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Resumen. El espacio, que ha sido objeto de estudio por los semidlogos mas prestigiosos, estd
mereciendo una atencion especial en la teoria de la narracion audiovisual.

Este trabajo, con los referentes de investigadores, como Gardies, Maras, Frangois Jost...asi como de
cineastas como Eric Rohmer, aborda las diversas perspectivas desde las que ha sido estudiado, lo pone
en relacion con el tiempo y compara su tratamiento en el cine con el que se le otorga al espacio en el
relato literario y en la pintura.
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[en] The different conceptions of space in the theory of audiovisual
narrative

Abstract. The space, which has been the object of study by the most prestigious semiologists, deserves
special attention in the theory of audiovisual narration.

This work, with the references of researchers, such as Gardies, Maras, Frangois Jost ... as well as
filmmakers like Eric Rohmer, addresses the diverse perspectives from which it has been studied, puts
it in relation with time and compares its treatment in the cinema with to literary story and the painting.
Keywords: Space, Image, Film Narration, cinema.
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Desde que los hermanos Lumiére inventaron el cinematografo, artistas y creadores
son conscientes del nacimiento de una nueva forma de expresion y se interrogan
sobre como conseguir explotar al maximo sus posibilidades. Durante afos las cues-
tiones relativas al montaje, a la profundidad de campo, al fuera de campo... han sido
objeto de numerosos debates.

El espacio, concebido como por Platon en el Timeo como “receptaculo” —término
que también utilizara Eric Rohmer— y analizado por Aristoteles en las conexiones de
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los lugares con la mimesis, ha sido objeto de estudio por los fildsofos y cientificos de
todas las épocas.

En la narrativa audiovisual se ha concebido desde dos perspectivas fundamenta-
les: la geografica y la plastica. La primera consiste en el analisis del mundo de la
representacion filmica del espacio, como es el estudio de una ciudad o de la geogra-
fia de un territorio de un género cinematografico en concreto como seria el Western.
La concepcion plastica esta ligada al medio cinematografico en si mismo y analiza
prioritariamente la composicion plastica de la imagen articulada sobre el montaje
(Gardies, 1993: 11)

El espacio es el que determina ya la lectura “visual del guion”, y el que sitlia la
realizacion de una pelicula en un continuum (Maras, 2009: 109).

Todo teorico que analiza el relato cinematografico se termina planteando la cues-
tion siguiente: ¢ El relato audiovisual se construye en el espacio o en el tiempo? Su
respuesta a esta pregunta condicionara el resto de los argumentos.

Jorge Luis Borges decia en sus ensayos sobre la filosofia y literatura fantastica
que el espacio no existe porque este es una de las modalidades del tiempo. Jacques
Aumont subraya estas palabras del escritor argentino para hablar de la obra cinema-
tografica. Segun Aumont, al contrario de lo sostenido por Borges en la obra cinema-
tografica: “il est facile de voir que les formes temporelles de I’image narrative
n’existent pas en dehors de I’espace, d’un espace global ou se joue la représenta-
tion? » (Aumont, 1995: 136). Ello se debe a que el film, aunque esta fragmentado, es
reestructurado por el espectador. El prestigioso investigador del cine, que en otras
obras reclamaba para la pintura el derecho de ser tratada como un arte del tiempo,
mantiene una posicion contraria para el arte audiovisual: “Il s’agit, tout simplement,
maintenant, de prendre le cinéma comme un art de I’espace’. (Aumont, 1995: 137)

Revisando las tesis de otros investigadores sobre la temporalidad o espacialidad
del relato audiovisual, se comprueba que las posiciones distan de ser unanimes. Para
Christian Metz, el texto filmico moviliza a la vez el espacio y el tiempo y afirma que
el componente espacial esta siempre presente puesto que el relato filmico se realiza
a través de la imagen. “Au cinéma, en effet, I’espace est toujours présent ; il 1’est
méme dans le récit, puisque le récit filmique se réalise par I’image™ (Metz, 1981 : 27).

No obstante, en las teorias de Christian Metz, el espacio termina ejerciendo una
funcién de segundo orden, y nos invita a preguntarnos de qué manera reconocemos
un relato cinematografico (Metz, 1981: 26). En el relato audiovisual, explica el ilus-
tre semidlogo, al contrario que en el mundo “real”, existe un principio y un fin y
esto lo delimita del resto del mundo. De esta manera, si un relato tiene un principio
y un fin es porque se trata de una secuencia temporal, en la que conviven dos tem-
poralidades diferentes: por un lado, el tiempo de la historia contada y por otro el
tiempo del discurso (Metz, 1981: 27). Esta duplicidad de temporalidades puede
provocar distorsiones aparentes, al poder relatar tres afios de vida de un personaje
en dos frases de una novela o en, el caso del relato audiovisual, en algunos planos
de montaje.

o

Es facil ver que las formas temporales de la imagen narrativa no existen fuera del espacio, de un espacio global
en el que se lleva a cabo la representacion.

Se trata simplemente de considerar el cine como un arte del espacio.

En efecto, en el cine, el espacio esta siempre presente; lo esta incluso en el relato porque el relato filmico se
realiza a través de la imagen.
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Ello posibilita que puedan distinguirse tres posibilidades de relacion entre el es-
pacio y el tiempo en el relato audiovisual:

Un plano solo e inmdvil de un desierto es una imagen.

Significado-espacio — Significante-espacio

Varios planos parciales y sucesivos de este desierto constituyen una descripcion.

Significado-espacio — Significante-tiempo

Varios planos sucesivos de una caravana en marcha en un desierto forman una
narracion.

Significado-tiempo — Significante-tiempo

Estos ejemplos ponen de manifiesto que el relato es, entre otras cosas, un sistema
de transformaciones temporales (Metz, 1981: 27), por lo que terminaria convirtién-
dose en una continuacion mas o menos cronoldgica de acontecimientos.

Sin embargo, esta definicion temporal del relato contrasta con lo que denomina
estatus hibrido y molesto de la descripcion: “La description apparait a la fois comme
I’opposé de la narration et comme une des grandes figures ou un des grands moments
de la narration™ (Metz, 1981: 28).

Estos argumentos adquieren una mayor complejidad si se afiade un tercer ele-
mento: la imagen. La narracion y la descripcion se oponen conjuntamente a la ima-
gen porque el significado de la narracion esta temporalizado, mientras que el signi-
ficado de la imagen es instantaneo (Metz, 1981: 28). De este modo observamos
como el parametro “imagen” plantea problemas en el analisis tedrico expuesto por
Metz.

Seymour Chatman recoge estas ideas, con una nueva explicacion y desarrollo del
caracter espacial de la imagen cinematografica, profundizando en el analisis compa-
rativo de la historia y del discurso del relato cinematografico y literario (Chatman,
1990).Y, al igual que considera que existe un tiempo de la historia y un tiempo del
discurso, distingue entre un espacio de la historia y un espacio del discurso:

As the dimension of story-events is time, that of story existence is space. As we
distinguish story-time from discourse-time, we must distinguish story-space from
discourse-space. The distinction emerges most clearly in visual narratives. In films
explicit story-space is the segment of the world actually shown on the screen;
implied story-space is everything off-screen to us but visible to the characters, or
within earshot, or alluded to by the action. (Chatman,1990: 96)

Para estudiar el story-space (el espacio de la historia) deben tenerse en cuenta
unos parametros espaciales como serian la escala o tamafo, el contorno, textura y
densidad, la posicion, el tipo de iluminacion y color, la resolucion (Chatman, 1990:
97). Aunque Chatman termina afirmando que la diferencia entre el espacio del dis-
curso y el espacio de la historia no es tan clara como cuando analizamos el tiempo:
“The borders between story-space and discourse-space are not easy to establish as
those between story-time and discourse-time” (Chatman, 1990: 98). Lo que obedece,
segun €1, a que, al contrario que en una secuencia temporal, la disposicion fisica de

> La descripcién aparece a la vez como lo opuesto a la narracion y como una de las grandes figuras o de los

grandes momentos de la narracion.
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los elementos no tiene una logica natural en el mundo real. Mientras que el tiempo
pasa para todos en la misma direccion, la disposicion espacial depende de la situa-
cion de los objetos, del sujeto..., y su posicion en el espacio es mucho menos racio-
nal: “Life offers no predertemined rationale for these placements. They are all choi-
ces, that is, products of the art of the director” (Chatman, 1990: 98)

De esta manera, Chatman revisa la cuestion anteriormente expuesta por Metz: el pa-
pel de la descripcion en el relato cinematografico, y argumenta a este respecto que el cine
no puede describir en un sentido estricto, es decir, no puede detener la accion, ni incluso
en el caso de las imagenes congeladas. El cine puede unicamente “ser visto” (It can only
“let be seen”), y existen algunas argucias para poder “ser visto” de un modo mas descrip-
tivo como serian los close-ups o ciertos movimientos de camara, pero a esto no lo podria-
mos considerar como descripciones en un sentido estricto (Chatman, 1990: 106).

Estos argumentos son debatidos por algunos criticos, que se plantean si se esta
partiendo de una concepcion erronea del espacio. Es la hipotesis que formula Julio
Sanchez Andrada en su articulo E/ espacio: un problema pendiente en la teoria na-
rrativa del discurso audiovisual (Sanchez Andrada, 2009: 281-291). Para este inves-
tigador la teoria del relato todavia tiene que aportar una explicacion adecuada del
espacio en la representacion audiovisual por dos razones principales: por la influen-
cia que ha tenido y sigue teniendo la lingiiistica en la teoria cinematografica y por
una concepcion del espacio influida por la ciencia matematica:

La causa, a mi entender, mas profunda tiene que ver con el concepto de espacio
que manejan la mayoria de los investigadores del relato, estructuralistas o no, y
que parece derivada de las teorias cientifico-filosoficas de Clarke y Newton. Bajo
esa perspectiva el espacio queda mas alla de toda accion y, al mismo tiempo, ajeno
a los seres que lo habitan: una concepcion dificilmente sostenible no sélo desde la
fisica moderna sino desde los actuales conocimientos de la fisiologia y de la psi-
cologia (Sanchez Andrada, 2009:228)

En esta revision, y a la vez en una nueva interpretacion del espacio en el relato
cinematografico, destacan los trabajos de André Gardies, Frangois Jost y André Gau-
drealut, asi como las investigaciones del Groupe Mu o Lakoff'y Johnson en el campo
de las metaforas orientacionales.

André Gaudrealt y Frangois Jost imprimen un giro a esta concepcion del espacio
como realidad de segundo orden, dedicando un capitulo entero al estudio de este
elemento en Le récit cinématographique.

La unidad de base en el relato cinematografico, segtn los dos tedricos, es la ima-
gen, que es la que otorga al relato audiovisual la singularidad de poder ver al mismo
tiempo las acciones y su contexto:

L’unité de base du récit cinématographique, 1’image, est un signifiant éminem-
ment spatial, de sorte que, au contraire de bien d’autres véhicules narratifs, le ci-
néma présente toujours, on le verra, a la fois les actions qui font le récit e leur
contexte d’occurrence® (Gaudrealt, Jost, 1990 : 79).

La unidad de base del relato cinematografico, la imagen, es un significante eminentemente espacial, al contrario
de muchos otros vehiculos narrativos, el cine presenta todavia, lo veremos, al mismo tiempo las acciones que
hacen el relato y su contexto de ocurrencia.
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De este modo, la imagen deja de ser un elemento molesto en el analisis del relato
audiovisual y se convierte en el factor que le otorga singularidad en contraste con el
relato literario. De hecho, llegan a afirmar que el caracter iconico del significante
filmico va a imponer al espacio una cierta primacia sobre el tiempo (Gaudrealt, Jost,
1990: 79).

(No es ésta la premisa tan repetida en los manuales de guiones: Think in images
(Piensa en imagenes)? Al contrario que en el relato lingiiistico, al crear una escena
audiovisual se debe pensar en lo que ocurre arriba, abajo, a los margenes o en la
profundidad del cuadro. Es decir, para construir una escena hay que tener en cuenta
los acontecimientos que ocurren al mismo tiempo, en un mismo sitio y no en acon-
tecimientos que ocurren unos detras de otros, siguiendo una disposicion lineal como
en el discurso literario.

Varios son los guionistas que hablan del componente espacial como del elemento
que distingue su trabajo de la narrativa literaria. Por ejemplo, Jean-Claude Carriére
explica como incorporaba dibujos cuando trabajaba con Jacques Tati y Pierre Etaix,
siguiendo la tradicion de Méli¢s en la que se otorga prioridad a la representacion
espacial del relato:

Dans les films de Jacques Tati y de Pierre Etaix, tout est préparé de maniére trés
précise, avec ces croquis qui expliquent tous les effets comiques (...) Ceci a, évi-
demment, une relation forte avec le montage, et fusionne I’écriture et I’harmonisa-
tion dans des activités inséparables’. (Carricre, 1996: 25)

A su vez, investigadores, como Frangois Jost y André Gaudreault, afiaden el ele-
mento del fotograma al tiempo, es decir, consideran el tiempo cinematografico como
una temporalidad que se apoya en el espacio:

Et, puisque le photogramme vient avant la succession de photogrammes, la tem-
poralité au cinéma doit effectivement s’appuyer sur I’espace pour arriver a s’ins-
crire au sein du récit. Le temps n’y est en devenir que lorsque 1’on opére le passage
entre un premier photogramme (qui est déja espace) et un deuxiéme (qui est, lui
aussi, déja espace)® (Gaudrealt, Jost, 1990 : 79).

Por estas razones, argumentan que la construccion de las escenas se produce en
simultaneidad y no en su sucesion.

Sin embargo, la imagen no es el espacio, como explica acertadamente Jacques
Aumont, para quien la existencia del espacio en las imagenes pictoricas o filmicas
tiene que ver con el espacio en tanto que es “visto”, y las cosas empiezan a ser mas
simples y menos “naturales” porque el espacio no es aqui una percepcion como lo
son el movimiento o la luz; el espacio no es visto directamente sino que es construi-
do a partir de concepciones visuales, asi como de concepciones kinésicas 'y tactiles.
Jacques Aumont remite entonces, como ya han hecho anteriores investigadores, a

En las peliculas de Jacques Tati y Pierre Etaix, todo estaba preparado de manera muy precisa, con croquis que
explicaban todos los efectos comicos. (...) Esto tiene, evidentemente, una relacion fuerte con el montaje, y fu-
siona la escritura y la harmonizacion en actividades inseparables.

Y, debido a que el fotograma existe antes que la sucesion de fotogramas, la temporalidad en el cine debe
apoyarse sobre el espacio para inscribirse dentro del relato. EI tiempo no se encuentra en devenir si no se opera
el pasaje entre un primer fotograma (que ya es espacio) y un segundo (que también es espacio).
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conceptos como la perspectiva artificialis de Brunelleschi y Alberti, que es una in-
vencion artificial y no una ley natural (Aumont, 1995: 139).

No obstante, el espacio en el cine se encuentra en la misma contradiccion percep-
tiva que la pintura, ya que representa un espacio fridimensional en un espacio real-
mente bidimensional, el del lienzo o la pantalla (Aumont, 1995: 140). Se constituye
en el cine una “double réalité, puisque 1’oeil pergoit en méme temps 1’espace plat de
la surface de la toile et la vue partielle sur un fragment d’espace “en profondeur”,
produit entre autres par I’emploi de la perspective. Double réalité, puisque 1’un et
I’autre de ces espaces sont réellement pergus, et jusqu’a un certain point, percus
comme reels™ (Aumont, 1995 : 140)

En relacion con el problema de la bidimensionalidad o tridimensionalidad de la
imagen cinematografica, Steven Heath afiade que el cine no es ni lo uno ni no lo otro,
y parte de la nocion del cine como something in between. Esta nocion es para €l fun-
damental en el estudio del espacio filmico ya que explicaria la impresion de realidad,
debido a que el cine utiliza las imagenes producidas en fotografia para reproducir
movimiento:

The result is characterized as “neither absolutely twodimensional nor absolutely
three-dimensional, but something between.” The “something between” is the ha-
bitual response to the famous “impresion of reality” in cinema and it is this im-
pression, this reality that are of concern here in their implications for a considera-
tion of space in film (Heath, 1981: 27).

Heath se situa, por tanto, en la misma linea que André Gardies, en la que concibe
el espacio no como un aspecto fisico de un medio en tres dimensiones donde se or-
denan los objetos, sino desde la perspectiva de una abstraccion de tipo estructural
mayor (Gardies, 1993: 70).

Esta cuestion lleva a Aumont a preguntarse qué ha heredado el cine de otras artes
como el teatro y la pintura, artes en las que también se representa y construye el es-
pacio:

Est-ce a dire que le cinéma a deux fagon de représenter le réel, I’'une qui viendrait
du théatre, I’autre de la photographie? Cette these (...) est un peu brutale, et je
I’explicite seulement pour faire ressortir ce qui manque massivement dans la
conception de la représentation filmique comme vue : la mise en sceéne'® (Aumont,
1995: 154).

Desarrolla ampliamente estas interesantes cuestiones y termina afirmando

Dernier des arts, dernier lieu ou se joue encore quelque chose d’une dialectique
entre croyance, imagination et perception diffuse du matériau: derniere releve du

Dobre realidad porque el ojo percibe al mismo tiempo el espacio pleno de la superficie del lienzo y la vista
parcial sobre un fragmento de espacio «en profundidad», producido entre otros por el empleo de la perspectiva.
Doble realidad, porque uno y otro espacios son realmente percibidos, y hasta cierto punto, percibidos como
reales.»

(Puede ser que el cine tenga dos formas de representar la realidad, una que viene del teatro, otra de la fotografia?
Esta tesis (...) es un poco brutal, y lo explico solo para hacer resurgir lo que falta masivamente en la concepcion
de la representacion filmica como vista: la puesta en escena.
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théatre dans la peinture. Le cinéma, ou le dernier espace imaginable'' (Aumont,
1995: 164)

En esta misma linea se sitia Eric Rohmer cuando se refiere a lo que el cine le
debe a la pintura y a la cultura pictorica de los creadores'?. Nos recuerda que los que
inspiraron las primeras peliculas del cine fueron los caricaturistas y sus vifietas hu-
moristicas. L ’Arroser arrosé antes de ser rodado por los hermanos Lumiére era “une
histoire sans paroles” dibujada por Herman Vogel y por Christophe.

Segun ¢l, los cineastas conocian perfectamente los comics de la época:

Sont légion les cineastes qui ont fait preuve d’invention dans ce domaine, nous
proposant leurs formes, leus types, leur mise en page, presque leur trait, leur
touche. Citons par exemple Hitchcock ou Fritz Lang et, pourquoi pas, le cinéma
américain dans son ensemble : thriller, western, burlesque, musical etc...!’
(Rohmer, 1977: 16)

Estas cuestiones invitan a preguntarnos cual pudo ser la influencia del teatro y de
la pintura en la construccion espacial de las historias. El debate parece pertinente
porque multitud de realizadores como Tim Burton, David Lynch, Peter Greenaway,
Pier Paolo Pasolini, Gus Van Sant...son importantes artistas plasticos.

Por su parte, André Gardies, en su obra L Espace au cinema, analiza distintos ti-
pos de espacio en el seno de una pelicula. Considera fundamental el espacio diegéti-
co, que es aquel que construimos en nuestra mente uniendo unos fragmentos de es-
pacio con otros e imaginando lo que no hemos visto. Gardies niega que podamos
tener una mirada nueva y limpia hacia lo que miramos, no porque todo haya sido
dicho o leido, sino porque cada nuevo texto nace en un mundo cultural constituido
en cada espectador (Gardies, 1993: 68).

Para iniciar su analisis, Gardies se centra en la realidad y especificidad de los lu-
gares (una montana, una ciudad o una casa, por ejemplo). Y, al igual que Ferdinand
de Saussure, distingue entre la lengua y el habla para explicar qué es e/ lugar en el
espacio. El lugar seria el portador de propiedades espaciales; “el lugar” es la palabra
del espacio-lengua ya que viene cargado de sentido dentro de nuestros parametros
sociales y culturales (Gardies, 1993: 75). Buenos ejemplos de ello serian los spague-
tis western que apelan a un lugar en el que no fueron realizados. El lugar donde se
desarrolla una historia juega un papel fundamental en nuestras expectativas de lo que
nos esperamos del relato. De este modo presenta un paralelismo entre los lugares y
la clasificacion de personajes realizada por P. Hamon (Gardies, 1993: 76). Esta cla-
sificacion resulta de gran utilidad para analizar las escenas (siendo la escena la uni-

Ultimo arte, ultimo lugar donde se juega todavia algo como una dialéctica entre creencia, imaginacion y
percepcion difusa del material: Gltimo relevo del teatro en la pintura. El cine, o el Gltimo espacio imagi-
nable.

Eric Rohmer realiz6 una tesis doctoral dedicada al espacio en el Faust de Murnau. Distingue tres tipos diferentes
de espacio: el espacio pictorico, el espacio arquitectural y el espacio filmico. Rohmer explica que estos tres
espacios corresponden a tres modos de percepcion de la materia filmica por el espectador. Ademas, estos espa-
cios son resultado de tres procesos diferentes de la reflexion del cineasta y de tres etapas de su trabajo donde
utiliza, en cada etapa, técnicas diferentes (Rohmer, 1977: 11)

Muchos son los cineastas que han hecho invenciones en este campo, proponiéndonos en sus formas, en sus ti-
pografias, en su puesta en la pagina, practicamente su trazo, su toque. Citemos, por ejemplo, a Hitchcock o Fritz
Lang y, por qué no, al cine americano en su conjunto: thriller, western, burlesque, musical. etc...
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dad minima del guion). No olvidemos que en un guion no se distinguen las secuen-
cias sino las escenas. Las escenas son la unidad narrativa minima y ocurren en un
tiempo y en un lugar especificos. Cada vez que hay un cambio de lugar se inicia una
nueva escena.

Rohmer insiste igualmente en la importancia del “lugar” en el analisis del espacio
de una pelicula. El cineasta y ensayista estudia la arquitectura del espacio del film no
desde el punto de vista de la creacion de las formas sino desde el de su funcién. En
su ensayo recorre uno a uno los decorados del film Le derniere des hommes (una
puerta giratoria, un bafio, la fachada de un edificio) y examina su funcion a través de
los sentimientos que nos transmiten: inquietud, funcionalidad, inestabilidad:

Tous ces lieux ne se présentent pas seulement comme le cadre de 1’action, son ré-
ceptacle. Ils pésent sur les attitudes des personnages, infléchissent leur jeu, dictent
leurs déplacements' (Rohmer, 1977: 58).

Rohmer realiza un dibujo de la inferencia de uno de los lugares de E/ Fausto de
Murnau donde un mismo decorado, un despacho, tiene distintas funciones en distin-
tas escenas.

En el relato filmico el espacio diegético esta habitado por esa poblacion singular
que son los lugares. Este conjunto de lugares de un relato constituye una rica cantera
de valores que seran reutilizados en la actividad narrativa (Gardies, 1993: 86).

Para Gardies, el paso de sintagma a sintagma en el seno de una pelicula permite
crear una aprehension cognitiva del espacio propio de la narracion que se esta desa-
rrollando, lo que denomina espacio narrativo. A medida que avanza el relato, el es-
pectador elabora un modelo abstracto de la organizacion del conjunto gracias a la
cual se asegura por un lado la coherencia y, por otro, se percibe el juego relacional
de los distintos componentes espaciales.

Este espacio narrativo, sin embargo, no tiene sentido si no esta habitado por un
personaje. El espacio es concebido como un trabajo de intercambio constante entre
el espacio y el sujeto. Es la estrecha relacion entre el personaje y el espacio la que
funda la narracion de una pelicula. ;|No es una alegoria perfecta Manhattan del per-
sonaje de Woody Allen?

En un primer momento, el acto inaugural de un relato consiste en la puesta en
relacién dinamica entre un personaje y un espacio. Todo relato cuenta de manera
explicita o alusiva la historia de un hombre y sus relaciones con el espacio ya que el
personaje no puede transformarse ni llegar a ser otro sin el rol activo del espacio.
Esto quiere decir que, dentro de la perspectiva semidtica narrativa, el personaje antes
de actuar debe estar constituido como tal y adquirir ciertas cualidades fundamenta-
les. El sujeto antes de poder actuar, debe dotarse de un “ser” y de un “hacer”.

En este sentido, el desplazamiento es la condicion necesaria para el encuentro
de fuerzas agitadoras del relato. No obstante, su estatus puede estar dotado de
complejidad ya que puede ser que el desplazamiento sea la prueba en si misma,
como es el caso de las road-movies, y puede desbordar su rol principal y tener en
si mismo una funcion catalizadora. Gardies distingue, a este respecto, tres tipos de
desplazamiento:

14 Todos estos lugares no se presentan unicamente como el marco de la accion, su receptaculo. Pesan sobre las

actitudes de los personajes, influyen en su forma de actuar, dictan sus desplazamientos.
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— El trayecto: paso de un punto a otro. Su valor catalizador (término recogido de
Roland Barthes) es preponderante (Gardies, 1993: 154)

— Elrecorrido: elemento esencial en el relato del vagabundeo. Obstaculos y difi-
cultades de todo orden pueden ocurrir en funcion cardinal.

— El itinerario: por su valor globalizador abarca el conjunto de la historia, al mis-
mo tiempo que le dota de sentido porque se persigue un fin; sobre el modelo
del itinerario se organiza fundamentalmente el relato de la busqueda.

Argumenta que el espacio es “el otro” que comunica con el sujeto, y con el que,

—sobre la base del intercambio—, se producen transformaciones que aseguran la
dinamica narrativa: “L’Espace n’est plus seulement ce décor sur le devant duquel
s’enléve I’action, il est I’un des acteurs évoluant sur la scéne narrative”' (Gardies,
1993: 161)

Sin embargo, en el cine lo que se muestra y el punto de vista desde el que se

muestra estan indisolublemente unidos y el estudio del espacio y la imagen no pue-
den desvincularse del punto de vista. Frangois Jost y André Gaudreault desarrollan
este asunto con gran sagacidad. A esta capacidad de distanciarse y de situarse en el
espacio de la cdmara lo denominan «pluripuntualidad»:

La pluriponctualité du cinéma peut, en termes narratifs, étre considérée comme
une sorte de “langage”, un langage d’ordre a la fois spatial et temporel. (...) Lubi-
quité de la caméra est un parameétre qui dote la pluriponctualité du coefficient de
la distance. Avec la pluriponctualité surgit donc une certaine forme de diversité
spatiale qui pose pour le spectateur le probléme de la relation a établir entre deux
espaces (et, éventuellement, deux temps) montrés par deux plans se suivant immé-
diatement'® (Gaudreault, Jost, 1990:90).

Para ellos cada raccord tiene un nivel de significacion espacial e identifican cua-

tro tipos diferentes de relaciones espaciales.

— La identidad espacial: si nos encontramos frente a un solo y mismo espacio.

— La alteridad espacial: cuando nos encontramos con diferentes espacios. Esta
alteridad espacial puede ser de dos tipos.

— Contigua: Cuando las informaciones contenidas en los dos planos llevan al
espectador a inferir una continuidad directa (y virtualmente sin fallo) entre dos
segmentos. Un buen ejemplo seria el plano-contraplano (Gaudreault, Jost,
1990:93)

— Separada, en cuya explicacion se recurre a dos términos empleados en anato-
mia y psicologia de la percepcion, que son la separacion “proxima”y la sepa-
racion “distante” (Gaudreault, Jost, 1990:95).

El espacio no es unicamente el decorado sobre el que se desarrolla la accion, es otro de los actores que evolu-
ciona sobre la escena narrativa.

La pluripuntualidad del cine puede, en términos narrativos, ser considerada como una especie de «lenguaje», un
lenguaje al mismo tiempo espacial y temporal. (...) La ubicuidad de la cdmara es un parametro que da la pluri-
puntualidad del coeficiente de la distancia.Con la pluripuntualidad surge por lo tanto una cierta forma de diver-
sidad espacial que plantea al espectador el problema de la relacion a establecer entre dos espacios (y, eventual-
mente, dos tiempos) mostrados por dos planos que se siguen inmediatamente.
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Se produce la separacion proxima cuando dos segmentos espaciales son leidos
como relativamente separados, pero proximos (Gaudreault, Jost, 1990:95). No se
debe confundir con el caso de amplificar una imagen o un sonido como seria la ima-
gen de una lupa. Existe separacion “proxima” cuando la cdmara nos hace traspasar
dos espacios adyacentes franqueados por un muro sin que ninglin personaje nos lleve
de uno a otro.

En la separacion distante, este tipo de raccord espacial se distingue de los ante-
riores por la pregnancia de su equivalente lingiiistico. Es considerado como distante
todo lo que en un segundo plano es rechazado por lo representado en el plano prece-
dente.

A través de estas articulaciones, el cineasta traslada a la pantalla lo que aparece
escrito en el guion cinematografico. Aunque se ha subrayado la idea de un espacio
que se construye en la mente uniendo fragmentos de imagen con otros, no debemos
olvidar un elemento fundamental en la construccion espacial, que es el sonido.

La camara en el cine tiene potencialmente el poder de la ubicuidad. Ya hemos
visto como el paso de unos planos a otros puede verse afectado por los anteriores.
Todo esto nos conduce a plantearnos un problema mas amplio: quién nos cuenta la
historia y cémo nos la cuenta. Jost y Gaudreault se plantean este problema funda-
mental del punto de vista y como afecta a la representacion espacial y a la capacidad
de la camara de poder estar en todas partes.

Todorov (1966) ya distinguia los siguientes puntos de vista atendiendo funda-
mentalmente al relato literario:

— El narrador sabe mas que el personaje: Narrador > Personaje.

— El narrador sabe lo mismo que el personaje: Narrador = Personaje.

— El narrador dice menos que lo que sabe el personaje: Narrador < Personaje
(Gaudreault, Jost, 1990: 128).

Sin embargo, en el relato audiovisual resulta dificil aplicar esta clasificacion. Si
hasta ahora, denominaciones como campo, punto de vista o vision venian siendo
empleadas en los estudios de la narrativa audiovisual, Jost y Gaudreault formulan
una terminologia mas especifica y proponen utilizar el término focalizacion, emplea-
do por Genette (1972).

Los autores plantean tres tipos diferentes de focalizacion, atendiendo al punto de
vista: Relato no focalizado o focalizacion cero: cuando el narrador es “omnisciente”,
es decir, el narrador dice mas que lo que saben los personajes.

— Relato con focalizacion interna: cuando el relato muestra los acontecimientos
como si estuviesen filtrados por la consciencia de un solo personaje. Este tipo
de narracion puede ser de dos modalidades: variable, cuando el personaje que
narra cambia a lo largo del relato, y multiple, cuando el mismo acontecimiento
puede ser evocado varias veces segun el punto de vista de los personajes.

— Relato con focalizacion externa: cuando el espectador no puede conocer los
pensamientos o sentimientos del héroe (Gaudreault, Jost, 1990:128-129)

Si los autores recurren con frecuencia a términos literarios, sin embargo, al definir
la focalizacion en el cine, los investigadores aclaran que se trata de una denomina-
cion metaforica. Prefieren el término de focalizacion para establecer una diferencia
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entre lo que vemos y lo que escuchamos, o lo que ellos denominan: la ocularizacion
y la auricularizacion.

Lo que se deriva de estos analisis es que las relaciones espaciales no pueden ex-
plicarse sin la referencia al contexto narrativo. Sin embargo, y aunque en el cine
exista siempre una narratividad, frente a la morfologia del relato literario, estudiado
por Propp (1998), por Todorov (1966) y por otros autores, en el que su representa-
cion es esencialmente simbolica, en el relato audiovisual del cine y de la television
uno de sus rasgos fundamentales es la mostracion, la ostension, que es considerada
por Elam (1980) la forma de semiosis mas elemental.

Y asi como la pintura elabora un sistema de representacion, el cine elabora un
espacio imaginario, un espacio narrativo, dice Stephen Heath (1981), que hace posi-
ble que pueda relatarse una historia.
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