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El relato y lo visible
En: François Jost (1992) Un monde à notre image. Énonciation, Cinéma, Télévision, Paris, Méridiens Klincksieck. Traducción del francés para la cátedra de Semiótica de los medios II: Graciela Varela.
Mientras que para la primera semiología del cine, el espectador era un punto fijo alrededor del cual giraba toda la construcción teórica, para la narratología que procede según la ratio essendi, es finalmente poca cosa: su rol se reduce a la simple decodificación de un orden de cosas textuales que lo preexiste. En este enfoque, están los buenos y los malos lectores, los buenos y malos espectadores y la (buena) recepción fílmica se concibe como un proceso homogéneo, indiferenciado, cualquiera sea la película, el momento del film o incluso su naturaleza.

Relato sobre las cosas, relato en nuestras cabezas
En principio instrumentos de descripción, los conceptos de la narratología del cine se deslizan imperceptiblemente hacia la prescripción, como si, para ver un film, se debiera obligatoriamente descubrir las categorías o los mecanismos ya enterrados “en el objeto”. Es muy significativo que, desde esta perspectiva, la pregunta ¿qué es un relato? haya ganado la mano, en el último decenio, sobre esta otra que formuló Metz en Remarques pour une phénoménologie du Narratif: “¿En qué reconocemos un relato?” Ahí también se va a buscar en la cosa, una respuesta que se encontraba antes, por lo menos parcialmente, del lado espectatorial. La prueba, el trabajo de André Gaudreault. Inspirándose en Todorov y Bremond, sostiene que hay relato a partir del momento en que una continuidad de imágenes daría a ver una transformación y una sucesión de predicados, lo que lo lleva a considerar que la imagen en movimiento está dotada de una narratividad intrínseca
.
Roger Odin ha criticado esta concepción al demostrar que los dos criterios propuestos por André Gaudreault son insuficientes: si la imagen cinematográfica da a ver una multiplicidad de movimientos y transformaciones, estaríamos con derecho de concluir, en efecto, que todo film narra una infinidad de historias.  “Toda historia necesita al menos la intervención de dos sujetos antagonistas (un Sujeto y un Anti-Sujeto) y […] dos estructuras actanciales completas (una para el Sujeto y la otra para el Anti-Sujeto)
.” Para André Gaudreault, este “micro-relato” que forma cada plano es obra del que da a ver (un “mostrador”) y la articulación con los otros macro-relatos termina en el film siendo obra de un narrador. Roger Odin se enfrenta también a esta concepción porque “una historia no sabría ser solamente mostrada; para que haya historia, la intervención de un narrador siempre es necesaria: una historia está siempre contada, en cine como en cualquier otra parte
”. Y subraya, con razón, que en ese sentido las cámaras de vigilancia no nos dan a ver una o varias historias. 
Desarrollo la misma idea en un artículo, sin duda de manera diferente, al afirmar que, si la imagen en movimiento pudiese ser considerada un relato, no sería en virtud de las transformaciones que deja ver, sino porque, como actividad discursiva, ella transforma lo real
. Hoy, me parece claro que toda tentativa de definir a priori el relato cinematográfico y el juego de encastramiento de las instancias narratológicas    -considerándolas constitutivas del objeto textual e independientes del espectador-, sólo puede provocar dificultades invencibles.

Pongamos el caso de La salida de las fábricas Lumière. Decir que es un relato porque hay transformación y sucesión, en la medida en que la puerta de la fábrica está en primer lugar cerrada, luego abierta y al final, cerrada nuevamente
, es admitir, básicamente, que el relato está en las cosas mismas. De ese modo, ¡la realidad no necesitaría de nosotros para contar historias! Entonces, es necesario insistir en que es más bien en el acto de narrar en donde reside el rasgo definitorio del relato. Para determinar si La salida de las fábricas Lumière es un relato, habría que saber primero si el acto de mediación de la filmación de esta salida de la fábrica puede serlo. Mostrar puede ser un acto discursivo sin ser un acto narrativo.

A este respecto, la retransmisión televisiva de la “revolución rumana” es un extraordinario laboratorio semiótico que abastece de prolongaciones experimentales a este debate. Recordémosla: finales de 1989, la televisión rumana difunde sin cortes las imágenes de los combates en la calle, que los canales occidentales retransmiten a su vez. ¿Acaso esta retransmisión de acontecimientos que supuestamente aparecía como “escribir la Historia en directo” (con una gran H) nos hacía conocer una parcela de historia (con una pequeña h)? Los comentarios de los periodistas, para la ocasión simples espectadores, tan ignorantes como nosotros de aquello que pasaba realmente en el lugar, permiten ponerlo en duda.
Se notó muy pronto, en efecto, que sus esfuerzos de explicitación narrativa de las imágenes eran vanos. Enfrentado a ellas, el presentador era incapaz de superar el estadio de la descripción indefinida modalizada, del tipo: “Allí estamos siempre, creo, en el centro de Bucarest… Ahí pues, un tanque… Un camión al lado del tanque… Una situación de espera” (Daniel Bilalian”, 23/12/89, A2, noticiero de las 13 horas) ¿Cuál camión? ¿Para qué? ¿Cuál tanque? ¿Esperando qué? Imposible de decir, imposible superar el estadio semiológico de reenvío para alcanzar la identificación referencial 
. Entonces, se comprende por qué la palabra clave del reportaje es “visiblemente”. Visiblemente hay un tanque, visiblemente hay un camión, pero la historia que se supone nos cuentan esas imágenes permanece escondida, oscura.

Un camión arriba a la plaza, se estaciona al lado de otro camión, vuelve a marcharse. Esta sucesión temporal y esta transformación evenemencial equivalen a la salida de las usinas Lumière. Y, sin embargo, ella no conforma para nuestro espectador-periodista, un relato. Aquí no es más que un conjunto de instantes temporales imposibles de relacionar, y más aún, imposibles de subordinar unos a otros. La descripción indefinida se despliega sin lógica causal, sin escapar, incluso, a la contradicción. El comentario es afásico, se contenta con “deletrear los fenómenos” (Kant) Por ejemplo, al escuchar al periodista decir: “allí, visiblemente, los acontecimientos cesaron un poco, se organiza el abastecimiento… Uds. han visto pasar una mujer y un hombre encargados de abastecer la tropa que continúa peleando.” La interpretación suspensión de los combates versus continuación de los combates cambia al verse: los combates cesaron porque vemos personas que pasan calmas delante de un tanque;  prosiguieron porque un hombre y una mujer llevan una cesta. Lo visto no es el relato, Lumière no se había equivocado (suprimiendo ahora el título La salida de las usinas: ¿qué hubiera sido del film entregado a la sola operación de reenvío?)     

Lo que muestra la verbalización de las imágenes por el comentario, es que, sin un conocimiento previo de la realidad filmada, la sucesión y la transformación puestas en juego por las imágenes en movimiento no acceden más que a la descripción y no al relato. La dificultad de reconocer Sujeto y Anti-Sujeto, de reconstruir un conflicto, no obstante real y conocido, bloquea la lectura narrativa. Al menos si se considera el significante visual. Ahora bien, nuestro periodista no es ese “buen” espectador evocado más arriba que saca su interpretación narrativa sólo del análisis del objeto audiovisual. Si él puede prolongar narrativamente la imagen de una mujer que atraviesa  la pantalla con una cesta en la mano, es porque suple la discontinuidad de los fenómenos a través del recurso a los esquemas mentales, próximos a lo que R.C. Schank llama MOPs. Estos Memory Organization Packets son los “organizadores de escena”, una escena es definida como “una estructura de la memoria que reagrupa las acciones que tienen una meta en común y que acaecen al mismo tiempo
”. Los MOPs organizan las escenas que no están físicamente ligadas. Por ejemplo, el MOP M-Avión organiza las escenas Check-in + Sala de espera + Embarque + Sentarse en el avión + Despegar… 
Como la imagen comprende un número indefinido de informaciones, basta con que el periodista extraiga un elemento visual para que la serie de imágenes sea interpretada en función de un MOP. Este mecanismo está favorecido por la ausencia de identificación referencial, por la discontinuidad espacial; en pocas palabras, por la ausencia de sanción “textual”, que provee la sucesión de imágenes preorganizadas en función de un esquema narrativo estereotipado en el cine de ficción. Sometido a la discontinuidad de las imágenes del “directo”, el comentarista, que intenta una perpetua recaptura de lo empírico, “cae” de MOP en MOP sin tener tiempo de hacer jugar en cada uno de ellos, y hasta el final, su papel organizador.
Otro ejemplo de falta de sanción textual: la ausencia de fuera de campo, que permite transformar la mostración de una decena de cadáveres en una generalización como ésta: “Imágenes terribles puesto que nos mostraron 12.000 cuerpos, lo que da una idea de la atrocidad de los combates” (reconocemos allí el famoso caso del osario de Timisoara). Así, de una cosa a otra, la imagen contiene en germen los elementos deícticos de MOPs; la afasia narrativa que había provocado el bloqueo de la identificación referencial se transforma en un relato que está en nuestras cabezas. Es lo que expresa ingenuamente el presentador del noticiero televisivo cuando, considerando las imágenes de carros de asalto delante de edificios civiles, colocados en la línea de fuego de los francotiradores, declara: “Hay algo que me recuerda la liberación de París, no sé por qué”, para concluir por fin, delante de las imágenes que nos deberían enseñar algo: “Vemos allí imágenes tradicionales de todo lo que es guerra civil […], es decir,  períodos en los que hay tensiones muy fuertes, períodos cuando hay espera, incertidumbre.” La información televisiva entonces no es otra cosa que la confirmación de los relatos que se tienen en la cabeza. Un mundo a nuestra imagen. La única transformación pertinente para el análisis no es pues aquella que estaría en las cosas, sino la mediación misma, visual y/o verbal, cualquiera fuese, sin prejuzgar todavía el tipo de discursividad puesto en juego. 
El estatus de visible 
Para juzgar lo que la narratología dice sobre la comprensión espectatorial, podemos también considerar en el proceso de interpretación las categorías señaladas en y por el análisis. Pongamos el caso de la paralepsis. Genette definió esta “alteración” del punto de vista, tomando especialmente el ejemplo de los enunciados como el joven no comprendió su ruina… o simula un aire inglés…, “que contrastan con el muy claro partido de visión exterior adoptado hasta allí”, en La piel de zapa 
.
Un rodeo por el cine, me permitió demostrar que la solidaridad perceptivo-cognitiva sobre la que se fundaba la concepción del punto de vista en la novela, y particularmente la focalización, no se reconocía de ninguna manera en un medio de comunicación, en el que, no obstante, el punto de vista es un rasgo del lenguaje antes que una metáfora, y que sólo excepcionalmente, encontraríamos en él, la ilustración de esta definición a priori de la focalización interna rigurosa: “El principio mismo de este modo narrativo implica con todo rigor que el personaje focal no sea jamás descripto, ni tampoco designado desde el exterior 
”, principio que traza implícitamente los contornos de la paralepsisis de La piel de zapa. Con la excepción de La dama del lago, en donde, por otra parte, vemos repetidas veces al héroe, todos los films en focalización interna muestran el personaje focal. (Inútil precisar “desde el exterior”, lo que trae deslizamientos conceptuales deplorables).  De hecho, siendo la diferencia entre el ver y el saber en cine la regla, debemos considerar que este medio es por naturaleza paraléptico o bien debemos aceptar que, en la representación narrativa de la psicología humana, esta disociación corresponde a una cierta lógica.
Sea cual fuere la cuestión, la diferencia entre punto de vista cognitivo y punto de vista visual se impone. Esta es la razón  por la cual, en L’Œil-caméra 
, propuse dividir el concepto en focalización y ocularización. 

El hecho de que en el cine, por una parte, ciertas posiciones de cámara reenvíen únicamente al dispositivo de enunciación, mientras que otras valgan por una instancia intradiegética localizable; que, por otra parte, la cuestión del saber narrativo no se conforme pura y simplemente con la ocularización, permite aclarar bajo una nueva luz la cuestión de la paralepsis. Piénsese en la primera frase de La piel de zapa: “Hacia finales del mes de octubre pasado, un joven entra al palacio real pensando en las últimas fantasías de sus predecesores”, en la cual, es por exceso de lenguaje que podemos hablar de “visión exterior”. A decir verdad, no hay visión de todo. No más que en el ejemplo de Mieke Bal: “Hacia las diez de la noche los jugadores de póquer mostraron signos de cansancio", que reenviaría, según ella, a un focalizador
. Se ve sin dificultad que estos enunciados no contienen ninguna indicación sobre la supuesta posición ocular exterior: ni del ángulo ni de la distancia ni de emplazamiento alguno.  Es lo que yo llamo ocularización cero. La paralepsis verdadera no comienza más que en el momento en que el relato cambia de foyer cognitivo sin justificación (como cuando el narrador homodiegético de la En busca del tiempo perdido  penetra en la cabeza de Bergotte para entregarnos sus últimos pensamientos). Los ejemplos citados por Genette dependerían pues de dos tipos de explicación distintas: mientras que la paralepsis tipo En busca del tiempo perdido sería propiamente hablando una alteración modal, la paralepsis tipo La piel de zapa no sería finalmente más que una consecuencia de la narración en tercera persona y al mismo tiempo, del régimen descriptivo, que da al enunciado su aspecto de exterioridad.

La contradicción aparente entre interioridad y exterioridad que ocasiona una narración en tercera persona con focalización interna y con ocularización cero, es un hecho de lenguaje; se trata de algún modo de una paralepsis constitutiva: a partir de que se escribe en tercera persona, se da una impresión de exterioridad mayor que con la primera persona, lo mismo que para poder mostrar al espectador un narrador, hay que mostrarlo bien desde el exterior, cualquiera sea la arbitrariedad en la posición de la cámara.

¿De dónde viene entonces que esto que acabamos de llamar “un hecho de lenguaje” no sea observado forzosamente por el lector o el espectador? En numerosos relatos abundan paralepsis que notamos en mayor o menor medida. La memoria fantástica de M. de Renoncour, “fiel hasta en la relación de las reflexiones y los sentimientos” de Des Grieux, él mismo capaz de restituir todos los diálogos escuchados o jugados por él, ¿no es acaso una distorsión narrativa difícil de aceptar en ese contexto de relatos homodiegéticos? ¿Y el flash-back en el cine: de dónde viene que no nos choque para nada la capacidad del personaje de rememorar todos los decorados, los ruidos, todos los otros personajes, de que imite sus voces? ¿Es que el espectador experimenta sin embargo estos relatos como alteraciones de modo? La cuestión es más embarazosa de lo que parece. Porque una de dos: o la teoría intenta comprender cómo se comprende y es evidente aquí que la comprensión puede adoptar varias vías, lejos de ser deudora de un modelo homogéneo y único, o ponemos una veritas rei , que por derecho, el espectador o el lector deben seguir.
Esta alternativa no es una, evidentemente, si se alinea la posición del espectador con la del narratólogo, apoyándose en el hecho de que la comprensión del film por uno y por otro obedece a una lógica “genética”, modelada sobre los principios constitutivos del objeto. El razonamiento es entonces el siguiente: el narrador explícito de un flash-back es sólo el portavoz de un mega-narrador: “Cuando, después de haberle dejado la palabra a su narrador delegado por algunos instantes, el mega-narrador decide inopinadamente, porque él es quien decide, ¿no?, sustituir el discurso verbal de su delegado con la visualización de los acontecimientos narrados por él, y de transportar al espectador a otro tiempo y espacio, tal visualización, -y ésta es una hipótesis que contradice aquello que se dice generalmente sobre el sujeto-, depende, como trataré de demostrar, del mega-narrador y no del narrador delegado
.”
Esta posición, que es la de André Gaudreault, pretende explicar el “dispositivo enunciativo del relato fílmico”. El encastramiento de instancias concebido así, esto es, según el método “descendente”, resuelve la cuestión de la paralepsis por defecto: si el mega-narrador “decide” todo, si hace ver como ve los acontecimientos narrados por su portavoz, el narrador delegado, la idea misma de “exceso de información” pierde su sentido. En tal sistema, el concepto de focalización no es más pertinente: “Este mega-narrador fílmico […] es la única instancia a la que se le puede imputar la responsabilidad de la mirada que ha podido dar origen al relato segundo como visualizado, una mirada que no se podría poner a cargo del narrador delegado […] aun cuando, tanto la focalización (Genette) o la ocularización (Jost) del relato visualizado parecería modelada (pero se trata sólo de una ilusión) a partir del punto de vista de éste
.”
Si todo se imputa al mega-narrador y nada a los narradores delegados, incluso bajo la forma modesta de la ilusión, se vuelve imposible explicar las variaciones cognitivas que, sin embargo, cualquier espectador intuye viendo películas. Cuando se rechaza, como yo, la división un poco fácil entre los buenos espectadores –aquellos que siguen la ley del narratólogo- y los malos – todos los otros, se debe admitir que la comprensión espectatorial no puede de ninguna manera pensarse como simétrica del modelo genético, simple decodificación de un dispositivo enunciativo constitutivo del objeto. Es verdad que las imágenes proyectadas sobre la pantalla no son más que sombras y luces, que los personajes de la novela no son más que seres de papel, que los personajes del film son como marionetas animadas por un ventrílocuo: sabemos todo eso. Sin embargo, como dice Arthur Danto, excepto los casos en los que el discurso que acompaña la obra pone por delante el proceso de producción mismo (como era la moda en los años 70), “no sabríamos reducir una obra de arte a su soporte material ni identificarla con él
”: la obra demanda ser interpretada. En este sentido, la lucha contra el antropomorfismo es bien ilusoria si no se acompaña con una explicación de la tendencia irreprimible del espectador de interpretar la obra en función de aquello que él es en sí y en función de aquello que él sabe del mundo. El enfoque cognitivista nos proporciona quizás algunos instrumentos para demostrar que esta ilusión se basa no sobre la semejanza perfecta de lo profílmico y nuestro mundo, pero sí sobre el reconocimiento de un universo cognitivo común. 
En términos cognitivos, ¿qué es la focalización interna? Es, para el que cuenta, decidir, conscientemente o no, que le va a hacer compartir la vida del personaje al lector o al espectador, como se supone comprenderlo o haberlo comprendido (es esto sobre lo cual, la denominación Erlebendes Ich*, pone el acento). Para que sepa como él sabe (no para saber lo que él sabe), se debe experimentar como él. La focalización procura hacer compartir una impresión.

¿Cómo es esto posible? 

Desestimemos en primer lugar la hipótesis según la cual es suficiente que el que cuenta decide hacer pasar tal o cual información para que sea recibida por el destinatario. Una información visual no es pertinente para el espectador por el solo hecho de que sea visible: Es necesario que sea más o menos ostensiva. Imaginemos un film en donde se ve un detective que hace una investigación. Se encuentra en una pieza con una decoración recargada. En el suelo, sobre la alfombra, podríamos distinguir un rastro de lodo (si nos paramos sobre la imagen). Este rastro no es más pertinente que el jarrón chino que se encuentra sobre un aparador cerca de la puerta, o que el tapiz sobre la pared de la derecha, y nosotros no lo registramos. En cambio, si el personaje, (es Columbus, uds. lo han reconocido) se acerca para observar mejor este rastro o lo evoca cuando se dirige a una persona presente en la habitación (el culpable, conozco el final de la película), si se la enlaza (la mancha, no la persona) con una ocularización interna secundaria o, al contrario, si se nos la muestra a espaldas de él en ocularización cero, comprendemos que ella es, en sentido literal, un índice porque, en todos los casos, es percibida como el resultado de una ostensión y “una ostensión comporta una garantía tácita de pertinencia 
”. Estas ostensiones no son sin embargo del mismo nivel: el gesto o la réplica del actor subraya la pertinencia de una información visual al provocar una identificación con un comportamiento extra-cinematográfico (acercarse para ver mejor), mientras que la ocularización interna secundaria y la ocularización cero son más bien las intenciones comunicativas que operan al nivel de la narración. No obstante, estas intenciones difieren:
- el raccord de mirada (ocularización interna secundaria) permite integrar el rastro de lodo a la cadena de hipótesis que debería conducir al culpable, al hacernos compartir, al menos puntualmente, el entorno cognitivo del detective
;
- el plano del rastro en ocularización cero pone el acento sobre el hecho de que nosotros no compartimos el mismo contexto cognitivo del personaje, y que no conformamos una reciprocidad de hipótesis (entendidas no en un cierto sentido policial, sino en un sentido inferencial).

Veamos lo que proporciona tal razonamiento al aplicarse al flash-back (que se me perdone aquí mantenerme, por afán de claridad, al nivel del razonamiento sin entrar en mayores detalles). Si, como lo demuestran Dan Sperber y Deirdre Wilson, en los cuales estas consideraciones se inspiran, hacemos hipótesis sobre las hipótesis que se manifiestan en el otro, el rol del flash-back es hacer compartir al espectador un cierto entorno cognitivo del personaje. No todo el entorno cognitivo, pero esa parte que permite volver mutuas las hipótesis narrativas. Ésta es la razón por la cual el flash-back tiende mucho más a reconstruir un entorno cognitivo pragmático (en el sentido etimológico de “relativo a la acción”) que el entorno perceptivo (pasa de otro modo, evidentemente, cuando el tipo de percepción del personaje es en sí misma una información, como en Wolfen, por ejemplo, en donde la deformación de la imagen construye la visión de los lobos). Se trata en principio de dar la posibilidad al espectador de conocer el entorno cognitivo del personaje. Así, si evaluamos con la vara de la verosimilitud perceptual, la visualización del relato de Bernstein en Citizen Kane, no dejamos de estar sorprendidos. ¿Cómo podemos ver primero a Kane y Leland que llegan en coche de plaza al frente del Inquirer y oír su conversación, mientras que el narrador, Bernstein, entra en campo sólo algunos segundos más tarde, encaramado sobre un montón de muebles groseramente amontonados en una carreta? Por el contrario, si comprendemos esta puesta en escena como una tentativa de restitución del entorno cognitivo de Bernstein, entorno cognitivo que no se reduce a lo que nos es mostrado, sino que se supone más amplio, este flash-back tendría más bien por función hacernos compartir las hipótesis que él ha manifestado en tal contexto. Esta miniparalepsis no es tomada pues al pie de la letra –si se puede decir- porque comprendemos bien que no es la restricción del campo perceptivo lo que se quiere comunicar, sino una impresión. Lo que distingue una audiovisulización de un relato verbal, es que el segundo puede hacer muy manifiesta tal o cual hipótesis (por ejemplo, la llegada de Kane al Inquire es pintoresca), mientras que la primera hace más o menos manifiesto un conjunto de hipótesis mucho más vagas. Si este flash-back hubiera estado en ocularización interna primaria, como pareciera prescribirlo el “principio” de la focalización interna, este conjunto de hipótesis habría sido, al contrario, mucho más difícil de constituir. Es sólo cuestión de observar lo que pasa al principio de Dark Passage (Los pasajeros de la noche, D. Dave, 1947), en donde vemos una panorámica que barre un paisaje seguido por los motociclistas que pasan por la ruta: compartimos la percepción del personaje, pero las implicancias de sus acciones quedan en parte a oscuras, porque no lo vemos, no sabemos que viene de escapar de la cárcel (aún cuando la cámara subjetiva termine por connotar la mirada de un asesino, tal puesta en escena no permite saber cómo está vestido el personaje – lo que sin embargo es importante en este caso, porque está vestido de presidiario-, cuál es su cabeza, lo cual será el resorte de la intriga).
Este esquema explicativo de inspiración cognitivista permite comprender por qué, por una parte, a pesar de lo que podría dejar suponer el análisis a priori de los conceptos, la focalización interna se adapta muy mal a una ocularización interna primaria, porque, por otra parte, lo que he llamado más arriba el estatuto paraléptico constitutivo de la imagen cinematográfica no se toma al pie de la letra. 
La paralepsis se vuelve pertinente sólo en el momento en que el espectador detecta en la divergencia entre su entorno cognoscitivo y el del personaje una intención informativa del que narra. Hasta ahora la focalización fue esencialmente pensada como una igualdad o una no igualdad de saber del narrador y del personaje. Esta concepción fue ampliamente solidaria de un enfoque inmanente del texto, como lo señalan Ratiba Hadj-Moussa y Martin Lefebvre
. Los dos autores me hacen ver, con razón, que al sustituir las focalizaciones espectatorial y de lectura con la focalización cero, rompo con esta lógica poniendo en el primer lugar el saber del espectador. Esto es en todo cierto y quisiera ofrecer una prolongación a esta observación que ellos explican a su manera, por cierto de manera muy convincente.

  Si acordamos sobre el hecho de que la focalización apunta a hacer compartir o no compartir el entorno cognitivo de los personajes con el espectador, se debe entonces admitir que esta intención no tiene su origen dentro del texto (como ciertas formulaciones teóricas citadas en el primer capítulo lo dan entender). Es necesaria una instancia real o efectiva que comunique al espectador la mutualidad más o menos amplia de entornos cognitivos. En esta óptica, el narrador es evidentemente una construcción del autor (o del “escritor” como se decía púdicamente en una época) que elige en cuál configuración va a poner a su destinatario
. De este modo, si es lícito pensar el narrador, según la ratio essendi, como un ser de papel (A. Gaudreault) o concebir que el enunciador es el texto mismo (C. Metz), estas posiciones pueden acabar sólo en un aporía desde el punto de vista de la recepción espectatorial, porque ellas no explican por qué el espectador no se contenta con ver el film de ficción como una duplicación o una imitación del mundo filmado –estaría ahí la actitud documentalizante-, pero por qué intenta interpretarlo como una cosa contada, un relato.
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� Ibid., p.209; subrayo.
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� A. DANTO, La Transfiguration du banal, trad. fr., Paris, Seuil, 1989. p. 170. La misma observación del lado de la teoría de la pertinencia con respecto a “los signos codificados que empleamos en la comunicación ostensiva, y en particular, los enunciados lingüísticos que, si no se tratan como estímulos ostensivos, no son más que ruidos o manchas sobre el papel, desprovistos de pertinencia. Lo mismo sucede con los estímulos ostensivos no codificados”. En SPERBER/ Deirdre WILSON, La pertinence, trad. fr., Paris, Ed. de Minuit, p.232.


� La pertinence, p. 81.


� “Un entorno cognitivo de un individuo es un conjunto de hechos que se le manifiestan”, ibid., p. 65. “Un entorno cognitivo no es más que un conjunto de hipótesis que el individuo es capaz de representar mentalmente y de aceptar como verdaderas”, p. 75; un entorno cognitivo mutuo es “todo entorno cognitivo compartido en el cual se manifiesta la identidad de los individuos que comparten ese entorno”.
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* p.6  (N. de T.) El Yo- vivido.
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