Unidad 15

e El analisis de la comunicacion.
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6. El analisis de 1a comunicacion

6.1. Comunicar el film, comunicar en el film

6.1.1. El texto filmico: objeto y terreno de la comunicacion

Comunicar significa convertir algo en comun: conseguir
que cualquier cosa, en nuestro caso un texto, pase de un in-
dividuo a otro; y conseguir que estos dos individuos, en nues-
tro caso un destinador y un destinatario, compartan la mis-
ma cosa. En la comunicacion, pues, se halla inscrita la idea
de un cambio de manos y de una convergencia: en el fondo,
comunicar es intercambiar, es decir, realizar un gesto en el
que se llevan a cabo tanto una transferencia como una parti-
cipacién, tanto una transmisién como una interaccion.

Este gesto, sin embargo, plantea un problema. Aparente-
mente, la comunicacion supone un momento exterior a lo que
se comunica. De hecho, el texto permite e incluso motiva el
intecambio, pero no por ello participa activamente en €él; es
el objeto que se transmite y en torno al cual se interactua,
pero no se confunde ni con aquella transmisién ni con esta
interaccion. En otras palabras, en la comunicacion el verda-
dero factor en juego son los participantes con su comporta-
miento concreto, v no el texto con su arquitectura y su dind-
mica. Esto parece ser cierto sobre todo para el film, término
de un intercambio que se realiza «gracias» y «en torno» a las
imagenes y a los sonidos, pero también «en el exterior» de
éstos: por ello un andlisis interno puede parecer incorrecto
y confuso. En realidad, cada texto, incluido el film, no es indi-
ferente al juego en el que interviene: es cierto que es ante todo
el objeto de la comunicacion, es decir, el «bien» transmitido
o el «correo» de la interaccion, pero también es algo mads,
un lugar que delinea y condiciona la comunicacién misma.
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220 EL ANALISIS DE LA COMUNICACION

Para explicarnos mejor, tomemos comno ejemplo limite un
texto producido y recibido en la presencia simultanea de des-
tinador y destinatario, es decir, un fragmento de conversa-
cion. Resulta puramente ilusorio pensar que las palabras de
esta conversacion, ademas de ser un objeto de intercambio,
no puedan actuar o incidir sobre el acto lingiiistico que las
alberga. Tomemos a los participantes en la comunicacidn: en
estas palabras, quien habla se retrata a si mismo y a su inter-
locutor, y a la vez usa este retrato como término de compara-
cidn entre el comportamiento propio y el ajeno: en resumen,
se otorga una mascara que funciona como alfer ego, pero un
alter ego en cierto modo vinculante. Veamoslo todo con mas
detalle.

Por un lado, hay que advertir que la comunicacion, in-
cluso la mds banal, lleva consigo procesos de representacion.
El destinador, ya sea explicitamente, a través de sus declara-
ciones directas, o implicitamente, a través de sus elecciones
lingiiisticas, se autorrepresenta como fuente del discurso: lo
cual significa que propone una definicién de si mismo como
locutor mas o menos implicado en sus propias palabras («Yo
creo que...»; o bien: «Sencillamente supongo que...»); una de-
finicion de su modalidad como hablante («Como amigo he
de decirte...»; o bien: «Como experto...»); y una definicién
de la actitud que adopta hablando («Desdramatizando la
cuestion...»; o bien: «Tratando de comprender todas las ra-
zones...»). Del mismo modo, el destinador representa en su
discurso al destinatario, esta vez en cuanto posible terminal:
lo cual quiere decir que ademads del interlocutor se definen
su rol, su modalidad y su actitud.

Por otro lado, también hay que decir que estas represen-
taciones constituyen principios regulativos: cuando el desti-
nador proporciona una cierta definicién de si mismo y del
destinatario, se empefia en comportarse de una determinada
manera y espera que el otro se comporte en consecuencia. Esio
significa que las palabras de la conversacidn, desde el mismo
momento en que ofrecen una imagen de los participantes, aca-
ban por asumir esta imagen como comparacién de las accio-
nes concretamente realizadas; disefiando una identidad, crean
un elemento al que vincular e] juego. Hablante y oyente de-
ben entonces enfrentarse con la idea de si mismo que circula
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en su discurso, tanto si quieren actuar en conformidad (rati-
ficando esa misma imagen), como si quieren actuar de otra
manera (cosa que pueden hacer solo a condicion de propor-
cionar una nueva imagen de si mismos). En resumen, las pa-
labras de la conversacidon proporcionan mdascaras que una vez
puestas fijan «las partes» que cada uno debe desempeiiar. En
este sentido, el texto no es sélo un lugar de representacion,
sino también una fuente de normas.

Hasta aqui hemos insistido en la representacion y la auto-
rrepresentacion de los participantes: pero la comunicacion,
mas alla de los roles, de la modalidad y de la actitud de los
que toman parte, define también la amplitud v los modos del
intercambio. La amplitud viene dada por la finalidad practi-
ca, como dar y recibir informaciones, crear relaciones perso-
nales, conocerse mejor, etc.; o bien por necesidades particu-
lares, como manifestar un auspicio, definir un empefio,
establecer un estado de cosas, enunciar una posibilidad, etc.;
o, finalmente, por cosas sin utilidad alguna, como el simple
deseo de pasar el tiempo. En cuanto a los modos, pueden con-
vertir la comunicacion en un intercambio, segin los casos for-
mal o informal, paritario o jerarquico, participado o margi-
nal, etc. Y también estas definiciones, que conducen a
representar en el discurso de forma mds o menos explicita su
finalidad y sus modos, resultan en cierto modo vinculantes:
el acto comunicativo debera tenerlas en cuenta, tanto si las
quiere respetar como si las quiere cambiar. El resultado de
todo esto es que el texto acaba pareciendo algo mds que un
simple objeto intercambiado; representando en si mismo 10s
propios términos de este intercambio, y otorgando a estos tér-
minos un valor regulativo, se propone como objeto que co-
municar y a la vez como ferreno de la comunicaciéon misma.

Resumamos cuanto acabamos de decir. La comunicacion,
en su propio desarrollo, por un lado proporciona una defini-
cion de los participantes, de la finalidad y de los modos que
la sostienen; y por otro hace que tales elementos acttien como
verdaderos principios reguladores. El efecto es la reabsorcién
de los términos y las condiciones del intercambio en el inte-
rior de lo que se intercambia: e/ objeto que se transmite y en
torno al cual se interactia es también el terreno de la trans-
mision y de la interaccion. Ahora bien, si esto tiene lugar en
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lo que se refiere a las palabras de una conversacion, con ma-
yor razon debera aparecer en aquellos textos que no plantean
la presencia simultanea de destinador y destinatario, y que
por eso tienen necesidad de aclarar, a través de indicaciones
explicitas, lo que les mueve, hacia quién se mueven, por qué,
de qué manera, etc.: en resumen, en qué tipo de comunica-
cion queren verse envueltos. Como el film, que debe sugerir
de qué destinador proviene (;«autor» o artesano? ;Narrador
o documentalista?, etc.), a qué destinatario se dirige (¢lector
ocupado o relajado? ;Competente o inexperto?, etc), qué fi-
nalidades lo motivan (;pedagdgicas o hidicas? ¢Expresivas
o informativas?, etc.), de qué modo se presenta (¢implicado
o distanciado? ;Tradicional o innovador?, etc.).

El film, pues, como cualquier texto, se dedica a inscribir
en si mismo la comunicacién en la que se encuentra encerra-
do, revelando de dénde viene y a donde quiere ir. Lo repeti-
remos: no solo es el objeto en sentido estricto de la comuni-
cacion, sino también su ferreno; no sélo el medio y la puesta
en juego, sino también el horizonte en el que emisor y recep-
tor se encuentran para sus operaciones. Esto no quiere decir
que la comunicacion concreta actie en el sentido previsto y
auspiciado por el texto: son frecuentisimas las lecturas per-
versas, las descodificaciones aberrantes, las contralecturas e
incluso las malas interpretaciones. Pero en cualquier caso el
texto, el film, simula la situacién comunicativa en la que pre-
tende colocarse, y también quién lo sitia en esta imagen pre-
ventiva.

Serdn, pues, esta simulacion y este anclaje interno del texto
filmico,' con la influencia derivada del intercambio comuni-
cativo concreto, los que constituirdn el objeto de este capitulo.

1. Laidea del texto como momento de simulacién y de anclaje de la co-
municacidn se ha discutido ampliamente en el interior de la pragmadtica, es
decir, aquella rama de la lingiiistica (0 aquella ciencia intersticial entre la
lingiiistica v la sociologia) que se ocupa del texto en cuanto unidad de co-
municacion, o del texto en cuanto operador en el interior de un contexto
comunicativo. Para una introduccion a la pragmaitica general véase LEVIN-
SON, 1983; para la pragmatica cinematografica véase ODIN, 1983, DavaN,
1983, BETTETINI, 1984 y CASETTI, 1986. Resulta interesante, para seguir la
aparicion de la problematica que comentaremos aqui, un texto como Eco,
1979.
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6.1.2. Siguiendo las huellas

Hemos visto como el film es una realidad compleja, que
constituye al mismo tiempo el objeto y el terreno de la co-
municacion. Ahora bien, este segundo aspecto es el que mas
nos interesa, es decir, la idea del film como lugar de repre-
sentacién y de principios reguladores, y en ello vamos a cen-
trarnos de modo muy particular. De 1a misma manera, la ins-
cripcidn en el texto del intercambio comunicativo, nos
permitird continuar, desde ¢l punto de vista de la comunica-
cidn, un analisis, por asi decirlo, inmanente del film, situan-
donos «dentro» y no «fuera» del texto.

A lo largo de esta travesia, podemos captar en el texto fil-
mico no soélo el reflejo de los procesos de intercambio en los
que s¢ encuentra encerrado, sino también los efectos de estos
procesos sobre su estructura y su funcionamiento. En otras
palabras, podemos encontrar no sdélo las huellas de quien ope-
ra gracias y a través de las imagenes y los sonidos, sino tam-
bién el modo en que estas huellas se insertan en arquitectu-
ras y dindmicas concretas. Lo que emerge entonces con nitidez
es, literalmente, el «hacerse» y el «darse» del film: el «hacer-
se», es decir, la instauracidon de un principio organizativo, de
un proyecto comunicativo, de un disefio de normas, que ac-
tuan como emblema del hecho de que el texto procede de al-
guien; y el «darse», es decir, la fermentacién de un proceso
interpretativo, de un horizonte de expectativas, de una posi-
bilidad de desciframiento, que actian como emblema del he-
cho de que el texto se dirige hacia alguien mas. En resumen,
la mdscara de una procedencia y la de un destino. Y todo esto,
por decirlo asi, a partir de la manera en que las imagenes y
los sonidos se disponen y operan: en una palabra, «dentro»
del film, verdadero espejo y a la vez motor esencial del acto
comunicativo en el que estd implicado.

A partir de estos puntos apenas esbozados empezaremos
nuestro recorrido por las huellas del destinador y del desti-
natario y por el peso que ejercen sobre la arquitectura y la
dindmica del film. Y en nuestra ayuda, como ya es habitual,
vendra un ejemplo-guia: Ciudadano Kane (Citizen Kane,
USA, 1941), de Orson Welles, un texto que convierte en su
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tema central su propia presentacion en la pantalla y su pro-
pia exposicion a la mirada, todo ello aiin mads importante que
la historia que cuenta: la biografia de un magnate de la prensa.

6.2. El cuadro comunicativo

6.2.1. Figuras reales y figuras vicarias

Pero centrémonos ain un instante en el exterior del texto:
como ya sabemos, éste procede de un destinador concreto,
en el caso del cine generalmente identificado con el director,
o con el productor, o con el guionista, etc., y se dirige a un
destinatario también concreto, el espectador o el publico. El
envio y la recepcidn del texto se refieren, pues, a figuras rea-
les, dotadas no sdlo de un papel (respectivamente, transmitir
y recibir), sino también de un cuerpo fisico y de un nombre
determinado: llamaremos a estas figuras Emisor y Receptor.

El Emisor v el Receptor nos conducen a los modos de pro-
duccién y a las formas del consumo del film, pero, obviamen-
te, no vamos a afrontar aqui este tipo de problemas.? Dire-
mos tan sélo que estas figuras, aun actuando fuera del film,
sobre el terreno afectivo de la accidén que representan el esce-
nario o la sala, en ciertos aspectos se trasvasan y se propo-
nen directamente en el interior del texto. Los titulos de crédi-
to iniciales o finales de un film, por ejemplo, comunican los

2. Situamos aqui entre paréntesis preguntas ya cldsicas como la referen-
te a la identidad del verdadero autor del film (el director, el guionista, el
productor, el actor, el director de fotografia, etc.?), y que por ejemplo en
el caso de Ciudadano Kane son la base de la intervencion de la Kael en
KAEL/MANKIEWICZ/WELLES, 1971. Al hablar de Emisor, intentaremos evi-
tar la trampa de una identificacién precisa con este o aquel rol profesional:
aludiremos mas bien a una responsabilidad en el plano comunicativo, que
puede concentrarse en manos de un solo individuo o repartirse entre mu-
chos, sin establecer diferencias (excepto en el plano legal). M4s alla de estos
problemas, sin embargo, el hecho de que nosotros no abordemos una inves-
tigacion sobre los procesos productivos o sobre las formas de consumo (co-
herentemente con la idea de un andlisis «inmanente» a los textos) no signifi-
ca desinterés por esta temdtica: por el contrario, véase su correlacién con
las investigaciones textuales en BORDWELL/STAIGER/ THOMPSON, 1985, o la
llamada al espectador concreto como elemento del juego textual en BRUNO,
1986.
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nombres de los autores; y en el caso de Welles, su inconfun-
dible voz sirve a menudo de tarjeta de visita.?

Un texto, sin embargo, y como hemos visto, no se limita
al intercambio: comunica también su propio comunicar. Esto
incluye como se presenta y como se acoge, de donde nace y
hacia donde se dirige: en resumen, mas alla de la identidad
de quien concretamente lo transmite y lo recibe, nos habla
de su «hacerse» y de su «darse».

En el propio interior del texto existen elementos destina-
dos a estas manifestaciones: éstos, segiin el frente en el que
se dispongan, sefialan el punto en el que el film se origina,
o bien aquel hacia el que se mueve. Estas figuras internas
(marcas lingiiisticas, personajes, objetos, etc.) pueden reco-
nocerse y clasificarse segtin el polo de la comunicacion que
en cierto modo representan: la entrada o la salida, el mostrar
o el mirar: en una palabra, el destinador o el destinatario.
Estos dltimos no son realidades concretas como el Emisor o
el Receptor; no se refieren a un cuerpo o a un nombre, sino
de una manera mds abstracta a un rol, a la instancia de la
generacién o a la del recibimiento, que constituyen los dos
polos entre los que se encuentra suspendido ¢l texto. Su fun-
cidn, en otros términos, es la de «simular» en el interior del
texto una relacion comunicativa, que actiia como modelo de
la comunicacién que el Emisor y el Receptor llevan a cabo
de un modo concreto gracias al texto. Ademads, estas figuras
«vicarias» acaban inevitablemente redefiniendo el perfil de
las figuras reales a las que en cierto modo representan: a tra-
vés de las huellas que deja en el texto, el Autor se define como
tal y en su peculiaridad (imprimiendo una especie de «firma»
personal a su obra).

Abordemos ahora estas figuras que hemos definido como
«vicarias» en las distintas formas en que pueden presentarse.

3. Piénsese en los titulos finales de E/ cuarto mandamiento «recitados»
por el director, o en las secuencias iniciales de Fraude. Para el problema ge-
neral de los titulos iniciales o finales véase GARDIES, 1981, OpIN, 1980 y
EUGENI, 1988.
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6.2.2. El Autor implicito y el Espectador implicito

Con los términos de Autor implicito y Espectador impli-
cito, 0, segin otras terminologias, autor o espectador mode-
lo, enunciador o enunciatario) se definen figuras abstractas
gue representan los principios generales que rigen el texto:
vale decir, respectivamente, la «logica» que lo informa (el
Autor implicito) y la «clave» segun la cual se observa ésta (el
Espectador implicito). Mas concretamente, el primero repre-
senta las actitudes, las intenciones, el modo de hacer, etc. del
responsable del film, tal como se presentan en el film; y el
segundo las predisposiciones, las expectativas, las operacio-
nes de lectura, etc., del espectador, también como se presen-
tan en el film. Si se quiere, pues, se puede decir que en la fi-
gura del Autor implicito se puede localizar en cierto modo
el «proyecto comunicativo» en el que se basa el film, tal como
el film, en su realizacién, lo saca a la luz; y que en la figura
del Espectador implicito pueden localizarse, por el contrario,
las «condiciones de lectura» que el film presupone idealmente,
a partir de la disposicidn de sus elementos.

En cuanto figuras abstractas, el Autor y el Espectador im-
plicitos s¢ manifiestan por lo demads en el modo mismo en que
se organiza el film, en las opciones expresivas que desarrolla,
en el tipo de referencias que hace: en resumen, en todo lo que
sefiala por si mismo la presencia de un destinador y de un des-
tinatario. Pero tampoco faltan emergencias aun mas nitidas.

En Ciudadano Kane, por ¢jemplo, la secuencia inicial (el
acercamiento a las rejas de la mansién de Kane, a través de
fundidos encadenados) y la final (el largo travelling sobre las
cajas y los embalajes que llenan el saldn) manifiestan entre
lineas, pero no por eso menos claramente, la intervencién de
una precisa intencionalidad organizativa: la serie de fundi-
dos a través de los cuales la cAmara avanza fatigosamente ha-
cia Xanadu nos sugiere la idea de alguien que nos esta lle-
vando de la mano a explorar un mundo misterioso y trdgico;
del mismo modo, el lento movimiento de camara final que
nos conduce al rétulo «Rosebud» nos sugiere la idea de al-
guien que, después de que todo el mundo haya intentado sin
éxito descubrir el significado de esa palabra, nos revela el se-
creto y nos muestra la verdad. Alguien que se califica como
artifice y como guia, principio de origen y principio de or-
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den; alguien que no tiene una presencia explicita, en el sentido
de que no coincide, por ejemplo, con un personaje, sino que
simplemente emerge del modo en que se disponen las image-
nes y los sonidos; alguien que identifica al Autor implicito.*

De cualquier modo, mas alld de estas dos secuencias, la
misma presentacion de Ciudadano Kane, basada en una de-
manda seguida de un desfile de testimonios, nos aclara cudl
es el proyecto comunicativo del film y, de paso, cudles son
las condiciones de lectura que nos permiten acceder al film.

6.2.3. El Narrador y el Narratario

Los principios implicitos, es decir, el proyecto comunica-
tivo y las condiciones de lectura a los que nos referiamos an-
tes, pueden en muchos casos hacerse explicitos y encarnarse
en este o aquel elemento textual. El Autor implicito y el Es-
pectador implicito tendran entonces «figurativizaciones» mas
evidentes en el interior del texto, elementos vicarios que ma-
nifestaran de una manera mas clara su presencia y su accion.
Intentemos ahora brevemente hacer un inventario de estos ele-
mentos, definiendo su rol y su funcion en relacion al «fren-
te» al que se refieren (emision o recepcidn).

Comencemos por la figura de la emisidn, representada
bajo la etiqueta de Narrador, yendo de lo mds genérico a lo
mas definido.

1. Los emblemas de la emision, del hacerse del film, o mas
concretamente del constituirse de las imagenes: ventanas, es-
pejos, pantallas, reproducciones, etc. En resumen, todo lo que
se refiere al representar y al mostrar. En Ciudadano Kane se
concede mucha importancia a estos emblemas: la ventana ilu-
minada de Xanadu (que contra el fondo oscuro del palacio
parece una verdadera pantalla); la pantalla de la salita en la
que se proyecta el noticiario; el gigantesco doble espejo en
el que Kane se refleja al final, en una vertiginosa mise en aby-
me; e incluso las fotografias, imagenes, copias y dobles, etc.
El film nos recuerda que es un film y que se presenta como tal.

4. Entre los diversos andlisis de estas secuencias, véase sobre todo Ro-
PARS, 1980 y BETTETINI, 1984, donde se diferencian la constitucion de un
Autor v de un Espectador implicitos.

771



228 EL ANALISIS DE LA COMUNICACION

2. La presencia extradiegética: carteles que amueblan la
trama (el perentorio «No trespassing», advertencia de Kane
a los extrafios, pero también admonicion del Autor implicito
a todo aquel que pretenda penetrar por si so0lo en los secretos
del texto); voz over que funciona no sélo como introduccion
sino también como guia de la historia (la voz del comentaris-
ta del «News on the march»); soluciones estilisticas particu-
larmente expresivas, que funcionan un poco como «firma»
del film (el #ravelling final del que hablabamos antes, o cier-
tas interrupciones bruscas del fluir de la narracién, como la
pantalla blanca al final de la proyeccidn del noticiario), etc.
En resumen, también aqui todo aquello que recuerda que las
imdgenes y los sonidos no se dan por si solos, sino que hay
alguien, una «primera persona», que nos los proporciona.

3. Las figuras de informadores: individuos que cuentan,
testigos que hablan, presencias que recuerdan (flashback) o
que prevén (flashforward), etc. Ciudadano Kane es un film
construido enteramente sobre testimonios y relatos de infor-
madores: Thatcher, Bernstein, Susan Alexander, Leland, Ray-
mond. Una variante de esta tipologia Ia constituye la presen-
cia de los medios de comunicacion: titulos de las primeras
paginas de los periddicos (que abundan en nuestro film, no
hace falta decirlo), radio, television, cine (el noticiario «News
on the march»), etc.

4. Algunos roles profesionales concretos: los hombres del
espectdculo (en el film de Welles tenemos al director teatral
y al profesor de canto), los fotégrafos, los directores puestos
en escena en el llamado «cine dentro del cine», o los autores-
coredgrafos de los backstage musicals.

5. El autor protagonista: quien hace el film se pone a si
mismo en escena mientras hace el fiim. Es el caso de Truf-
faut en La noche americana o de Welles (jotra vez €l!) en
Fraude.

Abordemos ahora las figuras de la recepcion. Estas se in-
cluyen generalmente bajo la etiqueta del Narrafario, que se
puede definir como el «expediente» con que el Autor impli-
cito informa al espectador real sobre como desempefiar el pa-
pel del Espectador implicito. El Narratario es, en resumen,
una figura guia que encarna el status y la funcién que el Autor
implicito asigna a su interlocutor, el Espectador implicito, y
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que en cierto modo ayuda al Espectador real, a través de la
identificacion, a recuperar ese lugar y ese rol que el texto ha
previsto para él. Entre las figuras que se pueden inscribir bajo
la etiqueta del Narratario nos encontramos comn:

1. Los emblemas de la recepcion, como los prismaticos
(que resultan obsesivos en los films de Hitchcock), que pue-
den representar la capacidad de ver mejor o, viceversa, la in-
capacidad de observar y, por lo tanto, de comprender; u otros
instrumentos &pticos: anteojos, gafas, binoculos (los del me-
lémano que escucha a Susan en el teatro), etc.

2. Las presencias extradiegéticas: los «ti» («;Eh, tu!», «{Te
lo digo a ti», «{Te estoy hablando a ti!», etc.) que remiten a
espectadores explicitamente imaginados, o que son el fruto
de ciertas soluciones estilisticas como la voz over o 1a mirada
a la cdmara. En nuestro film, son los equivalentes de los car-
teles de advertencia («INo trespassing»: «Permanece atento,
estamos a punto de violar una prohibicidon»), de la voz-
comentario del noticiario («Te estoy contando la vida de
Kane»), de la pantalla blanca de la salita de los periodistas
(«La historia de Kane no solo te ia estoy contando a ti»): un
«ti» que emerge del texto de maneras distintas, una llamada
directa a la dimension de la recepcion.

3. Las figuras de «observadores»; el detective, el perio-
dista, el viajero, etc., figuras que viven para observar, inda-
gar, descubrir, informar. Tomemos al detective: su tarea es bas-
tante similar a la del espectador. También él debe descifrar
signos, huellas, indicios; reconstruir un cuadro organico de
cuanto observa; establecer una axiologia o pronunciar un jui-
cio. También ¢él, en definitiva, recorre el trayecto propio de
toda lectura: del reconocimiento a la comprensién y al vere-
dicto. La situacion del periodista es completamente anédloga:
es alguien que, exactamente como el espectador, recoge da-
tos e informaciones, pregunta e interpreta, busca respuestas
y expone. Del mismo modo, finalmente, también el viajero
es un alter ego del espectador: es aquel que se¢ adentra en un
territorio, empujado por el deseo de conocer y comprender,
desafiando su integridad y su inteligibilidad y arriesgdndose
a perderse 0 a no poder volver atras.

Estas figuras, sin embargo, también son encarnaciones del
Espectador implicito por el hecho de que no siempre son tes-
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tigos fieles o exploradores infalibles: informan, reinterpretan,
revisitan, eligen recorridos alternativos, huyen de los sende-
ros mds trillados: en resumen, se predisponen para la recep-
cidn del secreto y de la fascinacidon de las cosas asumiendo
un rol en absoluto pasivo. En este sentido, el Thompson de
Ciudadano Kane resume un poco en si mismo todos los ras-
gos del «observador»: es un periodista, investiga como un de-
tective, se introduce en la vida de Kane como un viajero en
el bosque; recoge datos, los elabora, en parte comprende («Ro-
sebud es solo una pieza de un rompecabezas mucho mas gran-
de») y en parte malinterpreta (no advirtiendo las continuas
referencias al papel del trineo), todo ello entre conclusiones
y apreciaciones personales («He jugado con un rompecabe-
zas y no he tenido éxiton»).

4. El llamado «espectador en el estudio»: en breve, estd
en la pantalla para ver lo mismo que nosotros, espectadores,
vemos en la sala. En Ciudadano Kane es el rol de los perio-
distas sentados en la salita para ver la primera version del no-
ticiario «News on the march».

6.2.4. El cuadro de las figuras

Resumamos ahora un poco cuanto hemos dicho® con la
avuda de un esguema:

Destinador Destinatario
Autor Espectador
Emisor Narrador | Narratario Receptor
implicito implicito

5. Los problemas que estamos afrontando no son, cbviamente, patrimonio
del texto filmico. Muchos de ellos nacen de la investigacién conducida por
GENETTE, 1978 (que aborda lo que podriamos llamar temas clave: narrador,
voz, punto de vista, autorreflexividad, etc.), retomada entre otros por CHAT
MAN, 1978, que extiende esta temdtica al cine. Sobre la reflexidn genettiana
se han construido luego otras lineas de investigacion, como la pragmdtica,
a la que ya hemos aludido, o la teoria de la enunciacidén. De todas formas,
véanse, para una primera aproximacién: en el dmbito de la literatura, Cor-
TI, 1976 ¥ SEGRE, 1985; para la pintura, CALABRESE, 1985; para el cine, ade-
mds de los textos citados en la nota 1, Jost, 1987, y GAUDREAULT, 1988. Un
cuadro sistemadtico en lo referente al cine, de derivaciones estrictamente ge-
nettianas, es el que proporciona CREMONINI, 1988.
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El texto, en cuanto objeto de transicién y punto de en-
cuentro, se desenvuelve entre un Emisor y un Receptor: figu-
ras reales que constituyen los polos del intercambio comuni-
cativo.

En el interior del texto, de cualquier modo, e! Emisor y
el Receptor aparecen siempre vivos: se manifiestan ante todo,
aunque sea tdcitamente, uno en la légica que guia las image-
nes y los sonidos, v el otro en la clave que permite su desci-
framiento; o bien uno en el «proyecto comunicativo» que rige
el film, y el otro en las «condiciones de lectura» que dicta.
Se constituyen asi los que hemos llamado Autor implicito y
Espectador implicito.

Estas figuras, aun siendo «implicitas», pueden explicitarse
y darse la palabra a si mismas representdndose en el interior
del texto, o bien concedérsela a otros para que las representen:
estas encarnaciones toman el nombre de Narrador y Narra-
tario. Emblemas de la emisién y de la recepcién, presencias
extradiegéticas con funciones de «firma» o de «guia», infor-
madores u observadores, etc., son sus realizaciones especificas.

La parte izquierda del esquema aqui representado es, en
el conjunto de sus elementos, la relativa al Destinador, y la
parte derecha la relativa al Destinatario.

Examinando Ciudadano Kane a la luz de este breve mapa,
podemos identificar ante todo a Welles y a nosotros mismos,
espectadores en carne y hueso, como, respectivamente, Emi-
sor y Receptor. En segundo lugar, podemos captar el princi-
pio de construccién del film, la «légica» que lo rige, y su prin-
cipio de inteligibilidad, la «clave» segun la cual se aborda y
se descifra, insistentemente presentes en la primera secuencia
(«Quiero adentrarme en el secreto de un hombre») y en la
ultima («He aqui el secreto, imitil para todos los personajes,
pero indispensable para nosotros a la hora de reinterpretar
toda la trama»): estos principios son, respectivamente, el ver-
dadero Autor implicito y el verdadero Espectador implicito
del film. Finalmente, reconozcamos a los Narradores y a los
Narratarios, respectivamente representaciones del hacerse y
del darse de las imagenes: los primeros en la voz over que
ambienta y motiva la historia, en las numerosas figuras de
informadores (Susan, Bernstein, Leland, Thatcher) que cuen-
tan la historia desde su propio punto de vista, confirmando
o contradiciendo las versiones de los demas, o en el rol pro-
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fesional del responsable del noticiario cinematografico, Os-
borne, que encabeza la investigacion sobre Kane; y los Na-
rratarios en todas las personas que interrogan, escuchan y ob-
servan (los numerosos reporteros de periddicos y de
television), y sobre todo en el periodista-detective Thompson,
que recopila los distintos testimonios, intentando introducir-
se en el oscuro territorio de la memoria de Kane.®

6.3. El punto de vista

6.3.1. El origen y el destino

Las figuras que hemos encontrado en el interior del texto
han sido definidas ante todo en relacién a su funcidn comu-
nicativa (real o vicaria, emisora o receptora) y, en segundo
lugar, en relacion al grado de explicitud con que asumen di-
cha funcién (roles implicitos, roles explicitos, roles figurati-
vizados). Ahora bien, podemos advertir que el ejercicio de
una funcién comunicativa estd estrechamente relacionado con
la asuncién de un punto de vista: quien muestra, de hecho,
lo hace a partir de una perspectiva bien definida («Por lo que
puedo ver...», o bien «Por lo que sé te digo que...»), y para-
lelamente quien recibe debe, si no situarse en el mismo punto
de observacién que el destinador, por lo menos tener en cuenta
esta parcialidad de su mirada.

Centrémonos, pues, en la nocion de punto de vista, en
realidad bastante compleja,” y veamos ¢l papel que desem-
pefia en el proceso comunicativo.

Intuitivamente, en los textos filmicos, el punto de vista
es el punto en ¢l que se coloca la camara, y por ello el punto
desde el que se capta concretamente la realidad presentada

6. Para un analisis de los roles comunicativos en este film, particular-
mente en relacidn al rol de los «testigos» (flashaback y cine dentro del cine),
véase CASETTI, 1986.

7. Para un encuadre del problema desde ¢l punto de vista literario, véase
PUGLIATTI, 1985; para el 4mbito pictdrico, CALABRESE, 1985; para el ambi-
to filmico, AUMONT, 1983, BRANIGAN, 1985, CAsETTI, 1986 y Jost, 1987.
Véanse también los dos ensayos introductorios de CuccU/SAINATI (comps.},
1987. Un amplio debate sobre la nocién en MARMO/PEZZINI (comps.), 1988.
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en la pantalla. En este sentido, el punto de vista coincide con
el ojo del Emisor, que en el escenario encuadra las cosas des-
de una cierta posicidn, gracias a un cierto objetivo, con una
cierta amplitud visual, etc.

Paralelamente (y la acepcién puede parecer un poco ex-
trafia, pero esta justificada por su correspondencia con la pre-
cedente), el punto de vista es el punto en el que se coloca el
espectador para seguir el film, y por ello el punto concreto
que ocupa en la sala. En este sentido, el punto de vista coin-
cide con el ojo del receptor, que si quiere obtener una visidn
perfecta debe emplazarse, por asi decirlo, en una posicién cen-
tral y a una distancia de la pantalla igual a su base multipli-
cada por uno y medio.

Pero el punto de vista no se limita a identificar esta doble
colocacidn: es también algo mas abstracto, «dentro» de la
imagen, y como tal atribuible a un Autor y a un Espectador
implicitos, ademds de a un Emisor y a un Receptor.

Ante todo, el punto de vista es la marca del nacimiento de
la imagen: sefiala el paso de un mundo simplemente filmable
a un mundo tal como ha sido filmado, de un conjunto de
posibilidades a una eleccion precisa. De hecho, una imagen
€s como €s porque existe un lugar, y sélo uno, desde €l que
ha sido captada y construida: esto significa que la imagen «se
hace» cuando existe un punto de vista que la determina.

Paralelamente, el punto de vista es también la marca del
destino de la imagen: sefiala la prolongacién de las lineas del
cuadro mas all4 de sus bordes, o el salto de la representacion
mas alld de su superficie. De hecho, una imagen se hace «visi-
ble» en la medida en que construye una posicion ideal en la que
situar a su observador: esto significa que «se da» cuando un
punto de vista le ofrece, por decirlo de algiin modo, una orilla.

En estos dltimos dos casos el punto de vista viene defini-
do por el tipo de visiéon propuesto, con sus perspectivas y sus
puntos de fuga. La dislocacion de los distintos elementos den-
tro de la figura nos dice desde donde se ha captado. En este
sentido, el punto de vista encarna por un lado la «légica»
seglin la que se construye la imagen, y por otro la «clave»
que hay que poseer para recorrerla. Todo ello identifica una
instancia abstracta como base del juego: un Autor y un Es-
pectador implicitos.
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Asi pues, el punto de vista como signo del hacerse y del
darse del film, como espia de un Autor y de un Espectador im-
plicitos. Afiadamos tres anotaciones a estos datos de fondo.
La primera es que el punto de vista superpone la formacién
y la proposicién de las imagenes: es un solo lugar ideal desde
el que se capta para mostrar y desde el que se muestra para
hacer captar. Eso no quiero decir que las dos vertientes pue-
dan distinguirse: una cosa es fijar una mirada y otra revivirla.

Segunda anotacién. Hasta aqui hemos hablado indiferen-
temente de punto de vista de la imagen y punto de vista del
film. Naturalmente, seria necesario establecer una diferencia
entre los dos: mientras el primero actia localmente, y cam-
bia con el cambio del encuadre, el segundo opera globalmente,
asumiendo las diversas propuestas, o incluso atravesandolas
todas. En este sentido, se podria hablar por un lado de una
Optica especifica, y por otro de una orientacion global.®

Tercera anotacion. El punto de vista identifica principios
abstractos, es decir, un hacerse y un darse, una légica y una
clave. Esto también puede encarnarse en ia visidén de un solo
personaje: es lo que sucede en la camara subjetiva, en el flash-
back, en la representacién de los suefios, donde quien actia
en el escenario se encarga de ver por todo el film. De ahi la
diferencia entre un punto de vista ultimo, el del Autor y el
Espectador implicitos, y un punto de vista especifico, el de
los distintos Narradores y Narratarios.

Resumamos ahora brevemente algunas de las cosas que
hemos propuesto, en referencia directa a nuestro ejemplo. El
punto de vista puede ser contemplado ante todo como ele-
mento que caracteriza la mirada total del film, sus «medi-
das» y sus perspectivas: y todo ello tanto imagen por imagen
como en un sentido global. Ciudadano Kane, mas alla de la
heterogeneidad de las soluciones de angulacion y de objeti-
vos, aparece bien organizado en torno a una orientacion ge-
neral que ejerce una singular insistencia en las tomas de aba-
jo arriba y una cuidadosa exploracion de la profundidad de
campo, creando asi juegos de contrastes entre las figuras en

8. Hay que recordar también la existencia de un punto de vista sonoro,
que a menudo integra o corrige el punto de vista de la imagen, contribuyen-
do a la formacién del punto de vista final del film.
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relieve vy las del fondo, asi como efectos de leve deformacion
optica. Luego podemos reconocer el punto de vista encarna-
do en los personajes: los distintos personajes que expresan
una perspectiva personal sobre los acontecimientos, en reali-
dad de naturaleza mas cognitiva que Optica (son fieles a los
sentimientos pero no a las imdgenes de la memoria: tanto es
asi que en sus relatos se ponen en escena junto con los demds
personajes); y Thompson, gue por el contrario constituye un
lugar de confluencia con respecto a todos los puntos de vis-
ta, una mirada movil que atraviesa la memoria de los demads.
Finalmente, como deciamos, podemos contemplar el punto
de vista, al mismo tiempo, como lugar de superposicidén y
como lugar de division. En el primer caso, el punto de vista
es la marca de una circularidad entre el lugar de emision y
el de recepcidon («Capto, y por ello muestro», asi como «Se
me muestra, y por ello capto»): es el caso de Thompson, que
en el curso de la investigacion asume el punto de vista de los
demads como hecho fictico, pero que al mismo tiempo lo re-
vive, convirtiéndolo en propio, y lo recrea (solo asi se puede
explicar el hecho de que en los testimonios de los personajes
aparezcan a menudo informaciones o detalles que en buena
l6gica no deberian conocer). En el segundo caso, por el con-
trario, el punto de vista es una marca que seiiala distincion
y polarizacion («Constituyo para hacer recorrer», o0 bien «Re-
corro aquello que ya estd constituido»). Pensemos en todas
las distorsiones que, en Ciudadano Kane, pueden encontrar-
se entre la vertiente de la emision y la de Ia recepcion: los pun-
tos de vista recogidos y mostrados (los testimonios), ademas
de no coincidir entre si, tampoco coinciden con el punto de
vista de quien recibe y muestra (Thompson no se esconde tras
ningin relato, sino que los revive todos); y, del mismo modo,
el punto de vista de este ultimo no corresponde ni al del film
ni al de quien conduce el juego (solo la camara descubre la
verdad: y no se la muestra a Thompson). En términos mas
formales, podemos decir a este respecto que la suma de los
puntos de vista de los Narradores no coincide con el punto
de vista del Narratario, v que el punto de vista de este ultimo
no coincide con el del Autor implicito.
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6.3.2. La triple naturaleza del punto de vista

Mas alla de sus aspectos mds generales, de los que ya he-
mos hablado, el punto de vista se caracteriza también por ¢l
hecho de referirse a tres situaciones distintas. Cuando se dice
«Desde mi punto de vista», se puede querer decir o bien «Por
lo que veo desde el lugar en el que me encuentro», o «Por
lo que sé segtiin mis informaciones, o bien «Por lo que me
concierne en relacion a mis ideas 0 a mi conveniencia». De
ahi que en la expresidén «punto de vista» puedan reconocerse
al menos tres significados: el literal (a través de los ojos de
alguien), el figurado (en la mente de alguien) y el metaforico
(segun la ideologia o el provecho de alguien). El primer caso
expresa una acepcion estrictamente «perceptiva» del térmi-
no, el segundo una acepcion «conceptual» y el tercero una
acepcion que podriamos llamar «del interés». Del mismo
modo, el primer caso se refiere al ver (a una actividad esco-
pica), el segundo al saber (a una actividad cognitiva) y el ter-
cero al creer (a una actividad epistémica, con las axiologias
y las ordenaciones que comporta cada creencia).’

Ante una imagen filmica, es inevitablemente inmediato
recurrir al primero de estos tres significados: el dptico. La ima-
gen, de hecho, se constituye a partir de un «observatorio»
concreto, sobre la base de una perspectiva peculiar: da a ver
ciertas cosas y esconde otras. Sin embargo, es posible identi-
ficar también las otras acepciones del punto de vista. Ante
todo, la cognitiva: la imagen, mostrando algunas cosas y no
otras, selecciona rasgos y aspectos de lo visible, y asi propor-
ciona ciertas informaciones, evidencia ciertos datos. Y, final-
mente, la axiolégica-epistémica: la imagen, segin como esté
constituida, expresa valores de referencia, ideologias de fon-
do, convicciones y conveniencias particulares.

Pongamos un ejemplo, esta vez, por asi decirlo, ¢n nega-
tivo. En la secuencia inicial de Ciudadano Kane, la de la muer-
te de Kane, no existen primeros planos: hay otro tipo de en-
cuadres, desde el plano de conjunto al detalle, pero no
primeros planos. Ahora bien, filmar a una persona en pri-
mer plano, en lo que respecta al «ver», significa simplemente

9. Para los tres niveles del punto de vista, véase CHATMAN, 1978 y Ca-
SETTI, 1986.
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elegir una cierta porcién de su cuerpo (el rostro) y un cierto
modo de filmarlo (frontal y cercano); en lo que respecta al
«saber», quicre decir confiar el desciframiento del compor-
tamiento de esta persona mas a su mimica facial que a otras
formas de la comunicacién corporal; mientras que, en lo que
se refiere al «creer», quiere decir ratificar la idea segun la cual
la cara es el espejo del alma, y asi atribuir el maximo de va-
lores a la microdramaturgia expresiva. Cambiar el punto de
vista comporta inevitablemente la individuacion de otras por-
ciones de lo visible, el privilegio de otras informaciones y la
emergencia de otras axiologias. Como sucede al principio de
Ciudadano Kane: rechazando el uso del primer plano se opta
por descentrar la imagen, mantener en sombras la identidad
individual de los personajes y abordar una situacion mas en
su conjunto que en lo referente a su protagonista.

6.3.3. Punto de vista y focalizacion

Asf pues, €l punto de vista conjuga la valencia Optica («Por
lo que veo») con la valencia estrictamente cognitiva («Por lo
que sé») y con la valencia mds propiamente epistémica («Por
lo que me concierne»), incluyendo en esta ultima el frente
ideolégico de fondo («Segiin mis convicciones»), la emergen-
cia de ciertos beneficios («Segin mis intereses») y también
una adhesién més difusa {«Segiin mis competencias, o segin
mis intenciones»). En resumen, cuando decimos «Desde mi
punto de vista» nos situamos en una perspectiva que no se
resuelve simplemente en el dngulo visual escogido, sino que
expresa mds radicalmente un modo concreto de captar y de
comportarse, de pensar y de juzgar.

Estos tres casos, sin embargo, comportan una «limitacion»
de las posibilidades; de hecho, a través de un punto de vista
se identifica una porcién de la realidad y no otra, se accede
a ciertas informaciones y no a otras, se nos situa en una pers-
pectiva y no en otra. Esta seleccién permite, sin embargo, po-
ner de relieve todo cuanto se ha escogido: cuando nos con-
centramos sobre algo y excluimos el resto, automaticamente
lo ponemos en evidencia, le concedemos un estatuto particu-
lar, lo privilegiamos. La focalizacidn designa este doble mo-
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vimiento de seleccién y de subrayado, de restriccion y de va-
loracién.©

El film puede analizarse también como un conjunto de
focalizaciones; reconstruir su punto de vista equivale a recons-
truir lo que recorta y a la vez evidencia. Las cosas se aciaran
aun mas cuando existe un contraste de puntos de vista. Vol-
vamos una vez mas a Ciudadano Kane y pensemos en como
el mismo acontecimiento, el debut de Susan, se presenta en
los relatos de la propia Susan y de Leland. El relato de Su-
san, ayudandose de la posicién de la camara, situada en el
palco y dirigida o bien hacia la orquesta y la platea, o hacia
los tramoyistas que estdn entre bastidores, representa el acon-
tecimiento desde el punto de vista de la compafiia operistica,
es decir, segtin los pardmetros del gusto y del juicio profesio-
nal de aquélla; todo ello focaliza el resultado «técnico» del
espectaculo. El relato de Leland, por el contrario, lo repre-
senta todo desde el punto de vista de la platea, reflejando las
reacciones que se producen en Ia sala, focalizando asi €l re-
sultado «publico» del espectaculo.

El ejemplo sugiere la existencia de elementos {en este caso
Susan Alexander v Leland) que, relacionados con un punto
de vista, actian como verdaderos «focalizadores». Detenga-
monos en estos elementos.

6.3.4. La amplitud del punto de vista

Hemos definido el punto de vista en su triple valencia:
lugar desde el que se ve, conjunto de conocimientos a partir
de los que se procede, y finalmente sistema de valores y de
conveniencias al que nos adecuamos. Ademds, hemos visto
como el punto de vista opera restricciones y a la vez atribuye
relieves particulares, proponiéndose como elemento de foca-
lizacién: podriamos afiadir que, en conformidad con los tres
niveles precedentes, tal vez sea util distinguir entre focaliza-
cién Optica, focalizacion cognitiva y focalizacion epistémi-
ca. Finalmente, hemos registrado la existencia de elementos
que, dotados de un punto de vista, actian como verdaderos
agentes de focalizacion, como focalizadores.

10. Sobre el concepto de focalizacién, véase GENETTE, 1972, y para el
cine la elaboracién fundamental de Josr, 1987.
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Estos elementos pueden ser, como en el caso de Susan y
Leland, personajes en funciéon de Narradores o Narratarios.
Volvamos sobre estas figuras, sin ocuparnos ya de su mayor
o menor evidencia (de las marcas menos explicitas a las figu-
rativizaciones mas claras), sino ordendndolos sobre la base
de la mayor o menor «fuerza» del punto de vista que expresan.

Ante todo, reconstruyamos un breve mapa que dé razén
de los equilibrios y desequilibrios del punto de vista, tal como
se encarna de distintas formas en el interior del texto.! En
este sentido, tres parecen ser las configuraciones posibles:

1. El punto de vista del Narrador y el del Narratario coin-
ciden. Asi pues, el ver, el saber y el creer relativos a ambos
frentes (emisidn y recepcidn) son compatibles y, es mas, pue-
den superponerse.

2. El punto de vista del Narrador es «superior» al del Na-
rratario. Esto significa que el ver, el saber y el creer del Na-
rrador son mas completos que los del Narratario, o que pe-
san mas en la economia del intercambio comunicativo.

3. El punto de vista del Narrador es «inferior» al del Na-
rratario. En este caso, pues, su ver, su saber y su creer pesa-
ran menos.

Ciudadano Kane es un film completamente atravesado por
estas tres configuraciones: Thompson, el Narratario por ex-
celencia (detective, periodista, viajero), cuando empieza su
investigacion, se encuentra necesariamente en una posicion
de inferioridad con respecto a los Narradores que interroga;
sin embargo, prosiguiendo las conversaciones adquiere una
mayor capacidad de observacién, un mayor nimero de no-
ciones y una orientacion mds aguda: su punto de vista, que
derivando de la suma de los puntos de vista de los distintos
Narradores se enriquece progresivamente, adquiere un ma-
yor peso en la economia del intercambio comunicativo.

Observados los equilibrios y desequilibrios entre los pun-
tos de vista explicitamente «encarnados» en el texto, pode-
mos ampliar nuestra investigacion en torno a las relaciones
de fuerza entre los puntos de vista claramente figurativiza-
dos y los puntos de vista extrafios a la diégesis. Existen de

11. Un primer intento de calcular la distinta amplitud de los puntos de
vista en el 4mbito del andlisis literario es el de ToDOROV, 1967.
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hecho focalizadores «extradiegéticos», es decir, no pertene-
cientes al plano del relato (pensemos en todas las interven-
ciones sobre la historia, y no en /a historia: declaraciones de
intenciones, comentarios del autor, moraleja final, etc.), y fo-
calizadores «homodiegéticos», es decir, que forman parte del
plano del relato (es el caso tipico de las declaraciones, mora-
lejas, comentarios, etc., expresados por los personajes de la
trama). Los primeros nos relacionan con ¢l punto de vista del
Autor y del Espectador implicitos; los segundos con ¢l punto
de vista de los Narradores y los Narratarios.

Ciertamente, es verdad que en el cine es bastante mas di-
ficil que en la literatura distinguir los confines entre lo hete-
rodiegético y lo homodiegético. El Autor implicito de una no-
vela, de hecho, puede en cierto modo operar de manera
paralela al relato, sin confundirse con la trama narrada, es-
tableciendo asi una neta diferenciacion entre su intervencion
y el plano de la ficcién. El Autor implicito de un film, por
el contrario, aun interviniendo lateralmente con respecto al
plano diegético, acaba inevitablemente introduciéndose en él:
el Autor implicito de Ciudadano Kane, en la medida en que
se identifica con la figura de Welles-actor, se arriesga incluso
a convertirse en el personaje principal. Sin embargo, también
en el caso del cine es posible y necesario trazar un confin en-
tre estas dos dimensiones de intervencion.

Intentemos ahora disefiar un segundo mapa, relativo esta
vez a los posibles equilibrios entre los puntos de vista extra-
diegéticos y los puntos de vista homodiegéticos. También aqui
son tres las configuraciones que podemos hallar:

1. El punto de vista del Autor implicito es «superior» al
del Narrador o el Narratario. Esto significa que quien guia
el texto ve mejor, sabe mds y posee razones mayores: lee en
el corazén y en la mente de los personajes, capta incluso 1o
que ellos no llegan a comprender y nos da a conocer sus se-
cretos. Dicho de otra manera, dado que el Autor implicito
es un principio general y no un individuo, podemos decir que
ninguna figura del texto llega a encarnar su légica completa-
mente. Esta es la soluciéon que suele prevalecer en el relato
clasico. Y Ciudadano Kane hereda en muchos aspectos esta
situacién: el Autor implicito establece directamente las reglas
del juego y decide auténomamente qué hay que hacer ver,
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hacer saber y hacer creer. Los Narradores, escondidos tras su
propio punto de vista, no estan en condiciones de reconstruir
un cuadro general de los acontecimientos: se les deja actuar
en la medida en que su parcialidad de visién contribuye a la
definicién de la instancia emisora, pero se les deslegitima
cuando intentan convertir su modo de ver en la verdad (se
contradicen reciprocamente, dicen cosas que en buena ldgica
no deberian saber, etc.). Tampoco el Narratario, Thompson,
que se sirve de la suma de los puntos de vista de los distintos
Narradores, estd en condiciones de conducir la partida a su
término: tampoco él tiene acceso a la verdad. Sera de hecho
el Autor implicito, y la cdmara cinematografica que lo dela-
ta, quien desvele el secreto final; y quien nos lo desvele a no-
sotros espectadores y a nadie mas, sancionando con la evi-
dencia su propia superioridad de juicio y de accion.

2. El punto de vista del Autor implicito es «equivalente»
al del Narrador y el Narratario. Aquel que guia el texto, pues,
ve, conoce y juzga en estrecha correlacién con los persona-
jes: no va mas lejos, no juega con ventaja. El caso més co-
mun es la narraciéon en primera persona, en la que el «yo»
Autor forma parte directa y completamente de la historia.
También en la narracion en tercera persona, en cierto modo,
se puede dar la eventualidad de que el autor conozca la tra-
ma desde el punto de vista de un personaje: en el cine, es el
caso de los films «en camara subjetiva», como el célebre La
dama del lago (Lady in the lake, de Robert Montgomery,
USA, 1947), en el que el detective ve, sabe y cree en cuanto
organizador del film.!2

3. El punto de vista del Autor implicito es «inferior» al
del Narrador y el Narratario. Aquel que guia el texto, en este
caso, se limita a describir o a testimoniar los hechos: pense-
mos en el Autor naturalista o verista del siglo XIX, o en los
movimientos ain mas radicales en su persecucion de la obje-
tividad de la narracién, como por ejemplo la école du regard.
En cuanto al cine, nos vienen a la mente muchos documen-
tales, o en cierto modo aquellos films construidos sobre en-
trevistas o testimonios que parecen «sorprender» o «desbor-

12. Digamos mejor que la mirada, la conciencia y la axiologia del per-
sonaje encarnan perfectamente la 16gica del film.
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dar» la logica que sostiene el juego, ldgica que se pone en-
tonces a «perseguir» las presencias que éste incluye.

6.3.5. La conformidad del punto de vista

Detengamonos un poco antes de continuar adelante. He-
mos dicho que los «focalizadores» son portadores de los pun-
tos de vista presentes en el interior del film: son figuras que
establecen desde qué perspectiva se captan (se ven, se cono-
cen, se juzgan) las cosas. Analizando estas figuras en rela-
cion a la «fuerza» del punto de vista que manifiestan, hemos
trazado un doble mapa de los equilibrios posibles: el prime-
ro referente a la relacion Narrador/Narratario (y en conse-
cuencia a la relacion frente a la emisidén/frente de la recep-
cién), v el segundo referente a la relacion Autor implicito/
Narradores-Narratarios (y en consecuencia a la relacion fo-
calizador extradiegético/focalizador homodiegético). En este
punto podemos dar un paso adelante y abordar una distin-
cién posterior, bastante importante para analizar los roles co-
municativos que activa el texto.

Si observamos con atencién los focalizadores homodie-
géticos, nos daremos cuenta de que no todos los portadores
de puntos de vista que se colocan en el plano de la historia
son en un sentido estricto portavoces del Autor implicito y
del Espectador implicito: de hecho, pueden ser personajes
cuyo punto de vista no coincida con el que atraviesa el film.,
Cambiemos por un instante de ejemplo y tomemos Pdnico
en la escena, de Hitchcock (Stage Fright, USA, 1950). La his-
toria se abre con un largo flashback en el que un personaje,
Jonathan, cuenta que ha sido injustamente acusado de ho-
micidio: la evidencia visual de la pelicula, a través de la cual
percibimos la inocencia del hombre, nos hace considerar a
Jonathan como un sincero portavoz del Autor implicito. En
realidad, sin embargo, a medida que avanza el film compren-
demos que su relato no es otra cosa que una sarta de menti-
ras, construida para engafiar a su novia Eve y con e¢lla a no-
sotros, los espectadores: Jonathan se destapa entonces como
un personaje cuyo punto de vista sobre las cosas estd desvia-
do con respecto al del Autor implicito, el cual sélo en la 1lti-
ma parte del film retoma decisivamente las riendas y recon-
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duce a Eve (y con ella al espectador engafiado) por el camino
de la verdad. Jonathan es, pues, Io que podriamos Hlamar un
«Narrador increible»: su mirada, sus informaciones y sus va-
lores no pueden compartirse ni ratificarse.

Ahora bien, una incredibilidad de este tipo nos sugiere que
los puntos de vista expresados en el curso del film pueden
ser no sélo mds o menos amplios con respecto al otro, sino
también mas o menos congruentes con respecto a lo que al
final resultard dominante. En otras palabras, los puntos de
vista especificos (esencialmente los de los Narradores y los
Narratarios) se caracterizan a menudo por su distinto grado
de conformidad con respecto al punto de vista que los englo-
ba y los define (en definitiva, el del Autor implicito y el del
Espectador implicito): si bien es cierto que todas las presen-
cias ayudan a componer el disefio completo del film, y que
éste nace de aquéllas, también es verdad que no todas las pre-
sencias operan en el mismo sentido ni intervienen con la mis-
ma eficacia.?

De nuevo podemos establecer una hipétesis acerca de una
polaridad:

1. El punto de vista del Narrador y del Narratario se co-
rresponden perfectamente con ¢l del Autor y el del Especta-
dor implicitos. Es el caso (si queremos limitarnos al.punto
de vista de los intereses) de aquellos personajes que con su
vision del mundo expresan el sentido y la moral del film. En
Welles es el padre de Lucy que a través de la leyenda india
nos ofrece la clave de lectura de El cuarto mandamiento (The
magnificent Ambersons, USA, 1942) o de Arkadin, que a tra-
vés del apdlogo de la rana y el escorpion nos proporciona la
del film homénimo (Mister Arkadin, Francia-Espaifia, 1955).

2. El punto de vista del Narrador y del Narratario son
completamente disconformes con respecto al del Autor y el
Espectador implicitos. Es el caso de aquellos personajes que
expresan una moral «distinta» a la del film; o que incluso,

13. Advirtamos, sin querer profundizar en ello, que la amplitud del punto
de vista concierne sobre todo a las dimensiones del ver y del saber, mientras
que la congruencia se basa principalmente en la dimensién del creer. Sobre
la congruencia de los puntos de vista en el film, véase CASETTI, 1986.
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de una manera mas simple, mantienen realidades o dan in-
formaciones contrarias a la que el film ostenta como propia.
Los dos polos pueden identificarse respectivamente con
lo que llamaremos Narradores o Narratarios fidedignos y con
lo que hemos Hamado Narradores y Narratarios increfbles.
Naturalmente, a menudo estas dos instancias se entrela-
zan. En Ciudadano Kane, casi ninguno de los testigos que
cuentan la vida de Kane puede alinearse perfectamente con
las posiciones del Autor implicito: expresan épticas persona-
les, versiones propias de los sucesos, en cierto modo posicio-
nes parciales (a menudo en contraste reciproco) que no lle-
gan nunca a «morder» la verdad del hombre objeto de la
investigacion. El Autor implicito, por decirlo de algun modo,
deja en libertad a estos focalizadores para que expresen su
propio punto de vista, reservandose él con mayor evidencia
el papel protagonista de quien sabe cuadl es la verdad (la ins-
cripcién «Rosebud» en el trineo), y por ello sabe conducir
el juego.* Sélo el personaje de Kane es un narrador fidedig-
no; en realidad no cuenta explicitamente, pero es en cierto
modo una clara figurativizacion del Autor implicito; es el gran
artifice, constructor y destructor de fortunas, escenarios y mu-
seos; es ambiguo vy huidizo, exhibicionista y tirano, exacta-
mente igual que quien lleva las riendas de todo el texto.
Analogamente, en cuanto a la recepcion, Ciudadano Kane
juega con la ambigiiedad de dos roles. A lo largo del film,
nosotros, los espectadores, podemos servirnos de un alfer ego
que estd en el interior del texto, el periodista Thompson, que
convierte en nuestros la investigacion, los desplazamientos,
las preguntas; un verdadero Narratario fidedigno, pues. Sin
embargo, con el ultimo encuadre (el del trineo), el Especta-
dor implicito se aleja de la superposicion con el punto de vis-
ta de Thompson y recupera un rol completamente suyo: ve
y comprende aquello a lo que el periodista no ha podido lle-
gar. Entonces este ultimo pierde una parte de su representati-

14, Naturaimente, la verdad del film no se reduce al trineo, conio com-
prendid muy bien Borges en una recension del film.
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vidad y se convierte en un poco menos fidedigno y un poco
mas «increible».

6.3.6. Estrategias del punto de vista

Resumamos cuanto hemos dicho a propdsito del punto
de vista con la ayuda de algunas tablas.

ver optica
punto de vista [saber focalizacion [cognitiva
creer epistémica

En este primer cuadro podemos recordar los tres niveles
del punto de vista, que hacen referencia respectivamente al
significado literal del término (acepcion «perceptiva»), a
su significado figurado (acepcion «conceptual») y a su signi-
ficado metaférico (acepcion «del interés»). Estos tres niveles
pueden volver a proponerse a proposito de la focalizacion,
es decir, de aquel mecanismo que retoma el punto de vista
destacando la presencia en él de una seleccién y a la vez de
un subrayado de cuanto se encuadra.

En la tabla siguiente se sintetizan algunos posibles enfren-
tamientos entre puntos de vista distintos: en primer lugar, el
enfrentamiento entre la «fuerza» del punto de vista del Na-
rrador y la del Narratario; en segundo lugar, el enfrentamien-
to, siempre en el plano de la «fuerza», entre el ver, el saber
y el creer del Autor implicito, y los de las figuras que pueblan

15. Recuérdese también la presencia de figuras complejas, fruto de la con-
vergencia de diversos roles. A menudo encontramos en ¢l film personajes
que son a un tiempo figurativizaciones del Autor y del Espectador implici-
tos, como por ejemplo los autores y los espectadores de un film que se muestra
en el corpus del film principal: en Ciudadano Kane es el casc de los perio-
distas al mismo tiempo autores y espectadores del noticiario «News on the
march». Andlogamente, es posible encontrar personajes que son a la vez da-
dores y destinatarios de un discurso (los soliloquios o los mondlogos inte-
riores), de un recuerdo (los flashback), de un relato (el diario de Thatcher),
etc. No se trata de una confusién de roles, sino de un sincretismo perfecto
entre la vertiente de la emision y la de la recepcion, que crea figuras comple-
tamente redondas, verdaderos «hermeneutas» que saben escuchar y oir, mi-
rar y ver.
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el film; y finalmente, otro enfrentamiento, esta vez a propo-
sito de la «adecuacion» entre los puntos de vista expresados
a lo largo del film y el que guia al film en su totalidad.

Amplitud del punto de vista (I}

1. Narrador > Narratario
2. Narrador = Narratario
3. Narrador < Narratario

Amplitud del punto de vista (IT)

1. Autor implicito > Narrador/Narratario
2. Autor implicito = Narrador/Narratario
3. Autor implicito < Narrador/Narratario

Conformidad del punto de vista

1. Narrador/tario = Autor/Espectador implicito
2. Narrador/tario # Autor/Espectador implicito

6.4. Formas de 1a mirada

6.4.1. Los cuatro tipos de actitudes comunicativas

Después de haber observado las distintas formas del punto
de vista que se encuentran presentes en el texte filmico, asi
como sus figuras portadoras, pasemos a analizar las actitu-
des comunicativas que derivan de ellas. En concreto, nos pa-
rece posible identificar cuatro grandes tipos de mirada (el tér-
mino «mirada» incluye tanto el ver como el saber y el creer):
la objetiva, la objetiva irreal, la interpelacion y la subjetiva.!s

Advirtamos que estos tipos de mirada nacen de distintas
combinaciones de los factores comunicativos y de los distin-
tos grados de explicitud que éstos asumen,

16. Véase una primera exploracion sistemdtica de estas cuatro configu-
raciones en CASETTI, 1986.
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6.4.2. La mirada objetiva

La imagen muestra una porcién de realidad de modo di-
recto y funcional, es decir, presentando las cosas sin media-
cion alguna y presentando también todo aquello que en un
determinado momento es necesario tener a mano. Es el caso
de los planos generales que explicitan una situacién en su in-
tegridad (los llamados master shot o establishing shot), de
los primeros planos que evidencian las expresiones de los ac-
tores, de los campos/contracampos, de los encuadres fronta-
les, etc.

Esta configuracion, llamada objetiva, posee asi un punto
de vista emisor y un punto de vista receptor que la estructu-
ran globalmente, pero no tiene ninguno que proponga un pun-
to de vista personal en su interior. Se manifiestan de este modo
un Autor implicito y un Espectador implicito, pero no un Na-
rrador y un Narratario. El resultado es que el destinador se
neutraliza, actuando sin mostrarse explicitamente, y el destina-
tario se sitda en una posicion oculta, como un simple testigo.

De ahi derivan a la vez un ver «decidido» (puesto que,
como se ha dicho, el punto de vista desde donde se observa
Ia realidad se dirige a las cosas y captura cuanto le es necesa-
rio), un saber «diegético» (porque todo lo que es objeto de
conocimiento esta contenido en la evidencia de la imagen) y
un creer «firme» (en cuanto la necesidad del punto de vista
y la evidencia de la imagen no dan lugar a dudas, perplejida-
des o preguntas insatisfechas).

Muchos fragmentos de Ciudadano Kane adoptan esta pos-
tura comunicativa: recordemos en concreto el noticiario, o
los encuadres que filman en un vinico plano a Thompson y
a sus entrevistados. En todos estos casos, de hecho, el punto
de vista es neutro, no «pertenece» a nadie, o mejor, pertene-
ce s6lo a quien organiza el texto y no a quienes lo interpretan.

6.4.3. La mirada objetiva irreal
La imagen muestra una porcién de realidad de modo ano-
malo o aparentemente injustificado, como signo de una in-

tencionalidad comunicativa que va explicitamente mas alla
de la simple representacién. Es el caso de las tomas de luga-
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res «imposibles», como los encuadres «verticales» que impi-
den la inmediata reconocibilidad de las situaciones; o los mo-
vimientos de camara «vertiginosos» que trastornan el modo
habitual de acercarse a las cosas.

También en esta configuracién, llamada objetiva irreal,
opera un punto de vista emisor y otro receptor, pero aqui
acompafiados por una especie de subrayado extremo que con-
vierte las presencias en explicitas: se encarnan respectivamente
en la manera evidente con que se exhibe la constitucién de
la imagen, y en la forma, por asi decirlo, descarada con que
estd se ofrece para el desciframiento. Por lo tanto, tenemos
un Autor implicito y un Espectador implicito que se encar-
nan en un Narrador y un Narratario un poco especiales; en
el orden, en el protagonismo absoluto de la camara (y mas
en general de la camara cinematografica), y en el relieve in-
condicional que se concede al espectador y a su rol de in-
térprete.

Este dltimo, a diferencia de lo que ocurre en la mirada
objetiva, donde desempefia el papel de testigo oculto, asume
aqui la posicion de quien puede recorrer el mundo (y el tex-
to) con plena libertad e iniciativa. De ahi una identificacion
mads precisa con la cdmara, en cuyo punto de vista andmalo
y a la vez decidido situa su propia mirada, mientras que an-
tes la neutralidad y la naturalidad de la vision convertian esta
identificacion en poco explicita.”’ De ahi sobre todo la emer-
gencia de algunas actitudes comunicativas concretas; un ver
«total» (porque la identificacion con la cdmara, sobre todo
en los casos de perspectivas vertiginosas o de movimientos
envolventes, lleva siempre consigo un matiz de omnipotencia
visual); un saber «metadiscursivo» (porque aquello de lo que
la imagen nos informa no solo estd relacionado con el conte-
nido representado, sino también con el modo en que se pre-
senta este contenido; lo que la mirada objetiva irreal nos su-
giere, de hecho, es la idea de una camara que se empeiia en
recorrer y ver el mundo, y que por ello dicta las condiciones
de la «escritura» filmica) y finalmente un creer «absoluto»

17. Véase un andlisis de lo que aqui llamamos mirada objetiva irreal, en
sus relaciones con la mirada objetiva simple, en Cosra, 1986.
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(en cuanto la omnipotencia visual y el protagonismo de la
camara no permiten ni dudas ni rechazos).

El travelling final de Ciudadano Kane es un claro ejem-
plo de mirada objetiva irreal: la cdmara recorre el salén de
la mansion de Xanadu, lleno de cajas y objetos, como si bus-
case algo, y lentamente se acerca a un objeto de madera, que
resulta ser un pequefio trineo, y en la inscripcidon que hay pin-
tada en éI («Rosebud»). El punto de vista dptico, el picado
con movimiento oblicuo, llama fuertemente la atenciéon so-
bre la dimension connotativa de la imagen, y empuja al es-
pectador a una evidente identificacion con la camara. El ma-
tiz de omnipotencia visual («Veo todos los objetos y me dirijo
al unico importante»), el caracter «metadiscursivo» del sa-
ber (la informacién sobre un objeto y sobre el modo en que
este objeto aparece ante mi vista) y «lo absoluto» del creer
que deriva de ahi (la total disposicion para «recibir» sin nin-
gun tipo de dudas, y ademas maravillados, cuanto se nos
muestra) son los frutos de esta configuracién, las actitudes
que derivan de este tipo de mirada sobre el mundo.

6.4.4. La interpelacion

La imagen presenta un personaje, un objeto o una solu-
cion expresiva cuya funcion principal es la de dirigirse al es-
pectador llamandolo directamente: ¢s el caso de la voz over,
de lo didascalico, de la mirada a la camara, etc., cuya fun-
cion es la de hacer explicitas las «instrucciones» relativas al
proyecto comunicativo del film, y de hacerlas explicitas a al-
guien que se supone sigue la exposicion. Pueden localizarse
aqui, por lo tanto, un Autor implicito, un Narrador que en
cierto modo lo encarna (el elemento interpelador) y un Es-
pectador implicito que sin embargo no encuentra un verda-
dero Narratario que lo represente (por ello se dirige a alguien
que permanece rigurosamente fuera de campo).

Esta configuracién se denomina interpelacion a causa del
gesto que la apoya, una especie de «;Eh, ti!» lanzado direc-
tamente al espectador. Ciudadano Kane esta punteado en su
totalidad por momentos de este tipo: pensemos en la voz fue-
racampo del noticiario «News on the march», en las miradas
a la camara de Kane durante la entrevista, en las de Thatcher
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durante su apasionada discusion con Kane, etc. Lo repetimos:
el Autor que se manifiesta explicitamente, figurativizandose
en el elemento interpelador, mientras al espectador se le asigna
el papel que en el teatro se denomina «aparte», es decir, de
interlocutor llamado a escena («;Eh, tu!») y a la vez coloca-
do en los margenes de la escena (en cierto modo, fuera del
texto).'® De ahi surge un ver «parcial» (en forma de instruc-
ciones procedentes de la pantalla: «;Miradme!»), un saber
«discursivo» (atento sobre todo a las relaciones entre desti-
nador y destinatario, y por elio al «discurso» mas que a la
diégesis) y un creer «contingente» (solamente relacionado con
las certezas del interpelador).

En el caso de las miradas a la camara de Thatcher (las
marcas de interpelacién mas intensas que presenta Ciudada-
no Kane, en cuanto son las unicas que no estdn inscritas en
textos internos al propio texto, como los fragmentos de noti-
ciarios y las entrevistas), el ver se reduce al encuentro con la
mirada del personaje; el saber comporta un abandono mo-
mentdneo del plano de la narracién y una apertura al plano
de la comunicacién: «Es a mi a quien estan hablando», «Es
a mi a quien quieren hacer comprender algo, y no a los otros
interlocutores (los personajes) con los que se relacionan»; y
el creer, finalmente, no se apoya en la evidencia de cuanto
se dice o muestra, sino unicamente en la relacion fiduciaria
instaurada con quien dice o muestra.

6.4.5. La mirada subjetiva

En la mirada subjetiva, todo cuanto aparece en la panta-
11a coincide con lo que un personaje ve, siente, aprende, ima-
gina, etc.: nosotros, espectadores, debemos pasar por sus 0jos,
por su mente, por sus opiniones o creencias. La imagen, pues,
presenta una instancia de emisién, pero sobre todo una ins-
tancia de recepcion y su figurativizacion concreta. En otros
términos, nos encontramos con un Autor implicito, pero so-
bre todo con un Espectador implicito y un Narratario que
fo representa (el personaje en escena, mostrado mientras pro-

18. Las formas de lo que aqui lamamos interpelacion han sido sistema-
ticamente exploradas por VERNET, 1988.
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cede a mirar, mientras empieza a comprender, o incluso indi-
cado en aquello que ve, sabe o cree).

Esta configuracion se denomina «subjetiva» por la im-
portancia que tiene la «subjetividad» de un personaje.” Gra-
cias a él, el espectador asume una posicion, por asi decirlo,
activa, entrando en campo a través de sus 0jos, su mente y
sus creencias. De ahi surge un ver «limitado» (relacionado
con la visién del personaje), un saber «infradiegético» (es de-
cir, completamente inscrito en la vivencia de quien esta en
escena: se sabe aquello que sabe el personaje, ademas de ver-
lo todo con sus 0jos) y, finalmente, un creer «transitorio» (des-
tinado a durar lo que dura la credibilidad de quien estd en
campo).

Nuestro film, en realidad, presenta muy pocas miradas
subjetivas: recordemos sin embargo las que aparecen en la do-
ble secuencia del debut operistico de Susan Alexander, visto
primero con los ojos de Kane y luego con los de Leland.

6.4.6. Configuraciones y actitudes

Resumamos de nuevo en una tabla cuanto hemos dicho.
Por un lado se sefialan las cuatro configuraciones cinemato-
graficas principales, los cuatro tipos de «mirada» que un film
puede estructurar. Junto a ello, en correspondencia con las
tres columnas del ver, el saber y el creer, las actitudes comu-
nicativas que estdn relacionadas con las conexiones.

ver saber creer
objetiva decidido diegético firme
objetiva irreal total metadiscursivo | absoluto
interpelacion parcial discursivo contingente
subjetiva limitado infradiegético transitorio

19. Véase una profundizacion sobre el funcionamiento de la mirada sub-
jetiva en DAGRADA, 1985 v 1986.
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6.5. Los recorridos de la mirada

6.5.1. Las construcciones de la mirada

Los distintos roles que hemos diferenciado (Autor y Es-
pectador implicitos, Narradores y Narratarios en sus diver-
sas formas) estdn conectados entre si, como hemos visto, por
una compleja trama de relaciones. Las cuatro configuracio-
nes examinadas, los cuatro tipos de mirada, son un modo de
leer una trama de este tipo, evidenciando las actitudes comu-
nicativas que un film sitia en campo.

Una investigacién complementaria a la precedente con-
siste en analizar los modos en que el cuadro comunicativo
se constituye y se define: se tratara de observar, por ejemplo,
la manera en que el Autor implicito se crea un portavoz figu-
rado en el interior del texto, en qué medida delimita su auto-
nomia, con que instrumentos informa su accidn, y segun qué
criterios sanciona su operacion. Y lo mismo hay que decir
en el caso del Espectador implicito.

Para analizar este proceso de constitucion del cuadro co-
municativo, resultara util servirse de las categorias modales
ya utilizadas a propdsito de las interacciones entre los roles
narrativos. De hecho, son categorias particularmente funcio-
nales para examinar los recorridos de cualquier operacion.
Asi pues, también en el plano de la actuacién comunicativa
localizaremos «mandatos», «competencias», «performances»
y «sanciones».

En la constitucidn del cuadro comunicativo, el mandato
se manifiesta cada vez que alguien es encargado de interve-
nir en la propia comunicacidn, es decir, de mostrar, de ob-
servar, de decir, de escuchar, de escribir, de leer, etc. De ahi
nace una precisa atribucion de roles, la definicién de un papel.

La competencia es un efecto de todo esto: la atribucion
del rol se relaciona de hecho con el reconocimiento de la ido-
neidad para representarlo, idoneidad articulada en las cua-
tro condiciones del deber hacer, querer hacer, poder hacer y
saber hacer.

La performance es el momento de la ejecucion de las fun-
ciones asignadas: en esta fase vemos a los distintos roles rea-
lizando aquello para lo que han sido situados en campo. Ade-
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mas del propio hecho de actuar, naturalmente, son impor-
tantes las modalidades de estas acciones: c6mo se mueven el
Autor implicito y el Espectador implicito; en qué medida los
focalizadores homodiegéticos (personajes y objetos a los que
se ha asignado una funcidn vicaria) desarrollan su misién;
si operan ficlmente, alincdndose con el punto de vista del
Autor o del Espectador implicitos, o por su propia cuenta;
y asi sucesivamente.

La sancidn, finalmente, es el momento del juicio sobre
lo operado, la aprobacién y la condena, y en consecuencia
el reequilibrio de las axiologias en juego en la totalidad del
cuadro.

En Ciudadano Kane, el recorrido comunicativo se desa-
rrolla claramente a través de estas cuatro etapas. Ante todo,
desde el principio resultan evidentes los mandatos: quién esta
encargado de investigar, de escrutar, de leer (Thompson, y
con ¢l el Espectador implicito), y quién tiene la mision de re-
velarse, de mostrarse, de dar testimonio (Thatcher, Bernstein,
Susan, Leyland, Raymond, en los cuales se advierte la inten-
sa presencia organizadora del Autor implicito). Luego corres-
ponde al juego de la competencia estructurar la trama comu-
nicativa: Thompson esta en condiciones de querer hacer y
poder hacer, pero no de saber hacer (muchas veces esta cerca
de la verdad, pero se muestra miope ante ella); entre los in-
formadores, Susan Alexander y Raymond parecen no querer
hacer (la primera vez, ella se niega a hablar con Thompson,
y él se muestra bastante reticente ante los interrogatorios del
periodista), y ninguno de ellos, incluidos Bernstein y Leland,
es capaz de dar las informaciones justas (no saben hacer).
Quiza solo Thatcher, en cuyas memorias se habla de «Rose-
budy», hubiera podido informar bien, pero de hecho no pue-
de: ha muerto y s6lo puede hablar a través de las memorias
que Thompson se ve impedido de estudiar a fondo (solo se
le conceden unas pocas horas de lectura). En cuanto a la per-
formance, advirtamos que todos los roles en campo se mani-
fiestan ansiosos e inconcluyentes: las investigaciones de
Thompson no llevan a ninguna parte, los testimonios de los
informadores se acumulan, se contradicen, actian con fati-
ga y con desdén, situando a menudo el orgullo y el protago-
nismo por encima de las exigencias que supone la investiga-
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cidn de un delicado secreto. La sancion, pues, solo puede de-
mostrar dureza: a todas las figuras de los informadores y de
los observadores se les ordena abandonar el campo para siem-
pre, como si se las cancelara mediante un juicio negativo;
mientras que al Espectador implicito se le llama para que asis-
ta al desvelamiento de la verdad, expresion no menos dura
de la sancion negativa («Mira lo inutil que eres: he aqui lo
que estabas buscando con tanto afin. Hubieras podido en-
tenderlo a su tiempo si hubieses prestado atencion a los indi-
cios que te he mostrado: la bola con la nieve, la primera apa-
ricion de Kane con el trineo, etc.) y al mismo tiempo grandiosa
exhibicion de la omnipotencia del Autor implicito, el tinico
que conoce la verdad y que sabe mostrarla.

6.5.2. Presupuestos, acciones

Las cuatro etapas del mandato, la competencia, la per-
formance y la sancion, aun dando origen a un recorrido uni-
tario, en cuanto fases Iégicas de cualquier actuacion comu-
nicativa, se sitian en dos planos muy distintos: el plano
cognitivo y el plano pragmatico. Sobre las nociones de cog-
nitivo y de pragmatico ya hemos hablado en el capitulo ante-
rior. A la primera, recordémoslo, van dirigidas todas aque-
llas formas de la actuaciéon que se sitian en el plano mental
(intelectual o afectivo), y que por ello no se resuelven mediante
una intervencidn concreta sobre las cosas: pensamientos, pro-
positos, sentimientos, recuerdos, miradas, etc. A la segunda,
por el contrario, se dirigen todas las formas de la actuacion
que comportan una intervencidn directa y sensible sobre €l
mundo: movimientos, acciones, operaciones, etc. Pues bien,
el mandato y la sancion se sitiian en el nivel cognitivo: el ha-
cer hacer (ya sea obligacién o concesion) y el juicio sobre el
hacer (positivo o negativo) son de hecho momentos esencial-
mente mentales, aunque tengan consecuencias y repercusio-
nes en el plano de los acontecimientos (la obligacion lleva a
la accidn, el juicio prevé una recompensa o una punicion con-
cretas, etc.). La competencia y la performance, por ¢l contra-
rio, se colocan en el nivel pragmatico: el encontrarse en la
obligacién, en las condiciones, en la capacidad y en la dispo-
sicion de hacer, asi como la actuacién concreta, son fa-
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ses que expresan una forma de intervencién directa sobre las
cosas.

El recorrido mas inmediato y recurrente que relaciona es-
tos cuatro momentos, a través de los dos niveles de accidn,
es aquel en el que, en el plano cognitivo (asignacion de un
mandato y determinacién de una sancidn), encontramos ex-
clusivamente al Autor implicito, mientras que en el pragma-
tico registramos la alternancia o la copresencia de Narrado-
res y Narratarios. En el fondo, ésta es la estructura dominante
de Ciudadano Kane, un Autor implicito fuerte que preside
en solitario el plano cognitivo, y numerosas figuras vicarias
que atestan, con su inclusion, el plano pragmatico.

Sin embargo, podemos imaginar otras distribuciones: cada
etapa de este recorrido, de hecho, puede albergar a cualquier
figura.

El plano cognitivo puede estar en manos del Espectador
implicito, y no del Autor implicito. En ese caso, sera el Desti-
natario del texto quien otorgue mandatos y determine sancio-
nes: como en las llamadas «obras abiertas», do1 de los hechos
y los valores propuestos encuentran su confirmacién y su moti-
vacién unicamente en el juicio personal de quien los interpreta.

El plano cognitivo también puede estar a cargo de un Na-
rrador o Narratario: entonces el personaje no s6lo ofrece o
recibe un discurso, sino que también se propone como medi-
da de todo el relato. Ciudadano Kane parece quizas asumir
este recorrido, sobre todo cuando un testigo nos envia al otro,
que a su vez sigue, profundiza o desmiente cuanto ha dicho
el primero.

Igualmente, el Autor implicito o el Espectador implicito
pueden operar tanto en el plano cognitivo como en el prag-
matico. Entonces una unica instancia implicita emite un man-
dato, se dota de una competencia, realiza una performance
y manifiesta una sancion: ninguin portavoz visible se hace car-
go del relato, ninguna figura vicaria se hace portadora expli-
cita de un punto de vista. Es el caso, para entendernos, de
los textos descriptivos o en toma directa, donde desaparecen
las hipotesis, los recuerdos y las perspectivas relacionadas con
los personajes, y la narracion procede por si misma, como
si fuese autéonoma y absoluta («Las cosas son asi: no hay que
hacer mds gue conseguir que hablen»).
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Cada configuracion, naturalmente, puede encabalgarse y
entrelazarse con las demas: el film, mas alld de nuestras racio-
nalizaciones y de nuestros esquemas, acaba siendo un terre-
no complejo que se puede racionalizar de muchos modos.?

6.6. Los regimenes de la comunicacion

6.6.1. Figuras, formas y recorridos

Al abordar la comunicacién, hemos precisado desde el
principio que el film no es sélo la puesta en funcionamiento
de la relaciéon entre Emisor v Receptor, un objeto de inter-
cambio, sino también un auténtico terreno de maniobras, el
lugar en el que los roles contintian redefiniéndose y donde
Destinador y Destinatario se ponen en escena, ya sea de una
manera apenas perceptible o exhibiéndose con evidencia. De
ahi nuestro interés por la emergencia en el interior del film
de puntos de vista que subrayan el «hacerse» y el «darse» (con
una especie de «yo» que se propone como el origen de la co-
municacidn, y una especie de «ti» hacia el que convergen los
sonidos y las imdgenes); el interés por las distintas formas que
asumen estos puntos de vista (con las figuras de los focaliza-
dores y las configuraciones canénicas que resultan de su com-
binacién); y finalmente el interés por las maniobras gracias
a las cuales se afirman estos puntos de vista (los recorridos,
las estrategias, los complejos entrelazamientos entre los ro-
les). De ahi resulta un recorrido en tres estadios que hay que
subrayar brevemente para recuperar mejor la vision de
conjunto:

1. Hemos sacado a la luz las figuras gracias a las cuales
una instancia abstracta, de emisién o de recepcion, se pone
al descubierto y se manifiesta en campo. Desde este punto
de vista, hemos distinguido tres elementos puramente implici-

20. Sobre la colocacidn, ya sea en el plano cognitivo o en el plano prag-
matico, de los distintos roles (Destinador y Destinatario) y de los diversos
nicleos (mandato, competencia, performance y sancién), véase CASETTI,
1986.
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tos (Autores implicitos y Espectadores implicitos) y su even-
tual encarnacion en un personaje o un objeto puesto en esce-
na (Narradores y Narratarios); y ademds hemos distinguido
entre personajes que asumen hasta el final su funcién de in-
formadores o de observadores, tipica de quien se dispone a
proponer o recibir las imdgenes y los sonidos (narradores y
narratarios «fidedignos», informadores y observadores), y
personajes que, aunque insertos en la figuracion y en el rela-
10, 0 Dien INMersos eh'l‘aﬁ?fcm‘y Th' T ESCH T, TR AESS -
tan realmente el punto de origen del film o aquel hacia el que
se mueve (narradores y narratarios «increibles»).

2. Hemos evidenciado las diversas formas de la mirada
sobre el mundo que activa el cine, con las diversas actitudes
relacionadas con ellas. Desde este punto de vista, hemos des-
cubierto perfiles distintos con respecto al espectador, como
el espectador oculto de la mirada objetiva, puro testigo de
{0s acorntccinientas, ¢l espectador movil de la mirada objeti-
va irreal, perfectamente alineado con la cdmara, €l especta-
dor en los mdrgenes de la interpelacién, limitado a una espe-
cie de «aparte», y el espectador en campo de la mirada
subjetiva, metido en la piel de un protagonista de la diégesis.

3. Finalmente, hemos visto los recorridos de la mirada,
0 procesos gracias a los cuales el hacer emisor y receptor pro-
puesto en el texto se espesa relaciondndose con un deber y
un querer, un poder y un saber, un hacer hacer y un hacer
ser, etc. Desde este punto de vista, trasladando a los roles de
la comunicacion el esquema modal ya aplicado a los roles
de la narracién, hemos diferenciado algunas fases muy dis-
tintas: la de la asignacién de un deber emisor o receptor (man-
dato), la de la predisposicion para llevarlo a cabo (compe-
tencia), la de su ejecucién concreta (performance) y la de la
valoracién de los resultados (sancidn).

A través de estos tres estadios, hemos registrado numero-
sas opciones, distintas posibles soluciones de activacion. Aho-
ra bien, tampoco estas opciones, de un modo parecido a lo
que sucede en las otras perspectivas desde las que hemos ana-
lizado el film (la representacién, la narracion, etc.), se dan
todas juntas contemporaneamente: el Autor implicito, o bien
manifiesta una presencia fuerte y densa, o bien se esconde
en el interior de su figurativizacion; el Espectador implicito,
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o se mantiene en el trasfondo (mirada objetiva) o se convier-
te en protagonista (mirada subjetiva), o se le llama aparte (mi-
rada subjetiva) o se le traslada por todas partes (mirada ob-
jetiva irreal); un Narrador es fidedigno o increible, y asi
sucesivamente. También en el terreno de la comunicacidn,
pues, se procede mediante espesamientos o rarefacciones, ho-
mologias y alejamientos, disefios unitarios y emergencias im-
predecibles: también aqui se pueden esbozar, en una primera
aproximacion, sistemas coherentes de opciones en torno a los
que se situan las soluciones concretas; «regimenes» que defi-
nen las opciones de fondo que modelan la disposicién y la
dindmica comunicativas.

6.6.2. Comunicacion referencial y comunicacion
metalingiiistica

Cada proceso comunicativo, como hemos visto, viene de-
finido por la presencia de ciertos elementos en detrimento de
otros, por la recurrencia de ciertas variables y no de otras.
De una manera mas profunda, estos agregados en torno a un
disefio coherente expresan una disposicion comunicativa con-
creta, un «modo» preciso de comunicar. Ahora bien, acudien-
do con una cierta libertad a una tipologia cldsica de las fun-
ciones comunicativas, podemos distinguir dos disposiciones
fundamentales, dos regimenes clave, a su vez articulables por
matices y acentos: la comunicacion referencial y la comuni-
cacién metalingiiistica.

La comunicacion referencial es la que se dedica preferen-
temente a la transmisién de un contenido, a la presentacidn
de un objeto, a la denotacion de la realidad. Lo que cuenta
aqui, en resumen, es el «mostrar el mundo» y por consiguiente
el «ver el mundo», sin que este mostrar y este ver se presen-
ten como momentos de mediacion. Es el caso de la mirada
«objetivay, forma comunicativa en la que ¢l Autor y el Es-
pectador implicitos se presentan verdaderamente como tales,
borrando su presencia en beneficio de la presentacién y de
la recepcidon «neutras» de la realidad (piénsese en los docu-
mentales o en las simples descripciones).

21. Véase JAKOBSON, 1963.
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La comunicacion metalingtiistica, por el contrario, es la
que se dedica a expresar el acto mismo del comunicar. Lo que
se intenta mostrar o ver no es tanto el mundo (inevitablemente
presente en cuanto contenido de la imagen) como el propio
hecho de mostrar y de ver. Asi pues, retorno de la comunica-
cién sobre s{ misma, o por lo menos sobre cada uno de sus
elementos constitutivos, es decir, sobre el Destinador, el Des-
tinatario, las relaciones entre ambos y el mensaje inter-
cambiado.

En concreto, cuando la comunicacion «vuelve» preferen-
temente sobre el Destinador, tenemos una comunicacion emo-
tiva, que se caracteriza por la explicitacion de un punto de
vista propio desde el que se muestran las cosas. Lo impor-
tante aqui, en resumidas cuentas, no es tanto la realidad de
referencia como el modo y la intencién personales con los que
se hace ver (por decirlo con un juego de palabras: «Me mues-
tro mostrando»). Un ejemplo candnico en este sentido es
Ocho y medio, de Fellini, prototipo de los films que tienen
como protagonista a su propio director. Pero, mas alld de este
ejemplo, pensemos en un procedimiento como la mirada ob-
jetiva irreal v todas las soluciones en las que se manifiesta
el «yo» del texto, su Autor implicito.

Cuando por el contrario la comunicacién vuelve prefe-
rentemente sobre el Destinatario, tenemos la comunicacion
identificativa, que sitlia en el centro de su estructura organi-
zativa la contraparte del intercambio comunicativo y su ac-
cion. Es el caso de la comunicacion sometida a la mirada sub-
jetiva, que intenta hacer coincidir el punto de vista del
Destinatario con el de un personaje en escena, lanzandolo
a la identificacion y al conocimiento de su propio rol («Me
veo viendo»). Ademds de la subjetiva, otras formas de mira-
da pueden jugar a favor de una comunicacidn de tipo identi-
ficativo: la objetiva irreal o la mirada a la cdmara, por ejem-
plo, en la medida en que exhiben en cierto modo una presencia
del Destinatario. Un ejemplo que mezcla estos procedimien-
tos en funcidn de la representacion del espectador es La rosa
purpura de El Cairo, de Woody Allen (pensemos también,
en esta linea, en ese espléndido antecedente que es El moder-
no Sherlock Holmes, en el que Buster Keaton se atreve a en-
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trar en la pantalla, o en la secuencia final de Y el mundo mar-
cha, de King Vidor).

Cuando la comunicacién se centra en el contacto que se
instaura entre el Destinador y el Destinatario, con lo que se
dedica preferentemente a la explicacion de los nexos existen-
tes entre las contrapartes, o a la verificacion del funciona-
miento de los canales de intercambio, tenemos la comunica-
cidn fdctica. Esta, que en el lenguaje verbal viene activada
por expresiones del tipo «;Me oyes?», «jPermanece atentol»
o «jHabla mas fuerte!», puede verse esencialmente en la mi-
rada a la camara, que entre otras cosas ejercita una intensa
funcién de reclamo de la atencidon sobre los modos y las con-
diciones técnicas del intercambio («jMiradme a mi!»); sin em-
bargo, también la mirada objetiva irreal, o soluciones técni-
cas concretas (la imagen congelada, la pantalla en blanco, el
ralenti, etc.), por la extraordinaria experiencia perceptiva que
comportan, pueden actuar como test del buen funcionamiento
de la comunicacién y sobre todo como manifestacion de la
existencia misma de una relacién comunicativa, que obedece
a reglas particulares y que exige un comportamiento adecua-
do. De todos modos, a la hora de localizar un ejemplo filmi-
co al respecto, la secuencia de la montadora en Cieloviek s
kinoapparatom [El hombre de la camara], de Dziga Vertov,
contintia siendo el mas explicito.

Finalmente, cuando la comunicacién se centra preferen-
temente en el mensaje intercambiado, exaltando sus caracte-
risticas estructurales y formales y exhibiendo la técnica de su
constitucién, nos encontramos con la comunicacion poéti-
ca, concentrada, por asi decirlo, mds sobre la forma del men-
saje intercambiado que sobre su contenido. El meticuloso cui-
dado formal, la atencion a los ritmos y a las recurrencias, la
performance técnica gratuita, en resumen, todas las formas
de exhibicién del mensaje son ejemplos del régimen poético:
el virtuosismo técnico de algunas obras de vanguardia (Re-
gen, de Ivens; Berlin, sinfonia de una gran ciudad, de Rutt-
mann; o Ballet mécanique, de Léger, por poner algunos ejem-
plos), asi como el estilo de los modernos videoclips y de
muchos films publicitarios, parece andar en esta direccién.?

22. Discurso aparte mereceria la comunicacidn parddica, en la que la
relacién explicita con un texto anterior instituye en cierto modo una dimen-
sidn metalingiiistica.
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Naturalmente, estas distintas formas de comunicacién me-
talingiiistica pueden superponerse, entrelazarse y contaminar-
se reciprocamente; algunas miradas objetivas irreales, por
ejemplo, insisten a un mismo tiempo sobre ¢l rol demitrgico
del Destinador, sobre el rol pasivo del Destinatario, sobre las
caracteristicas técnicas constitutivas del mensaje y sobre la
existencia de un contacto entre las dos partes; y lo mismo pue-
de decirse de algunas miradas subjetivas, a veces subrayadas
por los movimientos de la cAmara, o de ciertas miradas a la
camara particularmente explicitas e insistentes. De todos mo-
dos, queda clara la atencion privilegiada sobre el acto mismo
de la comunicacién antes que sobre la realidad de referencia,
y por ello la centralidad del mostrar y del ver por encima del
mundo mostrado y visto.

La distincidn entre un régimen comunicativo referencial
y uno metalingiiistico, en sus distintas determinaciones, ha
sido muchas veces afrontada por la teoria de la comunica-
cién: recordemos las oposiciones entre showing y telling, mi-
mesis y diégesis, relato y comentario, historia y discurso,
etc.?

Los caracteres esenciales de estas distinciones, como he-
mos visto, pueden convertirse en la oposicion entre dos dis-
posiciones generales del comunicar: por un lado la neutrali-
dad del acto comunicativo y la eliminacién de cualquier
intencion mediadora («Muestro y veo el mundo»), por otro
lado la explicitacion del acto comunicativo como momento
de mediacion y de reorganizacion de los datos («Muestro y
veo el mostrar y el ver»). Dos orientaciones opuestas, pues,
que encuentran continuamente puntos de union y de super-
posicién, en la compleja trama comunicativa que cada texto
entreteje.

23. Para esta serie de oposiciones aplicadas al cine, véanse BETTETINI,
1984 y CASETTI, 1986. Por otra parte, también estdn en la base de investiga-
ciones como la de FINk, 1982 (dedicada al papel del fueracampo en la na-
rraciéon) o la de KawiN, 1978 (dedicada al cine «en primera persona»).
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