliza deja de convertirse en un instrumento neutro y se carga de
contenido. El uso de cualquier instrumento le confiere un sentido
ideol6gico. Para nosotros, 1a identificacién primaria del espectador
en el cine, televisién o en cualquxer manifestacion gomumgama,'
remite > directamente al modelo ideolégico de representacion, a.su
formaci6n cultura, en sentido amplxo y alaestructura social. Todos
'estos factores detenmnan una forma de perc;bxr y.una forma, pues,
de consumir el producto. El propio sistema social determina la
relacién de consumo que se establece entre el espectador y el
espectdculo que le es ofrecido, y por lo tanto la acci6n de percibir se
verd también afectada por esta relacién en su conjunto. El especta-
dor que acude al cine, al teatro o enciende el receptor del televisor
para ver (en el sentido de percibir) un programa determinado se
dispone a asistir, ya sea en un local creado expresamente para tal fin
0 en su propia casa, a un espectdculo donde imperan y rigen un
conjunto de convencionalismos de los que participa y que asume a
fin de poder dar sentido a lo que se desarrolla ante sus ojos y oidos.
El espectador se subordina al tipo de espectéculo al que asiste, a sus
reglas y a sus normas, algo absolutamente necesario para dotar de
significado al conjunto de sfmbolos que le son ofrecidos. Por lo
tanto, é’l'propio espectdculo también determina la forma de percibir,
y el espectédculo estd determinado a su vez por el modelo ideolégico
de representacién y porel sistema social. Partir de un concepto u otro
supone variar por completo la forma de entender la estructura y el
funcionamiento de un relato. De hecho, si aplicamos esta teorfa de
Metz (que asume Burch) alatelevision, ;qué ocurre?, ;también aquf
se produce laidentificacién del espectador con la cdmara? Entonces,
(con qué se identifica como elemento que sustituye a la c4mara no
presente?, ;con la antena?, ;con el tubo del receptor?, ;quiz4s con
el material luminiscente que forma la pantalla del receptor? Pero
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claro, si se aplica esta tcorfa a 1a cdmara subjetiva, tendrfa que ser a
toda cdmara subjctiva o incluso semisubjetiva, no solamente a la
cdmara subjetiva de La dama del lago. Este es ¢l problema, como
veremos, que se le plantea a Burch. Pero volvamos nuevamente a
Metz para comprobar una justificacién que da de la identificacién
entre espectador y cdmara:

“Sin esta identificacién con la cdmara, no podriamos
comprender ciertos hechos que sin embargo son constan-
tes: ;c6mo puede ser, por ejemplo, que el espectador no se
extrafie cuando la imagen “da vueltas” (=panordmica),
pese a que sabe muy bien que él no ha movido la cabeza?
Sucede que no ha necesitado moverla de verdad en tanto
que omnividente, en tanto que identificado con el movi-
miento de la cdmara, como sujeto transcendental y no
como sujeto empirico.” (5)

iPues por puro y simple convencionalismo! El espacio
audiovisual no se tiende a ver como espacio real, sino como espacio
convencnonal Igualmente, es un espacio bidimensional frente al
espacio tridimensional real. En este caso, si que no se puede
justificar la adaptacién del espectador al espacio bidimensional a
través de una hipotética identificacién primaria con la cdmara, sino
por asumir una de las convenciones del cine o de la television.

Pero ya es hora de pasar a examinar la opinién de Noél
Burch sobre los problemas que se derivan en La dama del lago del
uso de la cdmara subjetiva de forma tan radical. Al respecto, sefiala:

() METZ, C.: Psicoandlisis y cine. El significante imaginario, Op. Cit.
pég. S1.
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“Por una parte, los planos secuencia de la pelfcula, con sus
complicados, para no decir pedantes, movimientos tiende
a una cierta desnaturalizacién, una cierta mecanizacién de
proceso de produccién de sentido: la cdmara borrada
durante tanto tiempo, invisible (especialmente porque
segufa discretamente a los personajes, en lugar de pasar,
como aquf ocurre, abruptamente de una a otra) de pronto
se interpone de nuevo entre piblico y “mundo diegético”.
Pero, sobre todo, estas miradas de los actores dirigidas al
objetivo de la cdmara descubren incesantemente el meollo
de la cuestion: el secreto de la maximalizacién del proceso
diegético es la invisibilidad/invulnerabilidad del especta-
dor. Pretender que el sujeto de laidentificacién narrativa se
apropie del “lugar” que ya ocupa en el espacio mental de
laexperiencia fflmica el sujeto de “laidentificacién prima-
ria”, es provocar que el espectador se encuentre proyecta-
do sdbitamente sobre la parte delantera de 1a escena, por
decirlo asf, micntras que el personaje de Marlowe se
encucntra expulsado “mds atrds, en alguna parte”. La
eleccién de un tono bastante lejano, como demasiado
proyectado, para la voz off del detective parece haber sido
inconscientemente determinada por el resultado de este
combate desigual entre ambos modos de identificacién.
Desde el punto de vista del sujeto, este conflicto puede
resumirse asi: cémo es posible que “yo” continde mante-
niendo “mi” lugar si “yo” ya no soy invisible, si estas
personas “me” miran sin cesar.” (6)

BURCH, N.: Eltragaluz del infinito, T: Francisco Llinds, Coleccién Sig-
no e imagen, Madrid, Cétedra, 1987. pig. 251.
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Hemos respetado la extensién original de esta cita para
comprobar como Burch realiza su concepcién tedrica de 1o que
ocurri6 con La dama del lago. En principio, tenemos que manifes-
tamos de acuerdo, a rasgos generales, con la primera parte de la cita.
Efectivamente, el proceso técnico en que se ve envuelta la pelfcula
para poder respetar en su integridad la identificacién personaje-
c4mara que lleva consigo el uso tan radical de 1a cdmara subjetiva,
comporta necesariamente, como ya indicamos, la obligacién de
utilizar un dnico plano para cada secuencia mecénica, aunque como
observamos anteriormente, esto es mas aparente que real. Pero
ademds, 1a cdmara debe sustituir al personaje en sus diversas
evoluciones y actuaciones en los distintos escenarios en que se
encuentra. Esto provoca un conjunto de movimientos de cdmara
“extrafios” para el espectador de la época, aunque se tiende enla
pelfcula a apoyarlos a partir de, por ejemplo, el movimiento de un
personaje, una voz off, etc., es decir, a justificarlos diegéticamente.
Sin embargo el proceso técnico se nota. Tenemos en esta pelfculaun
claro ejemplo en determinadas ocasiones de un discurso que llega a
solapar a la historia, aunque no fuera esto lo que pretendfa el autor.
Sin embargo, Burch llega a justificar todo el proceso en su segunda
parte, asegurando que el espectador se siente “desprotegido de su
invisibilidad” porlas miradas que le dirigenlos actores. Y aquf si que
no podemos estar de acuerdo. La cdmara subjetiva, como otros
tantos elementos narrativos y cinematograficos, estd codificada
dentro de la estructura narrativa general. Cuando se utiliza una
c4mara subjetiva y un personaje mira al objetivo, el espectador sabe
perfectamente que dicho personaje no lo estd mirando a €l, sino que
esta mirando al otro personaje suplantado por la cdmara. Como ya
hemos sefialado anteriormente, la c4dmara subjetiva crea un espacio
fuera de campo adicional: el que ocupa el personaje suplantado por
1a cdmara, algo que Burch no parece haber tendio en cuenta, y que
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se encuentra perfectamente determinado dentro de la referencia que
da el universo diegético donde se desarrolla la historia. Ademds, si
tomamos la opinién de Burch de forma estricta, serfa practicamente
imposible utilizar 1a cdmara subjetiva (aunque fuera una vinica vez
a lo largo de toda una pelicula) sin romper la “invisibilidad” del
espectador, puesto que se producirfa una confusién entre la mirada
del personaje y la mirada del espectador. Y, por supuesto, serfa
imposible que cualquier otro personaje mirara a una cdmara subje-
tiva, porque el espectador entendrfa que le estd mirando a él en vez
de al otro personaje. Pero esto, evidentemente, no es asf. De hecho,
la cdmara subjetiva y 1a cdmara semisubjetiva contindan vigentes en
la actualidad. Su utilizaciénen La dama del lago de forma tan radical
resulto un fracaso, pero por otros motivos muy distintos como
comprobaremos un poco més adelante. Todas estas conclusiones de
Burch se basan en su punto de partida: una identificacién primaria
entre el espectador y la cdmara. Ya hemos sefialado nuestra opinién
al respecto y donde se encuentra ese proceso primario de identifica-
cién del espectador. Pero conviene sefialar que cualquier otra
identificacién del espectador parte necesariamente de la distincién,
de la diferente posici6n entre el espectador y aquello que ocurre en
el relato. Solamente asf, el espectador puede llegar a “sufrir” una
experiencia vicaria y compartir emociones con los personajes de
ficcién. Esto es fundamental. El espectador reacciona ante los
hechos que le ocurren a un "alter" perfectamente diferenciado. Esto
le permite diferenciar perfectamente la mirada de un personaje dela
suya propia, y, por lo tanto, las miradas que le dirigen a otro
personaje. Por su parte, Jean Mitry expone:

“El espectador se “ve” actuar, en tanto que hombre, a
través del actor. Pero por el mismo motivo de que se
proyecta sobre este actor, se separa de él y se distingue de
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€l, y precisamente porque se distingue en efecto de él no

puede hacer otra cosa que asociarse a éL.” (7)

Partiendo de estas consideraciones, Jean Mitry sefiala a

propésito de La dama del lago:

“Por otro lado, estas sensaciones que experimentamos
compartiéndolas tenemos que poder atribuirlas a ese otro
que adivinamos tras ellas, a fin de comprenderlas, o si se
prefiere, a fin de conocer sus motivaciones. Por lo tanto,
ese otro debe tener una existencia concreta, para que
nosotros nos hallemos en situacién de validar nuestras
impresiones trasladdndoselas a €1, que las asume y debe
hacerlo necesariamente. Al afirmarse como “no nuestra”
esa vivencia no puede ser evidentemente més que la suya.
Ahora bien (a excepci6n de 1a escena del espejo), no le
vemos nunca. Lo ignoramos en tanto que individuo que
vive y actia. No podemos, por tanto, objetivar las sensa-
ciones que experimentamos, y sabemos muy bien que no
experimentamos sino por persona interpuesta. Aquello
que se nos querfa hacer tomar por una “vivencia subjetiva”
se desvanece para convertirse en un no yo vago e impreci-
s0.” (8)

Mitry toca muy acertadamente otro de los problemas que

plantea el uso radical de la cdmara subjetiva en La dama del lago:

M
@®

MITRY, Jean: Estética y psicologia del cine, T: René Palacios, Madrid,
Siglo XXI, 1978, Volumen II, pig. 75.
MITRY, Jean: Estética y psicologta del cine, Op. Cit. Volumen II, p4gs.
76y 77.
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suplantado por la cdmara. Vemos aquello que él ve y de 1a misma
forma que lo ve, pero al detective Marlowe no se le ve, salvo cuando
se refleja en un espejo o “porciones” de su cuerpo como una mano
o un pie. Todo este proceso nos conduce a una evidente imposibili-
dad de comprender al personaje. Sus reacciones nos son totalmente
escamoteadas. No existe ninguna referencia objetiva (observar al
personaje y sus reacciones ante cualquier suceso) sobre 1a que poder
basar un mfnimo acercamiento al personaje. De hecho, no tenemos
tal personaje, no estd bien definido. Este es uno de los motivos
fundamentales por los que falla 1a adopcién del punto de vista del
personaje. Como ya hemos sefialado anteriormente, 1a adopcién del
punto de vista de un personaje tiene uno de sus pilares claves en la
informacién. Tanto personaje como espectador deben compartir
una informacién similar, salvo excepciones en algiin instante preci-
so del relato como el observado en La ventana indiscreta. Pero esta
informaci6én debe tener el mismo sentido, el mismo valor. Y esto nos
conduce directamente a una comprension del personaje. Dado que
esto no ocurre asf en La dama del lago, no podemos considerar que
en esta pelfcula se lbgre adoptar el punto de vista de un personaje.
Se intenta pero. no _se hlggrg.' Ocurre todo lo contrario que en La
ventana indiscreta. En esta ltima pelfcula, la presencia constante
del personaje facilita la adopcién de su punto de vista. Siempre
observamos sus reacciones y el espectador puede tomarlas como
suyas. Por el contrario, en La dama del lago 1a falta de unas
reacciones del personaje que se puedan observar, motiva una ruptura
entre personaje y espectador. Por lo tanto, el punto de vista de un
personaje no puede asociarse con la utilizacién de la cdmara subje-
tiva de forma total. La utilizacion de la cdmara subjetiva facilita,
efectivamente, la adopcién del punto de vista de un personaje, pero
dentro de una estructura general. En el caso de La dama del lago,
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falla de manera rotunda. Junto a este motivo que acabamos de
exponer, podemos sciialar otros tres:

19)

)

|

|
t

139

Un punto de vista éptico tinico no puede ser tomado como
elemento base de la subjetividad.

Lanarrativa cldsica cinematogréfica tiende a subjetivarun
gran nimero de planos sin utilizar cdmara subjetiva.

En La dama del lago 1a utilizacién constante de 1a cdmara
subjetiva fuerza a prescindir de una buena parte del sistema
técnico de planificacién habitual (y al que se ha acostum-
brado el publico) para contar una historia dada. Elementos
tales como plano-contraplano, descripcién de acciones
paralelas, etc., son abolidos. Nos encontramos ante una
planificacién “extrafia” para el espectador de 1a época. No
es solamente porque los personajes constantemente dirijan
su mirada hacia la cdmara, algo ya asumido por la institu-
cionalizacién de la cdmara subjetiva. El espectador se
encuentra despistado por el proceso técnico que le ofrece
La dama del lago.

Vamos a finalizar este apartado examinando un nuevo

ejemplo que presenta una serie de caracterfsticas distintas a las vistas
hasta ahora. La pelfcula que nos sirve de referencia es Raices
profundas dirigida por George Stevens. Vamos a tomar la secuencia
del duelo final de Shane frente al ganadero y Wilson (pistolero
contratado por el ganadero). Lo interesante de esta secuencia es
fundamentalmente que la adopcién del punto de vista que al princi-
pio se suponfa serfa la del protagonista (Shane), varfa para ser la de
un nifio. El duelo se verifica en un tfpico “saloon”. Allf entra el nifio
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conun perro y se esconde debajo de 1a mesa. Por 1o tanto, tendremos
numerosos planos en contrapicado. En segundo lugar, hay una
identificacién entre el espectador y el nifio como testigos del duelo.
Sin embargo, conviene sefialar que no todos los planos son subjeti-
vos del nifio. Pero una vez establecida la adopcién del punto de vista
del nifio, no es necesario utilizar siempre planos subjetivos suyos
para mostrar 1o que ocurre. Basta con utilizarlos en el momento
adecuado. En el comienzo de la secuencia, una vez el nifio se
encuentra debajo de la mesa, tenemos: Plano Entero de Shane en
contrapicado. Plano Medio del nifio con el perro (siempre estd con
el perro) escondido mirando a Shane. Cambia la direccion de su
mirada. Plano Entero de Wilson en contrapicado. A través de la
cédmara subjetiva se acaba de establecer la adopcién del punto de
vista del nifio. Tanto el nifio como el espectador estdn de parte de
Shane y son testigos con una alta participacién emotiva. Pero la parte
m4s importante sucede al final. Veamos, Shane acaba de matar al
ganadero y a Wilson. Entonces, el hermano del ganadero aparece en
Plano Entero y contrapicado saliendo de una habitacién situada
arriba del “saloon” donde se ha producido el duelo. Se mueve
sigilosamente y lleva un rifle para matar a Shane. Puede parecer
plano subjetivo, pero no 1o es. A continuacion, tenemos los siguien-
tes planos:

- Plano Entero de Shane que avanza hasta quedar en Plano
Americano.

- Plano Entero del hermano del ganadero avanzando sigilo-
samente.

- Plano Medio de Shane mirando.

- Plano Entero del ganadero muerto. Es un plano subjetivo
de Shane. Asf pues, tenemos un nuevo ejemplo de plano
subjetivo que no implica adopcién del punto de vista.
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- Plano Medio de Shane ddndose 1a vuelta.

- Plano Americano del camarero.

- Plano Detalle de 1a mano de Shane haciendo malabarismos
con su pistola.

- Plano Entero del nifio. (Asf pues, el anterior subjetivo).

- Plano Medio Shane de espaldas.

- Plano Medio del hermano del ganadero en contrapicado
disponiéndose a apuntar.

- Plano Medio del nifio mirando.

- Plano Medio del hermano del ganadero a punto de dispa-
rar. (Subjetivo del nifio).

- Plano Medio del nifio. Avisa a Shane.

- Plano de Shane. Se gira y dispara.

En primer lugar, observamos que hay pocos planos subje-
tivos del nifio, pero son fundamentales para el desarrollo de la
secuencia. En segundo lugar, es preciso crear un cierto desfase
informativo entre el nifio y el espectador para crear tensién. Al
espectador se le debe informar que el hermano del ganadero puede
matar a Shane a traicién. Pero no al nifio todav{a, pues inmediata-
mente informarfa a Shane. En el conjunto, la adopcién del punto de
vista del nifio implica una participacién “distanciada de Shane” del
espectador, pero sin embargo m4s intensa todavf{a, 1o que le permite
“participar” a través del nifio. El deseo del piblico de avisar en un
momento dado al protagonista se materializa a través del nifio.

Hasta aquf, hemos examinado el plano subjetivo y su
relacién con la adopcién del punto de vista de un personaje. Hemos
podido comprobar que constituye un magnifico mecanismo para
facilitar 1a adopcién del punto de vista, pero siempre integrado en
una estructura general. Por sf mismo, el plano subjetivo no es
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suficiente para poder adoptar el punto de vista de un personaje. A
continuacién, examinaremos otros mecanismos que nos permiten
adoptar el punto de vista de un personaje.




F) ADOPCION DEL PUNTO DE VISTA Y RELA-
CION DE SENTIDO

Hay dos férmulas basicas para adoptar el punto de vista de
un personaje:

- La presencia en 1a historia de un narrador.
- Utilizar planos subjetivos de un personaje.

Ambas férmulas de adopcién del punto de vista de un
personaje tienen sus virtudes y sus deficiencias, pero lo verdadera-
mente significativo e importante es que por sf mismas no bastan para
permitir que se adopte el punto de vista de un personaje, sino que
deben integrarse en el conjunto de mecanismos que operan en un
momento dado para poder permitir dicha adopcién. Nosotros pen-
samos que junto con estas dos férmulas, y entendiendo el punto de
vista como una estructura narrativa, existe otra férmula mucho més
sutil y compleja de adopcién del punto de vista de un personaje.
Cuando se intenta abordar parte de una historia segun siente un
personaje, la utilizacién de un narrador o de planos subjetivos no es
siempre la mejor forma de expresién. Si partimos de las situaciones
¢ intereses de los personajes cuyo punto de vista queremos que
adopte el espectador, debemos conseguir transmitir esos sentimien-
tos e intereses de 1a mejor forma posible, 1o que no quiere decir que
siempre que se lleve a cabo esto, se este adoptando el punto de vista
de un personaje. Por otra parte, la presencia de un narrador o de
planos subjetivos no implica sistemdticamente que se adopte un
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determinado punto de vista. No son necesarias ambas férmulas para
adoptar el punto de vista de un personaje, pero si, por el contrario y
al menos en los inicios de la adopci6én del punto de vista de un
personaje, una cierta relacién informativa entre espectador y perso-
naje que revierta necesariamente en una relacién de sentido y . de
interes nico para ambos. De hecho, a través de la utilizacién de un
narrador o de planos subjetivos podemos obtener la adopcién del
punto de vista de un personaje una vez que se logra establecer, a
partir de la relacién informativa que producen, esta otra relacién de
sentido e interes wnico.

Por otra parte, en el plano subjetivo no hay que considerar
Gnicamente la imagen visual, como generalmente se viene hacien-
do, sino también la imagen sonora. ;Cu4ndo se puede entender que
un sonido es subjetivo 0 no lo es? Por supuesto, cuando tanto
espectador como personaje escuchan lo mismo. Pero ademis, esta
imagen sonora, para permitir adoptar el punto de vista de un
personaje, debe tener el mismo sentido para el espectador y el
personaje. No podemos olvidar que el cine es también sonido. E
problema de la imagen sonora es siempre su menor concrecién con
respecto a la imagen visual. Pero, ;qué ocurre en un plano que
presenta una imagen visual no subjetiva y una imagen sonora
subjetiva? Vamos a ver a continuacién un magnffico ejemplo de lo
que acabamos de comentar en la pelicula Centauros del desierto.
Después de una serie de peripecias, quedan tres hombres persiguien-
do a los indios que secuestraron a Debbie y Lucy: Ethan, Martin y
Brady (novio de Lucy). Un poco antes, Ethan descubri6 que a Lucy
1a mataron los indios. No se lo dice en esos instantes a los mucha-
chos. Pero al anochecer, lo cuenta. Brady no puede soportarlo y, a
pesar de la. oposicién de Ethan, se lanza contra los indios que lo
matardn. Brady, loco de angustia, se dirige a la muerte. Pero se
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adoptar4 el punto de vista de Ethan y Martin. Se podrfa pensar que
lo mejor serfa colocar un plano subjetivo de Ethan y Martin y ver
como matan a Brady. Pero entonces, la relacién del espectador se
hubiera producido més con Brady que con Ethan y Martin. ;C6mo
se resuelve la situacién en la pelfcula? Totalmente al contrario.
Tenemos un Plano Medio de Ethan y Martin mirando hacia la
derecha. Suenan fuera de campo varios disparos de revolver y dos
de escopeta. Es un espacio fuera de campo no restituido pero
sabemos 1o que ocurre: acaban de matar a Brady. Se aguanta el plano
con las miradas angustiosas de Ethan y Martin. Mucho m4s impor-
tante que la muerte de Brady es la impotencia y 1a rabia de Ethan y
Martin. Se estd adoptando su punto de vista. Hay tanto una relacién
informativa de sentido tinico a través de 1a imagen sonora subjetiva
que permite saber al espectador lo que ocurre, como, gracias al plano
donde se puede observar a Ethan y a Martin, tener un conocimiento
exacto de las reacciones de los personajes, 1o que facilita y permite
la adopci6n de su punto de vista. En este caso, la imagen sonora
subjetiva por sf misma tampoco serfa suficiente.

Vamos a examinar un nuevo ejemplo de adopcién del
punto de vista de un personaje. En este caso no existe ningiin tipo de
imagen subjetiva, y sin embargo, tenemos un magnffico ejemplo de
cémo se puede manifestar 1a adopcién del punto de vista de un
personaje. La pelfcula que nos sirve de referencia es Gilda. Se
adopta el punto de vista de tio Pio, el encargado de los servicios del
local de Valim. Lasituaci6n es 1a siguiente: tres personajes se reunen
para cenar. Son: Johnny, Valim y Gilda (mujer de Valim). Antes de -
1a cena, tio Pio insiste una y otra vez: “Habré que verlos juntos”,
refiriéndose a Johnny y a Gilda. Y, efectivamente, eso es lo que
ocurrird. El deseo de tio Pio (y de los espectadores) se materializard
a través de la planificacién. Tenemos:
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1. Plano General. Johnny y Valim se sientan. Gilda ya estaba
sentada.

2, Plano Conjunto. A 1a izquierda parte del rostro y hombros
de Valim, Gilda en plano medio est4 situada en el centro-
derecha y Johnny también en plano medio en el centro-
izquierda.

3 Plano Medio Valim solo.

4 Plano Medio Corto de Gilda y Johnny.

5. Plano Medio Valini solo.

6. Plano Medio corto Gilda y Johnny.

7 Plano Medio Valim solo.

8 Plano Medio Corto Gilda y Johnny.

9. Plano Medio Valim solo.

10.  Plano Medio Corto Gilda y Johnny.

11.  Plano Medio Valim solo.

Como podemos observar por esta serie de planos, a través
de laplanificacién se estd ligando a Gilda y a Johnny frente a Valim.
Solamente al principio aparecen los tres juntos, y a Valim casi no se
le ve. A continuacién, Valim es mostrado solo, mientras que Gilda
y Johnny aparecen juntos. La expectativa creada por tio Pio se
materializa y por lo tanto se adopta su punto de vista. Valim queda
aislado enla cena porlaplanificacién, y vemos unay otra vez a Gilda
y a Johnny. Pero el simbolismo visual va més lejos todav{a. Gilday
Johnny visten de blanco, mientras que Valim viste de negro. Gilda
y Johnny son jovenes, Valim maduro. En definitiva, se ofrece un
importante contraste visual entre Gilda y Johnny por una parte y
Valim por otra. Todos estos comentarios los realizamos sin tener en
cuenta el sentido de 1a conversacién que mantienen los tres perso-
najes.




EL PUNTO DE VISTA EN LA NARRATIVA CINEMATOGRAFICA 91

Si este ejemplo constituye efectivamente adopcién del

punto de vista de un personaje, estamos obligados a reconsiderar la
teorfa sobre la adopcién del punto de vista. Al respecto, es cierta-
mente interesante la siguiente definicién de Tamowski:

“La adopcién del punto de vista de un personaje (...) se
materializa por la existencia de planos que tienen el mismo
valor, el mismo sentido, para el espectador y el personaje
en cuestién. De donde se puede deducir:

1. Que, en primer lugar, ello manifiestano unaidentidad de
situacién y de emocién como se piensa generalmente (el
espectador “enlugar” del personaje en su doble sentido de
posicién y de sustitucién), sino mds bien una identidad de
relacién con lo que se muestra (el espectador mantiene
frente alo que ve, una relacién que puede asimilarse aladel
espectador, quien nunca deja de ser m4s que espectador).

2. Esto manifiesta igualmente la no-reciprocidad del punto
de vista: los planos que traducen un punto de vista son de
sentido unico, iguales para espectador y personaje (la
identidad de relacién implica la unidad de indicaciones en
la adopci6n de un punto de vista).” (1)

A continuacién Tarmowski sefiala que en una secuencia de

Frenesi no hay adopcién del punto de vista del personaje porque:

M

TARNOWSKI: Hitchcoch, Frenest/Psicosis, Valencia, Fernando To-
mes, 1978, pags. 42y 43.
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“Negativamente se puede establecer esta afirmacién porla
ausencia efectiva de planos “subjetivos”, de planos de
punto de vista (es decir, y como hemos dicho, que tengan
el mismo sentido para el espectador y para el personaje del
estrangulador).” (2)

Tamowski realiza una definicién bastante aceptable y
estamos de acuerdo en parte. Pero es muy conveniente realizar unas
cuantas matizaciones a esta definicién. En primer lugar, la adopcién
del punto de vista no implica necesariamente, como parecer creer
Tamowski, planos del mismo valor para personajes y espectadores,
sino situaciones, ¢..intereses.. Y esto se consigue a través de la

' informacién, ya sea en un plano subjetivo o no. Volvamos al
ejemplo de Centauros del desierto comentado anteriormente. El
plano final no tiene el mismo valor para personajes y espectador. No
es un plano, por lo que respecta a la imagen visual, subjetivo. Se
supone que los personajes estdn contemplando como los indios
matan a Brady y, por el contrario, el espectador ve la reaccion de
Ethan y Martin. Sin embargo, con este plano la informacién de
espectador y personajes es similar: matan a Brady y de dos tiros de
escopeta (Brady llevaba revélver). La relacién de los personajes
claves (Ethan y Martin) con el espectador es mucho m4s intensa y
se transmiten sus sentimientos. Por algo Ethan es el héroe y Martin
el personaje complementario més importante. Porlo tanto, laidea de
Tamowski resulta insuficiente y no puede ser aceptada como
completa. Vamos a sefialar tres cuestiones absolutamente claves en
el tema de la adopcién del punto de vista de un personaje para
encauzar la idea global que tenemos al respecto y corregir las
deficiencias que existen en la definicién de Tamowski.

(2)  TARNOWSKI: Op. Cit, pag. 43
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D

I

III)

La adopcién del punto de vista de un personaje no tiene que
materializarse necesariamente en planos que tengan el
mismo valor y sentido.

El plano subjetivo de un personaje impone a priori un
conjunto de datos similares para el espectador y el perso-
naje. Pero esto no implica, tal y como dice Tamowski, ni
un sentido unico ni una identidad de relacién con lo que se
muestra. Esto ocurre a posteriori y dependiendo del desa-
rrollo del relato. Por ejemplo, cuando el héroe es amenaza-
do (y una vez conseguida una adecuada relacién de empa-
tfa con el espectador) y se utilizan planos subjetivos del
personaje amenazador, la emoci6n del espectador se en-
cuentra con el héroe, no con el personaje que realiza la
accién amenazadora, y, por norma general, la identidad de
relacién con lo que se muestra deviene relacién emocional
con el héroe. Tanto para espectador como para personaje
amenazador hay un conjunto de datos similares, pero el
sentido de la informacién es muy distinto. Este ejemplo lo
vimos en La ventana indiscreta, cuando Lars intenta
asesinar a Jeff. No hay adopcién del punto de vista de Lars,
a pesar de que los planos subjetivos son suyos. Tarnowski
identifica adopci6n del punto de vista de un personaje con
la presencia de planos subjetivos, y aquf comete un doble
error: 12) No es necesaria la presencia de planos subjetivos
para adoptar el punto de vista de un personaje y 29 Los
planos subjetivos no siempre tienen el mismo sentido para
espectador y personaje.

Sin embargo, para que exista adopcién del punto de vista
de un personaje, si que es necesario que la informacién



94 JOSE PROSPER RIBES

tenga un sentido tinico y exista una identidad de relacién
frente alo que se muestra englobado en el “todo narrativo”.

Por lo tanto, para adoptar el punto de vista de un personaje
es absolutamente necesario que la informacién transmitida al
espectador pueda ser perfectamente comprendida por éste y adquie-
ra el mismo sentido que tenga para el personaje. Esto es, que el
espectador integre la informacién en el universo diegético del
personaje y comprenda lo que supone cada dato en relacién con el
acontecer de dicho personaje. En este orden de cosas, el plano
subjetivo puede presentar un nuevo problema. Podemos preguntar-
nos qué ocurre cuando al espectador le es presentada una imagen
subjetiva que no puede interpretar correctamente. El ejemplo tipico
puede ser el plano subjetivo de un jugador de ajedrez que se
corresponda a una posicién dada de las piezas. Si el espectador no
sabe jugar al ajedrez, el sentido nunca ser4 el mismo para personaje
y espectador. Por lo tanto, no hay adopcién del punto de vista del
personaje. Pero casos en los que el espectador no entienda la
informaci6én suministrada, son més frecuentes que este ejemplo.
Adoptar el punto de vista de un personaje es “sencillamente” dar a
un conjunto de datos la niisma_ interpretacién que le da el personaje,
es decir, subjetivarlos a partir del personaje..

Vamos a examinar a continuacién las interesantes ideas de
Jean Mitry sobre el tema que nos ocupa. Previamente sefialaremos
que Mitry utiliza una terminologfa algo distinta a la que utilizamos
nosotros. Para €1, 1a mejor forma de exponer el punto de vista de un
personaje es, en su terminologfa, laimagen semisubjetiva o asociada
(que no tiene nada que ver con lo que nosotros hemos llamado plano
semisubjetivo). Para Mitry:
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“Laimagen “asociada”, conservando todas las cualidades
de laimagen “descriptiva”, abarca el punto de vista de uno
cualquiera de los personajes que, presentado objetivamen-
te, ocupa una situacién privilegiada en el cuadro (primer
plano, plano medio o fragmento de primer plano). La
cdmara le acompafia en sus desplazamientos, actia con €l
y ve como €l y al mismo tiempo que €1.

En iltima instancia, el personaje en cuestién puede servir
de intermediario, de forma que su punto de vista coincida
con el del autor. Se obtiene entonces 1o que llamaremos
una imagen total, es decir, a un tiempo descriptiva (por lo
que muestra), analftica (identificada con la visién del
personaje) y simbélica (por las estructuras de composicién
que de ella se desprenden).” (3)

Tenemos que dar 1a razén a Jean Mitry en algunos puntos.
Asf, cuando un personaje ocupa una posicién privilegiada en el
plano, cuando tiene mayor nimero de planos que otros personajes,
tiende a ser comprendido por el espectador con facilidad, tiende a
convertirse en el eje de la historia y por lo tanto, su punto de vista
sobre los acontecimientos puede parecer muy claro. Pero para que
se produzca adopcién del punto de vista de un personaje hace falta
algo mds. No basta esta situacién privilegiada del personaje. Nueva-
mente volvemos a la cuestién informativa y a 1a necesidad de dotar
de sentido vnico a dicha informacién. Jean Mitry toma, entre otros
ejemplos, la pelfcula Jezabel para exponer su visién sobre el tema.
Una de las secuencias que analiza de dicha pelfcula es el célebre
instante en que Preston (personaje interpretado por Henry Fonda)

3) MITRY, Jean: Estética y psicologia del cine, T: Mauro Ammifié, Madrid,
Siglo XXI, 1978, Volumen II, p4g. 89.
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sube empufiando un bastén a la habitacién de July (personaje
interpretado por Bette Davis). (4) En este caso, estamos de acuerdo,
una vez més, con Mitry. Pero vamos a analizar la secuencia desde
otra perspectiva. El primer elemento clave a tener en cuenta para
comprender la secuencia con toda su complejidad, es que el espec-
tador sabe que July quiere ir al baile del Olimpus con un vestido rojo
(cuando 1a tradicién exije que las mujeres solteras acudan con
vestido blanco) y Preston todavfa no. Alrededor de esta diferencia
de informacién entre espectador-July frente a Preston gira toda la
trama de la secuencia. La “ignorancia” de Preston se va a dilatar al
mdximo posible. Toda la planificacién de la secuencia se apoya en
este hecho. Por otra parte, el resto de personajes aconseja a Preston
que trate conmano dura alaindomable July. Ante lanegativa de July
de bajar a saludar a Preston, éste acude enfurecido a su habitacién.
July, al principio, no le abre 1a puerta. Mientras Preston habla en off,
July enla habitacién toma el vestido rojo y lo traslada de lugar (im-
portancia del vestido). Preston golpea la puerta con el bastén
(sfmbolo félico). Tenemos la siguiente serie de planos:

1. Plano Americano de Preston en contrapicado golpeando la
puerta.

2. Plano Conjunto habitacién. July se dirige a la puerta y la
abre. La cdmara le sigue. Aparece Preston enmarcado por
la puerta y blandiendo el bastén en su mano derecha
(consideraremos la posicién final de este plano como
situacién A).

) MITRY, Jean: Op. Cit. Volumen II, p4gs. 86 y 87.
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3. La cdmara se encuentra en el contracampo de A (conside-
raremos esta posicién como situacién B) y en contrapica-
do. Se respeta, 16gicamente, el eje de posicién. July mira al
bastén y después a Preston.

4. Corte a situacién A. Preston tiene el bast6n apoyado en el
suelo, ya no existe la amenaza. (Hay un fallo de raccord -
sin importancia real- con respecto al plano anterior). Hay
una sucesién de ambos planos. Aquf se est4 marcando la
importancia del bastén, mejor dicho, de sus diferentes
posiciones. Es preciso alejar 1a amenaza del bast6n antes
de que Preston puede ver el vestido. Esta situacién finaliza
con un plano subjetivo de July mirando el bast6n que
Preston dej6 apoyado en la puerta. Entonces, y solamente
entonces, (una vez que la amenaza pasé de largo) July le
pregunta a Preston si quiere ver su vestido. Preston se
sorprende. Lo importante es que no se da un plano subje-
tivo de Preston. El espectador -y July- desean observar la
reaccion de Preston una vez se entera del color del vestido.
Toda esta secuencia est4 destinada a mostrar el punto de
vista de July y los factores que intervienen para lograrlo
son miiltiples. Cuando por fin Preston se marcha, July le
dice que se olvida el bast6n (!), a 1o que responde Preston:
“{Ah si? También he olvidado usarlo.”

A partir de estos ejemplos, conviene sefialar los tres
mecanismos claves en la relacién informativa espectador-personaje
que permite adoptar el punto de vista de un personaje. Dos de estos
mecanismos ya los hemos comentado, pero vamos a ilustrarlos con
nuevos ejemplos y a integrarlos con un nuevo punto. Resumiento
parte de lo comentado anteriormente, vamos a considerar los si-
guientes aspectos para adoptar el punto de vista de un personaje.
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Informar de algiin acontecimiento al mismo tiempo que al
personaje.

Mostrar los acontecimientos tal como los entiende el
personaje.

Dar a la informacién el mismo sentido para el espectador
y €l personaje.

Conversando con Truffaut a propdsito de Rebeca, Hit-

choock realiza la siguiente observacién:

“Sf, precisamente esto es algo que hice sisteméticamente
enRebeca, la sefiora Danvers no anda casi, nunca se la vefa
moverse. Por ejemplo, si entraba en la habitacién en que
estaba la herofna, la muchacha ofa un ruido y la sefiora
Danvers se encontraba allf, siempre, de pie, sin moverse.
Era un medio de mostrarlo desde el punto de vista de la
herofna: no sabfa jamds dénde estaba la sefiora Danvers y
de esta manera resultaba m4s terrorffico; ver andar a la
sefiora Danvers la hubiera humanizado.” (5)

Efectivamente, 1a presencia en imagen de la sefiora Dan-

vers se encuentra subordinada al punto de vista de la sefiora Winter.
Se informa sobre ella al mismo tiempo que ala herofna, se 1a muestra
tal y como la entiende y siente 1a herofna y con el mismo sentido. De
ahf que resulta tan agobiante su presencia, pues de hecho es agobian-
te para la herofna. Es este proceso informativo basado en estos tres

®)

TRUFFAUT, T. El cine segiin Hitchcoch, T: Redondo, Madrid, Alianza
Editorial, 1979, p4g. 109
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puntos, 1o que conduce a definir un personaje tal y como lo entiende
otro personaje. Evidentemente, para Max de Winter, la sefiora
Danvers tiene otras caracterfsticas, inexistentes para su mujer, y por
lo tanto, para el espectador. Aladoptar el punto de vista que la sefiora
Winters tiene de la sefiora Danvers, al espectador inicamente se le
ofrece una versién muy parcial de las cualidades de un personaje. Y
el espectador juzga y, por lo tanto, comprende a un personaje en
funcién de la informaci6n que recibe sobre este personaje. Como
vamos observando, l1a decisién del autor del relato de mostrar la
informacién de forma tal que se adopte el punto de vista de un
personaje, resulta fundamental para la contruccién total del relato,
y se debe medir muy bien las consecuencias que tendrd. Como
podemos comprobar, es una cuestion prioritaria para el resultado
final. Por lo tanto, podemos sefialar que el punto de vista revierteen _
una relacién de jerarqufa,. privilegia la figura de unos _personajes
"frente aotros y establece un conjunto de lineas argumentales en la
narracxén confiriéndole un especial significado a los acontecimien-
~tos que se producen a pamr de un eje sobre el que gxra la hlStOl'la

Vamos a exponer un.nuevo ejemplo. En la pelfcula j Qué
bello es vivir!, el protagonista George Baile, amargado, est4 pensan-
do seriamente en poner punto final a su vida. En ese preciso instante,
su 4ngel particular se tira del puente y George lo secunda, pero para
salvarlo. A partir de aquf, el 4ngel hace que todo transcurra como si
George no hubiese nacido. Personaje y espectador descubren juntos
un nuevo mundo, una nueva situacién. En este caso, 1a informacién
es novedosa (en relacion a la situacién previa) para personaje y
espectador que mantienen frente a ella una identidad de relacién y
al mismo tiempo, tiene un sentido wnico para ambos.

Nos encontramos, pues, en condiciones de intentar ofrecer
una definicién propia sobre c6mo se adopta el punto de vista de un
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personaje. Vamos a partir de un nuevo ejemplo para su mejor
comprensién. En la pelicula El forastero, dirigida por William
Wyler, tenemos una muestra sencilla y clara, al mismo tiempo que
muy eficaz. Harden (personaje interpretado por Gary Cooper)
prometi6 al juez Roy Bean (personaje interpretado por Walter Bren-
nan) un mechén del cabello de Lily Langtry. Pero Harden, ni conoce
a Lily Laugtry ni tiene un mechén de su cabello. Entonces, le pedird
¢l mechén de pelo a una granjera. Se adopta el punto de vista de
Harden. La accién comienza en un Plano Americano de Harden y de
la chica. A continuaci6n, en Plano Medio de ambos, Harden le dice
a la granjera que tiene el pelo mds bonito que nunca vié. El
espectador sabe perfectamente lo que ocurre y los propésitos de
Harden, algo que desconoce la chica. El espectador mantiene desde
el principio una relacién de complicidad con Harden. Breves instan-
tes después, Harden saca unas tijeras y empieza a jugar con ellas
jjcortando una cuerda!! Es muy clara la manera de abordar la
secuencia a partir de Harden. Después dice: “;Podrfa cortar un
mechén?” A lo que la chica replica: “jNo!, no puede.” Estamos
todavfa en el Plano Medio. Plano que no tiene el mismo valor para
Harden y espectador. Pero, repetimos una vez mds, estd muy claro
que se cuenta a partir del punto de vista de Harden, pues la
informacién si que tiene el mismo sentido. A continuacién, la chica
gira su cabeza y le muestra el cabello. Harden toma un mechén y
cuando la chica se gira otra vez a su posicién primitiva, le corta el
mechén como por casualidad. Aquf nos encontramos conla clave de
todo el problema de 1a adopci6n del punto de vista de un personaje.
Podemos afirmar que:

La adopcidn del punto de vista de un personaje se materia-
liza con crear una serie de expectativas compartidas entre
el personaje y el espectador.




