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Profesor Escuela de Estudios Generales. U.C.R.

on Juan Morer

una pelicula de
Leonardo Favio

A don Victor Valembois, motivador incansable.

Narrar y matar, narrar y morir, aparecen a menudo relacionados. jPor qué Scheherezade
cambia sus mil y un cuentos por su muerte? Sin duda porque la muerte equivale al fin de la
historia (porque hay una equivalencia entre la historia y la vida), pero también porque

narrar es a la vez matar y vencer a la muerte, matar al que tiene que matarnos cuando

la historia deje de complacerlo, matar al nifio estéril, impaciente y jugador -mal jugador—

que quiere saberlo todo enseguida, que no soporta el tiempo, matar a ese nifo que el narrador
ha sido y que, al narrar —porque narrar conlleva también una sabiduria-, ya no existe.

Jean-Claude Carriére

El cine es el arte de nuestro tiempo, y ocupa en los habitos culturales de mu-
chos espectadores el lugar que en el siglo pasado y en el antepasado le correspon-
di6 a la novela. Es el arte de mayor difusién, el dominante entre las manifestacio-
nes del entretenimiento culto pero, también, popular. Latinoamérica se hubiera dis-
tinguido culturalmente en el mundo si en los siglos anteriores hubiera habido tan-
tas bibliotecas como videoclubes existen hoy.

Es enorme la cantidad de material narrativo audiovisual que se le ofrece al con-
sumidor. Esta gran oferta obliga cada vez mds a las instituciones educativas a promo-
ver, no solo en el espacio universitario sino también en la ensefanza media, analisis
cinematograficos y audiovisuales que le permitan al consumidor contar con criterios
de seleccién adecuados para el crecimiento personal, cultural y humanistico.

Este articulo ofrece un instrumento Gtil de reflexion sobre la importancia del
narrador en el relato filmico: su aporte a la narracién audiovisual, los diferentes
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tipos de narradores, su pertinencia o no
dentro de la historia; en fin, su validez
como instrumento para contar una his-
toria, y la forma en que el autor hace
uso de él para delegar la responsabili-
dad de lo narrado.

El cine se desarroll6 como lo hace
un nino: aprendiendo a manejar la ora-
lidad. Esta caracteristica lo obligé a
crear un lenguaje fantastico de trucos,
movimientos de camara, diferenciacion
de planos seg(n la distancia de la cdma-
ra; en resumen, una técnica que le per-
mitiera relatar historias. El narrador,
cuando estaba presente, se circunscribia
a lo escrito, los intertitulos y las presen-
taciones. Esto propicio el estudio y desa-
rrollo de un lenguaje visual basado en la
mimica y en la relacion significativa de
la unién de las imdgenes, al tiempo que
ubicé al narrador como un recurso pres-
cindible en la construccion del relato ci-
nematografico.

Los cineastas del primer cine, el ci-
ne del doble, de lo maravilloso y lo fan-
tastico, el cine de prestidigitacion que
el gran George Mélie nos brindara en
los primeros estadios de evolucion del
cinematografo, evitan el uso del narra-
dor. Otros mas modernos y de forma-
cion reciente en el audiovisual, lo utili-
zan con prudencia. Desde luego, nos
referimos al narrador como lo entiende
la teoria literaria. En la academia, algu-
nos lo mencionan con recelo, mientras
otros lo prohiben por considerarlo un
recurso ajeno, propio de la literatura o
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de la radiodifusién, un recurso del cual
los cineastas perezosos y faltos de ta-
lento echan mano porque no encuen-
tran, en su repertorio imaginario, las
imagenes pertinentes para transmitir su
sensibilidad y su discurso. Estas ideas
constituyen un prejuicio que ha retrasa-
do la obtenciéon de un conocimiento
mayor sobre el papel del narrador en el
hecho filmico.

En este sentido, el propdsito de esta
investigacion es develar los aportes y los
usos que las diferentes tipologias del na-
rrador suministran al relato cinemato-
grafico.

Interrogamos al cine, y tomamos
como pretexto la pelicula argentina de
Leonardo Favio, Juan Moreira, donde el
realizador hace gala de muchas y varia-
das tipologias de narradores para con-
tarnos la historia. ;Por qué esta pelicula
y por qué este problema? En primer lu-
gar, es una pelicula de gran valor artisti-
co y, por otra parte, es un relato donde
abundan interesantes tratamientos del
narrador. Los estudios actuales, sobre to-
do los concernientes al cine latinoame-
ricano, no enfatizan adecuadamente es-
te recurso, que plantea profusas dificul-
tades para enfrentar la construccion y la
deconstruccion filmica.

El recurso del narrador aparece en
las cinematografias latinoamericanas
con la iniciativa del cine sonoro. La co-
media musical, especialmente la pelicu-
la El cantante de jazz, que propone
Hollywood al inicio de la década de los



anos treinta inspira a pro-
ductores mexicanos y ar-
gentinos, quienes advier-
ten pronto la viabilidad de
la mdsica ranchera, del
tango y del recurso del na-
rrador como potencial de
un cine que defienda la
produccion en idioma es-
panol, opuesta principal-
mente a la penetracién del
cine con subtitulos, prove-
niente del extranjero. En
esta lucha por mostrar lo
propio en las pantallas ci-
nematograficas de Latinoa-
mérica, la imaginacion
crecio y surgieron nuevos
estilos que proponian un
ambiente optimista en di-
ferentes partes del conti-
nente. Asi lo sefala John
King (1994) en su libro EL
CARRETE MAGICO: “...el en-
tusiasmo fue generado por
dos proyectos politicos
fundamentales y distintos
que sirvieron para moder-
nizar y radicalizar el clima
social y cultural del conti-
nente: la Revolucion cuba-
na y los mitos y realidades
del desarrollismo”.

Los anos cincuenta,
sesenta y setenta se carac-
terizaron por llegadas vy
partidas de regimenes mili-

tares y civiles en todo el
continente. Los trabajado-
res de la cultura, principal-
mente los cineastas cons-
cientes, tuvieron momen-
tos de intensa creatividad
en sus paises de origen

cuando el régimen los fa-

vorecia. Pero también atra-
vesaron momentos de gran
angustia cuando no era asi,
y algunos vivieron entre la
revolucion y el exilio.

El uso del narrador
como recurso tiene la ven-
taja de separar al autor de
su relato. Asi, algunos
“cuentan que alguien les
contd” que el general en
cuestion mandé a matar
en la plaza del pueblo a
algunos que parecian in-
surgentes, para que nadie
mads ni siquiera se atrevie-
ra a parecerse a uno de
ellos. Como consecuencia
de lo anterior, se plantea la
siguiente hipétesis: el nue-
vo cine latinoamericano
utiliza la figura del narra-
dor como una manera re-
volucionaria de transmitir
un mensaje que, por ser
subversivo, pertenece a la
historia y no al autor de la
obra; por lo tanto, lo narra
el pueblo y no él.

El espiritu de euforia
nacionalista, populista y
antiimperialista que se
propagé en la Argentina
de Perén, en 1973, propi-
ci6 la incorporacion de
nuevos y experimentados
cineastas a la produccion
del cine argentino. Fue el
llamado cine de libera-
cion, el tercer cine, una
produccién y una estrate-
gia politica, una mezcla
retérica de tercermundis-
mo y de la tercera posi-
cién de Per6n (King, 132).

En este clima militan-
te surge la pelicula Juan
Moreira, cuyo personaje
principal lucha por su
moribunda forma de vida
al final del siglo XIX. Diri-
gida por el joven cineasta
Leonardo Favio, trata el
tema del gaucho oprimi-
do pero honorable, argu-
mento recurrente en la li-
teratura rioplatense. Sin
embargo, la historia ar-
gentina, como la de todos
los paises latinoamerica-
nos, esta escrita con la
sangre del pueblo, pero
también esta resguarda en
su memoria histérica. La
muerte de Perén, en
1975, desaté el terror
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creado por los escuadro-
nes de derecha, y el sec-
tor de los cineastas fue
uno de los mas afectados
por la represién. Varios
directores recibieron
amenazas de muerte vy,
posteriormente, fueron
forzados al exilio.

El presente trabajo
re(ine algunos aspectos
sociopoliticos e histéricos
de la nacion argentina,
pero los analiza unica-
mente con respecto a las
diferentes formas y usos
del narrador por parte de
Leonardo Favio en la peli-
cula Juan Moreira, como
portadora de un paradig-
ma de la narratologia,
que el autor esgrime para
construir un discurso na-
cionalista. Este estudio
consiste en la confronta-
cién y el andlisis de cua-
tro secuencias de esta pe-
licula, en la cual Leonar-
do Favio emplea el narra-
dor como un recurso esté-
tico para construir lo dis-
cursivo.

El método analitico
comprensivo que utiliza-
mos lo apropiamos del
excelente articulo de Luis
Martin Arias, La luz y el
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otro: un andlisis estético.
Este autor divide el anali-
sis cinematografico en
cuatro partes fundamen-
tales. Primero hace una
division del fenémeno ci-
nematografico entre lo
puramente cinematografi-
co vy lo filmico. El hecho
cinematografico  com-
prende los andlisis socio-
l6gicos, politicos, ideolé-
gicos, economicos, la his-
toria del cine e, incluso,
la ficha técnica.

El hecho filmico trata
de todo aquello que acon-
tece desde que da inicio
la pelicula hasta que se
indica “fin”. Se refiere al
texto, de modo que cons-
tituye el acto de mirar (oir)
lo que es interior a la peli-
cula, su relato. Para Ro-
bert Stam “el analisis del
relato se centra en la inte-
raccion de los diversos es-
tratos del trabajo narrati-
vo, distinguiendo elemen-
tos tales como: esquema
de la historia y estructura
de la trama, las esferas de
accion dirigidas por los
diferentes personaje, el
modo en el que la infor-
macion narrativa es con-
trolada y canalizada me-

diante el punto de vista
del narrador”.

Definido el hecho fil-
mico, se impone iniciar
una nueva confrontacion
dialéctica —en esta oca-
sion, en el interior del
propio hecho filmico-
partiendo del binomio
“hecho discursivo” versus
“hecho estético”. El anali-
sis de estos factores a par-
tir del filme considerado
como un hecho filmico,
propone varios conceptos
tedricos provenientes de
la narratologia. No hace-
mos distincién entre his-
toria y discurso porque,
como lo asegura Stam
(1999), cada uno es un ti-
po de enunciado, dos for-
mas de expresion que
pertenecen al mismo ni-
vel, pese a la tendencia
de la critica cinematogra-
fica a encontrar instancias
ocultas de una en el inte-
rior de la otra.

El aparato teérico
conceptual que se utiliza-
ra como herramienta para
este estudio surge de la
teoria narrativa filmica, la
cual toma sus conceptos
basicos de las dos fuentes
primarias del pensamiento



semiotico: el estructuralismo y el forma-
lismo. Segtin lo apunta Stam (1999), “el
analisis narrativo del cine es la rama mas
reciente de investigacion semidtica, al
emerger de las iniciativas criticas que re-
definieron la teoria filmica en los anos se-
tenta”. Gerard Genette (1989); en su libro
Ficures I, propone los diferentes niveles
y técnicas del discurso narrativo. Con es-
te estudio sobre narratologia literaria, una
expresion que usara por primera vez el
tedrico ruso Todorov para denotar el and-
lisis estructural de la narrativa, se transfor-
mo por completo la teoria narrativa del
cine. A partir de estas tesis, la narracion
en el cine se puede definir como el acto
de relatar una historia por medio de imé-
genes, montaje, comentarios verbales,
musica y ruidos. Sin embargo, cuando se
habla de narratologia en el cine, la heren-
cia literaria sigue pesando sobre la préc-
tica cinematogrifica, y el narrador se per-
cibe como externo al mundo de ficcion
cinematografico.

Lo expuesto nos remite al nivel te6-
rico de categorias por las que atraviesa
el narrador segtin haya sido su participa-
cion en el relato:

El narrador omnisciente: como su
nombre lo sefiala, es un narrador que to-
do lo ve y todo lo sabe. Es un narrador
que esta en todas partes, y observa om-
niscientemente el progreso de los acon-
tecimientos.

El narrador protagonista: como pro-
tagonista que es, permite descifrar en su
discurso caracteristicas del personaje

que narra. Utiliza la primera persona del
singular, lo cual facilita conocer con na-
turalidad los pensamientos del persona-
je, y hace parecer que se trata de una
narracion autobiografica.

El narrador testigo asume la funcion
de narrar. Pero no es el protagonista de la
historia, sino un personaje secundario,
que solo cuenta la historia en la que par-
ticipa o interviene desde su punto de vis-
ta. Una aproximacion al punto de vista
enfatiza las técnicas del narrador para
presentar la subjetividad del personaje,
su estado emocional y cognitivo.

Siguiendo el estudio de Genette, ex-
puesto por Stam (1999), “existen dos luga-
res bdsicos o zonas en las que un narrador
opera en un texto filmico”. La primera es
el personaje-narrador, personificado, que
cuenta una historia desde el interior del
marco del mundo ficcional. En términos
de Genette, se llama NARRADOR IN-
TRADIEGETICO. Si el personaje-narrador
aparece COMO un personaje en su propia
historia, recibe el nombre de NARRA-
DOR HOMODIEGETICO. Si no aparece
en la historia que relatan, se identifica co-
mo NARRADOR HETERODIEGETICO.
La segunda zona en la que funciona un
narrador en el cine es en el control gene-
ral de los registros visuales y sonoros. En
cine, este tipo de narrador no se manifies-
ta a través del discurso verbal, sino por
medio de un abanico de cédigos cinemé-
ticos y canales de expresion (Stam, 1999:
120). Los estudios que analizan estos re-
cursos tienden metodolégicamente a
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plantear categorias tedricas y ejemplifi-
carlas con fragmentos de filmes.

Christiam Metz (1977) defiende un
andlisis del narrador en un nivel estricta-
mente filmico, en la medida en que con-
sidera las operaciones discursivas que
tienen lugar en el filme desde asenta-
mientos puramente cinematograficos (la
construccién del plano, el montaje, la
iluminacién, los “raccords” de mirada,
la musica, etc.).

Otro aspecto interesante del enfo-
que de Metz es no establecer diferencias
entre enunciacion y narracién (historia y
relato). La narracion, propone Metz, es
la enunciacién en el relato. Aceptar que
todo lo comentativo, todo lo que impli-
ca apreciaciones, posturas sobre los he-
chos, es enunciativo, implicaria limitar
la narracion a la entrega desnuda de los
hechos, y la narracién nunca se ha con-
siderado de este modo. Narrar es dar a
conocer los hechos con todas sus moda-
lidades emergentes.

Para Genette, el relato (literario) se
subdivide en tres categorias: tiempo: las
relaciones temporales entre el relato y la
historia; modo: el estudio de la focaliza-
cién en términos de perspectiva y dis-
tancia; voz: “la instancia narrativa”, es
decir, las marcas de la narracion en el
relato. Ya aqui aparece una diferencia
basica entre las dos disciplinas. El cine
se constituye a partir de una multiplici-
dad de lenguajes, en el plano visual y en
el sonoro. El lenguaje verbal en el cine
es uno entre muchos: su participacion
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es mas reducida que en la literatura,
donde lo es todo. La proporcion del na-
rrador en este ambito requiere de mate-
riales diferentes, asi como también su
analisis.

En el cine, el espectador no se iden-
tifica con una voz, sino con el lugar de
la cdmara (Metz, 1977), que en la ex-
pectacién cinematografica se traslada al
lugar del proyector (televisor). Esta iden-
tificacion implica una complejidad de
puntos de vista y de escucha; supone
una percepcion mucho més completa
que la recogida por la camara como
aparato tecnoldgico, porque incluye,
también, todas las significaciones que
derivan del montaje, considerando este
significado como el proceso de produc-
cion de una pelicula, preproduccion, ro-
daje y posproduccion.

Sinopsis de la pelicula

Juan Moreira es encarcelado por re-
clamar lo que le corresponde. Al ser libe-
rado, toma justicia por su propia mano y
sella definitivamente su destino. Co-
mienzan las persecuciones y se refugia
en una aldea indigena, pero la miseria
que rodea a este grupo humano lo obli-
ga a volver a su tierra, donde, para sobre-
vivir, tiene que matar. Asi suceden mu-
chas muertes. Se suma a las huestes de
Adolfo Alsina, en busca de indulto y paz.
De esta manera, entra en la politica. Se
siente traicionado cuando este grupo
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politico no le corres- B
ponde en sus deseos,
por lo que se pasa al
bando del general
Mitre. En medio de
estas luchas politicas,
de fraude y traicio-
nes, consignado a su
suerte, solo le que-
dan dos opciones: lu-
char por su vida o
enfrentarse a la
muerte a manos de
las fuerzas armadas.

Como entrada en
el relato cinematogréfico, Leonardo Fa-
vio toma prestado un recurso de la litera-
tura. Sobre un fondo oscuro y con letras
blancas, ubica el espacio, el tiempo, la
situacién dramatica, el conflicto y los
personajes. Destaca el personaje princi-
pal y sefiala el motivo de su historia. Es-
te tipo de narracion genera una enorme
economia de recursos, y propone el pun-
to de vista del narrador sobre unos acon-
tecimientos que sucedieron en el pasa-
do, pero con una gran vigencia en el pre-
sente. Y es que los problemas humanos
en Argentina, en 1973, seguian siendo
los mismos de finales del siglo XIX, mu-
chos de los cuales no se han superado en
el presente.

El nivel discursivo del relato contie-
ne esa dualidad temporal, que para un
lector acucioso se convierte en dualidad
ideolégica y semidtica, segin Levi
Straus (1967), donde el signo se transfor-

época.

A fines del siglo pasado la politica argentina vivié una de sus

etapas mds violentas: los politicos nacionalistas de Bartolomé Mitre

disputaban el gobierno de los federales dirigidos por Adolfo Alsina.
Mientras tanto, el gaucho argentino era marginado, cuando no
perseguide, y servia de pein o instrumento a los caudillos de turno.

El protagonista de nuestra historia es la doloresa sintesis de esa

Esta es la vida, pasion y muerte de...

JUAN MOREIRA

ma en simbolo. Como toda investiga-
cion semidtica, el andlisis narrativo per-
sigue “desentranar las relaciones apa-
rentemente ‘motivadas’ y ‘naturales’ de
la historia, con el fin de revelar el siste-
ma mads profundo de asociaciones cultu-
rales y relaciones que se expresa me-
diante la forma narrativa” (Stam, 91). El
siguiente ejemplo, tomado directamente
de la pelicula, permite una mayor obje-
tividad para el andlisis.

La introduccion anterior no debe
considerarse como una secuencia. Pero
si se atiende al enfoque metziano acerca
de la semidtica del cine, es una narra-
cién cinematogrdfica porque aparece
como introduccién a una pelicula; es un
texto sencillamente literario, pero cine-
matografico a la vez, pues es parte de un
relato cinematogréfico y no de un texto
literario. No obstante, su material narra-
tivo se construye con recursos textuales
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comprendidos en el
lenguaje verbal. Por
lo tanto, podemos
analizarlo como un
texto literario, pero
sin olvidar su cinema-
tograficidad, es decir,
su contribucion al
discurso filmico. : -

JUAN MOREIRA

En cuanto a su ti-
pologia, puede considerarse del tipo
omnisciente, ya que da por conocida la
vida, pasion y muerte del personaje. De
acuerdo con las categorias utilizadas
por Genette (1989) para separar los na-
rradores, es externo y de estilo indirecto,
asociado, por el andlisis literario, a una
economia del saber y del comunicar, a
una distribucién del saber de la historia,
entre el narrador, los personajes y el es-
pectador.

Dentro del relato se presentan dife-
rentes historias, con distintos narrado-
res. Una vez situado el espectador en la
historia del personaje, el relato continda
con la primera secuencia: el entierro de
quien en vida fuera Juan Moreira. La for-
ma narrativa de “flash back” propone el
personaje del abogado Ronualdo Aran-
cibia, que certifica su muerte ante la
viuda. A este narrador lo define un con-
texto de sugerencias trascendentales
que plantea una narracién muy peculiar,
donde lo dicho explicitamente no esca-
pa a la magia de aquello que se transmi-
te implicitamente. Veamos lo que las
imagenes nos sugieren:
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En esta secuencia, el factor tempo-
ral resulta notable. Cuando empieza el
relato, todo ha pasado ya: “Reconoce el
cadéver de quien en vida fuera su espo-
so”. Segln la tipologia de Genette, la
voz que relata los acontecimientos es
heterodiegética. Implica que la viuda,
definida por un recuerdo patéticamente
impresionante, “reconoce” el cadaver
exhumado y expuesto de su marido. Co-
mo consecuencia, esta narracion perte-
nece al estilo indirecto, ya que la di-
mension temporal, marcada en la parte
inicial de la secuencia, la conocemos
por segunda fuente y es externa (voz en
off). Ahora bien, si nos atenemos a su
participacion en el relato, lo clasificare-
mos como narrador testigo de los acon-
tecimientos, con los “demas testigos
presenciales”. Se reafirma el punto de
vista del narrador al asegurar que fue
muerto por la fuerza pablica porque era
un bandido. Asi se establece el ideolo-
gema que introduce el mito Juan Morei-
ra. Es un narrador que habla en tercera
persona vy, por lo tanto, da la impresion
de ser objetivo; sin embargo, se vale de




un discurso descriptivo de
focalizacion externa, que
le comunica al auditorio
como, donde, de qué mo-
do y por quién fue muer-
to el personaje.

El auditorio incluye,
en su doble dimension, a
los presentes en el relato
(el pueblo) y al especta-
dor, informacion necesa-
ria para construir la iden-
tificacion que, posterior-
mente, asumira el audito-
rio con el personaje. Esta
doble funcién de hablar
con los personajes ficcio-
nales se construye en la
segunda zona, gracias a
las cuatro escenas que
constituyen la secuencia.
Estas no son estrictamente
narrativas, sino que, mas
bien, se pueden conside-
rar de orden descriptivo,
por lo que se vuelve difi-
cil clasificarlas, en su
conjunto, como un narra-
dor extradiegético. Se
proponen dentro de un
area de ambigliedad dni-
ca de un recurso creativo
cinematogréfico, pues el
personaje no pertenece
estrictamente a la histo-
ria. Podria considerarse
un narrador invocador,

pero las imagenes que
acompanan la narracion
si estan estrechamente |i-
gadas a su discurso.

Si se aplica el enfo-
que de Metz (1977) para
analizarlo como rigurosa-
mente filmico, las image-
nes representadas en la
secuencia anterior acom-
panan lo narrado y, por
consiguiente, lo visual es-
ta al servicio de lo oral, lo
que evidencia que el
enunciado sirve Unica-
mente de apoyo a lo na-
rrado. De esta manera, se
produce una relacién for-
zada entre los dos recur-
sos del lenguaje. El narra-
dor interviene en la histo-
ria como personaje, pues-
to que se identifica con su
nombre, Ronualdo Aran-
cibia. En este sentido, se
sabe quién narra pero no
desde donde. Este si es un
recurso que pertenece
tnicamente a la semiosis
del cine y confirma la te-
sis de Metz (1977) segin
la cual, en el cine, el es-
pectador no se identifica
con una voz que habla,
sino con el lugar que ocu-
pa la camara respecto de
los personajes. En este ca-

so, la accion de los perso-
najes no es relevante en
la medida en que no la
realizan, sino que mas
bien recae sobre ellos.

En la siguiente se-
cuencia, Juan Moreira ha

.tomado venganza de su

principal enemigo, un te-
rrateniente que lo contra-
t6 para arriar su ganado y
no le pagé por el servi-
cio. Y no solo no le pago,
sino que, cuando fue a
cobrar, recibié a cambio
golpes y tortura. Enton-
ces, Juan se convierte en
asesino y decide refu-
giarse en un asentamien-
to indigena. La secuencia
que analizamos es la res-
puesta a la solicitud de
Juan de refugiarse con
los indigenas. Parecen
dos pero no es asi; es una
sola con dos tipos de na-
rracion diferente: por un
lado, el jefe de la tribu,
que en medio de muchas
necesidades comprende
solidariamente la necesi-
dad de refugio de su ami-
80, pues es un persegui-
do de la ley; y, por otra,
la reflexién de Juan sobre
la pobreza en que viven
los indios. Por dltimo,
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asistimos a su decision
de enfrentar a sus enemi-
gos antes de ser testigo
de la miseria y del ham-
sus anfitriones.
Seis tomas constituyen

bre de

dos escenas de una se-
cuencia; no obstante, pa-
ra efectos del analisis de
la narracion de la imagen

CINE

-segunda zona de la na-
rracion, segin Genette
(1977), narrador extra-
diegético, como él lo de-
signa— se proponen dife-
rentes angulos de una
misma toma, con el pro-
posito de ejemplificar
mejor la narracion del
personaje.

La pelicula esta narra-
da en espanol de la Argen-
tina gaucha. Los titulos
fueron incorporados (ni-
camente Como un recurso
visual, para representar
mejor la simbiosis entre el
narrador intradiegético y el
extradiegético. Analice-
mos la secuencia:

:

anh




En la escena anterior
se aprecia una construc-
cién en cinco tomas, que
presenta a un narrador de
tipo homodiegético, perso-
nificado en el marco de un
mundo ficcional rural.
Aunque no interviene di-
rectamente en la accion, el
jefe aparece en las imdge-
nes COMo un personaje pa-
sivo, dentro de una pro-
puesta ilustrativa de la si-
tuacion dramdtica repre-
sentada. Pero lo mds signi-
ficativo de analizar en esta
escena es su singular cons-
truccion.

El personaje-narrador
no es lo mas trascendente
de esta narracion, ni si-
quiera el médulo princi-
pal que constituye la ac-
cion de Juan entre los
aborigenes: lo significati-
vo expresado se halla en
la pobreza de los perso-
najes. En esta medida, la
escena se inserta dentro
del discurso total produ-
cido por el conjunto de
codigos cinematogrdfi-
cos. El discurso inclusivo
del narrador impersonal
recae en el imaginario,
donde la forma verbal
reafirma la narracion fun-

damental, lo que es mos-
trado por las imagenes.

El personaje-narrador
se encuentra envuelto en
el relato fundamental o
principal, hilo temadtico
central (la pobreza de los
personajes) controlado por
el narrador extradiegético
o cinematogréfico que, co-
mo el narrador omniscien-
te, tiene la mision de pre-
sentarnos la vida, pasion y
muerte del gaucho Juan
Moreira.

El tratamiento de esta
escena se vuelve interesan-
te, por cuanto se centra en
la capacidad de un perso-
naje-narrador para “invo-
car” un conjunto de image-
nes visuales como acompa-
namiento o ilustracion de
su narracion verbal. En este
caso particular, el narrador
puede considerarse, sin ser-
lo exactamente —siguiendo
tebricamente a  Stam
(1999)-, como una especie
de narrador evocador, muy
proximo al narrador de do-
cumentales, donde las ima-
genes corresponden o no
directamente con el relato
verbal que se propone.

Este tipo de narracion
crea un distanciamiento

entre el espectador y el
drama. La construccion a
base de planos generales
muestra la vida del indi-
gena sin tomar participa-
cion activa en ella. El eje
ideoldgico es la fidelidad
del indio, el cual asume
su desdicha desde la posi-
cion de marginado. Se so-
lidariza con Moreira por-
que reconoce en él su
misma condicién huma-
na y las mismas causas
que la producen.

La narraciéon extra-
diegética se aproxima
también al tipo mimético.
El poeta habla a través del
personaje y expresa su
punto de vista sobre una
realidad especifica. Sus
dimensiones dramaticas
influyen en el discurso so-
lo en forma circunstan-
cial, por lo que resulta pa-
sajera y no determinante
para la confabulacién.

A continuacion, anali-
zaremos la segunda parte
de la secuencia. Juan Mo-
reira narra la condicién hu-
mana de los aborigenes y
su decision de pelear por
lo suyo antes que seguir
compartiendo la desgracia
de sus anfitriones. Veamos:

eXCeENA
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a, vaya indigen

0, no tienen per
sido anarrumbados

Se destaca la tipologia del narrador
protagonista, y corresponde claramente
a la distincion de narrador homodiegéti-
o porque narra, dentro de su propia his-
toria, la situacion de sus anfitriones, los
indigenas. Por lo tanto, se sitda dentro de
la primera zona de actividad narrativa,
donde siempre es homodiegético y se
encuentra en un nivel intradiegético en
el relato, ya que puede ser un participan-
te activo, como es el caso de Moreira y,
también, narrar su propia historia.

Desde una perspectiva del narrador, lo
narrado en la escena anterior se distingue
como un comentario y una reflexién, que
funcionan simultaneamente. Esta caracte-
ristica nos lleva a definir un estilo diferen-
te a los propuestos en los primeros andlisis,
pues este momento de reflexion identifica
directamente al espectador con los sujetos
de reflexion del personaje, pero también
con €l mismo y su punto de vista.

13 =EMC=ENA

El personaje-narrador personal| no
crea el mundo ficcional, simplemente da
cuenta de €l. Sin embargo, no puede
mentir porque de su sinceridad depénde
el impacto de su disertacién. Para crear la
verosimilitud, se acompana de lo extra-
diegético, es decir, de elementos cinema-
tograficos como el plano, el encuadre, las
angulaciones y los demds recursos audio-
visuales, con lo cual establece la credlibi-

| lidad del discurso.

La secuencia utiliza el primer plano
y la voz en off como técnica de lenguaje
audiovisual, para construir la reflekion
interna de Juan Moreira sobre la candi-
¢ion humana de los indigenas. Con lesta
tactica narrativa, se presenta el punto de
vista del narrador protagonista. Esgrime
este recurso para humanizar la imagen
del gaucho argentino, que la cultura ofi-
cial ha construido como grosero y malé-
volo, producto de su natural ignorancia



y no de las circunstancias historicas. Mo-
reira es un profugo porque reclama justi-
cia. La eleccion y la aceptacion de un ca-
mino de resistencia transforman al gau-
cho en “héroe” y, a su vez, en mito. La
técnica del narrador extradiegético, cons-
truida como reflexién de un narrador pro-
tagonista, intradiegético y homodiegéti-
co, logra la identificacion del espectador
con el personaje en el nivel humano.

Existe en Moreira un reconocimiento
de si mismo que lo lleva a un decidido ac-
to de rebelion. La vida con los aborigenes
constituye el desencadenante de la accion
y establece los hechos que lo motivan a
regresar a la vida pablica. La conciencia
de si, de su identidad, sustenta la fuerza
interna que lo ata a lo suyo: Mas me vale
que a mi tierra me vuelva a pelear lo mio.
Por eso, la decision de Moreira representa
su intencion de luchar. Proyecta la accion
del personaje hacia delante, a la vez que
lo identifica con su clase social. La contra-
partida de la identificacion de Moreira son
los representantes de la ley, que lo cons-
truyen como “gaucho malo” o “bandido”
al que se debe eliminar. La fama, como
una forma del imaginario colectivo, es
una manera de apropiacién publica de su
figura, que, con el paso del tiempo, se
convertird en su mitificacion y su conde-
na. En la pelicula, el gaucho es un hombre
para quien la ley no significa decir nada
mds que una realidad practica; el Juez tie-
ne derecho de clavarle una barra de grillos
en sus extremidades y a torturarlo cada
vez que no haga lo que se le ordena.

Por medio de este narrador, el per-
sonaje Juan Moreira se presenta como
un gaucho capaz de resistir las injusti-
cias y humillaciones a las cuales es so-
metida su clase. En esta resistencia, se
produce una transformacion: Moreira
pasa de ser un gaucho bueno vy trabaja-
dor, respetuoso de la ley, a ser un gau-
cho perseguido, preparado para liquidar
a sus enemigos como (nico recurso pa-
ra obtener justicia, hechos que lo trans-
forman en un héroe para su comunidad.

La siguiente secuencia enfoca preci-
samente eso. En esta, como es caracte-
ristica del cine latinoamericano, inter-
viene un narrador muy especial: el tro-
vador. En la cultura gauchesca, este per-
sonaje adquiere el nombre de payador.
Las aventuras de Juan Moreira llegan a
ser parte del patrimonio del pueblo ar-
gentino, y el payador lo construye como
héroe de la injusticia y simbolo de lucha
contra la opresion. A su vez, el canto lo
convierte en mito.

Con base en la transmision de la
usanza oral, Moreira se ajusta a los codi-
gos y parametros con que se estructura su
clase social. Por su misma naturaleza, vi-
ve en el rito de los payadores, que cantan
sus desventuras y sus hazanas con temas
de los mdés sentidos y tiernos estilos. Se
cantan en décimas tristisimas y se presen-
tan como radicalmente distintas de la
cultura escrita, en la cual se basa la justi-
cia de la cultura letrada. La posibilidad
de venganza, de ser un gaucho bravo y
temido, que tiene Moreira, se encuentra

eMCENA 19



CINE

llllillllllllllillllllllll.lllll‘l

dentro de su comunidad, en la memoria
que de €l guardan los otros gauchos, que
brindan el marco de referencia de esta

construccion, como testigos y transmiso- |

res de su actuacion, tanto para sus igua-
les como para la ley.

El trovador pertenece al prototipo de
narrador intradiegético y omnisciente,
que cuenta en sus canciones las hazanas
del personaje héroe. En la pelicula apare-
ce como un narrador indirecto, como un
recurso estético que acompana las image-
nes de Juan cuando viaja a caballo por la
pampa argentina en busca de venganza.
Este recurso, como lo dijimos, se convir-
tio en una manera de narrar caracteristica
del cine latinoamericano. En México, el
cine se hizo famoso por la masica ranche-
ra; en Argentina, por el tango; en Cuba,
por la guajira y el son cubanos; en Brasil,
por la samba. Todos estos géneros se utili-
Zan para comunicar las epopeyas de los
héroes de cada regién.
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Conclusiones

La voz narrativa en el cine es un pro-
blema que, por complejo, se vuelve ex-
tremadamente dificil de afrontar. La falta
de acuerdos teéricos no desmerece para
nada los aportes de investigadores como
Genette (1989), Metz (1977) y Stam
(1999), quienes desde luego no preten-
den agotar el problema. Las diversas teo-
fias filmicas describen algunos agentes
narrativos y niveles en el cine, pero la
creatividad y los distintos elementos sig-
nificantes, que entran en juego en el rela-
to cinematografico, no permiten crear
una taxonomia apropiada de los recursos
narrativos del significante imaginario.

El c6digo principal a través del cual el
narrador cinematografico se expresa a si
mismo es el montaje, entendido como
una forma fundamental del cine, con su
tratamiento irreal del tiempo y del espa-
cio, y dentro de un proceso selectivo de
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los factores narrativos. Esto nos lleva a
concluir que todas las acciones narradas
por los diferentes actores en el relato, ya
sean omniscientes, protagonistas, testigos,
poetas o musicos, intradiegéticos o extra-
diegéticos, montadas por dramaturgos o
por grandes cineastas, no tienen valor fue-
ra del discurso filmico.

La historia le pertenece al pueblo
que la ha vivido. El cine es Gnicamente
un medio de expresion para devolvérsela
a quien pertenece. El cine argentino del
llamado “movimiento del tercer cine”,
presenta una profunda intuicion puesta a
favor de un elaborado modo de expre-
sion. Muestra una metodologia filmica
emocional y profundamente reflexiva, sin
concesiones, pero, a la vez, dotada de un
extraordinario poder para fascinar al pu-
blico. Revela una capacidad impredeci-
ble que, aunque se aleja de lo “popular”,
practica un cine experimental sin renun-

ciar al ensayo formal. El uso de las técni-
cas del narrador expone muchas verda-
des de conocimiento comdn, pero que
incomodan a los grandes intereses oficia-
les y, por lo tanto, se prefiere ocultarlas al
imaginario colectivo.

La pelicula Juan Moreira presenta
un conjunto enorme de dificultades, no
solo en relacion con el entorno del es-
pacio del gaucho en lo ficticio social,
sino, también, en lo cinematografico-
narrativo. Por otra parte, los trabajos es-
critos que resenan el cine tienen la li-
mitacion de ser escritos; en otras pala-
bras, carecen de la imagen en movi-
miento. Un analisis que pretenda abar-
car una pelicula en su totalidad caeria
en la falacia del personaje de Jorge Luis
Borges, Funes el memorioso: tendria
que contemplar de nuevo todo el filme
cada vez que se refiera a este 0 a una
de sus partes.
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Esperamos, sin embargo, que este
andlisis favorezca nuevas lecturas, y que
no le permita al entusiasta descansar c6-
modamente hasta encontrar el camino.
Para este propdsito, recordamos las pa-
labras del gran maestro de la semiética
del cine, Chistian Metz (1977):

Estudiar el cine: jqué frase tan rara! ;Cémo ha-
cerlo sin “menoscabar” su imagen bienhechora,
todo ese idealismo de la pelicula como un “arte”
simple y lleno, llamado el sétimo? Al romper el
juguete, lo perdemos, esta es la posicion del dis-
curso semiético: se nutre de esa pérdida, pone en
su lugar el ansiado progreso de un conocimiento:
inconsolable que se consuela, que se coge de la
mano para ir a trabajar. Los objetos perdidos son
los Gnicos que nos da miedo perder, y entonces
el semidlogo se los encuentra por el otro lado.
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