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| Resumen

En este trabajo nos proponemos trazar algunas reflexiones exploratorias en el campo de la
comunicacion audiovisual. Nos interesa, particularmente, deconstruir la indisoluble relacion entre
la «matriz narrativa» y los «distintos dispositivos audiovisuales» que performan las gramaticas
tecnoperceptivas. En otras palabras, buscamos repensar las continuas discontinuidades, es decir, el
«lazoy y la «diferencia» de la comunicacion audiovisual con la narracion.

| Palabras clave
Narracion - comunicacion audiovisual - performatividad

| Resume

This paper attempts to draw some exploratory reflections within the field of audiovisual
communication. We are particularly interested in a deconstruction of the indissoluble relationship
between the “narrative matrix” and the “different audiovisual devices” that perform techno-perceptive
grammars. In other words, we expect to rethink the continuous discontinuities configurating both the
nexus and the difference between the audiovisual communication and the narrative.

| Keywords
Narrative - audiovisual communication - performativity
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| Introduccion. Narrar en la selva espesa del mundo contemporaneo

Vivimos en un mar de relatos y, como el pez que (segun el proverbio) sera el ultimo
en descubrir el agua, tenemos nuestras propias dificultades para entender en qué
consiste nadar entre relatos (Briiner)

En los mitos fundacionales de la historia oficial, en los ritos de enunciacion que legitiman
institucionalmente a portavoces autorizados; en las formas del gusto y de la distincidon que digitan
las dindmicas de consumo de las distintas clases sociales; en el arte (literatura, teatro, performance/
happening, etc); en la voz ronca de las minorias; en el habla de los feminismos y en el acervo popular
circulan multiples relatos de diversa espesura.

Al mismo tiempo, no podemos negar que en los escenarios de las sociedades contemporaneas
montados sobre las redes sociales y el streaming’; y en el sinfin de heterotopias configuradas ex profeso
por el cine y las plataformas on demand -que la pandemia covid-19 no ha hecho mas que rectificar y
reificar’- aquellas narraciones cobran otras dimensiones.

Pero también por sus grietas, digamos entre la articulacion de biografemas y relatos que forman
parte de nuestra cultura (aquellos que nos posibilitan la inteligibilidad del mundo que habitamos). Esto
es, en el margen impreciso de los discursos hegemonicos: pasillos, casas (alrededor de las mesas o en
las veredas), las esquinas de los barrios, las plazas publicas, las ferias, la incomodidad de los umbrales
e, inclusive, el muteado mundo voyeurista de los no-lugares, las narraciones que emergen decretan
territorios densos de redes de sentido’.

En la antetltima pelicula de Almoddvar, Dolor y gloria (2019), hay una escena que podria
agregar un nuevo pliegue a lo que antes estabamos intentando narrar. Se trata de que el protagonista
(Salvador) asiste a su madre en sus ultimos dias de vida. Ella empieza a contarle un suefio y ¢l indaga
en los detalles. En un momento dado su madre se detiene abruptamente, lo mira a los ojos, y le dice:
-“No me pongas esa cara de narrador, ;eh?”, “...;Que no, mama!” -contesta ¢l. Ella continta: “No
quiero que pongas estos relatos en tus peliculas, no me gusta que salgan mis vecinas, no me gusta la
autoficcion”. Salvador le responde: “Pero si no he hecho mas que brindarles homenaje y devocion.
Cada vez que hablo de ti digo que me he formado contigo y con las vecinas™.

Formarse como narrador para Salvador es haber sido llevado a ese circulo magico del relato
(Ranciere, 2009). A ese universo diegético en el que las lecturas de los clasicos, lo popular y lo
mitologico se mezclan con los chismes pueblerinos; es operar sobre el relato audiovisual a partir de
la simbiosis entre el «campesino sedentario» y el «marino mercante» (Benjamin, 2019). Es que no
existiria narracion sin una escucha atenta, sin ese juego dialdgico entre un yo y un otro y, desde luego,
sin esa «polifonia» propia de todos los textos de la cultura (Lotman, 1996; Bajtin, 2013).

1 La intervencion del encuadre en el mundo “lo sesga, lo traduce, lo hace pasar por una nueva opacidad, lo tiene
por insuficiente, incompleto, todavia no apropiado” (Comolli, 2010, p.37).

2 “A los consumido(re)s se les ofrece continuamente aquellas peliculas y series que se ajustan por entero a su
gusto, es decir, que les gustan. Se los ceba como a ganado de consumo con lo que siempre vuelve a resultar igual. Los
«atracones de series» se pueden generalizar declardndolos el modo actual de percepcion. La proliferacion de lo igual no
es carcinomatosa, sino comatosa. No topa con ninguna defensa inmunolégica. Uno se queda mirando la pantalla como un
pasmado hasta perder la conciencia” (Byun-Chul Han, 2017, p.10).

3 “... [nadie suponia que] la sutil membrana mediadora iba a volverse mucho mas gruesa. A la definiciones de los
sentidos, y la estructura de la conciencia, a los velos de deseo, a los mitos fundacionales y fundamentales, a las ficciones
cientificas, historicas y periodisticas, la vacilacion tecnoldgica afiadié un perpetuo rumor de mensajes, un repertorio de
esloganes y un sinfin de imagenes que nos envuelven en un simulacro mas o menos variable, una secrecion subsidiaria del

pensamiento que se llama, excluyentemente, ‘la realidad’” (Cohen, 2003, p.130).
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Todos estos territorios semidticos que precariamente intentamos enumerar se (re)organizan y se
(des)territorializan -tal vez hoy amalgamados en la logica de la explosion aceleradamente (Balandier,
1990)- en constante flujo y reflujo de narraciones. Territorios cuyas formas del contar ponen de
manifiesto sus usos e interpretaciones y las distintas formas del reparto de lo sensible (Ranciere,
2019)".

Lo heteroclito de la matriz narrativa en el tamiz sociocultural nos hace advertir las luchas por
la representacion de la realidad “como el espacio simbdlico en el que se juega el conflicto entre los
diferentes sistemas de representacion que una sociedad construye sobre si misma” (Griiner, 2002,
p.14).

Tal posicionamiento tedrico-metodoldgico implica que los sistemas de la praxis narrativa serian
performativos, es decir, tanto simbdlicos como pragmaticos. Puesto que se corresponden, por un lado,
con leyes y normas que regulan la interpretacion cultural, y, por otro, se juegan estratégicamente en
todo el margen de maniobra que se disponga para concretar deseos, preservar determinados ordenes,
movilizar intereses y cumplir ciertos objetivos (Augé, 1999, pp.175-6; Butler, 2017).

Donde hay mundo, hay relato. En efecto, como dice Marcelino Garcia (2004, p.218): “La
narracion es una de las formas primordiales de mediacion y modelacion de la experiencia, y un principio
arquitectonico-orquestal fundamental, que opera en la elaboracion de los formatos...”. En cierto sentido,
toda nuestra vida se configura a partir del relato® con el que tratamos, a veces infructuosamente, de
construir cosmovisiones (del contexto, de la sociedad, de la cultura) y del si mismo® y de organizar en
torno a sus diversos formatos maneras de «hacer»’ vida sensible (Coccia, 2011, p.45)8.

Desde esta posicion pareciera que el sujeto no encontrara “su” lugar fuera del ejercicio del
narrar y pareciera, inclusive, que esa modalidad no so6lo configura las coordenadas de las relaciones
intersubjetivas, los estadios simbdlicos, las matrices en las que el sujeto deberia (re)buscar los modelos
de identificacion, sino también las condiciones de posibilidad en las que han de inscribirse sus practicas
sociales. Sin la posibilidad de apropiarse del relato no existe eso que llamamos vida.

4 Como nos lo ha ensefiado Bajtin (2013), sus nodos tematicos se mediatizan a partir de su basta plasticidad
genérica. Los vasos conectores que poseen entre si y con distintas esferas de la praxis humana multiplican los «cronotopos»
narrativos, o la transforman o la destruyen. Modos de ver y de hacer en los que se traducen, se intercambian y se “hibridizan”
sus nodos tematicos, sus enunciados (estilos) y sus formatos.

5 Sabemos, entonces, que esa “arquitectura” se produce a partir de distintos «sistemas genéricos» que establecen
las dinamicas de mediacion y modelan lo experiencial. Siguiendo estas directrices, podriamos ir un poco mas lejos aun, ya
que todo podria ser pensado como un «programa narrativo». Asi el diario (o “la cronica roja de la prensa local”, como dice
Galeano), las formas de lo urbano, la musica, etc. se estructuran como cadenas de narraciones que le otorgan funciones a
las cosas y a los actantes y, en consecuencia, le dan forma y sentido al mundo que habitamos (Parret, 1994, p.60).

6 “Si nos sentimos tan atraidos por las series, /no es porque, mas alla de las historias que nos cuentan, nos permiten
contarnos historias a nosotros mismos?” (Jost, 2015, p.54).

7 Desde la perspectiva de Judith Butler lo performativo implica un conjunto sostenido de discursos y actos. Si
bien nosotros nos referimos a un concepto mas amplio del hacer, las reflexiones de la filésofa acerca del concepto de
performatividad en relacion a la teoria de los géneros aporta elementos significativos a una teoria pragmatica de los signos.
Para Butler habrian dos estratos de la «performatividad»: a) los géneros dialogan permanente con la normativas y producen
tensiones con esta idealizacion de formas jerarquicas y excluyentes-; y b) reclaman, a partir de multiples mecanismos de
accion, su derecho a ser «reconocidos» en la esfera publica con el propdsito de volver habitables cuerpos y espacios (Butler,
2017, p-45). Al ser el género una practica “conlleva siempre una negociacion con el poder”, pero al repetir normas en acto
“se arriesga a deshacer o modificar” sus estructuras, a quedar abierto a nuevas configuraciones (Butler, 2017, p.39).

8  “Lo sensible constituye la materia de todo lo que creamos y producimos: no sélo de nuestras palabras sino de
todo el tejido de las cosas en las que se objetivan nuestra voluntad, nuestra inteligencia, los deseos mas violentos, las

imaginaciones mas diversas” (Coccia, 2011, p.10).
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| Discontinuas continuidades. Narracién y comunicacion audiovisual
Leer es siempre reescribir (Eagleton)

Este complejo mapa semidtico nos muestra que la maquinaria retorica de la narracion atraviesa
todas las practicas sociales. De hecho, si la matriz narrativa configura y refigura al sujeto en un marco
de inteligibilidad (condiciones de posibilidad), de leyes que regulan su habitat/habitus, de mundos
posibles, de universos discursivos, de performatividades, en suma, de huellas signicas que marcan
su ontologia es necesario preguntarse acerca de ese tipo particular de relatos que operan a partir de la
“pulverizacion del sentido” (Machado, 2009, p.25): los textos audiovisuales.

En esta oportunidad, quisiéramos detenernos en una frase que nos llam¢ la atencién y que, en
parte, motivo la escritura de este texto. La frase pertenece al libro El sujeto en la pantalla. La aventura
del espectador. Del deseo a la accion, de Arlindo Machado. La cita es extensa pero vale la pena
detenerse en ella. Dice lo siguiente:

(...) en el ambito del cine s6lo en sentido figurado se puede hablar de una «instancia
narradora» (y por extension de «narrador» y «narrativa») (...) Si por comodidad,
todavia fuese necesario seguir usando la palabra «narrador» para hacer referencia
al sujeto cinematografico, es preciso tener presente que se trata de una metafora; y
sobre todo una metafora con fondo antropomorfico, ya que siempre tendemos, por la
fuerza de las determinaciones histdricas, imaginar al sujeto como alguien -como una
persona- y no como una actividad o una funcién simboélica en el texto cinematografico
(...). Machado, 2009, p.13)

Como podemos ver en este parrafo, Machado se abstiene de utilizar los conceptos narrador/
narrativa ligados a los textos audiovisuales. Le preocupa ese “fondo antropomorfico” que persigue “un
alguien” en todo texto audiovisual, y que obtura la posibilidad de distinguir los dispositivos (sonido,
camara, montaje) en los que se difumina ese alguien.

El autor polemiza, tal como lo hace Paolo Fabri con Benveniste y Barthes acerca de la
universalidad de las unidades lingiiisticas (Vitale, 2004, p.101). Tiene razén cuando objeta que la
nocidn de narracidn en los textos literarios puede no coincidir punto por punto con la lectura de una
pelicula, ya que ésta excede el sentido de lo meramente discursivo. Dos cuestiones aqui. Primero, si
bien lo enunciable tiene primacia sobre lo visible es porque este ultimo se deja determinar pero no
reducir, su caracteristica primordial es la irreductibilidad (Deleuze, 1993, p.78). Segundo, si en los
textos audiovisuales no es posible responder satisfactoriamente a la pregunta «;quién narra en un
film?», pues su uso es problematico, entonces, cabria preguntarse ;qué es lo que hace posible que se
cuente una historia? O dicho de otro modo, al cambiar las formas de lo narrativo a partir del uso de los
dispositivos audiovisuales esa “figura” sufre una metamorfosis tal que, en el universo diegético, ;sélo
puede ser tratado como simbolo o metafora?

Vamos a intentar releer a Machado y trataremos de deconstruir sutilmente su posicion. Es decir,
buscaremos sostener, en las proximas lineas, que los textos audiovisuales serian fundamentalmente
narrativos, pues /qué hacen sino contar una historia? Mas bien habria que distinguir en qué grados, de
qué modo, o a partir de cudles operaciones estéticas se mediatiza su narratividad. Como bien dice René
Gardies (2017, p.101) “Desde hace mas de cien afios, el publico se dirige mayoritariamente a las salas
de cine para ver historias. Paga por esto. El cine comercial debe esencialmente su fortuna, artistica y
comercial, a su dominio del arte de narrar”.

En otras palabras, creemos, al igual que Aumont (2008, p.98), que estudiar los textos

-111-




Volumen 3 “JEM[énu EN EL AULA’ Dosster “Los estudiantes y la Semidtica”

afio 2022
edicion N22

NS I Articulos Libres |
Revista del grupo de
Estudios SEMIO-DISCURSVOS

audiovisuales implica que hagamos una distincion entre la diferencia y el lazo de aquello que depende
de lo audiovisual y de aquello que es estrictamente narrativo. “La diferencia, puesto que lo narrativo no
es lo cinematografico (y a la inversa). El lazo, ya que el cine como arte y como industria, se desarrollo
en el ejercicio de la narraciéon” (Aumont, 2008, p.98). En sintesis, no se trata de argumentar en sentido
contrario al de Arlindo Machado, sino de trabajar sobre ese inconsutil lazo diferencial que une y a la
vez distingue a los textos audiovisuales de otros dispositivos retoricos.

Una cosa es cierta, en si lo narrativo es extra-cinematografico (Metz, 1979), pues ha proliferado,
aun antes que en el cine, en distintas esferas de la praxis humana: el arte (teatro, literatura), el
periodismo, la vida cotidiana, etc. Esto explica, segin Aumont (2008, p.99), que la teoria literaria
pueda resultar util para analizar films. Pongamos por caso toda la semiotica narratologica ayudante/
oponente/traicion/prohibicion/retorno (Propp/Greimas/Barthes); o la focalizacion (Genette)’. Pero
esto también sefala la insuficiencia de la teoria literaria como marco tedrico-metodologico de analisis
de textos audiovisuales (Machado, 2009; Aumont, 2008; Gardies, 2017).

Esas funciones narrativas que anteriormente mencionamos conviven con la composicion
propia de los films, a saber: montaje, campo/fuera de campo, sonidos, plano/contraplano, etcétera,
y esa adyacencia hace incomoda la utilizacion no de lo narrativo en si sino del narrador como
sujeto, relegandolo a una posicidon simbdlica. Sin embargo, aun en los estilos mas radicales como la
nouvelle vague hay personajes, hay acciones, hay una historia que puede ser mas o menos abierta a la
interpretacion, pero una historia al fin.

Abhora bien, en el inicio de su texto Machado analiza una clasica escena de Citizen Kane, de
Orson Wells. Una escena en la que Kane pronuncia la enigmatica palabra “Rosebud” poco antes de
fenecer en su mansion de Xanadq, la cual no es escuchada por ninguno de los otros personajes. El
autor nos dice que al menos una persona estuvo presente. Esa persona es el «espectador» y, ademas,
si notamos que

(...) la mirada que el espectador posa en ese pasaje de la pelicula es subsidiaria de otra
mirada, la que determina el angulo, la distancia y la duraciéon con que ese instante
es visto, no es dificil imaginar la presencia de otro testigo junto al lecho de muerte,
precisamente en la posicion que el espectador asume cuando ve la pelicula. (Machado,
2009, p.12)

Enconsecuencia, habriaporlomenos «dos miradasy» indisolublemente unidas, retroalimentandose,
o (sobre)impresas que visualizan -por ende, actiian y recortan el sentido- de la escena: el vidente y
el que ve. Distinguirlas parece sencillo, pero separarlas es dificil y s6lo podriamos hacerlo a riesgo
de quebrantar el proceso de semiosis que se entrama entre el espectador, el texto audiovisual y su
productor.

En esa zona de primeridad, de puro cero, coinciden dos miradas. ;Cudl de ellas es la del
espectador? ;Cudl es la del narrador? ;La mirada del espectador es solo subsidiaria de la otra o es
mas bien la dimension dialogica de todo film? ;Ven lo mismo? Lo concreto es que “...siempre hay
«alguien» mas dentro de la escena de un filme, alguien que a veces sabe mas que los personajes y a
veces menos, pero de cualquier manera alguien que no es necesariamente un protagonista visible...”
(Machado, 2009, p.12) y que, en algunos casos, puede convivir con el narrador explicito como un
narrador no declarado dentro del film.

9 Jost ha elaborado en torno a la propuesta de Genette el concepto de «ocularizacién». Desde su perspectiva este
concepto es mas operativo en los textos audiovisuales porque se produce un complejo entramado ente los ojos y la voz
(Machado, 2009, p.17).
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Esta figura particular no podria confundirse ni con la camara subjetiva (Cloverfield o Blair
witch proyect), ni con la narracidon en off (Dogville), o la de alguno de los personajes (Big fish). Eso
lo tenemos claro. En todo caso, esa figura parece disolverse en una multiplicidad de acciones propias
de la performatividad estética de todo texto audiovisual. (Es el encuadre que delimita el campo/
contracampo de lo que es dado a ver? ;Seria la duracion o el plano? ;Es el recorte de las secuencias, o
sea, el montaje? ;Es la intrincada red de relaciones semioticas sonido/imagen/actuacion? Todo parece
indicar que es todo eso a la vez y al mismo tiempo.

Este es un punto crucial de la argumentacion de Machado, pues “...si alguien sirve de mediador
entre nosotros y los acontecimientos de la historia seguramente no es un «contador de historias» sino
«alguien» que so6lo puede existir en la estructura del filme como una laguna, para que el espectador
ocupe su lugar” (Machado, 2009, p.21). Esa figura fantasmal es “quien” le presta su «polivision» al
espectador para que éste pueda gozar del film y quien construye con €l posibilidades de interpretacion.
Pero su ubicacion en el entramado narrativo resulta difusa ya que se encuentra indisolublemente unida
a estrategias propias de los dispositivos audiovisuales que no necesariamente se corresponden con un
narrador o con universales discursivos.

Habria que distinguir, en todo caso, distintas dimensiones que cooperan, dialogan y se cruzan para
hacer posible que una historia sea narrada. Distancia, duracion y encuadre, pero también la sonoridad!’
y la geometria de las miradas serian las marcas propias del andamiaje de la comunicacion audiovisual
como formas y modos de recrear la imagen.

En los textos audiovisuales esa “laguna” seria el territorio semiotico en el que el espectador
podra “sumergirse” en una historia y es, al mismo tiempo, si seguimos la maxima de Ettore Scola, un
espejo en el que podria mirarse a si mismo''. Sumergirse no seria «ver» de cualquier manera sino de
una forma especifica (planos, posiciones de la camara, etc.). Es «saber» escuchar mas alld del mero
enunciado (en todo texto artistico la segunda historia que se cuenta, la que va por lo bajo, siempre es
mas importante que la primera. Y es en ella en la que reside todo el ejercicio simbdlico). Es participar
de cierta gramatica de las miradas, de las actuaciones y del «orden retérico» (montaje). En sintesis, ese
territorio in beetween seria el lugar en el que las distintas performatividades del dispositivo audiovisual
hacen posible la narracion de una historia y su peculiar forma de contarla.

Veamos algunos ejemplos, muy generales por cierto. Comentaremos solo cuestiones muy
sumarias de estos films y trataremos de ver en ellos el ejercicio narrativo'? a partir del uso del dispositivo
audiovisual. Comencemos. /977 (Mendes, 2019) narra una historia bastante simple: se va desde un
punto A hacia un punto B en el marco contextual de la Primera Guerra Mundial. Dos soldados reciben
una mision suicida que consiste en llevar un mensaje que evitard un ataque mortifero pero para ello
deberan atravesar todo el campo enemigo. Lo interesante es que la narracion se realiza en un cautivante
plano-secuencia. Como sabemos, un plano-secuencia es un plano lo suficientemente largo y articulado

10 Pensemos, por ejemplo, en la adaptacion cinematografica de Roeg (1973) Amenaza en la sombra, del texto de
De Maurier. Roeg, “sugiere toda una serie de contornos espeluznantes de fuerzas del destino que nunca se muestran por
completo. Las repeticiones de color van acompafiadas de dobletes sonoros. De conformidad con la historia. La representacion
de Roeg de la ciudad de Venecia es tremendamente espeluznante, cosa que consigue, en gran parte, mediante el uso del
sonido” (Fisher, 2019, p.85).

11  Podriamos pensar aqui en las metaforas de cerradura y espejo. Es decir, la invitacion y la pulsion a ver lo oculto
de manera subrepticia y aquellas formas de identificacion del si mismo (Jost, 2017; Machado, 2009).

12 Estaen lo cierto Fisher (2019, p.57) cuando sostiene que el efecto de deslizamiento de ciertas convenciones de la
ciencia ficcion como el uso de efectos especiales, por ejemplo, en El mundo conectado de (Fassbinder), con tan sélo el uso

del sonido resquebraja la milimétrica naturalista del film al trabajar sin apelar a las convenciones tipicas del género.
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que se equipara a una secuencia (Aumont-Michel, 2015, p.170)".

Irreversible (Noé¢, 2002) es narrada de atras hacia adelante. El dilema narrativo se instaura en el
como se ordenan las secuencias y en el como se produce el contraste entre la primera escena y la final.
Ese contraste genera una sensacion de ruptura, de quiebre (paradojalmente la ultima escena del film es
en realidad la primera). En la escena final vemos a Alex acariciando su vientre en un paisaje idilico.
Dia soleado, parque, etc. pero, por otra parte, es solo otro rostro de la violencia; no va en aumento
la ternura sino el in crescendo de lo brutal. El orden de las secuencias hace que esa ltima escena
que podria ser de sosiego, de descanso, de final prototipico se empaiie, se vuelva tan oscura que no
podemos gozar de ese locus amoenus; no podemos ver vida en ese primer plano del vientre materno.

“Payé”, el capitulo 2 de la mini-serie Mariana siesta tarde noche (2013)", de Diego Bellocchio,
nos cuenta una historia de crimenes, ritos y tradiciones. Lo particular de este capitulo es que es narrado
por un bizarro presentador televisivo. Max esta presente en el cuadro de lo que nos es dado a ver.
Mientras ocurren los hechos éstos son explicados por Max: los moviles, los engafios, los triangulos
amorosos, la negacion a la diversidad sexual y la violencia que padecen los protagonistas. De manera
que vemos el show y su representacion desde el particular enfoque del relato de Max. Sin embargo su
relato es so6lo una hipotesis de lo visible. Si seguimos a Machado ya no estamos tan seguros de creer
a rajatabla en la voz de Max, duefo y sefor de este reality show periférico. Lo que vemos, por ende,
lo que nos mira (Didi-Huberman, 2009), da cuenta que el narrador es un poliedro de multiples caras
implicado en diferentes dispositivos (voz, sonido, montaje, planos, etc.).

En el primer ejemplo, el contar se centra en una técnica muy precisa del campo del cine: el
plano-secuencia. En el segundo, en la dispositio, esto es, en el orden de las escenas. En el tercero, a
través de la voz de un personaje inserto en la trama. En otras palabras, en el primer ejemplo la base
argumentativa del film estd apoyada en una mediatizacion técnica. En el segundo, en la isla de edicion.
En el tercero, en una multiplicidad de acciones conjuntas, propias del suspense, que disuelven esa voz
narrativa. Por tanto, podemos decir que

El orden no simplemente es lineal: este no se deja descifrar Unicamente en el
desplazamiento del film. También estd hecho de expectativas, de anuncios, de
evocaciones, de correspondencias, de desfases, de saltos que, por encima de su
desarrollo, hacen una red significante, un tejido de hilos entrecruzados, un texto
donde un elemento narrativo puede pertenecer a varios circuitos, y en cuyo seno el
espectador se entrega a hipdtesis o proyecciones... (Aumont, 2008, p.108)

13 Dice Aumont que “Para la reflexion tedrica, en particular sobre el montaje, el plano-secuencia siempre fue un
objeto molesto; obliga a admitir que puede haber un montaje en el interior de un plano (Eisenstein, Mitry), y plantea
problemas serios a todo modelo de segmentacion de los films, como lo muestran las dificultades de la gran sintagmatica
de la banda-imagen (Metz) al respecto. Desde el punto de vista estilistico (...) fue defendido por André Bazin, quien veia
en ¢él, de la mano de la profundidad del campo, un instrumento de realismo (...) Varios autores (Mitry, Comolli) sefialaron
que esto, en realidad, no era ni tan realista ni tan transparente como decia Bazin, pues respondia a los canones estéticos
del momento. Pier Paolo Passollini dira: “Por continua e infinita que sea la realidad, una camara ideal siempre podra
reproducirla, en su infinitud y su continuidad. Por lo tanto el cine, como nocioén primordial y arquetipica, es un plano-
secuencia continuo e infinito” (Aumoént-Michel, 2015, p.170).

14 La serie audiovisual Marfiana siesta tarde noche (MSTN), de Diego Bellocchio, configura su universo diegético
a partir del mestizaje genérico entre el acervo cultural de la «mitologia del NEA» y el «horror». En consecuencia, nos
propone, desde una suerte de «continuidad» con los mitos, una semiosis de lo aterrador -algo que, evidentemente, se

encuentra en el sustrato de las estructuras narrativas mitologicas-.
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Entonces, si el elemento narrativo pertenece a varios circuitos e interfaces, ;donde esta el narrador?
Borgeanamente diriamos: “en todos y en ninguno”. Sin embargo, cada uno de estos ejemplos nos cuenta
una historia. Nos es dificil distinguir un narrador pero eso no quiere decir que no haya narracion. Cada
uno apela a distintas estrategias narrativas propias de los textos audiovisuales y mediatiza, a su modo,
una historia en la que ese “alguien” no coincide con la figura prototipica o antropomorfica de “un”
narrador -o por lo menos no totalmente- ni menos aun podria sistematizarse en un solo espectro de la
produccion audiovisual.

El otro nodo que nos llam¢ la atenciéon de la argumentacion de Machado (2009, p.20) se basa
en que el texto audiovisual avanza en un perpetuo «presente virtual» pues no posee una relacion de
«anterioridad» con lo narrado. En cambio, en la literatura un hecho narrado ya ha sucedido en otra
parte.

Los acontecimientos aparecen directamente ante nuestros ojos y oidos (efecto de
realidad), nosotros «estamos alld», como testigos, y todo es inmediato. En cierto
sentido, en el cine no hay pasado; cuando las luces se apagan y la pelicula empieza
a proyectarse, la historia comienza, «de hecho», a suceder enfrente a nuestros o0jos:
nosotros nos adentramos en ella y, una vez dentro, nos comprometemos en un proceso
de participacion onirica. (Machado, 2009, p.20)

Si bien lo que argumenta Machado es cierto, lo es inicamente en sentido metaforico. Tanto en la
literatura como en los textos audiovisuales el presente es puramente virtual y los hechos “sucedieron”
antes de que se inicie la narracion. Las narrativas audiovisuales también constan de un proceso previo;
nosotros no asistimos en vivo y en directo a la filmacién, pese a todas las marcas del efecto de realidad,
de la potencia indicial de los dispositivos audiovisuales'®. Incluso, a detrimento de todos los esfuerzos
del neorrealismo italiano en no intervenir en la historia narrada; en acercar la materia filmica lo que
mas se pueda al volatil signo de lo real, a su remanente indecible. Este, en tanto que esta mediatizado,
encuentra toda su potencia en la opacidad de lo que no se puede aprehender directamente.

De hecho, hay todo un territorio semiotico que ordena la retorica del texto audiovisual, se llama
isla de edicion. “En la isla de edicion uno aprende que la filmacion ha introducido algo nuevo. En la
isla de edicion se escribe un segundo guidn en funcion de lo concreto y no de las intenciones” (Farocki,
2013, p.80). En la isla de edicidn, entonces, se decide donde cortar, donde poner la musica, que toma
del plano elegir. Lo que es dado a ver, o sea el universo de lo visible, ya se ejecutd en alguna otra
parte.

15  Segln sabemos, la problematica de lo real en el cine es un camino lleno de bifurcaciones, sinuoso, espiralado. El
cine, en sus inicios, al igual que la pintura y la fotografia, ha tenido que lidiar con la potencia de lo indicial (Andermann-
Bravo, 2013). Sabemos, ademas, que el efecto de lo real es inherente al dispositivo audiovisual “el mundo invade la
camara apenas ésta se pone en marcha” (Oubifia, 2013, p.33). Por tanto, el cine ha tenido diversas maneras de aprovechar,
transformar, exacerbar o contrarrestar esta marca. Y es que ha coincidido, en sus comienzos, con multiples lineas

== cpistemologicas, cientificas, artisticas, culturales, etc. entre finales del siglo XIX y a lo largo de todo el siglo XX.
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| A modo de cierre
Hay que creerle a la narracion, nunca al narrador (D. H. Lawrence)

En este trabajo'®, intentamos dar cuenta de la “pulverizacion del sentido” y de la “polivision”
que ejecutan los dispositivos audiovisuales a partir de multiples acciones propias de las gramaticas
tecnoperceptivas (sonido, actuacion, montaje, planos, etc.).

Hemos discutido, en este orden de cosas, la figura del narrador, acaso diseminado en la complejidad
técnica de los dispositivos en el acto de narrar una historia. Apelamos a lo rizomatico (recordemos que
en un rizoma no hay centros), lo cual hace imposible la coincidencia, punto por punto, de la figura de
un narrador con un contador de historias en el encuadre de un film.

Mas alla de esto, ese poliedro de multiples caras del narrador y esos lazos y diferencias de
toda matriz narrativa en el entretejido audiovisual no implica que no haya relato, que no exista la
necesidad de merodear por el matiz y la opacidad del mundo a partir de una historia (sea cual sea su
estructuracion retorica).

Sin dudas, el mundo diegético tiene la impronta de la mediatizacion, esto es, de la intervencion
estética (por ende, ética y politica) de la dimensiones de la imagen a través de una variabilidad inmensa
de signos y, justamente, como dice el epigrafe con el cual abrimos el trabajo, tal vez “como el pez en
el agua (de los relatos)” nos cuesta distinguir no so6lo la figura del narrador sino dénde se hallan los
multiples resortes del rizoma narrativo. Pero esto no implica -repetimos-, en modo alguno, que no haya
narratividad y que su uso sea exclusivamente metaforico.

| Epilogo

El cine interpone entre el mundo y el ojo un velo transparente. Al hacerlo, vela en Ia
misma medida que desvela (Comolli)

Creemos haberlo dejado claro, atn a riesgo de repetirlo como un mantra, narramos todo el
tiempo. Narrar forma parte inherente de nuestra matriz cultural. Es aquello que nos hace humanos
(homo narrans). Sin embargo, no todas nuestras historias tienen la misma valencia, no todos nuestros
relatos forman parte de documentos pulcros que nos hacen ser objetivamente quienes somos. En
nuestras historias “hay de todo”: desde “el coraje de decir la verdad” hasta el burdo simulacro; desde
lo bello a lo triste; desde lo poético a lo patético (pathos/bathos); desde lo repetido hasta lo amorfo;
desde lo surrealista hasta la milimétrica quirtrgica del realismo; desde lo kitsh a lo camp; desde las
topias cotidianas hasta las heterotopias mas descabelladas.

Nuestras historias, de hecho, se hacen con girones de otras historias. Las de la infancia, por
ejemplo, se recortan sobre la huella indeleble de lo experimentado pero se completan con las voces
de otros. Narrar, o sea “decir” esto me pasé asi y de este modo, implica, también, armar un pastiche
con las voces de los otros, una simbiosis entre enunciados propios y ajenos. Narrar, entonces, €s un
acto polifénico y responsivo por excelencia (Bajtin, 2019). Por eso es “una de las ‘maneras de hacer
mundo’, a partir de otro/s mundo/s pre-existentes (Goodman), en la ‘espesa selva virgen de lo real’...

16  Algunas de las reflexiones realizadas en este trabajo forman parte del proyecto de investigacion: “Metamorfosis
del contar. Semiosis/memoria. Comunicacién audiovisual y aula VII”. En este proyecto, entendemos que para estudiar
la narracion audiovisual como fenémeno semidtico, en consecuencia, social y cultural, se deberian abordar tanto los
procedimientos que performan las gramaticas tecnoperceptivas como la ligacion de éstas con el campo sociocultural (cfr.
Maumby en Contursi-Ferro, 2006, p.100). Es decir, articular tanto los procesos de representacion como los de recepcion en

la configuracion del sentido.
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abre mundos, inventa mundos posibles, imita o re-produce el mundo comun, genera y despliega, al
desarrollarse, su propia teoria (poética)” (Garcia, 2004, p.218).

(Por qué, entonces, deberiamos dejar de resonar con el canto de las sirenas de los textos
audiovisuales si lo que mas nos gustan son las historias que nos cuentan? ;No son acaso €s0s mismos
relatos los que nos pegan a la pantalla como posesos? ;No son, quiza, los textos audiovisuales una
manera de hacer mundos a partir de otros mundos preexistentes?

En todo caso, nadar en relatos es nadar siempre en un margen de incertidumbre entre lo real y
la realidad. Tal vez, s6lo tal vez, después de este “emboyeré” tedrico deberiamos decir conjuntamente
con el superior de la CIA, el personaje que interpreta J. K. Simons en Quémese después de leerlo
(hermanos Coen, 2008) «;Qué hemos aprendido de todo esto? ;Hemos aprendido realmente algo?».
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